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Brecht Estetigi ile Bir Oyun, Bir Film:
Zengin Mutfag:

Ali Kirkar

Ozet
Bu calismada Bertolt Brecht’in yapilandirdigi ‘Aristocu Olmayan Dram
Sanati’nin esaslarimin ne oldugu ve bu esaslarin sinema alanina yansimalari
arastiritlmaktadir. Dram sanatinin iki farkli anlatim olanagi/bi¢cimi ile bu anlatim
bicimlerinin kaynaklar1 ve giiniimiizdeki kullanimlarinin etkileri

karsilagtirilmaktadir.

Ortak anlatim olanaklarin1 kullanan tiyatro ve sinema alanlarinin sorunlar1 da
ortaktir. Bu alanlardan birini ilgilendiren bir sorun digerini de baglamaktadir. Amac,
islevsellik, estetik gibi alanlarindaki arayislar ve tartismalar bu iki alan1 da yakindan

ilgilendirmektedir.

‘Katharsisi amaglamayan’ bir tiyatro kurami gelistiren Bertolt Brecht’in
diisiinceleri ve tiyatro pratikleri her iki alan1 da derinden etkilemistir. Bu etkileme

hem diisiinsel alanda hem de bigimsel ve uygulamaya doniik alanda gézlenmistir.
Bu caligmada, bir uygulama 6rneginin ¢oziimlenmesi (Zengin Mutfagi, 1988-

Basar Sabuncu) iizerinden Brecht Estetigi’nin Tiirk Sinemasi’na etkisi goriiniir

kilinmaya ¢alisilmaktadir.

Anahtar Sozciikler: Sinemada anlatim, Aristoteles¢i Olmayan Dram Sanati,

Brecht Estetigi, Katharsis, Yabancilasma, Modern sinema
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An Analiysis Of An Adaptation With in Brechtean Aesthetics:
A Kitchen Of The Rich (Zengin Mutfag1)
Prepared by: Ali KIRKAR

ABSTRACT

In this study, what the fundemantal rules of "Non-Aristotelean Art of Drama"
which is constructed by Bertolt Brecht and their reflections and inflictions on the
cinema studies will be examined. The sources of the two different means/styles of
theatrical narration and their practices and effects in today's arena of theatre will be

compared and contrasted.

As the art of drama and the cinema have been utilizing the similar ways of
narration and performance, the problems that are dealt in these areas do also connote
one another. A kind of problem that is detected in either case is automatically seen in
the other. The experiments and searches in one of them is exclusively pertinent to the

other such as the skopos, functionality, and aesthetics.

Bertolt Brecht's ideas and theatrical practices, which do not aim "catharsis"
have affected both fields that are mentioned above. These affects have been observed

and realized in the mentality, style, and practice of these fields.
In this study, focusing on a work of art (Zengin Mutfagi, 1987- Basar
Sabuncu), one of those affects of Bertolt Brecht has been attempted to be depicted in

the medium of the cinema.

Key Words: Narration in the cinema, non-Aristotelean dramatic art,

Brechtean aesthetics, catharsis, and the modern cinema.
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1. GIRIS
1.1.Problem

Sinemanin ne oldugu ile baglayip sinemanin sanat olup olmadigiyla
stiregelmis tartismalar, on yillardir farkli yasam ve sanat diizlemlerinde kesin
yargilara varilmadan ancak yine sinemayi gelistirerek devam etmistir. Bu
tartismalar, daha genel bir cergeve de sliregelen ‘“sanat nedir?” sorunsalinin

bir tiirevi ve uzantisidir.

Sanat¢iyr ve sanat eserini somut algilar iizerinden anlayabilen,
siiflandirip tanimlayabilen insan zihni, sanati tanimlarken ve ona bir gerceve
cizmeye ¢alistiginda da zorlanmaktadir. Hal boyleyken sinemanin sanat olup
olmadiginin ve ne olup olmadiginin tartisilmas: da dogaldir. Ciinkii sinema,
belki de gercek anlamda, insanlhigin ilk disiplinler arasit (ortaklagmaci)
sanatidir. Farkli disiplinlerin bir arada kullanilmasiyla olusan bu alan, farkli
sanat disiplinlerinin ortaklagsmaci bir biitiinsellikle uyusumundan kendini var
etmektedir. Bugiin ¢cok az insan, genellikle adlandirildig1 bigimde sinemanin
biitiin sanatlar arasinda en dinamik sanat oldugunu yadsiyabilir ve kimse,
sinemanin biiyilik bir farkla diinyanin en popiiler sanatlarindan biri oldugunu
gosteren istatistiklere karsi ¢cikamaz. Bununla birlikte sinemanin giiclinii ve
cekiciligini  ¢Ozliimlemeye calisan birgok insanin  ¢abasi  filmin
yaratilmasindaki ortaklagmaci nitelikten otiirii yetersiz kalmaktadir (Dmytryk,
2003, s.7). Yine de animsamakta yarar var, “sanat sinemasiz yapabilir ama

sinema sanatsiz yapamaz” diyordu Brecht (1977, s.43-47).

Sinemanin  Ozelliklerini  siralayan  hangi  kitabt  karistirirsak
karigtiralim, hepsinde “diis fabrikas1” ya da “fantezi makinesi” denmesinin
yaninda, “gilizel sanat dali” denmesi dikkatimizi ¢ekecektir. Sinemaya ‘¢cagin
sanat’’ diyenler, ‘yedinci sanat’ nitelemesini yakistiranlar da ¢ok sayida.
Andre Bazin, “Her cagda oOncelikli bir sanat bi¢imi bulunur. Sinema ise

yirminci ylizyilin sanatidir” diyerek bu ortak goriisii pekistirir.

“Diger alt1 sanat dallariyla bir¢ok ortak noktasi var sinemanin. Yazar

sOzcliklerden, ressam renklerden, besteci ses gibi malzemelerden yararlanarak
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yapitlarin1 ortaya koyarken, sinema sanatgist da yapitini, diger sanatlarin
belirtilen 6zelliklerinden yola ¢ikarak, ama bu yararlanmay1 goriintii adina
bilesime sokarak yapar. Sinemac1 sanatini duyurmak, yazmak ya da anlatmak
degil, oncelikle gostermek zorundadir. Sinema iletisimini goriintiilerle yaptigi
icin gorsel bir sanattir oncelikle. Sinema “viicut ve ruhun biitlinsel temsili
olmak i¢in dogmus, goriintiilerle yapilmais, 151k darbeleriyle boyanmis gorsel

bir anlatidir” (Akyiirek, 2008).

Giinlimiizde bir sanat ve etkilesim araci olarak sinemanin etkisi artik
tartisilmiyor. Ciinkii sinemanin giiclinii ve dnemini ekonomik, sosyolojik,
estetik boyutlariyla ortaya koyan yiginla olay yasanmakta, bir disiplin olarak
sinema alaninda ve sinemanin yarattig1 yan sektorlerde siirekli bir iiretim
gerceklesmektedir. Sinema i¢in tartisilir olan, sinemanin giicii ve etkisinin

boyutlari ile bu giiclin ve etkinin yarattig1 sonuglardir.

Fotografin dogusu gorsel anlati ve anlatim i¢in bir devrim olarak
nitelendirilirken fotografin hareketlendirilmesiyle gergeklesen devrimin
niteligi ve boyutlar1 etkisi acisindan tartisilmaz, ancak islev ve amag
yoniinden bir o kadar da tartisilmasi gereken bir durum ortaya cikarmistir.
“Teknoloji olmadan hareketli resimler olmayacaktir. Psikososyolojik baski
olmadan ise, bu resimler miizelerdeki yerlerini almaya mahk(im olacaklardir.
Sinemay1 var eden, toplumun bilgi, egitim ve eglence istegidir” (Andew,

1995, 5.26).

Toplumun bilgi, egitim ve eglence isteginin sinemayi var ettigi,
gelistirdigi savindan hareketle iki yonelim gelistirilebilir: Bunlardan biri
toplumun istedigi yonde, istedigi nitelikte, istedigi kadar bu toplumsal talebi
karsilayan sinemasal iiretimin yapilmasidir. Digeri ise toplum tarafindan
istenen niteligin, yoniin, niceligin de ‘olusturabilir, belirlenebilir, yon

verilebilir’ oldugunu bilerek sinemasal {iretimin yapilabilecegidir.

Comolli ve Norboni (2010), sinemanin anlasilmasi i¢in dogru sorunun
“Sinema ne?” degil, “Film nedir?” sorusu oldugunu belirterek her sinemasal

iiretimin ideolojik oldugunu hatta olmak zorunda oldugunu vurgularlar.
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“Film nedir? Bir yaniyla verili ekonomik iligkiler i¢inde iiretilen kendine
0zgl bir Uriindiir ve liretimi i¢cin emek gerektirir (kapitalist bunu para olarak
goriir) — bu bagimsiz filmler i¢cin de gegerlidir- bu amagcla belirli sayida is¢i
bir araya getirilir (yonetmek Moullet ya da Oury olasa bile son ¢éziimlemede
yalnizca bir film calisanidir). Film bir mala doniisiir ve bilet satislariyla
anlagmalarla bir degisim degeri kazanir, tiim bunlar pazarmn kurallar
tarafindan belirlenir” (Comolli ve Narboni, 2010, s.99). Dolayisiyla
metalasan ve bir degisim degeri olan her sey gibi film de ideolojiktir. Bu
durum her filmin iradi olarak bir ideolojik amagla yapildig1 sonucunu
dogurmasa da seyirciyle bulusmus bir filmin tanimlanmis ideolojik
zeminlerin kapsayiciligindan kacamayacagi aciktir. O halde, ‘toplumun bilgi,
egitim ve eglence istegi’'nden dogan sinemanin yon verilebilir, olusturulabilir,

niceligi ve niteligi belirlenebilir bir etkisi olmasi kaginilmazdir.

Comolli ve Narboni (2010), yazdiklar1 bir makalelerinde; “Acikca,
sinema, gercegi ‘yeniden iiretir’: ideolojinin sdyledigi gibi kamera ve
pelikiiller bu is i¢in kullanilir. Ancak film yapiminin araglari, ve tekniklerinin
kendisi de gercekligin birer pargasidirlar, ayrica gergeklik var olan ideolojinin
bir ifadesinden bagka bir sey degildir. Aslinda kameranin kaydettigi, egemen
ideolojinin belirsiz, teorize edilmemis, diisiiniilmemis diinyasidir (a.g.e.
s.101). Bu sav, makalenin yazildig1 dénemin (1969) diisiin ve sanat ve politik
ortamina uygun bir sertlik tasisa da, sinemanin etkisi ve bu etkinin boyutlar
tartisilirken olusturdugu perspektif ile gilincel bir savdir. Bu yaklasim
oncelikle sinemanin ge¢misi olan tiyatro alaninda yanit aranmis baz1 sorulara

ve o sorular i¢in bulgulanan yanitlara dayanmaktadir.

