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YEMIN METNi

Yiiksek lisans tezi olarak sundugum ° Sinemada Aristotelesgi Olmayan Bir
Yaklagim: Brecht Estetigi’ baslikli bu ¢alismamin, bilimsel ahlak ve geleneklere
uygun sekilde tarafimdan yazildigini, yararlandigim eserlerin tamaminin kaynaklarda
gosterildigini ve ¢alismamin iginde kullanildiklar1 her yerde bunlara atif yapildiginm
belirtir ve bunu onurumla dogrularim.
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SINEMADA ARISTOTELESCi OLMAYAN BiR YAKLASIM:
BRECHT ESTETIGIi

Tezi hazirlayan: Mustafa Aydin Tiikelay
OZET

Yiiz yirmi bes yillik mazisi bulunan sinema sanati, yaklasik iki bin yil 6nce
Aristoteles tarafindan ilksellestirilen ve ilkelestirilen dram sanatini, kameranin
tekniksel yapisina uyumluluk igerisinde, kameranin yanilsama yaratarak, gozle
goriinilir gergegin birebir Kopyasini, parmak izini almasi 6zelligiyle, mimesis, oykii
ve olay oOrgiisii, eyleyen karakter, yogun duygusal atilimla saglanan atmosferin
getirdigi 6zdeslesme ve nihai erek olarak goriilen katharsis olgusuyla birlestirerek,
yani Aristoteles¢i dram sanatini yiiklenerek sinema; film dilini olusturdu ve
kendisine bir ¢ gelenek’ yaratt.

Aristoteles’in kurdugu dram sanatinin ilke ve kavramlarina, en bilingli ve
sistemli karsi ¢ikis Brecht tarafindan kuramsallastirildi ve uygulama alani1 buldu.
Ustelik Brecht, Aristoteles¢i dramin, belirli ugrak noktalarini, yapitaglarini tespit
etmekle ve yapi-bozumuyla kalmadi, Aristoteles’in kavramlarina karsilik, kendi
olusturdugu kavramlarmi da koydu. ‘Epik- Diyalektik Tiyatro’ adiyla anilan,
Brecht’in, dram sanatina Kkarsit estetigi, Ozellikle, Ozdeslesmenin karsisina
yabancilastirma etkisini, katharsisin karsisinaysa bilinglendirme istemini koymasiyla,
degisen ve gerginlesen bir diinyada, yeni bir ¢aga uygun, tarihsel, toplumsal,
yasamsal bir gercegin, devinen, doniisen ve degiserek gelisen gergekligin aracisi
oldu.

Brecht, sadece Tiyatro alaninda kalmayarak, kendi estetik ¢ergevesi nispetinde,
ozellikle sinemanin, mekan, zaman ve uzam konusundaki Ozgilinliigiinii ve
Ozglrliigiini gormiis olacak ki, kuramsallastirdigi estetigini, sinema sanatina da
uyarlama, uygulama istemine giristi. Brecht’in bu isteminin ylizeyinde goriinen
basarisizlik, estetiginin sinemaya uyarlanamaz, uygulanamaz olusunda degil- Pekala
onun estetigi, sinemaya yansir ve yansimistir da- sinemanin endiistrilesmis yapisinda
yatmaktadir. Brecht’ten sonra, parmakla sayilacak kadar az yonetmen de olsa,
Brecht’in estetiginin, sinemaya yetkince yansiyabilecegini, uyarlanabilecegini
kanitlamigtir. Her ne kadar Brecht’in estetiginin, sinemaya yansima, uygulanabilirlik
yeterliligi olsa da, uygulamalar; belki nitelik degil de, nicelik bakimindan
yetersizdirler.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Aristoteles, Brecht, Katharsis, Yabancilastirma etkisi



A NON- ARISTOTELIAN APPROACH IN CINEMA:
BRECHT’S AESTHETIC

Presented by: Mustafa Aydin Tiikelay

ABSTRACT

The art of cinema, with its 125 year history, has formed a "film language” and
created its own "tradition™ by combining drama which was initiated and principalised
by Aristotle 2000 years ago, in harmony with the technical structure of the camera,
and the way the camera creates an illusion by taking the exact picture of what we see
around us; and the mimesis, story, characters of drama, and the identification with
the character that comes with the atmosphere created by a charge of intense feelings,
and what is seen as the aim: catharsism, by therefore taking on drama.

The most reasonable and systematic reaction against the principles and
concepts of Aristotle, was theorised and put into action by Brecht. Moreover, Brecht
not only identified and critisized points and structures in Aristotelian drama, he also
laid down his own concepts, instead of Aristotle's. Brecht's aesthetic, which is known
as epic-dialectical theatre, became a mediator of a historical, social, vital truth fit for
a new age, and of a moving, transforming reality that changes as it develops, by
swapping identification with alienation, and catharsism with consciousness.

Brecht must have seen the freedom and uniqueness of cinema in terms of place,
time and extent, as he not only worked in theatre, but also attempted to adapt and
apply his institutionalised art to cinema, within his own frame of aesthetic. The
apparent failure of Brecht's attempts, is due not to the unapplicability and non-
adaptability of his art to cinema -as his form of art can be and has been applied to
cinema- but to the industrialised structure of cinema. Although there are very few
directors since Brecht, it has been proven that Brecht's aesthetic can be reflected on
and adapted to cinema. However reflective and adaptive Brecht's aesthetic is to
cinema, the applications are insufficient; maybe not in terms of quality, but quantity.

Key Words: Cinema, Aristotle, Brecht, Catharsis, Alienation effect
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SINEMADA ARISTOTELESCi OLMAYAN BiR YAKLASIM:
BRECHT ESTETIGI

1.GIRiS

Sinemada, gergeklik yanilsamasiyla hikaye aktariminda, goriintiiyle hikaye
yasatiminda, genel gecer, uylasima varilmis anlati {islubudur dram sanati. Aristote-
les’in ilke ve kurallarini saptadigi dram sanatinin anlatimi ve anlayisi, 6zellikle
Amerikan ekoliiniin 6nderligiyle olusacak olan ‘geleneksel sinema’nin mutlak
ugragidir. Dolayisiyla sinemanin belirli bir film dilini, yapisint olusturmas: dram
sanatina sirtin1 yaslayarak gergeklesmistir. Bu sayede dram sanati da sinema
araciligiyla yetkinlik seviyesine erigmistir denilebilir.

Lumiere Kardesler 1885°te sinematografin patentini aldiklarinda, pek tabidir
ki sinemanin omurgast olusmamisti. Lumiere kardeslerin yaptiklari, sadece,
yasamdan belirli kesitleri kamera araciligiyla pelikiile kaydedip, bu goriintiileri
perdeye aktarmaktan ibaretti. Sonrasinda Melies, kameranin yanilsamaci yanini
kesfedip, tiyatro sanatindan ve hokkabazliktan devsirdigi teknikleri sinemaya
uyarladi. Boylece sinemanin alanina senaryo, sahne, makyaj, kostiim, dekor gibi
aslina bakildiginda teatral araglar girmis oldu. Ancak sinemanin olanaklar: hala giin
yiliziine ¢ikmamisti. Belki sahnelerin devamliligi birbirine eklemlenebiliyordu,
ancak kurgunun asli yapisi; zamani, mekan: ve uzami kucaklayan o miithis giicii
ortaya ¢ikmamusti ve dahasi kamera hareketleri, ¢ekim olgekleri, odak uzakhigi,
alan derinligi gibi sinematografik olanaklarm kullammindan eser yoktu. Igeriksel
anlamda da dramatik anlatimi barindiran, bdyle bir anlatimi giin yiiziine ¢ikaran
kistaslar olugsmamisti. Sinemanin sigrama yapmast, bir yandan kendi olanaklarini
kesfederek saptarken, diger yandan da sirtin1 kokli bir anlatim yapisina, dram
sanatina yaslamasi, Amerikan ekoliinlin mensuplar1 tarafindan gerceklesti.
Ozellikle Porter ve Griffith sinemada dramatik bir anlatimin kaidelerini goriiniir
kildilar. Cekim 6lgeklerini, kamera hareketlerini, kurgunun essiz giiclinii; mimesis,

karakter, 0ykii ve olay orgiisii gemberinde donattilar.



Gerilim gibi yogun duygusal atilimlar1 agiga ¢ikaran atmosferi, boyle bir
atmosferin getirisi olarak izleyicide beliren inanma, katilim ve 6zdeslesme gibi
telkin edici bir yonde isleyen yanilsamaci i¢ tepileri ve nihayet sinemada
katharsisvari bir sagaltim olarak ‘son an kurtulusu’nu. Kisacasi Aristoteles¢i bir
estetik olan dram sanatinin anlati ve anlayis yapisi, sinemada goriiniir kilinmaya
baslamisti. Griffith Onciiliiglinde olusan sinemanin, Aristoteles¢i dram sanati,
dramatik hikaye temelli anlatimi, 6zellikle kurgu bazinda, EKim Devrimiyle beraber
yapilanan Sovyet Sinemasina da sigradi. Bu tarz bir anlatim Sovyet sinemacilari da
hayranlikla etkiledi. O devrin 6ncii sinemacilarindan olan Kulesov, Pudovkin gibi
sinemacilar, Griffith’in bi¢ceminden de etkilenerek, dram sanati temelli bir
sinemanin ilkelerini kuramsallastirdilar. Eisenstein ise her ne kadar farkli bir bakis
acisiyla, farkli bir estetigi yapilandirma davasina kapilmigsa da ve her ne kadar
sanati, diyalektik bazda ¢atigmanin temeli saymis olsa da, kuram ve kilgilarindaki
dilemma, sanatindan daha c¢atismali bir hal aldi. Kuramlariyla ve bazi yapitlariyla
Aristoteles¢i dram sanati temelli bir anlayisin karsit kutbunda yer almigsa da,
Potemkin gibi en gozde yapitiyla Aristotelesgi dram sanati temelli anlatis ve
anlayisa sadik kaldi.

Sinemanin erken donem tarihinde, 20’li yillarda karsit bir tavri olusturmaya
meyleden, dram sanati temelli bir anlayisa adeta lanet eden, belki de tek isim Dziga
Vertov’dur. Drami, dramatik hikayeleri ve ona ram olan sanatsal( edebiyat, tiyatro)
ve sinematografik olanaklar1 ve malzemeleri yadsiyan Vertov, film dilini, daha
dogru bir tanimla film-nesneyi belgeci bir yapiyla olusturarak, basrole kameray1
koyarak, dolayisiyla yanilsamayr kirarak (Sine-goéz), kurguyu da, gerceklik
yanilsamasiyla, orgensellikle oriilii dramatik yapinin emrinde degil de, dykii ve olay
Orgiisiiyle oriilii bir mizansen yaratmadan ve kayit altina alinan film nesnelerini
belgesel bir ¢oziimle, ancak bir tema kapsaminda, olaylar1 aynen, olduklari,
goriindiikleri gibi kurgulayan katisiksiz bir sinema dili (Sine-gercek) yaratmaya
calisti.

Ayrica Vertov’un bu belgeci tavri, Ikinci Diinya Savasi sonrasinda ortaya
¢ikan Yeni-Gergekgilik akimii da belli belirsiz etkiledi. Bu baglamda diistiniince
Italyan Yeni Gergekeilik akimi, Aristoteles¢i dram sanati temelli ‘geleneksel

sinema’ anlatisina kars1 bir segenek oldu.



Ama sinema sanatina, Aristoteles¢i dram sanati temelli anlayisi ve anlatiyi
yiiklenen geleneksel sinemaya, en yerinde karsit tavir, Yeni- Gergekgilik akimindan
da kismen -Ozellikle Rosselini’den- etkilenen Fransiz Yeni Dalga doneminde
gerceklesti.

Yeni Dalga dénemi i¢inde de sinemada gozle goriiliir en etkin ve yetkin karsit
bir tavr1 gelistiren, adeta sinemanin farkli bir anlatis1 ve anlayis1 takinabilecegini
gosteren, sinema sanatinin seyrini degistiren, yapitlariyla sinemada Aristotelesci
dram sanatina karsi, Brecht¢i bir estetigin olanakliligint ve gegerliligini ispat eden
yonetmen Godard’dir. Kisacasi, Sinema tarihi Godard’dan sonra Aristotelesgi dram
sanatindan kopma egilimine girmistir denilebilir ve sinemanin Aristoteles¢i dram
sanatindan beslenerek geleneksellesen tutumu; eger ki Godard araciligiyla esneme
ya da degisebilme ve nihayet kopabilme kertesine gelmisse, en azindan yerinde bir
secenek olusturabilmis olsa bile, Godard’in basarisi olarak degerlendirebilecek bu
durum, o’nun; Brecht¢i bir estetigi takinisinin ve sinemaya yansitisinin tavrinda
yatar gibi goziikkmektedir.

Evet sinematografik malzeme gercegin kopyasini yaratmaya, yasatma yoluyla
taklite, mimetik aksiyona dayali anlatima yatkin gibi goziikmektedir. Halka acik ilk
gosterim olan Lumiere Kardeslerin L’arrive d’un Train en Gore de Ciotat ( Trenin,
Ciotat garina girisi) adli filminde, gdsterime katilan izleyicilerin, trenin perdeden
cikip onlar1 ezecegi korkusuna kapilmalari bu savi kanitlar niteliktedir. Ancak
Brechtgi bir dille soylersek; sinema, gergegin kopyasi olmamali, olsa olsa-
gerceklikten kopmadan-gercegin nasil olmasi gerektigini sorgulayict bir tavir
takinmalidir.

Bu tez c¢alismasinda; 6ncelikle, dram sanatinin Aristoteles tarafindan ortaya
atilan, ol¢iilendirilen, bicimlendirilen belli baslt olgulari, ilkeleri, kavramlari, fazla
derinine kagmadan, yiizeysellikle incelenecektir. Bu incelemenin nedeni
Aristoteles¢i dram anlayisinin, ‘geleneksel sinema’nin uylasimi ve ugragi oldugu
icindir. Dram sanatinin irdelenisi, hem geleneksel sinemanin yapisinin
anlagilmasina, hem de Brecht’in estetigini karsit bir konuma koyarak, anlama,
anlamlandirma ve savunma adina yapilacaktir. Bu ¢alismada belirlenen kavramlar,
oncelikle; kendi igerisinde, sonraliklaysa; sinema cephesinde goz Oniine alinarak

irdelenecektir.



Aristoteles¢i dram sanatinin incelenecegi ilk boliimde, ozellikle; mimesis,
yani Oykiinme yoluyla eyleme ve mimetik bir aksiyona bagli olarak, mimesisi
varsillastiran dykiiye ve olay oOrgiisiine, Aristoteles’in eyleme ve eylemeye kattigi
nihai eregin gorlniir kilinmasimi saglayan, Oykiiniin tasiyicisi, ayni zamanda
stiriikleyici giicii ve izleyici agisindan ‘giidiiciisii’ niteligini tasiyan karaktere ve bu
unsurlarin dram anlatis1 bakimindan yetkince kullanilistyla dogan atmosfere,
gerilim gibi yogun duygusal atilimlarla saglanan 6zdeslesmeye ve nihayet tiim bu
olgularin ve unsurlarin kesenkes, biricik eregi olan katharsise deginilecektir.

Ikinci boliime, ¢ geleneksel sinema’nin tanimi ile baslanacaktir. Bu boliimde,
giinlimiiziin geleneksel sinemacilar1 degil de, geleneksellesecek olan sinemanin
sadece Onciil sinemacilart s6z konusu edilecektir. Arastirmanin bu kisitl,
daraltilmis kapsami, ilk bdliime benzer bir disliniis ve olusumla, sinemada
gelenekseli anlamak ve ona karsit bir estetik olarak sinemaya da yansiyan Brecht¢i
bir estetigi anlamlandirmak icindir.

Dolayistyla sinema dilinin dogusunu saglayan ve uygulamalariyla sinemay1
sanat kilarken, sinemaya sanat payesini katarken, Aristoteles¢i dram sanatina
yaslanan, Porter, Griffith, bu iki sinemacinin uygulamalarin1 kuramsallagtiran ve
sinemanin temel ilkelerini olusturan Pudovkin, kilg1 ve kuramlarindaki ikircim goz
Ontne alinacak olan Eisenstein, bu bolimde incelenecek olan isimlerdir. Bu
calismada Eisenstein, hem dram sanatina bagli hem de dram sanatina karsi bir
sinema anlayisinda irdelenecektir. Zira Eisenstein, kuramsal ¢alismalarinda her ne
kadar Aristotelesci dram sanatina karsi, geleneksel karsit1 bir yapiy1 savunuyor olsa
da, bir takim uygulamalariyla Aristoteles¢i dram sanatinin unsurlarina bagl yapitlar
vermistir. Bu ylizden Eisenstein iki karsit yaklasimda da ele alinmaya calisilacaktir.
Aristoteles¢i dram sanatina bagli olan 6nciil sinemacilarin ele alindigi boliimde,
Eisenstein; belirledigi kurgu bigimleri baz alinarak incelenecektir. Zira
Eisenstein’in kurgu metodlari, duygusal atilimlarla atmosfer yaratarak, izleyiciyi
Ozdeslestiren ve katharsise ulagtiran bir yapinin formiilleri niteligindedir. Belki
anliksal adi verilen ‘entelektiiel kurgu’ ¢esidi daha ¢ok diisiinmeye 6zendirmisse
de, onceki kurgu cesitleriyle Eisenstein’in sinemasal kurgu metodlari, izleyicinin

tizerinde yaratilan duygusal faktorlerin traktortidiir.



Ucgiincii béliimde, Brecht estetigini daha iyi anlamak igin bir 6n hazirlik
olarak ve dram sanati anlayisina karsit olusabilecek tavirlart tanima ve
tanitlayabilme adina, ikisi tiyatro sanatindan diger ikisi ise sinema sanatindan dort
isme yer verilecektir. Bu isimler yapitlariyla degil de, bigemleriyle irdelenecektir.
Sadece istisna olmak tizere Eisenstein’in kisaca Grev, Ekim ve Yasasin Meksika
isimli filmlerine deginilecektir.

Ozellikle tiyatro sanatindan segilen Meyerhold ve Piscartor, Brecht’in asikar
etkilendigi sanatgilardir ve bir anlamda geleneksel dram sanatina karsi ve ayriksi
olmalar1 bakimindan 6nem arz etmekle beraber, kullandiklar1 bigemle de Brecht’in
kuraminin 6n hazirligin1 yapmis sayilirlar.

Vertov ise 1920’li yillara kadar gelisen ve dram anlatisin1 yiiklenen sinema
sanatina ilk karsi ¢ikigi dillendiren bir sinemaci olarak, segilen konu kapsaminda
arastirilmaya adaydir.

Eisenstein ise daha once de belirtildigi gibi bazi kuramlariyla- &zellikle
anliksal kurgu- ve Grev, Ekim ve Yasasin Meksika gibi filmleriyle dram anlatisini
yiiklenen geleneksel sinema anlayisinin normlarina aykiri ve karsit denebilecek
sinemasal lislubu biinyesinde tasir. Bu dort isim, Aristoteles¢i dram sanatina karsit
bir anlayis1 tasimakla beraber, Brecht gibi, Aristoteles¢i dram sanatinin yapi
taslarini, belirlenimei ugraklarini ve asal sorunsallarini gérememislerdir. Yani ne
yanilsamayi, ne Ozdeslesmeyi, ne de katharsisi. Iste Brecht’in asil basaris;
Aristoteles’in binlerce yildir siiregelen basat anlatimina, sistemli bir segenek
olusturan keskin bakisinda, bu olgulari, kavramlar1 gérmesinde ve karsit olgular
kavramsallastirmasinda yatar. Dolayistyla {igiincii boliimiin bir amaci da Brecht’in
hakkini teslim etmek i¢in gerceklestirilecektir.

Dordiincii bolim tamamiyla Brecht’in kuramlarma ayrilacaktir. Brecht’in,
Aristoteles¢i dram sanatinin can alici, ugrak noktalarini dahice tespit etmekle
yetinmeyip, dram anlayisina karsit olarak belirledigi kavramlar: kuramsallastirmast,
basli basina bir anlayis, bir estetik yaratmasi, Brecht’i farkli bir konuma
yerlestirmistir.

Brecht; 6zdeslesmeyi denetim altina alan ve bdylece katharsise giden yolu
tikayan yapiyla bezeli bir estetik gerceklestirmistir. Ozdeslestirme yerine
yabancilastirma etkisini, katharsis yerineyse bilinglendirme istemini koyan Brecht’
in  kavramlari bu disiintisle olusturularak, Aristoteles¢i dram sanatiyla

karsilastirilarak incelenecektir.



Ayrica, Brecht estetiginin tartistmli  yonleri agikliga kavusturulmaya
calisilacaktir. Duygu ve diislince, egitme ve eglendirme ikilemi, Brecht’in
‘gerceklige bakisi” gibi olgular {izerindeki siipheler giderilecek, Brecht estetiginin
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yapitasi olarak nitelenen ¢ yabancilastirma etkisi’ tarz ve ara¢ bakimindan ortaya
serilecek ve Brecht’in belli basgli kavramlari basliklar halinde nitelenecektir.

Brecht’in anlayisi; sadece bir tiyatro bicemi degil, 6zellikle sinema sanatina
da yansiyan ‘genel bir estetik’ olma ayricaligini tasir. Cilinkii nasil ki, Aristotelesci
dram sanati, sinemada yetkince kullanilarak, bir uylagim olarak kendine yer
edinmisse, ona zit anlamda, Brecht’in estetik anlayisinin da sinemada yer edinmesi
akla uzak goziikmemektedir.

Brecht’in sinema ile iligkisiyle ve Brecht¢i bir sinemanin gerekliligiyle
baglayan son boliime, sinemada bu denli bir estetik ve anlatimin olanakliligi géz
Oniine alinarak baslanacak, sonrasinda Brecht’in etkin katilimiyla gerceklestirilen
Kuhle Wampe’ isimli filmi, belirli, gbze ¢arpan kavramsal yonleri bakimindan
incelenecektir.

Brecht¢i estetigin sinemaya yansiyist, ‘istemli ve istemsiz yansimalar’
basliklar1 altinda arastirilmaya calisilacaktir. ‘Istemli yansiyislar’ boliimiinde
Godard ve Angelopoulos s6z konusu edilecektir.

Godard’in arastirilmasina, sinema sanatina kattig1 degerden dogan dnemiyle
baslanacaktir. Brechtgi bir estetikle iligskilendirilecek olan sinemasal yontemi, gerek
filmleri {izerinden Orneklerle, gerekse kullandigi tislup bakimindan gozoniine
almacaktir. Angelopoulos ise erken donem yapitlartyla Brecht¢i bir estetigi
tasidigindan sadece ilk donem filmleri iizerinden degerlendirilecektir. Son boliimiin
genelinde oldugu gibi, ‘Istemli yansiyislar’ béliimiinde de, her iki yonetmen,
Brecht’e ayrilan bolimde g6z Oniline serilen kavramlar baz alinarak
olusturulacaktir.

‘Istemsiz yansiyislar’ boliimiindeyse eski kusaktan segilen bazi yénetmenlerin
filmlerinde goriilen, Brecht’in kavramlariyla uyusan yonlerine kisaca
deginilecektir. Yeni kusak sinemacilarda goriilen yansimalarda ise ozellikle
Iskandinav yonetmenlerin filmleri irdelenecektir. Yeni kusak sinemacilara, yeni
olana bakmak, arastirmay1 bir adim ileriye gétiirmesi bakimindan gerekli, 6nemli

ve anlamli olacaktir.



2. ARISTOTELES’iN KURDUGU DRAM ANLAYISI
2.1. Dram Sanati

Dram sanat;; Antik Yunan uygarliginda, bir yari-tanr1 olan Dionysos’a
yapilan tapinma s6lenleriyle dogmustur. Esrime ve sunaga dayali tapinma tdrenleri
bir s6lene doniismiis ve solenlerden, miizigin ruhundan tragedyay1 dogurmustur. Bu
sOlenler doganin dongiisiinii nitelemek adina yapilir, sarap tanrist Dionysos’un
yasami danslar esliginde canlandirilirdi. Bu taklitle kis kovulur, baharin gelisi

kutsanirdi.

“Efsaneye gore Dionysos’'un kaderine agitlar
vakan dostlar, teke ayakli satirlerden olusuyordu.
Dolayisiyla Dionysos senliklerinde ilahiler okuyan koro
da, ‘teke’ kiligina giriyordu. Bu yiizden koronun bu
sarkilarina ‘teke tiirkiisii’ (yu. Tragos-+oidie) deniyordu.
Tragedia sézciigii ise buradan gelmekteydi”.*

Sonrasinda bu taping sdlenlerinden bir kopus yasanir. Dinsel ritiiellerden bu
uzaklasis dram sanatinin dogusuna neden olur.

Ozdemir Nutku ‘Dram Sanati’ adli eserinde dramay1 sdyle tanimlamaktadur:

“Drama eski Yunancada “bir sey yapma” ya da
“vapilan bir sey” anlaminda kullanilirdi. Bu sozciigiin
eski Yunancadaki baska bir anlami da “oynamaktir”.

Schiller ise, dram sanatinin dogusunun nedenini su sozleriyle nitelemektedir:
“Dram sanati, insanlarin kendilerini yogun

duygusal bir katilm i¢inde duymak istemelerinden
dogmustur™®

Dram sanati yasamin kendisinin  degil, yasamin sahne iizerinde

yansilanmasidir. Dram sanati bu yansilamay1 canlandirma yoluyla ortaya koyar.

YUnal, Yériikhan Dram sanat1 ve sinema,Hayalet Kitap, Istanbul,Haziran 2008,s.50-51
2 Nutku Ozdemir,Dram sanati,Kabalc1 yay.,Istanbul,2001,s.27

¥ Pospelov,Gennadiy, Edebiyat Bilimi,(¢ev. Yilmaz Onay) Evrensel Kiiltiir Kitapligi,
Istanbul,Kasim,1995,5.291



Dramay1 diger tiirlerden ayiran en 6nemli etken, onun gésterim boyutu, sahne
tizerinde taklit edilerek oynanabilirligidir. Bu baglamda dram anlayis1 ‘anlatma
yasat’ ilkesini diistur edinir.

Dram sanat1 ger¢ege benzemeli, akla ve mantiga uygun olmalidir. Geleneksel
dram sanatinda anlati ger¢ege benzerlik ve tutarlilik ekseninde baslar, gelisir ve
sonuca varir.

Dram sanatini igeriksel ve bigimsel yonden incelemek icin Aristoteles’in
ilkelerine bakmamiz gerekmektedir. Zira, dram sanatinin geleneksellesecek olan

temel ilkelerini ortaya koyan Aristoteles olmustur.

2.1.1. Mimesis (Taklit)

Taklit kelimesini ilk defa kullanan Platon olmasina karsin, Platon’un taklit
eylemine bakisi kiigiiltiicii olmustur. Bu bakis Platon’un felsefi diisiincesinden
kaynaklanmaktadir. Platon’un goriisiine gore yeryiiziinde goriinen her sey asal
gergeklik olarak tanimladigi idealarin bir kopyasidir. Taklit kopyanin kopyasidir,
asal gergeklikten ii¢ kez uzaktir.

Aristoteles ise taklit glidiisiiniin insanda a priori ( dnsel) olarak var oldugunu
savunur. Taklit insanda dogustan var olagelmis bir ozelliktir. Aristoteles takliti
sanatin basati sayar. Onun ig¢in taklit yeniden yaratimdir. Zira, yazar olabilirligi olan
olaylar1 zihninde tasarimlar ve bu tasarimini dyle bir kurguyla orer ki, yazarin bu
cabasi kuru bir taklit degil, yasamin yansilanmasi, yeniden yaratimidir.

Aristoteles Poetika’nin [.boliimiinde sdyle demistir:

“Epos, tragedya, komedya, dithrambos siiri ile
fliit, kitara sanatlarvmin biiyiik bir kismui, biitiin bunlar
genel olarak taklittir (mimesis)*

Aristoteles yukarida adi gegen sanatlari arag, nesne ve tarz bakimindan

birbirinden ayirir:

* Avristoteles, Poetika(gev.ismail Tunali),Remzi kitabevi,istanbul, Aralik,2007.s.11
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“Bazi sanatlar renkler ve figiirler araciligiyla taklit
eder. Bazi sanatlar ise ses araciligryla taklit eder; buna
gore de biitiin adr gecen sanatlarda genel olarak taklit,
ya ritm, ya s0z ya da harmoni araciligiyla
gerceklestirilir. =

Mimetik aksiyon, taklit edilen kisileri etkin ve eyleyen olarak gosterir.
Anlaticinin eserden izi silinmis, yarattigi karakterler olay orglisii vasitasiyla eylem

halindedirler. Mimetik anlatim 6ykiiyii, simdiki zaman yanilsamasi i¢inde anlatir.

“Mimetik aksiyon, gercek ya da hayali
olaylarin, insanlar arasindaki iliskileri gosteren bir
yveniden yaratmadwr ve gercek insan ya da benzeri

(kukla, tasvirler v.s) ile seyirci oéniinde sanki o an

oluyormus duygusunu vermektir”. 6

Mimesis; gergek ya da kurmaca olaylar1 ‘bu an, burada’ ,simdiki zaman da
oluyormus gibi gosteren bir temsildir. Eger ki bir karakter tanitilmak isteniyorsa, bu
karakterin tamitimi anlatilarak degil, o karakter eylem halinde gosterilmeli,
dolayisiyla karakter, oyuncu vasitasiyla eyleyerek kendini tanitmalidir.

Aristoteles, Poetika’da 6zellikle tragedya tiiriine deginir. Tragedyay1 ayrintili
olarak aciklar. Tragedya diger dramatik tiirlere ilk Ornektir. Tragedyay: sOyle

tanimlamistir Aristoteles:

“O halde tragedya, ahlaksal bakimdan agir

bash, basi ve sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan bir
» 7

eylemin taklitidir”.

Anladigimiz kadariyla Aristoteles, tragedyanin tanimini yaparken, onun
konusuna ve bi¢imine deginmektedir. ‘Ahlaksal bakimdan agir basl’ soziiyle oykii,
karakter ve diisiince etrafinda sekillenen konuyu, ’basi ve sonu olan, belli bir
uzunlugu bulunan’ soziiyle ise olay Orgiisiiniin stk dokulu yapisina deginmis
olmalidir. Tamamlanmiglik ve biitiinliik hissi veren, gereksiz sahnelerden arinmis,
nedensellik bagi ile birbirine siki1 sikiya bagli, yani bir sahneyi takip eden sahne,

evvel ki sahnenin sonucu ve bir sonraki sahnenin nedeni olmalidir.

5
Agk.sll

® Eslin,Martin,Dram Sanatinin Alani,(¢ev.Ozdemir Nutku),Yap1 Kredi yay.istanbul, Mayis,1996,s.25

" Aristoteles,Poetika,s.22



Aristoteles, tragedyada zaman kavramina, anlatinin uzunluguna, Poctikanin

V. boliimiinde deginir:

“Tragedya oykiiyii, giinesin dogusu ve batist
arasinda gegen zaman i¢inde tamamlamaya c¢alisir,
yahut da pek az bunun disina ¢ikar”.®

Oykiiniin bu siireyi asmasi, anlatimn  birlik ve  biitiinliiliigiini,
tamamlanmighgini, organik yapisini, dolayisiyla inandiriciligini  zedeleyerek,
izleyicinin gergeklik yanilsamasina kapilmasini ve elbette inanma, katilm ve
duygusal atilimlarin  teminati olan oOzdeslesme olgusunun ve Katharsisin
gerekliligini zorlastirir.

Aristoteles tragedyanin alti 6gesi oldugundan s6z eder. Bunlar: Oykii

(mythos), karakterler, dil, diisiinceler, dekorasyon ve miiziktir.

“Bunlardan ikisi (dil ve miizik), taklit
araglarini, birisi (dekorasyon) taklit tarzini ve geri kalan
ticti de ( oykii, karakter ve diisiinceler ) taklit nesnelerini

olusturur. Tragedyamin sahip oldugu biitiin ogeler
bunlardr”®

Aristoteles dykiiyii, eylemin takliti olarak goriir. Oykii, bir eylemi belirtir.
Aristoteles taklit nesneleridir dedigi oykii, karakter ve diisiince 6gelerini su sekilde

aciklamistir:

“Oykii deyince, olaylarin orgiisiinii; karakter
deyince, eylemde bulunan kisilere kendisi bakimindan
bir ozellik yordugumuz seyi; diisence deyince de
Kendisiyle konusanlarin bir sey kamitladigi ya da genel
bir hakikate ifade verdikleri seyi anlyyorum”. 10

Bu ii¢ 6ge taklitin konusunu olusturmaktadir.
Aristoteles eylem ve Oykiinlin dnemi tizerinde durur. Olaylarin birbirine siki

sikiya baglanmasini ister. Kisilerin eylemleridir bir tragedyada asil olan:

*Agk,s21
*Agk,s.23
0 Agk,s.23
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“Tragedya, kisilerin degil, tersine onlarin
eylemlerinin, mutluluk ve felaket icinde gegen bir
hayatin taklididir. Mutluluk ve felaket eyleme dayanir;
hayatimizin son eregi ise eylemdir, yoksa eylemin
disinda olan bir sey degil.

Karakter bakimindan biz ya su ya bu
ozellikteyizdir; eylem bakimindan ise ya mutluyuzdur ya
da mutlu degilizdir.

O halde tragedya ozanlari eylemde bulunan
kisileri ortaya koyarken karakterleri taklit amacin
giitmez. Tersine onlar, eylemlerden otiirii karakterleri de
birlikte ortaya koyarlar.

Boylece; eylemlerin ve dykiiniin, tragedyanin son eregini
olusturdugunu soyleyebiliriz. Son erek ise biitiin erekler

. . e7e 911
arasinda en onemlisidir”.

Alintidan da anlasilacag: gibi, bu 6geler arasinda, siiphesiz Aristoteles’e gore
en 6onemli olani, mimetik bir eylemle varsillagan, ortaya ¢ikan 6ykii( mythos )diir ve
bu Oykiiye bir yap1 kazandiran, 0ykiiyii anlamlandiran, dramatik olgular1 goriiniir

kilan olay orgiisiidiir.

2.1.2. Oykii ve Olay Orgiisii

“Sozciikleri ve goriintiileri diizenleyip, olaylart
ve kisileri yeniden yaratan, amacin ¢oziimiiyle
izleyeni/okuru doyuran, ¢ekici bir geziye gétiiren tasit 2

Oykii, zamansallik iliskilerini gosterir. Oykii, kronolojiktir. Sirasallif1 gdzetir.

Olay orgiisii ise nedensellik iligkilerini. Aysen Oluk bu ayrimi soyle agiklamistir:

“Oykii’de, zamansal olarak éncelik-sonralik
iliskisi barindiran, kronolojik olarak swralanmis olan
olaylar dizilirken, olay orgiisiinde, aralarinda zamansal
olarak oncelik-sonralik iliskisi barindirmasalar da,
birbiriyle neden-sonug iliskisi icinde olan olaylar art

arda dizilir”.

1
A.g.k,s.24

12 Akyiirek Feridun,Senaryo yazari olmak-senaryo yazmak,Mediacat yay.Istanbul,Ocak 2008,s.89

1 Oluk,Aysen,Klasik Anlat1 Sinemasi,Hayalet kitap,Istanbul, Agustos,2008,s.24
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Oykiide, zamansallik zinciri kirilamazken, olay orgiisii, zaman dizimini
parcalamaya izin verir. Birgok anlatinin final sahnesiyle baslayip, geriye doniisle
anlatilmasi, kurgunun dongiiselliginin kullanilmasi, olay 6rgiistiniin marifetidir.

Oykii, Tragedyanin temeli ve 6ziidiir. Oykiiniin, bas1 ve sonu olmali, belirli
bir uzunlugu, tamamlanmishgi, birlik ve biitiinliigii bulunmalidir. Oykii, neden-

sonug bagina, olasilik ve zorunluluk yasalaria uygun olmalidir.

“Tragedya, tamamlanmus, biitiinliigii olan bir
eylemin taklididir; bu eylemin belirli bir biiyiikliigii
vardir. Ciinkii, hi¢cbir biiyiikliigii olmayan biitiinler de
vardir.

Bir biitiin ise, basi ortasi ve sonu olan seydir.
Bas, herhangi bir seyin zorunlu sonucu olmayan seydir.
Ondan sonra ise zorunlu olarak bir sey gelir. Son ise
tersine, bir baska seyden sonra zorunlu olarak gelmesi
gereken ve gergekten de gelen seydir. Ne var ki, sonun
ardindan hi¢cbir sey gelmez. Son olarak orta ise, bir
baska seyden sonra gelen ve kendinden sonra da bir
baska seyin gelecegi seydir.

Sonug olarak da sunu séyleyebiliriz: Iyi kurulmus
oykiilerin (mythos) ne gelisigiizel bagsi olabilir, ne de
gelisigiizel sonu, tersine, bas ve son, yukarida onlar

hakkinda yapilan belirlemelere uygun olmalidir”. 14

Aysen Oluk olay orgiisiiniin birlik ve biitiinliik igerisinde olmasini soyle

agiklamistir:

“Olay orgiisiinde birlik ve biitiinliik onun ‘bir’
konu ‘bir’ durum ya da tek bir olay ¢evresinde
kiimelenmesiyle elde edilir. Bu konu, durum ya da olay
tiim kisilerin ilgisini tizerinde toplamali, kisiler bu konu
ile dogrudan baglantili olmalidirlar. Olusan bigime
uygun diismeyen ilgisiz olan kisi, olay ve durumlar anlati

. . » 15
icine alinmamalidir”.

Geleneksel dram anlayisina sahip bir 0ykii, mantiksal bir nedensellik bagi
icerisinde bagslar, gelisir ve sonuclanir. Boyle bir yapida olay orgiisii, kahramanin

basindan gecen tek bir konuya odaklanarak eylemde birlik kuralina bagl kalir.

 Aristoteles, Poetika,s.27
B Oluk,Aysen,Klasik Anlat: Sinemasi,Hayalet kitap,istanbul, Agustos,2008,s.39
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Gelencksel dram sanati organik bir biitiinliige sahip olmalidir. Organik

butinlik demek:

“Canli bir organizmay: yasatan tiim organlarin
eksiksiz olarak bulunmas: fakat yasam i¢in gereksiz olan
fazlaliklara yer verilmemesi demektir”.*°

Dramatik yapida yer alan her olay ve durum, anlati i¢in gerekliyse ve yapidan
cikarildiginda anlatinin biitiinliigli, anlam1 bozuluma ugruyorsa o yapinin organik
bitiinliiklii bir yap1 oldugu, ama yapida var olan durum ve olaylar anlatidan
cikarildiginda yapi bir degisime ugramiyorsa o anlati, organik biitiinliige sahip degil
demektir. Olay orgiisiiyle oriilen bu yapi, ne eksik, ne fazla, birlikli, bitiinlikli,
tamamlanmuis, tutarl bir bigimde birbirine bagl ve yeterli uzunlugu igermelidir.

Clinki:

“Varligi yahut yoklugu fark edilmeyen bir sey,
bir biitiiniin (temel) par¢asi olamaz”.*"

Oykii i¢in uygun olan uzunlugu Aristoteles soyle tarif etmistir:

“En uygun uzunluk, bir eylemin olasiik ya da
zorunluluk yasalarina gére nasil gelistigini, felaketten
mutluluga ya da mutluluktan felakete gecisin nasil
olustugunu igine aldigi olaylar c¢ergevesi iginde
gosterebilen uzunluktur”. 18

Birlik ve biitlinliikli bir eserde rastlantisalliga yer yoktur. Eser, bir konuda
olasilik ve zorunluluk yasalariyla birbirine eklemlenmistir. Eylem birligi denilen bu
yap1 neden-sonug iliskisini gerektirir. Bu ylizden birlik ilkesi, epizotik ( boliiklii)
anlatimi yadsir. Zira epizotik anlatim olasilik ve zorunluluk yasalarini gerektirmez.
Epizotik anlatimi kullanan bir yapida olusturulan her sahne kendisi i¢in vardir.

Anlat1 kesin bir baga ve sona sahip olmalidir. Son, agik uglu bile olsa, bir sey
degismez. Bazi1 anlatilar vardir ki, bittikten sonra bizde baglarlar. Ama yapiti
yaratan, yazimsal olarak noktayla, goriintiisel olarak ise bir imgeyle anlatisini
bitirmistir, her ne kadar eser bizde devam etse bile. Ama zaten geleneksel anlatilar

genellikle kapali bi¢imi benimserler.

18 Sener,Sevda, Diinden Bugiine Tiyatro Diisilincesi,Dost yay.,Ankara,subat,2008,s.34
7 Aristoteles, Poetika,s.30
¥ Ag.k,s.28
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Ortaya atilan tiim sorular cevaplarini bulmus, tiim sorunlar ¢dzlimlerine
kavusmustur. Uyandirilan ( 6zellikle korku ve acima gibi diirtiiler) duygular tatmin
edilmistir. Izleyici bir sagaltima, arinmaya ulastirilmistir.

Bir tragedya karaktere sahip olmasa bile, mutlaka bir 6ykiiye sahip olmalidir.
Oykiiler iki diizlemde islenirler. Igeriksel ve bicimsel olarak ‘ne anlatildigi® bu
Oykiiniin kendisi, igerigidir. ‘Nasil anlatildig1’ bu da olay 6rgiisii yani bi¢cimselligine
denk gelir.

Oykiiniin en dénemli farki bir olay 6rgiisiine sahip olmasidir. Olay &rgiisii,
Oykiiniin diizenlenmesidir. Olay orgiisii aracilifiyla yazar, oykiiyl tasarimlar ve
zamansal olarak diizene koyar. Harekete sekil verir. Aymi oykii, olay orgiisii
araciligiyla ayn sekillerde anlatilabilir.

Ozdemir Nutku, olay 6rgiisiinii su sekilde tanimlamaktadir:

“Yazarin amact oOlciisiinde oykiiniin

biiyiitiildiigii ve diizenlendigi doku”.*°

Olay orgiisii belirlenmis temel 6gelere ayrilmistir. Bunlar: Serim, gatisma,

diigtim, doruk nokta ve ¢6ziim olarak adlandirilmistir.

2.1.2.1. Serim

“Serim, kisilerin yasamlarindan,  diigiimiin
hemen oncesine gelen donemin sergilenigine deniyor. 20

Serim, aksiyonun bir boliimii olsa da, anlatinin ilk bolimi, giris kismi
degildir. Serim, anlatinin basindan sonuna dek siirdiirtiliir. Verilen bilgilerle oykii
anlasilir hale gelir. Anlat1 basladiginda okuyucu/izleyici 6ykiide var olan kisilerin
kim olduklarini, ne i¢in orada bulunduklarini, eylemlerinin nedenlerini 6grenmek
ister. Hem bu tanitma asamasi, hem de anlatida var olan kisilerin gorev, erek, arzu
ve istencleri gerek anlatinin basinda, gerekse anlatinin seyrinde, genelinde
okuyucu/izleyiciye serim araciligiyla aktarilir. Serim, anlatinin nedenlerini ortaya

koyarak, oykiiniin anlasilir kilinmasina yardim eder:

9 Nutku Ozdemir,Dram sanati,Kabalc1 yay.,istanbul,2001,s.169
20 pospelov,Gennadiy, Edebiyat Bilimi,(¢ev. Yilmaz Onay) Evrensel Kiiltiir Kitapligi,
Istanbul,Kasim,1995,5.250
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“Oyunun basinda, yogun bir bigcimde durumun
agtklanmasi,  olaylarin  anlatilmasi  ve  kisilerin
tamtilmasiyla agir basan serim, aksiyonun organik bir
parcasidir. Serim, oyun kigilerini gelistirirken, oyun
kisilerinden geliserek perde son olarak kapanincaya
kadar stirer. Oyunda serimi durdurdugumuz an karakter
gelismesi de durur, buna kosut olarak oyunun geligimi
de... Serimde catismalar onem kazamr, c¢linkii serim
ancak ¢atismalarla serpilir ve genisler » 2l

2.1.2.2. Catisma

Feridun Akyiirek ¢atigsmay1:

“Kisinin, diger bir kisiyle, kendisiyle, doga ve
toplumsal ¢evresiyle ya da deger yargilarina karst

. ), 2
savagima girmesi " olarak tanimlamistir.

Drami, dram yapan 0Ogedir catisma. Dram sanati keskin c¢atigmalara
egilimlidir. Catigmalar dramatik anlatinin tlimiinii kapsar ve 0ykiiyii temellendirir.

Catisma, aksiyonu baslatan ve ilerlemesini saglayan atesleyici gligtiir. Anlati,
catisma olmaksizin ilerleyemez. Oykiisel siire¢ hareket edemez. Catisma, anlatinin
hareket ve gelisimini saglar. Catigma, karsitlarin birliginden dogar ve gelisir. Saldir1
ve karsi-saldirilarla catisma yogunlasir. Bu sayede izleyicide ilgi, heyecan, merak,
gerilim gibi duygular uyarilir. Her catigsma bir sonraki catigsmay tetikler ve her yeni
catisma bir onceki catismadan daha giiglii olur. Boylece heyecan dozu arttirillarak
izleyici, anlatiya yogunlasir.

Kahraman, ama¢ ve arzusuna ulagma ugruna catismaya girmek zorundadir.
Kahraman amag ve arzusuna ulagsma ¢abasina giristiginde karsina bir takim engeller
cikar. Iste bu engeller, catisma ve celiskiler yoksa, dramatik yapidan, olay
orgiisiinden s6z edilemez.

Dramatik yapida yer alan gatismalar izleyicinin coskunluk ve hazzini tetikler.
Izleyiciyi giidiimleyerek 6zdeslesmesini ve yanilsamaya girmesini saglar.

Catismalar, dissal ve igsel olarak birbirinden ayrilirlar.

2! Nutku Ozdemir,Dram sanati,Kabalc1 yay.,istanbul,2001,s.171 .
22 Akyiirek Feridun,Senaryo yazar1 olmak-senaryo yazmak,Mediacat yay.istanbul,Ocak 2008,s.122
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Digsal c¢atisma; kahramanin c¢evresinde bulunan kisi, toplumun deger
yargilari, var olan sistemle giristigi miicadelelerdir. I¢sel catisma ise; kahramanin
hezeyanlari, duygusal ve diisiinsel ¢eliskileri, i¢ hesaplagsmalari, yani kendisi ile
girdigi ¢atigmalardir.

Ozdemir Nutku, Dram Sanati isimli calismasinda c¢atismalari; Dural,

Atlamali, Basamakl1, Onceden belirtilen catigmalar olarak dérde ayirir.

a) Dural Catisma

Olay orgiisii icinde bir oyun Kkisisinin ya da bir olaymm durumunu
degistirmeyen catismadir. Eyleme gegmeyen her konusma, aksiyonu ilerletmeyen

her iliski dural catigsmaya Ornektir.

b) Atlamali Catisma

Anlatinin ilerlemesini saglar. Bu ¢atisma tipinde ortadaki sorunun ¢6ziimiine
atlayarak gidilir. Ancak bu tarz catisma, akla uygun ve hazirlikli bir sekilde
yapilmalidir. Ornegin namuslu bir kadm birden bire fahise olamaz. Olacaksa,

bunun mantiksal nedenleri gosterilmeli ve bu evreler adim adim agiklanmalidir.

¢) Basamakli Catisma

“U¢  boyutlu, kesin cizgilerle yaratilmig
karakterlerin  kararli davramislariyla ortaya ¢ikan
catismadir. Bu tiir catismada, her atilima, bir karsit
atthm yer alir. Bu atilimlar bazen belirli, bazen de
belirsiz olabilir; onemli olan bu atilimlarin ¢atismayt
inandirict bir bicimde sonuca gétiirmesidir.”

d) Onceden Belirtilen Catisma

Bu catisma tiiriinde, Oonceden verilmis olan ¢atisma, gelecek olan daha
biliylik bir catismay1 hazirlar. Bu g¢atigma tiirli, gelecek olan biiyiik catismay1
izleyiciye ima yoluyla hissettirir. Boylece izleyicinin ilgisi yogunlasir. izleyicide,

merak, ilgi, heyecan duygularini uyandirarak, onu dramatik akisa kenetler.

2% Nutku Ozdemir,Dram sanati,Kabalci yay.,Istanbul,2001,5.176
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2.1.2.3. Diigiim

Diigiim, baslangictaki dingin ortamin hareketsizligini bozar ve eylemi
baslatarak, Oykiiniin gelisimine 6n ayak olur. Diigiim ani, var olan c¢eliskileri
giiclendirip, yeni ¢atigmalarin dogmasina sebep olur. Bu sayede gerilim, merak
duygular1 artar. Gerilim yaratilip ardindan da rahatlama evreleriyle anlati

surduraliir.

“Diigiimlerle seyircide gerilim saglanirken,
diigtimlerin ¢oziilmesiyle seyirci rahatlamaya gotiirtiliir.
Bu gelisim, dengeli bir bi¢imde gerilim-rahatlama
evreleri ile sonuclandirilir”. 24

Oykiiniin ~ siirdiiriilmesinde belirlenmis diigiim noktalar1 saptanmustir.
Baskarakterin catisma ve engellerle en zorlu bir sekilde karsilastigi evreye asal
diigiim noktalar1 denir. Ilk asal diigiim noktas1 ve son asal diigiim noktas1 dykiiniin

gelisimini sekillendirir. Bu diigiim noktalar1, anlatinin baslangig ve bitisini belirler:

“Ilk asal diigiim noktast ana ¢atismay1 baslatan,
son asal diigiim ise bu ¢atismay1 sonuglandiran yerdir.”

2.1.2.4. Doruk Noktasi

Doruk nokta, genellikle ¢oziim anindan 6ncedir ve bu noktada mutlak bir
degisim bulunur. Bu degisim ardindan olaylar sonuca kavusturulur. Hi¢ siiphesiz
anlatinin en gerilimli noktasidir doruk nokta.

Oykiiniin gelisimi boyunca atilan diigiimlerin ve ortaya cikan gatigmalarin
¢oziimiinii getirecek olan zirve noktadir. Izleyicinin arinma siirecini yasayacag
evredir doruk nokta.

Geleneksel anlatilarda, genellikle doruk noktada baht doniisii( peripetie) ve
taninma, bulguya varma (anagnorisis) gibi Aristoteles tarafindan ortaya atilmis

ilkelerle, izleyici, korku ve acima duygularindan arindirilir:

2 Agks.177
S Agk,s.178
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“Peripetie, eylemlerin diigiiniilenin tam tersine

donmesidir... "Anagnorisis ise “ bilgisizlikten bilgiye
gecistir”. 26

2.1.2.5. Coziim:

Oykiiniin son boliimiidiir. Céziim asamasinda catismalar, karsitliklar ortadan
kalkar. Catisan karsit giiglerden biri, digerine galip gelir.

Geleneksel kaliplarda genellikle galip gelen kendisiyle 6zdeslesme iginde
bulundugumuz baskarakterdir. lyilik kazanir, iyiler o6diillendirilir. Kétiiliik
kaybeder, kotiiler cezalandirilir.

Anlatinin  basindaki huzurlu, sakin diizen yeniden saglanir. Izleyiciye
yoneltilen tiim sorular cevaplanmis, ortaya atilan tiim problemler ¢6ziimlenmis
olmal, izleyicinin kafasinda en ufak bir kusku kalmamali, mantikli, akla uygun bir
tutarlilik cercevesi i¢inde olay Orgiisii araciligiyla aktarilan oykii, sonuca ulagsmis
olmalidir.

Ozetle; Geleneksel dram anlatis1 giris, gelisme, sonug evreleri olarak islenir.
Giris kisminda baslangigtaki sakin, mesut diizen bir sorun ile bozulur. Bu sorunu
yaratan genellikle karsit-kahramandir. Baskahraman bu sorunun ¢6zlime
kavusturulmast ugruna eyleme gecer. Gelisme kisminda baskahraman sorunlarla
yiizleserek, arzu ve istenci dogrultusunda eregine ulasmak igin ¢abalar. Karsit
kahramanla savasima, catisima girer. Sonugta ise genelikle baskahraman tiim

sorunlarin iistesinden gelir ve bozulan diizeni eski dinginligine kavusturur.

2.1.3. Karakter

Karakter, ‘nevi sahsina miinhasir’ 6zellikleri olan, derinlemesine inceleme
konusu yapilmis oyun kisisidir. Aristoteles’e gore dram sanatinin ikincil énemli
ogesidir.

Karakterin, karakteristik 6zelligi istengli olmasinda yatar. Kahramanda var

olan bu isteme giicii onu eyleme iter.

2% Aristoteles, Poetika,s,34

18



Eylem olmadan istencin bir anlamm yoktur. Istencin giiclii etkisiyle eyleme
gecen karakter, gii¢lii istenci ugruna mahvetmeli, mahvolmalidir. Kahraman erek ve
arzuya sahip olmalidir. Aristoteles, karakterde var olmasi gereken birincil ve en
onemli ozelligin ‘ahlakli olma gerekliligi’ oldugunu sdyler. Kahramanin takindig:
bu ahlaksal tutum izleyicinin onaymi alir ve kahramanla olan 6zdeslesmesini
pekistirir. Kahramana atfedilen istiin nitelikler, izleyicinin kahramanla kurdugu
0zdeslesmenin sigortasidir. Karakter ahlaklilik yaninda ne salt iyi, ne salt kotii
olmalidir. Ancak geleneksel kaliplar iyi-kotii karsithigr {lizerine yapilandirilir ve
baskahraman genellikle ‘iyi’ ozelliklerle temsil edilir. Ciinkii dram sanatinin
oziinde seyircinin karakterle empati kurmasi yatar. Iyi oOzellikler yiiklenen
bagkaraktere izleyici yakinlik duyar ve gergeklik yanilsamasinin da giiciiyle,
izleyici, kurmaca olanla 6zdeslesir.

Kahramanda bulunan isteng ve edim o kadar yiicedir ki; eksiklik, zaaf ya da
asiritligindan 6tiirli yaptig1 bir hata yliziinden yikima ugrar. Ancak boyle bir hata (
hamartia ) kahramanla 6zdeslesen izleyicide acima diirtiilerini uyandirir. Aristoteles

bir karakterde bulunmasi gereken ikinci 6zellik olarak ‘uygunluk’tan bahseder:

“Cesaret gibi erkege ozgii bir karakter, kadin
icin higte uygun degildir. Ciinkii genellikle boyle bir
karaktere( cesaret) kadinda alisilmamistir %’

Karakterin herhangi bir durum karsisindaki tavri onun fiziksel, sosyolojik ve
ruhsal Ozelliklerine baglidir. Yazar yarattigi kahramanlari tipine uygun olarak

karakterize etmelidir. Bu tipine uygunluk kosulunu Sevda Sener soyle agiklar:

“Tipine uygunluk kosulu, Oyun kisisinin kendi
gibi olanlarin benzer ve ortak niteliklerini tasimasi
gerektigini gosterir. Bu ayrim geng-yaslh, kadin-erkek,
bilge kisi- ydnetici ya da asker-sivil, efendi- kéle

arasindaki farkliliklar: gozetmektedir”. 28

Bir karakter ‘benzerlik’ yasasini da biinyesinde barindirmalidir. Kahramanin
hal, hareketleri, diyaloglari, eylemleri; olasi, akla ve gergege yatkin, inandirici

olmalidir:

7 Ag.ks.43
28 Sener,Sevda,Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi,Dost yay.,Ankara,subat,2008,s.38
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“Belli ozellikteki karakterden belli konusmalar
ve eylemler zorunlulukla ya da olasilikla dogmalidir.
Tk bir olayin bir baska olayr zorunlu olarak izlemesi

gl-bl- JJ. 29

Kahramanin eylemleri mantik sinirlar1 ¢ergevesinde baslamali, gelismeli ve
sonuclanmalidir. Yaratilan kahramanin eylemlerinde ‘tutarli” olmasi gerekir.
Kahraman Oykii igerisinde degisime/donlisime ugramalidir. Yalniz bu
degisim/donilisiimiin asama asama, nedenlerinin aciklanarak ger¢eklesmesi tutarlilik
yasasi igin bir zorunluluktur. Ornegin dinine bagh bir kimse, birdenbire

dinsizlesirse bu degisimin nedenleri anlamlandirilmali, agiklanmalidir:

“Bir seyin bir énceki durumuyla bir sonraki
durumu arasinda bir baglanti ( siireklilik) kuramiyorsak,
bunlart ‘iki ayri sey’ olarak algilariz. 30

Dram sanatinda karakterin bu siireklilik zincirinin kopmasi, anlatinin ve

kahramanin tutarliligini zedeler.

2.1.4. Ozdeslesme

Izleyicide olusturulan korku ve acima duygularinin sagaltimi, taklit
araciligiyla kotarilir. Oyuncu, piyeste olasilik ve zorunluluk gibi yasalara uyularak
yaratilan karakteri taklit eder. Taklit edilen bu karakterle de izleyici 6zdeslesir.
Karakteri ‘benim’ser.

Gergeklestirilen bu mimetik aksiyon, izleyicide telkin islevi goriir. Izleyiciye
uygulanan bu hipnoz, onu, taklit edilen olaylarin siirekliligine hapsederek, birbirine
sik1 sikiya bagli nedensellik bagiyla dikkat yetenegini iist seviyelere c¢ikararak,
duygusal bir egemenlik icerisinde, heyecan, coskunluk, gerilim gibi yogun
duygular1 tetikleyen atmosfer yaratiminin yardimiyla, hoslanma duygusunu da
tetikleyerek, izleyicinin katilimimi, dzdeslesmesini temin eder. Izleyici, sahnede

Oykiiniilen karakterle yasanti birligi igerisine girer.

2 Aristoteles, Poetika,s.44
%0 Unal Yériikhan, Dram sanati ve sinema,Hayalet Kitap, Istanbul,Haziran 2008,5.97
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[zleyicinin katilimiyla gelen, ozellikle gerilim gibi yogun duygusal itkiler,

atmosfer ve oOzdeslesme siireci, katharsise giden yolun rehberi niteligindedir.