Sinemanin tarihine g6z attigimizda karsimiza ¢ikan en ilgi ¢ekici sey
onun edebiyat ve tiyatro dallarinin mirasgisi oldugudur (Bazin,2007, s.63).
Bu durum tiyatro alanindaki tartismalarin sinema i¢in de gecerli ve gerekli
kilmigtir. Bertolt Brecht’in tiyatronun 1930’lara kadar olan seriivenine
bakarak yapilandirdig1 Epik-Diyalektik Tiyatro Kurami, ayni yillarda oyki
anlatimdaki etkisi fark edilmis olan sinema i¢in de etkili bir tartisma

yaratmistir.



Brecht’in Aristoteles¢i Olmayan Tiyatro olarak da adlandirilan bu
kurami, temelde yine Aristoteles’in tanimladig1 katharsis kavramiin etki ve
islevini ret edise dayanmaktadir. Ruhun korku, kaygi ve diger olumsuz
duygulardan arinmasi anlamima gelen Katharsis, Brecht’e gore, ‘ruhun
yeniden arinmasina ihtiyag yaratacak nedenler, olumsuz duygular1 yaratan

sebepler var oldukca ‘gercegin yeniden tiretilmesi ne hizmet edecektir.

Brecht, Katharsisi yaratmada ve yasatmada hatta kitlesellestirmede
tiyatrodan ¢ok daha genis olanaklar1 olan sinema i¢in de Epik-Diyalektik
Tiyatronun isterlerini gerekli goriir ve Onerir. Ciinkii “filmsel sdylem,
toplumsal diizene ait bilgiyi toplumsal temsilleri yeniden liretmek iizere
somut goriiniimler i¢inde sunmakta ve sinema seyircisine iletmek iizere

kodlamaktadir (Ozden, 2004. S.169).

Brecht, gosterime dayali tiirler (tiyatro, sinema ve opera vb.) i¢in
gelistirdigi Epik Diyalektik kuraminin temeline Marksist sanat kuramini
yerlestirir. Cilinkli anamalc1 sistemin dinamigini ve siirerliligini yanlis biling
saglamaktadir. “Marksist diisiinceye gore, egemen ideolojinin kendisini
stirdiirmesine yardimci olma islevi goren yanlis biling kavrami, kapitalist
toplumlardaki ¢cogunlugun neden kendilerini ikinci konuma iten toplumsal

sistemi kabullendiklerini aciklamaktadir” (Ozden, a.g.e. s. 170).

Oskay (1983), popiiler bir sanat olarak sinemanin yanlis bilinci
destekleyen ve yeniden iireten etkisini soyle agiklar: “Popiiler kiiltiiriin iirtinii
olarak filmler, reel yasami fantazyada da tekrarlayarak reel yasamin
stirdiiriilmesini kolaylastirmakta; reel yasamin yerine baska tiirlii yasam
olabilecegini diisiinmenin yollarini1 tikamakta, bu kirilganliklar1 hafifletmekte,

var olan1 benimsemenin acisini, utancini ‘hafifletmektedir (s. 190).

Gilinlimiiziin popiiler sinemasi, Brecht’in kullandig1 ve onerdigi pek
cok teknigi ve anlatim unsurunu kullanmakta fakat bu olanaklarla Brecht’in
anlayis1 ile taban tabana zit amaglara hizmet etmektedir. Brecht estetiginin
sinemaya etkilerini bu baglamda ¢ok Onemlidir. Cilinkii Brecht, egemen

ideolojinin karsit ideolojisini sanati aracilifi ile yasamla bulusturmus bir
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sanat adamidir. Brecht’in yaklasimi yasadigi donemde gérmezden gelinmis,
engellenmis, yok sayilmak istenmistir. Ciinkii yanlis bilincin yok edilmesi,
sanat yoluyla yanlis bilincin neden yanlis oldugunun toplum tarafindan
anlagilmasiin sistemin kendi siirerliligi a¢isindan 6nemi vardir. Bugiin
sinemanin  olanaklart  Brecht’in  yasadigi  dénemin olanaklariyla
karsilastirilamayacak denli biiyiik boyutlardadir. Bu yiizden, sinemada Brecht

estetigi uygulamalarina daha ¢ok gereksinim vardir.

1.2. Amacg

Bu calismanin amaci, siirliliklart gergevesinde Brecht Estetigi’nin
kaynaklarii, temel kavramlarini, bu kavramlarin sinema alanindaki
uygulanma gerekliliklerini, bu gerekliliklerin nedenlerini arastirmak ve Tiirk
Sinemasindan bir 6rnek uygulamayi inceleyip Brecht Estetigi’nin o6rnek

iizerindeki kullanimini degerlendirmektir.

Ayrica ¢alismanin, sinemanin anlatim olanaklarina katki saglamis ve
halen popiiler sinemada kullanilan bazi1 6nemli teknikleri yaratmis ve onermis
bir kuramci olarak Brecht’in ve anlayisinin taninmasina katki saglamasi

beklenmektedir.

1.3. Onem

Brecht, giiniimiiz popiiler sinemasinda da sik¢a tercih edilen zamanda
atlama (flashback), epizotik yapi, yabancilastirma efekti gibi anlatim
olanaklarin1 ve teknikleri gelistirmistir. Ancak, bu tekniklerin kullanan
sinemanin Brecht Estetiginin isterlerine uygun oldugunu sdyleyemeyiz.
Ciinkii Brecht’in estetik anlayiginin temelinde yatan felsefe anlasilmadikg¢a ve
belirleyici olmadik¢a bu teknikler, tam ters yonde bir zihniyete hizmet

edeceklerdir.



Bu calisma, Brecht’iyen unsurlari kullanmanin Brecht Estetigi’ne
uygunluk i¢in yeterli olmadigin1 vurgulayacagi ve Brecht Estetigi’ne uygun
olan caligmalarin ise neden, nicin uygun olduklarina yanit arayacadi icin

Onem tasimaktadir.

Ayrica, bu ¢alisma, lilkemizde, genelde ‘sinemada uyarlama’, 6zelde
ise ‘sahne i¢in yazilmis metinlerin sinemaya uyarlanmasi’ konusunda sinema
alan yazinindaki arastirmalarin ve caligmalarin ¢ok gerekli oldugu halde

yetersiz oldugunu vurgulamast acisindan énemlidir.

1.4. Siirhliklar

Bu calisma, Vasif Ongéren’in 1978 yilinda yazdig ayni adli oyundan
Basar Sabuncu tarafindan 1988 yilinda sinemaya uyarlanan Zengin Mutfag:

filminin Brecht’in estetik yaklagimi agisindan degerlendirilmesi ile sinirlidir.

(Calismada, oncelikle Brecht Estetiginin gelistigi tiyatro alaninda
Aristotelesci olan drama sanati ile Aristoteles¢i olmayan dram sanatinin
kaynaklar1 ve dinamiklerine dikkat cekilecek; Brecht'in tiyatro sanatina
katkilarina deginilecek, bu katkilarin sinema alanindaki etkilerine isaret

edilerek bu etkiler Zengin Mutfagi 6rnegi lizerinden ifade edilecektir.

1.5. Yontem

Calisma, tarama modelinde betimsel arastirmadir. Yapilan kaynak
taramasi ve incelemelerden yararlanarak c¢oziimlemeye gidilmistir.
Sinirhiliklar  ¢ercevesinde konunun betimlenmesi, metinler arasilik,

karsilastirma ve yorumlama bu ¢alismada kullanilan baslica tekniklerdir.



2. SINEMA VE TiYATRO

2. 1. Anlatimn iki Yolu ve Sinema

Gorlintiiniin =~ olusturdugu anlam ve bu anlammn aktarimiyla
gerekcelesen anlatim, insanin bin yillardir faydalandigi ve stirekli gelistirdigi
bir olanak olmustur. Uzmanlar magara resimlerinin ilkel (primitive) sanat
yapitlart olmaktan c¢ok, birer gorsel anlatim araci oldugu konusunda
uzlagsmaktadirlar. Goriintii yoluyla anlatimin insanligin ilk dili, ilk anlasma
aract oldugu konusunda pek c¢ok kaynaga ulasmak miimkiindiir. Uzmanlara
gore, hicbir sanat formu 6ncelikte sanat yapmak amaciyla olugsmamistir. Ne
var ki, ilkel insan sanati yaratmada ve yasayisini zenginlestirmede kendine
gercek bir yol buldu. Ava ¢ikmadan oOnceki ¢ilgin toplu dans toplulugun
giiven duygusunu gercekten artirtyordu, yiize siiriilen savas boyalar1 savasciy1
gercekten daha kararli yapiyor, diigmani tirkiitebiliyordu. Magaralara yapilan
hayvan resimleri avciya gergekten bir gliven ve avina karsin bir istiinliik

duygusu veriyordu (Fischer 1985, s.37).

Dogayla bir uyusum yakalamak ve korunmak adina diizenlenen
ritiellerden tiyatronun dogacagi, bu rituelleri yasayanlar tarafindan
bilinmiyordu. Ilk sinema araglarmi yaratanlar, buradan insan ve toplum
yasamini tiimiiyle kucaklayan yepyeni bir sanat dalinin ortaya ¢ikabilecegini
akillarindan hi¢ gegirmemislerdir. Onlara gore bu ilk hareketli fotograflar, bir
slire i¢in insanlarin yeni bir bulus karsisinda kapildigi meraki karsilayabilirdi

ancak (Gevgili, 1989, s.15).

Sozciik anlamiyla “hareket eden goriintli” anlamina gelen sinemanin
etkisi, fotografin harekete kavusturulmasi ve canli devinimlerinin kayda
aliip seyirlik bir malzemeye doniistiiriilmesinden dogan meraki gidermekle
sinirlt kalmamistir. Sinema yapilmaya baslandigindan bugiine kadar gegen
ylizy1l boyunca sanatgilarin ve yazarlarin sinema anlayiglart hep gercegin
optik mekanik bir yolla film {izerinden yeniden c¢ogaltilarak yeniden
iiretilmesi olgusundan yola ¢ikar. Ik yillarda filmi yapan, cektigi filmin

konusunu, kendi zamani olan, kendi iligkilerini kuran bir 6ykii, bir anlatim
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olarak diizenlemeyi heniiz diisiinmemektedir. Oncelikle s6z konusu olan,
yalnizca hareket eden nesnelerin gosterilmesidir. Nesnelerin hareketleri
gercekte nasil diizenlenmislerse filmde de dyle goriiniirler. Daha ¢ok belgesel
filmlerde yapilan degisik c¢ergevelerin birlestirilmeleri islemi ilk kez
sinemacilarin kafalarinda kameranin ger¢ek mekanin igine etkin olarak
girebilecegi diislincesi uyanir. Filmciler bir olayda kameranin yerini
degistirerek, uzaklastirip yakinlastirarak da cekimler yapabileceklerini ve
cercevenin icine istenen Kkisiler ve nesneler alinirken baskalarmin disarida

birakilabilecegini fark ederler (Bilgic, 2002, s.11).

Boylece sinema ‘hareket eden goriintii’ olmaktan baska bir 6nem ve
deger tagimaya baglamistir. Cilinkii ¢cok kisa bir siire i¢inde sinemanin Onciileri
tarafindan, bu hareketli  goriintiilerin  6ykii anlatmak amaciyla
kullanilmasindan dogan etki ve giic fark edilmisti. Bundan sonra sinema
saygin bir eglence formu olarak toplum yasaminda yerini almisti ve yirminci
ylizyilin en etkili sanat dallarindan biri olma ve yedinci sanat olarak anilma

yoluna girmisti (Ozden, 2004, s. 21).

Sinema, biitlin giiciinii, binlerce yildir devam eden “6ykii anlatma”
olgusuna getirdigi a¢ilimdan ve 6ykii anlatmaya sagladigi yeni olanaklardan
almaktadir denilebilir. Sinemada ¢ogu kez bir roman, bir dykii ya da gercek
bir olaydan yola ¢ikilarak film iretilir. Bunlar, yasam ve olaylar {istiinde
yogunlasmis duygu ve diisiincelerin dil diizeyinde en ekonomik sekilde ve
cogu kez estetik kurallara boyun egilerek iiretilmis bigimleridir. Yasamin ve
olaylarin mantig1 yoktur ama Oyki ve anlatilanlarin bir mantiga sahip
olmalar1 bir zorunluluktur. Goriildiigii gibi 6ykii once belli bir islemler
dizisinden gecirilmektedir. Burada sanat¢inin diinyaya ve olaylara bakis
acisiyla zihniyeti temel faktorler olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Clinkii sanatg1
hangi tiirden olursa olsun sahip oldugu malzeme ve igerige bir bigim vermek
zorundadir. Bu noktada da ge¢misten ya da tarihten; daha 6nceki metinlerden

ve alitilardan yararlanmak zorundadir (Ozden, 2004, s. 55-56).

Gliciinii, etkisini, bag dondiiriicii hizli gelisimini sahip oldugu ve

giderek gelistirdigi hikaye anlatma olanaklarindan alan sinema, bu anlatimi
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cok daha koklii ve geliskin olan dramatik anlatim olanaklar ile gergeklestirir.
“Clinkii dram sanati, kendinden Onceki anlati tiirlerinden farkli olarak
Oykiisiinii ‘gostererek’ anlatmay1 dener ve bu yoniiyle ilkesel olarak dogrudan
dogruya sahneye baglanir (Unal, 2008, s. 8). Bu nedenle sinemanin anlatim
olanaklar1 drama sanatinin, genel anlamda tiyatronun anlatim olanaklariyla

tartisilmaz bi¢imde bagintilidir.

Dram ve dramatik kavramlar1 kazandiklar1 yan anlamlar nedeniyle
farkli anlasilmalara ve kullanimlara acik kavramlardir. Bu nedenle sozliik,
terim ve deyim anlamlariyla bu kavramlarin agilmasi gerekmektedir. Drama
sOzciigiinlin kokli Yunanca “Dran”dir. Dran, itmek, ¢ekmek, yapmak, etmek,
eylemek anlamlarinda kullanilir (Lehman, 1986 Akt.: San, 1990). Gdésterim
Terimleri Sozliigiinde sozcik, soyle aciklanmaktadir: “Dram: Yunanca’da bir
sey yapmak ya da yapilan sey anlamina gelir. Yazin tarihgilerine gore lirik ve
epik yaninda dgiincli bir yazin alamidir. 1- Sahnede oynanmak iizere,
konusmalar ve hareketlerle gelisen, karsit oluslarin ¢atismasiyla sonuglanan
oyun 2- Halk dilinde ciddi oyun” (Nutku, 1983, s. 41). Yine Nutku (1983),
dram sanatini, tiyatro olgusunun yazinsal yani olarak; tiyatro sdzciigiinii ise

Yunanca ‘theatron’dan seyir yeri, bakilan yer anlamlariyla vermektedir.

Drama sdzciiglinden tliremis olan dramatik kavrami ise; “1- Drama
yani oyun tiiriine iliskin olan, 2- Iginde gerilim, catisma ve cesitli olaylar
bulunan, insanla ve insan iligkileriyle gelisen herhangi bir olay ya da yapit”
(Nutku, 1983, s. 41) seklinde tanimlanmadir. Sozciik olusturdugu deyimlerle
ve s6z obekleriyle de karsimiza farkli anlam ve gondermelerle ¢ikmaktadir.
Ornegin “Dramatik tiyatro”; 1- Konusmanin hareketlerle desteklendigi tiyatro
2- Epik tiyatronun c¢ikisindan sonra, giizelduyusal nitelikleri g6z Oniine
aliarak duygusal bosalim saglayisindan dolay1 “Aristotelesci Tiyatro™ olarak
da tanimlanmaya baglamistir (Nutku, 1983, s. 41). Ayrica, Derleme Tiyatro
Sozliigi’niin dramatik maddesinde yukaridaki tanima ek olarak “2- birden
birelik, duygusallik, etkililik vb. bakimindan tiyatroya benzeyen. 3- carpici,
duygusal, ac1 sonla biten. 4- parlak, carpict bigcimde temsil etmek, oynamak”

anlamlarina da vurgu yapilmistir (Erim, 2009, s. 102).



Bu calismada dramatik kavrami: 1- Sifat halinde; “icinde catisma
barindiran” anlamiyla (insan dramatik bir varliktir, dramatik kurgu vb.),
2- yazili tiyatro eserlerini belirtmek i¢in tiir adi1 ve terim haliyle; (dram sanati,
komedya ve tragedyadan farkl olarak dram tiirii... vb) 3- sdz 6begi halinde;
“drama, yani oyun tiliriine iliskin olan” sahne sanatlar1 anlamiyla (dramatik
sanatlar vb.), 4- Bir yaklagimin adi olan s6z 6beginin iginde; “Aristoteles¢i
tiyatro anlayis1” anlamlariyla (dramatik tiyatronun aksine Epik tiyatro...vb)

kullanilacaktir.

Dramatik kavrami, calismada oncelikle ‘anlatimin gergeklestirilme
yontemine vurgu yapan’ anlamiyla kullanilacagi i¢in 6nce anlati kavramina
bakmak gerekmektedir. Clinkii anlati, tiyatroda ve sinemada ayni kanalla
aktarilmaktadir. Meselesini gorsel yolla, seyirlik sekilde veren tiyatro ve
sinema alanlar1 arasindaki bu ortaklik, ayn1 zamanda biiylik farkliliklarin,
dolayistyla anlatimin ne oldugu ve nasil oldugu iizerinden tartismalarin da

¢ikis noktasini olmusturmaktadir.

Hikaye (6ykii) anlatma, en basit deyisle 6znelerin, nesnelerin degisimi
ile 0zne ve nesnelerin durumlar1 arasindaki degisimlerin aktarilmasiyla
gerekgelesir. Unal (2008), anlatim1 ve anlatiy1 tanimlamanin yolunun dilbilim
ve goOstergebilim alanlarindan gectigini belirterek anlatinin olusumunu sdyle
acikliyor: Ozne ve nesnenin bagmntilarina gore iki ayr1 sdzce (tiimce) vardir:
Durum so6zcesi, Edim S6zcesi. Durum sozcesi dural bir niteligi bildirirken,
edim sozcesi dogrudan dogruya bir hareketi (degisimi) isaret eder. Bu
ikincisi, anlatinin da ortaya ¢iktig1 yerdir. O halde nerede bir ‘durum
degisimi’ varsa orada bir ‘anlati’ var demektir. Ciinkii bu degisimin (bir 6zne
ve bir yiiklemde olusan en basit yalin bigimiyle de olsa) dil vasitasiyla ifadesi
dogrudan dogruya ‘Oykiilemeyi’ verir. Demek ki Oykiileme, edimin dilin
icinde insa edilmesinin dogal ve ‘kendiliginden’ bigimidir (Unal, 2008, s. 18-
19).

Hikaye etme ile ortaya ¢ikan anlatimda (Oykiilemede), hikaye
anlatimin1 gerekcelestiren anlaticinin temelde segebilecegi iki bigimi vardir.

Homojen toplumlarin anlati bi¢gimi olan epos ve heterojen toplumlarin
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anlatim bi¢imi olan drama. Epos, ekonomide geliskin bir isboliimii ve buna
dayali sosyal tabakalagmanin bulunmadigi, bélinmemis bir toplumun
anlatisidir. Toplulugu meydana getiren kisiler sosyal statiileri, inanglar1 ve
paylastiklar1 degerler bakimindan farklilasmamistir. Dolaysisiyla ‘birey-
birey’ ¢eliskisi olmadig1 gibi ‘birey-toplum’ celiskisi de mevcut degildir.
Kisilerin edimini toplulugun diger {iyelerinin aleyhine olan bireysel yarar
degil, ‘genel cikar’ belirler; o halde tek tek kisilerin edimi, her asamada
kolektif biitiin tarafindan kusatilir ve orada anlamlandirilir (Unal, 2008. s.
29).

Boratav’a gore; simifsal farklarin belirleyici olmadigr toplum
orgiitlenmesinde birey ortaya ¢ikmadigi icin epos, bu kapali toplumun
kolektif yapisi nedeniyle olusan kolektif bilincini ve kolektif bilingaltini
gorebilmemizi saglar. Toplulugun kendisine iliskin bu kolektif inan¢ ve
tasarimlar, istisnasiz toplumun her iiyesi tarafindan paylasilmakta ve yeniden
iretilmektedir. Epos, bu yeniden iiretimin merkezinde yer alir. Orada,
toplulugun yasamini derinden etkileyen gog, savas, afetler gibi biiyiik olaylar
islenir (Ozdemir, 1983. s. 59). Atalar, eposlarda, kahramanlar olarak
karsimiza cikarlar (Unal, 2008, s. 29). Toplumun refah1 ve mutlulugu igin
savag veren bu kahraman atalar, eylem ve edimleriyle kolektif
igsellestirmenin ve sosyalizasyonun bas etmenleridirler. Demek ki (epos)
destan, toplulugun kolektif tarihi icinde genel irade tarafindan olusturulmus
ve kapsayict etigi dogrulayan hali hazirdaki mevcut anlamlar (degerler)

uzerine kurulur.