Oyleyse atmosferin tetikledigi yogun duygusal itkiler ve bunlarin mutlak getirisi
olan‘6zdeslesme’ Aristoteles¢i dram anlayisinin ‘olmazsa olmaz’ ilkeleridir.
Dramatik unsurun atesleyici giicii eylem ve gerilimdir. Oyun kisiliklerinin
eylemesiyle beraber, izleyicide yaratilan gerilim, merak gibi duygular onu ‘sonrasi
kaygisi’'na, ne olacak? sorusuna iter. Bu yolla izleyici kahraman ve Oykiiyle
0zdeslesir. Kahramanla birlikte eylem birligine, yasanti birligine girer. Gdsterim
sanatinda uygulanan tiim teknikler de bu 6zdeslesmeye yardim eder. Dramatik
yapmin sik dokundugu anlatilarda bir yakininizdan bir sey isteyin ya kendinden
gecmisgesine Sizi duymayacak, duymussa da isteginizi sonraya ertelemenizi
sdyleyecektir. Brecht, ‘Tiyatro I¢in Kiiciik Organon’ adli yapitinda bu dzdeslesme

siirecine su sekilde deginir:

“Su tiyatrolardan birine girelim ve izleyicide

yaramg: etkiyi inceleyelim. Cevremize bakindigimizda,
olduk¢a hareketsiz bir takim kisileri tuhaf bir konumda
gortiriiz: Bu insanlar, gii¢li bir ¢abayla biitiin kaslarin
—eger biiyiik bir bitkinlik sonucu gevsememiglerse-
germis gibidirler. Aralarinda hichbir iletisim yoktur,
beraberlikleri, uyuyan bir sirii insanin beraberligi
gibidir; ama sanki tedirgin riiyalara dalmiglardir, ¢iinkii,
halk arasinda karabasan goérenler icin soylendigi iizere,
swrtiistii - yatmaktadirlar. Gozleri elbet aciktir, ama
gormezler,  yalmzca  bakislarini  dikerler;  tipki
duymamalari, yalnizca kulak kabartmalar: gibi. Sahneye
kendilerinden  ge¢cmisgesine bakarlar, ifadeleri
ortacagdan, cadilarin ve rahiplerin zamanindan
kalmadr. Gormek ve duymak, kimi zaman eglendirici de
olabilen eylemlerdir, ama bu insanlar, her tirli
eylemden kopmus, yalnizca bir takim eylemlere konu
olabilen kigiler gibidirler.
Kendilerini belirsiz, ama gii¢lii duygulara kaptirdiklar
dalip gitmiglik konumu, oyuncular islerini iyi yaptiklar
olciide yogunlasir; oyle ki, bu konumdan hoslanmayan
bizler, oyuncularin olabildigince kétii olmalarimi ister
hale geliriz”.31

31 Brecht, Brecht , Tiyatro i¢in Kiigiik Organon (¢ev Ahmet Cemal) Mitos-Boyut yay,
Istanbul,Kasim,1993,s.50
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Geleneksel dram anlayisinda izleyici, sahnede Oykiiniilen durumu, bile isteye,
goniillii olarak kendi yasantistymis sanisina kapilir. Sahnede/perdede olup biten
olaylari, gercekten oluyormus zanneder. Oysa sahnelenen, idealize edilmis kurmaca
bir gercegin taklididir. Bu kurmaca evren, gilinliik yasamin ger¢ekligine nazaran
idealize edilmis bir yiicelik tasir. Aristoteles’in belirttigi gibi geleneksel dram
anlayisinda ideal olan, gercege degerce lstiindiir. Bu idealize edilmis gergege
benzer hal, izleyiciyi hosnutluk ve haz dolu bir yasanti durumuna sokar, duygulari
cosar, gerilim, merak gibi diirtiilerini giidiimleyerek ilgisini anlatiya Kkilitler.
Ozdeslesme yoluyla kurmaca evrenin ¢emberinde eriyip gider. Anlatinin efsunuyla
efsunlanan izleyici anlatiin pesinden siiriiklenir. izleyici gosterimin seyri halinde
uslamlama yapamaz. Zamani yoktur, ¢iinkii anlati doludizgin devam etmektedir.
Kah aglar, kah giiler, kah sever, kah kizar ve elbet ac1 ve korku duygularimi
purtizsiiz yasar.

Boyle bir anlatida duygular egemendir. Asal amag izleyicinin duygularina,
diirtiilerine hitap etmektir. Diisilinsel islev yitip gitmistir. Soluksuzca gdsterimin
doruk noktasina dogru siirtiklenir. Doruk noktada ki degisimin/déniisiimiin verdigi
arinmayla sakinlesir. Katharsise ulasir. Uyarilan duygu ve diirtiiler torpiilenir.

Anlaksal bir yetiye kavusabilir belki. Ancak bu hal bilinglenme evresine
varamaz. Elestirel bir tavir takinamaz. Us giiclinde pek degisen bir sey olmamuistir.

Yagami oldugu gibi kabul eder. Egemen erklerin giiciine boyun eger:

“Oysa, insanin en temel ozelliklerinden biri,

vasama aktif olarak katilma, onu ydénlendirme ve

degistirme potansiyeline sahip olmasidir”.>

Ozdeslesme ile gelen katharsis olgusu, izleyicinin duygular: iizerinde
tahakkiim kurarak, 6zgiir ve elestirel bir tutum takinmasini engeller.

Ozdeslesmeyi saglayan dram anlayis1 miithis bir telkin giiciine sahiptir.
Aristoteles¢i dram anlayisi, izleyicinin dikkatini celbederek, onu idealize edilmis
gerceklik yanilsamasinin i¢ine ¢eker. Yaratilan diizmece evrenin ¢emberine giren
izleyici, olaylarin ‘su anda, burada’ simdiki zamanda gerceklesiyor yanilsamasina
kapilir. Ozdeslesme yoluyla katharsise dogru yol alan izleyici i¢in ‘inanmak’
onemlilik arz eder. Bu ‘inanma’ aracihigiyladir ki; izleyici, etkilenir, karakterle

0zdeslesir ve anlatinin potasi i¢inde erir:

%2 parkan,Mutlu, Brecht Estetigi ve Sinema,Don Kisot yay.,Istanbul, Mart,2004,s.25
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“Yanilsama, seyircinin oyunda gecen olaylarin(
aksiyonun) gergekten oldugunu sanmasidir.
Yanilsamanin saglanmasi inandiriciliga, inandiriciligin
saglanmast da mantikli neden sonu¢ iligkilerine
baghdwr.

S.T Coleridge ise yanilsamayi sdyle tarif etmektedir:

“Seyircinin oyun oldugu bildigi seyi, kisa bir

stire i¢in kendi istegi ile sahiymis gibi kabul etmesi

Demek ki izleyici yanilsamaya girmekle beraber, istedigi zaman kendi
gergekligine donebilir. Dolayisiyla izleyici gergeklik yanilsamasina girdigi seyin,
ayn1 zamanda kurmaca bir yapit oldugunun bilincindedir. Ne var ki izleyici bile
isteye, goniilliice, bu duruma riza gosterir. Bu durum izleyici ile yapitin yaraticisi
arasinda yapilan bir sozlesme gibidir.

Geleneksel anlayis1 benimseyen kaliplarda bigim igerige iistiin gelmez. Bigim
geri planda tutularak, igerige hizmet eder. Boylece anlati, gergekligin garantisini
sunar. Izleyici yapay olan kurmaca yapitla, gerceklik yamlsamasi icine girer.
Anlatinin temelinde, odak noktasinda olaylar ve kahraman vardir. izleyici de bu
yolla olaylar yahut kahramanla 6zdeslesir.

Nijat Ozon yanilsamay1 sdyle tanimlamaktadir:

“Izleyicinin ~ kendini ~ bir  yildizla,  film
kahramaniyla bir tutup onun bagindan gegenleri kendi

i

yasiyormus sanisina kapilmasi”.

Izleyici genellikle baskahramanla dzdeslesir. Baskahraman anlatiy: siiriikler,
sekillendirir, nihayetine erdirir. Belirli bir eregi, arzusu olan, her ne pahasina olursa
olsun eregine ulasabilme adina yakan, yikan, yilmayan kahramanla o6zdeslesir
izleyici. Bagkahraman ve karsit kahraman tek boyutlu bir yapida sekillendirilir. Bu

yap1 izleyicinin 6zdeslesmesini saglar:

3 Oluk,Aysen,Klasik Anlat: Sinemas1,Hayalet kitap,Istanbul, Agustos,2008,s.38
3 Aktaran, Sener,Sevda,Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi,Dost yay.,Ankara,subat,2008,s.158
% Ozon, Nijat,Sinema televizyon,Video,bilgisayarli sinema sozligii,Kabalct yay,Istanbul,2000,s.530
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“Tek boyutlu karakter karsisinda izleyici tek bir
his duyar. Bas karakteri sever, ona acir, onun igin
korkar, endiselenir, karsi karakterden nefret eder, onun
basina gelen felaketten zevk alir. Bas karakter, izleyiciyi
pesinden  harikalar  diyarina  siiriikleyen  beyaz
tavsandir. »36

Bu tarz bir anlati eksen karakter cevresinde doner. Eksen karakter,
baskahraman fazla derinlikli bir yapida sunulmaz.

Bagkahramanin eregidir Onemli olan, Oykii, baskahramanin arzular1 ve
eregine ulasma adina karsi ¢ikanlarla savasimini konu alir. Geleneksel kaliplarda
baskahramanin net bir eregi vardir ve bu erege ulasma yolunda yasadig1 zorluklar
anlatilir. Bu da izleyiciyi anlatiya yakin, yatkin kilar ve 6zdeslesmesinin dayanagini

olusturur. Kisacast:

“...En belirgin karakter genellikle

baskarakterdir ve izleyicinin 6zdeslesme nesnesidir”. 3

Kahramanla 6zdeslesme siireci, izleyicinin duygularinin egemenliginde,
diistinsel bir silirecte bulunmadan, yapitin yaraticisinin giidiimii altinda, ona
verilenden bagkasini yasamadan, uslamlama yapamadan, yasatilan duygulari, olay

ve durumlari, kendisine verilen, kendisinden istenilen sekliyle duyumsamasidir.

2.1.5. Katharsis

Aristoteles, katharsisi, olusturdugu dram anlayisinin merkezine koyar.
Oncelikle kelime anlami nedir katharsisin? Arastirmacilar katharsis kelimesinin din
ya da tip alanina ait bir terim oldugu ikilemine diigsmiislerdir.

Aristoteles’in  katharsis terimini hangi alandan mecazladiginin ve bu
tartismalarin 6nemi yoktur kuskusuz. Ancak katharsis kavramini derinlemesine
anlamlandirmak ve Aristoteles’in neden bu kavrami dramin ruhu saydigini idrak

edebilme adina bu kelimenin kokenini ve anlamini birazcik irdeleyelim.

% Oluk,Aysen,Klasik Anlat: Sinemas1,Hayalet kitap,istanbul, Agustos,2008,s.81
¥ Agk,s.87
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Tipta ki anlamiyla katharsis; viicutta biriken zehirli maddelerin disar1 atilarak,
biinyenin temizlenmesi olarak tanimlanirken, din temelli anlamindaysa giinah ve
kotiliiklerle kirlenen kalbin armmasini ifade eder. Maddi ve manevi ayrimini
astigimizda, bu iki tanimin 6ziinde, aslinda bir ayrim bulunmamaktadir. Onemli
olan1 katharsisin bir tedavi siireci oldugudur ve daha da Onemlisi Aristoteles’in
katharsis kelimesini dram anlayigina mecazlayip, bu anlayigin ruhu, kilit tasi, temel
etkeni, asal belirleyicisi haline getirdigidir.

Aristoteles, katharsisi, dram anlayisinin nihai goérevi sayar. Dram anlayisi
izleyicide korku ve acima gibi duygularinin uyanmasini saglar. Aristoteles Poetika

adl kitabinin VI. boliimiinde bu goérevi sdyle tanimlamakta:

“Tragedyanmin odevi uyandirdigt acima ve
korku duygulariyla ruhu tutkulardan temizlemektir.

Herhangi bir yapitin Aristoteles¢i dram anlayigini izlek olarak alip almadigi,
katharsis kavraminin varhigiyla ayirt edilir. Igerik degisim gosterse bile, eger
anlatinin bi¢imi katharsis ilkesini i¢inde barindirmaktaysa o yapit; Aristotelesci
dram anlayis1 olarak ifade edilir. Igerik ne kadar degismis ya da degisebilir
gosterilse de Aristoteles, korku ve acima duygularinin nasil, neden, ne zaman
olusacagina dair bizi bilgilendirmektedir. Bu nedenle Aristoteles her ne kadar
birincil 6ge 0yki, ikincil 6ge karakter v.s dese de, aslinda katharsis kavrami, onun
dram anlayisinin asal 6zelligi, belirleyicisi, kusaticisidir.

Aristoteles¢i dram anlayisi; korku ve acima duygularini uyandirip sonrasinda
bu yogun duygular1 sagaltan bir eylemin taklididir.

Simdi bu iislupta bir dykiiniin nasil yaratilacagini Aristoteles’ten aktaralim.

Aristoteles’e gore yazarin korku ve acima duygular1 uyandirmakta yapmasi gereken

sey-

“Ne erdemli kigiler mutluluktan felakete diismiis
olarak gosterilmeli; ¢iinkii béyle bir hal, korku ve acima
degil, tersine yalnizca ofke uyandirir, ne de kotii kisileri
felaketten mutluluga ermis olarak gostermeli; ¢iinkii
boyle bir sey, asla trajik olmazdi. Ciinkii, tragedyanin
hi¢chir istegini yerine getirmez ne ahlaksal tatmin, ne
acima, ne de korku uyandirir.

% Aristoteles, Poetika,s22
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Bundan bagska, ¢ok kétii olan birinin mutluluktan felakete
diismiis olarak gosterilmemesi gerekir. Boyle bir olay
her ne kadar adalet duygusunu tatmin ederse de, korku
ve acima duygusu uyandirmaz. Ciinkii acima, layik
olmadig1 halde aciya ugramis bir kimse karsisinda
duyulur. Korku da, aciyr ¢ekenle kendi aramizda bir
benzerlik bulmamizdan dogar. O halde tamamiyla kétii
olan birinin mutluluktan felakete diismesi, ne korku, ne
de acima uyandirir.

Tragedyada karakter; ortalamadan iistiin vasiflara sahip olmalidir. Bahsedilen
bu ortalamadan {iistiinliik tragedyanin degismezleri arasindadir.

Ancak karakter, ortalamadan {istiin olmakla beraber, mayasinda bir miktar
kusuru barindirmalidir. Zira, karakterin olaganiistii olmayisi izleyicide uyanacak
olan korku ve acima duygulariin teminatidir.

Aristoteles, korku ve acima duygularimi uyandirmada nasil bir karakter

portresi ¢izilemeyeceginden bahsettikten sonra, geriye yalnizca bir kisi birakir.

“Ancak geriye bir kisi kalyor. Bu kisi,
yukaridaki her iki tipin ortasinda bulunur: Ne ahlaksal
veti, ne adalet bakimindan, ne de kotiiliik ve ahlak

diistikliigii yoniinden olaganiistiidiir. Tersine o, herhangi

bir sucla su¢lanmus olan bir kimsedir”. 40

Ortalama insandan {istiin olan, ama, olaganiistii 6zellikleri de biinyesinde
barindirmayan bu karakter bizi katharsise ulastirir.

Oykiiniin  niteliksel ~ dgesi  olan, Oykiiniin  doruk  noktasinda
dontligiimil/degisimi yasatan peripetie ( baht doniisii) kavrami da bizi katharsise
ulagtiran olgulardandir. Aristoteles’in belirttigi gibi bu baht doniisii, felaketten
mutluluga degil, tam tersine mutluluktan felakete donmelidir. Bu felaket de
kahramanin isledigi sugtan ileri gelir.

Aristoteles Poetika’da, korku ve acima uyandiran olaylarin hangi tiirden

olmasi gerektiginden de bahseder:

“...Act verici bir eylem, birbiriyle akraba
(dost) olan kisiler arasinda olusursa, ornegin kardes
kardesi, ogul babayi, anne oglu ya da ogul anneyi
oldiiriir

¥ Ag.k,s.37
0 A gk ,s.37
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vahut da bu niyeti besler ya da bu cesitten bir sey

yaparsa, iste bu eylemler, tragedyanin aramasi gereken

eylemlerdir” ™

Acima duygusunu uyandiran, bu korkung eylemlerin etkili olmasini saglayan;
failin, mefulun kim oldugunun ayrimina var(a)madigi, ancak pek sonra bunu
Ogrenip yikima ugradigi eylem ¢esididir. Bu taninma-bulguya varma-bilgisizlikten
bilgiye gecis durumu ( anagnorisis) da katharsis olgusuna hizmet eder. Aristoteles,
gerek peripetie, gerekse anagnorisis olgularinin ortaya ¢ikmasinda en iyi, en yetkin
yolun, zorlama olmadan, fakat, bir zorunlulugu gerektirecek sekilde
gerceklesmesini, olay Orgiisii igerisinde olaylarin  devinimiyle dogmasini
istemektedir. Bu istek ‘gercege benzerlik, olasilik ve zorunluluk® kurallarini akla
getirmektedir.

Ciinkii Aristoteles:

“Ozanmin  odevi, gercekten olan seyi degil,
tersine, olabilir olan seyi, yani olasilik ve zorunluluk
yasalarina gére olanakli olan seyi anlatmalidir”.* der.

Aristoteles¢i dram anlayisi, gergekte olmus olmasa da akil ve mantik sinirlar
cergevesinde, olmasi olagan olan olaylarin anlatilmasini istemektedir. Eger bir olay
gercekte olmus olsa da, akil ve mantik sinirlarinin disina ¢ikiyorsa anlatilmamalidir.
Demek ki onemli olan bir olayin gergekte olmus olmasi degildir. Gergekte olmus
olmasa da istenen, olmasi gereken sey, usa uygunluktur.

Clinkii dram sanatinin 6ziinde taklit yoluyla, ger¢eklik yanilsamasi yaratarak,
izleyicinin dzdesleme siirecine girmesi, katharsise ulagmasi istenmektedir. Iste bu
istem ‘inandiricilik’ ilkesinin varhigimi gerektirir. Anlatidaki bu inandiricilik ilkesi,
dram sanatinin merkezi noktasini isgal eder. Dram sanatinda kullanilan tiim
yontemler ‘olmasi olabilecek olan sey’lerin i¢kinlemesidir.

Yukarida alintisin1 yaptigimiz climle ‘gergege benzerlik’ ilkesiyle ¢elismez,
aksine bu ilkeyi gii¢lendirir.

Gortldiigii gibi Oykiinlin igerigi korku ve acima uyandiran duygularin
arindirilmasina ( katharsis) dayandirilir. Bigcim de dyle bir olusturulur ki bu icerige

hizmet edebilsin.

“ Agk,s.40
2 Ag.k ,s.30
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Ustiin vasiflarla donanmis karakterin énlenemez arzusu, direskenligi, eyleme
giiciinden dolay1 yaptig1 hatadan yikima ugramasi, izleyicide actma duygusunu ve
kahramanin basia gelen yikimin kendi basina gelebilecegi olasiligini diistinmesi,
izleyicide korku duygusunu uyandirir.

Sevda Sener’in belirttigi gibi:

“Acima, kahramanmin hak etmedigi bir yikima
ugramasindan dolayr uyanan elcil bir duygu, korku ise
ayni seylerin kendi basina gelebilecegi endisesini ifade
eden bencil bir duygudur”.43

Uyanan korku ve acima duygularinin, yogun heyecansal diirtiilerin tiikkenisi
ile izleyicinin sagaltima ererek, bu gibi duygular iizerinde denetim kurabilecegi,
yetke sahibi olabilecegi, daha dogru diislinebilecegi one striilmistiir. Eger ki
izleyicide uyandirilan korku ve acima duygulan tiiketilmezse, bu duygular
izleyicide kalacak, izleyici sagaltima eremeyecek, anlatinin &vgiisiine-yergisine—
yargisina-vargisina ulasamayacaktir. Ancak, Kkatharsis olgusunu barindiran
Aristotelesgi/geleneksel dram anlayis1 duygusal odaklidir. izleyici edilgin
konumdadir ya da etkin olarak var olusu yaraticisinin arzu ettigi, istedigi kadardir.
Yani, bu var olus dram sanatina maruz kalan izleyicinin kendi zihinsel islevinden
dogmaz. Geleneksel dram sanati izleyicisi, Verilen, giidiilenenden daha fazlasini
diislince giiciinde devindiremez ve elestirel bir tavra erisemez.

Aristotelesgi dram anlayisi, Ozellikle tragedya; hoslanma duygusunu
onemser. Bu hosga vakit ge¢irme durumu:

“Taklit karsisinda duyulan hazdan ve katharsis

sonuncunda elde edilen rahatlamadan dogmaktadir”. **

Dolayisiyla katharsis kavramui, izleyicinin aldig1 hazzin da kaynagidir.

Geleneksel dram anlayis1 katharsis temelli bir yapida kuruldugundan, sahnede
yansilanan tiim teknikler bu temele hizmet ederler. Ozellikle sahnede yaratilan
atmosfer, izleyicinin katiksiz 6zdeslesmesini saglayip, gerilen dramatik yay

sayesinde, onun korku ve acimaya iliskin duygularini ¢agiltarak,

8 Sener,Sevda, Yasamin Kirilma Noktasinda Dram Sanati, Dost yay, Ankara,Ekim2001 s.86
* Parkan,Mutlu, Brecht Estetigi ve Sinema,Don Kisot yay.,Istanbul, Mart,2004,s.69
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oyunun sonundaysa katharsisle, bu ¢aglayan yogun duygusal atilimlardan izleyici
arindirilirak rahatlatilir. Bu durum dram anlayisinin haz kaynagidir.

Oyuncu da katharsisin getirisi olan haz temelli anlatrya hizmet eder. izleyici
gibi yansiladig1 oyun kisisine kendini kaptirir. Katiksiz bir taklit ictepisiyle yasar ve
yasatir. Oyuncu, sahnede, izleyicinin varligin1 yoksadigi gibi, sahnede de kendi
varhigini yoksar. Yansiladigi oyun kisisinin kimligine biiriiniir. Izleyiciyi de azami
surette yansiladig: kisiye ve sahnedeki olaylara yakinlastirma, rolilyle 6zdeslesme
ve izleyiciyi de sahneyle 6zdeslestirme gayretine girisir. Hem kendi 6zdeslesir
taklit ettigi kisiyle, hem de izleyiciyi Ozdeslestirir taklit ettigiyle. Yansiladig
karakterde tiimden degisim gegirerek, izleyiciye deneyim yasatma ve gercegin tipki

suretini yansitmaya ¢alisir.
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3. GELENEKSEL SINEMANIN TEMELINI ATANLAR

3.1. Geleneksel Sinemanin Tanimai:

Nijat Oz6n, Sinema Sozliigiinde geleneksel sinemanin tanimini sdyle yapar:

“Belirli kurallara, kaliplara bagl, bunlarin
disina  ¢itkamayan,  genellikle  yeniliklere  kapali,
kurumlasmis bir anlayisi yansitan sinema. »45

Geleneksel sinema akimi, iki bin bes yiiz yili askin bir ge¢cmisi bulunan,
Antik Yunan ¢aginda ortaya ¢ikan Aristoteles¢i dram anlayisini miras almistir.
Herhangi bir senaryo yazimi kitabini inceledigimizde, dram anlayisinin ilkeleriyle
karsilasmamiz, sinemanin, bu uylasima sirtin1 dayadiginin agik kanitidir. Sanatlar
icinde en yenisi olan, yaklasik yiiz yirmi bes yillik bir mazisi bulunan sinemada
ana/egemen akiminin, iki bin kiislir y1l dncesine ait kaliplara sirtin1 yaslamasi ilgi
cekicidir. Bunun nedeni ne olabilir? Derli toplu, organik biitinliklii, nedensellik
iliskileriyle oriilii bir hikaye anlatma ve bu hikayeyi siki sikiya 6rme bigimiyle,
insanlarin duygular istiinde tahakkiim kurarak, onlara, gercegin tipki suretini,
ideallestirilmis gercegin yanilsamasi igerisinde yasatmanin verdigi giivenilirlilik
mi? Bazin’in fotograf i¢in dedigi gibi ‘1s18in yardimiyla ger¢egin parmak izini
almasi, gercegin yansimasi, Kkopyasini almasi, dolayisiyla sinematografik
malzemenin Aristoteles¢i dram sanatini, mimetik aksiyonu uygulamaya yatkin
olmas1 m1? Yoksa, bir sanat anlayist olarak, en eski, genel geger uylasimmn dram
sanatt olmast ve derinlemesine irdelenmis, temellendirilmis, insan iizerinde ki
etkisi tanitlanmis olup, umumi efkara, ekseri gogunluga hitap etmede ki gliciimii?
Ya da bu ¢ogunluga hitap etmenin getirdigi kesinligin, sinemanin endiistri ile i¢ igce
olusundan kaynaklanarak, yapimcinin koydugu parayr katbekat arttirarak geri

almasindaki istegi mi?

* Ozon Nijat,Sinema televizyon,Video,bilgisayarli sinema sozliigii,Kabalct yay,istanbul,2000,s.297
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Evet, insanlar kendi gercekliginden siyrilip, baska yasamlarin iginde eriyip
giderek, farkli yasamlar1 deneyimlemek isterler ve sinema, mimetik aksiyona,
gercegin yanilsamasini yaratmaya yatkin olmasi sebebiyle bu istegi kusursuz yerine

getirip, Oykiiyii anlatmaz, adeta yasatir. Aysen Oluk’un da belirttigi iizere:

“Sinema, mimesise, gostermeye, oykii olaylarini
karakterler araciligiyla canlandirmaya dayali bir anlati
sanatidir ve bu yiizden izleyicisini, oykii dinleyicisinden

va da okuyucusundan daha giiclii sekilde kurmaca
46

evrene ¢ekebilme yetenegi vardir”.
Hi¢ kuskusuz, sinemanin, gergcegin benzerini yaratmada tartismasiz bir

istiinliigii vardir.

“Gergekligin ‘miikemmele yakin’ bir benzerini
olusturma kabiliyeti dolayisiyla sinematografin ortaya
¢ikisi, dram sanatimin gelismesinde ‘devrimsel’ bir
asamayt temsil eder. Ciinkii sinematografik malzeme, i1k
elde teknolojiden aldig1 destek sayesinde hareket

halindeki bir ‘imge nin( goriintiiniin) muazzam diizeyde
‘gercek’¢ci bir suretini olusturmaya izin vermektedir”. H

Ancak, sinema bu giiclinii, tartisilmaz yetenegini, 6zdeslesme yoluyla
duygular1 egemen kilmasi yerine, bilim ¢agi insanina uygun bir sekilde kullanip,
kisinin ufkunu agmasinda, diislincesini taglandirmasinda, olaylara karsit bir bakis
acistyla, elestirel bir gézle bakmasinda, diisiincesini devindirip, us giiciinii egemen
kilmasinda kullanamaz m1?

Pek tabiidir ki, sinema sanati, gengtir. Tiyatro sanatinin, drama sanatini
yiiklenerek iki bin yildan fazla siirede kat ettigi yolu, sinema; yiiz yili birazcik agan
bir siire icerisinde kat etmek durumundadir. Bu nedenle sinemanin; sirtini, daha
eskiye dayanan, evrimini gelistirmis bir sanata, dram sanatina dayamasi ve onu
taklit etmesi olagan goziikmektedir.

Geleneksel sinema, bir Oykii anlatmasina karsin, bunu anlatici(diegesis)
vasitasiyla degil, taklit(mimesis) yoluyla yapar. Anlatict anlatinin i¢inde kaybolur.
Boylece bir yanilsama bagi kurarak, izleyiciyi kurmaca evrene dahil eder.

Izleyicinin bu yanilsamaci ortamin disina ¢ikmasini istemez.

4 Q.luk,Aysen,Klasik Anlati Sinemasi,Hayalet kitap,istanbgl,Agustos,2008,s. 14
" Unal, Yériikhan, Dram sanati ve sinema,Hayalet Kitap, Istanbul,Haziran 2008,s.151
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Onu karakterle oOzdeslestirir. Taklit ilkesine dayanan dramatik anlatida

olaylar, simdiki zamandaymis gibi geger.

3.2. Geleneksel Sinemanin Onciileri

Sinemanin bulusu Lumiere kardeslere atfedilir. Lumiere kardesler, dis
gerceklige miidahalede bulunmadan ‘hareketli fotograf* olarak

adlandirabilecegimiz bir yapinin 6tesine varamamiglardi.

“Alicyr  ger¢ek  diinyamin - canli  (renkli)
gortintimiiniin  oniine yerlestiriyorlar ve bunu pelikiil

tizerine kaydederek perde iizerinde tekrarlanabilir hale

getiriyorlardy”.*®

Ancak bu 1§ ne kadar basit olsa da, fotografin devinimini yeni goren insanlar
i¢in biiyiileyici bir 6zellige sahipti. Sinema dili daha olusmamusti. Lumier kardesler
bir bakima gercekleri perdeye yansitip, miidahale etmeden olaylar1 saptadilar.
Zaten, o zamanin izleyicilerini biiyiileyen de, perdeye yansiyan goriintiilerin
gercekligiydi. Lumiere kardesler basit Oykiilii filmler ¢ekmeye basladiklarinda
sinemanin anlatisal yan1 olusmaya basladi. Ama hala sinematografi adina bir
ilerleme kat edilememisti.

Sinemaya 06zgli anlatimin (kurgu, ¢ekim agilari, kamera haraketleri v.s)
gelisimi Edwing S. Porter’in onciiliigiinde gergeklesti. 1903 tarihli ‘The Life of an
American Fireman’ ( Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yasami ) isimli film, 6zellikle,
sinemada kurgusallik adina 6ncii bir ¢alismadir.

Porter’da tipki Lumiere Kardesler gibi, gergek hayatta yasanan olaylardan

yola ¢ikt1, ancak getirdigi kurgu teknigi dramatik yapinin olusumunu sagladi:

“Bunlar, giinliik yasamdan parcalar iceren
haber filmleriydi. Porter sorunu, ¢arpict ve farklt bir
sema gelistirerek ¢ozdii. Gerilimi ve bunun doruk
noktasimin insasini temel alarak dramatik bir olay
orgiisii yaratti; kurmaca bir olayla, belgesel nitelikli
pargalart i¢ ice kullanmayi, sonucta bir akis ve ritm, bir
biitiinliik elde etmeyi basardi.

*8 Unal, Yériikhan, Dram sanati ve sinema,Hayalet Kitap, Istanbul,Haziran 2008,s.154
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Filmi izleyen seyirciler, bastan sona, ¢ekimlerin
kurgulanmasiyla olusan dramatik etkinin yardimiyla
anlatimin igine girdiler. Filmdeki kisilerle birlikte, o
anda, aym olayr yasiyormus izlenimine stiriiklendiler.
Kimse, stiidyo ¢ekimleriyle eski haber filmi par¢alarinin
zaman ve mekan agisindan ne denli kopuk, uzak, ilintisiz
oldugunu anlayamad.

Gerilim, bunlari biitiinlemis, zaman ve mekanda
ki stireklilik yapay olarak elde edilmisti; bir baska
deyisle, filmsel bir zaman/mekan iliskisi yaratimisti.
Film biiyiik heyecan yaratti. Perdede gordiikleri

karsisinda uzak ve mesafeli kalmayép itfaiyecilerle
s 4

ozdeslesmek yepyeni bir deneyim oldu ™.

Goriildigi gibi, Aristotelesgi dram anlayigini miras alip, kendine bir
‘gelenek’ yaratan sinema da ana/egemen akimin olusumu Porter tarafindan
baglatilmistir.

‘The Life of an American Fireman® ( Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yasami )
isimli film uyuyan bir itfaiye erinin diisiiyle baslar. Itfaiye eri diisiinde bir anne ve
cocugunun yanginlar i¢inde, tehlikede oldugunu goriir, zil sesiyle uykusundan
uyanir. Itfaiye erleri hizla hazirlanarak, at arabalarma binip, yangin yerine dogru
yola koyulurlar. Kesmeyle yangin yerine ait goriintiiler gosterilir. Bu sayede gerilim
ve catisma saglanir. Itfaiyecilerin cabalari, gerilimin dozunu doruga yiikseltir ve
sonugcta bir ‘son an kurtulusu’ ile anne ve ¢ocuk kurtarilir.

Porter, Oykiiyii anlatirken bir olay Orgiisii yaratmis, catisma ve doruk nokta
gibi olay orgilisiiniin belirleyici niteliklerini uygulamig, yedi sahnelik filmde
sahneler ayr1 ayr1 ¢ekilerek, kurgu ile birbirine baglanmig ve Aristoteles’in dram
anlayisinda degindigimiz biitiinsellik, nedensellik ilkelerine uyarak, dramatik bir

yap1 kurmustur:

“...Once eylemi tamitip gosteriyor, sonra onu
bir sonraki eylemle ilintilendirerek biitiin bir anlam
kazandirtyordu. Yani sahneler bir biitiin olmakla birlikte,
esas olarak étekilere bagimliydilar.”™

Porter, aynm1 zamanda da izleyicilerin, gergeklik yanilsamasi igerisinde,

yasanti, eylem birligiyle birlikte, itfaiye erleriyle 6zdeslesmelerini saglamisti.

49 Abisel, Nilgiin, Sessiz Sinema, De ki basim yayim, Ankara, Ocak, 2007,s.63
%0 A.g.ks.64
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Porter, 1903 tarihli The Great Train Robbery ( Biiyiik Tren Soygunu) adli
filmiyle sinema alanindaki onciiliigiinii kanitlamigtir. Film, bir istasyon gorevlisini
esir alarak, soygun yapan dort suglunun kagisini ve sonucunda ‘son an kurtulusu’
ile yakalanisin1 anlatir. Porter’in bu filmi, ‘Bir Itfaiyecinin Yasami’na nazaran
tamamen dramatik yapiy1 hazirlayan ¢ekimlere dayanir.

Ozellikle paralel kurguyu (zaman ayni, mekan ayri) zamansallik ve
nedensellik iligkileri dogrultusunda, filmdeki akis, ritim, gerilimi de goz ardi

etmeden kullanmigtir. Paul Rotha, The Great Train Robbery filmini:

“Hareketli resimlerle oykii anlatmanin ilk
gergek girigimi 51 olarak nitelemistir.

Edwing S. Porter, gercekligi ideallestirerek dramatize etmeyi basarmistir.

Ancak, sinema ‘geleneksel’ yapisinin temellerini David Wark Griffith ile atacaktir.

3.2.1. David Wark Griffith

D.W.Griffith sinemaya 1907 yilinda oyunculuk yaparak adim atti. 1908
yilindan baslayarak alt1 sene siiresince, bir, iki makaralik yiizlerce film iiretti.
Geleneksel sinemanin temel taslarini, dolayisiyla, sinemada dramatik yapiy1
Griffith olusturmustur. Ozellikle yakin ¢ekimler, kamera hareketleri (kaydirma, pan
v.s) paralel kurguyu biiyiikk bir basariyla kullandi. Paralel kurgunun basarili
kullanim1 ‘son an kurtulusu’nu beraberinde getirdi.

Griffith, kamera hareketlerini ve agilarini kullanan, bigim ve igerikte dramatik
etki, gerilim yaratip izleyicinin kurmaca evrene katilimini saglayan, bdylece
izleyicide heyecansal dozu arttirip, duygusal yonden izleyicinin yonelimini
baslatan, 6zdeslesme siireci yasatip, izleyiciyi katharsise ulastiran ilk yonetmen
sayilabilir.

Uzun metraj filmlerin sinemaya yerlesmesi Griffith’in The Birth of a Nation (

Bir Ulusun Dogusu 1915 ) filmiyle baglamistir:

*paul Rotha’dan Aktaran, Unal, Y&riikhan, Dram sanati ve sinema,Hayalet Kitap, istanbul, Haziran
2008,s.163
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“Dramatik  yapisi, ° sergileme, gerilim,
gevseme, yeni gerilim, g¢atigmanmin zirvesi ve son an
kurtulusu’ bigiminde olan Bir Ulusun Dogusu, ii¢
béliimden olusur.

Birinci béliimde I¢ Savas dncesi ve savas donemi, ikinci
boliimde  Giiney  siyahlarin  Kuzeyli banker ve
vurguncular tarafindan kiskirtilmasi;

tigtincti boliimde ise Ku Kulx Klanin siyahlara karst

baslattig saldirt anlatilir”.*

The Birth of a Nation filmi ile birlikte, sinemada dramatik anlatim yetkinlik
seviyesine ulasmistir. Daha sonra ¢evirilecek uzun metrajli filmler, bu filmin anlati

yapisini izlek olarak aldilar:

“Boylece uzun metrajli filmler tiimii temel bir
oykiiye bagh olan daha fazla karakter, olay ve temay:
kapsamaya basladi. Bu filmler tek bir doruk noktast ya
da esit yogunlukra bir dizi doruk yerine, bir¢ok kiiciik
doruk ve ardindan biitiin anlati temalarimi ¢ozen bir
¢oziim etrafinda kurulmaya baslandi. Adi ¢itkmis son
dakikada kurtulmalariyla, Ku-Klux-Klan giivenli saf
beyaz rk yiiceligine giderken, Cesitli (kii¢iik kiz kardesin
oliimii, Gus’in yakalanisi ve béylece siirtip giden) Kriz
doruklarimin art arda swalanmasi, biitiin  onemli
karakterlerin yazgilarmmin belirlenmesiyle ‘Bir Ulusun
Dogusu’ bu yapumin en u¢ Orneklerinden birini
olusturur”. 53

Griffith, Aristoteles¢i dram anlayisinin 6ziinde var oldugu gibi, sinemasal
yapiy1 da belirli bir tema ile birlikte ‘birlikli, biitiinlikli’ bir yapiya kavusturdu.

Sinemasal 6geleri, oykii ve olay orgiisiinii destekleyecek sekilde olusturdu:

“Griffith  oykiiniin  olay  orgiisii  igindeki
dramatik diizenlenigini ve bunun yarattigi ritim ve
tempoyu  sinematografik  formun icinde  yeniden
tiretmesiyle one gecer. Onda cekimlerin yeri, sayist ve
uzunlugu filmin anlatmakta oldugu ‘Oykii’niin dramatik
gerilimini inga etmekte kullanir. Béylece ‘6ykii’niin ruhu,
filmin formunda duyulur hale gelir”.>*

52 Abisel, Nilgiin, Sessiz Sinema, De ki basim yayim, Ankara, Ocak, 2007,5.99

>3 Smith, Geoffrey Nowell,( gev. Ahmet Fethi )Diinya Sinema Tarihi, Kabalc1
yay,Istanbul,Aralik,2008,s.62

>* Unal, Yériikhan, Dram sanat1 ve sinema,Hayalet Kitap, Istanbul,Haziran 2008,s.164
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Griffith, anlatisal yapisinda 6zdeslesme olgusuna da 6nem verdi. Filmlerinde
kovalamaca ve kurtarma sahneleri ¢okluktadir, dolayisiyla gerilim ve merak gibi
duygularin giidiilenmesini saglayan bu tarz bir aksiyon, izleyicinin kurmaca olana
katilimini, anlatiyla 6zdeslesmesini saglar. Kullandig1 paralel kurgu teknigi de, bu
amaca hizmet eder.

Paralel kurgu araciligiyla ayni zaman diliminde, fakat ayr1 mekanlarda
yasanan olaylar1 eklemlendirir. Bu sayede filmlerinin ritim ve temposu adim adim
doruk noktaya dogru evrilir. izleyici heyecan patlamasi yasar.

Dramatik yapi, yay bigiminde bir egri gibi yiikselir, ta ki ‘son an kurtulusu’

( katharsisvari) ile izleyicide uyanan duygular tiiketilene kadar. Goriildigi gibi,

Griffith’in bigemi, Aristoteles¢i dram anlayisiyla kosuttur:

“Nitekim ‘son an kurtuluslart’  Griffith
sinemasinin  temel  gortiniimiidiir. Dram  sanatinin
geleneksel formunda oldugu gibi olaylar once belirli bir
‘ctkmaza’ dogru siiriiklenir (diigiimlenir ) ve hemen
ardindan kahramanlardan bir ya da ikisinin ‘kuvvetli’
istem ve buna bagh ‘etkili’ ¢abalariyla, olaganiistii
yiiksek  bir  ‘gerilimle’ organize edilmis sahne
diizenlemeleri iginde, diigiim ¢oziiliir. Tehlikede olan kisi

‘son anda’ kurtarilacak ve film mutlu sonla bitecektir”.*®

Tim dramatik anlatilarda varligi kesin olan; kahraman, karsit kahramanla
olusan catisma olgusu, Griffith sinemasinda da varligini1 gosterir. Aristoteles¢i dram
anlayisinda korku ve acima gibi duygular1 uyandirmak icin kullanilan kahraman,
karsit kahraman gatismasi dolayisiyla iyi-kotii v.s gibi ikisellik yasasi, Griffith’in

filmlerinin Gykiilerinde de baskindir:

“Yoksul erkek kahraman ya da oksiiz geng kiz
iyi ve fedakardir, sabwrhdwr. Kabalgin ‘kotii’liigiin
temsilcisi olan erkek ise saldirgan ve acimasizdir. Ancak
erdem, sabir ve sadakat odiilsiiz kalmaz, sonunda iyiler

»» 56
kazanir”.

Griffith sinemasinin odak noktasinda, izleyicinin duygularini manipiile etme
amaci yatar. Onun sinemas1 duygu ve diirtiilerin yénlendirilmesidir. Izleyici adeta

perdedeki eylemlere kendini katar, Griffith’in deyisiyle:

> A.g.ks.167
5 Abisel, Nilgiin, Sessiz Sinema, De ki basim yayim, Ankara, Ocak, 2007,s.110
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“Gel ve biiyiik bir deneyim yasa!”™" der.

“Griffith’in  amaci,  seyircinin  perdedeki
eylemlerin icine c¢ekilmesi, karakterlerle ozdesleserek
liziiliip sevinmesi, aglayp giilmesiydi. Bodylece, onun
dogru buldugu degerleri seyircide paylasacakti”. %8

Griffith sinemasiyla baslayan sinemada ana/egemen akimin, izleyicilerin
duygu ve diirtiilerini baz alan, duygusal yogunluk saglayarak, kurmaca evrende
yasanilan durum, olay ve eylemlere katilimini amag edinen ve 6zdeslesme olgusunu
one ¢ikaran yanilsama halini, Griffith’in kurgu siireci i¢in dile getirdigi su

sozleriyle kanitlayabiliriz:

“Amerikan okulu...filmin temposunu,
heyecanlanma gibi durumlarda hizi artan, muallakta

kalma anlarinda ise neredeyse duran ortalama insan

kalbinin atisiyla uyumlu kilma ¢abast icindedir”.>®

Stiphe yoktur ki bu hal, izleyiciyi etkin degil, edilgin kilar. Yogun bir duygu
seline kapilan izleyici, biligsel, diisiinsel bir bakis gelistiremez, anlatilanin tersini ya
da ilerisini diisinemez. Aksine anlatilan1 paylasir ve onar. Kistirtlir, kisitlanir,
Ozgiirlesemez.

Griffith ileriki yillarda ‘geleneksellesecek’ olan sinema akiminin temel
ilkelerinin baslaticis1 oldugundan, sinemanin ‘babas1’ olarak kabul edilir. izleyicide
yogun duygularin denetimini etkin kilma adina, kamera hareketlerini, kaydirmanin
yeni ve Ozgiin kullanimlarini, ( balonla birlikte kameranin goklere yiikselisi, hareket
halindeki trene kameray1 yiikleyip, cevrinmeler v.s) farkli ¢ekim 6l¢ek ve agilari (
orta dlgek, bas ¢ekim, ayrint1 ¢gekimler, agi-kars1 ac1) deneyerek ve kurgu sayesinde
kesmelerle, farkli 6lgek ve acilart birbirine ekleyerek, dramatik gerilimi, etkiyi
arttirmig, sinemada dramatik anlatimin kurulmasina oncilik etmistir. Griffith, film

kurgusuna kattig1 yeniliklerle de oncii bir yonetmendir.

*" Monaco, James,(¢ev. Ertan Yilmaz) Bir Film Nasil Okunur? Oglak yay, istanbul, 2008,s.373
% Abisel, Nilgiin, Sessiz Sinema, De ki basim yayim, Ankara, Ocak, 2007,s.104
%9 Monaco, James,(¢ev. Ertan Yilmaz) Bir Film Nasil Okunur?, Oglak yay, istanbul, 2008,s.368
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Bilindigi gibi gercek zaman/mekani, filmsel zaman/mekana doniistiirme giici
sinemanin yadsinamaz bir niteligidir. Yapilan eksiltmeler sayesinde, gercek
zaman/mekan, filmsel zaman/mekana doniistiiriiliir. Yapilan eksiltmeler anlamu,
anlasilirligi zedelemez. Izleyici zamansal/mekansal bosluklar1 zihninde doldurur.
Gergek zaman/mekan, filmsel olarak kisa ya da uzun zamana doniistiiriiliir. Griffith
bu anlamda da ¢i1gir agmis bir yonetmendir.

Griffith’in filmlerinin duygusal yaninin gii¢lii olmasimin bir sebebi de,
atmosfer yaratimi, 1siklandirmaya verdigi onemdir. Uyguladig1 anahtar 151k, arka
fon 1181, alt ac1 1siklandirma teknikleri, atmosfer yaratimini, gerceklik
yanilsamasini  ve bunun verimi olarak izleyicinin duygusal katilimini,
0zdeslesmesini beraberinde getirmistir.

Griffith’in uyguladigi teknik diizeyler, tema ve olay Orgiisiiniin, dramatik
yapinin gerektirdigi sekliyle kullanilir. Dramatik diizey, teknik diizey araciligiyla
etkili kilinir:

“Griffith ile birlikte, sinematografik anlatimin
biitiin 6geleri ‘etkin’ bir se¢im ve yonlendirmenin konusu
haline gelir. Bu dogrultuda yonetmene kilavuzluk eden
ise dogrudan dogruya ‘tema’ ve &ykiiniin gelisimindeki
‘asli’ olaylardw. Griffith sinemasuin biitiin 6gelerinin
bu ana tema ve olaylar ekseninde ‘islevsel’ kilindigi
g(')'riiliir”.so

Griffith sinemada, yildiz oyuncu sisteminin de bir bakima baslaticis1 sayilir.
Ciinki, rol verdigi oyuncular1 ig birligi yaptig1 sirketlerle anlagmalara baglamistir.
Gergeklestirdigi filmler ilgi goriince de, izleyici, belirli oyunculari begenmeye,
onlarla Ozdeslesmeye basladigindan, yildiz oyuncu sistemi gergeklesecektir.
Bilindigi gibi, geleneksel sinema; ozellikle Hollywood sinemasi, yildiz oyuncu
kavramina deger verir. Clinkii yildiz oyuncular izleyicinin carcabuk, etkili bir
bigimde dzdeslesmesini saglar. izleyici genelde hep aymi rolleri canlandiran yildiz
oyuncuyu tanir ve benimser. Ciinkii, kisi asina olduguyla daha c¢abuk ve giiglii bir

0zdeslesme yasar. Y1ldiz oyuncularin genellikle ayni tip karakterleri canlandirmast,

izleyicinin 6zdeslesmesini garanti altina almak i¢indir.

% paul Rotha’dan Aktaran, Unal Yériikhan, Dram sanati ve sinema,Hayalet Kitap, Istanbul,Haziran
2008,s.165
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Hig¢ stiphesiz D.W. Griffith kendinden sonra gelecek yonetmenlere rehber
olmustur. Her ne kadar dram sanatin1 miras almis olsa da, sinematografik anlamda,
sinemaya sanat olabilme ayricaligini kazandirmistir. Sinemayi, diger sanatlarin
egemenliginde olma konumundan kurtarmistir. Ancak, sinemanin kazandigi bu
ayricalik ve egemenlik, dram sanatina yaslanarak gergeklestirilmistir.

Aristoteles¢i dram anlayisiyla paralel yonleri bulunsa da, sinematografi
anlaminda Griffith’i sinemanin sanata giden yolunun diizleyicisi, yol gostericisi,

onciilerinden biri olarak kabul etmemiz yerinde olacaktir.

3.2.2. illaryonovi¢ Pudovkin

Griffith’in kilgisal ¢alismalar1 Pudovkin ile ilkesellesmis, kuramsal anlamda
sinemaya yansimistir. Griffith’in kilgisal anlamda yaptig1 ¢alismalar, kuramsal bir
gelistirimle Pudovkin araciligtyla hayat buldu. Bu kuramsal ¢aligmalar ‘Sinemanin
Temel Ilkeleri’ olarak addedildiler.

Pudovkin kimya egitimi gordiikten sonra 1922 yilinda Kulesov ‘un yardimci
ve Ogrencisi olarak sinemaya atildi. Kulesov ile birlikte deneylerle gelisen montaj
teknikleri hem Pudovkin’in, hem de Sovyet sinemasinin temeli ve 6ziidiir.

Filmi meydana getiren ¢ekim anlar1 degildir, film kurguyla baslar ve kurguyla
sona erer. Pudovkin’in kurguyu ne kadar onemsedigi, bir filmin temeli ve 6zii

saydig1 yaklasimi, su sozlerinde kendini bulur:

“Film icin kullanilan ‘¢cevirmek’ deyimi
yanlistir ve dilden c¢ikip gitmelidir. Film c¢evrilmez,
kurulur ™

Pudovkin’in bu soziinden de anlasildigi gibi kurgu, onun sinemasinin asal
belirleyicisidir. Kurgu; bir yaratma islemidir. Pudovkin agisindan kurgu, ¢ekimleri
artarda gelecek sekilde dizmekten c¢ok daha derindir. Kurgu filmin ritmini,
temposunu belirler, filme anlam kazandirir, izleyicinin duygusal etkilesiminin

menbaidir. Kurgu araciligtyla filmde olusturulan ritim duygusu, izleyiciyi duygusal

61 Pudovkin, Sinemanin Temel lkeleri (Cev. Nijat Ozén), Bilgi Yayinevi, Ankara, Haziran,
1966,5.16
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yonden etkiler. Karakter ve olaylarla empati kurmasini saglar. Olusturulan kurgusal

ritim, izleyiciyi kah heyecanlandirir, kah yatistirir:

“Ritimdeki bir yanilma gosterilen sahnenin
biitiin etkisini sifira indirebilir; ama ayni zamanda yerli
yerindeki bir ritim,
gorsel, hayal giiciine dayanan tek tek malzemesinde
hi¢cbir ozellik tasimadigr halde bir sahnenin etkisini son
derece arttirabilir”.%

Anlasildig1 gibi, sahnelerin izleyicide giiclii, derin bir etki yaratmasi iyi bir
kurguyla, iyi bir kurgunun yaratilmasi da dogru ritmin uygulanmasiyla saglanir.
Kisa soluklu kurguda olusan ritim, heyecan duygusu yasatirken, uzun soluklu
kurguda olusan ritim duygusu, yatistiric1 bir etkiye sahiptir. Tipk: Griffith’in kurgu
icin ‘insanin kalp atis1’ egretilemesiyle verdigi 6rnek gibi.

Griffith’den etkilendigini yadsimayan Pudovkin, montaj teknigini izleyicide
yogun duygusal etkiler, itkiler yaratma adina kullanir. Kullanilan bu montaj teknigi
izleyicide gerilim uyandirir ve onu Oykiiyle 6zdeslestirir. Pudovkin, izleyicinin
yasamasi gereken gerilim dolu anlar sart sayar. ‘Sinemanin Temel Ilkeleri’ adl

eserinde bunu sdyle aciklar:

“Senaryocu gelistirim tizerindeki ¢alismasi
swrasinda, olguda degisik ‘gerilim’ derecelerini goz
ontinde bulundurmalidir. Bu gerilim seyirciye de
yvansimali, filmin belirli boliimiinii az ¢ok bir heyecanla
izlemeye zorlanmalidir. Bu heyecan sadece dramatik
duruma bagh degildir, tamamu ile yabanct yontemlerle
de yaratilabilir ya da arttrilabilir. Olgunun canll
ogelerinin yavas yavas yumaklasmasi, karakterlerin
hizli, canli davraniglarindan meydana gelen sahnelerin
sokulusu, biitiin bunlar seyircinin heyecamindaki artisi
yonetir. Bundan baska, olgunun gelismesiyle yavas yavas
dolan seyircinin en etkili ictepiyi en sonunda
gostermesini saglayacak yolda senaryoyu kurmayt da

> o 63
ogrenmek gerekir”.

Bu durum, o6zdesleme ve katharsis olgulariyla kosutluk gostermektedir.
Goriildiigi gibi Pudovkin, filmin izleyicide heyecan, gerilim yaratacak bir sekilde

kurulmasini istemektedir.

2 Agk s.138
% A.g.k, 5.42-43
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Anlatinin sona dogru ilerleyen, yogun duygusalligi her defasinda arttiran
yapisi, doruga dogru tirmanarak, filmin sonunda izleyicinin duygularinda bir
patlama yapmalidir. ‘Griffith tarz1 son’la izleyicinin kabaran yogun duygularin

bastirmalidir:

“Bir senaryonun gelisimde daima gerilimin en
siddetli oldugu bir nokta vardir, bu nokta hemen her
vakit filmin sonunda yer alwr. Seyirciyi bu son gerilime
hazirlamak, daha dogrusu bu son gerilime kadar
korumak igin,  filmin  yiiriiyiisiinde  gereksiz  bir

yorgunluga diismemesini saglamak ozellikle
) 64

onemlidir”.
Aristoteles¢i Dram sanatinda oldugu gibi, geleneksel sinemada da izleyici,
0zdeslesme durumu igerisinde anlatiya karistirilir, organik bir biiyiimeyle, olaylarin
nedensellik ve devamliligina bagl olarak evrimsel bir zorunlulukla, izleyicinin
ilgisi, anlatinin sonuna kadar, yay misali kavisli bir egri gibi gelisme gosterir.
Izleyici edilgin bir nitelik gdstererek, duygularinin giidiimiinde, egemenligindedir.
Pudovkin, bahsettigi heyecan, gerilim gibi yogun duygulanimlarin en yetkin
ve somut Ornegini Griffith’in ‘Intolerance’ (Hosgoriisiizliik-1916) filminin son
bolimiinden verir. Bir hirsiz ¢etesinin i¢ine diisen geng¢ bir adam bir kizla
tanigtiktan sonra, namusuyla g¢alismak ic¢in ceteden ayrilmak ister. Ancak cete
tiyeleri gen¢ adami rahat birakmazlar ve onu bir cinayet sugundan otiirii su¢lu
duruma diisiiriirler. Delillerin kesinliginden otiirii, gen¢ adam idama mahkum edilir.
Geng adamin as181 olan kadin, geng adamin idamina az bir siire kala beklenmedik
bir sekilde gercek sucluyu bulur. idamu engelleyecek yetkisi olan tek kisi validir.
Aksilik bu ya, vali de sehirden ayrilmistir. Kadin, bir yaris otomobili ile valinin
bulundugu trenin pesine diiser. Bu arada gen¢ adamin idamina yonelik hazirliklar
baslamistir. Paralel kurgu aracilifiyla heyecan, gerilim en {ist evreye ulastirilir.
Kadin nihayet valinin bulundugu treni durdurmay1 basarir. Bu sirada ilmik, erkek
kahramanin boynuna gegirilmistir. Ama bir ‘son an kurtulusu’ ile vali idamin
durdurulmasin bildirir. Béylece, masum gen¢ adam, haksiz yere idam edilmekten

kurtulur:

% Agk, s.74
41



Bu yolla, salt duygusallikla etkilenen izleyici, filmin dinamizmine katilir. Ilgi,

merak, gerilim gibi duygulara kapilir. Ozdeslesmenin getirdigi yanilsamayla

perdedeki aksi

Filmsel

gerilim ve heyecan gibi duygular1 arttirarak, dikkatin celp edilmesinde kurgunun

“Hizli sahne degismeleri, delice bir hizla giden
tren ve otomobil ile masum bir insanin idami igin yapilan
diizenli  hazirliklar1  gésteren  sahnelerin  birbirini
izlemesi, seyircinin gittikge artan kaygisi- zamaninda
vetisecekler mi, zamaninda yetisecekler mi?’... biitiin
bunlar heyecanin artmasini zorlamakta ve filmin sonuna
verlestirildigi i¢in yapiti bagariyla sonu¢landirmaktadir.
Griffith’in bu yonteminde, olgunun i¢ dramatik icerigi ile
dis  ¢abamin  (canli  gerilimin) ustaca kullanimi

birlesmektedir”.*®

yona kendini katarak, katharsise ulasir.

kurguyu sinemasimin temeli ve 6zii sayan Pudovkin, izleyicide,

miithis giiciine de deginir.

Izleyicinin karaktere bagli olarak, olaylar ve durumlar {izerinde degisen bakis

acistyla gelen

sorusunu sorduracak ve boylece heyecan, merak, gerilim gibi duygular, izleyicinin

benligini sara

Ozdeslesme, ilginin degisen yonelimi, izleyiciye ‘simdi ne olacak?’

cak ve izleyici anlatinin sonunda, uyarilan bu tarz duygulardan

arindirilacak ve yatigtirilacaktir:

“Senaryocu diizgiin bir ritimde dikkatli bir
seyircinin ilgisinin yon degistirilmesini saglarsa, artan
ilginin ogelerini ‘obiir tarafta neler oluyor?’ sorusuna
yvol ag¢acak bigcimde kurarsa, ayni zamanda seyirci onun
istedigi yere giderse, o vakit bu yolda yaratilan bir kurgu
seyirciyi gercekten heyecanlandirir. Kurgunun gercgekte
seyircinin diisiince ve ¢agrisimlarinin zorunlu ve kasith
bir sekilde yedilmesi oldugunu bilmek gerekir. Kurgu,
cesitli pargalarin diizensiz olarak birlestirilmesinden
ibaret olursa, seyirci bundan hi¢hbir sey anlamayacaktir;
fakat bu parcalar olaylarin belirli akisina ya da belli bir
kavrama gore birlestirilmislerse, ister hareketli ister
sakin olsun, seyirciyi ya heyecanlandiracak ya da

yatistiracaktir”. 66

® Agk,s.45
% Agk,s.72-73
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Bu baglamda kurgunun varligi, izleyicinin duygusal yonelimlerinin
giidiimleyicisidir. Onun agisindan filmsel kurgu, filmin hammaddesi olan plan ve
cekimlerin birbirine kuru kuruya eklenmesi degil, izleyicinin etkilenmesini
saglayarak, yanilsamaci bir tutumla 6zdeslesecegi ‘psikolojik bir rehber’dir.