Epik anlati, daha bastan, olaylarin sonucunda (ne oldugu sorusunun
cevabinda) bu anlami igerir. Anlatinin biitiin 6geleri bu anlama gore organize
olur. Olaganiistli olaylar, mucizeler, cesaretle yliriitiilen savaslar vardir ve
bunlar, toplulugun kendisine iliskin inancini pekistirmek goérevini yerine
getirirler. Kahramanlarin kisiliginde ordular yenilir ve canavarlar alt
edilirken, aslinda toplumun 6z imaji meydana getirilir ve tazelenir (Unal,
2008, s. 31). Ciinkii epos (destan) kahramanlar1 toplum refahi i¢in miicadele

edeler yani non-konformisttirler.
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Kolektif tasarim ve firetimin iriini olan eposlar, bir yaraticiya
baglanamadiklari i¢in bir anlaticiya baglanirlar. Ozanlar, destanlarin yaratici
sanat¢ilart degil, yorumcularidirlar. Eposu yaratan kolektif duyus eposun
anlatiminda da kendini kendini hissettirir. Bu kapali ve biitiin toplumun
hikayesini anlatan ozan da toplumunun sesini kullanir. Ilkel ozan, siir
diizerken sozciikleri bilingli bir ¢aba haracamadan yakalar, Sanki onun
degildir sozciikler. Ozanin agzindan bir tanr1 ya ada ruh konusmaktadir sanki.
‘Cin yutmustur’ ozan (Thomson, 1979. s. 83). Epik Tiyatronun tarihsel
dinamikleri agisindan ilkel ozanin bigemi ve tavrina iliskin vurgu calismanin

ilerleyen boliimlerinde yapilacaktir.

Hikaye anlatimi1 gergeklestiren ozanin iki segenegi vardir. Bunlarda
biri ‘diegesis’ digeri ise ‘mimesis’tir. Aristoteles Poetika’sinda (1995, s.14)
“Hikaye etme ise ya Homeros’un yapmis oldugu gibi bir baska kisi adina ya
da kendi iizerine higbir rol almadan dogrudan dogruya kendi adina ytiriitiiliir.
Ote yandan da taklit edilen biitiin kisileri etkinlik ve eylem iginde
gostermesiyle olur” demektedir. Devlet adl1 eserinde Platon (1962), “Ama
sair, bu sozleri sdylerken kendisi degil bir baskastymis gibi davranirsa nedir o
zaman yaptig1 sey? Bir baskasimin yerine ge¢mek, soziinii bir bagkasinin
kisiligine elinden geldigi kadar uydurmak degil mi? (...) demek siirin iki
tirlii anlatma yolu varmis: Biri dedigin gibi tragedya ve komedyadaki taklit
(mimesis) yolu; Oteki sairin olani biteni kendi anlatmasi (diegesis)” derken
hikaye anlaticisinin iki se¢enegini net olarak belirtmektedir (a.g.e. s. 130-

131).

Anlaticinin iki segeneginden biri olan “mimesis” ise heterojen ve
sinifli toplum oOrgilitlenmesinin  yasantisindan beslenmektedir. Gdésterim
Terimleri Sozliigiinde mimesis s0yle aciklanmaktadir: Mimesis: benzetme,
Oykiinme. Platon bu terimi sozliik anlamiyla kullanmis, Arsitoteles, drama
sanatt konusunda bu terimi yeniden yaratma ve yansilama anlaminda
yorumlamistir (Nutku, 1983, s. 91). Mimetik anlatim ile toplumsal
celiskilerin iligkisi ise temelde miilkiyet sorunu ile ilgilidir. Kii¢lik tarim,
zanaat ve hayvanciliga dayali siirli ekonomi ve buna dayali esitlikgi

(homojen) yap1, tarimin giderek gelismesi, is boliimiiniin karmasiklagmasi ve
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topragin ‘6zel miilkiyet’in konusu haline gelmesiyle dagilmis; bazi ailelerin
savaslarda gosterilmis yigitliklere dayali ve halk tarafindan onaylanmis basit
statii farklar1 soydan gelen ayricaliklara donilismiis. Babalik hukukunun analik
hukukunun yerini almasiyla miras sistemi de yeniden diizenlenerek kimi 6zel
ayricaliklarin kamu aleyhine genisletilmesinin 6nii acilmistir (Unal, 2008, s.
33). Bu durum, ilerde daha kapsamli olarak ele alinacak olan insanin kendine,
emegine ve toplumuna yabancilagmasi siirecinin kirilmalarla ve hizh

ilerlemesine neden olmustur.

Homojen ve heterojen toplum orgiitlenmesinde birbirinden farkl
anlat1 tekniklerinin gelismesi tesadif olmadigr gibi, toplumun ekonomik
orgiitliiliigii ile dogrudan ilgilidir. Parcalanan hayatin dolaysiz sonucu,
gilindelik yasamin c¢eligki ve ¢atigsmalarin i¢inden deneyimlenmeye baglamasi
ve toplulugun tek tek iiyelerin goéziindeki biitiinliikli ‘idea’sinin dagilmasi
olmustur. Artik hayatin eski sabit, giivenilir ve huzur verici imgesi ortadan
kalkmis, daha diine kadar genel ve birbirinden farkli olmayan 6gelerden
kurulu giindelik yasam, toplumsal g¢eliskileri dissallastirmaya baslayarak
umulmadik gelismelerin, kritik dalgalanmalarin ve beklenmedik olaylarin
sahnesi haline gelivermistir. Kisi daha diine kadar elini kollunu sallayarak
gezindigi arazilere giremez olusunu, her cani istediginde elini uzatip
kopardig1 meyvelerin bir sabah kalktiginda ‘seyirlik’ hale gelisini deneyimler
(Unal, 2008, s. 33-34). Bu durum ise dramatik (catismaya dayali, temelinde
catisma bulunan) bir durumdur. Ciinkii istegin icsel ya da digsal bash
mekanizmalariyla engellenmesi g¢atisma yaratir. Ciinkii yasami boyunca
insan Maslow’un tanimladigi “Ihtiyaclar Hiyerarsisi” iizerinden ya ‘elde

etmek’ ya da ‘elde tutmak’ ugrasini vermektedir.

Toplumsal yapiin béliinmesi ve homojenitenin dagilmasiyla hayat
zamanlasirken, o giine kadar bilinmeyen tiirde bir insani, ‘birey insani’ da
hayata dahil etmistir. O giline kadar edim (savasma, iireteme, tiiketme, dogum,
Olim vs.) genel yarar tarafindan belirlenir ve kolektif olarak gelistirilirken o
giinden sonra toplulugun sabit ve giivenilir biitiinselligi tarafindan kusatili

anlamlandirilmaktan ¢ikmig bash basina ferdi sorumlulugun alanina girmistir.
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Kolektif edimden farkli olarak, bireysel edimin siireclerle organik baglar

icerdigi, esdeyisle bir zamansalliga sahip olduguna dikkat edilmelidir.

Eskinin, birey-toplum celigkisinin ortaya ¢ikmadigi boliinmemis, sabit
ve duragan hayatinda bir rekabet ve catisma ortami bulunmadigi i¢in bir
eylemin aciliyeti ‘toplumsal yarar’ ag¢isindan tanimlanmakta; diyelim ki
suradaki kirk bes agacin bahar gelmeden kesilmesi gerekiyorsa buradaki
aciliyeti baharin gelmesi belirlemekte, is de ona gore agirdan ve zamaninda
tamamlanmaktadir. Oysa bireyler arasinda celiskilerin ortaya ¢iktigi,
rekabetin yapilandirdig1 bir toplumsal iligkiler aginda bu kez eylemin
aciliyetini belirleyen “bireysel yarar” olmakta, dolayisiyla aynmi edimi
gerceklestirmek (ve bunun olumlu sonuclarin1 kendi hesabina yazdirmak)
isteyecek bir baska bireyden dnce davranmak geregi, eylemi belirleyen esas

haline gelmistir.

Bu gelismeler sonucunda, bundan boyle kisiler herhangi bir edimin
sonuglartyla yetinmeyecek, hareketin ne tiirde zamansal ve mekansal
koordinatlar i¢inde gelistigi en az ‘sonucu’ kadar eyleme iligskin enformasyon
icerdigini ve bunlar 6grenilmeksizin “edim” havada kalacagina gore, eskinin
ancak ¢ok genel ve gelisigiizel enformasyon talep eden “Ne oldu?” sorusu
yerini, “Nasil oldu?” sorusu almaya baslayacaktir. O halde anlatinin evrimi,
ayn1 zamanda ‘zamansallik’1 da igerecek bicimde yapilanacak, o zamanin
kosullar1 i¢inde bu soruya en dogru ve gecerli yanitlar iireten “drama” formu

“epos”la yer degisecektir (Unal, 2008, s. 35).

Bu degisim karsisinda insan beklentileriyle ters yonde gelisen dizgede
olaylar yasadik¢a kendini tragedyalardaki karakterlerle Ozdeslestirmeye
yaklagmistir. Bu da tragedyalar ve komedyalar iizerinden Brecht’in
“Aristoteles¢i tiyatro” diye tanimladigi siirecin temel dinamiklerini
olusturacaktir. Ciinkii ge¢cmisten getirilen ¢erceveler bundan bdyle (heterojen
toplunda) bireyin edimini yiikseltmek yerine ‘tuhaf bigimde’ yikimin
hizlandirmaya yaramaktadir. Diinya sanki tersine donmiis gibidir. Edim ¢ogu
zaman bireyin tasarladiginin tam tersi sonuglara yol agmaktadir. Ne kadar

‘cok calisirsa’ o kadar ‘fakirlesmekte’ ve ne denli ‘iyi ahlakli’ olursa o denli

14



‘kotiiliik ve yikim’ bulmaktadir. Kisinin edimi ve sonuglar1 iizerinde giinden
giine yitirdigi denetim, korkun¢ bir ozgliven kaybi, giicsiizlesme ve
Oonemsizlesmeye neden olacak ve bu durum trajik duyguda iadesini bulacaktir
(Unal, 2008, s. 35). Bu durumun arka yiiziinde komedya ile gelen,
komedyanin getirdigi bir tiir 6desme hali {izerinden yasanacak duygu da ayni

yone hizmet edecektir.

Yukaridaki tanimlamalar ve referanslar 1s1ginda  “dramatik”
kavraminin insanin isteklerinin, eylemlerinin kendisi (i¢gsel) veya baska seyler
(digsal) araciligtyla engellenmesiyle olustugunu sdylenebilir. Bu durum,
insan1 kendi yasam siireclerinde dramatik bir varlik olarak ele almamiza
olanak verir. Bu ise, dramatik olanaklarin zaman i¢inde nereye ve ne amaca
evrildigi; istenen (iradi) veya isten¢ dist nelere sebep oldugunu
kavramamamiza zemin saglayacaktir. Bu zemin bize, dramatik sanatlarda
(tiyatro, sinema vb.) dramatik olanaklara kimin nasil, hangi anlamlarla
yaklastigini, ni¢in bu yaklasimlarin olustugunu tartismamiza olanak

verecektir.

2.2. Belli Bash Sanat Kuramlari ve Aristocu Olmayan Tiyatro

Insanin sanatla iligkisi aym zamanda gercekle iliskisidir. Ciinkii
gercegin nasil algilandigi ve nasil malzeme edildigi, nasil aktarildig: biitiin
sanat formlarinin temel meselesidir. Ornegin yansitmact kuram, sanatin

dogusunu gercegin yansilanmasina, gergegin taklit edilmesine dayandirir.

Poetika’sinda Aristoteles (2003), mimesisi hem taklit hem de
yansitma anlaminda kullanir. Ona gére mimesis insanin ana o6zelligi ve bir
icgiidiisiidiir. Aristoteles’e gore mimesis, gercegin taklidi olmasi nedeniyle
her sanatta karsimiza cikabilir ancak en iist ve olgun derecesine tragedya
sanatinda ulasir. Clinkii gercekle ilgilenen insan, gercekle yetinmeyen,
gercegi degistirmek isteyen, gergegi daha kabul edilebilir kilmak isteyen, bazi
gerceklerle karsilagsmak istemeyen insan tragedya araciligiyla gercekle, o

gercegi yasamadan ylizlesebilme olanagi bulmaktadir.
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Yansitmaci kuram, 18. yilizyilda sistematigini kurmaya baglamistir.
Moran’a (1978) gore, yansitmaci yaklasim iki donemde incelenir. Birinci
donem, Aristotelesten 18. yiizyil ortalarma kadar siiren donemdir ve bu
donemde ii¢ farkli goriis hakim olmustur. Bunlardan biri, “sanat goriinen
diinyay1 yansilar” goriisiidiir. Sanatciy1 eline ayna alip gevresine tutan ve
aynadaki yansimalarla mesgul olan bir adam olarak 6rnekleyen Platon’un bu
diisiincesi Antik Yunan’da ve sonrasinda da etkisini stirdiirmiistiir. Devlet 'den
alintilarla Moran, Platon’un sanat1 ve sanat¢iy1 neden islevsiz gordiigiinii de
aciklar. Ressamin renklerle yaptigini sair sozciiklerle yaptigina gére kopyanin
kopyasin1 sunuyor demektir. Sanat eserleri gercegi yansitmaz tersine
hakikatten uzaklastirir bizi. insanin amac1 idealara yénelmek olmalidir, oysa

sanatc1 bizi ters yola gotiiriiyor (Moran, 1978, s. 17).

Birinci donemdeki ikinci goriis; “Sanatin geneli ya da 6zii yansittig1”
teorisine gore ise sanat¢i, olani degil, olabilir olan1 yansitir. Bir adami
oldugu gibi anlatmanm, tarihin isi oldugu ileri siiriilerek sanatin, bunun
aksine bir adamm hayatinda —genel olarak hayatta- evrensel olan
unsurlar1 yansitmasi gerektigi savunulur. Bunun icin de anlatilmak
istenenin Oziine ait olmayan unsurlar, ayrintilar ve rastlantisal hadiseler
atilir, gerekli olanlar secilip ayiklanarak olay Orgiisii diizenlenir. Boylece
esere hem yapisal olarak bir birlik, hem de insan diinyasiyla ilgili bir anlam
saglar. Aristotales’e gore neden-sonug iliskisine gore sekillendirilmis olay

orgiisli ¢ok onemlidir (a.g.e, s. 28).

Ozellikle Klasisizm etkisinde olusmus olan iiciincii gériis, “Sanat ideal
olan1 yansitir” goriisii de Aristotales’e dayanir. Bu goriise gore, sanat
eserinin zevk vermesi beklendigine gore ¢irkin, kaba, hosa gitmeyen
seyleri atmasi ve yalnizca giizeli, hos ve ideal olan1 segmesi uygun olur. Bu
anlayis sadece tabiatta degil moral degerlerde de, karakter yapisinda da,
gercegi degil ideal olani yansitir. Sadik, yigit ve her bakimdan miikemmel
bir adam, ancak sanat eserlerinde bulunabilecek ideal 6rneklerdir. Bu goriis
gercegi degil, miikkemmellestirilmis, hayal edilen bir diinyanin anlatilmasi

gerektigini savunur (a.g.e, s. 34-35).
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Berna Moran’a gore ikinci donemi Marksist Estetik olusturur. 19. ve
20. yiizyillarda yansitma kuramini, sanat1 agiklamak i¢in kullanan en énemli
kuram Marksist estetiktir. Batida ¢esitli yazarlarin elinde siiriip giden
gercekeilik, Rusya’da farkli agilardan gelismistir. Tolstoy, Cehov ve Gorki
gibi yazarlar biliylik eserler vermislerdir. Cernisevski, yazarin tarafsizligi
noktasinda, Batr’daki gercekeilerden ayrilarak Marksistlere yaklasmustir.
Marksist estetigi, partinin saptadig1 kesin bir goriisiin olmadigi ilk donem ve
sanatin Sovyetlerde resmi bir nitelik kazanarak “toplumcu gerceke¢ilik” adinm
aldig1 iki donem halinde gelistigini goriiyoruz.

Sanat ve edebiyata diiskiin olmakla birlikte Marx ve Engels, Marksist
kurami ortaya atmakla sanati, ekonomik yapiya baglamis ve aradaki bagin
niteligi ilizerinde ¢ikarimlarda bulunmustur. Ortaya atilan Marksist kuram
gelistirilmemigse de tarihi maddecilik Ogretileri ile sanat belli bir yere
oturtulmaya caligilmigtir. Marksist kurami ilk defa bir estetik kuram
haline getirmeye calisan Plehanov, Marksist felsefenin temel fikri olan,
olaylar1 maddi ve ekonomik nedenlerle agiklamak ilkesini, sanat kuramini
aydmlatmak i¢in kullanmistir. Bu anlayisa gore sanatin kokeni istir.
Dans, siir, resim, siisleme vs. hep ilkel toplumlarin barinma, beslenme gibi
faaliyetlerinden dogmustur. Ornegin, yiik tasiyanlar, kiirek cekenler, deriyi
isleyenler vb. bu isleri yaparken sarki mirildanirlar. Soyledikleri sarkinin
ritmi, is sirasinda yapilan beden hareketlerini kolaylastirir ve diizenler. Ilkel
insan, avlanmak istenen hayvanin resmini yaparak ya da hareketlerini taklit

ederek, avin1 daha rahat ele gegirebilecegine inanmaktaydi.

Plehanov’a gore sanat eserini bilimsel eserlerden ayiran o6zellik
hakikati lojik yoldan degil, imgeler vasitasiyla dile getirmesidir. Ayrica
sanat eserinin bi¢imi, igerigine uygun olmalidir. Eger sanata uygun yontem
gergegi imgeler yoluyla anlatmaksa, sanat eserinde a¢ik ve dogrudan
propaganda olmamalidir. Sanat kendine 6zgii biinyesini korumalidir (a.g.e,
s. 41-44). Sanata bictigi islev bakimindan Plehkanov, yararl ve giizel olmasi
Olciitlerini ortaya atmaktadir. Ancak bu bizi her gilizel olanin yararli, her
yararlt olan seyin giizel olmasi sonucuna gotiirmez. Plehkanov’a gore giizel

olan sey, sosyal olarak yararli olan seyin alt bilesenidir.
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Moran’a gore Toplumcu Gergekeilik, Marksist estetigin ikinci donemi

olarak Sovyetler Birligi’nde gelistirilmistir. Bu anlayis sanatin ne
oldugundan ziyade, ne olmasi gerektigi lizerinde durmaktadir. Bu kurama
gore de sanat yansitmadir ancak, sanatin yansittigi gergeklik, toplumsal
gercekliktir. Toplumcu Gergekgilik, Marksizmin bilgi teorisi ile Hegel’in
estetik anlayisin1 birlestirerek, sanat eserini disg gergekligi yansitan somut-

genel yapisiyla ele almaktadir.

Toplumcu Gergekeiligi gelistirmeye calisan en 6nemli Marksist
estetik kuramcis1 Georg Lukacs’a gore de sanat bir yansitmadir ve
yansitma yOntemleri baglica ikiye ayrilir: Gergekeilik ve Dogalcilik.
Bunlardan birincisi sosyal gercekligi yansitabilir, ikincisi yansitamaz. Ona
gore gercekeilik, yazarin toplumun belli bir donemindeki gelisim
dogrultusunu belirleyen tarihi siiregleri, yani toplumun igyapisimni ve
dinamigini kavramaktir. Tip ya da temsil edici karakter vasitasiyla hem
tarihi giicleri kendi kisiliginde somutlastirir, hem de kendine 0&zgii
nitelikleri ile canli yasayan bir birey olur. Toplumsal siirecler bu
tip/temsilci karakter yoluyla yansitilir. Dogalcilikta ise gercegi oldugu
gibi aktarmak gayesiyle uzun tasvirler ve betimler yapilir. Ancak bu
yiizeysel gercekligi vermekten Oteye gitmez. Gergek¢i edebiyatta tipik
bireyin eylemini daha ¢ok tarihi kosullar alirken, dogalcilikta karakterin
davranislarin1 daha ¢ok psikolojisi, fizyolojisi ve hatta kalitimi (irsi)
belirler. Lukacs gercekg¢iligi tek yontem 19. yy. gercek¢i romanini da

vazgecilmez bir 6rnek olarak ileri siirer.

Plehanov ile sistemlesmeye baslayan Marksist estetik, Toplumcu
Gergekeilik ile farkli bir mecrada akisini siirdiirmiis ve son olarak L.
Althusser ile yeniden yorumlanmistir. Althusser’e gore toplumsal
gercekligi ve onda meydana gelen degisikligi, ekonomik diizeyde meydana
gelen degisimlere endeksleyemeyiz. Ciinkii toplumsal gergeklik, ekonomik,

politik ve ideolojik boyutlardan olusmaktadir.
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Marksist estetikte edebiyat cogunlukla altyapinin bir iirlinii olan
ideolojiyi yansitmaktadir. Oysa Althusser’e gore ise edebiyat, ideoloji
degildir. Sanat hayat1 yansitirken bize insanlarin yasantisin1 da verir. Bu
acidan edebiyat1 yansitict bir ayna olarak gérmek yanlistir. Ciinki
edebiyat bir {iretimdir. Urettigi sey ise goriiniirlik kazanmus, kendini ele
vermis ideolojidir (a.g.e, s. 52-54). Buradan ¢ikarilacak sonug ise her sanat
iiretiminin Oyle ya da boyle ideolojiye hizmet edecegi goriisiidiir ki
Brecht’in yaklagimi da sanat¢inin yapitinin hizmet edecegi ideolojiye vakif

olmasi1 esasina dayanmaktadir.