Pudovkin, filme alinacak Oykiiniin senaryo yapisini tiimelden tikele dogru
taslaklar. Ele alinan konunun Oncelikle bir 6nerme i¢ermesini ve bu Onermenin
disina tagmayacak bigimde, dramatik diizeyin olusturulmasimi salik verir. Bu da
bize, daha evvel bahsetmis oldugumuz ‘Biitiinsellik, organik biitiinliik’ gibi
Aristoteles’ten gelen ilkeleri ¢agristirir. Dahast Pudovkin’in su sozleri, geleneksel

dram anlayisinin 6ykii baglaminda dile getirilen 6zelliklerini animsatir:

“Filmin dogrudan dogruya yapisimin tasidigi
nitelikten ( c¢esitli seliiloit par¢alarmin hizla birbirini
izlemesi) dolayi seyirciden olaganiistii bir dikkat istedigi
her vakit akilda tutulmalidir. Yonetmen dolayisiyla
senaryocu, seyircinin dikkatini istedigi bi¢imde yéneltir.
Seyirci ancak yonetmenin gosterdigini goriir, diisiinmeye
kuskuya, elestiriye ne yer ne zaman vardir, dolayisiyla
vapidaki en ufak aciklik ve canlilik hatast ya hosa gitmez
bir karisiklik ya da bayagi, etkisiz bir bosluk olarak
anlaﬁwlacaktlr”.67

Bu tarz da yaratilan bir senaryo, ister istemez izleyicinin duygularina seslenir,
duygusal yonelimini egemen kilar. YOnetmenin gosterdigi neyse izleyici onu

alacaktir. Diigiinsel, bilissel, elestirel bir tavir gelistiremeyecektir:

“Seyircinin dikkati tamami ile yonetmenin
elindedir. Alicimin mercegi seyircinin goziidiir. Seyirci
ancak yonetmen kendisine neyi gostermek istiyorsa onu
goriir ve fark eder, ya da daha dogru bir deyisle,
yonetmen ilgili olguda kendisi neyi goriiyorsa, seyirci de
onu g()'riir”.Gs

Filmin kurgusal bigimi ve teknik diizeyi de, igerigindeki canli, agik dramatik
yapiy1 baskin kilacak sekilde olusturulur.
Griffith’in filmsel kurguyu ‘insan kalbinin atistyla uyumlu kilma ¢abas1’ ile

iliskilendirmesi, Pudovkin’in de filmsel kurguya bakisinin basat 6zelligidir:

 A.gk,s.30
% Agk, s.95

43



“Kendinizi hizla gelisen bir sahnenin heyecanl
gozlemcisinin yerine koyun. Gozlemcinin telash bakislar
bir noktadan obiiriine hizla gidip gelir. Bu bakislar
aliciyla taklit edersek, bir heyecanli senaryo kurgusu
yapisini  yaratan bir dizi gériinti, hizla siralanan
pargalar elde ederiz. Bunun tersi zincirlemelerle degigen
uzun pargalar olur ki durgun ve agir bir kurguyu
meydana getirir ( ornegin bir yol tizerinde tembel tembel

dolasan bir sigir siiriisiiniin ayni yoldaki bir yayanin
,'69

goriis agisindan alinmast gibi) .

Griffith’in Onciiliigiinde yapitaslarini olusturacak, ilerde ‘geleneksellesecek’

olan basat sinema akimi, her ne kadar ayr1 bir {ilkiiyt, ilkeyi bagrinda barindirmissa
da Pudovkin ve Eisenstein gibi Sovyet sinemacilarla geleneksel sinemanin anlatim
yapisint olusturacak, oOzellikle 6zdeslesme ve katharsis ¢izgisinde olusan bir

anlatim, sinemanin temelini olusturacaktir.

3.2.3. Sergei Mikaylovi¢ Eisenstein

S.M.Einsenstein 1915 yilinda miihendislik okurken, miihendislik fakiiltesini
yarim birakarak tiyatroya ilgi duyar. 1919 yilinda Kizil Orduya katilarak cepheye
gider. Askerden Moskova’ya dondiigiinde bir arkadasinin araciligiyla Proleter
kiiltiir (Proleterkult) tiyatrosunda sahne tasarimciligina baglar. Daha sonra tiyatro
yonetmenligi yapar. Ancak tiyatronun kaliplar1 (mekansal, zamansal ve kurgusal
anlamda) dar gelmeye baslar Eisenstein’a. Tiyatronun var olan smirhiliklarini

gorerek, sinemaya yonelir:

“Araba devrilip parcalandi, siirticiisii sinemaya
yuvarlandi”. 0 Soziiyle dile getirir bu yonelisi.

Ancak Einsenstein’in sinemaya yonelimi apansiz olmamistir:

“FEinsenstein, Griffith’in filmlerini incelemis,
kurgu teknikleri tizerine epey diigiinmiis tiir.

% A.g.k, 5.69-70 ) .
"0 Eisenstein, Film Duyumu (gev. Nijat Oz6n) Payel Yaymevi, Istanbul, Ekim 1984,s. XLVII
n Abisel, Nilgiin, Sessiz Sinema, De ki basim yayim, Ankara, Ocak, 2007,5.236
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Hig¢ kuskusuz, Eisenstein da biiyiik 6l¢iide Griffith’ten etkilenmistir. Griffith,
Sovyet sinemacilara, sinemanin yiiceligini, farkli ve yaratict boyutlarini

gorebilmelerini saglamistir:

“Sinemanin hi¢bir seyle karsilastirilamayacak
denli yiice olabilecegi ve bunun heniiz tomurcuklanan
Sovyet sinemasimin temel goérevi oldugu, bizim igin
Griffith’in yaratici yapitinda ortaya konmaktaydr ve

onun filmlerinde yeni bir kanit bulunmugstu”."

Hatta Griffith’in sinemasinda kanitlanan bu yiice hali Lenin de gérmiis ve

fark etmis olacak Ki:

“Ilk kez 1919°da Hosgoriisiizliigii gordiigii anda
yapitin tiim Rusya’da yiginlara gosterilmesini onerdigi
gibi, David Wark Griffith ten devrim Rusya’sina gelerek
Sovyet  sinemasimin  yonetimini  iistlenmesini  de

. . (53 7
1stemisti . 3

Ozellikle Sovyet sinemacilarinda ortaya c¢ikan bu etkilenis; Sovyet
sinemasinin Ozyapisini olusturan kurgu baglamindadir. Bu etkilenimle gelen

farkindalig1 Einsenstein soyle aciklar:

“Bu yillarda yap1 ve yontem’e karsi gittikce
artan merakimiz, bu biiyiik Amerikalinin filmlerindeki en
gliclii duygusal etkenlerin nerede yattigini hemen ayurt
etti. Bu o zamana dek bilinmedik bir alandi; bizim
tamdigimiz bir adi tasiyordu ama bu ad sanat alaninda
degil miihendislik ve elektrik aygitlart alaninda
kullanmilyyordu; sanat alanina da ilk kez onun en ileri
kesiminde, sinemada ulagmisti. Bu kurma ve yapt alani,
yontemi, ilkesi, kurgu’ydu. Bu, temelleri Amerikan
sinema ekinince atilan, ama tam, eksiksiz ve bilin¢li
kullamilist  ve diinyaca benimsenmesi filmlerimizie

saglanan kurguydu”. “

Goriildigi  gibi, Sovyet sinemasmin asal belirleyicisi sayilan kurgu,
Griffith’ten miras alinarak gelistirilmistir. Ancak, kurgu; yetkinlik seviyesine

Sovyet sinemacilarla ulasacaktir.

"2 Eisenstein, Film Bigimi (cev. Nijat Ozon) Payel Yaymevi, istanbul, Nisan 1985,5.270

73 Jay Leyda dan aktaran, Gevgili, Ali , Cagin1 Sorgulayan Sinema, Baglam Yay, istanbul, Mayis
1989, s.51

"Eisenstein, Film Bigimi (¢ev. Nijat Ozon) Payel Yaymevi, istanbul, Nisan 1985,5.270
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Einsenstein’in kurguya bakisi, diger Sovyet sinemacilarin bakigsindan
farklilasir. O, sanatin bagrinda ¢atigmalar oldugundan s6z eder.

Cekimlerin kurgunun 6gesi degil, kurgunun gézesi(hiicre) oldugunu savunur.
Bu savunusuyla da Kulesov ve Pudovkin’in gelistirdigi geleneksel kurgu
diistincesinden ayrilir.

Bu ayriligin ¢ikis noktasi, Eisenstein’in Uzakdogu kiiltiiriinii, dolayisiyla,
Japon yazinsal kavramlarini (hiyeroglif) arastirmasinda yatar. Herhangi bir olguyu

anlatan iki farkli nesnel hiyeroglifin birlesimi, bambaska bir kavrami ortaya ¢ikarir:

“Gosterilebilir iki hiyeroglifin birlesmesiyle,
cizgiyle gosterilmeyecek bir seyin anlatimi saglanmistir.
Ornegin: Suyun resmi ile goziin resmi ‘aglamak’
anlamina gelir; bir kapi resminin yaninda bulunan bir
kulak resmi = ‘dinlemek’™
Eisenstein’in sinemaya uyarladigi bu kurgusal diizenle yarattigi bigem,
Kulesov ve Pudovkin’in Onciiliiglinde gelisen kurgu diisiincesinden ayrilir.
Kulesov’un kurgu yapisint ‘vida yanina vida, tugla istiine tugla’ benzetmesine
kars1 ¢ikarak, belirli ¢ekimlerin belirli bir dizilim i¢inde birbirine eklenmesini,
Cekimin kurgunun 6gesi olmasina ve bu ¢ekimlerin salt birlesimine tepki gosterir:

“Cekim ( ¢erceve) hicbir zaman kurgunun bir
» 76

ogesi degildir. Cekim (¢ergeve) bir kurgu gozesidir”.

Dolayisiyla bu goze ( hiicre) nin catismasi, carpigsmasi kurguyu olusturur.
Sinemanin evrimi, gelisimi ile birlikte Eisenstein’in kurgu anlayisi da bu degisime
paralel olarak evrilme, gelisme gosterir. Eisenstein, kurgu bigemlerini siniflandirir.
Bunlar: Olgiimlii, Dizemsel, Titremsel, Ust Titremesel ve Anliksal kurgu olmak

lizere bes ¢esitdir.

3.2.3.1. Ol¢iimlii Kurgu

Olgiimlii  kurgu, kurgu c¢esitlerinin en sade seklidir. Filmin ritmini

belirleyicidir. Cekimlerin uzunluklari ya da kisaliklar1 temel alinarak sekillendirilir.

A.g.k,s.44
® A.g.k,s.68
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Griffith’in bahsettigi filmin nabzini, insanin nabiz atisiyla es tutma yontemi,

Olctimlii kurgu araciliiyla islerlik kazanir. Bu yolla, film yapida gerilim duygusu

olusturulur.

Eisenstein, ol¢iimlii kurguya Pudovkin’in ‘St. Petersburg’un Sonu’ndaki

(1927) ‘yurtseverce gosteri’ ayrimini ornek olarak gosterir.

3.2.3.2. Dizemsel Kurgu

Olgiimlii kurgu, cekimlerin salt uzunluklariyla belirlenirken, dizemsel kurgu,

aksine, ¢gekim parcalarinin igerdigi sahnenin igerigi ile saglanir:

“Gortintii icindeki icerik, pargalarin
uzunlugunun belirlenmesinde esit haklar tagir. Bundan
dolayi, ornegin bir metrelik omuz ¢ekimi, bir metrelik
genel ¢ekimden apayri uzunluktadir. Ya da bir metrelik
devinimsiz bir yiiziin omuz ¢ekimi, yine omuz ¢ekimindeki
bir metrelik ¢carpici bir yiizden bambagkadir. Bunun gibi,
ruhbilimsel ya da dramatik gerilim de, ¢ekimlerin
uzunlugunu degistirir. "

Anlasildig1 tizere, filmin ritmi, gorlintlinlin iceriginde olusturulan dramatik
etkiye gore diizenlenmektedir. Kurgunun devinimini; ¢ergeve igi, mizansen igi
devinim ydnlendirir. Bu kurgu bi¢iminde de filmin dramatik gerilimi basat 6zellik

gostermektedir.

Eisenstein, dizemsel kurgu big¢iminin acik ve yerinde Ornegini Potemkin

Zirhlist’nin (1925) ‘odesa merdivenleri’ ayrimindan verir:

“Burada askerlerin  ayaklarimin  inerkenki
dizemsel c¢arpisi, biitiin  6lgiimlii  isterleri ¢igner.
Kurgunun vurusuyla eslemesiz olan bu c¢arpis her
seferinde vurus-disi olur; ¢ekimin kendisi de, bu
gortiniiglerin her birinin ¢oziimiinde tiimiiyle degisiktir.
Son gerilim kasitmasi, basamaklari inen ayaklarin
dizeminden baska bir dizeme —agagiya dogru yeni bir
devinim c¢esidiyle- ayni canliigin bundan sonraki
devinim diizeyine- merdivenlerden asagrya yuvarlanan
bebek arabasi- gegisle saglanir.

"’ Eisenstein, Film Duyumu (gev. Nijat Ozon) Payel Yayinevi, istanbul, Ekim 1984,s. CXXIX
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Araba, ilerleyen ayaklar: dogrudan dogruya hizlandirici

bir rol oynar. Adim adim inis, yuvarlanarak inise

geger )}. 78

3.2.3.4. Titremsel Kurgu

Titremsel kurgu, her bir ¢ekimin baskin olan unsurlarina gore diizenlenir. Bu
kurgu bigimi, ¢ekim pargalarmmin coskusalligina, duygusal atmosferine gore
bi¢imlendirilir. Dizemsel kurguda var olan gergeve i¢i devinim, titremsel kurguda

daha da derinlesmistir:

“Titremsel kurguda devinim genig bir anlamda
algilanmistir. Devinim kavrami kurgu parcasimin biitiin
duygularini kapsar. Burada kurgu, parcamin ozellik
tasiyan coskunsal sesine, par¢amin egemen Ogesine

* o » 7
dayanir. Par¢amin genel titremine”. ’

Eisenstein, titremsel kurguya Potemkin Zirhlisi’'nda (1925) bulunan ‘sis

ayrimi’ndan 6rnekleme yaparak, sozlerine sdyle devam eder:

“Burada kurgu biitiiniiyle par¢alarin coskusal
sesine, uzamsal degismelere yol a¢mayan dizemsel
titresimlere  dayanmaktaydi. Bu ornekte, titremsel
egemen Ogenin yami sira, ikinci derecede, yardimct bir
titremsel egemen Ogenin de ise karismast ilgingtir. Bu,
gortingliigiin - titremsel  yapisim,  dizemsel  kurgu
gelenegine baglar ki, bunun da en ileri gelismesi
titremsel kurgudur...bu ikinci derecedeki egemen oge,
belli belirsiz devinimlerle ortaya konmustur: Suyun
calkalanmasi;, demirli geminin ve samandwranmin hafif
sallantisi; pavasea viikselen bugu; yavasca suya konan
martilar”™®.

’® Eisenstein, Film Bigimi (gev. Nijat Ozon) Payel Yaymevi, istanbul, Nisan 1985,5.90
" Agks.91

.0.k,s.
% Ag.ks.92
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3.2.3.5. Ust-titremsel Kurgu

Eisenstein’in, titremsel kurgudaki c¢ekimin baskin olan unsurlarmma gore

diizenlenisi deyisi, tist-titremsel kurguda, yerini, ¢ekimlerin diger bilesenlerinin esit

hak kazanimina birakir.

Eisenstein, ¢ekimlerin baskin olan unsurlarina gore diizenlenisini geleneksel
kurgu olarak niteler ve titremsel dedigi bu kurgu bi¢imini ‘aristokrasi’ kurgusu
olarak isimlendirir. Ust-titremsel kurguda baskm unsurlarin bagimliligi ortadan

kalkar. Bu yilizden de Eisenstein bu kurgu bi¢imi i¢in ‘demokratik’ kurgu deyisini

kullanir. Einsenstein bu hususta 6nemli olan noktay1 soyle agiklamistir:

Eisenstein’in sdzlerinde gordiigiimiiz gibi, baskin unsurlar, yerini, tim

uyaranlarin esit birlikteligine birakmustir. Eisenstein, Ust-titremsel kurguya 6rnek

“Egemen oge ( goreliligin biitiin simirlariyla)
en gliclii olmasina karsin, ¢ekimin tek uyarant olmaktan
uzak goriiniir. Ornegin: Giizel bir Amerikan yildizimn
cinsel ¢ekiciligi bir ¢ok uyaranla saglanir: Dokumayla-
giysi gerecinin dokunmasiyla-; 1sikla- yiiziiniin dengeli
ve belirtici aydinlatilmasiyla-; ana sosyal ulusal
ozelligiyle (Amerikan izleyiciler i¢in olumlu, dogustan
Amerikall tip ya da Siyahi ya da Cinli izleyiciler igin
olumsuz, somiirgeci-baskici) toplumsal sinifiyla v.b
(bunlarin hepsi fizyolojik tepke oziiyle simsiki bir birlik
icinde bir araya getirilmistir.) Bir sozciikle ozek (merkez)
uyaran her zaman ikinci derecedeki bir tiim karmasayla
ya da ¢ok yiiksek bir sinirsel etkinligin fizyolojik
stireciyle saglanmus”. 81

olarak Eski ile Yeni (1929) isimli filmini 6rnek verir:

“Eski ile Yeni'nin kurgusu bu yontemle
vapumistir. Bu kurgu, ozel egemen J&geler iizerine
kurulmamus, kendisine kilavuz olarak biitiin uyaranlar
iginde tiim uyarmmi almistir. Cekimin i¢indeki ozgiin
kurgu karmasasi budur ve bu karmasik ¢ekimde bulunan
tek tek uyaranlarin carpismasindan ve birlesmesinden

.82
dogar”.

81 Ag.k,s.82
8 A.g.k,s.83
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Eski ile Yeni filmi, bu kurgu bi¢iminin ilk 6rnegini olusturmustur. Bu kurgu

bicimidir ki, filmin duygusal yogunlugunu arttirir:

“Eski ile Yeni'nin duygulandiriciligindaki

olaganiistii  fizyolojik nitelik, izleyicilerinin ¢ogunca
belirtilmisti » 88

3.2.3.6. Anliksal Kurgu

Anliksal kurgu, soyut diistincelerin somut hale gelebilmesinde kullanilan bir
kurgu ¢esitidir. Bu somutlama belirli ve hesapli coskunluklar uyandirilarak yapilir.
Ancak diger kurgu ¢esitlerinde goriilen fizyolojik anlam, ‘anliksal kurgu’da zihinsel

surece doner:

“Anliksal kurgu, genellikle fizyolojik yonden
tist-titremsel seslerin degil, anliksal ¢esitten seslerin ve
list-titremlerin kurgusudur, yani kendine uygun diisen
anliksal duygulanmalarin birbiriyle ¢atisacak bigcimde
yay yana getirilmesidir”. 84

Eisenstein, anliksal kurguda olmasi gereken seyi soyle agiklar:

“Onceden diizenlenmis bir dizi gorintiiyii
oylesine gercgeklestirmeli ki, duygulandirici bir devinimi

yaratsin ve bu da bir diisiinceler dizisine yol agsin.

Goriintiiden duyguya, duygudan sava’. 8

Ancak, Eisenstein, anliksal bir sinemay1 ger¢eklestirmek igin giristigi pratik
calismalarindan dolay1 bigimcilik su¢lamalariyla karsilagmistir. Bu sug¢lamalar onun
bu yonde gelistirdigi kuramlarmi, pratik anlamda, yetkince uygulayabilme
olanagin1 baltalamistir.

Eisenstein yasadigi siirece anliksal bir sinemanin var olmasi gerektigini
vurgulamig, ancak tutkuyla istedigi ‘Kapital’i = filme alma niyetini
gergeklestirememistir.  Eisenstein’in  ‘geleneksel sinema’ anlayigina karsit

sayilabilecek diisiinceleri bir sonraki boliimde incelenecektir.

% Ag.ks.84
¥ A.g.k,s.97
% Eisenstein, Film Duyumu (gev. Nijat Ozon) Payel Yaymevi, istanbul, Ekim 1984,5.CXXXIV
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Ancak, Eisenstein, her ne kadar ‘geleneksel’ karsit1 niyetler beslese de, bazi
pratik  calismalari, her nedense ‘geleneksel’ sayabilecegimiz ¢izgiden

uzaklasamayacaktir.

3.2.4. Bes Perdelik Bir Tragedya: Potemkin Zirhhisi

Eisenstein’in Potemkin Zirhlis1 (1925) adli filmi, yapis1 geregi klasik bir
tragedya niteligini tasir ve tragedya geleneginin siki yasalarina baghilik gosterir.
Konusu tarihsel, yasanmis bir olaya dayansa da, bu konuyu dram gelenegine uyarak
isler. Yapitin ilk ayrimi bir serim boliimiiyle acilir, bu serimi; gerilim-rahatlama
evreleri takip eder. Bu bi¢im anlatinin sonuna kadar devam eder.

Potemkin Zirhlisi’nin bes boliimliik 6zeti soyledir:

“ILBoliim: * Insanlar ile Kurtlar’. Olgunun
sergilenmesi. Zirhlidaki ortam. Kurtlanmig et. Denizciler
arasinda kaynasma baslar.

IL.Boliim: ‘Ki¢ Giivertesindeki Facia’. ‘Herkes
giiverteye!’. Denizciler kurtlu ¢corbayi i¢mek istemezler.
Musamba ortii goriingliigii. ‘Kardesler’. Ates komutuna
uyulmaz. Ayaklanma. Subaylardan o¢ alinmasi.

II1.Boliim: ‘Kan o¢ istiyor’. Sis. Vakulin¢uk’un
cenazesi Odesa limanina getirilir. Cenazenin basinda
vas tutma. Kargiclama. Gésteriler. Bayragin agilist.

1V.Béliim: Odesa merdivenleri. Kiyi ile zirhlimin
kaynasmasi.  Yiyecek  tasiyan  yelkenliler.  Odesa
merdivenlerindeki yaylim ates. Zirhli ‘genel karargaha’
ates acar.

V.Boliim: ‘Filoyla Karsilasma’. Bekleyis gecesi.
Filoyla karsilasma. Makinalar. Kardesler! Filo ates
komutuna uymaz. Zirhli, filonun arkasindan utkuyla

gecer” &

Goriildiighi gibi, anlatinin seyri; serim, gerilim, rahatlama, yeni gerilim,
catismanin zirvesi, doruk nokta ve her ne kadar Griffithvari olmasa da bir ‘son an
kurtulusuyla’ sonuca varir. ‘Filo ates edecek mi etmeyecek mi?’ ikilemi izleyiciyi
bir beklenti i¢ine sokarak, anlatiya katarak, ilgi, gerilim, merak gibi giidiilerini

kamgilar. Bu agamalar birbirini organik bir bigimde takip eder.

8Eisenstein, Film Bigimi (gev. Nijat Oz6n) Payel Yayinevi, istanbul, Nisan 1985,5.208-209
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Dramatik yay egrisini andiran bu asamalar, izleyicinin yogun duygusal
attlimin, katithmini saglar. Boylece yapit coskusal bir nitelik gosterir. Izleyici, bu
coskusallik yoluyla 6zdeslesme siirecinin ardindan katharsise ulastirilir. Eisenstein

‘Sinema Sanat1’ adl1 yapitinda izleyiciye yansiyan coskusalligi s6yle dillendirir:

“Oturmakta olan kisi ayaga kalkar. Ayaktaki
wigilverir. Kipurtisiz olan devinmeye bagslar. Sessiz
duran haykirir. Donuk olan kigi canlaniverir. Kupkuru
olansa gozyaslarina bogulur...v.b sl

Eisenstein’in bahsettigi coskunlukla gelen bu ‘vecd hali’ Potemkin

Zirhlist’nin Odesa merdivenleri ayriminda kendini gosterir:

“Burada her gseyden once, karmakarisik
bicimde kosusan insanlarin omuz cekimleri vardir. Sonra
devinimin bu karmakarisikligi baska bir duruma degisir:
Askerlerin  basamaklari inen ayaklarimin  dizemsel
devinimine. Tartim yiikselir, dizem hizlanir. Asagiya
Dogru bu kosusma devinimin hizlamisinda, birdenbire
bunu altiist eden tersine bir devinim, yukariya dogru bir
devinim yer alir: Yigmun asagiya dogru can havliyle
kosusmasi, kollarmmin arasinda 6lii oglunu tasiyan
ananin tek basina yukariya dogru agir ve gérkemli
devinimine sigrar. Yigin. Can havliyle kosusma. Asagiya
dogru. Sonra birden bire tek basina bir insan. Agirbash
bir yavashk. Yukariya dogru. Ama bu yalnizca bir an
siirer. Yeniden asagiya dogru devinime bir sigrayisla
kars: karsiya geliriz. Dizem hizlanmir, tartim yiikselir.
Birden, kosusan kalabaligin tartimi, yeni bir hiz ¢esidine
sigraywerir. Merdivenlerden asagiya yuvarlanan bebek
arabasina”.®

Odesa merdivenlerindeki mizansenin coskusalliginin getirdigi gerilimli etki,
degil goriinimiinde, Einsenstein’in anlatiminda bile kendini gostermektedir. Bu
durumda izleyici ister istemez kendini, diizenlemedeki bu ¢oskusalligin, gerilim ve
merak gibi yogun duygulanimlarin boyundurugunda bulacak, heyecanlanacak,

esrimeyle gelen bir 6zdeslesme siireci yasayacaktir.

¥ Einsenstein, Sinema Sanati (gev. Nilgiin $arman) Payel Yaymevi,istanbul, Aralik 1993, 5.99
8 Eisenstein, Film Bigimi (gev. Nijat Ozon) Payel Yaymevi, Istanbul, Nisan 1985,5.230
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Dahasi, kullanilan tiim sinematografik araglar bu amaca hizmet ederler.
Mekan, aydinlatma ile gelen ¢evre diizenlemeleri, alicinin ag1 ve Olgekleri,
kurgunun ritmi ve filme eslik eden miizik bile. Yaratilan gerilim ve coskusallikla
gelen O6zdeslesme, Ozellikle alicinin ¢esitli durumlariyla yaratilir. Bu durumlar;

genel ¢ekim, boy ¢ekim ve omuz ¢ekim gibi ¢ekim 6lgekleridir:

“Genel ¢ekim goriintiiniin genel goriintimiinii
iletir. Boy ¢ekimi izleyiciyi perdedeki oyuncularla yakin
iliskiye sokar; izleyici kendini oyuncularla aynt divanda
yan yana oturuyormus, ayni ¢ay masasinin ¢evresinde
onlarla birlikteymis gibi duyumsar. Ve son olarak da (
genisletilmis  ayrintilar1  veren) omuz  ¢ekiminin
yardimiyla izleyici kendini perdedeki en o6zel olaylarin
icinde bulur; Kapanmi veren kirpikleri, titreyen bir eli,
bilekteki bir dantele dokunan parmaklart goriir...
Bunlarin tiimii, istenen anda, bir insanin kendini

gizlemesine ya da ag¢iga vurmasina yardim eden

ayrintilarla o kisiyi gosterir”. ®

Anlagildig1 gibi, kullanilan alict 06lgekleri, ideallestirilmis yanilsamaci
gerceklik tavrinin aracist konumundadir. Bu yanilsamaci hal ise izleyiciyi
Ozdeslesme siireci igerisine sokarak katharsise, i¢ armmayla gelen sagaltima
ulastirir.

Potemkin Zirhlisi’nin, dramatik anlayisi ¢agristiran diger bir 6zelligi organik
biitiinligiidir. Bu baglamda anlati1 bitiinsellik gosterir. Belirli bir 6nermenin
ekseninde gelisen Oykiiniin, birbirine bagli, orgiin yapis1 ‘organik bir yapimin’ en
canli 6rnegidir. © Devrimci Kardeslik’ 6nermesi filmin her sahnesinde dagitilmadan
islenir. Anlatilan olaylar ve durumlar anlatinin sonuna kadar birlikli, biitiinliiklii bir
bigimde gelisir. Potemkin Zirhlis’nin kendine has bir &zelligi, eksen karakter
yerine, kitlenin var olusudur. Ancak yinede 6zdeslesme olgusu varligini korur. Bu
durumda tek bir karakter yerine, biz; kitleyle 6zdeslesiriz.

Ayrica Potemkin Zirhlist’nin bir¢cok otoriter sinemaci tarafindan ‘tim
zamanlarin en iyi filmi’ secilmesi, bir bakima bu filmin geleneksel olarak tabir
edilen sinemada ana/egemen akimin kaliplarini, belirli uylagimlarini stirdiirdiigiiniin

alametidir.

% Einsenstein, Sinema Sanat: (¢ev. Nilgiin Sarman) Payel Yaymevi,istanbul, Aralik 1993, 5.148
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Su bilgi de ilgi ¢ekicidir ki, bu film yabanci tilkelerde gdsterime girdiginde,
baz1 kisiler filmde goriinen savas gemilerini Sovyet donanmasinin yeni gemileri
sanmis, bu yiizden de Alman parlamentosunda, Sovyet donanmasinin giiglenmesi
izerine soylenceler baslamistir. Oysaki bu goriintiiler, eski haber filmlerinden

derlenmisti.
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4. GELENEKSEL DRAM ANLAYISINA KARSI CIKANLAR

4.1. Vsevolod Meyerhold

Meyerhold, sanat yasamina Moskova Sanat Tiyatrosunda oyunculuk ile
baglamistir. Daha sonra meyli ve becerisi onu yonetmenlige iter. Meyerhold,
aragtirmaci, deneyci, 6ncii ve yenilik¢idir. Onun sanatsal kisiligi; ¢agdas, devrimci,
bulundugu ¢agin nabzin1 yoklayan, hatta zamanin kahinligini yapan, geleneksel
akimlarin defterini diiriip rafa kaldiran bir nitelik tasir. Natiiralist akimdan yola
¢ikacak ve daha sonra geleneksellesmis, kohnelesmis olan bu akima karsit bir tavir
alacak, konvansiyon® tiyatrosunu yaratacaktir. Meyerhold, geleneksellesmis
zihniyeti asip, devrimsel igerikli ¢agdas bir tiyatro yaratma sevdasindadir. Ama
bunu yaparken eski ¢agin teatral bicimlerine yliziini doner. Yeni ve ¢agdas
tiyatronun unsurlart geg¢miste kalmis tiyatro bi¢im ve tekniklerinin bagrindan
cikarilarak, yeni diisiincelerle harmanlanarak yaratilacaktir. Ancak yeni yaratilan
tiyatro teknikleri eski ¢agin tiyatro tekniklerini asacaktir. ( sahneleme ve oyunculuk
teknikleri) Geg¢mis arastirthip Oziimsenecek, geleneksellesmis bigimler yerine,
eskiyi agmis, yeni, devrimci, ¢cagdas bir tiyatronun temelleri atilacaktir.

Meyerhold ekoliinlin olusumu, antik ¢ag tiyatrosundan, balagan (panayir)
tiyatrosundan, halk tiyatrolardan, Japon tiyatrosundan, commedia dell’arte™den
esinlenen, gelistirilen bir sentezin trliniidiir. Antik ¢ag tiyatrosunun sahne-izleyici
birligi, balagan tiyatrosunun grotesk yapisi, pandomim ve maskesel plastik bigimi,
Japon Kabuki tiyatrosunun mimik, jest, plastik malzemeyle gelen yabancilastirici
etkisi, commedia dell’arte’nin miizik esliginde pandomim oyunlarinin, Meyerhold
tizerinde etkisi olmustur. O durdugu yerden gerilere doniip bakmisg, incelemeleri

tiyatro sanatini ileriye, gelecegin ¢agdas tiyatrosunu yapilandirmaya gotiirmiistiir.

* Konvansiyon kelime anlam bakimindan geleneksel anlam tasisa da, burada ki kullanim kelime
anlami olarak deger bulmaz. Meyerhold’un Natiiralizme kars1 ¢ikarken tiyatronun koklerine inmesi
bu kelimenin kullanimini gerektirmis olabilir.

* 16.Yiizy1l italyan dogaglama halk tiyatrosu
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Meyerhold, epizotik anlatimi kullanarak, sahneyi sinemasallastirma amaci
giitmiistiir. Epizotik anlatiyla sekillenen tablosal yapi, bdliinmeye ugrar ve eylem,
sigramalarla birden ¢ok diizeylere hareket eder. Tablolar, sinemadaki kurgu islevi
yerine geger ve sahne degisimlerine neden olur.

Sanat elestirmenlerine gore Meyerhold’un sanatsal seriiveni, EKim Devrimi
oncesi ve Ekim Devrimi tiyatrosu olarak ayristirilir. Devrim dncesinin Meyerhold’u
ciddi arastirma ve deneyimler gergeklestirmis, yogun teatral estetik arayislarda
bulunmus, tiyatronun temel ilkelerini koklerine inerek incelemistir. Sahne-izleyici
kaynagmasini, biitiinliiglinii saglamak adina daha canli, karnaval niteligi tasiyan,
fakat, 6zdeslesmesiz bir tiyatro dogmasi gerektigini diisiinmiistiir. Edindigi bilgileri
deneyimleyerek sistemli bir yapi, yeni, ¢agdas sahneleme, toplumsal bir tiyatro
bicemi ortaya koyma gayretine girigsmistir.

Ozellikle konvansiyon tiyatrosu ad1 verilen bigemi yaratma adina, eski teatrel
bigimleri ( Antik cag tiyatrosu, halk tiyatrolari, Rus balagan ( panayir ) tiyatrosu,
Uzakdogu tiyatrosu, commedia dell’arte v.s) irdeleyerek, bu eski bi¢cimlerden
yepyeni bir bi¢cim yaratma kaygisi i¢cine girmistir.

Devrim oncesinin Meyerhold’u estetik kaygiyla, natiiralist akima karsit bir
tavirla oyunlar1 sergileme, oyuncular yetistirme ugrasindadir. Devrim sonrasinda
ise devrim Oncesinde ortaya attigi kavram ve temelleri devam ettirecek,
derinlemesine olusturacaktir. Meyerhold hayati boyunca arastirmaktan yilmamustir.
Devamli arastirmaci tavri ve yontemlerinin tamamlanmamighgi, her zaman
deneyim halinde olmasi bir kuramci olmasina mani olmustur. Onun diisiinceleri
uygulamalarma yansir. Bu yiizden de ilkelerini kuramsallastiramaz. Onciidiir,
ardindan gelenlerin yolunu acar.

Meyerhold, hayatinin her sathasinda politiktir. Ekim devrimiyle beraber gelen
rejimi ilk benimseyenlerdendir. Devrimci bakis agisiyla sanatini ortaya koyar. Onun
icin tiyatro devrim yolunda bir silahtir. Meyerhold, sanatin sadece eglence araci
olma &zelligini, egitici konuma, toplumsal hale getirebilme niyeti besler. Toplumu

dontistiirebilme, devrimi, sanatsal bi¢imi yadsimadan yesertebilme sevdasindadir:

“Sanat denilen diisler iilkesine girmek igin
diinyayr terk etmek, diinyadaki miicadelelere ilgisiz
kalmak anlamina gelmez.
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Eylem adami hep yasamin bagrindadir, o eski diinyay
kazmasuiyla yikip yok etmek ister » 90

Meyerhold, ‘Tiyatroda Ekim’ deyisiyle kitle sanatini hedefler. Ekim

tiyatrosunun hedef ve ilkelerini sdyle agiklamistir Meyerhold:

“Tiyatroda Ekim dev bir olaydir: Profesyonel
tiyatrolardaki  devrim, dramaturji, sahneleme ve
oyunculuk atélyeleri kurulmasi, ilging bir is¢i-koylii
alasimi  sunan Kizil Ordu’nun amator tiyatrosu
alamindaki denemeler, tasra tiyatrolarindaki devrim ve

tivatrolarin diizeltilmesi hep Tiyatroda Ekim’in igine

. ,91
girerler”.

Meyerhold, Ekim devriminden sonra tiyatroya konstriiktivist dekorla, yeni ve
farkli bir oyunculuk sistemini tasiyan, biyomekanik adin1 verdigi yontemi getirir.
Meyerhold’un Istedigi ve sanatsal siireci boyunca aradigi ‘Konvansiyonel temelli
sanatsal bir gercekeiliktir’. Meyerhold’un devrim 6ncesi ve sonrast donemlerinde,
diisiince, yontem ve uygulamalarinda bir ayrilis degil, aksine, devrimle gelen bir
evrim gozlenir.

Meyerhold’un kohnelesmis, kaliplagmis, geleneksel dramatik bigimsel tutumu
yansitan natiiralist akima kars1, ¢agdas izleyiciye hitap eden, yeni bir sahneleme ve
yeni bir oyunculuk teknigi getiren ‘konvansiyon tiyatrosu’ adimi verdigi yapiyla,
tiyatro sanatini yenileme amacina deginmistik. Peki, neydi bu natiiralizm denilen
akim? Biraz ondan bahsedelim.

Natiiralizm; yasamin idealize edilmis kopyasidir. Doganin tipki suretinin
eksiksizce tretimidir, taklididir. Sahnede gosterilen her seyin gergeklige tipa tip
uymast zorunlulugunu tasir. Natiiralist gercekeiligini tasiyan bir oyun, anlatilan
donemin sartlarina, yasam kosullarina, tarihselligine uyan bir yapida
sahnelenmelidir. Anlatilan donemin gergeklik taklidini uygulamak i¢in dekor,
diyalog, kostiim gibi teatral unsurlara riayet etmelidir.

Karakter ve tiplemelerinin makyaj, jest ve mimikleri de, o déneme 06zgii
niteligin yansilanmasidir. Yalindir ve sahnedeki kisiler giinliik yasamdaki
¢ehrelerdir. Oyuncular rollerini yasayan insanlar gibi, dogal bir bicemle taklit

ederler.

% Myerhold’un giinliigiinden aktaran Ali Berktay, Meyerhold, Vsevolod, Tiyatro-devrim ve
Meyerhold (derleyen ve geviren, Ali Berktay) Mitos boyut yay, Istanbul, Nisan,1997,s.50
% Vestnik Teatra, no:76-77, 1920, aktaran Ali Berktay.
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Natiiralizm, gergekligin yanilsamaci suretidir. Gergegin kopyasidir. Plastik
sanat yerine, adeta bir fotograf sanatidir. Naturalistlerin elinde sanat, sanat
olmaktan ¢ikar, adeta bir fotografa doniisiir. Natiiralist ger¢ekgiligin taklidinden
gelen yanilsamaci hal, sanatin gergekligini bozar.

Bu goriisii A.P.Cehov sdyle aciklar:

“Sahne, sanattir. Kramskoy™ portrelerinde
yiizleri miikemmel bir bi¢imde ¢izmistir. Eger bu
yiizlerden birindeki burun resmini ¢ikarip yerine gercek

bir burun koyarsak ne olur? Burun gercek olur, ama tiim

tablo bozulur” %

4.1.1. Konvansiyon Tiyatrosu

Meyerhold yeni bi¢im arayislart ve yeni sahneleme tekniklerini denemek igin
Moskova Sanat Tiyatrosu’na bagli goéziiken Tiyatro-Stiidyo adinda bir deney
tiyatrosunun yonetimini {stlenir. Bu atdlye, natiiralist tiyatro bicemine karsi,
konvansiyon tiyatro bigemi olusturma kaygisi giiden, arastirmaci, deneyci bir
tiyatro at6lyesidir. Konvansiyon akiminin ilk belirtileri burada islenir.

Konvansiyon tiyatrosu; gergegin sahne lizerindeki taklidinin, yasamin tipki
suretinin kopyasia karsit bir yaklasim olarak, yasamin sanata 0zgiin haliyle,
izleyiciye kurmaca bir oyun izledigi unutturulmadan sahnede gosterilmesidir.

Meyerhold tiyatrosu, geleneksel tiyatronun tiim yontemlerini yadsir. Duragan
sahne yerine, devinen bir sahneyi koyar. Cerceve sahneyi, sahne yiikseltisini
kaldirir. Sahneyi izleyicinin seviyesine indirger. Makyaj yerine maskeyi kullanir.
Resimsel dekor, yerini, li¢ boyutlu, hareketli, ( devinen panolar ve merdivenler )
konstriiktivist bir sahneye birakir. Gergeklik yanilsamasi parcalanarak, dekorlarin
gercekligi yadsinir. Natiiralist, resimsel bir dekor yerine, Oyuna ve oyuncuya
islevsellik kazandiracak konstriiktivist bir dekor kullanilir. Konstriiktivist dekor,
natiiralizmin dekoruna karsi bir aragtir. Resimsel dekoratif panolardan, plastik,

mimari dekoratif bi¢imlere gecgilmesi konvansiyon temelli bir anlatimin geregidir.

*Kramskoy( 1837-1887) Gergekgi portre ressamu.
%2 Meyerhold, Vsevolod, Tiyatro-devrim ve Meyerhold (derleyen ve geviren, Ali Berktay) Mitos
boyut yay, Istanbul, Nisan,1997,s.130
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Meyerhold sahneyi li¢ boyutlu olarak yapilandirir. Zira oyuncu ii¢ boyutlu
oldugundan dekor da ii¢ boyutlu bir gorsellik kazanmalidir. Sahne dekoru, iki
boyutlu olarak yapilandirilirsa, ii¢ boyutlu olan oyuncu dekorun Oniinde yavan
kalir. Hem bu yolla, oyuncu, dekorun tahakkiimiinden kurtulur. Oz(ii)giirlesir,
yaraticiligl pekisir. Ritim ve hareket temelli bir oyunculuk sergiler.

Meyerhold sahnelemeyi 6n plana odaklar. Bu &nsahne yapilandiriimasi,
yanilsamadan uzak bir tutumla izleyici ile sahnenin birlikteligini, biitiinliigtini
saglar.

Meyerhold sahnelemeyi ve oyuncu yonetimini dyle bir uygular ki; plastik
malzeme, mimari ve konstriiktivist dekor gibi sahneleme yOntemleri; maske, jest,
mimik, dans, hareket ve durusla gelen oyuncu tavri, izleyiciyi yanilsamadan,
oyuncuyu ise oyunun yansilanmasindan uzakta tutar.

Meyerhold plastik sanata 6nem verir. Balagan ( panayir ) tiyatrosundan
devsirilen maske ve kukla 6gelerini kullanir. Halk tiyatrosundan nemalanir. Kimi
zaman kaba ve giiliing, groteskvari bir bigim sergiler. Burjuva tiyatrosunun tiim
gelenek ve yontemlerini reddeder. Meyerhold tiyatroda temelden bir degisiklik ve
farklilasma yoluna gider. Arastirma ve deneylerle siirdiiriilen Tiyatro-Stiidyo
izleyicilere kapilarini acamaz, ancak bu deneysel c¢alismalar ileride ki Onciil
caligsmalar i¢in bir sigrama tahtasi niteligini tasir.

Meyerhold, Moskova Sanat Tiyatrosunun dolayisiyla Stanislavski’nin
izleyiciyi dordiincii duvar gibi diisiinen, izleyiciyi yoksayan, yanilsamaci tutumun
karsisindadir. Aksine, izleyici; yazar, yonetmen ve oyuncu gibi yaraticidir.
Meyerhold, dolayisiyla konvansiyon tiyatrosu, izleyiciyi duvar olma konumundan
kurtarip, izleyiciye doérdiincii yaratict olma payesini kazandirir. O, Izleyicinin
edilgin tavrini, etkin bir tavra doniistirme gayesi giider. Izleyiciyi uyarir,
etkinlestirir. Konvansiyon tiyatrosu, izleyiciyi 0zgiir kilma, diis giiciinii, diisiinsel
yanin agiga ¢ikarma, izlemek ve izlerken 6zdeslesmek yerine, yaratima gegmesini

saglamaya yoneliktir. Izleyici bu yolla etkin bir konuma getirilir:

“Tiyatro dinamik éziinii kesin bir bicimde ortaya
koymali ve boylece sadece ‘seyirlik’ anlaminda ‘tiyatro’
olmayr birakmalidir. Biz, sadece seyretmek icin degil,
varatmak, birlikte ‘hareket etmek ic¢in toplanmak
istiyoruz”. %

% A.g.k, s5.159
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Konvansiyon tiyatrosu, izleyicinin yanilsamalar zincirini kirar. Izleyici,
kurmaca bir oyun izlediginin farkindadir. Anlatinin potasinda erimez, sahneyle,
oyunla, oyuncuyla 06zdeslesmez. Oyuncu da kurmaca bir oyun oynadiginin,
izleyicinin, dekorun, tiim teatral bigimin farkindadir. iki tarafta yanilsamalar

zincirini parcalar. Gergeklik yanilsamasina kars1t miicadele i¢indedirler:

“Bu durum bir tablo ile olan iliskimize benzer:
Ona bakarken, bir an bile ortada renkler, tual, fir¢alar
bulundugunu unutmayiz, ama ayni anda yiiksek ve
aydinlik bir yasam duygusu hissederiz. Ve hatta su
genellikle dogrudur: Tablo kendini ne kadar tablo olarak
ortaya koyarsa, ondan kaynaklanan yasam duygusu da o
denli giig'lenir”.94

Oyuncu ise sahnesel eyleminde taklit¢i bir yapiy1 asarak, yasamsal sanati
sahneye yansitir. Ancak sahnelenen yasamin oyun oldugunu unutmadan ve
unutturmadan. Roliinii girse de, roliinden cikarak, roliine elestirel bir gozle bakarak,
baktirarak. Taklitgi, sanrisal bir gercekligi yansilayarak degil, sanatin elestirel,
sorgulayici gercekligini yansitarak.

Meyerhold, balagan (panayir) tiyatrosundan da etkilenmistir. Konvansiyon
tiyatrosu, bir bakima balagan tiyatrosunun uzantisidir. Balagan tiyatrosunda
oyunculuk teknikleri geliskindir. Plastik malzemeye dayali maske ve sozii geri
plana iten pandomim kullanilir. Dolayisiyla oyunculuk teknigi, sozii geri planda
tutar, daha ¢ok oyuncunun jest, mimik ve hareketlerine dayalidir. Bu tarz bir tiyatro
anlayisinda oyuncu bedenine hakimdir. Meyerhold da balagan tiyatrosunu kaynak
alarak bedensel hareketi onciil, dili, diyalogu ise ardil olarak sahneye yansitir.

Meyerhold sozciikler hakkinda su ifadeyi kullanir:

“Sozciikler, tiyatroda, hareket kanevast iistiine
islenen desenlerden baska bir sey degildir”. %

Meyerhold tiyatro sanatinin, yazimm egemenligi altinda olusunu igerler,
elestirir. Bu egemenligi yikmak, oyuncunun bedensel hareket, jest ve mimiklerini

one ¢ikarmak i¢in balagan ( panayir ) tiyatrosu yontemlerini salik verir.

% Ak, s.162
% A.g.k, s.251
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Sahnedeki eylemde, s6ziin mutlak egemenligi son bulmalidir. Jesti, mimigi,
bedensel hareketlerin uyumunu tamamlayici bir aragtir dil Meyerhold’un teatral

anlayisinda:

“AYujin® ,  Famussov roliinde sahnede
dolasirken icinde plak ¢alan bir miizik dolabi gibiydi.
Griboyedov'un monologlarini o sekilde soyliiyordu.
Bizde sunu diyorduk: ‘Belki plak miikemmel, ama sen
niye dolap oluyorsun?’”.*

Balagan (panayir) tiyatrosunun oOziinde grotesk oyunculuk ydntemine
rastlanir. Grotesk bigim; kaba ama bir o kadar da komik, plastik bir tiirdiir. Korku
Ogesini barindiran, komik olma oOzelligini yansitan, abartili bir bi¢imdir ve
biinyesinde tezatlar1 barindirir. Celiskileri giiglendirir. Bu yolla izleyicide ikili bir

tutum olusur:

“Grotesk, dogaiistiinii arama ¢abast iginde,
zithklarin oziinii sentetik  olarak  birlestirir,
olaganiistiiniin ~ gériintiistinii  yaratir  ve  seyirciyi

kavranilamaz olamin gizini ¢ézmeyi deneme noktasina

- , 97
stirtikler”.

Izleyici, grotesk bicim sayesinde olagan olandan hareketle, olagan olan,
olagan-listiilestirir.

Meyerhold’un etkilesim igerisine girdigi tiim teknik yontemler, onun, bilingli
konvansiyon tavrinin hizmetgisidirler. O, o6zellikle, sahneleme ve oyunculuk
tekniklerini farklilastirma, yenilestirme istenci altinda ¢agdas bir tiyatronun
temellerini atmistir. Oyuncuyu dekorun egemenliginden kurtararak, bedensel diline,
zihinsel egemenlik kurma yolunda attig1 en yetkin adim, bilingli konvansiyon
ilkesini temellendirme ugrunda, Meyerhold ismiyle anilacak olan biyomekanik
tekniktir.

" Yujin(1857- 1927) Oyun yazari ve oyuncu
% A g.k,5.300
7 Agk, s.271
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4.1.2. Biyomekanik: Beden Bir Makine, Oyuncu Bir Makinist

Meyerhold tiyatrosunun temelinde jest ve hareketler bulunur. Sahnesel
hareket biiyilk 6nem tasir. Sahnesel harekete, diger tiyatro 6gelerine nazaran daha
fazla 6nem yiikler.

Sahnesel hareketlilik, Meyerhold” un tiyatro bigceminin en giicli anlatim
ogesidir. Sahnesel hareketin gii¢lii ve etkin olmasinda oyuncunun faktorii 6ne ¢ikar.
Oyuncunun bedeni egitimli ve yetkin olmalidir. Oyunculuk teknigini kapsayan
biyomekanik yontem, oyuncunun durus, hareket ve ritmini, bedenin dengesini
ayarlayan, bedensel gerilimi gerektiren, burun ucundan ayak parmaklarina kadar,
serapa, bedene egemen olmayi igeren bir tekniktir.

Meyerhold ideolojik bakis acisindan bakmadan, biyomekanigin tanimini

sOyle yapar:

“Insan bedenini hareket sirasinda calisan kemik

ve kas kaldiraclar: agisindan inceleyen bilim » 98

Meyerhold, biyomekanik bilimini teatral yoOntemlerle birlestirme
istemindedir. Meyerhold’un biyomekanigi, Tayloristik (Frederich Taylor)* hareket
ekonomisiyle daha fazla is emeginin kullanilmasiyla gelen, liretim egitiminin
etkilesimidir. Biyomekanik oyunculuk teknigi, tayloristik {iretim sisteminden
dogmustur denilebilir. Meyerhold; yiiksek iiretimi, oyunculuk uygulamalarina
uyarlama kaygisi tagir. Deneyimli bir is¢inin hareketlerinin dikkatle izlenildiginde

ortaya ¢ikan dansimsi hareketlerden bahseder:

1) Uretken olmayan gereksiz hareketlerin yoklugu
2) Belli bir ritim

3) Agirlik merkezinin tam bilincinde olma

4) Ikircim gostermeme®

% Ag.ks.331
* Frederick Winslow Taylor (1856-1915) Amerikali makine miihendisi. Endiistriyel tiretimi

arttirmak amaciyla ¢alismalar da bulunmustur.
¥ Agk,s.318
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Iscinin bu hareketleri armonik bir dans1 hatirlatir. Seyri bir zevk unsurudur.
Bu armonik hareketler oyunculuk caligmalarina uyarlanacak, bdylece gelecegin
cagdas tiyatrosunun oyunculuk teknigine bagli teatral yapist ortaya konulmus
olacaktir.

Taylorizmin, ekonomik, az zamanda yiiksek iiretim ilkesi, tiyatro sanatina
uyarlandiginda oyuncunun her bir edimi biitiiniiyle teatral olarak tiretkenlik 6zelligi
tastyacaktir.

Biyomekanik teknikte, hareket ii¢ baslikta yapilandirilir:

1)  Niyet
2) Denge
3)  Uygulama'®
Niyet ile kastedilen diistinceden dogan bir hareket silsilesidir. Zira oyuncu

bedeninin bilincine ve dengesine mental bir boyutla varabilir. Meyerhold,

oyuncunun bedenini egitmesinde, diisiinmeyi asal ilke olarak belirlemistir:

“Hareket etmeyi bilseler de diisiinmeyi bilmeyen
oyuncular istemem”. 101

Meyerhold oyuncusunun bicemi, diisiinceden harekete, hareketten duyguya
ve duygudan soze dogru gelisen bir yap1 sunar. Biyomekanikte bedensel
hareketlerin uyum i¢inde, diizenli, esgiidiimlii, birbiriyle baglantili olmas1 gerekir.
Dengeli, bilingli ve sistemli hareket dnem arz eder. Biyomekanik ritmi saglayan
oyuncularin birbiriyle ezgili, bulunduklar1 sahneyi diizenlice doldurmalari, alani
yetkince, planli paylasmalar1 gerekir. Ayrica hareket ve ritimle gelen jestleri de
aralarindaki uyumu bozmamalidir.

Oyuncularin her bir edimi, ayr1 bir durusu gerektirir. Topluca hareketlerde her
bir oyuncu birbiriyle ahenkli, bilinglice yaptig1 hareketin rotasini bilen, kendi
hareket denetimine egemen, diger taraftan da toplu hareketi bozmayan bir yapida
caligmas1 gerekir. Bunun i¢inse oyuncunun bedeni, kusursuzlastirilmasi gereken bir
malzemedir. Zira, Biyomekanik harekette rastlantisalliklara yer yoktur. Bilingli ve
hesapli bir armoni esastir. Bu yontemi yetkince kullanmak i¢in, hareketin evrim

stireci, baslangi¢ ve bitis noktalari iyi tahlil edilmelidir.

10 A gk ,s.311
101 A 9.k 5.328
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Dolayistyla zihin ve bedenin birbiriyle uyumu elzemdir. Bu uyum ise dikkat
toplasimmin bir sonucudur. Birbiriyle rabitali hareketler dizisi matematiksel
kesinlik gibidir. Belitsel bir nitelik tasir. Bestelenmis bir sarkinin armonisini
hatirlatir.

Biyomekanik teknik; ahenk, dikkat, diizen, denge, dayaniklilik, denetim ve
diistinsel onciillii fiziksel bir dikkat toplasimini gerekli kilar. Bu yonde bir olusumu
gerceklestirebilmek icin oyuncularin fiziksel yapilarina egemenligi esastir. Kiiltiir-
fizik, akrobasi, boks, eskrim, dans, kisacasi ritmik hareket ¢calismalar1 biyomekanik
oyunculugun gelisimine yardim eden unsurlardir.

Meyerhold’a getirilen elestiriler arasinda biyomekanik oyunculuk tarzinin,
oyuncuyu kuklalastirici, robotlastirici oldugu ileri siiriilse de, bu tarz bir oyunculuk
diisinceden eyleme, harekete dogru kok saldigindan, dogaclamaya miisade
ettiginden, oyuncu i¢in edilgen degil, etken, yaratici bir katki sagladigini rahatlikla

sOyleyebiliriz:

“Bu tip oyunculuk, oyuncunun, kendi bedenini
sahne iistiindeki ve icindeki c¢izgilerin bilincinde
olmasina, beden mekanigini bilmesine, hizlanma, direng,
frenleme gibi dinamik kavramlara, kendini sinirlama
kavramina dayamir. Belli kurallara egemen olmak, diis
giiciinii  ozgiirlestirir...oyuncuya  kendi  bedenini

kazandirir...kurallara egemen olmak, oyuncuya onlart

< - 102
asma olanagi da saglar”.

Biyomekanik; oyuncuda dolayisiyla oyunda, yiiksek ekonomi ile iiretken
olmayan hareketlerden styrilma, belirlenmis bir ritim, 6z({i)giir bir anlatim, yararci
ve islevsel bir bigim saglar. Diisiinsellikle gelen bilingli ve uyarilmig bir bedenin,
sahnesel ritim ve hareketin, jestin, mimigin, plastik malzemenin kullanimiyla,
eskimis tiyatronun bel bagladigi taklitgi bir yapiyr asan, izleyici-sahne
kopusmusluguna karsi ¢ikan, izleyici ile sahneyi, 6zdesleyimden uzak bir bi¢imde

birlestiren, biitlinlestiren, akillica kullanilan bir yontemdir.

102 Ag.k ,5.331
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4.2. Dziga Vertov

Ekim devriminin getirdigi yasam bi¢imiyle degisim gegiren Sovyet
sinemasinin en yenilik¢i, 6ncii ve ayrikst ismi Dziga Vertov’dur. Vertov, Ekim
Devrimi gergeklestikten hemen sonra Moskova’da sinema komitesinde yazarlia ve
kurguculuga baslar. 1919 da kinoklar™ grubunu olusturur.

Vertov, gerceklik yanilsamasi yaratmak yerine, gercegi oldugu gibi gosteren
bir bigemi diistur edinir. Vertov’un tiim yapitlarinda gercegi gdsterme amaci yatar.
Dolayisiyla Vertov; oyunlu ve oyunculu filmlere, senaryoya, dekora, mizansene,
dahasi, var olan sanatsal dram sinemasini yansitan sinematografiye karsidir.
Bunlarin yerine hayati oldugu gibi kamera araciligiyla kaydederek, gercegin ifsasini

ister ve propagandist bir bigcem gelistirir:

“Biz sinemanin asu iglevinin belgelerin,

gergeklerin,  hayatin,  tarihsel  siireclerin  kayda
»» 103

gecirilmesini oldugunu diigiiniiyoruz”.

Vertov’a gore sinemanin asil islevi, gercegin ideallestirilmeden kayda
gegirilmesidir. O, kurulan bir mizansen yerine belge niteligi olan tarihsel bir siireci,
gercekligin kopyas: yerine oldugu gibi gercegin kendisini, oyuncu yerine, gizli
cekimlerle rol yapmayan insan tiplemelerini koyar. Vertov senaryoya ait olan

calismay1 kurgu isleviyle yapar:

“Bizim nesnelerimiz yazarin kalemiyle insa
edilen sanatsal dramin aksine kurgu araciligiyla,
Qiindelik hayat kayitlarin diizenlenisi araciligiyla insa
edilir”.**
Kinoklarin bu tarz c¢alismalari hazirliksiz, kendiliginden olusuyor sanisini
uyandirabilir. Ancak bu higte boyle degildir. Kinok grubunun 6nderi tarafindan
kinok-gozlemciye verilen bir tema kapsaminda, Kinok-gozlemci denilen birim,

insanlar1 ve gevreyi gdzlemler. Kameramanlar ise ‘yasami oldugu gibi’ filme alir.

* Vertov’un sinemact yerine kullandig1 kinoklar sdzciigii cinasli bir kullanimi1 biinyesinde barindirir.
Kinok( sinema) terimi ‘oko’( eski bir dilde g6z anlaminda) dan tiiremistir. Ayrica ok eki Rusgada
erkek 6zne yerine kullanilir.