Peki Brect’in sanata ve sanatciya bictigi islev nedir? Sanatgi, sanati
ve eseri lizerindeki bu iradi hakimiyetini Aristocu Tiyatro anlayisiyla
saglayabilir mi? Bunun i¢in Oncelikle Brecht’in getirdigi ayrimla
‘Aristoteles¢i Olan Tiyatro Anlayist’ ile Aristoteles¢i Olmayan Tiyatro
Anlayisi’nin farklarina bakmak gerekmektedir. Bu fark temelde “katharsis”

kavramina vurgu yapar.

Aristoteles’in  Poetika’sinda tragedya i¢in belirledigi esaslar ve
gerekliliklerden en Onemlisi “katharsis” kavraminda kendini gosterir.
Katharsis; seyircinin acima ve korku duygulariyla i¢ arinmaya, dolayisiyla
duygusal adalete yonelmesi durumudur (Nutku, 1983, s.79). G. Thomson,
Aiskhylos ve Atina adl1 eserinde katharsis kelimesinin ‘temizlenme- arinma’
anlamlariyla tip da kullanilmadigina belirterek “Aristoteles’in dnemli bir
climlesi kaliyor geriye diyor ki “Tragedya, acima ve korku yoluyla bu tiir
coskularin temizlenmesi, arindirilmasini gergeklestiren bir temsildir.”
Platon toplumsal bakimdan tehlikeli olarak diisiindiigii icin tragedya
sairlerini ideal Devlet’inde disar1 slrmiistii. Aristoteles, tragedyanin
islevinin toplumsal olarak yararli oldugu cevabini veriyor ona. Her ikisinin
de bir noktada, siirin islevinin toplumsal oldugu konusunda birlestikleri

goriilecektir (Thomson, 1990, s. 426).

Antik Yunan’da kutsal hastalik sayilan epilepsinin biiyiisel bir
esriklik olarak algilanmasi isin hem tibbi yanmi hem mistik yanini

olusturmaktadir Thomsan’a goére. Yani Aristoteles, tragedyanin islevinin

19



“actma ve korku” yoluyla bu tir coskularin bedenden temizlenmesi
oldugunu soylerken, tiyatroya gidenlerin yasantisinin aslinda kokenini
aldig1 dinsel yasant1 terimleriyle anlatmis oluyordu. Dahasi kendisi de bu
bagin farkindaydi. Acima ve korkuyu belli tipten kutsal ezgilerle “bedenden
temizlenen” gizemli ¢ilginliga 6zgii coskular olarak belirledikten sonra, bu
tip ezgilerin tiyatro i¢in bestelenmis miizikte kullanilmasi gerektigini
sOyledigi bir bagka bdliimde acikga bellidir bu (a.g.e. s. 434). Burada
dikkate deger olan sudur ki Aristoteles katharsisi yaratmada tiyatronun
diger bilesenlerinden olan miizige de islev ve gorev yiiklemektedir.
Brecht’in tiyatro miizigine verdigi 6dnem diisliniildiigiinde bu atif ayrica

ironik bir anlam ve dnem kazanmaktadir.

Nietzsche’nin Tragedyanin Dogusu (2005) adli eserinde belirttigi ve
modern zamanlarin insanint anlamamizi kolaylastiran, modern insanin,
akliyla Apollon, duygulariyla Diyonisos bdliinmiisliiglinde siirekli bir
catismay1 yasamaya mahkum oldugu yorumuna paralel olarak Thomson
sOyle diyor: “Katharsis ilkesi ¢agdas ruhbilimcilerce kabul ediliyor.
Bastirilmis coskulara, itiraf uygulamasi ya da halk festivallerine katilma
gibi kanallardan 6zgiirce ¢ikis yolu saglanarak rahatlama veriliyor. Bu yolla
kendini temizlemis olan yurttas, daha mutlu bir yurttas oluyor. Simif
savaginin yarattig1 coskusal zorlanimlar, insanla Tanr1 arasindaki ya da
kader ve zorunluluk arasindaki bir catisma olarak yiiceltildikleri bir
gosterimle (spectacle) hafifletiliyor. Platon, tragedyay1 yasakliyordu ¢linkii
kurulu diizenin yikicisiydi; Aristoteles buna daha yakindan bir
coziimlemenin, onu kurulu diizenin koruyucusu oldugunu gosterdigi
yanitini veriyordu. Clinkii ¢agdas ruhbilimciler, bireyle toplum ¢atismasinin
oldugu yerde toplumun bireye degil bireyin topluma uydurulmasi
gerektigini varsaytyordu” (a.g.e., s. 437- 438). Tam da bu noktada genelde

sanatin islevi 6zelde ise tiyatro ve sinemanin iglevi 6nem kazanmaktir.

Kuskusuz, tragedyanin sinirh olanaklariyla-6zellikle ti¢ birlik kurali-
elde edilebilen katharsis, giliniimiizde cok genis olanaklara sahip olan
sinemada 0zii degismemek iizere ileri boyutlara varmistir. Acima ve korku

duygularina o6fke, nefret, sevgi,erotik duygular eklenmistir. Cagimizin
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karmasik yasami bunu gerekli kilmistir. Gliniimiiziin sinema seyircisi
aktivite olanaklar1 bulamadigr ger¢ek yasamda gergeklestiremedigi bu
duygulardan bir film gdsterisi sonunda arinarak, rahatlar. Bunun temel
kosulu seyircinin filmdeki olaylar ve kahramanlarla yasanti ve duygu
birligine girerek 6zdeslesmesidir (Parkan, 1983. s. 20). Oysa, sahne ile
seyirci arasindaki iliski 6zdeslesme temeline dayandi mi1 seyircinin biitlin
gorebildigi, 6zdeslestigi kahramanin gorebildigi kadardir (Wright, 1998. s.
64).

O halde, “katharsisi amaglamayan tiyatro” olarak Epik tiyatronun
bilesenlerine bakmak gerekmektedir. Ciinkii izleyicinin katharsisi yagamasi
ya da izleyicinin duygusal manipiilasyonlardan uzak tutularak
O0zdeslesmeden wuzak kalmasimi saglayacak olan asil unsurlar bu
bilesenlerdir. Ciinkii bu bilesenlerin dogru ve yerinde kullanilmasiyla
0zdeslesmeci bir etki saglayan mimetik anlati yerine seyirciyle sahnede
olup biten arasina seyircinin aklinin konmasi ve bundan kaynakli bir
mesafenin korunmasi olanakli olacaktir. Yoksa, sahnede ya da perdede
izlenen yapit hi¢c amaglanmasa da seyircinin 6zdeslesmesine, bir illiizyona
kapilmasmma sebep olabilir. Nitekim Parkan (1983), M. Ferrini, G.
Pontocarvo gibi yoOnetmenlerin eserleri lizerinden iyi niyetli, ilerici,
gelenekgilige karsit bazi eserlerin bu tuzaga diistiiglinden séz eder ve
Quemada- Isyan (Pontocarvo) ornegi iizerinden Brecht’in “Bir film
icerigiyle ilerici, bicimiyle gerici olabilir” tespitini dogrular (a.g.e., s. 19).
Ciinkii olan1 oldugu gibi gostermek olani mesrulastirmanin ya da yeniden

iiretmenin bir bagka bi¢imidir de ayn1 zamanda.

Seyircinin olup biteni gérmek vasitasiyla olup bitenin nedenlerine,
bu nedenleri yaratan dinamiklere, bu nedenler degismedik¢e degismeyecek
olan sonuglara dair sorgulamasinin siirekli acik kalmasi gerekmektedir. Bu
ylizden Brecht’in tiyatrosu onu izleyen seyirciden de bir seyler bekleyen bir
tiyatrodur. Ancak, sanat¢inin goérevi seyircinin duygular1 yerine akli ve
zekasiyla katilimini saglamak tizerinden daha onceliklidir yani Brecht’in
tiyatrosu Oncelikle sanat¢iya sorumluluklar yiiklemekte ona laboratuar

titizligine dayanan bilim insan1 sorumlulugunu vermektedir.
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Brecht’e gore gercek hali hazirda var olan sanat ve estetik anlayisiyla
ortaya konulamayacaktir. Brecht, sanatin en 6nemli islevinin toplumsal
iligkilerin gizledigi gercegin giin 151¢na c¢ikarilarak “yasam gercegine”
ulasmak” olduguna inanir. Aksitakdirde hangi ilerici formda sunulursa
sunulursun  sanatin, yasamin suretinin  suretini sunmaktan Oteye
gecemeyecegini savunur. Ciinkli kisi yasadigi toplumda, bir yanilsamayi
yasamaktaydi. Brecht, kendi tiyatro ve sanat anlayisinin temelini su sekilde
aciklar: “Tiyatro diinyay1 bize egemen siniflarin gérmemizi istedigi sekilde
gormeyi Ogretmisti. Artik diinya, tek bir smifin c¢ikarlar1 i¢in gerekli
olduguna inandig1 sinirlar konulmadan, gelisme ve siirekli bir ilerleme siireci
icinde temsil edilebilirdi ve edilmeliydi. Temelde insanlarin biiylik
cogunlugunun pasifligine karsilik gelen izleyicinin pasif tavri, aktif bir tavra

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

Brecht’in kendi estetik kurammnin temelinde onun goriiglerinin
bulundugunu ifade ettigi Marx’a gore gergeklik, bir takim yollar ve giicler
vasttastyla gizlenmisti. “Emegin toplumsal niteligi, {iireticiler arasindaki
toplumsal baglar, iireticilerin birbirine kars1 bagimliliklari, ancak pazarda,
meta degisiminde ortaya c¢ikar ve kendilerini gdsterirler. Burada
birbirleriyle iliski kuranlar, sanki insanlar degil de metalarmis gibi gelir
insana. Bu durum karsisinda, insanlar arasindaki toplumsal iliskilere
Onayak olan ve insanlar arasindaki toplumsal iliskileri yorumlayan
metalardir. Uretim araclarinin 6zel miilkiyeti {izerine kurulmus olan meta
ekonomisine 6zgii lretim iligkilerinin bu sekilde maddelesmesine Marx,
metanin fetis karakteri adim verir” (Nikitin, 1971, s. 65-66). Bu yaklagima
gore insan bu olusumu ortaya cikaran biitiin bir slireci kavramadikca
kendini tamimlayamaz. Bu tanimlayamama, insanda kendi emegine
yabancilasma basta olmak iizere, dogaya, duygularina, topluma

yabancilagmasi sonucunu ortaya ¢ikarmaktadir.
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2.3. Epik-Diyalektik Tiyatro ve Temel Kavramlari

“Tiyatro
Cikin 1518a
Bulusabilenler
Sevindirebilenler
Degisebilenler

B. Brecht (1987)

Yabancilasma sorunu Epik tiyatronun diger olmazsa olmaz
bilesenlerinin kaynagma noktasini verir. Yabancilasma; Felsefe Sozliigiinde
‘insanin insan olmayana déniismesi’ olarak &zetleniyor. ‘Insan olmayan’ ile
burada kast edilenin meta oldugu aciktir. Hancerlioglu (1993),
‘Yabancilasma’ maddesini  ‘Seylesme’ maddesine  yonlendiriyor.
“Seylesme; insanin esya durumuna doniigmesi... Marx¢1 dilde
yabancilasmanin 6zgiil bir bi¢cimi olarak kullanilan ve insanin insanligina
yabancilasmas1 ya da insanin tinsel varligina yabancilagsmasi. Ozellikle
anamalc1 {iiretim sisteminin zorunlu sonucu olan bu durum “mal
fetisizmi”nde agikca goriiliir. Uretim araclarindan yoksun birakilan insan

insanligindan ¢ikar ve esya gibi kullanilir” (Hangerlioglu, 1993, s. 199).

Anamalci liretim sisteminin getirdigi yabancilasma seyircinin tiyatro
ve sinemada illizyona diismesini kagilmaz olarak yaratir. “Seylesme ve
degersizlesme” iizerinden seyircinin izledigi oyunda ya da filmde ‘“deger
yiikledigi ‘seyler’ ve kisiler manipiilasyonun sonucudur c¢iinkii. Brecht de
binlerce yildir sanata hakim olan giizelin, ylicenin ve iyinin yansitildigi
estetik anlayisinin halki illiizyona siirlikledigini diisiiniir. Baumgarten’in
Aesthetica (1750) adli yapitindan bu yana estetik giizelin bilimi olarak
anlasilmistir (Bozkurt, 2004, s. 33). Brecht ise tiyatro ve sinema
kuraminda estetigin giizel olam1 yansitma anlayisina karsi ¢ikarak,
estetigin gergegi ortaya cikarmak iizerinde durmasi gerektigini savunur.
Brecht, illiizyonist ve bireyci estetik yerine ger¢egi doniistiirebilme amacima
yonelik elestirel ve diyalektik estetigi sistematize etmistir (Nutku, 1976, s.
50).
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Brecht, estetik kuramii 1920’lerden baslayarak 1956’daki erken
Oliimiine kadar kesintisiz strdiirdiigii pratik caligmalar i¢inde olusturmustur.
Brechtin kuraminin onun basta Kapital olmak {izere Marksist klasikleri
incelemesiyle uzun bir teori-pratik siirecin i¢inde olustugu ve temelinde
diyalektik ve tarihsel materyalizmin yasalarinin yer aldigi diisiiniiliirse
“diyalektik tiyatro” olarak adlandirilmasi dogru olacaktir. Ancak “epik
tiyatro” adindan da vazge¢mek miimkiin degildir ¢iinkii onun Onerdigi
tiyatronun bigimi ancak epik tiir iginde viicut bulabilmektedir. Denilebilir ki
Brecht’in estetik kuraminin ruhunu diyalektik ve tarihi materyalist felsefe,

bedenini ise epik tiyatro olusturmaktadir (Parkan, 1983, s. 27).

Brecht tiyatrosunun temel bilesenleri ve bu bilesenlerin bir uygulayim
lizerinde bir araya gelmesi ve toplamda bu durumun gdésteri sanatlari i¢in
etkili bir Onerme tasiyor olmasi bizi, Brecht’e 06zel bir “Brecht
Dramaturgisi’ne gotiirmektedir. Dramaturgi 6ncelikle tiyatro disiplini i¢inde
olugsmus ve tiyatro alaninda uygulanmigsa da dramatik (¢atismaya dayali)
yap1 barindiran ve gorsel yolla algilanan her disiplin ve sanat formu i¢in
basvurulan bir bilgi ve uygulayim alanidir. Dramaturgi (Oyun sanatbilimi);
Tiyatro tarihgisi, incelemecisi ve kuramcilarin oyun metni iizerindeki
calismalarin1 ve sonra da oyunun sahneye konulusu agisindan bilgileri
kapsayan ugras alamidir. Metin {izerinde yapilan caligmalarin tiimiine
kuramsal dramaturgi; oyuncularla sahne iizerinde yapilan calismalara da

uygulamal1 dramaturgi denir (Nutku, 1983, s. 102).

Brecht’in tiyatrosu, belli basli kavramlarla ifade edilmek istendiginde ilk
karsilacak oldugumuz kavram ‘Naivite’dir. Brecht’in naivite anlayisi yine
onun “bilindik ve tanidik olana ilk kez karsilagiyor olmak algisiyla; ilk kez
karsilagilana da ¢oktan beri bildik ve tanidik olmak algisiyla yaklagsmaya
dayalidir. Bu yaklasim olaylarin ardindaki olaylari, gergeklerin ardindaki
gercekleri anlasilir kilacak, kisiyi (seyirciyi) pesin hiikiimlerden, anamalci
sistemin yaratmis oldugu estetik duyustan ve insanin anamalci sistem tiirevi

olarak gelistirdigi 6n kabullerden uzak tutacaktir.
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Parkan (1983), bin yillardir agactan diisen elmalarin ya da diisen bagka
nesnelerin ¢agristiramadigi gercegi naiv yaklasimi sayesinde Newton’un
gordiigiinii belirterek, naiv durus olmadan yabancilagsmanin da gestusun da

anlasilamayacagini belirtir.

Mesel Calismasi, Aristoteles¢i tiyatroda yorumlamaya denk diisen
siirecin karsitt olarak Brecht’in Onerdigi bir siirectir. Bu teknikle Brecht,
yaratict ekibin metne mesafeli yaklasmasini, metindeki celiskilerin
kasfedilmesini, metnin boliimlenerek ¢oziimlenmesini ve yaratict ekibin
metnin hangi 6zelliklerine vurgulayarak sanatsal anlatinin olusturulacagina
karar vermesini saglar. Bir bagka deyisle, mesel ¢alismasi metnin ilk bakista
okunmasi pek de olanakli omayan toplum yanimi yaratici ekip i¢in goriiniir
kilar. Boylece “goriinenlerin ardinda goriinecek olanlar” belirlenmis olur ki

bu durum naiviteyi yaratacaktir.

Epizotik anlatim; epik sdyleyisin olanaklarin1 modern tiyatroda
katharsisi yaratmadan ya da gerektik¢ce olusan katharsisi kirmak iizerinden
yapilandirilmasint  saglayan epizotik anlatimdir. Epizotik anlatim
Aristoteles¢i dramatik yapinin tek cizgide gelisen ve meselenin tek boyutunu
gormemize olanak veren ve bu yiizden izlenen olaya oOzdeslesmeci

bakmamiza neden olan etkileri ortadan kaldirir.

Aristoteles Poetika’sinin son boliimiinde “Destan araciligiyla taklit,
tragedya aracilifiyla taklitten distlin miidiir?” sorusunu sorup yantlar.
Tragedya aracilifiyla taklit (mimetik anlatim) agir olani hafiflestirerek, uzun
ve daginik olani kisa ve etkili sunarak seyirlik bir keyif olusturur. Ona gore
Homeros un I/yada’sindan bir dykii secilse ve sunulsa destanin tadini ve
biitiinliigiinii vermez. {lyada’nmn tamami sunuldugunda ise merkeze alinacak
Oykii belirsizlestigi gibi bir uzun ve daginik bir sunum gergeklesir. Oysa
tragedya sanat1 yoluyla Ilyada destanindan onlarca ayr tragedya cikarilabilir
(a.g.e. s. 76-77-78). Bu durum epos¢u ozanin anlattigi hikayenin farklh
yonlerini vermeye caligmasindan kaynaklanir. Netekim Homeros, Bir
Akhalar tarafindan bakar bir Truvalilar tarafindan. Bu yaklagim, meseleyi

farkli yonleriyle goriinmesine olanak saglar.
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Brecht tiyatrosunun ve dramaturgisinin epizotik anlatimi tercih
etmesinin nedenlerinden biri budur. Hem anlatimda, oyunculukta hem de
bicimde aktarilan olayi/durumu pargalara bolerek incelemek gergeklerin
ardindaki gercekleri gormemize olanak verir. Mesela epizotlara boliinmiis bir
oyunda, bir epizodun basinda seyirci anlaticidan “Bu bodliimde Ahmet’in
Mehmet’i kandirisin1 izleyeceksiniz” bilgisini verir ya da bu bilgi
projeksiyon perdesinde okunur. Ahmet’in Mehmet’i kandiracagini bilen
seyircinin dikkati ister istemez “Ahmet, Mehmet’i neden kandiracak?”
sorusunu aramaya yonelecektir. Ya da bir epizot, bir sorun karsisinda
Ahmet’i gormemizi saglarken diger epizod Mehmet’i nedenleriyle

kavramamiza olanak verecektir.

Brecht (1981), makalelerinin toplandig1 Epik Tiyatro adli kitabinda
Aristoteles¢i Dramatik Tiyatro ile Epik Diyalektik Tiyatroyu sahnede
olaylarin ‘aktarilisina’ dair faklar1 asagidaki gibi (Tablo.1.) siralar.

Tablo. 1. Dramatik Tiyatro ve Epik Tiyatro Karsilastirmasi

Dramatik Tiyatroda Epik Tiyatroda

Eylemlerle ¢alisilir. Anlatiya bagvurulur.

Seyirci  sahnedeki  aksiyona Seyirci gozlemci olarak tutulur.
karistirilir.

Her sahne bir oteki sahne icin Her sahne kendisi i¢in vardir.
vardir.

Seyircinin  aktivitesi  harcanip Seyirci aktif duruma sokulur.
tiiketilir.
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Seyircide birtakim duygularin

olusturulmasi saglanir

Seyircinin ~ birtakim  yargilara

varmasi saglanir.

Seyirciye bir yasanti sunulur. Seyirciye bir diinya gorisi
iletilir.
Telkinle is goriiliir. Kanitlarla ¢alisilir.
Seyircinin duygular1 oldugu gibi Seyircinin ~ birtakim  bilgilere
alikonur. ulagmast saglanir.
Seyirci sahnedeki olayin ortasinda Seyirci sahnedeki olayin

olayla bir 6zdeslesme igindedir:

karsisinda olay1 inceler durumdadir.

Insanin  bilinen bir varlik oldugu

varsayimi benimsenir..

Insan inceleme konusu yapilir.

Insan hi¢ degismez.

Insan degisir ve degistirir.

Seyircinin 1lgisi olaylarin sonu

izerinde toplanir.

Seyircinin ilgisi olayin yiiriiytisii

tizerine cekilir.

Organik biiylime

Montaj teknigi

Olaylarin  akis1  evrimsel bir

zorunluluk igerir.

Olaylar sigramalidir

Olaylar diiz bir ¢izgide ilerler.