103 v/ertov, Dziga, Sine-goz (cev. Ahmet Ergeng), Agora Kitapligi, Istanbul, Agustos,2007,s.117
104 A gk ,5.86
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Kurgu siireci temanin belirlenmesiyle baglar, filmin hazir hale gelmesine dek
devam eder. Sine-g6z olusumunun kurgu siirecinin nasil isledigini dilerseniz

Vertov’dan 6grenelim:

“Bizim montajimiz bir dizi asamadan gegiyor.
Belli bir konuya dair gézlemlerle baslyor. Bu konu belli
bir yerde belli sayida olguyu igeriyor. Ve bu ilk kurgu
hi¢chir sey olmadan, sadece tahayyiiliiniiz, konunuzla
yapulyor. Kesif gezisi esnasinda fikirlerinizi yoklar, her
seyden en degerli ve en ilging olan seyleri segersiniz.
Kurgunun ikinci asamasi elinizde kamerayla mekana
gitmenizdir. Simdi etrafiniza insan goziiniin degil, sine-
goziin bakis acisiyla yaklasirsiniz ve ilk gordiigiiniiz sey
lizerinde ilk diizeltmeyi yaparsiniz. Ikinci diizeltmeyi
sec¢tiginiz mekandaki biitiin degisiklikleri hesaba katarak
yaparsiniz. Biitiin ¢ekimler yapildiktan sonra iigiincii bir
diizeltme yaparsiniz, amaciniza en uygun, temanizi en iyi
ifade eden seyleri secersiniz. Bundan sonra doérdiincii
asamaya ulasirsiniz-  segilen kayitlarin  diizenlenigi.
Filme alinan par¢alar bir anlam baglantisina gére bir
araya  getirilir.  Anlam  baglantisimin  goriintii

baglantisiyla ortiismesini saglamaya ¢alisirsiniz”. 105

Vertov, ‘sine-goz’tin (kino-glaz), ‘sine-gercek’ (kinopravda) yaratim planini

sOyle agiklamaktadir:

“Calismaya baslanmadan dnce belli  bir
konunun biitiin yonleri biiyiik bir ozenle inceleniyor;
konuya iligkin literatiiv taraniyor; konuya dair en net
kavrayisa ulasmak igin biitiin kaynaklar kullaniliyor.
Cekimden once konuya, yolcu programi ve takvime
iliskin planlar ¢iziliyor. Peki bu planlarin senaryodan ne
farki var? Fark surada ki, biitiin bunlar séz konusu tema
hayatta ortaya ¢iktiktan sonra kameranmn izleyecegi bir
eylem plamidr, ayni temayr sahnelemeyi amaglayan bir
plan degildir. Gergek bir savasin filme alinmast ile bir
dizi savas sahnesini sahnelemeye yénelik bir plandan ne
farki  vardir?  Sine-goz’iin - plami  ile  sanatsal
sinematografideki senaryo arasindaki fark kabaca buna

denk diistiyor”. 106

15 A0k ,s.116
106 A.g.k,5.95-96
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Oyunculu sinemaya bu karsi ¢ikisin nedeni, sinemanin tiyatronun yerini
almas1  sebebiyledir. Vertov’a gore sinema diger sanatlardan elbette
nemalanmalidir. Ancak bu nemalanis ikincil boyutta olmalidir. Film yapinin
kendine 6zgii bir iskeleti bulunmalidir. Vertov, bu diistincesini deriden yapilmis bot

ve cila egretilemesiyle anlamlandirir:

“Biz sinemanin beseri bilginin her dalinda
kullanilmasi biitiin  kalbimizle onaylyoruz. Fakat bu
sinemasal imkanlart ikincil, illiistratif diye tanimlyoruz.
Sandalyenin tahtadan yapildigini ve iizerini kaplayan
cilayr bir an olsun unutmuyoruz. Botun deriden
vapudigini  ve  botu  parlatan  cilamin  pekala
farkindayiz ... Ayakkabi cilasinin cani cehenneme.

Parlak ciladan baska bir sey olmayan botlarin cani

cehenneme. Bize deriden yapilmus botlar verin .

Vertov, bu amacii gergeklestirme yolunda sine-gdz (Kino-glaz)® kuramini

arag edinir:

“Hareketimizin adi sine-goz. Sine-goz fikri igin
miicadele eden bizler kendimize kinoklar” diyoruz”.*®
Vertov ‘gergeklik’ amacini agiga ¢ikarabilme adina sine-goz aracini kullanir.
Vertov gostermek istedigi ‘gercekten’ kinopravda (sinema-gercek) diye sz eder.
Kinopravda’nin var olabilmesi kinoglaz’in araciliginda miimkiin olabilmektedir.
Sine-goz araciyla gergeklestirilmesi istenen bir diger amag da sanatsal dram

sinemasiin gegerliligini, yayginligint azaltmak i¢indir. Vertov bir yazisinda

filmlerin icerikle beraber bi¢cimin de degismesi gerektigini sdyle aciklamistir:

“Yonetmenlerimiz yabanci modelleri taklit
ederken iiriinleri tizerine kizil bayrak yapistirdiklarinda
neyi ispat etmeye calisiyorlar? Hicbir seyi ispatlamaya
calismiyorlar ve ispatlayamazlar da.

YA gk ,s.41

* Sine-gdz ( kino-glaz) aym zamanda Dziga Vertov’un 1924 yilinda ¢ektigi ilk uzun metraj filminin
ismidir.

* Vertov’un sinemact yerine kullandig1 kinoklar sdzciigii cinasli bir kullanimi biinyesinde barindirir.
Kinok( sinema) terimi ‘oko’( eski bir dilde g6z anlaminda) dan tiiremistir. Ayrica ok eki Rusgada
erkek 6zne yerine kullanilir.

108 A.g.k ,5.187
67



Ekim devrimiyle birlikte degisim geg¢iren Rus diinya goriisii Vertov’ a gore

sinemasina da

bicimiyle de devrimci bakis agisinin ruhunu perdeye yansitmalidir. Bu baglamda da
Vertov’un sine-géz hareketi, sine-gercek’i, propangandist bir dille perdeye

aksettirmeyi ilke edinir. Sine-goz’tin bir amaci da ‘gergeklerle propaganda’ niyeti

tagimalidir.

Vertov, kameray1 adeta bir goz gibi kullanir. Elbette Vertov’un yarattig1 bu

Zehirlenmig seyirci tizerinde ¢alisiyorlar, zehirlenmis bir
tirtinii pazarliyorlar, bize ¢arci bir tiriinii hatirlatmamast
icin devrimci bir goriiniime ve havaya biiriiyor, uygun

noktaya bir kizil bayrak dikiyorlar”. 109

aksetmek zorunlulugunu tagimalidir. Filmler sadece igerigiyle degil,

mekanik-goz, insan goziinden daha kusursuzdur:

Vertov,

farklilagtirir. Cici-bicili olarak niteledigi dram sanatin1 siddetle yadsir. Haber

“Ben sine-goziim Adem’den daha kusursuz bir
insan yaratiyorum...Bir insandan en giiclii ve en hiinerli
elleri; baska birinden en diiz ve en bicimli bacaklari;
lictincii bir kisiden en giizel ve en manidar bagsi aliyorum
ve montaj araciigiyla yeni, kusursuz bir insan
yaratyyorum. Ben sine-goziim, mekanik bir goziim. Bir
makine olan ben, size diinyayr ancak benim
gorebilecegim sekilde gosteriyorum. Simdi ve sonsuza
dek, kendimi insan hareketsizliginden azat ediyorum,
daima hareket halindeyim, nesnelere yaklasiyor, sonra
uzaklasiyorum, stirtinerek altlarina giriyor, tizerlerine
tirmaniyorum...Saniyede 16-17 kare kuralindan azade,
zaman ve uzam sinirlarimdan azade olan ben, evrendeki
noktalari, nerede kaydetmis olursam olayim, bir araya
getiriyorum. Benim yolum diinyaya dair yepyeni bir
algilayis yaratmaya uzaniyor. Sizin bilmediginiz bir
diinyay1 yeni bir sekilde desifre ediyorum”. 110

belge-haber filmciligini kurgunun yardimiyla diizenleyerek

filmciliginde 6nemli olan iki seyi soyle aciklar:

“l) Insan goziiniin gorsel diinya sunumuna
meydan okuyan ve kendi ‘goriiyorum’ versiyonunu sunan
sine-goz

19 A0k ,s.77
MO A gk ,s.17-18
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2) Bu sekilde ilk defa goriilen hayat-yapisinin
anlarim diizenleyen kinok- kurgucu”.

Vertov’un sinemasinin sarsilmaz hedefi, ne hosga vakit gegirtme, ne de kar
elde etme istegidir. Onun biricik amaci, habersiz yakalanmig hayati, komiinist bakis
acistyla perdeye yansitma istegidir. Vertov, Sine-géz olusumuyla yapilmasi istenen

seyleri sOyle aciklamstir:

“Hayatin  oldugu  gibi  ¢oziimlenmesi.
Gergeklerin isgilerin bilincine islenmesi. Oyunculuk,
dans ya da siirin degil, gerceklerin islenmesi. Sozde
sanatin bilincin dis kenarlarina atilmasi. Toplumun
ekonomik yapisinin ilginin odagina yerlestirilmesi.
Hayatin suretleri ( tiyatro oyunlari, dram sinemast)
yerine, is¢ilerin hayatlarindan oldugu kadar sinifsal
diismanlarvmin - hayatlarindan  da  6zenle  segilen,

kaydedilen ve diizenlenen ( major ya da minér)

gercekler” ™2

4.2.1. Dziga Vertov’un Dram Sanatina Elestirisi

Vertov’un dram sanatina yapmis oldugu saldirmin ana noktasi, oyunlu-
oyunculu film ¢evresinde, filme alinmak i¢in diizenlenmis, gergeklik
yanilsamasiyla kendini gosteren mizansen, diyalog ve ses ile bezemli
sinematografidir. Vertov film tiirlerini ikiye ayirir. Bir tarafta gergeklerin kaydi
olan, gergegi oldugu gibi filme alan, belge, haber niteligi tasiyan sine-gergek, -Ki
savunusu bu tiire iliskindir- diger tarafta ise gerceklik yanilsamasiyla yaratilmis
oyunlu, oyunculu sinema. Yani, Burjuva-Dram sinemasi.

Vertov, sinemada var olan dram anlayisina siddetle karsi ¢ikmistir. 1919°da
yayinlamaya basladig1 manifestolarinda bu karsi ¢ikisi tim agikligiyla haykirmstir.
Vertov’un ‘gok basit sloganlar’ baslig1 altinda yazmis oldugu bildiri maddeleri

sunlardir:

U A gks.21
2 A0k ,s.81
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1) Dram sinemast halkin afyonudur

2) Kahrolsun perdenin  éliimsiiz  kral  ve
kraliceleri

3) Kahrolsun  burjuva usulii  peri masali
senaryolar

4) Dram sinemasi ve din, kapitalistlerin elindeki
oliimciil silahlardir. Kendi devrimci hayat tarzimizi
gostererek, bu silahi diismanin elinden alacagiz.

5) Cagdas sanatsal sinema eski diinyanin bir
kamtidir.  Bizim  devrimci  gergekligimizi  burjuva
kaliplarina dékme ¢abasidir.

6) Kahrolsun giindelik hayatin sahnelenisi! Bizi
oldugumuz gibi filme alin.

7) Senaryo senaristin bizim adimiza icat ettigi
bir peri masalidir. Biz kendi hayatlarimizi yasiyoruz ve
hi¢ kimsenin kurgusuna boyun egmiyoruz.

8) Her birimiz hayattaki gorevimizi yerine
Qetiriyoruz ve hi¢ kimsenin ¢calismasina mani olmuyoruz.
Sinema is¢ilerinin gérevi bizi bizim ¢calismamizi kesintiye
ugratmayacak sekilde filme almaktir.

9) Yasasin proleter devrimin sine-g(')'zii/113

Yukarida ki bildiride agiktir ki; Vertov, burjuva usulii dram sanati sinemasint
afyon olarak nitelemekte, oyunculu sahnelenise, senaryoya adeta ates
puskiirmektedir.

Vertov dram sanati anlayigini ‘halkin afyonu’ tabiriyle kiicimseyerek,

uyusturucu ile bir tutar. Ayrica dindeki telkin islevi ile iliskilendirir:

“Sanatsal dramin temel etkileme ydntemi olan
uyusturma ve telkin, dindeki yontemle yakindan
baglantilidir ve insani bir siireligine heyecanli, bilingsiz
bir durumda tutmasina imkan tanwr.”™*

Sanatsal dramim bu &zelligi izleyiciyi adeta sarhos eder. Ozdeslesme siirecine
kapilan izleyici duygusal tepkilerinin uyarilmasiyla bilingsizlesir. Dram sanatinin
biiyiileyici etkisini, ancak, biling alt edebilir.

Vertov, dram sinemasinin diger bir deyisle ana/egemen, geleneksel sinemanin
izleyiciyi bilinglenmekten uzak tutan, edilgin bir etki ve i¢ itkiyle aligkanlik haline

gelmis bir tutum olarak agiklar:

Ak ,s.85
1A gk, 5.80
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“Siradan sanatsal dramin duragan seyirci
tizerindeki etkisi aliskanlik haline gelmis sigara ya da
puronun igici tizerindeki etkisiyle aymdir. Film-

nikotiniyle zehirlenen seyirci, sinirlerini gidiklayan
»» 115

perdeye siiliik gibi yapisir”.

Vertov’un belirttigi film-dumanlar yerine koymay1 onerdigi sey, Sine-goz
aractyla dogabilecek yepyeni ve hakiki bir sinematografidir. Bu sinema bigimi,
kendini kendiyle besleyecek olan, ‘sine-géz’ araciyla amag¢ edinilen ‘sine-
gergek tir.

Vertov’un kuramsal ac¢iklamalarinin viicut bulmus hali ve calismalari
arasinda en ¢ok bilineni, onun son sessiz filmi olan ‘Kamerali Adam’( Chelovek s
kinoapparatom 1929) dir. Vertov’un bu yapiti, onun kuramsal bakis agiSinin perde
tizerindeki tezahiiriidiir.

Filmin jeneriginde, oyunsuz-oyuncusuz, senaryosuz, dekorsuz kisacasi
tiyatro(oyunsal) ve edebiyat (yazinsal) dilinden devsirilen sinematografi karsiti
yapima dikkat ¢ekilir. Zaten, Vertov’un sinemasal amaci, sinemanin dilini tiyatro
ve edebiyat gibi sanatlarin boyundurugundan kurtarmaktir. Vertov bu amagla yiizde
yliz sinematografi pesindedir. Sine-géz olusumunun getirdigi de ademin goziinden
daha yetkin olan mekanik-goz’iin -yasami oldugu gibi- kaydetme ve kurgunun
sayesinde askin olanin ickinlemesidir. Bdylelikle kamera, yasami oldugu gibi,
gercegi farkindalikla kaydederken, kurgu, film-nesneyi yaratir.

Vertov ‘Kamerali Adam’in yapisini sOyle agiklamaktadir:

“Film kaydedilmis gerceklerin toplamidir
sadece, ya da belki sadece gerceklerin toplami degil,
ger¢eklere dair ‘yiiksek bir matematigin’ tirtiniidiir. ~11e

W Agk,s77
16 A g,k ,5.100
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4.3. Erwin Piscator

Politik tiyatronun kurucusu olarak addedilen Alman tiyatro yOnetmeni
Piscator, agit-prop tiyatro yaklagimiyla sanat yasamina baslayarak, ‘politik-belgesel
tiyatro’, ‘total tiyatro’ adim1 verdigi yontemlerini deneyleyerek gelistirmistir.
Piscator bir kuramci degil, deneycidir.

Piscator’un yegane amac1 siyasal bir yapidir. Tiyatro, onun i¢in siyasal amag
ugruna kullandig1 bir arag niteligindedir. Ancak Piscator sahneledigi oyunlarda her
ne kadar politik-siyasi propoganda amaci giitmiisse de, bunu, sanatsal bigimi

yadsimadan gerceklestirmistir:

“Bizim amacimiz burjuva tiyatrosunu felsefe,
dramatik  kuram, teknik ve sahneleme acisindan
asmaktir. Yeniden yapilanmus bir tiyatro icin savasiyoruz
ve bu, toplumsal devrim ¢izgisini izlemelidir. "'

Piscator, Bertolt Brecht’in cliyle kuramsallasacak olan ‘epik tiyatro’ tiiriine
onciiliik etmistir. Brecht tarz1 epik tiyatro bi¢iminin ilk belirtilerinin bulundugu bir
dayanaktir Piscator tiyatrosu.” Brecht, Piscator tiyatrosunu izlek olarak aldigini su

sOzleriyle acgiklar:

“Daha ¢ok Piscator tiyatrosunda gelistirilmis

eski diistincelerin diipediiz bir uzantisiydi bizimkiler”. 118

Brecht, Piscator’un tiyatroya getirdigi egitsel ve ogretisel yone de dikkatleri

ceker:

“Tiyatroya o6gretici  bir nitelik kazandirma
yvolundaki en koklii denemeyi Piscator gerceklestirmigstir.
Bu alanda giristigi ¢calismalarin tiimiine katilmis bir kigi
olarak sunu soyleyebilirim ki, sahnenin égretici degerini
artirmayt amaglamayan hi¢bir denemeye

, 119
basvurmamistir”.

Y7 piscator,Erwin, Politik Tiyatro, (¢ev. Mustafa Unlii, Suavi Giiney), Metis yay, Istanbul,
Ocak,1985,5.339

* Alfons Paquet’in yazdigi, 1924 yilinda Piscator’un sahneledigi ‘Bayraklar’ isimli oyun, ilk bilingli
epik oyun olarak kabul edilir. Bu oyun geleneksel dramatik anlayigtan siyrilip, olaylarin epik bir
bigcemle sergilendigi ilk bilingli ¢abanin {iriinii olarak degerlendirilir.

118 Brecht On Theatre — On Experimental Theatre’dan aktaran Mustafa Unlii

119 Brecht, Bertolt, Epik Tiyatro, ¢ev. Kamuran Sipal,Say yay,istanbul,1981,5.90
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Ogretici bir tiyatro bigimini gerceklestirmekse hig siiphesiz alisilmisin disinda
olan sahnelemeyi gilindeme getirecektir. Piscator tiyatrosunda Ogretici, egitici
bi¢imin sergilenmesinde kullanilan en géze ¢arpan araglar; film-nesne, hoparlorden
gelen konugmalar, projektor aracilifiyla sahneye yansitilan fotograflar, istatistiki
bilgiler ve belgelerdir.

Bu yolla, hem izleyici egitilir, hem de oyuna farkli bir mesafeden bakarak
politiklestirilmesi, propagandist bir bi¢imde izleyicinin oyuna olan, dahasi hayata,
siyasal yapiya olan etkililigi ve etkinliligi artirilir.

Piscator, oyunu; belgesel film kayitlariyla destekler, boylece canli teatral
eylemi boler, epizotik anlatim bi¢imini kullanarak, sahne aralara, giidiimleyici,
belirleyici durumlarin ardina, bir takim Brecht oncesi yabancilastirma etkilerini
yerlestirerek, sosyo-politik, tarihsel bilinci aydinliga kavusturma ¢abasina girisir.
Bu yolladir ki, izleyici, hayali, yanilsamaci ve edilgen bir tutumdan, yasayan,
diisiinen ve etken bir tutuma yiikseltilir.

Ayrica, bu gesit bir tiyatronun mimari yapist ve sahnelemesi de ister istemez
farkli bir tekniksel yapida olusturulmalidir. Dolayisiyla mekansal araglarla
baskalagim elzemdir. Mimari yapi, tiyatronun bigimsel yapist ve toplumun
yapistyla derinden iliskilidir. Birbirlerini etkilerler. Egemen erklerin, toplumun
ideolojik bakis acisini degistirebilme ve sekillendirebilme emeli de mimari yapinin
olusumunda katki saglar.”

Mimari yapinin, tiyatronun bigimsel ve toplumsal yapisiyla olan bu iligkisi
Piscator’u ‘Total Tiyatro’( Biitlinciil Tiyatro) ismini verdigi yaklagima dogru
stiriklemistir. Piscator, bi¢cimsel kaygiy1 gerekli gormiistiir. Piscator’un tiyatroda
gerceklestirdigi tekniksel araglar basitge olusturulmaktan ve gelistirilmekten ¢ok
daha derindir:

> 1

“Yeni bigim 2yeni toplumsal teatral durumun bir
bl 0
anlatimi olmalyydi”.

* kapitalist toplumsal yasay1s biciminde gosterim salonlarmin katmanli yapisi, Ulkemizde, kurtulus
savasi sonrasinda sekillenen Atatiirk devrimiyle mimari yapilarin farklilasmasi, devrim dncesi
Islami yasayista sirk addedilen suretin, devrimle beraber heykeltiraslik sanatiyla baskalasan
mimarisi, akp iktidarinin, Islami bakis agistyla, gdsterim salonlarmin tuvaletlerinde ki pisuarlarin
kaldirtilmasi v.b.

120 piscator,Erwin, Politik Tiyatro, (¢ev. Mustafa Unlii, Suavi Giiney), Metis yay, istanbul,
Ocak,1985,5.191
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4.3.1. Total ( Biitiinciil ) Tiyatro

Piscator’un total tiyatroyu olusturma isteminde, izleyiciyi bilissel bir konuma
getirebilme, sahnedeki olaylara etkin bir bi¢imde katilimin1 saglayabilme, izleyiciyi
olaylarin igine katabilme amaci yatar. Bu amaci Piscator ile beraber total tiyatroya
iligkin taslak olusturan Walter Gropius s0yle aciklar:

“Bu tiyatronun amaci hayranlik uyandiran bir
dizi arag¢ gereci ve hilebazlig bir araya toplamak degil;
her sey bir amacin araci; bu amag seyirciyi, goriintiisel
olaylarin ortasina ¢ekebilmek, olaylarin yer aldig
mekanin bir par¢asi kilmak ve bir perdenin altinda yitip
gitmelerini énlemektir”.**

Piscator, sahne ile izleyici arasindaki asilmaz engelleri asma gayretindedir.
Teatral anlayisinda izleyiciyi etkileme arzusu yatar. Piscator’un nihai amaci
politiktir. Sahneye koydugu oyunlarin ana noktasinda politik problem yer alir.
Araci teknik teatral arag, devinen bir sahnedir. Bu ama¢ ugrunda toplumsal teatral
mimari yapi, ¢arpict bir teknik, geleneksel bicemden bambaska; tarihsellestirilmis,
anlatimc1 bir yapiyla bezeli sahnelemeyi gerektirir. Kisacasi; ¢agdas ve toplumsal
icerikli bir tiyatroyu.

Total tiyatronun nasil bir yapida olmasi gerektigini Walter Gropius su sekilde

aciklamistir:

“Oval salon on iki ince siitiin iizerinde
durmaktadir. Ovalin bir ucundaki ii¢ siitiiniin gerisinde,
en on oturma yerlerine ulasacak bi¢imde kivrilan bir
sahne  yerlestirilmistir.  Aksiyon merkez sahnede,
vanlardaki sahnelerden birinde ya da her iiciinde birden
yer alabilir.

Hareketli sahne vagonlarimin iki diizeyinde
yatay ‘paternosteri’ * hizli ve stk sahne degisimlerine,
doner sahne sakincalarini yasamadan olanak tanir.
Stitunlarin gerisinde yan sahneleri de genisleten bir
sahne uzantist biitiin salonu ¢evreler ve siralarla birlikte
yiikselir. Vagonlar bu sahne uzantisinda yiiriitiilebilir.
Béylece oyunun bazi boliimleri seyircinin ¢evresinde
oynanabilir.

21 A.g.k,s.195
* bir tiir asansor.
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Orkestramin  ontindeki daha  kiigiik  yuvarlak alan,
bodrumda koltuklarin sokiilebilmesi icin indirilebilir.
Béylece cergeve sahnenin éniinde yer alan bu alan da
oyun i¢in kullanilabilir. Oyuncular buradan orta
koridora gegerek seyircilerin ortasina kadar, oradan da
seyircilerin arasindan ve biiyiik salonun c¢evresindeki

yollardan gegerek basladiklar: noktaya gelebilirler”.**

Gorildugi gibi, mimari yap1 ve sahneleme teknikleri izleyiciyi odak noktaya
alan bir bigimde yapilandirilmistir. Piscator’un oyunlari sahnelerken kullandigi
teknik, arac ve gereclere deginmemiz, konumuz geregi yerinde olacaktir. Ozellikle
belgeci, egitsel film pargalarinin ve projeksiyon goriintiilerinin kullanimina.

Piscator’un politik tiyatrosu tarihsel, nesnel, giincel, gercek bilgi ve belgelere
dayanarak yapilandirilir. Bu tarz bir sahneleme yapilandirilirken film pargalarindan,
projeksiyon goriintiilerinden yardim alimir. Dolayisiyla izleyici, sahnede bir
gerceklik yanilsamasiyla karsilagmaz, adeta gercegin kendisiyle yiiz yiize gelir. Bu
gergekle yiiz yiize gelis izleyicide yepyeni bir algilayis, kosullanmigliktan styrilis
yaratsa bile, izleyiciyi baska bir kosullanmisligin kucagina atma tehlikesi tasir.

Tehlike tastyan bu ¢eliskili durumu Sevda Sener soyle tarif eder:

“Agit-prop tiyatrosu seyirciye bir siyasal
goriisii benimsetmeye c¢alisirken onu heyecanlandirma
yontemini uygular. Oysa bir goriisiin benimsenmesi igin
ikna olmak, yani akilla kabul etmek gerekir.
Heyecanlanma ile saghkli diistinme birbirine karsit
stireclerdir. Heyecanlar insani bir goriise ikna etmekten
¢ok inandirmaya elveriglidir. Bu yiizden Piscator ilk
donemdeki Agit-prop ¢alismalarindan sonra daha ciddi
ve Ozenli tiyatro ¢alismalarina yonelmis tiyatroyu ¢esitli
anlatim  olanaklariyla  karmagsik bir ara¢ olarak
kullanmistir. Bununla beraber Piscator’un tiyatrosu
bastan sona kadar heyecansal bir tiyatro olma ozelligini
korumu§tur”.123

Bahsedilen bu heyecanlandirma giidiimii, izleyiciyi bir kosullanmigliktan
styirirken, siyasal, maddeci bir kosullanmisligin kucagma atar. Piscator, siyasi
ama¢ ugruna duygulart kullanmasi gerektigini Politik Tiyatro isimli yapitinda

belirtmistir:

22 Ag.k ,5.193-194
123 Sener,Sevda, Yasamin Kirilma Noktasinda Dram Sanati, Dost yay, Ankara,Ekim2001 s.260
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“Amaglarimiz  ugruna duygular bile diinya
goriistimiizii desteklemek icin kanit olarak
kullamiImahdur.”***

Oysaki epik-anlatimsal tarzda big¢imlendirilen bir yapinin, heyecan gibi
duygusal diirtiileri denetim altina almasi beklenir. Epik anlatim tarzinin heyecan
gibi duygusal diirtiileri kamg¢ilamasi beklenemez.

Belki de bu duruma yol agan sey, Piscator’un geleneksel dram anlayiginin
temelini olusturan katharsis olgusunu goremeyisi sebebiyledir. Bu baglamda
Brecht’in ayricalikli konumu giin yiiziine ¢ikmaktadir. Brecht’ in ayricalikli
konumu bir sonraki bdliimde ele alinacaktir. Biz yine Piscator’un gergek

arglimanlarla nasil bir anlatim tarzi olusturdugu sorusuna geri donelim.

4.3.2. Yahn, Giincel, Hizh Ve Etkili Bir Bicem

Piscator tiyatrosunun filmsel argiimanlarla ¢alismas1 yalinlik, hiz ve etkililik
saglamak i¢in kullanilan bir yontemdir. Yalinlik sayesinde tarihsel, egitsel,
Ogretisel, nesnel ve giincel olay ve olgular yansitilarak izleyici bilgilendirilir.
Izleyicinin siyasi propaganda ile kosullanmish@mi saglamak, yalin bir anlatim
teknigi kullanmay1 gerektirir. Sahnelenen oyun, yalin bir bi¢cimle anlasilir kilinmak
zorundadir. Boyle bir yalinlik, anlatimsal, yani, epik bir anlatimi gerekli goriir.
Bilindigi gibi, dramatik anlatim derin, kisisel karakterleri gerekli kilarken, epik
anlatida soyut olgularin somutlandigi kaba tipler yaratilir. Zira, epik anlatimin
temelinde kisilerden ¢ok olay ve olgular su yiiziindedir.

Ayrica diyaloglar da yalin, anlasilir bir bi¢imde yapilandirilmalidir ki,
izleyici acik secik anlamlandirdigi durumlar karsisinda net bir bakis agisi
saglayabilsin.

Piscator tiyatrosu, film-nesnelerini politik amaci dogrultusunda donatir.
Giincel ve somut 6ykii ve olaylar1 sahnelemesi, egitici tarzinin bir geregidir. Bu
yolla izleyicinin yasadig1 ¢aga tanik olmasi saglamir. Izleyici bilgilendirilir ve

egitilir.

124 piscator, Erwin, Politik Tiyatro, (¢ev. Mustafa Unlii, Suavi Giiney), Metis yay, istanbul,
Ocak,1985,5,218
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Gergek film belgeler ayn1 zamanda sahnelenen oyun, olay ve durumlarin
hizin1 etkiler. Egitici film yardimiyla hiz saglanir. Konu, zaman ve mekan
icerisinde  genisletilir veya eksiltilebilir. Ayrica film-nesne, es zamanh
sahnelemelere olanak verir. Film belgeler, etkililik saglamanin da kaynagidir.

Aksiyonu hazirlar ve gelistirir. Atmosfer yaratir:

“Dramatik film aksiyonun gelismesinde rol
oynar ve canl: sahneler icin bir ‘karsilik’tir. Ancak canl
sahnenin agiklamalar, diyaloglar ve aksiyonla zaman
harcadigi yerde, film oyun icinde durumu birka¢ dizi
goriintiiyle aydinlatir:  birliklerin isyani- birakilmig
silahlar: devrimin patlamasi- hizla giden bir araba
tizerindeki kirmizi bayrak vb. ve sahne ile seyirci arasina
gerili perde kullanilarak sahneler arasina ya da sahneler

listiine (es zamanly) yerlestirilebilir”.*%

Piscator, film pargalarin1 dramatik gerilim yaratarak, aksiyonun gelisimini ve
carpiciligini saglamak i¢inde kullanmistir.

Politik ama¢ ugruna, dramatik etkiyi doruk noktaya c¢ikarmak ve giiclii
duygusal etki yaratmak igin kullanilan film argiimanlari, Piscator tiyatrosunun

gerektiginde heyecan veya gerilimle saglanan yogun duygusal atilimi gerekli

gordiigiinii ispat eder. Piscator bu duygusal tepkimeleri su sozleriyle agiklar:

“Canli sahnelerden filme gectigimizde olusan
anlik saskinlik ¢ok etkileyiciydi. Bunun yaninda canlt
sahneler ve filmin birbirlerinden aldiklart dramatik
gerilim daha da giicliydii. Karsilikli etkilesiyor,
birbirlerinin giiciinii artiriyor ve aksiyon zaman zaman
benim, tiyatroda esine az rastladigim bir canliliga
ulagiyordu.” 1?8

Bazen de film izleyiciye yonelir. Apar yapar. Onunla konusur. Yorum-film
halini alan bu bigim, koro yerine geger. Elestirir, yargilar, suglar, ajitatif bir tavir
takinir. Film ve projeksiyon goriintiileri sayesinde propagandist bir bicimde etkililik
artirthir.  Dolayistyla Piscator’un tiyatroya getirdigi tiim araglar yararcidir,
islevseldir. Onun politik soylemine hizmet ederler. Politik propaganda adina her yol

miubahtir.

125 Ag.k ,s.249
26 Ag.k ,5.117
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Piscator’un politik tiyatrosu dilden ote, goriintiiyle anlam yaratma kaygisi
tagir. Bu acidan bakildiginda Piscator’un kullandigi film pargalarinin, projektor
yansitmalarinin gorevi yadsimnamaz. Anlatinin seyrini bdlen gercek film nesneleri,
oyunun politik yapismi, propagandist etkisini gii¢lendirir. izleyicinin duyumunda,
algisinda, diistincesinde sok etkisi yaratir. Carpicidir ve bununla beraber sanatsaldir.

Piscator’un sahne diizenine getirdigi mekanik, deneysel yenilikler (¢cok katli
sahne, donen sahne, dekorlarin devinimini saglayan yiiriiyen bantlar, devinimli
basamaklar, rampalar v.s) izleyiciyi etkilemek igindir. Ancak bu etkileyis bir telkin,
illiizyon, hokkabazlik olarak degil; tamamen politik, simif savagiminda bir silah
olarak tiyatroya —her ne kadar giidiimlii de olsa- maddeci, tarihsel, Marksist felsefi
bakis agisindan bir paye kazandirmak i¢indir.

Boyle bir teatral yapi, oyun ile yasam arasindaki ayrimi kaldiracak,
Izleyicinin sahne ile biitiinlesmesini saglayacak, ona toplumsal, gercekci bir bakis

acis1 kazandiracak, cagin kosullarina kayitsiz kalmasina mani olacaktir.

4.4. Sergei Mikaylovi¢ Eisenstein

Geleneksel sinemaya ayrilan boliimde, Eisenstein’in geleneksel kaliplara
uyan ‘Potemkin Zirhlis1” isimli filminden s6z etmistik. Simdi ise Eisenstein’in
sinemada geleneksel kaliplara karsit olan kuram ve uygulamalarindan s6z agmak
yiikiimliiliiglindeyiz.

Eisenstein i¢in sanat her seyden once ¢atigmadir. Akilcl, islevsel ve maddeci
bir bakis a¢isina sahip olan Eisenstein; metodolojik agidan sinema sanatinin ¢atisma
tizerine temellendirilmesi gerektigini savunur. Bu goriisiinii de bi¢imsel bir yapida
arar. Yani Sovyet sinemasinin siniri olarak niteledigi kurgu teknigi ekseninde. Eger
ki Eisenstein’in sinemada geleneksel akima karsit bir tavri varsa, bu, en ¢ok
tizerinde durup, temellerini gelistirdigi kurgu yontemlerinde aranmalidir.

Eisenstein’in kuram ve uygulamalarinda goriilen kurgu teknikleri her ne
kadar ¢esitlilik gosterse de, biz, geleneksel sinema bigemine gozle goriiniir bir
sekilde karsit bir tutumu yansittigindan Otiirii, onun, son kurgu yodntemi olan

‘entelektiiel kurgu’ ismini verdigi kurgu ¢esidinden bahsedecegiz.
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Eisenstein’in  geleneksel sinemaya karsi yaklasimlari nelerdir diye
diisiindiigiimiizde, aklimiza ilk olarak onun kurgu ydntemlerinin son halkasi olan
‘entelektiiel kurgu’ baslig1 altinda agimladig1 kurgu teknigi gelir. Entelektiiel kurgu,
Eisenstein’in anlama giicline dayali (duygusal atilimi yadsimadan) bir sinema (her
ne kadar kuramsal boyutta kalmis olsa da) yaratma istegi, sinemasal isteminin nihai
eregidir. ‘Entelektiiel kurgu’ yontemi, izleyicide diisiince giiciinii etkin hale
getirebilme noktasinda ise yarar bir tekniktir denilebilir.

Sovyet sinemasmin kurgu yontemlerini bilingli bir sekilde ilk ele alan
Kulesov ekoliiniin kurguya bakisini, yani, ¢ekim parcalarinin tuglalar gibi dizilerek
film-yapiy1 olusturdugunu, her bir ¢ekimin, kurgunun asal unsuru oldugunu
Eisenstein siddetle yadsir ve bu anlayisinin tiimiiyle yanlis bir anlayis oldugunu
ifade eder. Eisenstein’a gore kurgu, ¢ekimlerin belirli bir ardillik, sirasallik ve
uyumlulukla birbirine eklemlenmesi degildir. Eisenstein’a gore kurgu; ¢ekimlerin
hiicresel birimi, biresimidir. Bu hiicresel birimler carpistirilarak, biresimci bir
yapiyla filmin anlamii, kurgusal bitiinliigiinii betimler, belirler. Cekimler
birbirinden bagimsiz, ilintisiz hatta karsit bir yapida bile bulunsalar, bu ¢ekimlerin
catismasindan, carpismasindan dogan anlamlar, kavramlar, diisiincelerdir. Bu
baglamda kurgunun hiicresi olan ¢ekimler, ¢arpisarak, karsitliklar1 barindiran farkli
iki cekimden dogan bir iiglincii anlam vyaratirlar. Iki etken cakisir ve yeni
kavramlari dogurur. ‘Entelektiiel kurgu’ soyut goriintiilerden somut anlamlar,

diisiinceler uyandirir:

“A ve B ¢ekimleri yan yana geldiklerinde,
aralarinda  ortaya ¢ikan  gerilim  siirtiismesi  ve

zitlagsmadan otiirti, yalnizca A+B degil, yeni bir anlam

olan C de olusacaktir”. 127

Yaratilan bu entelektiiel cagrisimlar, ister istemez izleyicinin diigiinsel
katilimin1 zorunlu kilar. Izleyici yaratici siirece gecer. Diisiinceye, kavrama giiciine
dayal1 ‘entelektiiel kurgu’ anlayisi izleyiciyi edilgen durumundan siyirarak, etken
duruma getirir. Izleyicinin vardig: anlaksal konum goriintiilerden 6tede bir anlam

kazanir. Boyle bir kurgu anlayis1 ister istemez sinemanin geleneksel pegesini yirtar.

121 Abisel, Nilgiin, Sessiz Sinema, De ki basim yayim, Ankara, Ocak, 2007,s.254
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Eisenstein, ¢ikis noktasin1 Japon kavramsal yazini olan hiyeroglif sanatindan
aldig1 bu kurgu yontemine ‘entelektiiel kurgu’ ismini verir. ‘Entelektiiel kurgu’
yontemiyle yapilandirilan anlati, geleneksel dram anlayisinin oykii anlatma
bicimini yadsir.

Oykiiniin yerine gecen sey diisiinsel bir anlatimdir. Iki farkli ¢ekimin
goriintiisiiniin kurgulanmasiyla ortaya ¢ikan yeni anlamlar ve kavramlar, iki farkli
cekimin bir biriyle esleserek, carpimindan, catigmasindan dogan yeni nitelik,
birbirini nedensellik bagiyla izleyen, iyi kurulu, derli toplu hikaye anlatimindan,
mimetik aksiyona dayali 6ykii anlatma bigiminden farklidir.

Bu tarz bir kurguyu diistur edinen filmin, onerme, olay oOrgiisii, organik
biitiinliik, nedensellik bagiyla, kisacasi; geleneksel dram anlayisiyla bagdastiriimasi

miimkiin degildir. Eisentein’in su agiklamasi bu goriisii destekler niteliktedir:

“Soyut kavrami, kavramlarmn ve diisiincelerin
akis ve durusunu, herhangi bir araciya basvurmaksizin
filmsel bicime sokmak. Herhangi bir éykiiye ya da

uydurma bir olay oykiisiine bagvurmaksizin, dogrudan
» 128

dogruya filme alinan goriintii ogeleri yardimiyla”.

Bu yapida islenen bir film, iceriksel anlatimindan ¢ok bicimselligiyle one
c¢ikar. Boyle bir anlatida bigim, igerige nazaran baskindir. Kurgu, hikayeye nazaran
on plandadir. Hatta bu tarz filmlerde hikayeden, 6ykiiden ¢ok olgular, diisiinceler
anlatilir. Oykiiniin yerine gegen sey diisiinsel bir anlatimdir. Oysa bildigimiz gibi,
geleneksel dram anlayisini siar edinmis bir anlatinin bigimi igerigine nazaran geri
plandadir. Igerik bicime baskindir.

Hikaye, kurguya nazaran 6n plandadir. Kurgu, hikayenin arkasinda sakli kalir
ve igerigin, anlatimin mantiksal devamlilik araci olma, algilarin yanilsamaya
ugramasinin teminati olarak destekler. Filmin bi¢iminin farkindaligina varmadan,
igeriginin seyrine dalariz, anlatiya kilitleniriz. izledigimizin kurmaca bir yapit
oldugunu g6z ardi ederiz ve bu yolla, gergeklik yanilsamasina kapiliriz.

Eisenstein, kusursuz gerceklik yaratma ilkesini savunan filmlerde izleyicide

olusan yanilsamaci etkiyi soyle tarif eder:

128 Eisenstein, Film Bigimi (gev. Nijat Ozon) Payel Yaymevi, istanbul, Nisan 1985,5.168
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“Olayin  genellestirilmis kavrami izleyicinin
duygularina kazimwr. Birlikte yasadiklart deneyimler
araciligiyla kahramanla perdede biitiinlesen izleyiciler,
filmin ortaya koydugu dnemli ve vazgegilmez genel
diisiinceyi ikinci plana indirgeyiverirler. Oykiiniin,
olaylarin ve kosullarin etkisindeki izleyiciler her seyden
once iste boyledir. Onlar i¢in senaryoyu kimin yazdigi
higte onemli degildir. O yalnizca giin batimini goriir,
goriintii  yonetmenin yetenegini degil. Filmin kadin
kahramamiyla goéz yasi doker, onu iyi-kétii canlandiran
oyuncuyla degil. O, miizigin yarattigi duygulara
gomiiliir ve genellikle onu kendinden gegiren karsilikl
konusmanmin ‘arkasinda da’ aynmi miizigi dinlediginin

s 129

ayrimina varmaz.

Bu tanimlamalar, geleneksel sinemanin, izleyici iizerinde 6zdeslesme yoluyla
katharsise ulagimini saglayan yanilsamaci tutumun etkilerini barindiyor. Peki,
Eisenstein’mn ortaya koymak istedigi ger¢ekgilik tutumunun nasil olmasi gerekir ya
da Eisenstein ger¢ekligi nasil yaratma istemindedir?

Eisenstein, sinemanin gergeklikle olan iliskisini salt gergekeilik olarak
algilamaz. O, gerceklikten yola ¢iksa da bu gergekligin iz diislimiinii arar. Salt,
nesnel, goriinen bir gergekcilikten ¢ok, gorlinenin arkasinda gizli kalan,
gorlinmeyen gercekeiligin pesindedir. Yiizeysel bir gergeklikten 6te, derinlere kok
salan bir gergeklik. Gergeklikten yola c¢ikarak, gercekcilikten ne kadar ¢ok
uzaklasirsa, hakikate o kadar ¢cok yakinlasabilecegini diisiiniir.

Vertov; nesnel, goriinen gergeklikten bir kesit alarak kurgu araciliiyla salt
gercekligi ortaya koyarken, Eisenstein; daha ¢ok goriinen varliklarin, nesnelerin
arkasinda yatan, daha derinlerde bulunan gergegi kavrayip, yergisine-yargisina
varip, bunu perdeye aktarma ugrasindadir. Olgularin arkasinda yatan hakikatler,
gercekligin somut halinden alinip, gergekgiligin soyutlanmasiyla ortaya ¢ikacaktir.

Ona gore gerceklik, etkili ve coskulandirici bir nitelik de tasimalidir. Bu
yiizden de Vertov’un nesnel gergeklik iddialarini yadsir ve sine-géz olusumuyla
gelen nesnel gergekligi aktarmanin karsi kutbundadir Eisenstein. Onun deyisiyle
olmas1 gereken sey ‘sine-goz degil, sine-yumruk’tur.

Eisenstein, Meyerhold’un 6grencisidir ve ondan nemalandigini inkar etmez.
O da, hocasi Meyerhold gibi Moskova Sanat Tiyatrosunun karsi kutbunda yer
aldigin1 belirtir ve soyle der:

129 Eisenstein, Sinema Sanati (gev. Nilgiin Sarman) Payel Yayinevi,istanbul, Aralik 1993, s.149
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“Moskova Sanat Tiyatrosu benim can
diismammdwr.  Benim  yapmaya ¢alistigimin  tam
karsitidir. Bunlar stivekli bir gercekgilik yanilsamasi
vermek i¢cin cogkularimi bir araya getiriyorlar. Bense
gercekligin  goriintiilerini  aliyorum, sonra bunlar
coskular iiretmek igin kurguluyorum. Ben gercekgi
degilim. Ben  oOzdek¢iyim  (materyalistim)... Ben
gercgeklige giderek gercekgilikten uzaklasyyorum”. 130

Eisenstein, 1920’li yillarda Amerikan-Avrupa burjuva kokenli sinemanin da
elbette karst kutbunda yer alacaktir. Bu tarz bir sinemanin bicim ve igerigini
yadstyacaktir. Burjuva sanat sinemasiyla hayata gecirilecek sinemada ana-egemen

akima karsit bir durustur bu. Eisenstein bu karsit durusu soyle dillendirir:

“Amerikalilarinkinden daha c¢arpict bir 6ykii
mii?  Oykiiyii tiimiiyle dislamaktan daha carpici ne
olabilirdi?

Avrupalt ve Amerikalilarinkinden daha iistiin
vildizlar mi? Bugtine kadar yapimasi diistiniilmemis bir
sey yapmaya ‘yildizsiz’ filmler yaratmaya ne dersiniz?

Herkes tarafindan benimsenen film
kahramanlarinkinden daha anlamli ve onemli nitelikler
mi? Ya hepsine arkamizi doniip tiimiiyle farkli gereglerle
calismaya ne buyrulur? ~131

Eisenstein, geleneksel sinemada ¢okg¢a goriilen hosga vakit gegirme 6zelligine
de kars1 ¢ikar. Onun i¢in sinema kati suretle eglendirme araci degildir. Bu tarz bir
anlayis1 Eisenstein oyalamaci olarak goriir. O, filmin olmas1 gereken iglevsel yanini

su sekilde tarif eder:

“Filmin islevi, izleyiciyi ‘kendi isini kendi
gormeye yoneltmektir’, onu ‘eglendirmeye degil’. Onu
avucunun i¢ine almaya, yoksa oyalamaya degil.
Izleyiciye cephane vermeye, yoksa sinemaya getirdigi
giictinti boga harcamaya degil . 132

Geleneksel sinema duygusal atilimi saglamaya odaklanirken, Eisenstein

sinemasi, ‘entelektiiel kurgu’ araciligiyla diigiinsel atilimi saglama odaklidir:

' Eisenstein, Film Duyumu (gev. Nijat Ozon) Payel Yayinevi, Istanbul, Ekim 1984,5.CXVII
131 Bisenstein, Sinema Sanati (gev. Nilgiin Sarman) Payel Yaymevi,Istanbul, Aralik 1993, .95
132 Eisenstein, Film Bigimi (gev. Nijat Ozon) Payel Yaynevi, istanbul, Nisan 1985,5.99
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“Geleneksel film coskular: yonetirken, anliksal
kurgu tiim diigiince siirecini yiireklendirme ydénetme
Sfirsatini verir”
Imgelem giiciiyle diizenlenen goriintiiler, anlama giicii yaratacak g¢ekimler,
goriintiiden duyguya, duygudan diisiinceye dogru evrilirler. Bu yolla diisiince ve

kavramlar ortaya konulur. Eisenstein duygusal yonii de yadsimaz. Coskun bir

anlatimin gerekliligi izerinde durur:

“Anliksal bir filmden soz ag¢tigimizda, her
seyden once izleyicinin diisiincesini yonlendirecek ve

coskulu bir anlayisa ulastiracak yapidaki cesitten bir

filmi diistintiyoruz”. 134

Bahsedilen costuruculuk salt bir heyecan, gerilim kasirgasiyla degil, daha ¢ok
diisiinceyle gelen yoOnelimli bir costuruculuktur. Duygusal olusumlari
yadsinmamakla beraber, diisiinsel olusumlar1 temel alir. Izleyicide sokla gelen bir
duygusal atilim ve derinlemesine diisiinsel deneyim uyandirir. Eisenstein, duygusal
ile ussal birlikteligin, duyarlilik ve algilamanin ikircim gdstermemesini ister ve

sOyle der:

“Duygular ve uslamlama diinyast arasindaki
ikililige, ~ veni  sanat  tarafindan  sumirlamalar
getirilmelidir. Duyarliligi bilime doniistiirebilme igin.
Anlaksal ( intellectual) siirece, tutku ve atesini geri
vermek igin. Soyut diisiinceler stirecini, uygulayimsal
yontemlerin atesine atmak igin”. 135

Film Bi¢imi’ adli eserinde Eisenstein, entelektiiel (anliksal) sinema kurami
i¢cin su tanimlamay1 yapar ki, bu tanim da costuruculugun diisiinsel bazda olmasi,

anlama giicline dayal1 bir kuram olmasi gerektiginin izlerini tagir:

“Bu kuram anliksal siirece tiim coskusunu

. - . 5y 136
kazandirmay: kendisine gorev bilir”.

133 Eisenstein, Film Duyumu (gev. Nijat Oz6n) Payel Yayinevi, istanbul, Ekim 1984,s. CXXXV
134 ALg.k,s.CXXXVI

135 Bisenstein, Sinema Sanat1 (¢ev. Nilgiin Sarman) Payel Yaymnevi,istanbul, Aralik 1993, s.44
13 Eisenstein, Film Bigimi (gev. Nijat Ozon) Payel Yaynevi, istanbul, Nisan 1985,5.168
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Entelektiiel kurguyla sekillenen, anlama ve anlamaya dayali bir sinemanin
amact; izleyiciyi disiindiirerek etkileyecek, ama duyguyu da yadsimadan,
‘yonlendirecek’ bir yapidadir.

Duyarlilig1 bilime doniistiirebilme isteminden bahis acan EisenStein’in bir
amaci da bilim ile sanat1 birlestirme arzusudur. O, bilim ile sanatin birbirine karsi
cikmayacagl bir sanatin diislinii kurar. Sinemaya atilma kararmmi verdigi ilk
zamanlarda ortaya att1ig1 kuram olan ‘carpici montaj’ diger bir adiyla ‘atraksiyonlar

montaji’ bilimle sanat1 birlestirme kaygistyla ortaya attig1 bir diisiincedir:

“Bilimde ‘iyonlar’, ‘elektronlar’, ‘notronlar
. 137

vardi. Sanatta da ‘¢carpicilik’ olsundu ™.

Eisenstein’in ileri gorisliiliigiinii ortaya koyma adina, sesli filme geg¢is
arifesinde, sesli film tizerine Pudovkin ve Aleksandrov ile beraber yayinladiklari
bildiriden s6z agmamiz gerekmektedir. Bu bildirinin niteligi sinematografinin,
tiyatro ve edebiyat gibi sanatlarin boyunduruguna girmemesi igindir. Endise;
sinemanin sesli degil de, sozlii sinemaya doniismesinden korkulmasiydi. Kars1 ¢ikis
sese degil, gereksiz ses kullammminaydi. Bu bildirinin anlatmak istedigi temel

diisiinceyi Aleksandrov soyle aciklar:

“Sinemamin biitiin unsurlarinin (imge, Ses,
renk, miizik) yalnizca atmosferi ve fikirleri vurgulamak
i¢in var olan basit illustrasyonlar degil, bir bilegimin
unsurlart olmalari ve gergek sinemanin, bu unsurlarinin
her birinin artik dramatik eylemi gostermeyip, bir
senfonideki gibi kendi bagimsiz rollerini oynayarak
{)B%gzmsw bir tema haline gelecegi zaman dogacagidir”.

Boyle bir kullanimda, birbiriyle ¢elisen goriintii ile ses unsurlari bir araya
gelerek yeni bir unsur, yeni bir anlam meydana getirebilirler.
Ornegin ‘Yeni Dalga® doneminin ydnetmenlerinden olan Jean Luc Godard,

bu yontemi Hafta Sonu ( Weekend 1967) isimli filminde yetkince kullanir.

137 Eisenstein’dan aktaran, Wollen, Peter,Sinemada gdstergeler ve anlam (gev, Zafer Aracagdok,
Biilent Dogan, Metis Yaynlari, Istanbul, 3.Basim,Kasim 2008,s.29

138 Schnitzer,Luda-Jean, Martin Marcel, Devrim Sinemast (¢ev. Osman Akinhay) Agora kitap,
Istanbul, Ekim 2003,s.79
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Uciincii Diinya sekans1 ad1 verilen bu boliimde bir siyahi ile bir Arap, ¢dp
kamyonunun yaninda durmaktadirlar. Siyahi olan ‘simdi arkadasim benim
hakkimda konusacak’ der. Kadrajdaki goriintiide siyahi olan adamin yiizii
gosterilirken, ses kusaginda Arap olan adamin sesini duyariz. Sonra, ayni sekilde,
Arap olan adamin yiizii gosterilirken, siyahi olan adamin sesini isitiriz.

Bir baska ornek ise Alexandro Jodorovsky’nin Tusk(1980) isimli filminde
goriilir. Bu film, Ingilizlerin Hindistan somiiriisiinii konu almaktadir. Yiiksek
siyasal bir riitbesi bulunan, ancak somiirge araci olarak kullanilan, Hindistanl1 bir
adam, Ingiliz bir kadinla evlidir.

Kari-koca iligkisi i¢erisinde kadinin soézii gegmektedir. Jodorovsky kadrajda
kadinin yiiziinii gosterirken, ses kusaginda kalin bir erkek sesi duyariz.

Bu iki 6rnekte goriilen, geleneksel anlayisa karsit bir tavir alan modernist
yonetmenlerin, sinemanin evriminde ileri goriis sahibi olan Eisenstein’in bildiride
bahsi gegen ‘sesin karsit-siirimiine’ ait diislincelerini uygulamalar1 bir hayli

diistindiirtictidiir.

4.4.1. Grev, EKim, Yasasin Meksika

Eisenstein’in ilk uzun metraj filmi Grev (Staogka 1924) geleneksel yapida
kurulmus bir filmden oldukg¢a farkli yapidadir. Grev’in belgeseli andiran iceriksel
yapisi, Eisenstein’in bi¢imsel yontemleri sayesindedirki; carpici, yenilikgi, o
zamana kadar sinemada esi benzeri goriilmemis bambagka bir yapiya biiriiniir. Bu
filmde oykii ve olay Orgiisii yer almaz, bir grevden kesitler carpici kurgu
araciligiyla iletilir. Karakter yerine kitle vardir, kitlenin i¢inde var olan bireylerde
tipleme olarak islevseldirler. Ozdesleme olgusuna rastlanmaz.

Eisenstein’in istedigi derinlemesine psikolojik tahliller degil, goriintiilerin
carpict montaj kullanilarak, olgularin, kavram ve diisiincelerin tasviridir. Grev
filmi, igerikten cok big¢ime dayali yapisiyla imgesel, diisiinsel anlatima yatkinlik
gosterir.  Filmde, muhbirlerle bazi hayvanlarin kurgu araciligiyla {ist {iste
bindirmeyle eslestirilmesi, benzestirilmesi, grevin direnigini kirmak i¢in kullanilan

casuslarin, yere gomiilii figilarindan ¢ikiglar gorsel egretilemeler yaratir.
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Ozellikle filmin sonunda iki ayr1 durumdan bir tek diisiince dogar. Kurgu
aracilifiyla, is¢i kiytmiyla kesimhanede hayvanlarm kiyimi bagdastirilir. izleyici
filmin sonunda goriintiiniin, kurgunun giicliyle etkilenerek, yonelimli diistinsellik
igerisinde, sok i¢inde birakilir. Film, Sovyetler Birligi disinda ilgiyle karsilanir. Ne
var ki Sovyetler’de elestirilere ugrar, izleyicilerden de fazla ilgi gérmeyince
kitlelere ulasamamasiyla suclanir.

Eisenstein’in bi¢imsel yapisiyla ayriksi olan bir diger filmi, kurgu tarziyla
Grev’i andiran 1927 yilinda devrim kutlamalar i¢in yaptigi ‘Ekim’ (Octiyabr)
isimli filmidir. Eisenstein’in ‘Potemkin Zirhlis1” gibi yalin, dramatik yapiya uyan,
Onermeyi, oykiiyli ve olay orgiisiinlii barindiran bir filmin ardindan bdyle bir filmi
yapmas1 sagkinlik uyandirir ve elestirilere ugrar.

‘EKim’ filminin bicimsel yapisi icerigine oranla baskindir. Oykii ve olay
Orgiisiinii, tim geleneksel yontemleri dislar. ‘Grev’deki gibi, Kkarakter yerine
tiplemelere agirlik verir. Deneysel yontemleri barindirir, ortaya attig1 kuramlarinin
birebir perdeye yansimasidir. Filmin anlatimi, egretilemeler, imgeler, diisiinsel bir
yapiyla anlatilir.

Bigimciligiyle one ¢ikan ‘Ekim’ filmi, ¢arpict kurguyla anlatilan
diisiinceleri, olgulari, soyut goriintiilerin ¢arpisarak somut diisiinceler ve kavramlara
devinen ve deyinen yapisiyla izleyicinin diisiinsel yanini uyaran bir nitelik tasir.
‘Ekim’ filmi, Eisenstein yapitlar1 igerisinde onun ‘entelektiiel kurgu’ adi verdigi

anlama giicline dayali kurgu ¢esidinin en yetkin ve en iist ifadesidir. Ekim:

“Geleneksel smirlamalardan kurtulmus;
diistinceler, dizgeler ve kavramlar icin gecislere ve
acimlamalara gereksinim duymayan dolaysiz bigimleri
gerceklestiren, katiksiz anliksal filme dogru 139 atilan bir
adimdir.

‘Ekim’ filmi, gosterildigi donemlerde anlasilmamis, bigimcilikle ilgili agir
suglamalarla karsilasmistir. Ancak sinema serpilip gelistik¢e, sinema sanatina olan
engin katkilar1 giin yliziine ¢ikmustir.

Eisenstein, 1930 yilinin yaz mevsiminde Paramount film sirketiyle bir
sozlesme imzalayarak film yapmak icin Hollywood’a gider. Ancak olusturulan

senaryolar kabul edilmeyince anlagma iptal edilir.

139 Eisenstein, Film Duyumu (gev. Nijat Ozon) Payel Yaynevi, istanbul, Ekim 1984,s. LXV
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Eisenstein, Amerikali yazar Upton Sinclair’le bir anlasma imzalayarak
Yasasin Meksika (Que Viva Mexico) "nin gevrilmesi i¢in Meksika’ya gider. Ancak,
hem c¢ekilen bu filmin yapim asamasi uzayip biit¢e asilinca, hem de Sinclair’in bazi
politik kaygilarindan o&tiirii, filmin yapimi yarida kalir. Eisenstein filmin ham
goriintiilerini alamaz. Filmin ham goriintiileri ancak 1974 yilinda Sovyetlere verilir.

Varolan ham goriintiilerin kurgusunu Eisenstein’a yakinligiyla taninan, onun
calisma arkadasi oldugundan ve dolayisiyla Eisenstein’in  diisilincelerini,
kuramlarini, kurgu anlayisini iyi bildiginden &tiirii Eisenstein’in taslaklarina ve var
olan metne bagl kalarak Aleksandrov yapar. Bu film Eisenstein’in iilkesinden
uzakta, kismen bagimsiz ve glidiimsiiz ¢ektigi (fakat bitiremedigi) tek filmidir.

Eisenstein’in yapitlan i¢inde epizotik anlatim teknigiyle g¢ekilen bir filmdir
Yagasin Meksika. -Her ne kadar tim boliimler tamamlanamamissa da- Alti
epizottan olusturulmus bu yapit Meksika tarihinin tarihsel stirecini, birbirinden
farkli donemlerini yansitir. Yasasin Meksika’nin yapisi prolog, dort epizotik dykii
ve epilogtan olusur. Bu tarz bir ayrimlama i¢in Meyerhold’un agiklamasina
bagvurursak, filmin, geleneksel sinemanin anlatimindan farkli bir yapida oldugu

daha iyi anlasilacaktir:

“17.Yiizyil Ispanyollari ve Italyanlari ile
Fransiz vodvilcileri tarafindan ¢ok tutulan on oyun ve
onu izleyen gecit toreni (parade), ile final de seyirciye
soylenen son soz, eski tiyatronun tiim bu 6geleri seyirciyi
oyuncularin gosterisini bir oyun olarak algilamaya
zorlamaktadir. Ve her ne zaman oyuncu harikalar
tilkesinde seyirciyi biraz uzaklara gotiirse, beklenmedik
bir replik ya da uzun bir a parte ile, bu seyirciye
izlediginin  sadece bir ‘oyun’ oldugunu hemen

, 140
ammsatmaktadir”.

Gergektende ‘Yasasin Meksika’nin kurmaca bir film oldugu gercegi goz
oniinde bulundurulmustur. Filmi izlerken 6zdeslesme olgusuna rastlamayiz. Filmin
var olan kopyalarinda bulunmayan, ancak, baz1 kitaplarda bahsi gegen gostermeci
oyunculuk, filmdeki bir tiplemenin, bir kadinin, yénetmenle diyaloga gegmesi, apar
yapmasl, bir hayli ilgili ¢ekicidir. Saniyoruz ki bu sahne, sinemada, yabancilagtirma
etkisinin erken denemelerinden biri olsa gerekir. Bu sahneyi filmin yapiminda

bulunan ve kurgusunu yapan Aleksandrov soyle anlatir:

140 Meyerhold, Vsevolod, Tiyatro-devrim ve Meyerhold (derleyen ve geviren, Ali Berktay) Mitos
boyut yay, Istanbul, Nisan,1997,s.255
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“Meksikali askerlerin eslerinin, erkeklerinin
pesinden  gittigi  askerler episodunda, mettur en
scene(yonetmen), iclerinden birine ‘Nereye gidiyorsun
kadin?’ diye sorunca, kadin durur, yiiziinii kameraya
cevirir ve ‘Bilmiyorum’ der. Metteur en scene devam
eder: ‘Nereye gittigini iyi diisiin. Savasa. Askerlerle.

Canmint  tehlikeye atiyorsun.’Kadin, ‘Ama ben onu
» 141

seviyorum’ deyip askerin pesine takilir”.
Yonetmenle dolayisiyla izleyiciyle oyuncunun film igindeki bu iletisimi
sahne kurulumunun ve gelisiminin igerigini bilemesek ve sahnenin kendisini
goremesek de Eisenstein’in ¢aginin ¢ok ilerisinde oldugunun gostergesidir. Adeta
Brechtyen yada Godardyen bigemde oldugu gibi, oyuncu bizimle konusmakta,
bilincimizi a¢iga ¢ikarmay1 amaglamaktadir.
Ayrica Peter Wollen, Sinemada Gostergeler ve Anlam isimli kitabinda
Eisenstein ve Brecht’in ortak ilgilerinden, etkilenimlerinden ve kagindiklari

seylerden soz eder ve sOyle der:

“Eisenstein’t  Brecht’le karsilagtirmak  yol
gostericidir. Her ikisi de aym kiiltiirel ortamda, aymi
yonlendirmelerle yola c¢iknmigtir: Meyerhold  etkisi (
Brecth’e Piscator araciligiyla ulagsmistir), dogu sanatina,
miizikhollere ve spora duyulan ilgi, Marksizm ve
Bolsevik  Devrimi’ne baglanus, Amerikancilik,

davramg¢ilik hayranhgr ve Natiiralizm’e duyulan nefret

her ikisinde de gozlemlenebilir”. ***

Ancak, yazismmin devaminda, 1920°’li yillarin sonunda, fikirsel anlamda
yollarinin ayrildigina da isaret eder. Sunu da belirtmekte yarar var ki, Brecht’in
Bolsevik Devrimi’ne bir baglilig1 s6z konusu degildir. Evet, Brecht bir Marksist’tir.
Fakat Bolsevik Devrimine baglanisi s6z konusu degildir. Ikisi de sanat ile bilimi
birlestirme kaygis1 giitmiistiir. Sanatsal ¢alismalarinda Brecht; duygusal atilimlari
azami Olglide azaltip, diisiinsel plana 6nem verirken, Aristoteles’in dolayisiyla
geleneksel dram anlayisinin temel ilkelerine, katharsis kavramina karsi ¢ikmus,

0zdeslesme olgusunu yadsimustir.

141 Schnitzer,Luda-Jean, Martin Marcel, Devrim Sinemast (¢ev. Osman Akinhay) Agora kitap,
Istanbul, Ekim 2003,s.84

142 Wollen, Peter, Sinemada gostergeler ve anlam (gev, Zafer Aracagok, Biilent Dogan, Metis
Yayinlari, Istanbul, 3.Basim,Kasim 2008,s.62
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Eisenstein ise bu gibi kavram ve olgular1 gérememis, hatta soziinii bile
etmemis, aksine yeri geldiginde esrime, coskusallik, heyecan gibi duygusal
atilimlara deginmistir ve yonelmistir.

Eisenstein’in bahsetmis oldugumuz Grev, Ekim ve Yasasin Meksika isimli
filmlerinde, ozellikle Amerikan sinemasinin uylasim edindigi geleneksel dram
anlayisina karsit kuramlarmin uygulamalarmi gozlemleyebiliriz. Bahsi gecen
filmlerde, 6ykii yerine, diisiinsellige yol agan egretileme ve imgesel anlatim, saglam
tutarlilikla oriilii olay orgiisii yerine, her sahnenin kendisine gebe oldugu boliiklii
bir anlatim. Kahraman yerine tipleme, istemli eksen karakter yerine kitle.

Gelencksel sinemanin anlatimmi, nedensellik bagimi giiclendiren, filmin
diizenli, akici, mantiksal devamliligini saglayip, dykiisel anlatimin arkasina siginan
kurgu yerine, anlatimi daha disiinsel kilan, ¢atismali, garpici, dykiiyi siliklestirip,
derinlemesine diisiinsel ve olgusal siirecleri 6ne ¢ikaran kurgu dikkat ¢eker.

Eisenstein, Sovyetler Birligi’ne dondiikten sonra degisim gegiren politik
yapiyla karsilagir ve kuramlarini uygulamasi bir hayli zorlagir. Sinema hayati
boyunca Eisenstein’in kuramlar1 ve uygulamalari geligkilerle doludur. Kuramlariyla
uygulamalar1 kimi zaman uzlagmaz. Zira, Eisenstein’in kendi iilkesi i¢in yaptigi
filmler i1smarlama filmlerdir. Politikaya uyan kabul olur, uymayan reddedilir.
Eisenstein devlet otoritesinin giidiimiindedir.

Yukarida sOziinii ettigimiz filmler ise devrimci yapiya uymama ya da
izleyicilere, kitlelere hitap edememe yiiziinden (Grev ve Ekim) agir elestirilerle
karsilasmistir. Kuramlar1 ile uygulamalarinin ¢eligkili durumunu, onun, yakin

calisma arkadasi olan Aleksandrov ise soyle agiklar:

“Eisenstein acisindan kuram ile pratigin
bambaska seyleri temsil ettikleri bilinmelidir. Eisenstein
genelde, kuramlar gelistirmek istediginde imgeleminin
dizginlerini koyuverir, ama is pratige geldiginde onlart
uygulamaya dékmezdi. Pratik ¢alismalarinda ¢ok daha
ihtivath davraniyordu. Kuramlarinda sinemaya heniiz
olgunlagsmamis bir gozle bakiyordu. Kendi kuramsal
arastrmalarint  halkin ilk basta benimsemeyeceginin
farkindaydi ve filmlerini ¢ekerken, seyircilere ulasma
amacmi daima goz oniinde tutuyordu. Kuramsal
fikirleriyle imgesel buluslarini, ancak parc¢a parga ve

kademeli olarak uygulamaya gecirmekteydi”. **

%3 Schnitzer,Luda-Jean, Martin Marcel, Devrim Sinemast (¢ev. Osman Akinhay) Agora kitap,
Istanbul, Ekim 2003,s.76
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Sebebi her ne olursa olsun Eisenstein, bazi yapitlariyla sinemada geleneksel
akima karsi, bazi yapitlartyla ise geleneksel sinema anlayisina bagli yapitlar
yaratmistir. Gerek kuramlariyla, gerekse uygulamalariyla sinema sanatini

gelistirecek onemli ¢alismalarda bulunmustur.
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5. ARISTOTELESCi OLMAYAN DRAM: BRECHT ESTETIiGi

5.1. Bertolt Brecht

Sair, oyun yazari, yonetmen, kuramci olan Brecht ¢ok yonlii bir sanatgidir.
Brecht ‘gelecegi kucaklayan yepyeni ve diri bir sanat anlayis1 yaratmistir’ dersek,
abartmis olmayiz. Adeta bir put kiricidir Brecht. Tiyatroda bir devrim
gerceklestirmistir.  Yinelememis, yenilemistir. Geleneksellesmis, kaliplasmais,
kohnelesmis, koflasmaya baslamis olan tiyatro sanatina taze bir kan vermis, dipdiri
bir ruh tflemistir. Ondan Once, geleneksellesmis bigimlere, anlayislara karsi ¢ikan
isimlerin uygulamalarina, kendi uygulamalarini da katarak ve en 6nemlisi -Brecht’i
farkli kilan, Brecht’i Brecht yapan yamidir ki- kuramsal boyuttaki ¢alismalariyla
ismini kurumlastirmis, yeni dogacak olan yapinin iskeletini olusturup, bu iskelete
et, kan ve can vermis, daginik duran yapiy1 ayaklar: tizerine dikmis, yerli yerine
oturtmus, sistemlestirmistir. Ayrica, gelecek sanat ve sanatgilara da esin kaynagi
olmustur. Etkileri, yalnizca tiyatro sanat1 kapsaminda kalmamais, sinema sanatina da
yansimistir.

Aristoteles¢i olan dram anlayisina, en bilingli, akilci ve kalict karst ¢ikis,
yanilsamact olmayan bir dramaturji olusturan, epik-diyalektik tiyatrosuyla anilan,
Bertolt Brecht tarafindan gelistirilmistir. Brecht agisindan Aristoteles¢i olan dram
anlayis1 hangi bigemle ele alinirsa alinsin, e@er ki Aristoteles’in Poetika’sinda
tragedya i¢in acikladigi kavramlari temel aliyorsa, Brecht tarafindan o yapit,
Aristoteles¢i dram anlayisi olarak nitelenir. Bu nedenle Brecht’in temel sorunsali ve
asal saldir1 noktas1 17.yiizyil klasik Fransiz tiyatrosunda ortaya atilan ve uygulanan,
eylem, zaman ve mekan birligini savunan {i¢ birlik kanunu degildir de, Aristoteles
tarafindan tragedyanin temel amaci olarak savunulan, Aristoteles¢i dram
anlayisinin olmazsa olmazi olarak nitelenen; katharsis kavram: ve katharsis
kavramina ulastiran 6zdeslesme olgusu cemberinde agiklanabilir.

Dogallikla sOyleyebiliriz ki izleyiciyi katharsise (korku ve acima
duygularindan arinma) gotiirecek olan bicime ve igerige iliskin Ozellikler,
Brecht’in, Aristoteles¢i anlatiya karsi ¢ikmasinda onem arz eder ve katharsise

hizmet eden asal olgu 6zdeslesme olgusudur.
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Bu nedenle bizim bu konuyu ele alisimizda uygulayacak oldugumuz
arastirma yontemi, Brecht’in isaret ettigi gibi, katharsis ve 6zdeslesme ekseninde
olup, bu kavram ve olgulara goétiirecek teknikler iizerinde olacaktir. Brecht
estetifinde, Ozdeslesme yerini yabancilastirma etkisine, katharsis ise yerini
bilinglenme evresine birakacaktir.

Brecht’in kuramci kisiligi binlerce yildir siiregelen Aristoteles¢i dram
anlayisina kars1 yepyeni bir anlayisin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Bu yoniiyle
Brecht bir tiyatro abidesidir. Her ne kadar Brecht’ten 6nce (Aristoteles’in ismi
anilmadan bile olsa) Aristoteles¢i dram anlayisina karst modern epik uygulama
ornekleri bulunsa da, onun bu tekrarla tizerinde durmus oldugumuz kuramci kisiligi
ve olusturdugu kuramsal ¢alismalarinda, Aristoteles’in Ozellikle katharsis
kavramini ve 6zdeslesme olgusunu hedef almasi ve bu hedef dogrultusunda kuram
ve uygulamalarda bulunmasi, Onu, Aristoteles¢i olmayan dram anlayisinin, ileride
diyalektik adiyla da anilacak olan modern epik tiyatro anlayisinin kurucusu
konumuna yiikseltmistir. Onun epik tiyatrosu, Marksist diisiince boyutuyla
percinlenerek, yanma diyalektik sozciigli de eklenerek, epik-diyalektik tiyatro
ismini verdigi anlayisa evrilecektir. Belki de epik deyimi daha koklii oldugundandir
Ki, onun ismi, epik deyiminin yan1 basinda anilacaktir. Ancak Brecht olgunlastikga,
‘Diyalektik Tiyatro’ diye isimlendirdigi anlayisin meyvelerini vermeye baslamistir.

Bu konu hakkinda doyurucu ve dogru oldugunu addedebilecegimiz tanimi

Mutlu Parkan yapmis ve bu durumu soyle tanimlamistir:

“Denilebilir ki, Brecht’in estetik kuraminin

ruhunu diyalektik ve tarihi materyalist felsefe, bedenini

ise epik tiyatro olusturmaktadir. » 144

Igerigin getirdigi zorunluluklar, bicimde degisiklige gitmeyi gerektirmistir.
Zira bigim ile icerik bir biitiindiir. Ne igerik bicimden ayrilabilir, ne de bigim icerigi
dislayabilir. Dengeli olmak durumundadirlar. Giintimiizde kati, mutlak gerceklik,
yerini, devinen ve degisen gerceklige birakmaktadir. Hal bdyle olunca sanatta da

icerigi anlatmak ve anlamlandirmak adina bi¢imi degistirmek icap etmektedir.

144 parkan,Mutlu, Brecht Estetigi ve Sinema,Don Kisot yay.,Istanbul, Mart,2004,s.48
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Stiphesizdir ki Brecht’in eregi ve istegi diinyayr yorumlamak degildi,
dontistiiriip, degistirmekti. Diinya goriisii, siyasi duyarliligi, sinif ¢atigmasini temel
alarak yasamsal ve toplumsal sorunlar1 gostermek istemesi, onu sanatta var olan ve
gecerli sayilan bicimsel estetik kaygilardan, daha farkli bicimsel estetik kaygilar
arama yoluna itmistir. Zira, onun diinya goriisii, takindigr yasamsal-toplumsal-
bilimsel tavri, Aristoteles’ten beri siliregelen geleneksellesmis dram anlayisiyla
gosterilemezdi. Yasadig1 ¢aga ve gelecek caglara 6zgii anlatis ve anlayis bigemi,
olsa olsa epik bicem olmaliydi. Bireyin, toplumsal ve tarihsel konumu ve durumu

epik bigemle agiga cikacakti:

“Epik tiyatronun savunuculari, yeni konularin,
vani giintimiizde alabildigine gerginlesmis toplumsal
smif ¢atismalarina iliskin pek karmagsik siireglerin yeni
yontemle sahnede kolay canlandirilabilecegini, ¢iinkii
toplumsal olgularin nedensellik iligkisi i¢erisinde ancak
epik yoldan yansitilabilecegini ileri siirmekteydi.” **

Ancak epik bigemledir ki; izleyicinin elestirel yargisi uyanacak, sorunlari
gorecek, ¢Oziim arayacak, bir karara varacak, yasamsal ve toplumsal sorunlarla
sekillenen kosullar1, simifli bir toplumdaki girdaplari, ugurumlar1 goriip, degisip,
degistirebilmesine kap1 agilacakti.

Epik anlatinin amaci ve bu bigimde kullanilan tiim teknikler, izleyicinin
karara, Ovgliye- yergiye- yargiya- vargiya ulagmasini saglamaktir. Brecht’in bu
elestirel tavri agiga c¢ikarma amaci da toplumsal zorunluluk ve sorumluluktur.

Brecht’in toplumsal gorevini onun su sozleriyle agiklamak gayet yerinde olacaktir:

“Bizim bilin¢li olacak asla kendisinden sapma
gostermeyecegimiz tek ilke vardi, o da tim ilkeleri,
basarmayr kafamiza koydugumuz toplumsal gorevin
hizmetine vermekti”. **°

Brecht bu gorevini gerceklestirmek igin epik tiyatro anlayisini kullanacaktir.

Simdi, dilerseniz konumuza 11k tutacak kavram ve ilkeleri inceleyelim.

145 Brecht, Bertolt, Epik Tiyatro (¢ev. Kamuran Sipal) Say kitap, istanbul, 2. Basim,1981,5.9
148 Brecht, Bertolt, Oyunculuk Sanat1 ve Dekor (¢ev. Kamuran Sipal) Say kitap, Istanbul,
Kasim,1982,s.181
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5.1.1. Epik Tiyatro

Epik kavrami yeni bir kavram degildir. O da dram gibi Antik Yunan ¢agina
dayanir ve epos adiyla anilir. Epik’in ¢ikis noktas1 her ne kadar Antik Yunan ¢agina
dayantyor olsa da, biz burada modern epik anlatiy1 inceledigimizden otiirii, eposun
kokiine kadar inmeyip, Brecht’in estetigini, epik anlatiya bakisin1 anlama gayesi ve
gayretiyle konuya yaklasacagiz.

Brecht estetiginde epik; bir anlatici araciligiyla hikaye betimleyen,
projeksiyon, film-nesneleri, tablolar ya da agiklayici koro esliginde anlatima dayal,
oyuncunun, oyun kisisiyle tiimden degisim ge¢irmeden, oyuncu, oyun kisisini
sahnede yansilasa da rol yaptiginin farkindaligini yitirmeyen, roliine belli bir
uzaklik saglayip, bu yolla izleyicinin elestirel tutumuna firsat veren, toplumsal
olaylar1 yansitan, sahneleme yaklagimidir. Aristoteles¢gi dram anlayisiyla
sahnelenen olaylar ‘simdi, bu anda, burada yasanmakta’ yanilsamas1 yaratarak
gerceklik sanisi, sanrist yaratir, Epik anlatidaysa olaylar ‘o anda, orada, daha
onceden, gecmis zamanda’ olup bitmistir ve tim tarihselligiyle sahnede tekrar
gosterilmekte-anlatilmaktadir. Epik anlatida daha ¢ok, mimetik (taklit) eylemin
yerini diegetik (anlatarak aktarma) eylem alir. Dram anlatis1 temsil niteligi tasir,
epik anlati ise sunum niteligi. Geleneksel dram anlayisinda ortaya serilen olaylar
zinciri, mutlak degismezlikle temsil edilir. Yasamin tipki suretiymis gibi yansilanan
olaylar kapali bir sonla, bitmislik hissi uyandirir. Sonuca ulasan, ¢oziime kavusan
olaylar ‘tek sonu¢ ve tek ¢oziim budur’ hissini duyumsatirlar. Epik anlatida ise
ortaya sunulan olay pargalari, goreceliligiyle ve degisebilirligiyle anlatilir-
gosterilirler. Acik uglu sonlartyla dikkat c¢ekerek, bitmemiglik diisiincesini
uyandirirlar. Madalyonun 6biir yiiziinii izleyicinin gérmesine olanak tanirlar.

Dramatik anlatimin kisitlamalarindan kendini siyirir epik anlati. Epik bigim,
konu birligini gozeterek farkli olaylari ve durumlar isler, eylem, zaman ve mekan
birliginden azadedirler. Dramatik anlatida ise olay birligi esastir. Anlati1 basi, ortasi
ve sonu olan bir yapiyla beraber, biitiinliigii ve tutarliligi hedef alir. Nedensellik
bagin1 gozetip, organik biitiinliigii saglamalidir. Epik anlayista ise epizotik

(boliiklii) sahnelenis egemendir. Sigramali bir anlatim gozetilir.
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Dramatik anlatim, eksen kahramana yogunlasarak bireyleri O6znellikle,
i¢sellikle yansilar, epik anlatim ise kisi ve karakterden 6te iliskileri, nesnellikle ve
digsallikla irdeler. Toplumsal, dissal olaylar1 gostererek anlatir, gerektiginde bir
miktar/olgtliice taklit eder.

Dramatik anlatim mikro bakis agisiyla yaklasir olaylara, epik anlatrysa makro
bakis agilariyla. Dramatik anlatida; izleyicide, sona dogru katmerlenerek artan
heyecanin getirisiyle, ne olacak? Sorusunu akla getiren sonrasi kaygisi, Epik anlati
ise; izleyiciyi oyunun yiiriiyiisii lizerine disiindiirerek, nasil oldu? Sorusunu
kendisine sordurup, anlatida sergilenen ger¢egin (goériinenin arkasinda yatan
gercegin) ne anlama geldigi yoniinde, elestirel sorular sorduracaktir. izleyici de
turlii tirli ¢oziimler bulmaya, farkli farkli yanitlar vermeye calisacaktir. Yani
izleyicide ki giiglii merak tutkusu yerini, anlama, bilme tutkusuna birakacaktir. Zira,
sanatin yiiklenecegi islev; cevaplar vermek degil, sorular sormak olmalidir.

Brecht’in dramatik ve epik ayrimini gosterdigi tablo gayet net ve

aciklayicidir:

Dramatik Tiyatro’da Epik Tiyatro’da

Eylemlerle ¢caligilir. Anlatiya Basvurulur.

Seyirci sahnedeki aksiyona karistirilir. Seyirci gozlemleyici olarak tutulur.
Seyircinin etkinligi harcanip tiiketilir. Seyirci etkin duruma sokulur.
Seyircide duygularin uyanmasi saglanir. Seyircinin yargilara varmasi saglanir.
Seyirciye bir yasanti sunulur. Seyirciye bir diinya goriisii iletilir.
Seyirci olaya karistirilir. Seyirci olay karsisinda tutulur.
Telkinle ig goriiliir. Kanitlarla ¢calisir.

Seyircinin duygulari oldugu gibi altkonur. Duygulari ileriye gétiiriilerek
Seyircinin bilgilere ulasmasi

saglanir.
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Seyirci, sahnedeki olayin ortasinda, olayla

bir ozdeslesme icindedir.

Insamn bilinen bir yaratik oldugu

varsayimi benimsenir.

Insan hi¢ degismez

Seyircinin ilgisi oyunun sonu

tizerinde toplanir.

Her sahne bir otekisi icin vardir.

Organik bir biiyiime

Olaylar diiz bir ¢izgi iizerinde geligir.

Olaylarin akist evrimsel bir zorunluluk icerir.

Insan duragan bir nitelik tagir.

Diisiince varolusu tiretir.

Duygu egemendir.

Epik tiyatro toplumsal ve islevsel bir nitelik tasir. Amag¢ ve araglarini
toplumsal hayatin bagrindan sokiip alir. Epik bicemde tiyatro ¢ok yonliidiir. Adeta
yasamsal, toplumsal bir sorgulama yeri gibidir tiyatro. Yansiz gozle baktiran bir

yani vardir. ‘Yeni ¢agin, modern tiyatrosu’ deyisiyle tanimlanir. Peki, bu deyisle

Seyirci, sahnedeki olayin
karsisinda, olayi inceler

durumdadir.

Insan inceleme konusu yapulir.

Insan degisir ve degistirir.

Seyircinin ilgisi oyunun yiiriiytisii

tizerine cekilir.

Her sahne kendisi icin vardir.

Montaj teknigi

Olaylar egriler cizer.

Olaylar si¢ramalidir.

Insan olusum stireci icerisinde

verilir.

Toplumsal varolus diisiinceyi

yonetir.

Us egemendir.**’

anilmasina nedir etken, Brecht nasil bir bi¢imle sahnelemistir oyunlarini?

147 Brecht, Bertolt, Epik Tiyatro (¢ev. Kamuran Sipal) Say kitap, istanbul, 2. Basim,1981,s.55-56
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Brecht’in oyunlarini sahneye koyus tarzinda kullandigi tiim yardimci araglar
( Miizik, 151k, makyaj, dekor, projeksiyon, fotograf, film pargalari, tablo v.s) ve tim
kullandig1 teknikler (naivite, yabancilasgtirma etkisi, epizotik anlatim, gestus,
tarihsellestirme, gostermeci oyunculuk, anlatimci yapi) izleyiciyi yanilsamadan
uzak tutmak, 6zdeslesme olgusunu denetim altina almak igindir.

Brecht, estetigini, izleyicinin sahnede anlatilan kissa karsisinda eriyip
gitmemesi, kendini anlatiya kaptirmamasi, yasamin gergeklik yanilsamasinin
potasinda eriyip, yitip gitmemesi i¢in olusturmus ve basarili da olmustur.

Bu durumda izleyici baska yasamlara maruz birakilarak, 6zdeslesme duyarak
farkl1 yasamlari duyumsamak yerine, adeta bir goézlemci tavriyla, gdosterilen-
anlatilan olaylar1 ve durumlart elestirel mantik siizgecinden gecirir. Bu tavir
izleyicide, yasamsal ve toplumsal bir bakis agis1 gelistirir.

Bu denli bir tavirsa, bize yasamin tipki aynisini yasattigini iddia eden
yanilsamaci, geleneksel dram anlayisindan, daha yasamsal ve islevseldir. Duygusal
hipnotik bilingaltina uygulanan telkin yerine, bilince seslenen aklin elestirel
stizgeci. Uyusturmayla diretilen, duygulanimei, gergeklik yanilsama sanrisi yerine,
uyarilmis bilincin tretimiyle, diistinsel, bilissel, elestirel nitelikle gelen toplumsal
bir gergeklik. Yeni¢agin bilimsel insanina yarasan bir nitelik. Kabullenmek yerine,
izleyici tavir almaya itilir. Sorgulamaci, tartisan, idrak eden bir tutuma getirilir.

Brecht, iki karsit tavri yansitan bigime sahit olan izleyiciler hakkinda su

karsilastirmay1 yapmustir:

“Dramatik Tiyatro seyircisi soyle der: ‘ Evet,
bunu bende yasadim. Bende boyleyim. Eh dogal bir sey.
Ve hep boyle olacak bu. Adamin durumu yiirekler acisi,
zavalli igin ¢ikar yol yok. Sanat buna derler iste: Her gey
ne kadar dogal! Aglayanla aglyor, giilenle giiltiyor
insan.’

Epik Tiyatro seyircisi soyle soyler: * Bak, bunu
diigiinmemistim iste. Ama oyle yapar mi adam! Cok
garip, ¢ok garip, inanitlir gibi degil! Ee yeter artik!
Adamin  durumu yiirekler acisi, bir ¢ikar yol var,
goremiyor. Sanat buna derler iste: Her sey ne kadar da
saswrtict.  Aglayamin - durumuna  giiliiyor,  giilenin
durumuna agliyor insan’ 148

8. 9.k ,5.40
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Izleyici sahnede yansilanan oyun kisisi gibi hissetmemelidir kendini. Oyun
kisisiyle yasant1 birligi ierisine girmemelidir. izleyici ile oyuncu yiizlesmeli, Kars
karstya gelmelidir. lzleyici sahnede yansitilan figiirii karsisinda bulmalidir.
Aralarinda belirli bir mesafe bulunmalidir.

Ozdeslesmenin reddi duygular1 top yekiin reddetmek demek degildir. Elbet
timden duygular1 yadsiyarak, yoksayarak gerceklesmemelidir bu eylem. Epik
bicemin higbir sekilde duygular1 yadsimadigint Brecht, Frederich Wolf’a yazdig:
bir mektupta sdyle aciklar:

“Epik tiyatro ‘yok duygu, yok akli’ diye bir
catismaya ¢agri ¢ikarmak demek degildir. Epik tiyatro,
duyguyu hi¢hbir bi¢imde yabana atmaz ...Hem yabana
atmak ne soz, epik tiyatro tistelik duygularin var olantyla
da yetinmez, Bunlart daha da gii¢lendirmeye ayrica
yaratmaya da ugragir. 149

Brecht duygular1 engellemek degil, yogun duygusal atilimlarla gelen katiksiz
ozdeslesmenin aciga ¢ikmasimi engellemek istemektedir. Ozdeslesme olgusunun
denetim altina alinmasidir eregi. Zira, yanilsamayla tiiketilen 6zdeslesme olgusu
denetim altina alindiginda izleyici dogru diisiinecek, aklin1 kullanabilecektir. Bu

durum hem sahnedeki oyuncu i¢in, hem de salondaki izleyici i¢in gegerlidir:

“Ne seyircinin, ne de oyuncunun duygusal
ortakligi  engellenmeli.  Duygularin  sergilenisiyle,
oyuncularin  bu  duygulardan  yararlanmalari  da
engellenmemeli. Yalniz pek ¢ok olasi duygu kaynagindan
birini, 6zdesleyimi kullanmamak, ya da en azindan ikinci

plana atmak gerekir”. 150

Bir baska yazisinda ise Brecht, duygu ve diisiince ikilemini epik tiyatronun

ana diislincesi olarak niteleyerek, soyle soyler:

“Epik tiyatronun ana diisiincesi seyircinin
duygusundan ¢cok aklina yonelmesi ile
gerceklesebilir...Ama boyle bir tiyatro anlayisi iginde
duyguyu tiimden yok saymak ta yanhstir”. 151

19Brecht’ten aktaran Kesting, Marianne, Tarihte ve Cagimizda Epik Tiyatro, (¢ev. Y1lmaz Onay),
Adam Yaynlari, Istanbul, Nisan 1985,5.72

130 Brecht, Bertolt, Hurda Alimu, (¢ev Yasar Ilksavas) Ggnebakan Yay., istanbul, 1977,s.121

131 Brechten aktaran Nutku, Ozdemir,Bertolt Brecht ve Epik Tiyatro, Ozgiir Yayinlari, Istanbul,
Mart,2007,s.107
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Duygularin olusumu igtepisel ve sezgisel degildir, 6z elestirel, bilingli bir
oyunculukla elde edilir. Duygular, katiksiz 6zdeslesme olgusundan sakindirilarak
Ozdenetim altina alinir. Epik tiyatroda yaratilan duygular hipnoz vazifesi gorerek
bilingaltina degil, uyarilmis bir tavir takindirarak bilince hitap eder. Uyusturucu
degildir. Uyaricidirlar. Izleyicinin varligi yoksanmaz. izleyici oyunun gelisiminde
etken konumdadir. Bir karara varmasi istenir. Adeta oyunculardan biri gibidir
izleyici. Oyuncu, oyun kisisinin siretine ve suretine biirinmeden, biirlinse de

tamamuyla oyun kisisine doniismeden oyununu oynar-gosterir-anlatir:

“Oyuncu bir an bile kendisinin biitiiniiyle
canlandwrdigr  tipe doniismesine izin vermemelidir. "
Lear’i oynamiyordu, Lear’in ta kendisiydi’ yolundaki bir
yargi, onun agisindan yikict bir yargidir”. 152

Oyleyse nasil olacaktir epik tiyatro biceminde oyunculuk teknikleri, oyuncu
sahnede nasil bir tavir takinmalidir ki izleyicinin 6zdeslesmesi denetim altina
almabilsin?

Epik tiyatro oyuncusu canlandirdifi oyun Kkisisiyle kendini net ¢izgilerle
ayirmalidir. Estetik bir kaygiyla oyun kigisini gdstermeli, var olan metni okumali, (
calisilmis, ezberlenmis bir metin okudugunu yadsimadan) tarihsellik igersinde
toplumsal siirecleri yansitmalidir sahnede. Epik tiyatro oyuncusu, canlandirdigi
kisiye biiriiniip, izleyiciyi derin yanilsamalara siiriiklemez. Mimetik bir oyuncu
degil, diegetiktir, (anlatic1 gibidir) ‘gestual’dir. Toplumsal bir tavir gelistirir.

Zira, sahnede canlandirdig1 kisilige doniismesi, izleyiciye elestirel bir tavir
takinmas1 gerekliligini unutturup, onu esrimeye sokacak, boylelikle oyunun
anlatmak istedigi 6zii, epik anlayisin islevini, ¢arpitmis olacaktir. Bu durum ise epik
anlayista istenmeyen bir durumdur, izleyicinin oyuncunun yansiladigi karakter
hakkinda ‘ayni filanca gibi’ diyerek, atmosferin biiyiisiine kapilarak, kendini oyuna
kaptirmasi epik anlayis diislincesine aykiridir:

“Ecinnileri  canlandirirken  bile  oyuncunun
kendisi, bir ecinniymis etkisini birakmamalidir; aksi
takdirde izleyiciler, ecinnileri ¢arpanin kim oldugunu
nasil anlayabilirler? "

?52 Brecht, Bertolt , Tiyatro I¢in Kiigiik Organon (¢ev Ahmet Cemal) Mitos-Boyut yay,
Istanbul,Kasim,1993,s.72
B A0k s.71
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Oyuncunun baglica sorumluluk ve zorunlulugu, anlatilan1 ve anlatimci
tislubunu unutmamasi ve unutturmamasidir. Anlatici kisiligi, canlandirdig, yerine
gore yansiladig1 oyun kisisine uzak acidan, uzak mesafeden bakmalidir. Oyuncu
sahnede iki kisinin kimligine biiriintir. Birincisi kendi 6zvarligidir, ikincisi ise
sahnede yansiladig: figiirdiir. Oyuncu, Kkendini, 6zvarligin1 yadsimadan oyun
kisisinin istem ve edimlerini gosterir.

Kimi zaman yansilanan figiir, ticlincii tekil sahis zamiriyle aktarilir-anlatilir.
Epik oyuncusu, adeta izleyiciye ‘ben degilimdir, baskasidir o Kisi’ diyerek alimlar
oyununu.

Iki karsit anlayistaki oyunculuk bi¢imini soyle érneklendirebiliriz: Dramatik
anlayista oyuncu bir sihirbaz gibidir. Epik anlayistaysa oyuncu sihirbazliktaki gibi
bir hileye basvursa da izleyicilerine yaptig1 sihrin i¢ yiiziinii, formiiliini agiklayan
biri gibidir.

Bir degisim/dontisiim gegirecek olan oyuncu degildir; olsa olsa izleyicinin
kendisidir. izleyicinin degisiminden/déniisiimiinden sézedilmesi izleyicinin kendini
yadsidigr anlamina gelmez, izleyici degisimini/doniisiimiinii bilingsel, diisiinsel bir
diizlemde gecirir. izleyici, uyarilir, uyandirilir ve uyanir. Izleyici oyun Kisisiyle
ozdeslesmez, yasant1 birligi icerisine girmez. Izleyici rontgenci, gozetleyici
konumundan, gozlemci konumuna getirilir. Bdyle bir anlatiminda siiphesiz
farkindalig1 arttirict bir iglevi vardir. Bakmanin yerini gorme durumu alir. Sezgiler
algiya, inanglar bilmelere, inaklar bilime déniisiir. Izleyici gozii baglanip, cekilip
gotiirtilmez. Bilinci ve iradi karartyla bulur yolunu.

Brecht’in kullandig1 tiim estetik araclar izleyiciyi disiindiirmek ve elestirel
bir tavir takinmasini saglamak igindir. Daha dogrusu Epik tiyatro, duyguyu
yadsimadan, ancak duygudan ziyade akla yonelerek goriir diistindiiriicii ve elestirici
islevini.

Izleyicinin oyundan &nce ki diisiinsel ve elestirel bakisi, oyundan sonra
artma, farklilasma gostermelidir.

Duygular, diisiinsel siirece gore yapilandirilirlar ve diisiinsel siirecin aciga
ctkmasinin yar’1 ve yardimcisidirlar. zleyici edilgin, tiiketici, kabullenici tavrin
yerine, etkin, iiretici, elestirel bir tavra yonlendirilmelidir. Demek ki duygu ve akil
ikileminde amagtir elzem olan ve Brecht’in amaci da izleyiciyi diisiinsel tutuma,

elestirel tavra yiikseltme istegidir.
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Epik tiyatro bi¢emi, izleyiciyi gerilim, heyecan, merak v.b yogun duygusal
atilimlara sokmaz. Zira yogun duygusal atilimlar, insanin akilcil davraniglarinin
ketlenmesine, akliselim bir sekilde diisiinme yetilerini kullanamamalarina sebep
olurlar.

Brecht’te Platon gibi, katiksiz 6zdeslesmeyle gelen, Katharsis ile sagaltilan,
asirt heyecansal, yogun duygusal diirtiilerin, insan1 dogru ve dengeli diisiinme
yetisinden alikoyacagi ve dogrulari bile anlatsa, insana yararsiz, hatta zararli oldugu
goriistindedir.

Zira bu 6zdeslesme ile yanilsamanin ¢emberinde eriyen izleyici, cezbe
halinden ayildiginda diretilen dogrular1 benimsemeyecektir. Bu konuyu Brecht

uyusturucu madde alim-satimiyla bagdastirarak sdyle soyler:

“Kimi dogrulart iizeri sekerle kapli drajeler
sekline sokup giimriik duvarindan asirmak, Yani
uyusturucu madde ticaretini, o maddelerle kafay
bulanlarin  kafalarima  dogrulart  sokarak  ahlak
bakimindan yiiksek bir asamaya oturtmak istegi, hayli
karisikliga yol agryor. Clinkii uyusturucu maddelerden
kafayt bulanlar  dogrular tammazlar, hele
esrikliklerinden  ayilmaya  gorsiinler, kesinlikle

. 154
ammmsamazlar onlart”.

Brecht yasamsal, toplumsal, ideolojik duyarliligindan 6tiirii katharsis temelli
bir sanat anlayisini yadsir. Boyle bir yontemi ayip sayar. Yararsiz, hatta zararl

goriir. Brecht’e gore izleyici, 0zgiir ve sorgulayici bir tavra, Katharsis temelli bir

anlayisla katiyen ulasamayacaktir:

“...Seyircinin sanat yapiti karsisinda takinip,
yeryliziindeki  gii¢liiklerin yine yeryiiziinde ¢oziimiinii

amaglayan biitiiniiyle o6zgiir ve elestirici  tutumu,

katharsis icin bir temel olusturmaktan uzaktir”. 15

Sanat c¢evresinde c¢okca tartisilan bir konuda modern epik anlayisin
dolayistyla Brecht’in tiyatrosunun &gretici ve eglendirici ikilemine dairdir. Oysaki
Brecht bu ikilemi ortadan kaldirmistir. Birlestirmistir. Epik tiyatro hem &gretici,

hem de eglendirici bir isleve sahiptir.

134 Brecht, Bertolt, Oyunculuk Sanat1 ve Dekor (¢ev. Kamuran Sipal) Say kitap, Istanbul,
Kasim,1982,s.124
15 Brecht, Bertolt, Epik Tiyatro (¢ev. Kamuran Sipal) Say kitap, istanbul, 2. Basim,1981,5.66
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Birinin varlig1 otekinin yoklugunu gerektirmemelidir. Onun anlayisinda
o0grenme ve eglenme sarmas dolastir. Brecht’in Ogretici oyunlart (Lehrstiick)
izleyiciye degil, amator oyunculari epik oyunculuga hazirlamak, epik oyun tarzini
ogrenmeleri igin diizenlenmis yapitlardir. Brecht tiyatronun 6gretici ve eglendirici

islevini su sozleriyle kesin, net bir sekilde aciklamstir:

“Kim ki eglendirerek ogretmiyor ve ogreterek
» 156

eglendirmiyor, tiyatroda igi yoktur”.

Sunu da belirtmekte yarar var ki, Brecht tiyatrosunun eglendirici islevine
verdigi deger, oyalamaci bir tavrin uyusturucu etkisinden fersah fersah uzaktir.

Brecht, dram anlayisinin Aristoteles tarafindan haz kaynagi saydigi katharsis
kavraminin karsisina bilinglenme evresini koymus, katharsisin sagladigi hazza
karsilik bilinglenmenin verdigi hazzi savunmustur.

Brecht, estetik ve duygusal hazzin, katharsis kavramina gotiiren 6zdeslesme
olgusundan gelmesi gerektigi diisiincesinin karsisindadir. Katharsise gotiiren
0zdeslesmenin yadsinmasi, hazzin yadsinmasi demek degildir. Estetik hazzi,
diisiince ve elestiriyle gelen bilinglenmede arar Brecht. Bu baglamda sahnede
yarattig1 duygular da 6zdeslesme olgusundan soyundurur ve katharsise giden yolu
tikar. Duyguyu, diisiinsel siirece yoldas eder ve hazzi ise; kili kirk yaran elestirel,
diisiinsel siirecle gelen bilinglenme evresinde arar. izleyici, diisiinmenin, anlamanin,
anlamlandirmanin, bilmenin, bilin¢glenmenin hazzini yasar.

Epik tiyatro anlayisina getirilen bir baska elestiriyse Brecht’in gerceklige
bakisidir. Burada onun diyalektik materyalist diinya goriisii girer devreye. Brecht’in
niyeti izleyiciyi gerceklikten uzaklastirmak degildir asla. Brecht diyalektik bakis
acisindan yola c¢ikarak, goriinen somut olaylarin degil, goriinen olaylarin
derinliklerine kok salmis, goriinen nesne ve varliklarin ardinda yatan toplumsal
olaylar1 goriiniir kilma ugrasindadir. Bu goriiniir kilma eylemi soyut degil, somut,
ayag1 yere basan bir bi¢im ve bicemde gosterilebilme, sahnelenebilme zorunlulugu
tagir. Goriinenin ardinda sakli duran gercegin tiim toplumsal ve tarihsel siireci goz
Oniine alinarak saptanmasiyla, ideallestirilmis, mutlaklastinlmis gergegi,

degistirmek ve doniistiirmektir niyeti.

1% Agk,s.35
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Epik- diyalektik tiyatro, dram anlayisinda ele alinan gercekligin
donmusluguna, mutlakligina, duraganligina karsi; akiskan, degisebilen ve devingen
bir ger¢ekligi savunur. Yazgmin istemi bogan, insani yazgisina boyun egdiren,
tevekkiilane davraniglari, yazgisim1  kendisi yazan, toplumsal siiregleri
degistirebilen, etken ve etkin olan, 6zgiir ve istemli insan davranislarina doniisiir.

Ayrica Brecht sahnede gosterdigi olaylarin ve durumlarin farkli olasiliklarini,
birden fazla olaganliliklarii gostererek izleyiciyi diisiinmeye ve c¢oziimler
tiretmeye cagirir. Ayrica oyuncu, yaptiklariyla beraber yapmadiklarini da izleyiciye

sezdirmeli, yansitmalidir sahnede ki eyleminde:

“Ornegin: ‘Haydi bagigladim seni’ demez de: *
bunu yanmina koymam senin!’ der. Bayilmaz da, canlanip
dirilir tersine. Cocuklarini sevmez de, tersine nefret eder
onlardan. Sag arkaya yiiriimez de tersine sol one yiiriir.
Soylemek istedigimiz  sudur: Oyuncu, tersine’nin
gerisinde sakli yatami sahnede sergilemeli ve bu
sergilemeyi o tiirlti yapmalidir ki, sergiledigi sey medi

C . » 157
de’ nin gerisinde sakli yatani da kapsasin™.

Boyle bir oynayis bigimiyse, tek dogru ve tek ¢oziim degil, birgok dogru ve
bircok ¢oziim olasiliklart dogurur. Bu farkli olasiliklarsa izleyiciyi diyalektik
diisiince sistemine dogru gotiiriir. Ayrica bu tarz bir oyunculuk ‘gestus’ (toplumsal
tavir) kavraminin izleyiciye aktarimidir.

Toplumsal hayatta yasanan tiirlii sorunlar ve yeni konular ancak epik-
diyalektik bir bicemle islenebilirler. Toplumsal, tarihsel, nesnel ve degisen siirecleri

irdelemek i¢in diyalektik bakis acis1 gereklidir:

“O, yanilsamact estetik egilimler (ayna olma)
yerine, elestirel ve dlg/alektik estetik egilimleri ( dinamo
olma) kabul eder”. 1

157
A.g.k, s.33
158 Nutku, Ozdemir,Bertolt Brecht ve Epik Tiyatro, Ozgiir Yaynlari, istanbul, Mart,2007,s.127

103



5.1.2. Brecht Estetiginin Yapitasi: Yabancilastirma Etkisi

Izleyiciyi katharsise gotiiren Ozdeslesmeyi engellemenin, denetim altina
almanin yolunu Brecht, Cin tiyatrosundan miras alacaktir. Cinli oyuncu Mei-Lang-
Fang’1 izlediginde gordiigii oyunculuk tekniklerini kendi amaci ugrunda,
tiyatrosunun tiim teatral araglarinda gelistirecek ve yetkince kullanacaktir.

Yabancilastirma etkisi (verfremdungseffekt) adini1 verdigi sahne ve oyunculuk
teknikleri, 6zdeslesmeye karsilik gelen bir terim ve yontem olarak sanat tarihinde
anilacaktir. Isterseniz yabancilastirma etkisinin ne demek oldugunu Brecht’ten

ogrenelim:

“Sahneye ¢ikarilacak olaylarin  bir goze
baticilikla donatilmasini, kendiliklerinden anlasilmayip
bir aciklamayr gerektirdiklerinin  belirtilmesini  ve
seyirciler tarafindan dogal  karsilanmalarinin
onlenmesini saglayan efektlerdir bunlar.

Amaglari, seyircide toplumsal agidan verimli  bir
» 159

elestirinin etkin duruma gecirilmesidir”.
Yabancilagtirma etkisinin asal islevi, izleyicinin izledigi oyuna sorgulayici,
elestirel, ussal bir gozle bakmasini saglamak icindir. Yabancilastirma etkisi
sayesinde izleyicinin esrik bir hale girmesi engellenir. Izleyicinin oyun ve
oyuncularla 06zdeslesip, gerceklik yanilsamasina kapilmasina, yasantt birligi
icerisine girmesine mani olunur. Ozdesleme olgusu bu yolla denetim altinda tutulur
ve izleyicinin katharsise maruz kalmasi 6nlenmis olur.
Yabancilastirma etkisi, dikkat cekilmesi gereken seyleri aleladeliginden,
asinalifindan soyundurarak, fevkalade, carpici, ayriksi, sasilasi duruma getirir.

Yabancilagtirma tutumuyla ilgili Brecht su aciklamada bulunur:

“Bir olayt ya da karakteri yabancilagtirmak
demek, onu  bir kez dogalligindan,  bilinip
tamnmighgindan, akla yakinligindan siyirp  almak,
seyircide hayret ve merak uyandiracak bir duruma
sokmaktir.

19 Brecht, Bertolt, Epik Tiyatro (¢ev. Kamuran Sipal) Say kitap, istanbul, 2. Basim,1981,s.17
160 A g.k, 5.103
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Yabancilastirma etkisi, olaylar1 farkli bir boyuta yiikseltir. Bu yolla izleyici
sasirir ve hayret eder. Kaniksanmis iliskileri, ayriksilagtirir. Alisilmis bakis
acisindan siyrilip, olgulara, varlik ve nesnelere yeni bir gozle bakip degerlendirme
imkam tanir izleyiciye. Ozdeslesme olgusu izleyicinin elestirel giiciinii zaafa
ugratip, onaylayici bir tavir takindirirken, Yabancilagtirma etkisi izleyicinin
elestirel yoniinii gili¢lendirir, diigiinsel yanin1 harekete gegirir. Ona sorgulayict bir
tavir takindirir. Izleyicinin edilginligi, etkinlige doniisiir.

Yabancilagtirma etkisini kullanan oyuncu sahneye yansittig1 olaylar1 gosterir,
anlatir, yasatmaz. Boyle bir oyunculukla sahnelenen oyun izleyiciyi dordiinci
duvar olarak tahayyiil eden ve yadsiyan Stanislavski’nin naturalist gergekgi tiyatro
ekoliiniin karsit kutbundadir. Izleyicinin mutlak varlig g6z 6niinde tutulmalidir. Bu
yolla izleyici rontgencilik egiliminden kurtulmus olur. Oyuncu adeta ‘oyunuma
bak, roliimii anla, yargiya var!’ dercesine oyununu gostererek oynar. Yasatmaz,
gosterir ve gozlemletir.

Epik tiyatro yonteminde, oyuncu-izleyici iligkisinde bir yandan belirli bir
mesafe saglanir, diger yandan ise oyuncu-izleyici birbirine daha fazla yaklasir. Zira
oyuncu aracisizca izleyiciye yonelir. Bdyle bir tutum izleyicinin ister istemez
yanilsamaya ugramasini engelledigi gibi, onu, oyunun ve oyunda anlatilan
toplumsal-tarihsel diisiince ve duyumun igine katar.

Epik tiyatro anlayisinda da oyuncunun taklitle gelen yanilsama durumlari
timden yadsinmaz. Bir miktar, yani dl¢iiliice ve gerektigince yanilsama yaratimina
izin verilir. Bu 6l¢iilii yanilsama, sahnedeki olaylarin daha iyi anlasilmasina olanak
verdigi gibi, yaratilan yanilsamanin yabancilagtirma etkisiyle aniden
parcalanmasini, izleyicinin, olaylarin farkli yanlarini gorebilmesini, elestirel,
diisiinsel acidan olaylara yaklagabilmesini saglar. Olaylar1 ve durumlar
yadirgamasini, yabancilasarak bakabilmesini teminat altina alir. Yani epik anlayis
yabancilastirma etkisini yetkince kullanabilme adina yanilsama yaratmayi mesru
sayar. Ancak izleyicinin katiksiz bir 6zdeslesme riskine diismemesi gergegini goz
oniinde bulundurarak isler bu gilinahi. Oyuncu sahnede bu gecici yanilsamay1
yaratirken, korii koriine ve derinlemesine, ig¢sel bir oyunculukla yapmaz bu
yanilsamay1, yansiladigi kisiyi gosterir yalnizca. Bir miktar taklit eder. Amaci; kisi,
durum ve olaylar1 yagatmak degildir, kisi, durum ve olaylar1 daha anlamlandirici,
aciklayici, tarihsel, toplumsal ve yasamsal kilmak ic¢indir ve tabii ki yabancilastirma

etkisini daha gii¢lii ve yetkince sergileyebilmek igin.

105



Izleyicinin duyumsadigi, algiladigi durum ve olaylarm farkli farkli yonlerini
duyumsatmak, sezdirmek ve algilatmak igin. Sahnede yansilamayla olusan
yanilsama aniden kesintiye ugrar. Bu yabancilastirma etkisi, oyunculuk
teknikleriyle yapilabildigi gibi, koro, panolar, film parcalar1 araciligiyla da
yapilabilir.

Oyuncu, oyununu hem izleyiciye, hem de kendisine yadirgar, yadirgatir
yabancilastirir. Oyuncu figiirli yansilar, izleyici seyre dalar, oyuncu birden bire
roliinden ¢ikar, kendi figiir kisisini seyre dalar, izleyici seyir halinden cikar,
gozlemci pozisyonuna gecer. Bu durum izleyicinin 6zdeslesme olgusuna
kapilmasina engel olur. Sahnedeki eylemle izleyici arasina mesafe konulur. Bu tarz

bir yabancilastirma etkisini Brecht su 6rnekle anlatir:

“Diyelim bir bulutu canlandiriyor oyuncu.
Bulutun ansizin ortaya ¢ikisini, yumusak ama giiclii
gelisimini, hizli ama adim adim degisimini gosterirken,
arada bir sanki:
‘Tipki boyle degil mi?’ dercesine seyirciden yana bir
goz atar. Ama kendi el ve ayaklarinda gezdirir
bakislarini. El ve ayaklarmmin devinimlerini gozleriyle
denetler hatta bu devinimleri  gerceklestirmedeki
ustaligindan otiirii kendi kendisini seyreder odvgiiyle.
Gozlerini yere indirir, oynayacagr rol i¢cin emrine
verilmis alami olgiip  bicer, ama boyle yapmasi
yanusamayr (illiizyonu) bozacakmis diye diisiinmez.
Dolayisiyla mimigi( kendi kendini seyrin
oyunlastirtimasi) ve jesti( bulutun oyunlastirilmast)

birbirinden ayurr-”. 1**

Brecht tiyatrosunun duygu durumlarmi yadsimadigindan bahsetmistik.
Duygularin aktariminda da islevi vardir yabancilastirma etkisinin. Duygular
bedenle gosterilir dlgiiliice. izleyici, epik oyuncunun sahnede gosterdigi duygusal
yonsemeleri, yansiladigi kisiden kendini ayirdigindan ki, kendi yerine koymaz
oyuncuyu. Bir bagkasini gozler gibi bakar oyuncuya.

Yabancilastirma etkisi, 6zdeslesme olgusunu Oylesine denetim altina alirki;
izleyici, yansitilan duygu durumlart karsisinda esriklige kapilmaz, aglayan
oyuncuyla aglamaz sahnede, figiiriin 6fkesine karsi kendi de ofkelenmezde,

duygularin diistinsellige doniisiimiiyle 6fkelenmesine kizar.

81 Ak, s. 25
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izleyici: “Insam yalniz sahnede yansiladigi gibi
degil, baska tiirlii de kafasinda tasarlayabilecek, ayrica

kosullarin da sahnedekinden baska tiirlii olabilecegini

diistinebilecek yeni bir tutum takinabilecektir”. 162

Aristoteles¢i dram anlayisindaki katharsise ulastiran korku ve acima gibi, salt,
yogun duygulardan eser yoktur epik anlayista. Duygular daha islevsellesmistir;
korku sagkinliga, acima ise yardimseverlige doniisebilir Aristoteles¢i olmayan dram
anlayisinda. Demek istedigimiz, izleyici duygularinin esiri olmadan, duygularin
yardimiyla diistinecektir. Duygu durumlarinda bile diisiinsel bir yonle bakacaktir
diinyaya. Etkin bir diislince giiciiyle sevecek, diislincesiyle nefret edecek,
diisiincesiyle giiliip, diisiincesiyle gozyasi dokecektir. Hatta dyle bir sahnelenecektir
ki oyun, sahnede gosterilen duygular1 yalniz bir duyguyu duyumsayarak degil,
izleyiciye aktarilan, gosterilen duygu durumlarindan farkl, aklin elestirel
stizgeciyle gelen ¢esitli duygu durumlarinmi sezecektir, algilayabilecektir izleyici. Bu
durumda, izleyiciye iletilen durumlar onun nezdinde baskalasir.

Bu tarz bir tutum ayna vazifesi gormez, atesleyici bir gii¢, dinamo vazifesi
goriir. Izleyicide beliren bu etkin hal, durumlarin ve olaylarin gosterilenden daha

derinini ve Gtesini algilamasina firsat tanir:

“Tiyatro onu sarhos durumuna sokmaya,
yaniusamalarinin  kucagina atmaya, ona diinyayi
unutturmaya, onu kaderiyle uzlastirmaya kalkmayacaktir
artik, bundan boyle, al bakalim ne yagmcakszn der gibi
diinyayr buyur edecektir kendisine.” 16

Brecht; izleyici ile sahne arasindaki ugurumu kaldirmak ister. Sorunlar
ortaya koyar; ¢oziimii ve karari izleyiciye birakir. Ancak sorunlari 6yle tekniklerle
ortaya atarki; bu teknikler, birden ¢ok ¢6ziimii getirdigi gibi, izleyicinin ¢éziimii
bulmasimi da kolaylastirir. Brecht, bilingaltina diretilen telkin yoluyla dayatmaz
diisincelerini, yabancilastirma etkileri vasitasiyla izleyicinin bilincine seslenerek,
anlatarak-gostererek kamitlar. Ozdeslesmeye vardirmaz oyunlarinim yapisini.
Ozdeslesme tehlikesini gordiigii, tespit ettigi yerlerde cesitli tekniklerle oyunu
kesintiye ugratip izleyiciyi etkin kilar. Ona, yaratic1 payesini kazandirir. Bu paye

izleyicinin bilinglenmesinin anahtaridir.

102 A g.k, 5.104
163 ALg.k, 5.104
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Izleyici ile perde arasinda dogan, farkli, bu ¢ok yonlii boyut, oyuncunun
yabancilagtirma etkisini kullaniginin incelenmesinde yatar. Oyuncu, sahnede hem
roliine hem de kendi benligine yabancilasarak bakar. Oyuncu, figiirlestirecegi oyun
kisisini denetim altina alir.

Oyun kisisi degildir oyuncuyu yonlendiren, aksine, oyuncunun kendisi oyun
kisisini yonlendirir. Ugiincii kisiye gevirir oyun kisisini, yabancilastirarak ‘O’ diye
bahseder. Duygu ve davraniglarimi alintilar. Gegmis, yasanmis bitmis bir olaya
aktarma yapar. Mesel c¢alismasinda yazili olan metin ¢alismasini, prova
caligmalarini, oyunun oynanmisina dair notlarmi oyunun i¢ine katar, oyunun
kendisini oyunun konusu haline getirir. Bu vasitayla oyuncu, oyununa belirli bir
mesafeden bakabilir. Yabancilasir ve yabancilastirir.

Oyuncu, mesafe koyarak bakar oyun kisisine ve bu mesafe izleyiciye aks
eder. Izleyici de mesafe koyar izledigi oyuncuya ve sahneye. Oyuncu, ele aldig
figlirlin eylemini yansilarken, belirlenmis noktalarda roliinii sekteye ugratip,
yabancilasip, oyuncu kimligiyle olan biteni elestirel bir gozle, izleyiciye iletme
gorevini tistlenir.

Oyuncu ile yansilanan figiir, ayr1 ‘ben’ler oldugundan, zaman ve eylem
hususunda celiskiler, zitliklar dogurur bu tutum, 6rnegin yansilanan figiir, simdiki
zaman1 gosterirken, oyuncunun kendisi ge¢gmis zamani anlatir ya da yansilanan
figiir bir olay1 dogrularken, oyuncu, bu olayin siipheli oldugundan dem vurabilir,
olay1 yalanlayabilir. Yansilanan figiir 6verken, oyuncunun kendisi yerebilir. Ayrica
bu tarz bir yabancilastirma etkisini kimi zaman oyuncu degil de, belge niteligi
tagityan cesitli mekansal araglar da iistlenebilir.(pano, film parcalari, koro v.s) Bu
tarz bir yabancilastirma etkisi, tarihselligi, gestusu, goOstermeci oyunculugu
beraberinde getirir. Izleyicinin yargisin1 sekillendirir. Bu tarz bir bicemde, hem
oyun, hem oyuncu ve hem de izleyici; ¢agin, toplumun, yasam kosullarinin ve
sorunlarinin tanig1 olmaya gotiiriliir.

Oyundan ve oyuncudan izleyiciye gegen yabancilasma etkisini Ozdemir
Nutku dort diizlemde ele alir:

a) Seyirci ile sahne arasinda: Seyirci
gozlemci durumunda;

b)  Sahne ile oyuncu arasinda: Opyuncu,
sahnede oldugunun bilincinde, yanilsamaya gitmiyor
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C)  Oyuncu ile rolii arasinda: Duygulari
canlandirmaz, egilimleri gosterir (Cin tiyatrosu)

d) Rol ile mekan arasinda: Brecht’in
anlayisinda, dekorda yalnizca gostermeci bir ¢alisma
vardir, onemli olan dekorun islevidir. »164

Brecht, sahnede yanilsamay1 6lgiiliice kullandig1 gibi yabancilagtirma etkisini
de Olciiliice kullanir. Zira yabancilagtirma etkisinin asir1 kullanimi izleyicide
istenmeyen, ters bir tepki olusturarak oyundan kopma riskini dogurdugu gibi,
diistinerek algilamak yerine, diretkenlik ve dayatmacilikla gelen zoraki
kabullenmecilige neden olur.

Brecht, duyguyu disiinceyle, diisiinceyi de duyguyla beslemesini,
harmanlamasin1 bilmis, ancak izleyici lizerinde duygulardan ziyade, diisiincelerin,
diistinsel bir siirecin egemenligini istemistir.

Ayrica Brecht, oyunlarinin yapilandirilma safhalarina ¢gok 6nem verir. Mesel
calismasi olarak nitelenen metin iizerinde gerceklestirilen masa caligmasi sayesinde
oyun, tiim ekip tarafindan derinlemesine 6ziimsenir.

Yapitin olusturulmasinda ilk ve temel evredir mesel calismasi.
Yabancilagtirma etkisinin, gestusun, naivitenin, tarihsellestirmenin, epizotik
anlatimin, kisacasi Brecht’in estetigini olusturan tiim teknik ogelerin, ara¢ ve
amaglarin yapilandirilma ¢alismasidir. Bu ¢alisma sayesinde oyunda, toplumsal bir
tavir aciga ¢ikarilir. Epik-diyalektik tiyatroda oyuncunun jest ve mimikleri hayret,
yadirgama, sasirma etkileriyle donanir. Bu tarz bir oyunculugun belirlenimi mesel
calismasi sirasinda ¢ikar ortaya. Ornedin oyuncu mesel ¢alismasinda metinde
hayrete diisecegi, itiraz edecegi, yadirgayacagi noktalari saptar. Bu saptama yoluyla
tavrindaki hayret, itiraz ve sasirma anlari, izleyiciye de akseder ve bu yolla
yabancilastirma etkisi yetkince saglanir. Demek ki mesel calismasi Brecht
tiyatrosunda merkezi bir noktayr isgal etmektedir. Ayrica oyuncu mesel
caligmasinda belirledigi bu noktalari, izleyici oniinde oynarken, oyunun mesel
calismasi sirasinda yapilandirilmis, provasi yapilmis, ezberlenmis, calisilmis bir
oyunu yansittigim yadsimaz, aksine, bu durumu belli eder izleyenlere. izleyici
kurmaca bir yapitin sahnelendigi gercegini, yani sanatin gercekligini bir an olsun

unutmamalidir. Izleyiciye sanatin gercekligi unutturulmamalidir.

164 Nutku, Ozdemir, Bertolt Brecht ve Epik Tiyatro, Ozgiir Yayinlari, istanbul, Mart,2007,s.117
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Mesel galismasi, oyunun toziidir. Epik-diyalektik tiyatro bi¢iminin ortaya
¢ikmasina olanak tanir. Epik-diyalektik anlayisi benimseyen bir tiyatronun tim
calisanlar1 tarafindan Oziimsenen bu masa basi calismasi su siireclerin oOrtaya

cikmasiyla goriiniirliik kazanir:

a)  Ekibin tiimiiniin metne karsi mesafeli bir
tutum alarak, metnin goériinen mantigina teslim

olmamasini,

b)  Metindeki ¢eliskilerin kesfedilmesini,

C) Metnin par¢alanarak, metindeki
duraklarin belirlenerek, epizotik anlatima varilmasini ve
nihayet,

d)  Ekibin bilin¢ diizeyinin belirlenerek, neyi
ne olgiide gergeklestirilebileceginin tespit edilmesini de
saglar.

Yukarida ki alintidan anlasildig1 gibi, metni, igerigi, derinlemesine inceleme,
irdeleme kaygisi, epik-diyalektik yapiy1 igeren bir bigimin ortaya ¢ikmasi sonucunu
dogurur. Demek ki mesel g¢alismasi olmaksizin, epik-diyalektik, Aristotelesci

olmayan bir bicemden bahsetmek olas1 géziikmemektedir.

5.1.2.1. Yabancilastirma Etkisinde Kullanilan Araglar

Izleyici, sanatsal, kurmaca bir yapiti izlediginin her an bilincinde olmalidir.
Sahnenin atmosferi teknik araglar yardimiyla yabancilastirilir. Bu amagla
yabancilagtirma etkisine hizmet eden bir takim materyaller girer devreye. Dekor,
oyuncularin kostiimii, izleyicinin gozleri Oniinde degistirilebilir. Oyuncularin
makyajlar1, ulu orta, sahnede yapilabilir. Koro ve galgicilar ve 1sik izleyicinin
gorebilecegi yerlerde konumlandirilabilir. Tiim bu araglar izleyicinin tiyatroda
bulundugu gergegini goz oniine alarak tasarlanirlar.

Brecht tiyatrosunda dekor, kostiim, makyaj gibi teatral 6geler ya kisitlanir ya
da abartilir. Zira, bu 6gelerin dogal kullanimi, izleyiciyi gerceklik yanilsamasiyla
gelen 6zdeslesme yaratma riskine gotiirebilir. Eger oyuncunun kostiimii ve makyaji
sahnede figiirlestirdigi kisiye uyumlu, uygun bir hale biiriindiiriiliirse, bu durum,

izleyicide yanilsama yaratip, oyuncuyla ve oyunla 6zdeslesme riskini dogurabilir.

165 Parkan,Mutlu, Brecht Estetigi ve Sinema,Don Kisot yay.,Istanbul, Mart,2004,s.53
110



Aksine, fazlasiyla soyut imgeleri yansitirsa da izleyicinin oyunu anlamasina,
anlamlandirmasina kars1 sakincalar dogurabilir. Epik tiyatroda kilik degisimleri ya
abartili olmali ya da maske gibi seyirlik unsur tasiyan plastik malzemeler
kullanilmalidir. Fakat, kullanilan abartili kilik ve kiyafet; toplumsal, tarihsel,
ideolojik, yani, diistinsel agilardan anlaml1 ve ag¢iklayici olmalidir.

Dolayisiyla oyunun, gestual bigimle takinilan naivite igeren estetigine uygun
olmalidir. Oyuncu, yansiladig1 figiiriin kilik kiyafetini hayalinde canlandirarak da
gosterebilir.

Brecht’in epik tiyatrosunda dekor ve sahne tasarimi islevsel bir 6zellik tasir.
Dekorun islevselligi; tarihselligi ve toplumsalligr gdstermesinde, imgelemesinde
yatar. Biyiileyici bir nitelik tasimaz. Yanilsamaya mahal vermeden,
yabancilastirma etkisine yardim eder. Sade ve faydaci yoniiyle, goriiniimiiyle,
izleyiciyl uyararak tavir almaya iter. Dekor, natiiralist resimsel dekoru disladigi
gibi, fazlasiyla soyut, simgesel dekoru da dislar. Amag; yanilsamayla gelen
0zdesleyimi  denetim altinda tutmak ve izleyicinin tlimiiyle oyunu
anlamlandirabilmesiyle belli bir bakis acisini, elestirel bir tutumu
saglayabilmesindedir. Zira, izleyicinin toplumsal bir kaniya, yargiya varabilmesi
istenir.

Sahnenin atmosferinin yabancilagtirilmasinda kullanilan bir bagka ara¢ ise
1siktir. Sahne bol 1sikla aydinlatilir ve 151k sistemi izleyicilerin gorebilecegi
alanlarda konumlandirilir. Isigin siddetiyle izleyici uyarilgan bir tavirda tutulur.
Isigin goriinebilir alanlarda konumlandirilmasi ise izleyicinin tiyatroda bulundugu
gercegini unutmamasini ve sanatsal, kurmaca bir yapitla karsi karsiya bulundugu
gercegini goz ard1 etmemesini saglar.

Bunun gibi mekansal tekniklerle Brecht, estetik kaygiy1 elden birakmadan,
izleyiciyi yanmilsamalar diyarma siiriiklememe, 6zdeslesmenin kucagina atmama
adina, oyunda belirledigi durak noktalar1 tahlil ederek, oyunun tamamina bu gibi

araglar1 yedirerek, anlatisini izleyicilere yabancilastirir.
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5.1.3. Tarihsellestirme

Yabancilagtirma etkisi, tarihsellestirme hususunda kullanilabilecek bir
estetiktir. Sahnede yansitilan olaylar tarihsel bir nitelik tasimalidir. Bu baglamda
Brecht’in tiyatrosunda tarihsellestirme olgusu 6nem tasir. Brecht, igerik ve bi¢imi
tarihselligi olan bir yapi igerisine oturtur. Brecht olagan olan giincel olaylar1 da

tarihsellik kapsamina alarak degerlendirir:

“Tarihsellestirme, estetik uygulamada, mutlaka
tarihsel olaylar:t ele almak demek degildir. Tersine,

tarihsel olsun olmasin, biitiin olaylar: tarihsel olarak ele

almak demektir”.*%®

Brecht, tarihsellestirme kavrami aracilifiyla figiirii salt insan olarak ele
almaz. Insam tiim degiskenligi ve degistirebilirligiyle tarihsel bir siiregte ele alir.
Tarihsellestirme kavrami; Brecht’in toplumsal ve diyalektik duyarliliginin bir
tezahiirtidiir.

Brecht tarihsellestirme igeren bir oyunun nasil olmasi gerektigini sOyle

anlatir;

“Eskiden simdiye gore degisik olani gostererek

ve bunun nedenini belirterek. Ama beri yandan diiniin

nastl bugtine doniistiigii de sergilenmelidir”. 167

Epizotik yapi1 kapsaminda ki basliklandirmalar da tarihsellik kavramiyla
yapilandirilir. Brecht, dram anlayisindaki neden-sonu¢ (nedensellik bagi) zincirini
kirarak, epizotik anlatim denilen, konu biitiinliigli igeren, fakat, her bir boliimii
birbirinden bagimsiz sentezlerle, bir anlatici, koro v.b gibi unsurlarla, nihayetine
vardirilan boliimlerle, anlatisim  yapilandirir. Boyle bir anlatimda boliimler
sirasalligl igermediginden montaj ilkesini Ozgiirce ve oOzgilince biinyesinde
barindirir. Epizotlarin diizenlenmesinde kullanilan basliklar tarihsellik tasiyan
olaylar1 adlandirirlar. Epizotik yapmin ayristirilmasi tarihsel siirecler géz Oniine

alarak temellendirilir. Sahnede yansitilan olaylar tarihsel bir nitelik tagimalidir.

100 A 9.k ,5.64
187 Brecht, Bertolt, Hurda Alim, (gev Yasar Ilksavas) Giinebakan Yay., Istanbul, 1977,5.47
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Dahas1 Brecht’in estetifinde tiim teatral Ogeler birbirinden bagimsiz
sentezlerdir. Brecht, miizik tizerinden verdigi Ornekte bu tutumu su sekilde

dillendirir:

“Bir geng sevgilisini kayiga bindirmistir, géle

agtlir, sonra devirir kayigi ve kizin suda bogulmasina yol
agar. Boyle bir durumda miizigin yapacagu iki sey vardir.
Birincisi; olaya eslik ederek, seyircilerin duygularina
terciiman olmak, gerilimi arttrmaya c¢aliymak, olayin
korkunglugunu enine boyuna vurgulamak vb.
Ikincisi; nese icindeki gol cevresini dile getirmek,
doganin soz konusu olay karsisindaki kayitsizligini, salt
bir gezinti niteliginden otiirii olayin tasidigr giindelik
karakteri belirtmek. Bu son sikki se¢ip cinayeti o kadar
daha korkun¢ ve dogaya aykiri bicimde gosteren
miizisyen, miizige birincisine gore ¢ok daha bagimsiz bir
islev yiikler”. 168

Brecht’in her bir ayr1 6genin ‘bagimsiz bir sentezi vurgulamasi gerektigi
diisiincesi’ daha dnce s6z konusu ettigimiz Eisenstein, Pudovkin ve Aleksandrov’un
sesin karsit siirimiiyle ilgili 1928 yilinda yayinladiklar1 bildiriyle paralellik
gostermektedir. Brecht’in bu diisiincesi, geleneksel sinema karsiti yaklagimlarda,
modernist sinema drneklerinde goze ¢arpmakta, kendini gostermektedir.

Ayrica, yukaridaki alintida gecen oOrnekte oldugu gibi, yapilandirilan
bagimsiz sentezler, Brecht’in gestus kavraminin da yetkince ortaya g¢ikmasina

olanak tanirlar.

5.1.4. Gestus (Toplumsal Tavir)

Brecht tiyatrosunda, oyuncu mimik ve jestleriyle ruh durumlarini, duygusal
durumlan disartya yansitir. Boyle bir oyunculuk anlayisiyla duygusal durumlar
icten disa dogru sokiin ederler. Soyut olan duygular, somut birer anlam kazanirlar.

Gestus, soziin ve bedensel hareketlerin timiinii birden icerir. Gestus
toplumsal, ideolojik olaylarin bir takim jest, mimikler ve sozlerle disavurumudur.

Bu disavurum ¢ogu zaman s6z ile karsitlik ve ¢eliskiler dogurur.

188 Brecht, Bertolt, Oyunculuk Sanat1 ve Dekor Tiyatro (¢ev. Kamuran Sipal) Say kitap, Istanbul,
Kasim,1982,s.142-143
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Ortaya cikan soz ile beden arasindaki karsithiklarin ve celigkilerin ardinda
toplumsal bir durum gosterilmelidir. Yani, gestusa dayali oyunculuk tarzinda,
beden ile s6z arasinda belirli bir mesafe bulunmasi gereklidir. Ozdeslesme temelli
yanilsamact oyunculukta s6z ve beden bir uyum iginde birbirini olumlayip
percinlerken, gestus temeline bagli oyunculukta s6z ve beden tezatliklar
barindirabilir. Zira, gosterilen olaylardan sonuglar ¢ikarmasi gerekir izleyicinin,
olay1 heyecan, merak ya da gerilimle yasamasi degil.

Gestus sayesinde diyalektik anlayis temelli, olaylar arkasinda yatan olaylar,
sebepler, goriiniirliige ulasir. S6ziin ya da davranisin arkasinda sakli yatan anlam
ortaya konulur. S6z ve bedensel hareket gestus sayesinde yetkin bir estetik araca

kavusur:

“Dille jest arasindaki iliskide ifadesini bulan
bu karmagsik siireci oyuncunun agiga ¢ikartarak
goriilebilir kilmasinin estetik araci gestustur”. 169

Izleyici gestus araciligiyla toplumsal durumlar karsisinda bir yargiya
varabilir. Brecht’in getirdigi ornek gestus kavrami konusunda agiklayici nitelik

tasir:

“..Bir kopege karsi kendini savunma,
toplumsal gestus niteligi tasiyabilir, yeter ki, pejmiirde
kilikly bir adamin kopeklere karsi savunmast bu yoldan
dile getirilebilsin. Kaygan bir zemin iizerinde kaymamak
icin ugrasip didinme de, toplumsal bir gestus degerini
icerebilir: yeter ki, bir kimsenin béyle bir kayma sonucu
baskalarimin géziinde sayginligimi  yitirebilecegi soz

o 25,170
konusu olabilsin”.

Gestusun s0z ile saglanmasinda tiimce dizilisinde devriklik, tiimcedeki
vurgunun bas tarafta yapilandirilmast 6nem arz eder. Zira oyuncu boyle bir sozii
sOylerken belirli bir tutum ve tavri yansitacak, bu yolla anlamlandiracagi,

takinacagi jestsel ve mimiksel tavri, toplumsal gestusu yansitacaktir.

189 parkan,Mutlu, Brecht Estetigi ve Sinema,Don Kisot yay.istanbul, Mart,2004,s.58
170 Brecht, Bertolt, Epik Tiyatro (¢ev. Kamuran Sipal) Say kitap, istanbul, 2. Basim,1981,s.178
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5.1.5. Naivite

Navite kavrami; Brecht’in estetik kuram ve uygulamalarinin temelini
olusturur. Brecht ‘benim oyunlarimin anahtari naivitedir’ demistir. Brecht’in estetik

kurami:

“Temelinde naivitenin bulundugu ve eksenini
yabancilasmanin olusturdugu” '™ bir yapida aranmalidir.

Naivite araciligiyla oyun yalin bir tutum kazanir. Brecht’in sanati, somut
gercekligi diglamaz. Zira izleyiciye toplumsal, ideolojik anlamda hitap etmesi

gerekir. Izleyicinin yargtya varmasi elzemdir:

“Brecht’e gore yabancilastirma naivitenin bir
anlatimiydi; ve yine ona gore, bu naivite, sokaktaki
olaylari insanlara en yalin bigimde aktarma isteginde
yatiyordu”. 172

Naiv tutum: Gormeye alisik oldugumuz, bizde siradanlik hissi uyandiran
durumlara, olaylara, farkli, ¢ocuksu bir bakis agimizdan dogan elestirel bir
tutumdur. Ornegin her sabah giines dogmakta ve her aksam batmaktadir. Bu
aligkanlikla gelen, olagan olay olarak goriilen durum, naiv bir tutumla bakildiginda,
aslinda son derece ilging, iizerinde diisliniilmesi gereken, dogasal, bilimsel bir
olaydir. Mutlu Parkan ise Onceline bilimsel deyimini ekledigi naivite kavramini,

Newton’un yer ¢ekimini buldugunda yasadigi hadiseyle agiklar:

“Elma, agactan diiser. Binlerce yildir bu
boyledir. Elmanin agagtan diigmesi ‘dogal ve ‘olagan’
bir olaydwr. Newton’a kadar bu béoyle olmustur...
Newton, daha once yapilmis biitiin  ag¢iklamalar
birakarak, bu olayt ‘anlasimaz, ‘yabanci’ bir olay
olarak gézlemlemis ve ‘neden diisiiyor?’, ‘nasil
diisiiyor?’, sorularini kendi kendine sormustur. Iste,
Newton’un bu naiv tutumu sonucuyladir ki, yeryiiziiniin

. . . 173
en onemli yasalarinda biri bulunmustur”.

i Parkan,Mutlu, Brecht Estetigi ve Sinema,Don Kis'pt yay.Istanbul, Mart,2004,s.49
172 Nutku, Ozdemir, Bertolt Brecht ve Epik Tiyatro, Ozgiir Yaylnlarl, Istanbul, Mart,2007,s.106
173 Parkan,Mutlu, Brecht Estetigi ve Sinema,Don Kisot yay.,Istanbul, Mart,2004,s.50-51
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Yukarida ki alintidan da anlasilmaktadir ki, Brecht’in naivite kavrami onun
maddeci diinya goriisliniin, diyalektik diigiincesi sonucunun getirisidir. Gériinenin
ardindaki gergegi a¢iga c¢ikarma isteminin gergeklesmesinde takinilan saf, sade,
yalin bir anlatimdir naivite kavramu.

Naiv tutum, oyuncu iizerinde gestus araciligiyla goriinim ve islevsellik
kazanir. Zira, gestus; toplumsal ve diyalektik bir durumun sahnede yansitilmasina
olanak tanir.

Brecht’in tiyatroda kullandigi dil de naivitenin ac¢iga ¢ikmasinda etkendir.
Naivite kavrami dil kullaniminda da kendini gosterir. Clinkii Brecht’in kullandig:
dil agir ve karmasik bir hava tagimaz. Yalin ve anlasilirdir. Brecht’in takindigi
dilsel tsluptaki naivite, somut, halk tarafindan kolay anlagilir bir nitelik tagir.
Brecht’in kullandig1 yalin dilde s6zciikler bir araya gelince, dil; dehaligi andiran bir
nitelik kazanir. Zengindir ve ahenklidir.

Brecht’in sanat anlayisi, izleyicinin elestirel, diisiinsel bir tutum sergilemesi,
ozdeslesmenin kirilmasina baghdir. Izleyici, yabancilastirma yoluyla oyunda
gosterilen-anlatilan ideolojik anlami, farkli yon ve boyutlariyla algilayacak, aklinin
siizgecinden gegirerek belirli yargilara, kanilara varacaktir. izleyicinin sanat iginde
takinmas1 gereken yaratici, iretken, kilgiya dayali elestirel tutumu Brecht su

sOzleriyle aktarir bizlere:

“Bir rmagin elestirisidir bu, oziinii irmaga bir
¢eki diizen verilmesi olusturur; bir meyve agacinin
elestirisidir, meyve agacimin asilanmast olugturur éziinii;
bir yerden bir yere deviniminin elestirisidir; oziinii yeni
tasitlarin ve ugaklarin iiretilmesi olusturur; toplumun
fYIf§tirisidir, toplumsal devinimi gergeklestirmektir 6zii”.

Kabaca oOzetlersek; Brecht’in tiyatrosunun ana noktasi, yapitasi,
yabancilastirma etkisidir denilebilir. Bu teknik, izleyiciyi 6zdeslesmeden,
dolayisiyla yanilsamadan koparir. Bilinglenmeye dogru gotiiriir. Sahnede ki
yanilsama; Ozdeslesmeyi, Sahnede Ki gostermeyse; yabancilagtirma etkisini
dogurur. Ozdeslesmenin asal amaci katharsistir, yabancilastirma etKisinin asal

amaciysa bilin¢lendirmedir.

174 Brecht, Bertolt, Oyunculuk Sanat1 ve Dekor (¢ev. Kamuran Sipal) Say kitap, Istanbul,
Kasim,1982,s.170
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Bilinglendirmeyse Brecht tiyatrosunun geregidir. Iste bu gereklilik
yabancilastirma etkisiyle saglanir. izleyicide bu yolla yogun duygusal atilimlar
dizginlenir. Izleyiciyle sahne arasinda bir uzaklik dogar. Bu aslinda aksine bir
yakinliktir. Dram anlayisinda sahneye yakinlik hissi duysa da izleyici, aslinda
aksine, bilingsel, biligsel diizeyde sahnede yansilanan oyunun digina atilmustir.

Izleyici telkinle gelen, tepeden inme kabullenmislik yerine, elestirel aklin
iradi giiciiyle gelen, bilme, anlama siireci yasar. Izleyici yadirgar, irdeler, yargilar.
Anlatidan evvelki durumundan daha bilinglenmis bir konuma varir. Zira, muhatap
kaldig1 anlatiya yadsinmadan ve dolayisiyla kendi varligimi yadsimadan, gézlemci
konumunda bakmustir. Diinya ona dayatildig1 gibi degil, bizzat gergekte var oldugu
gibidir.

Walter Benjamin, Brecht’in epik anlayisiyla tiyatroyu yenilestirip,

degistirmesini su sozlerle anlatir:

“Sahne-izleyici;  metin-gésteri;  yonetmen-
oyuncu arasindaki islevlere dayali iliskiler hemen hi¢
degismemis olarak kaldi. Epik tiyatronun ¢ikis noktasi bu
iliskileri temelden degistirme ¢abasidir. Onun izleyicisi
icin sahne artik * diinyayr simgeleyen dekorlar’ ( diger
bir deyisle biiyiilii bir alan) degil, kullanigsh bir sergi
alamidir. Sahnesi igin izleyici artik hipnotize edilmis
denekler yigimi degil, talepleri karsilanmasi gereken
ilgili kisiler toplulugudur. Metni icin gosteri, artik
virtiizce bir yorum degil, metnin siki bir denetimidir.
Gosteri i¢in metin artik bir temel degil, o gosterinin
kazamimlarinin yeni ve kesin bicimlerle iizerine islendigi
bir levhadir. Oyuncusu i¢in yonetmen artik rolle
ozdeslesmesi gereken bir taklit¢i degil, onun dékiimiinii
yapmak zorunda olan bir gorevlidir.” 1

Aristoteles¢i dram anlayisi, dis etkenlere karsi edilgin, yazgisina boyun egen
insan1 ¢ikarir karsimiza, insan degismez ve degistiremez yapisiyla konur ortaya.
Brecht’in, Aristoteles¢i olmayan epik-diyalektik anlayigindaysa; etkin yapisiyla
degisen/donlisen ve dis etkenleri degistiren/dontistiiren, yazgisini  kendisi

belirleyen, toplumsal bakis1 ve sorumlulugu olan bir insan ¢ikar karsimiza.

?75 Benjamin, Walter, Brecht’i Anlamak,(¢ev. Haluk Bariscan, Aydin Isisag,) Kent Basimevi,
Istanbul, Nisan,1984,s.25
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Tarihsel ¢ag kosullarina, o zamanin ve bu zamanin yasayisina baktigimizda
dogaldir boyle olmasi. Ancak isin sagkinlik uyandiran ve tuhaf olan yani; yeni bir
cagda sekillenen bilimsel-toplumsal ¢ag insaninin, ilkeleri iki bin yil kiisiir 6ncesine
yaslanan goriisleri, sanatsal bakisina ve estetigine hala dayanak olarak almasidir.
Yasadigimiz ¢agda usa, ussal olana yonelmenin vakti gelmistir ve gegcmektedir.

Yasadigimiz ¢ag akil ¢agidir ve epik-diyalektik tiyatro, dolayisiyla Brecht’in
sanatta yapilandirdig1 estetik, bilimsel ¢agin insanina seslenen bir {islubu bagrinda

tagimaktadir.
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6. SINEMADA BRECHT ESTETIGININ iSTEMLiI VE iSTEMSIiZ
YANSIMALARI

6.1. Sinemada Brecht Estetiginin Gerekliligi

Sinema, dilini ve bigemini kazanip, dram sanati odakli ana/egemen akim,
bi¢imini ve igerigini olusturup, yapisini saglamlastirdiginda, bir¢ok sinema
tarth¢isi, kuram ve uygulayimcisi 6zellikle sinemanin perde ile izleyici arasinda
olan iletisimine, daha dogrusu iletisimsizligine, edilgin, yonlendirici, goz baglayici,
dolayistyla bu telkin edici istekle gelen ideolojik konumuna karsi ¢ikmis ve

elestiriler yagdirmistir:

“...Sinemamin oykii anlatmak i¢in ( filmin
anlatma  yetisi simwrlarinda)  kullanimi, izleyicilerin
kagis¢r egilimlerini beslemesi ve edilgen izleyiciyi en az
direng gerektiren bir yola yonlendirmesi, bu nedenle de
izleyici ile sinema arasindaki rahat, hatta haz verici,
ama ayni zamanda da oteriteryan bir iliskiyi tesis etmesi
nedeniyle elestirilmistir...sinemasal imgenin gercekligin
giivenilir  bir yansimasi oldugu, kameranin yalan
soylemedigi anlayisinin, aslinda hakim sinifin statiikoyu
dogal, degismez gerceklik kiliginda sunma ihtiyacina

fazlaswyla uydugu ortaya konmustur”. *'°

Sinema, tiyatrodan farkli olarak yOnetmenin olusturdugu c¢erceveleme
nispetinde kayit altina alinmis ve kurgu aracilifiyla diizenlenmis goriintiilerin
perdeye aktarimi oldugundan, her ne kadar yaraticisinin gosterdigi kadar ifsa olunsa
da, bu teknik gergeklik igerik ve bigimle yani anlam ve anlatimin diistur ve
islubuyla nispeten asilabilme olanaklar1 vaat eder. Sinema, teknik anlamda, somut
olarak perde-izleyici arasinda katilimsiz, tek yonlii iliskisi yani izleyicinin anlatiya

miidahil olamama durumu ana/egemen akimda, geleneksel sinemada, anlam ve

anlatima yani igerik ve bigime sirayet eder.

176 MacBean,James Roy, Sinema ve Devrim (¢ev.Ertan Y1lmaz), Kabalc1 yayinevi, Istanbul,
Temmuz 2006, s.254
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Sinemanin teknik olanaklarinin yiizeyinde goriilen izleyiciyi diglayan tutumu,
bu teknik ve somut gercegi elbet asamaz. Ancak derininde, tek yolla agsma gayreti
gosterebilir ki; o yolda, bi¢im ve igerik yani bigcem kanaliyla gergeklesebilir.
Yiizeyinde degil de, derininde asilabilir.

Zira izleyicinin sinema perdesiyle olan miinasebeti teknik anlamda, i¢ckin ya
da askin olarak (‘ickin’dir; gerg¢egin parmak izini alir, ‘askin’dir; duragan olan
fotografi hizli bir sekilde kareleyerek devingenlik yanilsamasi yaratir.) saniyede 24
kere karelenmis fotografin yanilsamasi olsa da, diyalektik gergekligin bakisiyla,
yani goriinen varlik ve nesnelerin ardinda sakli duran gergegin kavranisiyla
asilabilir. Aslinda bu kavranmisin ifsasi igerikten ziyade bigimin gayretiyle viicut
bulabilir. Zira, Brecht’in degindigi gibi:

“Bir film igerigiyle ilerici, bi¢imiyle gerici

e 0 177
olabilir”.

Anlatmak ve anlamlandirmak istedigimiz can alict mesele; sinemanin teknik
yapistyla gelen zorunluluktan kaynaklanmaz. Egemen, burjuva tarzi, oteriteryan bir
sinifin ve bakis acisinin ideolojik tavrini yansitarak muhatabini glidiileme pahasina
kullanilir.

Sonug olarak; sinemanin izleyiciyle, onun duygularini sunice iiretip, kullanip,
tiketerek olusturdugu iletisimsizlik durumu, sinemanin teknik anlamda

iletisimsizligi degildir de, egemen sinifin ve giiclerin kontrolii, istem ve edimi

sayesindedir:

“Sinema da sdyle ya da boyle iletisim vardur,
bu iletisimin gerceklestirdigi sahne, sanki bir boslukta
var oluyormusgasina sinema salonunun sahnesi ( ya da
perdesi) degil, daha ¢ok tipki diger seyler gibi sinemanin
da yalmizca bir pargasi oldugu toplumsal pratigin
sahnesidir”. *™®

Evet, alict aygitinin galisma sistemi yani teknik yapisi itibariyle, her ne kadar
tabiri caizse ‘yanilsama makinasi’ niteligi tasisa bile, onun islubu ve diisturu,

anlam ve anlatimi ‘diyalektik gerceklik’ niteligi tagiyabilir.

17 Bertolt, Brecht, Sinema Yazilar1 (¢ev.Bertan Onaran, Yurdanur Salman) Gérsel Yayinlar,
Istanbul,Mart 1977,s.61.

18 MacBean,James Roy, Sinema ve Devrim (¢ev.Ertan Y1lmaz), Kabalci yayinevi, istanbul,
Temmuz 2006, s.257
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Oysaki, egemen akim ‘yanilsama makinasi’ni1 yanilsamaci tutumdan ve kendi
yanilsamaci tutumundan, bizi uzaklastirmadan kullanip ve bu yanilsamay1 da telkin
edici bir anlam ve anlatimla tiiketerek, gerceklik yansimasi iddiastyla, tipki suret
yanilsamasiyla siisleyip plsleyip, maskeleyerek, pazara g¢ikarmaktadir. Egemen
akimin, burjuva anlayisinin elinde sinema; toplumsal bir degisim ve donilistimii
gerceklestirme kaygisi soyle dursun, bir sanat olma gerekliligini dahi yadsiyarak ve
sinemay1 kendi iktidarinin ve sermayesinin teminati kilarak, bir meta, bir esya
degerine indirgeyerek tapinglastirir. Sanati ve bir sanat oldugundandir ki sinemayz,
degil toplum i¢in, ‘sanat, sanat i¢indir’ ilkesini dahi hor gorerek fetis bir karaktere
biiriindiiriir ve bu istem ve eregini anlatim tarzindan, igeriginden tutalimda,
oyunculuk tekniklerine, dagitim, isletim ve isleyimine kadar uzandirir. Yarattig
ikonlarin, yildizlarin degil dirisinden, dliisiinden dahi faydalanir. Kisacasi sinemay1
ideolojisini per¢inlemek ve iktidarinin devamliligini saglamak adina kullanir.

Sinema; toplumsal degisim ve gelisimi biinyesinde barindiran ‘bir miicadele
sahas1 olma durumunda’ olmalidir. izleyici ile perde arasindaki bag edilgin bir
iletisimi tasidikca, iletisimsizlik doguracak, toplumsal ve yasamsal baglar katilagip
donacaktir. Bu durum hem yapaiti ortaya ¢ikaran agisindan hem de izleyici agisindan
bash basina bir ‘entropi’dir. Faydasiz enerji artig1 yaratir. Sanata ve elbet ¢cagin en
gbzde sanati olan sinema sanatina diisen yegane gaye ve paye; izleyicinin goriintii
ve sesle edilgin, katisiksiz 6zdeslesmeyle gelen yogun duygusal atilimli birlikteligi
degil de, etkin, duyguyu da yadsimadan diisiinsel, elestirel yani agir basan
birlikteligin belirtilerini tasimalidir. Sinema, izleyiciyi edilginlikten kurtararak etkin
hale getirip, onu kucaklama zorunlulugu ve sorumlulugu tasimalidir. Bu zorunluluk
ve sorumlulugun pratigi olsa olsa; duygusal atilim ve yoOnelimleri azami Olgiide
denetim altina alarak, zihinsel ve elestirel, us giiciine dayali, yasamsal, toplumsal
bir icerik ve ona layik bir bicimi gerektirir. Iste bu baglamda ‘Brecht Estetigi’nin

sinemadaki etkileri, goriintimleri ve yansimalari biiyiik nem arz ederler.
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6.2. Brecht’in Sinema ile iliskisi Uzerine

Brecht sinemayla yakindan ilgilenmistir. Bu ilgi sadece begeni diizeyinde
kalmamus, pratik anlamda bir seyler yapabilme ihtiyaci dogurmustur.

Ama ne var Ki Brecht’in sinema seriiveni talihsizdir. Talihsizligi tamamen
sinemanin endiistriyel isleyisiyle alakadardir. Film ya da sinema diger sanat
dallarina nazaran daha fazla tecimsel bir meta niteligi tasir. En fazla sanatsal nitelik
tagiyan film bile, 6ziinde degilse de, dagitim asamasinda metasal, tecimsel bir
nitelige biirtiniir. Yinede Brecht; sinemanin, ‘toplumsal miicadele cephesinde yetkin
bir silah’ olabilecegi ger¢egini gormiis olacak ki, sinemayla ilgilenme geregi
duymustur. Ancak kendisinin de belirttigi gibi, verdigi ugraslarda, yarattig

sinemasal yapitlarda, yapimcilarla davalik olmustur:

“Yapitlarimin ~ perdeye her aktarilisinda,

ayriksiz her keresinde yapimcilara karsit dava ag¢mak

zorunda kaldim. Davalarin hepsini de kaybettim”. *"

Anladigimiz kadartyla Brecht’in  sinemasal seriiveninin  goriiniirdeki
basarisizligi, biitiiniiyle sinemanin endiistriyel isleyisiyle ilintilidir. Yoksa
sinematografik olanaklarin Brecht’in estetigi ve kuramlarinin uygulanamaz,
uyarlanamaz olusuyla degil. Sanilanin aksine sinematografinin olanaklar1 Brechtgi
bir estetigi goriiniir ve gecerli kilmaya yatkindir. Hatta sinemanin olanaklar1 o denli
ucart ve smursizdir ki; bu durum Brechtgi bir estetigin tiyatroda ki
uygulamalarindan daha diizgiince ve yetkince kullanilabilme olanaklari vaat eder.
Zira sinemanin zaman, uzam ve mekan hususundaki o6zgilligi, 6zginligli ve
Ozgirliigii zengindir. Bu yoOniiyle diisiiniince, modern epik bigimin teatral
sunumlarinin igerisine film-nesnelerinin, parcalarinin konmasi bu goriislimiiziin
yiiksek bir kanitidir. Dahast Brecht, sinemanin olanaklarini, kendi diislinlis ve

kuramlarina uygun olarak olabilirliligini su yonleriyle ortaya koyar:

“Sinemamin olanaklari, bir takim belgeleri bir
araya getirme, kapisini biitiin felsefelere acik tutma,
yvasamdan bir takim goriintiiler aktarma yeteneginden

- > 180
gelir”.

?79 Bertolt, Brecht, Sinema Yazilar1 (gev.Bertan Onaran, Yurdanur Salman) Gorsel Yayinlar,
Istanbul,Mart 1977,s.142
180 ALg.k, 5.24
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Diisiincemizi ileri vardirarak, rahatlikla soyleyebiliriz ki, Brecht estetigini
inceledigimiz boliimde agiklamaya calistigimiz tiim kavram ve ilkeler sinema
sanatinda uygulanabilir. Zaten ileride goriilecegi gibi, bunun somut 6rnekleri de
mevcuttur.

Ve Brecht, sinemanin Aristotelesci anlatidan, geleneksel bigemden farkli bir

estetigi kabul edebilecegini acik ve net bir bigimde dile getirerek, su kaniya varir:

“Sinema Aristocu olmayan bir dram sanatinin
(vani  bir  Ozdeslesme  goriingiisiine, — mimesis’e,
oykiinmeye dayanmayan dram sanatinin) ilkelerini
oldugu gibi kabul edebilir”.**

Ne var ki sinemanin endiistriyel boyutu onun yapisini, maddesini ve
maddesiyle beraber manasimi dahi igkinleyerek ¢emberine almustir. Bu durum
izleyicilerin kagisc1 ve hazci egilimlerini besleyerek, var olan geleneksel estetikten
baska estetiklere karsi adeta bir sansiir mekanizmasi gelistirmistir. Bu baglamda

Brecht ve onun estetigi:

“Yasli bir orospunun biitiin deneyine sahip bir

dramaturjinin dayanilmaz kalintilarina takilir”. 182

Brecht, sinemada, gerek senaryo, gerekse film yapiminda bulundugu
yapitlardan yalnizca bir tanesini olumlamistir. Aralarindan yalnizca biri vardir ki, 0
film, Brecht’in estetigini ve kuramlarini layikiyla icermektedir. Brecht’in de etkin
bir sekilde yazim ve yapiminda bulundugu bu film 1932 yilinda Slatan Dudow’un

yonetmenligini listlendigi ‘Kuhle Wampe’ isimli filmdir.

6.2.1. Kuhle Wampe ya da Diinyanin Sahibi Kim? (1932)

Kuhle Wampe, donmus iskembeler anlamina gelse de, filmde tasidigi
anlamiyla, Berlin civarinda issizlerin barindigi bir kampin 6zel adidir.
Film, bir ailenin yoksulluk ve issizlik girdabini, siyasallik, tarihsellik ve

toplumsallik igeren bir agidan islemektedir.

181 A g.k. 5.59
182 ALg.k, 5.144
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Birbirinden bagimsizca boliimlenmis film, dort epizotik kisimdan
olusmaktadir. ilk epizot ‘Bir issiz daha eksildi’ basligiyla ayrimlanir. Film, belge
niteligi tastyan, issizlikle ilgili gazete bagliklariyla baslar ve ardindan bisikletleriyle
1$ arayan issizlerin goriintiileri gosterilir. Sonrasinda, aile bireylerinin toplandigi
aksam yemeginde, var olan issizlik durumu iistline tatsiz bir sohbet baslar. Baba
nicedir igsizlik 6denegi almaktadir. Calismak hakkinda ahkam kesen babanin issiz
olmas1 yabancilastirma etkisi uyandirir. Zira baba, oglunun is bulamamasindan
yakinmaktadir, halbuki kendisi de issizdir. Anne, oglunu girisken olmamakla
suclamakta, bu yiizden is bulamadigini savunmaktadir. Evin, bir isi olan, ¢alisan tek
bireyi kiz evlattir ve onun erkeksi giyimi yadirgaticidir. Kiz, sohbet arasinda erkek
kardesini savunurcasina, aslinda, toplumsal yaraya parmak basarcasina  is yok ki’
der ve bisikletleriyle is arayan issizlerin is arayiglart gosterilir. Adeta bir
yabancilastirma etkisiyle biz, ‘is aramanin basli basina bir is haline geldiginin’
ayrimina variriz. Bu tatsiz sohbetten sonra, evin issiz erkek evladi pencereye
yonelir. Kol saatini ¢ikarir ve intihar eder. Akabinde kol saatine yakin g¢ekim
yapilir. Bu intihar ayriminda yabancilagtirma etkisinin bariz izlerine rastlanir. Var
olan diizende meta, insan hayatindan daha degerli bir nitelik tagir. Gencin intihari
kisisel ve psikolojik bir hezeyanin sonucu degildir de, toplumsal, sinifsal bir
hezeyanin sonucudur. Bu sahnede 6zdeslesme olgusunun dolayisiyla mizansende,
heyecanla, gerilimle gelen atmosfer hissiyatinin esamisi okunmaz, intihar eylemine
var olan tepki, gencin annesinin ses kusagindaki bir lahzalik sayhasindan ibarettir.
Gestual bir tavirla gelen mizansenin etkisiyle, anlatiya ve anlatilana yabancilasiriz.
Elestirel bir tavir almaya baslariz. Elestirel aklin sentezi girer devreye. Bu sahne
hatta epizot, boylu boyunca Brecht’in estetiginin yapitasi olan yabancilagtirma
etkisinin niivelerini tasir. Toplumsal, ideolojik bir tavrin smifsal yazgi baglaminda
anlatimi, aktarimadir.

Issiz gencin intihar sahnesi, Brecht ve calisma arkadaslarina sansiir
boyutunda biiyiik giicliikler ¢ikarmistir. Bu sahnenin gosterilis tarzi geleneksel
anlatt bi¢giminden Oylesine baskadir ki, bu bicimsel farklilik degil sanat
elestirmenleri, denetim kurulu temsilcisinin dahi nazarindan kagmamustir. Brecht,
mizahi bir Gslupla aktardigi anekdotunda bu keskin goriislii denetginin tespitini

sOyle anlatir bizlere:

124



“Hi¢ kimse kendi eliyle camna kiymalar
anlatma hakkini yadsiyamaz. Canina kiyma var. Ayrica,
bir issizin kendini oldiirmesini de anlatabilirsiniz.
Kendini oldiiren igsizlerde var. Biitiin bunlar: es gegmeyi
gerektiren bir neden gérmiiyorum, beyler. Ancak, issizin
kendini oldiiriigiinii anlatis biciminize karsi ¢ikiyorum.
Korumak zorunda oldugum toplum  ¢ikarlariyla
bagdasmuyor...Sizin issiz ger¢ek bir birey, ozel kaygilari,
ozel sevingleri, soziin kisasi, ozel bir yazgisi olan, etten
kemikten yapimis bir insan degil. Sanat¢t olarak
kullanacagim su kaba deyimi bagislayin, ¢ok yiizeysel
anlatilmig sizin issiz, hakkinda pek az sey 6greniyoruz;
ama sonuglar siyasal, dolayisiyla beni filminizin
pivasaya siiriilmesine karsi ¢ikmaya zorluyor. Bu film,
kendini oldiirmeyi, su ya da bu ( hasta) bireyin isi, ¢ok

ozel bir olay olmaktan c¢ikarior, koskoca bir sinifin

yvazgist haline getiriyor”. 183

Intihar ayrimindan sonra, kameraya dolayisiyla izleyiciye bakan, izleyiciyle
etkin iletisime gecen bir kadin sdyle soyler: ‘Bir issiz daha eksildi.’

Ikinci epizot ailenin mahkeme karariyla evlerinden ¢ikarilmalariyla baslar.
Evin kizi mahkeme kararint durdurma adina kap1 kap1 dolasir ve gestual tavirlarla
karsilagir. Kiz sorunu nisanlanacagi adama agar ve onun destegiyle aile ‘Kuhle
Wampe’ ismi verilen, issizlerin barindig1 yere go¢ ederler. Bu epizotun kuskusuz en
ilgi ¢ekici, Brecht¢i estetigi giin yiiziine ¢ikaran sahnesi, babanin Mata Hari
tefrikast okudugu, annenin ise ge¢im kaygisiyla, yliziine yansiyan kaygili bir
sikintiyla, giderleri deftere kaydetme sahnesidir. Ses kusaginda babanin okudugu
Mata Hari isitilirken, pazardaki yiyeceklere ve fiyat etiketlerine kesmeler yapilir.
Mata Hari magazin kiiltiiriiniin afyon etkisini tasir. Ayrica bunca sikintida adamin
toplumsal sorunlardan koparak bdyle bir tefrikay1 okumasina yabancilasiriz.

Ailenin kiz evladi hamiledir, devlet erkleri ve toplum yapisinca Kiirtaj
yasaktir. Geng erkek kizla zoraki nigsanlanir. Nisanda damat garsonluk yaparken,
kizin akrabalar1 gestual tavirlarla catlayasiya tikinirlar. Damadin isteksiz ve
zorunluca niganlandigin dillendirmesiyle, kiz nigan sirasinda evi terk eder.

Uciincii epizot proleter sporcularn eylem kokan sportif faaliyetlerine

odaklanir. Isci sporcularin 6rgiitlii yapis: dikkati geker.

183 A.g.k, 5.103-104
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Son epizot, proleter sporcularin eylemden dondiigi metro ayrimidir. Kahve
fiyatlari1 arttirma amagl Brezilya’da iiretilen kahvelerin yakilmasiyla ilgili
konusurlar metroda farkli siniftan insanlar.

Yiiksek tabakadan oldugu anlasilan kerli ferli bir adam somiirgeciligi 6verek
kahve iiretilen tilkeler somiirgemiz olsaydi biz vurgunu vururduk’ der. Bir is¢i ‘biz
dedigin kimiz ben mi sen mi? su bey mi yoksa su hanimefendi mi?’ der. Bu
ayrimda, smif catisimi barizce belli eder kendini, filmin, toplumsal, ideolojik
boyutunun en belirgin oldugu ayrimdir metro ayrimi. Diinyanin degismesi

gerekmektedir ve diinyay1 da ondan hosnut olmayanlar degistirecektir.

6.3. Sinemada Brecht Estetiginin Istemli Yansimalar

6.3.1. Jean Luc Godard

Geleneksel sinema anlayisinin sistemlice kirilmasi ve sistemlice karsit bir
akimin olusmas: Fransa’ da ortaya ¢ikan ‘Yeni Dalga’ donemiyle saglanmistir
denilebilir. Farkli bir anlayis ve anlatis bicemi segeneginin kesfidir Yeni Dalga
donemi. Bu donemin yonetmenleri igerisinde ‘Yeni Dalga’y:r en fazla etkileyen,
“Yeni Dalga’y1, ‘Yeni Dalga’ yapan, dolayisiyla geleneksel anlayisa bilinglice karsi
cikis1 gerceklestiren yonetmendir Jean Luc Godard. Bunuel, Godard icin soyle

demistir:

“Yeni Dalga’da Godard’in yaptiklar: disinda
,» 184

veni bir sey goremiyorum”.

Modernist sinema, izleyiciyi katiksiz 6zdeslesmenin kucagina atan, korku,
acima, merak gibi gerilim ve heyecan igeren duygusal atilimlar1 yasatan bir beklenti
igerisine sokmaz. Boyle bir etkiye mahal verecek bir bigimi, birlikli, biitiinliikli,
nedensellik bagiyla, sik dokulu olay orgiisiinii kusanmis bir dykii anlatimini yadsir.

Duygusal yaratimdan ¢ok diisiinsel bir siirecin agiga ¢ikmasina meydan verir.

18y, Gregor ve E.Patalas’tan aktaran Derman, Deniz, Jean Luc Godard’in sinemasinda kadinin
yenidensunumu, Degisim Ajans, Ankara, s.57

126



Modernist sinema deyince ilk akla gelen isimlerden biridir Godard. Sinemada
adeta bir devrim yaratmistir. Yeni ve farkli bir sinema dili ve bigeminin 6nciisiidiir.
Yepyeni ve bambagka bir estetigin var olabilecegini kanitlamistir. Baska tiirlii bir
sinema dili, anlatis ve anlayis1 gerceklestirmis, geleneksel olan kurallar1 kirmis, bir
yapi-bozum gergeklestirmis ve ardindan gelen sinemacilar1 etkileyerek, onlara
ornek teskil etmistir. Adeta sinemanin mimetik aksiyona dayali ve bagli olmadan da
var olabileceginin yanitin1 ve kanitin1 buluruz onda. Bu baglamda ¢ogu sinema
elestirmeninin belirttigi gibi Godard’in sinema sanatina kattigi gaye ve paye
bakimindan sinema tarihi; adeta Godard Oncesi ve Godard sonrasi olarak

ayrimlanabilir. Zira Pasolini’nin de belirttigi gibi:

“Tiim diinya da yeni sinemanin en azindan yarisi

Godard sinemasidir, ¢iinkii Godard’in koydugu kurallara

2 1
ve normlara uymaktadir”. 8

Sinema tarihgileri ve elestirmenleri Godard’in film diline getirdigi engin
katkilart bakimindan, sinemanin ustalar1 sayilan Griffith, Eisenstein, Welles gibi
yonetmenler kadar, Godard’1 da kayda deger bulurlar.

Ancak Godard’in 6nemi; film bi¢imi ve estetigine, sinema sanatina katkilar
ve yeni, farkli bir estetigin gecerliligi nispetinde diisiliniiliince, Godard’in sanatinin
yapi-bozumu sayesinde sinema diline kattig1 deger, yukarida ismini zikrettigimiz
yonetmenlerin 6neminden daha farkli bir anlama ulasir ve bu maksatta sinemada bir
devrim niteligi tasir. Bu anlamin ve anlamla gelen devrimin niteligi; sinemanin
olusmaya baglamis, hatta olusmus olan sinema dili ve estetigini yadsiyarak
baskalastirmasinda, bagrinda farkli ve yeni bir bigem tasimasinda yatar. Zira,
Dickens’ tan etkilendigi asikar olan Griffith, gelencksel olacak olan sinemanin
gorkemini ve belkemigini olusturmustur. Diislincesi toplumsal degerlerin
geleneksel anlayisiyla kosuttur. Iyilik ve kotiiliik gibi aslina bakildiginda muglak
olan kavramlar, onun anlayiginda kaliplasmis, katilasip donmustur. Net cizgilerle
birbirinden ayridirlar. lyi édiillendirilmeli, iyilik kutsanmali, kotii cezalandirilmal,
kotiiliik lanetlenmelidir. Bu baglamda, iyinin ve kotiiniin Gtesine gecemeyen
yaklagsimiyla, muhafazakarligi ve ahlak anlayisiyla Griffith, yeni bir ara¢ olan

sinemayla eski duyus ve diisiiniisiin borazanciligin1 yapmustir.

85 ALg.k, 5.57
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Ne varki heniiz bir yapis1 ve dili olusmamis olan sinemanin yap1 ve dili onun
imkanlariyla bir bicem kazanmustir.

Eisenstein ise her ne kadar geleneksel sinemaya aykirt ve ayriksi olma
sevdasina diismiisse de, asgari surette Griffith etkilesimiyle ve bazi yapitlariyla
geleneksel sinema yapisinin devamliligini saglamis ve saglamlastirmis, (Potemkin)
icinde bulundugu kosullar ya da bilemedigimiz farkli sebeplerden Gtiirii sinemada
varlig1 baskinlasmis olan egemen/ geleneksel akimi yikamamagtir.

Welles ise her ne kadar ¢ekim agilariyla, plan sekanslari, odak uzakligiyla,
kisacasi; bi¢imiyle sinemaya bir farklilik kazandirmigsa da, anlatis ve yeni bir
estetik olusturma payesinde, 6zellikle olay Orgiisiiniin silsilesini olusturan bagi
koparp atamamustir. Ornegin filmlerini izleyen kisi, filmin bir sona dogru
ulastiginin hissini duyumsar.

Sinema tarihinde farkli ve yeni bir estetik ve bigeme kavusma gayesi giiden,
diistiniisii ve uygulamalariyla varolan burjuva-geleneksel dram anlayisini lanetleyen
ve tam da sinemada bir kirilmaya gidebilecekken tiim sinematografiyi distalayarak,
bu eregine erisemeyen Dziga Vertov’dur.

Bu baglamda diislindiiglimiizde yalnmiz Godard ‘da dir ki; Erken donem
yapitlarinda dahi, siradan, hatta Amerikanvari bir hikayeyi ele alsa da, bunu oyle
bir yontemle ve bigimle sinemasallastirmistir ki; bu yontem ve bigim sinemada bir
evrim ve devrim niteligine biirlinmiis, sinemada yeni ve karsit bir akim ve estetigin
kapisin1 aralamis, film dilinin yapi-bozumunu igsellestirerek, kendi basina, bash
basina bir bigim olusturmustur. Hele ki 68 mayis’indan sonra gelen doniisiim ve
degisimle Dziga Vertov grubunu olusturan Godard ve grubu; yetkinlik kertesine
ulagmis, igerige layik olan big¢imini, bigimine layik olan igerigini olusturarak, bigim
ve igerigin sarmas dolas uyumunu yakalayip, birbirinden ayr1 diisemeyeceginin
panoramasini vermistir.

Godard’in, Dziga Vertov doneminde, politik acidan bakan militan sinemasi,
ornegin Costa Gavras’in Z (Oliimsiiz) ya da Gillo Pontocorvo’nun La bataille
d’Alger’inde ( Cezayir Savasi) yaptigi gibi melodramik, igerigiyle, konusuyla
politik olan bir hava tagimaz, igerikten ote bi¢imiyle politiktir. Politik olarak politik
film yapar Godard. O politik film yapmamus, tim film dilini, film yapry1 politik bir
baglama oturtmay1 denemis ve basarmistir. Yegane ideolojik gayesi; politik filmler
yapmak degil, ama filmlerini politik olarak yapmaktir. Bu noktada da onun

Brechtci bir tavirla sanata bakisinin belirtileri ve yansimalar1 bulunabilir.
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Zira, Brecht gibi Godard da herhangi giincel bir konuyu dylesine bir bigimle
ele alirki, zahiri anlamda igerigi politiklik tasimayan giincellik bile, anlatilig
bigimiyle, batmni yoniiyle, politik, ideolojik, tarihsel bir anlam kazanir. Brecht’in
seyrek dokunmus bir dykiiye yaslanarak takindig: tislup, Godard’da ise genellikle
Oykilyii yadsiyan, Oykiiden ziyade ses ve imgeye kagan bir {islupla anlatilir-
gosterilir. Bu iislupsa, izleyicisini, diisiinsel, elestirel bir konuma getirmede olduk¢a
basarilidir.

Yeter ki sinemasal izlegimizi gelistirmis ve farklilagtirmis olabilelim. Zira
Godard’in sinemasal sunumu ¢ogu izleyiciye tahammiilfersadir. Ancak bu durum,
algimizin mimetik bir aksiyona alistirilmis, begeni ve zevklerimizin eglencelik,
kagisc1 egiliminden, 6zdeslesme olgusunun getirdigi yogun duygusal atilimla dogan
katartik hazdan ileri gelmektedir. Bu baglamda algi ve begenimizin bilmenin
tadiyla varilan, diisiinsel, elestirel hazza yiicelmesi, ermesi elzemdir.

Godard sinemasi; imgeyi ve sesi izleyiciye diizensizce, imgede soyuta kagan,
seste ise abarti veya sektenin kakofonik etkisiyle, filmin dogrusal anlatim
cizgisinden bizi uzaklastirarak, yabancilastirir. Bir yandan da imgenin ve sesin bu
denli varlig1 izleyiciye yaklastirilarak, yabancilastirilir. Goriiniirde soyut bir boyut
tasiyan bu tavir, tislup ve anlam agisindan bizi somut olan bir boyuta tasir. Somut
bir gerceklik tasimasi bir yana, bizleri toplumsal, ideolojik, politik bir bigceme
ulastirir.

Bu baglamda diistindiigtimiizde, Godard; imge ve sesin yapi-bozumuyla bir
nevi gergeklikten kagar, ancak Oyle bir bicemle kagar ki; bu kacis, bizi gergeklige
hem de diyalektik, dogurgan bir gergeklige yaklastirir, ulastirir. Iste bu tutum da,
diistinsel, elestirel farkindaligin kapilarini aralar. Bu farkindaliktansa haz dogar.
Seyirlikle yansilanan, yanilsamaci tutumla Ozdeslestirerek yasatmakla degil de,
imgesellikle ve ses kusaginin giiciiyle, yabancilastirma etkisiyle, anlatinin hem
seyrini  hem de seyirligini kesintiye wugratarak, muhatabin1 yadirgatip
bilin¢lendirerek gosterir- dinletir- anlatir Godard. Bu durumda izleyici etkin bir
hale gecer. Izleyici, karakterlerin sinemasal uzam-zaman-mekan igerisinde maruz
kaldig1 durumlardan soyutlanir. Filmin kendisine, yonetmenin diisiincesine dogru
ve dahasi yasamsal, toplumsal, ideolojik, politik bir bilince dogru, evrilerek.

Godard; hem kafasindaki sinemasal diisiiniisii, hem diyalektik bakis agisini,
hem de izleyicinin etkin konumuyla ilintili olarak, ona verilen payeyi su sozleriyle

agiga vurur:
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“Sinema art arda gelen iki goriintii degil, birinci
gortintii arti bir baska goriintiidiiv, bu iki goriintii de bir
tictinciiyii  olusturur; bu tigiincii ise seyircinin filmi

gordiigiinde olusturdugu goriintiidiir”. 186
Godard’in sinemasal yaklasiminda, gerek yazilarinda, gerekse La Chinoise
(Cinli kiz 1967) isimli filminde, belki de Godard sinemasinin mihrabini olusturan

Brecht’ten alintiladig1 bir s6ze rastlariz:

“Fotograf, realitenin ~ yansimasi degil,

. . * » 187
yansimanin realitesidir”.

Godard’in Brecht’ten alintilamay1 sevdigi bu s6z, Godard’in film yapisinin
tislubunu anlamamiz adina bir dayanaktir. Hem Godard’in sinemadaki gerceklik
kavramina bakisi tizerine, hem de ‘politik olarak politik film yapmak’ ekseninde.

Godard goriileni gostermez, goriinenin ardindaki goriinmeyeni gosterir. Asil
olan ne gordigiimiiz degil, gordiiklerimizin ne demek oldugunu sorgulamamiz ve
kavramamiz gerektigidir.

Gergeklik; nesne ve varliklarin goriintiisiinden 6te de, onlarin anlamlarinda
ve cagrisimlarindadir. Bu baglamda Godard’in gergekligi yansitisi; gergekligin
yeniden {iretimini, yani sinemada mimetik anlatimi, gerceklik yanilsamasiyla gelen
yeniden temsille yansitimini ve yasatimini yadsiyarak, ‘sey’lere askin bir bakisla,
gercekligin; gercekten nidiigiiniin ve nasthmin var oldugu gibi analizidir,

gosterilmesi-anlatilmasidir. Brecht’in su 6rnegi gergeklik kavramini agiklayicidir:

“Krupp va da A.E.G. fabrikalarint gosteren bir
fotograf bize bu kurumlar konusunda hi¢bir sey gostermez.
Asil gerceklik, islevsel iceriginden kaywp gitmistir”. %

Godard ise bu goriise kosut olabilecek sekilde, sinemanin takinabilecegi

gerceklik misyonunu su sekilde anlamlandirir:

186 Godard, Jean Luc, Godard Godard’1 Anlatiyor (¢ev. Aykut Derman) Metis yaymlari, istanbul,
ikinci basim Temmuz 2008,s.202

187 parkan,Mutlu, Brecht Estetigi ve Sinema,Don Kisot yay.,Istanbul, Mart,2004,s.24

188 Bertolt, Brecht, Sinema Yazilar1 (gev.Bertan Onaran, Yurdanur Salman) Gorsel Yayinlar,
Istanbul,Mart 1977,5.49
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“Televizyon ve sinema gercekligin anlarin
kaydetmez, ancak sinif miicadelesi 15181 altinda

incelenmesi gereken diyalektik siirecteki ve yogunlasma

donem/alanlardaki anlart kaydeder”. 189

Godard, sanatin ve bir sanat olan sinemanin gercgeklikle ilgili tavrini su

sekilde dillendirmistir:

“Sanat gercekliktir, sinema ise bir saniyede
»» 190

yirmi dort kere gercekliktir”.
Godard ilk filminden baglayarak tiim filmlerinde geleneksel sinemanin,

ana/egemen akimin gelenek, kural ve normlarini reddeder:

“Aldigim egitim dolayisiyla, bende her zaman,
karsitlart arama egilimi olmustur. Kendi kendime sunu
soyliiyordum: ‘onlar yesil diyorlar, acaba tersi de
soylenemez mi?”. 191

Bu reddediste Brecht estetiginin bariz izlerine rastlanir. Brechtgi bir sinema;
0zdeslesmeden katharsise varan bir ¢izgiyi yadsiyarak, film ile izleyici arasindaki
iligkiyi asal noktaya oturtan bir yapida sunulur. Boyle bir yapmin geregidir Ki;
bilingsizce yasanan yogun, katiksiz duygusal durumlar, merak, gerilim ve heyecan
gibi edilgin ve esrik yanilsamalar yasatan atmosfer hice sayilir. Duygular yalnizca,
bilingli, ¢cok yonlii gelisen, toplumsal, diisiinsel siirecin agiga ¢ikmasi adina bir arag
olarak kullanilir. Gergegi goriindiigii gibi yasatma iddiastyla ideallestirilmis, suni
bir gergeklik yasatimi yerine, diyalektik diisiince sistemiyle gelen, gercegi oldugu
gibi gosteren, tarihsel, toplumsal, ideolojik gercekligi gostermeli-anlatmalidir.
Sanati yasamdan ayirmadan ama Brecht¢i bir dslupla sanati, yasama
yabancilastirarak.

Godard’in sinemasal anlatiminda belgeci bir yapiyla kurmaca bir yap1
birbirine karigir. Filmde anlatilan bireyler iizerinden, toplumsal ve tarihsel kosullar

yapilandirilir.

189 MacBean,James Roy, Sinema ve Devrim (¢ev.Ertan Yilmaz), Kabalci yayinevi, Istanbul,
Temmuz 2006, .99

1% Harcourt, Peter, Alt1 Avrupali Yonetmen (gev. Ozge Ozdiizen-Onur Yusufoglu) Doruk
Yayimeilik, Istanbul, Nisan 2008,5.263

9! Godard, Jean Luc, Godard Godard’1 Anlatiyor (¢ev. Aykut Derman) Metis yaymlari, istanbul,
ikinci basim Temmuz 2008,s.10
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Birey, toplumsal ve tarihsel kosullarin yarattigi durumlardan ayr1 ve uzak
diisiiniilemez. Godard’m filmlerinde giincellik tarih olur. Ornegin Godard’m
filmlerinde analiz edilen fahiselik olgusunda karakter analiz edilmez de, Fahiselik
tizerinden tarihsellestirmeyle toplumun analizi yapilir. S6z konusu ettigimiz bu
tutum Godard’in 2 Ou 3 Choses Que Je Sais Delle (Ona Dair Bildigim Iki, Ug Sey
1967) isimli filminde goriilebilir. Bu filmde fahiselik olgusu toplumsal bir bigimde
sergilenir. Toplumbilimsel bir deneme niteligi tasiyan bu filmde, fahiselik
olgusuyla ekonomik, toplumsal, politik yapiyr olusturan kosullar gosterilir.
Fahiselik, modern insanin bilincinin seylesmesi, tiikketim toplumu gibi konularda
Godard, yasamsal- toplumsal- ideolojik gondermelerde bulunur.

Film, Godard’in fisildayan sesiyle baglar. Paris’in toplumsal ve ideolojik
kosullarindan bahseder ve ardindan bize filmin aktrisini (Marina Vlady) tanitir.
Devamla Marina Vlady kameraya bakarak— Marina Vlady olarak- kendisini
yadsimadan, kimi zaman canlandiracagi karaktere biirlinmeden, tiimden degisim
gecirmeden sdyle sOyler ¢ Biiylikbaba Brecht sodylerdi bunu, sanat¢ilar dogruyu
sOylemeli diye.” Anlatici olan Godard’in fisildayan sesini tekrar duyariz ve
geleneksel sinema anlatisini alaya alircasina soyle soyler: ¢ Simdi basini saga
cevirdi ama bunun hi¢bir 6nemi yok!” Sonrasinda Godard Marina Vlady’nin
canlandirdig1 karakter hakkinda bilgilendirir bizleri ¢ O burada yasiyor Juliette
Janson’dur.’ der.

Juillette Janson bize kendisi ve kocasinin isi hakkinda birka¢ s6z eder,
ardindan basini sola ¢evirir. Godard: ¢ Simdi basini sola ¢evirdi, ama bunun hi¢bir
onemi yok!” der. Bilindigi gibi geleneksel sinema anlayisinda kadrajdaki kisinin
baktig1 tarafa kesmek adettendir. Godard adeta geleneksel sinema anlatisinin
kurallarini reddeder hem de bu reddi alayci bir tslupla gergeklestirir. Bir yandan
izleyicinin kosullanmighigina dikkati ¢ceker. Diger yandan da bir tiir yabancilagtirma
etkisini ag1ga cikarir.

Geleneksel sinemanin kurallarina elestirel bakis Godard- Gorin ikilisinin
yaptig1 Tout va Bien ( Her Sey Yolunda 1972) isimli filmin a¢ilis ayriminda da fark
edilir. Film bir ¢ek koganinin yakin ¢ekim goriintiisiiyle baslar ve tecimsellesmis
sinemanin endistriyel yapisini taglar. Bir film yapiminin harcamalari, Brechtgi bir

bicimin yabancilastirma etkisiyle gozler oniine serilir.
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Bir ses: Bir oykiin ve Oykiinii anlatirken de yildiz oyuncularin olmali® der.
Kisacasi, Tout va Bien’in agilis ayrimi, sinemanin yerlesik, geleneksel akimina
alayci bir tonla yapilan taglamadir.

Bir diger geleneksel anlayisa ve anlatisa aykiri ve bu anlayis ve anlatis
taslayic1 emare sayilabilecek sahne, Pierrot Le Fou’ (Cilgin Pierrot 1965) nun son
sahnesidir. Godard, burada da geleneksel sinemanin kuralci ve diisiinsel boyutuna
alayci bakisini yineler.

Ferdinand (Jean- Paul Belmando) suratina dinamitleri sarmalar ve atesler
fitili, intihar eder, devamla Godard, pan yapar giinesle aydinlanan semaya ve
denize. Ses kusaginda duyulur Marianne’nin (Anna Karina) sesi; ‘iste yine sahibiz
ona’ ardindan soru gelir: ‘Nedir 0?” Cevap: ‘Sonsuzluk’. Izlenimimiz, iki asi§mn
otelerde bulustugu ve ruhlarinin siikun buldugu diisiincesidir. Birdenbire Godard,
ideal metafiziksel diisiincemizi pargalar, sarsar formel mantigimizi ve kosullanmig
tepkimizin arsiz pegesini yirtar: ‘Abartma, gordiigiimiiz glines ve gokyiizii.’

Kurmaca ile belgeselci bir yapinin sentezi Godard’in La Chinoise (Cinli Kiz
1967) isimli filminde de goriiliir. Toplumsal-ideolojik-yasamsal bir praxis, deneme
ozelligi tasiyan film Yapim/Olusum Halinde Bir Film’ bashigiyla baslar. Ayrica bu
baslik filmin diger ismidir. Jean Pierre Leaud’un filmin baglarinda kendi 6z
benligini yadsimadan anlatip- gosterdigi Guillaume karakteri, Brechtgi bir estetigin
oyunculuk teknigiyle bagdasir. Bu ¢ekimin arasina Brecht’in fotografinin girmesi
bir hayli anlamlhdir.

Film yapiminin, set ekibinin varligi yadsinmaz filmde, hatta Jean Pierre
Leaud soyle soyler:” Bakiyorum da ¢ok egleniyorsunuz, filme alindigim i¢in ya da
etrafimda teknik ekip var diye saklabanlik ettigimi zannediyorsunuz, ama alakasi
yok, oniimde kamera var diye bdyle sdylemiyorum’ der. Ve akabinde, kameranin
ve kameramanin goriintlisii girer devreye. Devamla Jean Pierre Leaud samimi
oldugunu dillendirir. Ayrimin sonunda klaketin ve Godard’in sesini isitiriz. Godard
sOyle der: ‘Kes, ¢ok iyi!” Bu ayrim boylu boyunca Brecht¢i estetigin sinemasal
yansimasidir.

Kurmaca ve belgesel bir yapr ¢evresinde doniip duran filmde, Godard’in
oyun kisilerine, dolayisiyla oyunculara sorular soran sesini isitiriz. Ayrica Godard,
Brechtgi bir estetigi miras aldigimi tiim agikligiyla belirtir. Karatahta tizerinde
bir¢cok sanat¢inin, diisiiniiriin isimleri yazilidir ve Jean Pierre Leaud karatahtadaki

isimleri birer birer siler, bir tek kisinin ismi kalir geride; o da Bertolt Brecht’tir.
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Hemen her filminde oldugu gibi Godard’in bu filminde de hurufat ve
matbuatla yaratilan mizansen, yabancilagtirma etkisinin, tarihsellestirme olgusunun
hizmet¢ileridirler.

Godard tiim sinemasal unsurlariyla, geleneksel sinema anlayisinin kural ve
normlarina aykir1 diisen bir yapi-bozum gerceklestirmistir. Derli toplu sik dokulu
bir 0ykil yerine Oykiiyli yadsiyarak, imge ve sesin yabancilastirict etkisinin sarsici
giiciiyle ¢alismustir. Filmlerinin kurgusu; birbirini takip eden, organik biitlinliiklii
bir gelisim yerine, kendi i¢inde bir biitiinliigli olan birbirinden bagimsiz epizotlar
manzumesidir. Bu baglamda hem kurgu, hem de epizotik yapilandirilis kayit altina
alinan goriintiileri anlamlandirir. Bir bakima iki cepheli ( hem yapit1 yaratan sanatci
hem de onunla etkin iletisime gegen izleyici bakimindan) olarak tiiketilmez, tiretilir.
Tiiketilen ¢ekimsel imgeler, kurgu ve epizotik ayrimlama vasitasiyla iiretken kilinir.
Ayrica Godard’in filmlerini epizotik basliklarla ayrimlamasi Brecht’teki gibi,
ideolojik anlamda tarihsellestirme olgusunu ¢ikarir ortaya.

Godard’in filmleri, diisiinsel siireci derinlemesine aciga ¢ikaran filmlerdir.
Godard’in film dili, izleyicisini 6zdeslesmeden uzak tutar. Oyunculuk, renk, dekor,
ses, anlaticinin varligi, c¢ekim teknikleri, cerceveleme v.s adeta Brecht’in
yabancilastirma etkisinin bariz yansimalaridir. Bu durumda izleyici igerikten ¢ok
bicime, baska bir deyisle filmin kendisine dikkat eder.

Godard’in anlatiminda, dolayisiyla biciminde Brecht estetiginin yapitas
sayilan yabancilagtirma etkisi doruga c¢ikar. Godard 6zdeslesmeyi kirar. Hem de
Oyle bir kirar ki; izleyici her sahnede hatta her planda kurmaca ile belgesel
sentezinde doniip duran bir film izlediginin ayrimina ve farkindaligina vardirilir,
varir.

Izleyici bir an bile olsun kendini unuturcasina esrimeye siiriiklenmez. Eger ki
bir esrimeden soz edilecekse bu esriklik; diyalektik diisiinceyle gelen, elestiren,
bilingli izleyicinin yadirgayisinda, hayretinde ve uyaniginda yasanir.

Godard, yabancilastirma etkisini, gerek epizotlarin ayriminda, gerekse filmin
ylirliyiisii igerisinde hurufat ve matbuattan yararlanarak saglar. Kimi zaman ses ve
imge de saglayabilir yabancilagtirma etkisini. Kimi zamanda oyunculuk

teknikleriyle saglanir yabancilagtirma etkisi.
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Filmin seyri aniden sekteye ugrar, reklamlar, afisler, yazilar, dergi, kitap
kapagi gibi materyaller girer devreye, ya imgenin ve ses kusagmin Kkesintili
etkisiyle ya da oyuncularin kendi benligini yadsimayan anlatimci-gostermeci
etkisiyle.

Izleyiciyle, anlatilan-gdsterilen arasina mesafe konulur. Bu yolla izleyici
yadirgayarak yabancilastirilir ve izleyicinin elestirel-diisiinsel siireci diyalektik bir
bicimde agiga ¢ikarilir. Bu durumda, elestirel aklin senteziyle, siizgeciyle gelen asli
hazzin, duyusunu ve algilayisini ¢ikarir ortaya.

Godard’in tablosal epizotik anlatimi da filmlerinin Brecht¢i yanini ortaya
cikarir. Godard bir sdylesisinde epizotik tablosal anlatimin niyesini soran kisiye,
niyesini degil de, ni¢inini bildigini sdyler:

“Ciinkii isin tiyatro yamini, Brecht yamm

5 192
vurguluyor”.

Ornek vermek gerekirse Godard’m 2 Ou 3 Choses Que Je Sais Delle ( Ona
Dair Bildigim Iki, Ug Sey 1967) isimli filminde epizotik yapilandiriima su
bagliklarla ayrimlanmistir:

‘18 derste Endiistriyel Toplum, Dersin Konusu, Endiistriyel Toplum Hakkinda
Ilerletilmis Dersler, Seklin Psikolojisi, Halk Bilimine Giris, 20 Yiizyilin Biiyiik
Umudu; romanin psikolojisi’

Tablolarla birbirinden ayrimlanan epizotik yapilandirma, filmi toplumsal,
tarihsel, ideolojik, politik bir baglama oturtur ve izleyicisini diisiinsel bir siirece
ceker.

Godard’in Weekend (Hafta Sonu 1967) isimli filminde de epizotik tablolarla
yapilandirilan tarihsellestirmenin yabancilastirma etkisine rastlariz. ‘¢ Fransiz
Devriminden Gaullist hafta sonlarina’, ‘Eylil Katliami’, ‘Ekim Lisani’ gibi
ayrimlar tarihsellestirme baglaminda diislinlilecek yabancilastirma etkileridir.
Ayrica hurufat ve matbuatin filmin ilerleyisini sekteye ugratmasi anlatiya
yabancilasmamizi saglar. Kimi zaman filmin oyuncular1 yabancilastirir anlatiy1
bizlere. Jean Yanne ( Roland) filmin bir yerinde ‘Ne boktan bir film, yolumuza hep
hasta tipler ¢ikiyor’ der. Godard’in erken donem yapitlarinin son Ornegi olarak

sayilan bu film, Godard’in degisime giren sinema tislubunun sinyallerini verir.

192 ALg.k, 5.65
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Omegin, “‘Uciincii Diinya’ sekansi olarak adlandirilan sekans, Godard’in
Gorin ile atilacagi militan sinema 6rneklerinin habercisi gibidir.

Brechtgi bir estetigin sinemasal uygulayimmin géze carptigi ‘Ugiincii Diinya
sekansi’ yabancilastirma etkisini doruga g¢ikaran naiv tutumun, Brecht’in naivite
kavraminin 6rnegini tasir.

Jean Yanne (Roland) ve Mireille Darc’in (Corinne) biri Arap digeri Afrikali
olan iki ¢op¢liniin yaninda vakit gecirdikleri bu sekansta, Jean Yanne (Roland)
sandvi¢ yiyen Afrikalidan bir lokmasini ister. Afrikali adam, sandvig¢inden ufacik
bir lokma verir. Jean Yanne biraz daha ister. Afrikali soyle der: ¢ Benim sandvigime
kiyasla o parga A.B.D ‘nin kendi biitcesinden Kongo’ya verdigiyle ayn1 oranda’.
Sahnenin devaminda ¢opleri tasiyarak Mireille Darc (Corinne) girer kadraja. O da
Arap olan adama ‘ Beyefendi, karnim a¢’ der. Arap olan ¢Opcii sandviginin yarisini
koparir, elinde tutar ve ¢ Opiin beni’ der. Mireille Darc yanagindan isteksizce dper
adami, Arap ¢Opgii bagirarak tekrarlar ‘Opiin beni’ Bunun iizerine Mireille Darc
adamin dudagina bir buse kondurur ve adamda sandviginin yarisint uzatir ona ve
kadin aldig1 sandvigi 1sirir, Arap adam, kadina bir tokat yapistirir. Mireille Darc
‘yetmedi mi be’ diye bagirir, Arap adamsa ¢ Biiyiik petrol sirketlerinin Cezayir’e
uyguladigi kanunu uyguluyorum’ der. Jean Yanne sorar: ¢ Ne kanunuymus o’.
Adam cevaplar: < Once sik, sonra vur kigina kanunu’

Sahnenin devaminda Godard’in mavi renkli hurufatlar1 béler anlatiy1:

‘3. Diinya’, smif savasimini odak noktaya alan bu ayrimda, omuz planda
kameraya bakan Arap asilli adam: ‘Siyahi arkadasim kendi disilincelerini
sOyleyecek’ der.

Ses kusaginda Afrikali adamin Emperyalizm karsit1 politik sdylemini duyariz,
ama goOriintii kusaginda Arap asilli adamin gestual tavirlarla yemek yiyisini
goriiriiz. Akabinde Afrikali adamin omuz ¢ekimde yiiziinii goriiriiz; sdyle soyler: *
Arap kardesim benim adima konusacak.” Bu seferde Afrikali adam yemegini
yerken, Arap asilli adamin gerilla savasi lizerine politik sdylemini duyariz.

Bilindigi gibi, geleneksel sinema anlatiminda yakin ¢ekim, duygusal etkiyi
ortaya ¢ikarip, giiclendirerek, 6zdeslesme olgusunu dogurur. Ancak Godard, yakin
¢ekimi, yogun duygusal odakli atilimlar icin degil, Brecht¢i bir bicimde anlatiy1

yabancilastirmak icin kullanir.
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Godard’in sinemasi, oyunculuk diizleminde de fazlasiyla Brechtgidir.
Godard’in filmlerinde oyuncular, oyunlastirdig1 karakterlerin benliginden siyrilip,
gerek gosterip-anlattiklart oyun kisisi, gerek kendi 6zbenlikleri, gerekse filmin
kendisi hakkinda yargilarda bulunarak, yadirgatirlar ve yabancilagtirirlar anlatiyi.

Filmin akisin1 ve seyirligini kesintiye ugratmada, Brechtgi bir oyunculuk
teknigini kullanir Godard yabancilastirma etkisi altinda. Godard’in hemen hemen
her filminde oyuncularin izleyicilerle diyaloga ge¢mesine, bize aracisiz
yonelmesine, apar yapmasina sahit oluruz. Bu durum izleyiciyi etkin kildig1 gibi,
ona kurmaca bir film izledigi gergegini unutturmayip, onu, elestirel, disiinsel
olarak uyarir. Oyuncunun kimi zaman kamerayla dolayisiyla izleyiciyle tiimden

ilgisiz kalmasi da belirli bir yabancilastirma etkisi saglar:

“Oyuncular hem oyun oynuyor hem de bizi
Selamliyor; onlar da, biz de, oyun oynadiklarini,
giildiiklerini aymi zaman da agladiklarini  biliyoruz.
Sonucta kendini teshir etmedir bu, ama zaten benim
yapmak istedigim de buydu”. 193

Sinema elestirmenleri ve tarihgilerinin Brechtci bir estetigi hakkiyla
biinyesinde barindiran film olarak gordiikleri yegane yapit, bir Godard-Gorin filmi
olan ‘Tout va Bien’ ( Her Sey Yolunda 1972) dir.

6.3.1.1. Tout va Bien (Her Sey Yolunda 1972)

Daha 6nce de belirttigimiz gibi film, kapitalist diizenin endiistriyel etkisiyle
gelen burjuva sanat anlayisini, geleneksel sinema anlatisini ‘ti’ye alan bir slupla,
tecimsellesmis bir filmin yapim siirecinin yabancilastirma etkisiyle baslar.

¢ Bir film yapmak istiyorum’ ( muhtemelen Godard’in sesi)

 Bunun i¢in para lazim’

Yakin ¢ekimde ¢ek koganinin goriintiisii goriiliir. Bir el ¢ekleri imzalayarak,

koparmaya baslar; senaryo, goriintii, ses, yapim, kurgu v.s uzar gider.

1% Ag.ks.58
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Ses kusaginda karsilikli su sozler isitilir:

‘ Yildiz oyuncular1 kullanirsan insanlar sana para verir’

‘ Yves Montand ve Jane Fonda’ya ne demeli!’

¢ Oyuncular anlagmadan once senaryoyu gérmek isterler’

¢ Senaryo da m1 var ?

¢ Evet, genellikle ask hikayesi, Karakterler nerede yasiyor? Hangi zamanda?
Ne yerler? Biraz ayrint1 ver.’

Anlasildig1 tizere, geleneksel dram anlatisinin olay Grgiisii silsilesinin serim
boliimiiyle dalgasin1 gegmektedir Godard. Yabancilastiric bir etkiyle:

¢ Bir erkek var’ der ses, Yves Montand kameraya (bize) bakar, ¢ Bir kadin
var’ der ses, Jane Fonda kameraya (bize) bakar, ¢ Bir erkek ve bir kadin var’ der
ses; ikisi birden kameraya (bize) bakarlar. Ve devamla sinifli bir toplumun ¢atisan
yapisimi gosterir Godard. Isciler ve koyliiler, kiiciik ve biiyiik burjuvalar ve kadin ve
erkek onlarla yasar. Sonrasinda siniflar arasinda bir degisimin gergeklestigi sOylenir
ve onlarla yasayan bir kadin ve bir erkegin degistigi de. Erkek ( Yves Montand)
politik bir bakis agis1 olan, ‘Yeni Dalga’ dénemine sadik bir yonetmenken reklam
yonetmenligi yapmaktadir, Kadin ise ( Jane Fonda) bir Amerikan gazetesinde,
istemedigi bir boliimiinde muhabirlik yapmaktadir. Oysa politik bir boliimde yetkin
oldugunu diisiinmektedir.

Bir sonraki ayrimda Salumi sosis fabrikasinda ki is¢ilerin eylemine, patronu
kilit altima almalarma odaklanir Godard’in kamerasi, Ozdeslesimsizce higbir
oyuncuya ayricalik tanimadan. Kadin ve erkek ( Jane fonda, Yves Montand) bir
roportaj i¢in fabrikadadirlar. Burada hem kendi benlikleriyle hem de politik,
ideolojik, toplumsal yapiyla yiizlesme olanagi bulurlar.

Ozellikle bu ayrimda Godard’in son derece estetge, konstriiktivist bir
etkiyle, bizi diisiinsel, elestirel bir siirece ¢ekerek, kurmaca bir yapitin
farkindaligina vardirircasina olusturulan, fabrikanin genel ¢ekimini kaydirmayla
gosterisi yabancilastiricidir. Sonrasinda fabrikanin patronunun kameraya bakarak,
kendi yasami, var olan politik durumlar, sinif savasimi hakkinda haddinden fazla
gestual bir oyunculugun getirdigi yabancilastirict etkiyi takinarak konusmasi kayda

degerdir.
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Ayrica bir baska sahnede de sendika iiyesinin elinde bir bilanco kagidi ve
yaninda beyaz gomlekli iki is¢iyle, bizi birebir muhatap kilarak, gozlerimizin icine
bakarak bilgilendirmesi, olduk¢a Brechtgi bir estetik ve anlatimin somut
orneklerindendir.

Patronlarin1 zapturapt altina alan fabrika is¢ilerinin zorlu ¢alisma kosullarini
anlatis1, sinif savasimi odakli eylemlerini dile getirisleri son derece yabancilastirici
bir etki tasir. © Smif savasi aksam yemegine benzemez.’

Salumi sosis fabrikasinda grevin bitmesiyle, fabrikanin iiretim siirecine
donmesiyle sona erer ayrim.

Bir sonra ki ayrimda yonetmenin (Yves Montand) reklam filmi ¢ekimini
gozlemleriz ve birdenbire kurmaca yapitin belgeselci bir hale gegmesiyle
yonetmenin (Yves Montand) giinah ¢ikaran bir edayla; 6z ge¢misine, yasayisina ve
sanatsal diisiinlisiine sahit oluruz. Bizi, anlatinin seyrinden ve seyirliginden
koparan, yabancilastiran bu sahne, sadece bi¢imiyle Brechtgiligiyle kalmaz, bize
Brecht’in sanatsal durusu ve diisiiniisii hakkinda ipuglar1 da verir. Soyle soyler: *
Fransa hakkinda politik bir film yapmay1 planliyorum, bu hi¢ kolay degil. Brecht’in
kirk y11 6nce belirttigi seyleri daha yeni anliyorum. Onun Mahagonny’ye 6nsdziinii
biliyor musunuz? Zekice degil mi?

Fahigelik yapan bir yonetmenin (Yves Montand) aracilifiyla Godard’in
kendi diistincelerini aktardigi bu sahne, egerki Brecht’in Mahagonny’nin 6nsoziine
yani ‘Modern Tiyatro Epik Tiyatrodur’™ baslhig: altinda catallanan diisiincelere bir
bakis atarsak, burada karsilastigimiz dava; sanatin 6nce haz ve sonra mal olma
slirecine, bigim ve igerik uyumuna, eglenme ve 6gretme ikilemine ve belki de en
onemli noktadir ki, birgok tiyatro ve sinema arastirmacisinin alintiladigi, Brecht’in
keskin ayrimlarla, ¢izgilerle belirledigi dramatik ve epik ayrimini tablosallastirdigi,
Aristoteles¢i bir dram anlayisina ve anlatisina karsit bir anlatiyr ve anlayisi
olustururken, ser levha yaptigi nitelikler bu yazida aciklanir.

Ayni1 zamanda belki de, Godard’in bu 6l¢iitii mevzu bahis kilmasi, sinemada
da Aristoteles¢i bir dram anlatisini1 yiiklenmis, genel geger, yerlesik ve geleneksel
anlatis ve anlayisa karsi ¢ikisinin ve bu baglamda karsit bir anlatis ve anlayisi
Brechtgi bir estetikle takinisinin resmidir géziiyle bakilabilir, bu goriisiimiiziin derin

izleri bulunabilir.

* Bkz. Brecht, Bertolt, Epik Tiyatro (¢cev. Kamuran Sipal) Say kitap, Istanbul, 2. Basim,1981,5.49-64
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Bu sahneden sonra kadinin ( Jane Fonda) makalesi reddedilir. Bunun iizerine
yabancilastirict bir etkiyle-adeta bize goz ederek ve bizim goézlemledigimizi
bilerek- is hayatinda yasadigi zorluklari dile getirir. Ve soziin 6ziiyle séyle soyler: ¢
Higbir olay1 haber yapamayan bir haberciyim. Hepsi bu.’

Bu disiincesi kendi yetersizliginin  deyisi degildir de, diizenin
kisitlayiciliginin diisiincesinin deyisidir.

Sonraki sahnede erkek ve kadin arasindaki sorunlar, cinsellikten yola
cikilarak, yasamsal, toplumsal bir dille,( sinifli bir toplumda cinsellik bile farkli
sonuclara yol agar) geleneksel dram karsiti bir estetikle sunulur. Burada sunu
aciklamakta yarar var ki; Godard, bu ayrimda geleneksel sinemanin kurgu yapisini
bozuma( yapibozuma) ugratir. Bilindigi gibi sinemada geleneksel hatta olagan bir
anlatimda kurguda siireklilik gerekli bir niteliktir. Sahnenin planlar1 arasinda
degisime gidilirken siireklilik gozetilir. Ornegin kadrajdaki oyuncunun bir
hareketinin baslayisiyla diger bir plana gecilerek, hareketin devami bagka bir
planda gosterilir. Boylece kurguda devamlilik saglanir. Oysaki Godard bu sahnede,
olagan olan, geleneksel sinemanin bu anlatimini bozar.

Oyuncularin mizansen i¢indeki hareketleri, kurgunun giiciiyle, yinelenir belki
de vyenilenir. Icerikten &te, bigimdeki bu tutum, anlatiya bizi yadirgatir,
yabancilagtirir. Ama hakkiyla soylersek, igerikte de boylu boyunca, bi¢imi kadar,
yabancilastirict etkiyi biinyesinde barindirir.

Bu sahneden sonra film daha politik bir kimlige biiriinerek devam eder. ‘Sinif
Savas’ epizotuyla ayrimlanarak; 1968 ile 1972 Fransa’sin1 betimleyerek.
Sonrasinda yaklasik on dakika siiren stipermarket ayrimi gelir. Godard’in sinemasal
dehas1 denebilecek kaydirmayla, elestirel, diisiinsel boyuta dogru evriliriz.

Jane Fonda markette gezinir, kameranin gezinisiyle, 6zdeslesmeden uzak bir
sekilde bilinglenerek ve Godard’in anlatimmin ve anlaminin giiciiyle, izleyiciyi
0zdeslesmeden uzak tutarak, bilin¢lendirerek.

Tiikketim toplumunun bu agir elestirisi bigimle de tazelenir. Goriintii adeta
kendini tiiketerek akar ama bir taraftan da bilinglenen izleyicinin ufkunda ve
derununda {iretilerek artar.

Kameranin higbir ayricalik tanimadigi, 6zdeslesmeden uzak, markette
ilerleyen Jane Fonda’nin ses kusaginda isitiriz sesini: ° Diger makalem de
reddedilecek. Istifami verecegim. Miicadeleye kiigiik bir katki. Tiim su aptallarin

duymak istedigi, biiyiik magazalarin, kentin manzarasini degistirdigi.
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Ama burada, simdi aligveris yapan insanlardan konusmak istersem’ der.
Sonrasinda 6zde kapitalist, sozde komiinist, kitap saticisinin ¢igirtkan sesiyle
irkiliriz. Akabinde, Jane Fonda devam eder, akan kamerayla beraber,
goriintiisiinden Ote sesiyle:

¢ Bir slipermarket. Her giin yedi yiiz milyonluk satis yapiliyor. Biiyilik bir
magaza sosyal bir tiyatrodur. Herkes bagirir seyirci disinda. Agizlarmi kapali
tutmak i¢in para verirler. Kimse onlar1 isaret etmedi heniiz. Fabrikanin dis1 da
fabrika gibidir. Kimse bagkasiyla konusmaz. Hepsi yeni oyunculari bekler’ der. Bu
sozden sonra yeni oyuncular kosarak kadraja girer. Siipermarketin havasim
degistirirler. Etkin bir eylemle slipermarketi yagmalamaya baslarlar. Godard sanki
devreye soktugu etkin oyuncular gibi, sanatta da bir devrim, dolayisiyla izleyicide
de etkin istemle dogan bir edim arzu etmektedir.

Stipermarketteki tiikketimi; toplumsal, ekonomik ve siyasal oldugu kadar,
tiyatroyla dolayisiyla sanatla da bagdastirmakta, 6zdesleserek, telkin yoluyla,
yogun duygusal atilimlarin sagaltimiyla, cevaplara erisip, doyuma ulasan ya da
ulastiginin sanisina varan izleyici yerine, yadirgayan, elestiren, sorgulayan, tiirli
sorular soran ve bu yolla farkli farkli yanitlar bulan, katharsisin hazzina degil de,
bilinglenmenin hazzina varan izleyiciler istemekte ve arzulamaktadir.

Filmin son ayriminda, filmin kendisi, filmin basinda oldugu gibi, filmin
konusu yapilir ve bir ses: © Film sona eriyor’ der. Film ¢6ziimsiizce ya da izleyiciye
birakilan bir¢ok ¢oziimle, agik ugluca ve dahasi sinifsal bir yap1 ¢ergevesinde, her
birimizi tarihsel bir baglama oturtan Godardyen bir kaydirmayla, ses ve imgenin
yabancilastirici etkisiyle sonun baglangicina erer:

¢ Her birinin kendi tarihi. Nasil yasadigimiza daha ¢ok dikkat etmeliyiz. Ben,

sen, o, biz, siz, hepimiz’.

6.3.2. Theo Angelopoulos

Ozellikle, erken donem yapitlariyla, sinemada, istemli bir bi¢imde, Brecht
estetifinin yankilart bulunan bir diger yonetmen Theo Angelopoulos’tur. Farkli,

‘nevi sahsina miinhasir’ sinemasal iislubuyla, modern sinemanin ses getiren

isimlerinden biridir o.
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Atina hukuk fakiiltesinin son smifinda okurken, ani bir kararla egitimini
yarida birakarak, Paris’e sinema okumaya gitmis, IDHEC’de (Institut des hautes
é¢tudes cinématographiques-Paris yiiksek sinema enstitiisii) isyankar bir yil
gecirmis, basarili bir 6grenci olmasina ragmen disiplinsizlik yliziinden okuldan

uzaklastirilmistir. Dilerseniz o yillart Angelopoulos’tan dinleyelim:

“llk kisa filmlerimizi ¢ekmeye basladigimizda
swmifin tiimii benim filmlerimin sinifin en iyisi oldugunu
soyledi. ‘Yeni Resnais’ gibi iltifatlar basimi dondiirdii.

Ancak, sanki diplomali bir yénetmen gibi
davranmam 6gretmenlerin hi¢ hosuna gitmemisti. Bir giin
kisa konulu bir ¢ekim senaryosu hazirlamamiz istendi. O
sabah derse ge¢ geldim, ge¢ kaldigim icin oziir diledim,
sonra birinden bir sigara istedim. Swnifta sigara icmek
vasak oldugundan herkes donakalmisti. Biri bir sigara
uzatti. Sigarayr yaktim, bir tebesir alip karatahtaya bir
daire cizdim. Ogretmen, ‘ Nedir bu?’ diye sordu. ‘Bu
benim ¢ekim senaryom’ dedim.

‘Ne demek istiyorsun? Deyince, ‘360 derecelik
panoramik bir cekim’ dedim. Ogretmen yiiziime ters ters
bakip, ‘Sanirim buraya égrenmeye geldin’ dedi. ‘ Hi¢ de
degil, buraya deneme yapmaya geldim dedim. ‘Eger bunu
okulda yapamazsam nerede yapabilirim ki?

" Ogretmen dfkeden kipkirmizi kesildi. * Git de
dehani Yunanistan'da sat’ dedi. Siniftan ¢iktim. Daha
sonra ogretmenin miidiire gidip ‘ Ya o ya ben’ dedigini
ogrendim. IKinci  bir kisa film ¢ektim ve film
gosterildiginde biitiin sinif ayaga kalkip beni alkisladi.
Ama 6gretmen inat¢iydi. “Sizler filmi alkislamiyorsunuz,
beni yuhalyyorsunuz’ dedi. Sonra miidiir beni ¢agirdi ve
okul igin ‘fazla olgun’ oldugumu soyledi”. 194

Angelopoulos daha sonrasinda, Jean Rouche’un bir kursuna katilir. Orada
belgeseller de c¢eker. Daha sonra mayis 68’in ruhunu Oziimseyerek, iilkesi
Yunanistan’a doner ve hocasinin kinayici bir edayla sOyledigi gibi, dehasini
Yunanistan’a satmaktan &te, tiim diinyaya dyle ya da boyle tasdik ettirir.

Angelopoulos, ilk dénemi olarak niteledigi doneminde Brechtgi bir estetigi
diistur edinerek, siyasal ve tarihsel igerik ve bigimle yiiklii filmler ¢eker.

Bu filmlerinde (Tatbikat, 36 Giinleri, Oyuncularin Yolculugu, Avcilar)
karakterler degil de, olaylar 6n plandadir ve bu olaylarda siyaset ve tarihsellik

¢evresinde donanir, doner.

194 Angelopoulos, Theo, Derleyen Dan Fainaru (¢ev, Mehmet Harmanci), Agora kitap, istanbul,
Subat 2006,s.151
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Analizleri, karakterlerin ig¢sel yolculuklarina deggin degil, siyasal, toplumsal
ve tarihsel kosullara odaklanir. Yani kisisellikle yogrulmaz anlati, genellikle
cizilmis, toplumsal, tarihsel ve siyasal bakis agisinin ‘panorama’sidir.

Erken donemdeki filmlerinde Angelopoulos, dykiilerinde anlattig1 karakterleri
ve olaylar tarihsel baglama yerlestirmeyi bilmis, karakterlerin ve yasadigi olaylarin
psikanalizini yapma yoluna gitmemistir. Erken donem yapitlarinda takindigi bu

tavri, su sozleriyle aciga vurmustur:

“Ben hic¢bir psikolojik yorumun gerekli olmadig
Brechigi bir epik yaratmaya ¢alisiyordum”. **

Ayni zamanda Angelopoulos’un erken donem yapitlarinda Brechtgi bir
tislubu diistur edinmesinin ve yabancilagtirma etkisini sinemasal anlatiminin
yapitast kilmasinin sebebi esrari; Brecht estetiginin, igerigi politik bir film
yapmaktan Ote, film yapiy1 politik bir bi¢cimle ¢atmanin kodlarin1 tasimasindan ileri

gelir:

“Brecht bize sadece siyasal film yapma yolunu
degil, onlart siyasal yapmayr da ogretti. Yani, militan
brogsiirden bir adim ileri gitmeyi. Fikirlerimizi ifade etmek
ama ayni zamanda onlart bir perspektif icinde tutmatk,
onlari elestirel bir bakis acisiyla gormeyi asla
unutmamak”.*%

Angelopoulos, anlama gayretiyle ve bu anlama gayretinin dogurdugu elestirel
bilinglenme siirecinin, izleyiciye de aksederek, diisiincesini devindirerek,
dolayisiyla izleyiciyi etkin, katilimci, gézlemci payesine eristirip, yiicelterek, tarihe
ve tarihin yansimalarina dayanan, tipki Brecht’teki gibi ayna degil, dinamo vazifesi
goren bir lislubun pesindedir.

Bu baglamda, Angelopoulos sinemasinin yegane belirlenimci niteligi; plan-
sekans denilen, adeta soluk-alip vermeyle iliskilendirilen, sinemada geleneksel
anlatidan ote, olagan olan sinemanin kurgu mantifina ihtimam gostermeyen,
kesmelerle olusturulan plan 6lgek degisimini (genel plan gekim, bel plan ¢ekim, diz
plan ¢ekim v.s) yadsiyan ve ozellikle yakin ¢ekimi diglayan havasi ve dahasi, bu

tarz bir kurguyu, filmyapiy1r ‘izleyicinin irzina gegmek’ tabiriyle niteleyerek,

% A0k, s.21
19 ALg.k, 5.154

143



kurguyu kamerada, mizansenin siirekliliginde, mekani-zamani-uzami iginde
yaratan, bu yolla 6lii zaman dirilten ve Brecht’in istedigi tiirden bir 6zdeslesme
olgusunu denetim altina alan bir bi¢imin tavrinda yatar.

Kamera, ozellikle erken donem filmlerinde, higcbir karaktere ayricalik
tanimadan akar. Bizi filme mesafeli bakmaya zorlar. Bilindik sinemasal zamani
yaratan, yapay, kurgusal yanilsamalarla filme dahil olmayiz. Filmin bir yandan
icinde diger yandan da disindayizdir.

Bu kosullarda ortaya yabancilagtirma etkisi ¢ikar. ‘I kynight’ (Avcilar 1977)
adli filminde bir sahnedeki Brechtvari yabancilastirma etkisini su sozlerle anlatir

Angelopoulos:

“...Iki kiginin sevistigi, masa etrafinda oturan bir
grubun yemek yedigi, Amerikali bir kadinin iceri girip
herkese diledigini almayr teklif ettigi ve politikacilarin
soyundugu uzun bir sekans ¢ekimidir. Kamera birinden
digerine gecerken tek bir merkezi durumun ayr
cephelerini aciklariz ve ayni zamanda seyircinin bu
cephelerden herhangi biriyle ozdeslesmesine imkan
vermeyiz. Béylece, bir durumu ortadan kaldirirken
digerini ¢ogaltiriz. Brecht’in yabancilasmayla kastettigi
buydu”. 197

Ozdeslesme olgusunun denetim altina alindigi, Brecht tarzi yabancilastirma
etkisine, Angelopoulos™un 1972°de ¢evirdigi ikinci uzun metraj filmi olan ’36
Glnleri’nde de (Meres Tou 36) rastlanir. Film II. Diinya Savasi dncesi Metaxas
dikta iktidarin1 konu edinir. Filmde herhangi bir kahraman yoktur. Baskarakteriyse
filmin bir basinda bir de sonunda goriiriiz. Bunun haricinde, dykiiniin ekseninde
bulunan bagkarakter hiicrededir. Film onun {izerine kurulu olsa da, hiicrede kapali
olmasindan 6tiirii, heyecan, merak, gerilim gibisinden yogun duygusal atilimlar
yasanmaz. Bu durum da ister istemez, bizi baskarakterin kendisine degil, filmin
siirecine, olaylarin ylriiyiisii izerine geker.

Angelopoulos  filmlerinde, zamansal degisimler, mizansen iginde,
kesmeden, geriye yahut ileriye atlar, bir kamera hareketiyle biz zamanin 6ncesine
ya da sonrasina evriliriz. Bu durum da izleyiciyi diisiinsellikle devindirerek,

boslugu kendisinin doldurmasi gereken, etkin bir konuma getirir.

¥ ALg.k, 5.29
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Filmlerinin aheste revan akisi da bu baglamda disiniilebilir. Ayrica
filmlerinin agik uclu sonlar1 bir nevi sonsuzluk, bitmemislik diisiincesini
uyandirarak izleyicide biteviye devam ederken, filmi degerlendirme ve tamamlama,
tirlii anlamlar yaratma firsati tanir. Bu durum bir yandan da Angelopoulos
filmlerinin de devamliligini olusturur. Boyle bir yaklasim dogal olarak, modern
sinemanin geregi oldugu gibi, geleneksel sinemanin, Aristoteles¢i dram anlayiginin
da karsit kutbunda yer alir.

Zira boyle bir islupta 6zdeslesmeyle gelen atmosferin, gittikge yiikselise
gecen dramatik egrinin soluksuzca siiriikleyiciligi, Kkatharsisle yasatilan yogun
duygusal atilimlar tiikketerek, sagaltarak inise gegisin rahatlatici etkisi yadsinir.

Bu durum her ne kadar genel ve geleneksel seyirci i¢in seyirlik bir zorluk
tasisa da, diislinsel ve elestirel bazda disiiniiliince, vizyonunu egitmis, gelisim ve

degisim ge¢irmis seyir ve seyirci adina muteber olandir:

“Her sey seyirciye ve onun benim filmimi
izlerken kendi payina diiseni ne derece yerine getirmeye
istekli olduguna baghdir. Film seyirciye belirli bir bilgi
verir, ancak seyirci de kendi verecekleriyle bunu
tamamlayarak filmden zevk almayr umabilir”. 198

Gortldiigii gibi boyle bir sinema anlayisinda haz; bilginin tadiyla varilan
elestirel, diisiinsel bir siirecin slizgecinden dogmaktadir. Yoksa katharsisle gelen
sagaltimin rahatlatici etkisinden degil.

Ayni mizansen i¢inde, kesintisizce yapilan zamansal ve mekansal uzamda
gerceklesen bu degisimler, tarihsel bir baglamda yapilandirilir. Bireysel
bilin¢lilikten uzakta, birden ¢ok kisi, nesne ve varliklar1 igkinleyen tarihsel bir
bilinglilikle kotarilir.

Aym ¢ekim icersinde farkli tarthsel donemlerin yansitildigi ‘Gezgin

Oyuncular’ (O Thiassos 1974-75) filminden bir Ornegi Angelopoulos’tan

dinleyelim:
“...Gezgin Oyuncular’da bir aktor, savasin basi
olan 1940°da trenle giderken Anadolu’dan soz etmektedir.
Tren durdugunda aktor iner ve kameraya bakarak 1922
Anadolu savasini anlatir.
¥ Agk s.28
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Ama bunlart séyleyip kameraya bakarken simdiki
andayizdir ve simdiki an her seferinde insanin filmi
gordiigii andwr. Boylece ii¢ ayri tarihsel zaman- simdi,
1940 ve 1922- iist iiste bindirilmis olur.

Bir baska sahnede ‘Gezgin Oyuncular’in yeni
kadrosu 1952 de bir sokakta yiiriiyiip kaybolurlar; o anda
kare panoramik hale biirtiniir ve eski bir Alman
arabasimin  1942°de aymi  kareye girdigini goriiriiz.
Kamera gezgin oyuncularin kaybolduklart noktaya
odaklaminca arada hi¢ kesinti olmadan Alman askerleri
one ¢ikar. Bu stireklilik farkli tarihsel anlarin diyalektik
sunumu olur, ama aymi zamanda aralarinda gercek bir
iliski kurulmasini énler.” 199

Bu denli bir mizansen, izleyicisini gerceklik yanilsamasina sokmaz, kurmaca
bir film izledigini unutturmaz ve tarihsel anlarin bilincine vardirarak, izleyicisini
diistinsel, elestirel konumda tutar. Bu yolla, yani ¢ekimde, dolayisiyla sahnede
kesmenin, klasik kurgunun yadsinmasiyla izleyici, gosterilen, toplumsal, politik ve
tarihsel siireci daha iyi incelemeye, irdelemeye koyulur. Tekrar tekrar diistinerek,
farkl: farkli yanitlar bulur ve bilinglenme evresine nail olur.

Angelopoulos’un toplumsal, tarihsel, siyasal gergeklere gondermelerde
bulunurken Yunan mitolojisinden faydalanarak atiflar yapmasi, tarihsel anlatimct
yapiya siirsel bir doku katmasini saglar. Ayni zamanda yasadigi anin toplumsal,
tarihsel, siyasal olaylarin1 ve durumlarini anistirarak anlatmasi ig¢indir denilebilir.
Zira 1970’11 yillarda yarattig1 erken donem yapitlarinda, devlet iktidari, o yillarda
Yunanistan’in siyasi ¢ehresi, fasist, dikta rejimdi ve sanslir mekanizmasinin
boyutlari gii¢ yetirilemez kertedeydi. Hatta Angelopoulos, tiim agik yiirekliligi, agik

sozliligliyle Brecht estetigini de bu sansiir etkisi yliziinden kullandigini

belirtmistir:

“Askeri diktatorliik hakkinda bir film yapmama
izin verilmeyecegi icin, burada sanstire ragmen siyasal bir
film yapmak amaciyla Brecht’in formiillerini kullanmak
zorunda kaldim. Sonug farkl bir sinema dili, adeta estetik
bir yaklasim oldu. 200

199 A gk, 5.86

200 A g.k, 5.155
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Ne var ki Angelopoulos Ikinci donem yapitlarmin baslangici olarak niteledigi
‘sessizlik liglemesi’ adi verilen liglemesinin ilk yapiti olan Taxidi Sta Kythira
(Kitara’ya yolculuk 1983) isimli filmiyle Brecht estetiginden uzaklasir. Tarihsel,
siyasal bir bakis acisini tiimden yadsimamakla, kaybetmemekle beraber, anlatima,
olaylarin ve durumlarin 6n planda oldugu diistinsel ve elestirel analizinden Ote,
kisisellikle, duygusallikla, karakterlerin i¢sel yolculuklarina odaklanir.

Toplumsal, ortaklasact bir bilinci irdelemekten Ote, bireysel; oykiiyl
toplumsal, tarihsel ve siyasal bir merkezde donatmaktan 6te, Gykiiniin merkezine
-her ne kadar 6zdeslesme yoluyla kahramana donmese bile, duyguya doniisle-
bireysel insani oturtan bir anlatimi yegler. Brecht estetiginden kopusunun bariz

kanit1, onun su sozleriyle gayet net bir bigimde anlasilmaktadir:

“Diinya insanin sadece piyon oldugu bir santrang
tahtasi ve olaylart etkileme sansi onemsiz.”

6.4. Sinemada Brecht Estetiginin Istemsiz Yansimalari

Egerki Brechtci bir estetigin belirlenimci niteligi; 6zdeslesme olgusunu
denetim altina alarak, anlatiya, yabancilastirici bir iraksamayla bakmaksa ve
kathartik bir sagaltimin akabinden gelen duygusal hazzin rahatlatici etkisinin zit
kutbunda yer alan, yani, rahatlatmak yerine rahatsiz eden, cevap almaktan ziyade
sorular sorduran, yanitlar bulduran, disiindiiren ve disiinceyi devindirerek
bilinglendiren bir tavirsa, bu baglamda sinemaya baktigimizda bazi modernist
sinema yonetmenlerinde goriilen anlayis ve anlatista -her ne kadar bizatihi
Brecht’in ismi ge¢cmese de- Brechtgi bir tavrin ve yodnelimin yansimalari
goriilebilir.

Ancak Brecht¢i bir estetigin yonetmenler tizerinden belli bash filmlerdeki
gorlinlimlerini aktarmaya calisirken ‘6zdeslesme olgusunu denetim altina alma’
kapsami 151ginda konuya baktigimizda tiim modernist sinema Orneklerini Brechtgi

bir estetigin verimi gérme gibi onulmaz bir yanilgiya diiseriz.

201 A g.k, 5.59
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Iste bu yanilgiya diismeme adina, genel olarak sadece 6zdeslesme olgusunu
denetim altina almayr degil de, Brecht’in ‘yabancilastirma etkisi’ yoluyla
0zdeslesmeyle gelen yanilsamay:1 kirma ya da 6zdeslesmeyi denetim altina alma
formiiliinii dayanak olarak almamiz gerekmektedir. Ayrica Brecht estetigini
irdeledigimiz boliimde agiklamaya calistigimiz kavramlar da yol gdsterici bir
nitelik tagimaktadir.

Zira, Brecht estetiginin biitiinselligi, Mutlu Parkan’in temel kavramlar olarak
niteledigi basliklar altinda yapilanmaktadir. Her bir kavram birbirinin dogurucusu
ve tamamlayicisidir. Dolayisiyla birbirine baghdir ve bagimhidir. Ne varki
sinemada bu kavramlar1 derli topluca aramak safdillik olur. Ancak bir ya da birkag

kavram bazi yonetmenlerin yapitlarinda bulunabilir.

6.4.1. Eski Kusak Sinemacilarda Goriilen Yansimalar

Her ne kadar komedi filmi tiiriinde yapitlar verse de ( gerilim filmleri
0zdeslesme olgusu temelliyse komedi filmleri de bir o kadar yabancilastirma etkisi
temelli olsa gerekir.) Charles Chaplin’in yapitlari bigimsel olarak degil de, igeriksel
olarak, yani 6ykii ve oyunculuk diizleminde naiv tutumu, gestus’u fazlasiyla igerir.
Dolayistyla bu tavriyla Chaplin filmleri, toplumsal hicvi basartyla yerine getirir.
Sirk’teki a¢ Sarlo’nun babasinin kucagindaki ¢ocugun elindeki lokmayi, cocuga
sirinlikler yapar goriinerek, gizliden gizliye midesine indirip, agligini bastirmasi
gibi.

Jacques Tati de komedi tiiriinde verdigi yapitlariyla, 6zellikle modern yasami
yererek yabancilastirma etkisi uygular. Chaplin’de goriildiigii gibi Tati’de de
gestus’a dayali, naiv bir tutumun yansimalar1 goriilebilir. Tati’de doga ile mekanik
olanin ¢atisimi bizi diisiinceye sevk eder.

Ornegin Mon Oncle ( Benim Amcam 1958 ) Brechtci estetie yakin goriiniir.
Zira, bir bakima ozdeslesme olgusunu hi¢e sayar ve yabancilagtirma etkisini
kullanarak, yadirgatarak giildiiriir.

Basli basina bir toplum elestirisidir ve siifli bir toplumun bariz izleri
gbzlenir. Burjuva hayati yasayan bir aile ve o yasama ayak uyduramayan

kayinbirader.
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Yapitlartyla ‘Yeni Dalga’nin patlamasinda katalizor etkisi goéren ve bazi
filmlerinde Brecht¢i bir estetigin yansimalari goriilen bir diger yonetmen Alain
Resnais’dir.

‘Hiroshima mon Amour’ (Hirosima, Sevgilim 1959) zamansal ve mekansal
anlamda siirlari asarak, film evreninin, sinemasal zamanin ‘simdisi’ ve ‘ge¢misi’
arasinda salinir durur. Bu bigimiyle film, hem yasanan kiyimi ve yikimi hem de
Fransiz Neversli kadinla Japon Hirosimali erkegin ask-in1 ve hatiratini askinlar.

Filmin acilis sekansinda ki Hirosima’da yasanan kiyimin ve yikimin
goriintiilerini destekleyen, anlatic1 ses odakli diegetik sunum, tarihsellestirmeyle
gelen yabancilagtirma etkisinin 6rnegi olarak gosterilebilir.

Alain Resnais’nin  bir diger anlatict ses odakli, tarihsellestirmeyle
yabancilagtirilan, belgesel diyebilecegimiz filmi Night and Fog’ (Gece ve Sis 1955)
tur.

Filmin ¢ogunda Resnais, Nazi toplama kamplarmin belge degeri tasiyan
goriintiilerini aktarir. Filmin basinda ve belirlenen yerlerinde toplama kamplarinin
‘simdi’sinin goriintiileriyle, belgesel fotograf, film nesnelerini kesintiye ugratarak,
saryo vasitasiyla devinen, renkli ¢ekimleri koyarak ve anlaticinin sesini anlatiya
katarak, yabancilastirarak, diisiinceye kap1 acar. Adeta Nazilerin mezalimine kars1
‘simdi’nin goriintiilerindeki manzara, (yesil yerylizi) mekanimn (doganin)
kayitsizligini ve zamanin (asrin) umarsizca akip gidisini, yitisini diistindiirtr.

Agnes Varda’nin Cleo de 5 a 7 (5’ten 7’ye Cleo 1962) de 6zellikle epizotik
ayrimlama yoniinden kayda degerdir. Film adindan da anlasilacagi gibi kanser
hastas1 bir kadinin iki saatini anlatir. Ancak anlatim epizotik bir bigimle olusturulur.
Bu tarz da bize, Godard’m Vivre Sa Vie (Hayatini Yasamak) sini hatirlatir.
Epizotik anlatimla yapilandirilan film, bize izledigimiz seyin sadece ve sadece
kurmaca bir film oldugunu goz ardi etmememiz gerektigine dikkat ¢eker. Dahasi
Agnes Varda, bu gerekliligi yalnizca epizotik bir yapilandirilisla degil, kamera
hareketliligiyle sagladig1 mizansenle de gosterir. 5’ten 7°ye Cleo’da sinematografi,
gergeklik yanilsamasini kiran, dolayisiyla yabancilagtiran bir yapida sunulur.

Federico Fellini ise tarihsellestirme ve gdstermeci oyunculuk araciligiyla
yabancilastirma  etkisi  yaratma  baglaminda  s6zii edilmesi  gereken

yonetmenlerdendir.
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Ozellikle Amarcord (1972) ve E la Nave Va (Ve Gemi Gidiyor 1984) adli
yapitlar1  zikredilmesi gereken filmlerindendir. Ornegin, Amarcord’da avukat
oldugunu 6grendigimiz bir adam araliklarla, anlatiy1 kesintiye ugratarak ve birebir
izleyiciyi muhatap alarak, mekanin ve zamanin tarihi hakkinda agiklamalarda
bulunur. Fellini ayn1 yontemi ‘E la Nave Va’ isimli filminde de kullanir. Ayrica bu
filmde gemide ki is¢i sinifiyla, burjuva sinifinin goriintiileri gakistirilir, ¢atisma
yaratilir. Calisan is¢ilerin gosterildigi yemek hazirlanan mutfakta film (¢ekim) hizli
hareket ederken, sofrada karinlarini doyuran zengin, kentsoylu tabakasi, yavas
cekimlerle gosterilir.

S6z konusu edilmesine deger filmlerden biri de Pasolini’nin Teorema (1968)
sidir. Pasolini bu filminde burjuva yasantisi ve degerlerine alabildigine saldirir.
Alegorik bir yapit olan Teorema’ da burjuva bir ailenin igine giren gizemli misafir
( Terence Stamp) sirasiyla evin fertleriyle iliskiye girer ve evden ayrilir. Misafirin
penisi bir devrimin alegorisiymis gibi tiim aile fertlerini degisime/doniistime
ugratir.

Bu degisim ve doniisiimiin kutuplarinda hizmetgi ve fabrikator-patron olan
evin babasimin olmasi ilgi ¢ekici ve diistindiiriicidiir. Hizmetgi kdyiine donerek bir
azize olup goge c¢ekilirken, fabrikator-patron-baba maddi ve manevi anlamda
benliginden, kimliginden soyunur, arinir. Pasolini, ¢orak, dumanli bir mekana
kesmeler yaparak anlatiyr yabancilastirir. Dolayisiyla Teorema, sinemada
geleneksel anlat1 kaliplarinin disina ¢ikan bir yapattir.

Antonioni’nin Zabriskie Point (1970) filmi de gerek kamera kullanimi
gerekse anlatisal yapist bakimindan, bir tiir yabancilagtirma etkisi barindirir.
Ozellikle devasa reklam panolarinin, kapitalizmin ikonlarmin, diizensiz, bi¢imsiz,
hareketli bir sekilde kadrajlanisi ve elbette anlatinin seyrini bolen sahneleriyle.
(Filme ismini veren vadide, schirden kacarak, doganin bagrina signarak,
Ozgiirlesen, sevisen hippyler) Filmin son ayrimi da konumuz geregi Onemli
goziikmektedir. Zengin is adaminin yaninda sekreterlik yapan, hippy Daria’nin bir
degisim ve doniisiim gegirerek -hayalinde- kapitalist sistemin burglarini patlatis1 ve
Antonioni’nin bu patlama sahnelerini bigimsel olarak, olaganligindan uzaklastirarak
tekrarlayisi, filme biligsel bir mesafeyle bakmamizi saglar.

Geleneksel ¢izgide ilerleyen Amerikan sinemasi 60’11 yillarin sonlarinda kimi
bagimsiz yonetmenlerin eliyle Oykiisel ve bigcimsel diizlemde farklilasmaya,

geleneksel anlatisi ve anlayis1 kirmaya baglarlar.
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Bunlardan belki de en bahsi edilebilecek olani, Dennis Hopper’in
yonetmenligini istlendigi 1969 yapimli Easy Rider’dir. Film, hicbir topluluga
aidiyet bagiyla bagli olmayan, bireyci, Ozgiirlik tutkunu iki kafadarin yol
hikayesidir. Ozgiirliikler diyar1 oldugu varsayilan Amerika’nin toplumsal yapisinin
aslinda bireysel ozgiirliige kars1 kati ve toplumun normlaria ters gibi goriinen
yasayis ve degerlere karsi hoyrat oldugunu anlatir. Film bu baglamda basli basina
bir sistem elestirisi olup, Oykiide oldugu kadariyla bicimselliginde de
gelenekselligin, egemen akim sinema bigeminin karsi kutbundadir. Bigimsel
diizlemde film, 6zellikle geleneksel sinemanin kalbi olarak addedilecek 6zdeslesme
olgusuna taban tabana zit bir anlatimi biinyesinde tasir. Ornegin kasaba ahalisinin,
ormanlik bir alanda ates yakip, ¢adir kurarak konaklayan hippylere karsi ling
girisimi, higbir gerilim, heyecan, yani yogun duygusal atilimli atmosfer ve
dolayisiyla 6zdeslesme olgusunu yasatmadan anlatilir, aktarilir. Oysa bu sahne
geleneksel anlatiyla yapilandirilmis olsaydi, Ornegin, kosut kurgu teknigi
kullanilabilirdi.

Oysaki higbir sekilde 6zdeslesme olgusuyla yasanti birligine girmedigimiz
kahramanlarimiz (daha dogrusu modellerimiz, figiirlerimiz) aniden ling girisimine
maruz kalirlar. Kurgudan bahis agmisken, filmde birbirini izleyen sahne gecisleri de
belirli bir yabancilagtirma etkisinin var oldugunun kanitidir.

Geleneksel bir sinema anlayisindaki kurgusal devamlilik, kesintisizce, géziin
yanilsamasini kirmayan ve bu yolla izleyiciyi gerceklik yanilsamasina, yasanti
birligine sokan kurgudaki akicilik, Easy Rider’ da bilhassa bozuluma ugratilir.
Sahne gegislerinde ki sigramalar, yabancilastirma etkisine yol agarlar ve gergeklik
yanilsamasini kirarlar.

Inceledigimiz konu bashig1 kapsami altinda Yeni Alman Sinemasi’nin dnciisii
olarak kabul edilen Fassbinder’ den de bahsetmek yerinde olacaktir. Fassbinder’in
ozellikle kendi yazdig: tiyatro oyunundan sinemaya aktardig1 ‘Katzelmacher’(1969)
adli yapiti mizansen, Yyani, sahneye koyus, islenis acisindan bir takim
yabancilastirma etkilerini barindirir.

Kamerayla oyuncunun ve oyuncunun da karakterle olan uzakligi ilgi
cekicidir. Dolayisiyla Fassbinder filmde gegen olaylar1 karakter vasitasiyla
yasatmaz. Modelleri, figiirleri gosterir. Film Onerme bakimindan da fasist

milliyet¢ilik olgusunu, naiv bir tutumla gergeklestirir.
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Fassbinder; yermeden, yargilamadan yalmzca  gosterir, izleyiciyi
diisindiirerek, yergi-yargi-vargi isini ona havale eder.

Filmdeki en keskin yabancilagtirma etkisi, filmin model-figiirlerinin belirli
araliklarla, laytmotif halinde anlatiy1r bolerek, kol kola girerek, devinen kameraya
dogru yiiriiyerek, yasadiklari olaylarin kritigini yaptiklar1 sahnelerdir ve filmin
genelinde Fassbinder, hi¢ miizik kullanmazken bilhassa bu sahnelerin olusumunda
miizige yer vermesi kayda degerdir.

Kisacasi Fassbinder tam da Brecht’in istedigi gibi duyguyu yadsimadan ancak
bu duygulan diisiince diizeyine yiikselterek, duygunun kendisini degil de, duygu

durumlarini ileterek yansitir. Zaten Fassbinderi’in istedigi de tam olarak budur:

“Ben izleyicive  duygulari,  duyumsadigini

¢oziimleme ve iizerinde diistinme olasiligiyla birlikte

o 5 202
vermek istiyorum”.

Ingiliz Ozgiir Sinema’smin 6nciilerinden olan Lindsay Anderson’m anti-
kapitalist yapit1 O Lucky Man (1973) de Brechtgi bir estetikle iliskilendirilebilir. Bu
epik yapitta Alan Price’in besteledigi sarkilar (sarkilar dis ses olarak degil, goriintii
diizleminde Alan Price ve grubu tarafindan seslendirilir.) filmi epizotik bir
ayrimlamaya iterek, filmin seyrini bolerek, filmi, anlatimci bir yapiya ve
bilinglendirici bir konuma biiriindiiriir. Filmde yer alan oyuncularin birden fazla
kisiligi canlandiris1 yabancilastiricidir ve ayrica filmde yer alan oyuncularin
yansittig1 oyun Kkisileriyle timden degisim gec¢irmediginin kanitidir. Filmin son
ayrimi bu disiincemize bariz bir Ornektir. Yonetmen de dahil filmin tim
oyucularinin birlikteligini, dahasi, basoyuncu se¢imini dahi i¢ine alan son ayrim,
filmin sadece bir film oldugunun altim ¢izer. Zaten film, sadece son ayriminda
degil, genelinde de ‘bir film oldugu gercegini yadsimadan’ akip gider. Eglendirir,
ancak kapitalist sistemde, tiim seckin degerlerin kirlendigini gostererek ogretir de.

Filmdeki haz; 6zdeslesme olgusunun esamisi okunmadan, yabancilastiric bir
iislupla, elestirel, diistinsel siirecin dogusuyla, bilinglendiren bir hal alir. Hatta bu
bilinglenmeyi filmin bas oyuncusu Travis de- belki de Malcolm Mc Dowell
demeliyiz- yasar. Filmin basinda giilen oyuncu, filmin sonunda bizzat Lindsay

Anderson’in giilme talimatina neden sorar ve karsi ¢ikar.

202 Kolker, Robert Phillip, The Altering Eye, Oxford University Press, New York, 1983,5.247
Tiirkgesi i¢in Ertan Yilmaz’a tesekkiirler.
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Bu da oyuncunun kendi varligini yadsimayisinin alametidir. Bir yandan da

yonetmenin, izleyicinin de bilinglenmesini isteyisinin ifadesidir.

6.4.2. Yeni Kusak Sinemacilarda Goriilen Yansimalar

Egerki bir aragtirmanin nihai eregi bir takim diisiince ya da olgular1 bir adim
ileriye tasimaksa, konumuz kapsaminda yeni kusak yonetmenlere bakmamiz son
derece 6nemli, yararl ve anlamli olacaktir.

Ozellikle Iskandinav yonetmenlerin filmleri arasinda Brechtgi estetigi
yansitan bazi Ornekler bulunmaktadir. Ayrica Avusturyali yonetmen Michael

Haneke’ den de bahsetmek yerinde olacaktir.

6.4.2.1. Michael Haneke

Michael Haneke, filmin bi¢imsel yaniyla oynamay1 sever. Hem 6ykiisel hem
de bigimsel diizlemde izleyicisini rahatsiz eder. Ozdeslesme atmosferinden uzak,
huzursuz eden seyirliklerinde, genellikle burjuva yasaminin, modern insanin
diistiigii agmazi igler.

Haneke, yapitlarinda hosga vakit gegirtmeyi bir yana birakarak, duygulanim
yerine, kafa yorma, diisiinme ve bu yolla bilinglenerek izleyiciden etkin bir katilim
talep eder. Ozellikle filmlerinin sonlari, son ‘an’lari, bir sonun baslangicidirlar ve
nokta koymazlar, tamamlanmisliktan fersah fersah uzaktirlar. Haneke’nin bu yonii
Brecht ile iliskilendirilebilir.

Ayrica filmlerindeki video oyunlar1 (Funny Games’deki basa sarma,
Cache’deki burjuva kokenli, entelektiiel ailenin kimligi belirsiz, gizemli biri
tarafindan ¢ekilen video kayitlari, Benny’nin Video’sundaki Benny’nin kayitlarin
hatirlaymn.) zamansal bir bosluk yaratarak, izleyiciyi anlatidan uzaklastirarak,
diistinceye sevk ederek, belirli bir yabancilagtirma etkisi saglarlar. Bu tavir
geleneksel bir sinema anlayisinda goriilen gerceklik yanilsamasini1 bozuluma ugratir

ve her yoniiyle geleneksel sinema anlatiminin karsitinda yer alir.
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Haneke ilk uzun metrajli filmi, Der Siebente Kontinent (Yedinci kita 1989)
te, gerek anlatimmi bélimlendirerek, gerek sahne gecislerinde uzun karatmalar
kullanarak, gerekse objelere, esyalara uygulanan sabit yakin ¢ekimlerle bir takim
yabancilastirma etkileri uyandirir. Objeler, esyalar filmin seyrinde etkendirler ve
basroldedirler. Esya daha insanlasmis, varsillasmistir. Insan ise esyalasmus,
‘sey’lesmistir. Birinci ve ikinci boliimiin baglarinda insan eylemleri aynmi1 kalirken
esya farklilasir, bagkalagir. Meta fetislesmistir ve modern cagin kapitalist aile
bireyleri bir degisim/doniisiim gecirerek esyanin fetisizmini pargalarlar.

Haneke, 71 Fragmante einer Chronologie des Zufalls (Tesadiifi bir
Kronolojinin 71 Pargasi) da T.V haberleri araciliiyla tarihsellestirme yapar. Haber
parcalar1 filmin iskeletini olusturmaya yardimci olarak, epik bir anlatida oldugu
gibi, filmi tablolara boler. Ayrica belge niteligi tasiyan T.V haberleriyle, filmin
kendi ¢ekimleri diyalektik bir biitiinliik olusturarak yabancilastirma etkisi saglarlar.

Haneke’nin Funny Games (1997-2007 U.S) adl filminde siddet, duygu dozu
fazla olsa da bir takim yabancilastirma yontemleriyle 6zdeslesme olgusu bastirilir.
Kim oldugunu, nereden geldigini bilmedigimiz iki geng, cekirdek bir burjuva
ailesine siddet uygularlar. Bu siddeti de bir nezaket ve estetik ¢evresinde rerek, bir
oyunmus gibi algilar, algilatirlar.

Haneke’nin bu oyuna izleyiciyi de kattig1 asikardir. Arada sirada
oyunbazlardan biri izleyiciye yonelir ve izleyicinin de oyunun i¢inde oldugunu ya
da izlediginin bir oyun, kurmaca bir film oldugu gerceginin farkina varmasi
gerektigini yabancilastirarak gosterir. Aslinda Haneke belki de izleyicinin,
geleneksel sinema anlayisinin asiladigi 6zdeslesme ile gelen ‘beklentisiyle’
dalgasin1 geger.

Baba-ogul yelkenlileriyle denize agilacakken, Haneke’nin yakin planda
gosterdigi bigak, geleneksel izlekli izleyici i¢in sanki bir kurtulus timidiymis gibi
algilatilir.

Iki oyunbaz kafadarin oyunu sirasinda, kadin birdenbire silaha sarilarak,
tubby takma isimli olanini &ldiiriir. izleyici tamda istek ve beklentisinin
gerceklestigini gorerek rahatlayacakken, Haneke, hicivsel bir muziplikle filmi basa
sarar ve izleyicinin rahatlamasini engeller. Ailenin tiim kurtulus timitlerini yaratir,
izleyiciyi beklenti igerisine sokar, ancak bunu igkin bir tarzda degil de, askin ya da

suni denilebilecek bir tarzda yani 6ykii diizleminde degil de,
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bi¢imsel diizlemde alasagi eder. Dahasi, film sugluyu (toplumsal-sinifsal anlamda,
suglululuk kavramu tartigilasidir.) galip getirisiyle de geleneksel bir anlatinin
karsisindadir.

Filmin son sahnesinde oyunbazlardan biri, yine -bir metafor olarak
algilanabilecek- ‘yumurta’ isteme bahanesiyle, yeni kurbaninin evine girer.
Kameraya dogru devinir, etrafin1 kolagan eder ve kameranin objektifine dolayisiyla
izleyicinin gozlerine gozlerini kenetler, yabancilagtirma etkisi tastyan Haneke’nin
dondurdugu bu son kare, 6ykiiyii biteviye devam ettirirken, izleyiciyi ihtar eder ve
diisiinsel yonde teyakkuza gegirir.

Izleyiciyi diisiinsel bir boyuta yiicelten bir diger Haneke filmiyse Cache’
(Sakl1 2005) dir. Fransa’nin 60’11 yillarda Cezayir’e uyguladigi mezalimi anistirarak
anlatan film, giincel olanin igine tarihsellestirme olgusunu katar. Her ne kadar
goriinen anlamda politik olmasa da, tam da istedigimiz bir bi¢imde goriinenin
arkasinda sakli yatani politiklestiren bu tutumu Haneke’yi Brecht¢i bir konuma
koyar. Burjuva kokenli, orta sinif, entelektiiel bir ailenin evi, kimligi belirsiz biri
tarafindan kayit altina alinmaktadir.

Bu kayit goriintiilerini filmin basinda gosteren Haneke, filmin belirli durak
noktalarina kayit goriintiilerini  serpistirerek, zaman boslugu yaratarak,
yabancilagtirma etkisi uygular. Bir yandan da filmin anlatisinin ilerleyisini bu
vesileyle kullanir. Ancak bu ilerleyis, bir olay oOrgiisii, yani, dramatik yayin
kavisinden ziyade, epizotik bir anlatidaki si¢rayislar gibidir.

Evi kayit altina alinan adam, kimligi belirsiz kisinin video gonderileri
sayesinde ipuclarina ulagir. Ulastifi kisi cocuklugunda yasadigi evde, ailesinin
evlatlik edinecegi Cezayir asilli kisidir. Evin esas oglu, bu iivey evlada kars1 bir
clirim iglemistir. Kiskanglik duygusuna kapilarak, uydurdugu yalanlarla, evlat
edinilmek istenen ¢ocugu evden uzaklastirmistir. Bu baglamda Haneke, giincel
olani gosterir goriinerek, naiv bir tutumla kurdugu 6ykiiyle tarihsellestirme yapar.
Video kayitlariyla, cocuklugunda evinden uzaklastirdigi Cezayir asilli adami bulan
Georges, goriintiileri onun kaydettigini zanneder. Oysaki anladigimiz kadariyla,

goriintiilerin asli sahibi Haneke’nin ta kendisidir.
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6.4.2.2. Lars VVon Trier

Bir diger irdelememiz gereken yonetmen Danimarka’nin dahi ¢ocugu Lars
Von Trier’dir. ‘Iyi bir film ayakkabmin igerisine kagan cakil tas1 gibi olmalidir’
derken, Trier, iyi bir filmin rahatsiz edici 6zelligine dikkat geker.

Sayet biz, bu rahatsiz edisi, konumuzla iliskilendirecek olursak, bu
iligkilendiriligi; Trier’in Oykiisel, i¢eriksel diizleminde degil de, daha ¢ok bigimsel
diizleminde aramaliyiz. Zira, Trier, dykiisel anlamda duygu tonu yiiksek yapitlar
verirken, eger belirli bir 6zdeslesme mekanizmasini kiracaksa, bunu bigimle gelen
yap1-bozumunun araciligiyla, geleneksel dram anlayisinin organik bagini ¢6zerek
gerceklestirir.

Lars Von Trier bazi yapitlartyla film siirecini, filmin i¢ine dahil eder. Bu da
bir film izledigimiz gercegini goz Oniline alarak, yanilsamalara kapilarak
0zdeslesmemizi engeller. Trier’in anlatim tslubunu belirleyen diger bir unsur da
hemen hemen her filminde epizotik yapilanisi kullanmasidir. Filmlerini tablolara
bolerek aktarir.

Trier’in erken donem filmlerinden biri olan Epidemic’ ( Salgin 1987) te kurgu
iki farkli zamansal diizlemde akar. Biri, filmin olusumunu i¢ine alan diizlem, digeri
ise olusturulan kurmaca yapitin diizlemi. Bu yolla, film bize -yani film igre film
bicemiyle- ‘bir film yapitinin gercekligi’ ile alakali sorgulama, ¢ok yonlii diisiinme
firsat1 tanir. Hatta filmin bir boliimiinde Trier, duvara filmin iskeletini gizer ve
calisma arkadasi1 Niels Vorsel’le filmin yapilanis1 hakkinda tartisir. Filmin silirecinin
filme ickin olmasi, ister istemez bir yabancilastirma etkisi yaratir. Trier, bu denli
deneysellik barindirarak, sinemanin kendisini sorgulayici tavrini 2003 yilinda
cektigi The Five Obstruction (5 Engel) isimli belgeselvari calismasiyla tekrarlar.

Trier filmlerinde devamlilik kurgusunu hige sayar ve ¢ogunlukla jump cut
teknigini kullanir. Yani, ayni plan igerisinde kesmeler yapar. Bu kesmeler ise
sicramalara neden olur. Béyle bir seyirse gergeklik yanilsamasimi kirar. Ornegin
Manderlay isimli filminde bu tarz bir kurgulamaya bolca rastlariz. Gergekten
Trier’in Dogville (2003) ve Manderlay (2005) gibi filmleri; anlatime1 yap1, epizotik

yapilandirma, iglevsel ve yabancilastirict mizansen, dekor gibi unsurlari igerir.
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6.4.2.3. Aki Kaurismaki

Ozellikle igeriksel anlamda, oyunculuk ve senaryo diizleminde, hakkiyla
Brecht¢i estetigi yansitan yonetmenlerden biri Aki Kaurismaki’dir. Onun
filmlerinde Oykii ve Oykiinmeden canlandirilan oyunculuk, izleyicisini gordigii
olay ve durumlarla duygusal bir baglanti kurmak yerine, aklin 6nderliginde,
elestirel, diisiinsel bir ¢ikarimla, sonuclari gérmeye gotiiriir. Gergekten filmlerinde
yer alan oyuncular rol yapmaktan, rol kisileriyle 6zdeslesmekten kaginirlar ve bu
sayede izleyici de 6zdeslesmeden uzak kalarak, anlatiyla arasina belirli bir mesafe
koyar.

Kaurismaki, tiimden duygulari yadsimadan ancak, duygulart ¢ok ¢esitli
diisiinsel durumlart agia ¢ikararak gostermeyi basarir. Filmlerinde az ve basit
diyaloglar kullanir. Bu durum ise olaylar, duygular iizerine ¢ok yonlii diistinmemizi
neden olurlar. Ask, siddet, intihar gibi duygu dozu yiiksek olan durumlar,
olaganligindan soyundurularak, baska tiirlii gosterilerek, yabancilastirilir.

Finlandiyali y&netmenin o6zellikle ‘Proletarya Uglemesi’ bashigi altinda
cektigi filmler, Brecht¢i anlamda, toplumsal, politik, sosyo-ekonomik olup, bolca
yabancilastirma etkileri barindirirlar.

Ornegin iiclemenin ikinci yapit1 olan Ariel (1988) adli filmin basindaki
intihar eylemi, ‘Kuhle Wampe’ deki intihar eylemini hatirlatir. Intihar eden issiz
adamin saatinin kendisinden daha degerli olmasi gibi, burada da intihar eden
adamin arabasi, kendisinden daha degerli bir nitelik tasir. ‘Kuhle Wampe’ deki
saate yapilan yakin plan ¢ekim gibi, Kaurismaki’de arabanin anahtarlarina yakin
¢ekim yapar ve iki filmde de 6zdeslesmenin esamisi okunmaz. Kaurismaki, ses
kusagindaki miizigin olayla celisen tinisiyla ve intihar eden adamla, intihara sahit
olan adamin, siradan, basit bir sey yapiliyormus gibi davranmalariyla (gestusa
dayali miizik ve oyunculuk) ve sinematografinin duygusal atmosfere, heyecana
mahal vermeyen kullanimiyla yabancilastirma etkisi yaratir. Ayrica basoyuncunun
hiirken 151 olmay1p, hapse diistiiglinde bir isi olmas1 yabancilastiricidir.

Kaurismaki’nin Proleterya Uclemesinin son yapit1 olan ‘Tulittikkutehtaan
Tyttd’ (Kibritci Kiz 1990) den de s6z etmek gerekmektedir. Film, kibrit {iretim
siirecinin isleyisini gosteren makina ¢ekimleriyle agilir. Kibritgi kiz Iris’in gorevi
sadece makinadan ¢ikan kibritleri diizeltmekten ibarettir. Makina karsisinda insan

da mihanikilesmis ancak buna mukabil islevsizlesmis, hiclesmistir.
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Annesi ve babasiyla yasayan Iris, eve maddi kaynak saglayan tek bireydir.
Ancak evde bir hizmet¢i ya da bir kiract muamelesi gormektedir. Kaurismaki,
filmin baslarinda, ev i¢i ¢ekimlerinde T.V araciligiyla tarihsellestirme yapar. Politik
olaylar1 gosterir. Ancak aile bireyleri umarsizdirlar. Baba T.V karsisinda uyumakta,
kiz ise ayna karsisinda makyaj yapmaktadir. Tek eglencesi bir barda meyve suyu
igmekten ibaret olan Iris, bir adamla tamisir ve bir iliski yasarlar.

Ancak adam birlikteli§in devamina yanasmaz, ancak Iris hamiledir. Bir
imitle Iris bu durumu adama mektup yazarak aciklar, ancak adam bebekten
kurtulmas: icin Iris’e bir ¢ekle karsilik verir. Iris ise karnindaki bebegin canini
almak yerine, ona ¢ektirenleri canindan eder.

Son derece trajik olan durum Kaurismaki’nin bigemi sayesinde farklilasir.
Oykii, acima ve korku ogeleri barindirabilecekken, Kaursimaki, &ykiiyii,
dekadrajlar, 6zdeslesmesiz oyunculuk, yabancilastirma etkileri, gestual miizik
( anlamin temel tavrimi belirlemekle birlikte bunu yabancilagtirarak yapar) gibi

sinemada Brechtci denebilecek bir estetige yaragan vasitalarla aktarir.

6.4.2.4. Christoffer Boe

Danimarkali yeni kusak yonetmenlerden Christoffer Boe’nin sinemasal
islubu anlatimci bir yapiin 6rneklerindendir. Reconstruction ( Yeniden Sev Beni
2003) ve Allegro (2005) isimli filmlerinde karakterlerin tanitimlart mimetik bir
aksiyonla degil de, diegetik bir islupla yapilir. Karakterler eyleyerek taklit
etmezler, bir anlatic1 tarafindan gosterilerek tanmitilir, anlatilirlar. Hatta Allegro’da
karakterler, kameraya bakarak anlaticiyla dertlesirler, anlaticinin sorularini
yanitlarlar. Boe filmlerinde anlatinin seyrini bdlerek bir takim dijital efektlerle
yabancilastirma etkisi uygular. Kisacas1 Boe; iceriksel anlamiyla degil de, bigimsel

anlatimiyla Brechtci bir estetige yatkin ve yakin goriilebilir.
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6.4.2.5. Roy Andersson

Yeni kusak sinemacilardan belki de en fazla Brechtgi bir iisluba yaklagan
yonetmen Isvegli Roy Andersson’dir. Anlatist her ne kadar siirrealist bir hava
tasiyor olsa da, oyunculuk iislubu, gostermeci oyunculuk, makyaj, 6zdeslesme
yerine yabancilastirma etkisini kullanisiyla ve kimi politik, toplumsal konulara
hicivsellikle dokundurusuyla Andersson, Brecht¢i bir konumu hak eder
goziikmektedir.

Roy Andersson’mn 1991 yilinda ¢ektigi 14 dakikalik kisa filmi Harlig Ar
Jorden (Gorkemli Diinya) Brecht’in yabancilastirma etkisi yiiklii bir oyunculuk
baglaminda aktardigimiz bir bulutun canlandirilmasi alintisinda oldugu gibi —yani,
oyuncunun yanilsamay: kirar diye korkmadan, bilhassa yanilsamayi pargalama
adina, yansiladig1 oyun kisisiyle kendi oyununu ayristirmasi meselesi- bu filmde de
oyuncu, bu denli bir oyunculuk tislubunu takinir. Anlatimci bir yap1 ve gostermeci,
yabancilastirict bir oyunculukla, ailesini, isini, arabasini kisacasi yasantisini
izleyenlere tanitan figiir-model ara sira bir bigak gibi anlatisin1 keserek, oyununa
girer. Yatalak annesinin bas ucunda, izleyicisine bakarak ¢ Bu benim annem, ona
¢ok bagimliyimdir’ der. Birdenbire annesine yonelerek < Bunu bilmeni istiyorum,
sevgili anne’ diye bagirir. Sonrasinda, tekrar oyunundan ¢ikar ve babasinin yillar
once 6ldigiinden bahseder.

Takip eden sahnede babasinin mezari basinda anlatimci iislubuna devam
eder. Babasiin bu mezarda yattigini, yattig1 yerin babasinin satin aldig: aile kabri
oldugunu ve kendisinin de orada yatmak istedigini anlatir. Aniden tekrar anlatisini
keser ve kabirde yatan babasina yonelerek ° her seyi diisiinmiissiin baba’ diye
haykirarak, yansilar oyun kisisini. Bu denli bir anlatimla akan filmin yapisim
Andersson Du Lavende (Siz, Yasayanlar 2007) isimli filminde de tekrar eder.

Sanger Fran Andra Vaningen® (ikinci Kattan Sarkilar 2000) de belirli bir
olay Orgiisii olmayip, organik bir bag1 yadsiyisiyla, birbirinden bagimsizca ancak
birbirini de tamamlayan skegvari akisiyla, stilize dekoru, O6zdeslesmesiz,
yabancilastirici, pudral suratli, abartili, karikatiirize oyunculuguyla séz edilmeye
deger bir yapittir. Andersson, modern yasamin getirdigi agmazi, hiciv ve mizah
dolu alegorik bir yapiyla ele alir. Kapitalist toplum yasayisinda beliren sosyo-
ekonomik durumlar1 ve sorunlari, yabancilastirici, olaganligindan soyarak,

yadirgatici bir tislupla anlatir.
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Isa’nin ¢ilesi alegorik bir anlama biiriindiiriiliir. Kapitalist toplumda yasayan
ve tutunamayan bireyler Isa’lasmustir. Sigortadan para koparma adina isini atese
vermis, oglu da siir yazmaktan delirmis bir adam igini dokmek i¢in kiliseye gider.
Papaza dert yanarak, diinyevi acilarindan bahseder, uhrevi bir telkin ve rahatlama
beklerken, papazin da diinyevi acilarmna ortak olur, papaz da yasadigi diizenden
sikayetcidir. Dort yildir evini satamadigindan, borsanin inip, ¢ikisindan yakinir.

Modern, kapitalist diizende, sehirdeki kaotik ortam, sikismis trafik,
birbirlerini kirbaclayan insan siiriileri, pusulasiz, haritasiz kalmis bir toplum,
mizansenin yabancilastirici etkisiyle, absiirt¢e gosterilir.

Ornegin 2000 yilinin diinya fuarinda (expo) bir adam, farkli boyutlarda,
carmihta asih Isa heykelcikleri pazarlamakta, din iizerinden bezirganlik
yapmaktadir. Adam heykelciklerin tanitimini yaparken ‘2000 yilina giriyoruz.” der
ve Isa’y1 gostererek ‘Bu da dogum giinii cocugu, bu firsat1 bir kez yakalarsin, bir
bin y1l daha yasamayacaksin, ii¢ boy se¢, bir hesap defteri al ve kazanmaya basla!’
der. ( Filmin son sahnesinde bezirgan adam, kazan¢ getirmediginden otiirii Isa
figtirlerini savurup atacaktir.)

Ayrica, filmde II. Diinya Savasi donemine yapilan atiflarla bir takim
tarihsellestirmelerde bulunulur. Almanlar tarafindan asilan bir Rus’un anakronik bir
bicimde anlatiya dahil olusu, Yiiz yasini asmis huzur evinde yasayan, miilk zengini,
milyoner bir generalin merasiminde, generalin, riitbeli askerlerine ¢ Goering’e en
iyi dileklerimle, bayraklarinizi ¢ekin’ deyisi gibi.

Filmin belki de en alegorik, ama bir o kadar da yabancilastirma etkisi
barindiran ayrimi; egemen erklerin bir salonda oturduklari, geri planda, ayakta
duruslar1 ve giyimlerinden, annesi, babasinin, riitbesiz, alelade vatandas olduklarini
anladigimiz bir kizin, salonun ortasinda, nasihatte bulunuldugu sahnedir. Anna
adindaki kiiciik kiz, egemen erklerin cevreledigi salonun ortasinda, bir sozcii
tarafindan anlatilarak, sorulara ve nasihatlere bogulur.

¢ Anna senin saglikli, hasta olmadigini duyduk ve okula da gidiyorsun. Anne
ve babanin soyledigine gore okumada ve yazmada iyisin. Cok kitap okudun mu?

Burada Oturan baylar ve bayanlar tiim kitaplar1 okudular.

*1I. Diinya Savag1 sirasinda Nazi Almanya’smin Devlet Maresali riitbesine sahip, Hava Kuvvetleri
Komutani.
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Kerli ferli bay ve bayanlar ‘ve tecriibe, tecriibe’ diye eklerler. S6zcii devam
eder: ‘Anna, bu kadar ¢cok okudugunda neyin yapilip, neyin yapilmayacagini,
imkansiz olani biliyorsun. Ornegin bir karinca bir fili yiyemez, bu imkansiz ve
dogum giinlinde herkes partiye gelemez, eger gelirlerse herkese ufacik dilim kek
diiser. Bir kirint1 kadar.” Topluluktan bir adam: ¢ Bu eglenceli bir parti
olmazdi’,Bagka bir adam: ‘Hayir, lanet!

Takip eden sahnede, genel planda, uzun soluklu, sabit ¢ekimle, bir ayin, bir
merasim havasiyla, din, devlet, bilim, askeri gii¢ gibi yapilar1 gosteren belirli bir
ziimrenin toplandig1 sahada, Anna; beyazlar icinde, gozii bagl bir sekilde, ucunu
bir adamin tuttugu, belinden iple bagli bir kadin tarafindan, bir yiikseltiden itilmek
suretiyle idam edilir.

Hic siiphesiz Andersson, ‘ikinci Kattan Sarkilar’ adli filminde, hem
kullandig1 bi¢im, hem de sundugu igerikle, izleyiciyi diisiinceye sevk eder.

Roy Andersson’in Brechtgi baglamda sozii edilebilecek diger bir filmi de Du
Lavende’ (Siz, Yasayanlar 2007) dir. Film giindelik yasantiy1, toplumsal, ekonomik
ve siyasal anlamlarin ¢agrisimiyla orerek ve bunu takindigi bigimsel iislupla da
percinleyerek, Filmin akisini bir karakter ya da olay orgiisiiniin ilerlemesiyle degil
de, farkli model, figiir diyebilecegimiz sahislarin, farkli olaylarin ve durumlarin
kesitlerini gostererek aktarir. Bu tarz bir iislupsa izleyicisine elestirel anlamda
diistincesini devindirebilecegi bir zemin yaratir.

Bilingaltina empozeyle degil, bilin¢lendirerek anlatir. Ayrica Andersson’un
takindig1 hicivsel mizahi anlayis begeniyi, hos¢a vakit gegirmeyi de beraberinde
getirir.

Filmde oyunculuk iislubu, 6zellikle duygu durumlarini yansitma baglaminda,
oyuncunun, oyun kisisiyle olan mesafesini korumasiyla, tiimden degisim
gecirmeyip, yansilanan karakterin kimligine biirlinmemesiyle, olagan dis1 iiziilme,
aglama ya da ac1 cekme edimleriyle izleyicisini 6zdeslesme icerisine sokmaktan ali
koyar. Andersson’un mizanseni de-6rnegin bir kisinin ayakta dikilerek beklemesi,
kadrajdaki kisilerin kadraj disina dogru bakmalar1 ya da kameraya bakip kendileri
ve disilinceleri veya yasadiklar1 olaylar ve durumlar hakkindaki soylevleri-
yabancilastirici bir tavrin etkileri olarak goriilebilir. Ayrica oyunculara uygulanan

makyaj da yabancilastirma etkisinde kullanilan bir arag olarak diisiiniilebilir.
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Siz, Yasayanlar’da modeller-figiirler, belirli zamanlarda gostermeci
oyunculuk sergileyerek, izleyiciye yonelerek, yabancilastirma etkisi saglarlar.
Filmin ilk sahnelerinden birinin acilisinda, lokantadaki asg¢ilar camekanda
siralanarak kameraya bakmaktadirlar. Aniden islerinin basina donerler. Bu denli
yabancilastirma etkileri filmin tamamina belirli araliklarla serpistirilir. Ornegin
sikigik trafikte isminin Benny oldugunu 6grenecegimiz, kamyonetinde seyir halinde
olan kisi( kamyonetin arkasinda bulunan ¢imento karma aletinden ve giyiminden
bir is¢i oldugu asikardir.) kameraya yonelerek gece gordiigii riiyasini anlatmaya
baglar. Sonrada Andersson, Benny’nin izleyiciye bakarak anlattigi rityasini gosterir.
Varlikl1 oldugu anlasilan bir ailenin, can sikic1 yemegine nese katmak istedigini
anlatan Benny, iki yiiz yillik antika porselenleriyle kapli miikellef bir sofranin
ortiisiinii cekme numarasi yapar. Sofray1 alagsagi eder. Sasaasindan arinan masanin
ciplak kalan yiiziinde gorilen gamali hag sembolleri 1ilgi ¢ekicidir.

Sonrasinda Benny mahkemeye ¢ikarilarak yargilanir. Milk sahibi,
porselenlerinin biiylik-biiylik-biiylik annesinden kaldigin1 ve iki yiiz yi1ldan fazla bir
geemisi oldugundan yakinir. O sirada kapidan, elinde bira bardaklari olan miibasir
girer ve hakimlere dagitir. Benny miilke zarar verme sucundan agir cezayla
suglanir, hakimlerden biri ‘miiebbet’ der, digeri ‘yetmez’ der. Biradan biiyiik bir
yudum alan hakimlerden biri ‘elektrikli sandalyede idam edelim’ der. Hakimler
kadeh kaldirirlar. Mahkeme katilimcilart da bu cezay1 onar. Hakim bir miizayedeci
edasiyla ‘elektrikli sandalyeye gidiyor, gitti’ der ve tokmagin1 masaya vurur. Idam
yerinde bulunan davalilar, sahitler, ellerinde yemis ile Benny’i beklemektedirler.

Benny, gorevliler tarafindan zorla sandalyeye oturtulur. Antika porselenlerin
sahibi ayaklanarak ‘O porselenler bana biiyiik biiyiik biiyiik annemden kalmist1, iki
yluz yildan fazla bir gecmisi vardi’ diyerek aglayisi yabancilastiricidir. Film
Benny’nin arabada izleyiciye bakarak riiyasini anlattigi sahneye geri doner ve
Benny izleyiciye bakarak soyle soyler: © Elektrikli sandalye ne de korkung bir sey!
Insanin aklina bdyle bir sey nasil gelebilir ki’.

Yabancilagtirict anlam ve gostermeci oyunculukla anlatim agisindan bir diger
ilging sahne, askeri ve cenaze korosunda bandoculuk yapan bir adamin, karisiyla
sevigirken, daha dogrusu karisi adamla sevisirken, sirt {istii durumda kameraya
bakarak, bankadan bir mektup aldigini ve emeklilik i¢in biriktirdigi tiim paray1 fona

yatiripta parasini kaybettigini anlattigi sahnedir.
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Karisi adamin {istiinde zevk alirken kafasinda bandocu migferi vardir.
Adamin yatirim yaptig1 paranin erimesine zevk c¢igliklar atarak karsilik verir.

Film, goriinenin ardinda sakli duran anlami kara bir mizahla aktarmada
basarilidir. Aktardig1 olaylar1 ve durumlar1 da olaganligindan soyundurarak,
yadirgatip sasirtarak, yabancilastirarak anlatir. Toplumsal, yasamsal elestirilerde
bulunur. Diinyanin can sikiciligini, anlamsizligini1 ve ona bir anlam atfetme derdine
diismiis olan insani; insan odakli, bireysel, psikolojik, karamsar bir dille degil de,
Brechtgi diyebilecegimiz bir estetige kendini yaslayarak, toplum odakli, tarihsel,

siyasal bir zeminde, hicivsel bir bi¢imde gergeklestirir.

6.4.2.6. Jens Lien’in ‘Uyumsuz Adam’1

Son olarak bahsedecegimiz film, Jens Lien’in yonettigi Den Brysomme
Mannen ( Uyumsuz Adam 2006) isimli filmdir. Filmde o6zdeslesme olgusunun
tamamen denetim altinda tutulmasi, Duygu dozu yiiksek olabilecek sahnelerin bir
sekilde bastirilmasi dikkat g¢ekicidir. Ancak, bdyle bir bi¢im, aslinda dramatik
mantik sebebiyle, yani, filmin igerigini per¢inlemek i¢indir. Tamamiyla modern ¢ag
yasayisinin hicivsel bir elestirisi olan filmde, belli ki modern ¢ag yasamia ayak
uyduramayan ve nereden geldigi belirsiz bir adam, refah seviyesi yiiksek ancak
mihanikilesmis, her tiirlii duyu ve duygu durumlarin1 duyumsamayan bir yasayisa,
bir topluma getirilir. Bir ise yerlestirilir, ev, araba verilir. Tim temel ihtiyaglari
giderilir.

Ancak igtigi bira sarhos etmemekte, yedigi yemek leziz gelmemekte,
sevismeler tinsel degil tensellesmekte, fiziksel acilar bile can yakmamaktadir.
Ancak herkes bu duruma bir sekilde uyum saglamis goriiniirken, adam bu
durumdan rahatsiz olmaktadir. Filmde eli ¢antali, takim elbiseli insanlarin
duygusuzca, hizli adimlarla, metalik gri bir atmosferde, sistemlice yasayislari
yabancilagtiricidir. Bir is binasinin odasindan atlayip, intihar etmis olan adamin,
demir ¢itlere takilmis bedeni ve akmais i¢ organlarina, insanlarin kayitsizliklari, oral
olmayislari, ilgi ¢ekicidir. Sevismeler ruhsuzca, robotlasmis gidip gelislerle,
Optismeler gozler fal gibi acik olarak, duygusuzca ve abartili ses efektleriyle
gosterilir. Yasanilan toplumsal yapida aile methumundan eser yoktur. Hi¢ bebek,

cocuk yoktur. Her sey sunidir.
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Uyumsuz adamimiz aymi yerde calistig1 bir kiza asik olur, gece gec saatte
elinde c¢icekle ( ciceksiz, yesil bir bitkiyle) kiza siirpriz yapar. Bir lokantaya
giderler. Yonetmen bu mizansende, gayet duygusal bir atmosfer yaratabilecekken,
ayakta dikilen, her an hizmet eden garsonlar araciligiyla 6zdeslesme ve duygusal
atmosfere girmemize izin vermez. Sahneyi yabancilagtirarak, duygulanmamizi
degil, diisinmemizi saglar. Ancak, senaryo da zaten bu sekilde yapilandirtlmistir.
Adam bir tek kizla birlikte olmak, beraberce bir evde yasamak istemekte, bu
istegini kiza agmaktadir. Kizsa farkli farkli sevistigi adamlar oldugunu, tiim birlikte
oldugu erkekleri sevdigini sdyleyip, adamin baska bir eve ¢ikma talebini, birlikte
yasama arzusundan degil de, daha biiyiik bir eve kavusma, rahat etme arzusundan
kabul edecegini gostermektedir.

Ilging bir sekilde filmde en duygu dolu sahne, uyumsuz adamla asik oldugu
kizin sinemada, seslerden anlayacagimiz iizere son derece duygusal ve kathartik bir
film izledikleri ve uyumsuz adamin salya siimiik agladigi, diger insanlarinsa
hipnotize olmuscasina perdeye bakakaldiklar: sahnedir. Y6netmen uyumsuz adamin
duygulu bir birey oldugunu, o toplumda yasayan diger insanlarinsa her tiirlii
duygusal durumlar1 yadsiyislari, duygu-disiliklarin1 géstermekten ote, belki de bu
denli modern, kapitalist bir toplumda, afyon etkisi olarak, insanlar1 oyalama adina,
ideolojik bir kaygiyla, sinemanin bir ara¢ olarak kullanilabilecegini de gdstermek
istemis olabilir.

Kisacas1 ‘Uyumsuz Adam’ izleyicide 0Ozdeslesme tepkisi yerine,
yabancilastirma etkisi yaratarak, duygulanim yerine, diisiinsel bir siireci talep

etmektedir.
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SONUC

Bu tez calismasinda; -calismanin odak noktasinda- Aristoteles’in ilkelerini
saptayip Sistemlestirdigi dram anlayisiyla, onun karsisina; ona karsit bir anlayzs, bir
estetik olarak Brecht’in, Aristoteles¢i olmayan dramini, epik anlatryr koymaya,
Aristoteles¢i dram sanatindan beslenen, sinemada bilindik, geleneksel, mimetik
aksiyona dayali dykii anlatma bigemine karsilik, Brecht estetigiyle yiiklii bir sinema
biceminin varlig1 ve bdyle bir bicemin olanaklilig1 saptamaya calisildi.

Bu saptama yapilmaya baglanirken ‘Dram Sanati” bashigi altinda,
Aristoteles’in ‘Poetika’ adli yapitinda gecen ve geleneksel sinema anlayigina sirayet
eden kavramlar gbéz Oniine alindi. Aristoteles¢i dram sanatinda etken olmakla
beraber, sinema sanatinin dogusunda da-film dilinin olusumu agisindan- etkin olan;
mimesis, Oykii ve olay Orgiisii, katharsis ve 0zdeslesme olgusu baghgi altinda
‘gelencksel sinema’nin da tarifnamesi catallandirilmaya calisildi.

Ikinci boliimde geleneksel sinemanin temelini atan sinemacilardan bazilari
aragtirildi. Bu boliim Aristoteles¢i dram sanatin1 miras alan geleneksel sinemay1
tanimamiza yardimci olduktan sonra, iigiincii boliimde basta tiyatro olmak iizere
sinemada da hem geleneksel dram sanatinin anlatis ve anlayisina, hem de natiiralist
akima karsi ¢ikan, karsit bir tavir olusturan sanatgilar arastirildi.

Bu boliim dram sanatinin dolayisiyla gercegin idealize edilmis yanilsamasini
sunan isluplarin karsitini gérmemize neden olurken, hem de dordiincii bdliimde
irdeledigimiz Brecht’i ve onun estetigini daha iyi anlama ve anlamlandirma ugruna
atilan nagizane bir ¢aba oldu. Zira, bu boliimde irdeledigimiz Brecht’in asikar
etkilendigi iki isim olan Meyerhold ve Piscator, Brecht’in yolunu diizleyenlerdir.

Doérdiinci boliim, Brecht’in kuram ve kavramlar1 baz alarak olusturuldu.
Brecht’in yabancilagtirma etkisi dedigi ve estetiginin yapitast olarak addettigimiz,
0zdeslesme olgusunun karsit kutbuna konulan yabancilastirma etkisi ve yogun
duygusal atilmin araciligiyla saglanan, katharsis ile gelen sagaltimin yerine
konulan, duygulari1 yadsimadan ancak duygularin 6zdeslesmeye bulagsmayan
doniigiimiiyle saglanan, diisiinsel, elestirel, dolayisiyla islevsel biling diizeyi temelli
anlatig ve anlayis1 inceleme ¢abasi, bu tarz bir estetigin sinemaya yansiyisinda da

g6z Oniine aldigimiz kavramlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
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Yalnizca Brecht’e ayrilan dordiincii boliimdeyse ‘yabancilastirma etkisi’ ile
kalmayarak, hem modern epik anlatinin bigemini, hem de Mutlu Parkan’in
sistemlestirdigi Brecht estetiginin belirlenimei niteligi olarak goriilen diger
kavramlar da irdelendi, incelendi.

Son boliime yeterli goriilen bir girizgahla, Brecht¢i bir estetigin sinemada var
olmasinin gerekliligi ve bdyle bir estetigin yeterliligi ve yetkinliligi saptamaya
calisildi. Brecht’in sinemayla iliskisine kisa bir bakis attiktan sonra istemlice ve
istemsizce Brecht¢i bir estetigi yiiklenen sinemacilar aktarilmaya galisildi.

‘Istemli yansimalar’ béliimiinde &zellikle gorsel kaynaklarin  sikintist
sebebiyle, bir yandan da sinemada Brecht¢i bir estetigi daha kaba, baskin ve
goriiniir kilmalart hususuyla, bu denli bir estetigi anlama ve anlamlandirma
pahasina, yalnizca iki yonetmene deginildi.( Godard, Angelopouolos)

Tez calismasinin  ‘Istemsiz yansimalar’ boliimiinde ise eski kusak
sinemacilarda Ki Brechtvari goriiniimlerden bahsedildikten sonra, yeni kusak
sinemacilar1 baz alan, bir tez caligmasinda olmasi gerektigi gibi, ‘sinemada Brechtgi
baglamda’ ge¢misten yola ¢ikarak glinlimiizii kucaklayan, gelecege kapi acan bir
arastirma olmasi saglanmaya calisildi.

Giliniimliz sinemasinin anlatim teknikleri, geleneksel dram anlayisinin
etkisinden kurtulmus durumdadir denilebilir. Dramatik anlatimin Oykiileme
diizleminden hareketle bicimsel diizlemine de sirayet eden, duygulari manipiile,
diisinceleri mistifike eden, yanilsamaci ve yansilayici tutumu, sinematografinin
baskinlagarak, yetkince kullanimiyla degisime, gelisime ugradi. Yeni Gergekei
akimla baslayan, ‘Yeni Dalga’ (bilhassa Godard) ile gelisen bu sinemasal
duyarlilik, sinema sanatinin, dram anlayisindan kopusunun tetikleyicisi oldu ve
sinema sanat1 nispeten dzerkligine kavustu.

Tecimsel sinema anlatis1 bile, geleneksel dram anlayisinin  baskin,
belirlenimci 6geleriyle film dilini kurarken, bir yandan da Godard’in sinemasal
dehasindan belli-belirsiz etkilendi. Ornegin olay orgiisiiniin serim boliimiinii
aktarirken mimetik aksiyonu, karakterin dykiinerek eylemesini bir yana birakarak,
anlatiyr diegetik, anlatimc1 bir yapiya biiriindiirdii. Ancak bu anlatimci yapiy1
izleyicinin 6zdeslesmesinin teminati olarak kullandi. Sik dokulu olay orgiisiini,
Oykiisii karmasik yapitlarda miimkiin kilabilme adina ve en onemlisi izleyicinin
kacis¢1 ve hazci egilimlerini besleyerek, anlatiyla daha kati 6zdeslesmesi ugruna,

Aristoteles¢i dram sanat1 agisindan askin olan tavri ickin bir tavra doniistiirdii.
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Kisacasi; anlatim araglar1 degisim gosterirken, anlatim yapis1 ve anlayist ayni
kaldi. Belki serimi farklilastirdi ancak, doruguna dogru artarak gelisen ve kathartik
bir bigimde nihayete eren, sik dokulu olay orgiisiinii besleme ve sozde farkli bir
anlatis tislubuna biiriiniir gériinme ve daha da dnemlisi izleyicisini etkileme ugruna
karsit bir anlatimi tiiketerek kullandi. Araci farklilastird1 ancak, amaci ayni kaldi.

Oyle goriiniiyor ki giiniimiiz sinemasinda, stk dokunmus olay &rgiisiinii,
birlikli, biitiinliiklii, organik bir dykilyii, yogun duygusal atilimli atmosferi, eksen
karakteri ve bu gibi Aristoteles¢i dram sanatinin olmazsa olmaz ilkelerini tasiyan,
bdyle bir anlatinin sonucu olarakta, izleyiciyi gerceklik yanilsamasinin ¢emberine
alip,  katisiksiz Ozdeslesmeyle birlikte Kkatharsise vardirip sagaltan, yani
Aristoteles’in geleneksel dram anlayisini sirtlayan, yetkince uygulayan, yliksek
biitceli, gise hasilatina oynayan tecimsel sinemadir. Teknolojinin sinemaya kattig1
gorkemin de etkisi ve getirisiyle, izleyicilerin kagis¢1 ve hazci egilimlerini besleyen,
onu giincel, toplumsal sikintilarii diisiinmekten alikoyan ve ideolojik anlamda
gbézbager bir diisturla, yarattigi kapitalist, tiiketim toplum sisteminin devamini
saglama adma tecimsel/tilketim sinemasi Aristoteles¢i dram  anlatisini
kullanmaktadir. Bu durum bir taraftan yikiciyken diger taraftan yapicidir.

Yikicidir; yiginlar, kitleler, dram sanati odakli metalasmis/tecimsel sinema
bicemini benimser goériinmektedir. Bu tarz bir sinema hala c¢ogunluga hitap
etmektedir. Hem gorsel debdebesi, hem de Aristoteles¢i anlatinin siiriikleyici,
yanilsamact etkisiyle, kitlelerin duygularimi manipiile ederek, diislincelerini
mistifikasyona ugratmaktadir.

Yapicidir; tecimsel sinema bir yana, bir sanat olarak sinemanin, Aristotelesci
dram sanatinin boyundurugundan, izleyicisini gerceklik yanilsamasinin ¢emberine
alarak, kurmaca bir film oldugunu unutturan, 6zdeslesme temelli anlatisal yapiy1
takinan tavrindan, kendini kurtarma egilimindedir.

Hig siiphesiz dram sanati, sinema ve tiyatro gibi sanatlarda, yasatarak oykii
anlatma, anlaticinin izini anlatinin bagrindan silip atma hususunda, uylasima
varilmig, izleyici lizerinde oOzellikle duygusal anlamda gii¢lii etkisi olan bir
bicemdir. Ancak dram sanati, sinema sanatinin gelisimi agisindan ve yetkin bir
sekilde kendi 6zerkligini saglamasi bakimindan bariz bir engel teskil etmektedir.
Bu can alic1 tutumu, iizerinde diisiiniilmesi gereken durumu Bresson su sekilde

dillendirir:
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I

Dramatik  hikayeler — disart  atilmalidir.
Sinemayla hi¢hbir sekilde alakalari yoktur. Bana oyle
geliyor ki filmle dramatik bir sey yapmaya c¢alismak,
testereyle c¢ivi ¢akmaya c¢alismak gibidir. Film, eger
dramatik sanat oniine ¢ikmamus olsaydi, muhtesem bir gey
olurdu. "

Dahas1 Aristoteles¢i dram sanati, Brecht¢i bir tutum ve tavirla, sanatin;
toplumsal konularda yasamsal bir diisiiniis, etkin ve yetkin bir miicadele sahasi
olma, izleyicinin uslamlama yapabilecegi elestirel, diislinsel, siyasal, tarihsel
gerceklik baglaminda yoluna set ¢eken, kisirlastirict bir engeldir.

Daha pek geng olan sinema sanati, kisacik tarihinde, yazinsal ve oyunsal
sanatlara oranla, ilging bir bi¢cimde, ger¢eklik yanilsamasi ekseninde, daha koklii ve
asilamaz goriilen geleneksel ilkeler ve normlar olusturmustur. Ancak sinemada,
edebiyat ve tiyatro sanatina oranla geleneksellesen ilke ve normlarin kirilmalar
daha etkili, gii¢lii ve hayranlik uyandirici olmaktadir.

Gilinlimiiz sinemasina baktigimizda ¢ogu filmde, yapitin devamliligini,
tutarliligini, tamamlanmishigini saglayan olay orgiisiiniin ya seyrek dokulu olusu ya
da olay orgiisiinden eser bulunmayisi dikkat cekicidir. Karakterler ve oykii,
dogrusal bir kurguyla ilerlemez. Tek bir karakterin Oykiinerek eylemesinden,
izleyicinin karakterle 6zdeslesmesinden, olay Orgiisiiniin dramatik bir yapinin
gerektirdigi gibi, artarak ilerleyen, catismalarla doruk noktaya ulasan ve anlatinin
sonunda inise gegerek izleyicisini rahatlatan bir yapidan ziyade, giliniimiizde
sinema; bir ¢ok karakteri anlatarak tanitir.( ya bir anlatici araciligiyla, ya da
anlattig1 kisinin ismini gostererek v.s) Karakterlerin hayatlarindan kesitlerle,
Oykiiyli de bir ¢ok farkli bakis agisindan hareketle farkli kronotoplara( zaman ve
mekan) boler ve bu yolla 6zdeslesmeyi denetim altina alir, sahneler arasindaki
neden-sonug iligkisini hige sayar, her sahnenin kendisi i¢in var oldugu bir yapiyla
karakterler ve Oykii arasindaki baglar1 epik anlatinin kaidelerine uyabilecek bir
diizlemde baglamlandirir.

Kurguyu da yine nedensellik bagiyla sunmaktan oOte, nedenler arasinda
sigramali, diyalektik denebilecek bir yapida sunar. Buna paralel olarak giinlimiiz
sinemasinda ¢ogu film, izleyicisini sunice yarattig1 giiclii duygularla giidiimlemez,

cagiltili bir nehrin akigina kapilan bir yaprak gibi oradan oraya siiriikklemez.

?03 Kutsalin Goriintiisii, Schrader, Paul ( ¢ev, Zeliha Hepkon, Oya Saki Aydin), Es Yaynlari,
Istanbul, Subat, 2008
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Aksine, izleyiciden diisiinsel bir katilim talep ederek, bir film izlediginin
ayrimina vardirarak, onu, rontgenci degil, gozlemci haline getirir. Gergekten
giinimiizde ¢ogu film, kapali son bi¢imini yadsiyarak, acik uglu sonlariyla
anlatisini nihayete erdirmez.

Izleyicisinin diisiincesini devindirerek, efkarinda yapitin devamliligini saglar.
Bu denli biteviye devam eden bir iislupsa ister istemez katharsis olgusunu yadsima
anlamma gelir. Pek tabiidir ki sinema, dykii anlatim yolunu farklilastirirken bunu
sinematografisiyle de desteklemektedir. Hatta sinematografiyle desteklemek deyisi
yanlis olup, tam tersine, oykii, sinematografiyi desteklemektedir. Kisacasi giiniimiiz
sinemasinda dramatik yapiyla bezeli Oykii yasatimi yerine, sinematografiyle
dokunan, anlatilan diisiinceler, alegoriler baskindir. Filmin bigimsel yapusi, igeriksel
yapisina galiptir. Bu durum da bir film izledigimiz gercegini her an hatirimizda
tutmamiza sebep olur. Anlatilandan 6teye, anlatinin farkindaliginin hazzina variriz.
Bir yandan da bu sayede, inanma, katilim, 6zdeslesme gibi yogun duygusal itkileri
gerektiren durumlar denetim altina alinmis, bastirilmis olur.

Sonugta sinema sanati; azami surette icerik ve bigimiyle, Aristoteles¢i dram
sanat1 temelli bir anlayistan kendini kurtarma yolundadir. Yeniyetme bir sanat olan
sinema, ilk basta yasli bir bi¢im olan Aristoteles¢i dram sanatindan beslenerek 6ykii
anlatmaya baslamigsa da, gelisme gosterdikge, kendi kimligini bularak
farklilasmistir ve daha da farklilasacak gibi goziikmektedir.

Araglar1 ne olursa olsun tiim sanatlarda oldugu gibi sinema sanatinda da
elzem olan amag¢ olmalidir. Brecht, izleyicinin sanat yapitinin yapisi hakkinda
diisinmesini, ama sadece, sanat yapit1 hakkinda diisiinmesini de degil, sanattan yola
cikarak, sanata, askin bir bakisla bakarak, insan1 gevreleyen, yasamsal, toplumsal,
tarihsel, siyasal gergekleri gérmesini, sanat araciligiyla yasamin kendisini i¢kin hale
getirmesini istemektedir. Sanati; toplumsal anlamda islevsel bir ara¢ olarak
gormektedir. Iste sinema sanatinin da deisimini ve gelisimini saglamast,
Ozgilligini, Ozglnliginii ve Ozerkligini bulmast bu ¢izgide ilerlemeli,
yapilanmalidir.

Sinema haddinden fazla gergegi gostermeye yatkin bir sanat dalidir. Ancak
mimetik aksiyonla, karakter, dykii ve olay orgiisiiniin nedenselligi, tutarliligiyla bizi
gerceklige yakinlastirdigini iddia eden anlati yapisinin yaman bir ¢eliskiyi i¢inde
barindirarak bas gosterdigi tutarsizlik, yani izleyicinin hazci ve kagisct egilimlerini

besleyerek, izleyiciyi, yasamin toplumsal, siyasal, tarihsel gergekliginden,
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yani ‘kendi ger¢ekligimizden’ uzaklastirmasi absiirt bir ironi degeri tasir. Hele Ki
glinlimiizdeki kosullarda, bu yonde isleyen bir gergeklik, satin alinan, hazzedilerek
fakat hazmedilmeden tiiketilen bir meta konumundadir. Yonetenlerinse; kapitalist
tiketim toplumun devamliligin1 ve kendi egemen giiglerinin iktidarini perginleme
adina kullandig1 bir tuzaktir. Sinema, bu gergeklik sanrisi/yanilsamasi/yansilamasi
ile bilincaltina direterek giidilleme yerine, yasamsal ve toplumsal miicadelenin
sahnesi, perdesi olabilme gercegini, goriinen ve devinen fotografin arkasinda yatan
gercekligi; nedenleri, sonuglari, ¢oztiimleriyle birlikte diisiindiirerek, bilinglendirme
payesi tagimalidir.

Mademki ¢agimizin en gbézde sanat1 sinema sanatidir, yleyse sinema sanati;
cagin nabzini yoklayarak, cagmin tanigi olmalidir. Elestirel bir tavri takinmali,
yogun duygusal atilimlari, duygusSal manipiilasyonlar1 bir yana birakarak,
muhatabint diisiindiirmeli, bilin¢lendirmelidir. Bu denli mithim bir davanin,
islevsel, toplumsal, yasamsal bir gayenin recetesi; Aristoteles¢i dram sanati
degildir, recete; olsa olsa, Aristoteles¢i dram sanatina karsit ve sistemli bir formiil
olusturan Brecht estetigidir. Ancak, Brecht¢i bir estetigin, sinemada
uygulanabilirlik yeterliligi olsa da, uygulamalar nicel olarak yetersizdirler.

Gliniimiiziin toplumsal-bilimsel ¢agin insaninin bdylesine bir anlatim ve
anlayis1 barindiran sinema estetigine gereksinimi var. Toplumun da, edilginlikle,
perdede yansilananla 6zdeslesene degil, perdede aktarilana uzak agidan bakip,

etkinlesen, elestirel bir tavir takinan izleyicilere, bireylere, Kitlelere. ..
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