Olaylar egriler gizer.

Insan duragan bir nitelik tagr.

Insan toplumsal siireci iginde

verilir.
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Diisilince varolusu yonetir. Toplumsal varolus diisiinceyi

yOnetir.

Duygu egemendir. Us egemendir.

(a.g.e., s.55-56)

Kesting bu tabloyu s0yle yorumlar: Brecht’in de bir notunda dile
getirdigi gibi, bu tabloda bigakla kesercesine ayrimlar degil, hangisine daha
cok onem verildigi s6z konusudur. Brecht’in koydugu karsitliklar, daha ¢ok
olaylarin sahnede aktarilis tarziyla ilgilidir, yani kendi katkis1 olan elestiri

Ogesinden ileri gelmektedir.

Epik Tiyatro, duygu ve akil catismasi yarattigi, bu catismay1
yiicelttigi yoniiyle cok elestirilir. Brecht, Friedrich Wolf’a yazdigi bir
mektupta soyle der: “Epik Tiyatro “yok duygu, yok akil” diye bir ¢atismaya
cagr1 cikarmak degildir. Epik Tiyatro, duyguyu hicbir bi¢cimde yabana
atmaz. Hem yabana atmak ne sdz, Epik Tiyatro, iistelik duygularin var
olanyla da yetinmez bunlar1 daha da giiclendirmeye ayrica yaratmaya da
ugrasir (Kesting, 1995, s. 71). Cilinkii Brecht kuraminin oldugu gibi alinip
uygulanmasmi degil, mantigmin algilanarak kullanilmas1 gerektigini

diisiintir.

Dramatik anlatim ve Epizodik anlatim arasindaki farklar Brecht
tarafindan Epik Tiyatro adli kitabinda ayrintiyla sematize edilmistir. Epizodik
yap1 seyirciye diisiinme, muhakeme etmesi i¢in hem zemin hem zaman yaratir.
Ozellikle “6n oyun” oyunun genel sdylemini biitiin olarak igermesi ve oyunun
Onermesinin konsantre bicimde sunmasi bakimindan ¢ok 6nemlidir. Brecht’in
Sophokles’in Antigone adli eserinden yola ¢ikarak yazdig1 “Sophokles’in
Antigonesi” adli oyununu ele alacak olursak 6n oyun {izerinden montaj

tekniginin ve epizodik yapinin islevine iyi bir 6rnek sunmus oluruz.

Sophokles’in Antigone’sinde Brecht (1998), Antigone ile Ismene
arasindaki meshur “6lii kardesi gomme/gommeme” tartismasini Hitler

Almanya’sinda yasayan iki kiz kardesin “asker kagagi olan ve SS subaylari
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tarafindan oOldiiriiliip evlerinin kapisina asilan erkek kardesin cesedini indirip
indirmemek” tartismasi {izerine bir 6n oyunla baglatir. Oyun, 06zgilin
hikayesiyle ama Brecht dramaturgusiyle devam eder. Ancak daha basta 6n
oyun ve gondermeleri ile seyircinin diisiinme ve ¢ikarimlar yapma zemini
olusturulmus olur. Ornegin, Kreon’un Hitler Almanya’sinda kimi isaret ettigi
konusunda seyirci artik tereddiit etmeyecektir. Boylelikle bir taraftan

“tarihsellestirme * ilkesi gerceklestirilmis olur.

Tarihsellestirme, yabancilastirmanin bir uzantisi1 olarak kabul edilir.
Yabancilagtirma materyalizmin diyalektik yasalarina takabiil ettigi Olgiide
tarihsellestirme de tarihi yasalara takabiil etmektedir. Tarihsellestirme estetik
uygulamada mutlaka tarihsel olaylar1 ele almak demek degildir. Tersine
tarihsel olsun olmasin biitiin olaylar1 tarihsel olarak ele almak demektir
(Parkan, 19, s. 42). Boylelikle izlenen olaya neden —sonug iligkileriyle bir

tarihsel siire¢ icinde disaridan bakmak olanakli olacaktir.

Asagidaki siir, bizzat Brecht tarafindan “farihsellestirmenin™

O6nemini vurgulamak i¢in yazilmustir.

“Gegcmisin ve Simdinin Bir Arada Canlandirilmast

Aliskinizdwr canlandirdigimiz seyi simdi oluyormus gibi canlandirmaya.
Dalip gider karanlikta oturan suskun kalabalik, alip a¢ilir

Giinliik yasantisindan uzaklara: Balik¢inin karisina

Generallerin oldiirdiigii oglunu getirirler iste simdi

Ve silinir gider her sey,

Hatta daha demin kuliibede olanlar bile.

Su anda yasanwr yasanan ve

Bir kez yasanmir yalnizca,

Algmisizdr béyle oynamaya.

Simdi ben bir baskasini eklemeyi 6giitliiyorum bu aliskanliginiza,

Bir amin bir ¢ok kez tekrarlandigint gormenizi oyununuzda

Daha diin oynadiniz ayni seyi ve yarinda oynanacak oyun, seyirci varsa.

Simdinin tizerinde onceyi ve sonrayr da
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Unutturmamalisiniz ayni zamanda,

Tiyatronun disinda

Su anda olup bitenleri benzer tiirden,

Biitiin bunlarla hig ilgisi olmayan seyleri bile hatta
Unutturmamalisiniz ayni zamanda.

Yasanan ani bu sekil 6ne ¢ikarmalisiniz yalnizca,
Ve saklamamalisiniz onu neyin arasindan ¢ikardiginizi, katin oyununuza
O pes pese tekrarlanis,

O secilen tizerindeki ¢calismanizi,

Gosterin boylece olaylarin akisin

Calismamzin gidisiyle i¢ ice

Ve seyircinizin bu simdiyi

Cok yonlii yagamasini saglayin boylece

Once’den gelip uzanarak Sonra’ya

Ve bazi baska seyleri de duyarak yani sira,

O yalnizca tiyatronuzda degil,

Diinyada da oturuyor ayni zamanda.”

B. Brecht (1983, s. 26)

Brecht tiyatrosunun en ayirt edici kavramlarindan birisi Gestustur.
Gestus, naiv tutumun rol Uzerinden ifadesidir. Dil bir ifade aracidir ama
davranig yasantiya ve eylemeye dayali olusu bakimindan daha etkili bir ifade
aracidir. Clinkii dilsel ileti sadece isitseldir. Arkasinda bir yasant1 gostermez.
Oysa davranisin gergeklestirigi anlatim hem gorseldir hem de davranisa
mubhatabiyet icerdigi durumlarda devinisseldir. Bir tehlike karsisinda kisinin
sOyleyebilecegi sozler ya da {linlemler ne denli kisiye 6zgii ise ayni tehlike
karsisinda gelisecek olan bedensel, devinissel refleks de o denli toplumsaldir.
Nutku (1976), “Brecht tiyatrosunda mesel calismasiyla ortaya ¢ikarilacak
toplumsal anlamin ifadesi s6z degil davranistir” diyerek gestusun Onemini

vurgular. So6zii ifade edecek olan (mimesis, taklit) yerine soziin arkasindaki
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goriinmeyen anlami gosterecek olan davramig gestustur. Ancak “her gestus
toplumsal gestus olmadig1” gibi mimesisin karsisinda yer almakla beraber onu
(taklidi) tiimiiyle disamaz. Burada s6z konusu olan bir yer degistirmedir (Akt.
Parkan. 1983, s. 36).

Dil (soylenen) ile yapilan (davranig) arasindaki fark hem sinifsal,
toplumsal tutumu ortaya ¢ikardir hem de actig1 sorularla neden-sonug iliski
iligkisi iizerinden muhakemeyi agik tutar. W. Benjamin, “Epik tiyatroda en
ince sanatsal arag niteligi tasityan gestus, 6greti oyunu olarak adlandirilan 6zel
tiirde en yakin amaglarindan b irine doniisiir. Bunun diginda epik tiyatro tanimi
acisindan gestusa dayanan bir tiyatrodur. Gestuslar, eylemde bulunan kisinin
eylemlerini kestiginiz 6l¢iide ¢ogalir” diyor (Akt. Parkan, 1983, s. 36). Burada
‘kisinin eylemlerini kesmek’ olarak belirtilen seyin organik bagla tek bir
cizgide gelisen olay yerine epizodik yapi ile sigramali gelisen ya da montaj

teknigi ile zaman atlamalar1 yaratarak gelisen olay kurgusu oldugu aciktir.

Brecht tiyatrosunda, gesfusa dayali oyunculuk ve anlatim nedeniyle
kendi “6zel” kosullar iginde anlayip sevecegimiz ya da kendine ozgii
sebeplerle “kotii” insan olusuna anlayis gelistirecegimiz rol kisileri
(karakterler) yerine davraniginin ardindaki siifsal ve toplumsal nedensellikle
“eyleyen” rol kisileri (tipler) vardir. Aristocu Olmayan Tiyatroda seyirci soyle
der: “Evet, bunu ben de yasadim- ben de boyleyim- adamin durumu ytirekler
acisi- zavalli i¢in baska ¢ikar yol yok- sanat diye buna derler iste- aglayanla

agliyor giilenle giilityor insan” (Brecht, 1981, s. 40).

Bu durum, Brecht’in oyunlarinda farkli bir ironi yaratmaktadir. “Brecht
oyunlarinda kesintiye ugratilmis olan stireklilik hem oyun kisiliklerinin kendi
i¢ biitiinliiklerini pargalar hem de zaman igindeki gelisimlerini. Dolaysiyla,
hem yatay hem dikey diizeydeki hareket kesintiye ugratilmis olur. Bu noktada
bir kez daha Brecht’in tarihsellik anlayisindan beslendigi goriiliir. Tipki
Diyalektik tiyatrosunun tarihin belli bir aninda komik olmus ve artik bir
anakronizm haline gelen seylere odaklanmasi gibi yabancilastirma anlayisinin

temelinde de bir tiir uyumsuzluk yatar. Bu uyumsuzluk, goriinen ile gercek,
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yasanan ile animsanan, diin ile bugiin simdiyle gelecek arasinda yaratilabilir.
Oyuncularin oyun kisilerini gosterme bigimi, Brecht’in yabancilastirma
tekniginin en heyecan verici aracidir. Oyun kisileri en beklenmedik olanin
aslinda beklenebilir olmasi gerektigi bir tiir boslukta hareket ederler. Brecht’in
gosterdigi insanlar, kendilerine ve c¢evrelerine yabancilagmislardir. Oyun
kisilerinin duygular1 eylemlerini, eylemleri sozlerini yalanlar. Asil olan

goriinen ile gercek arasindaki farktir” (Giigcbilmez, 2005, s. 99-100).

Epik Tiyatro adli eserinde “Epik tiyatro teknikleri itibariyle yeni bir
tiyatro degildir” diyen Brecht (1981), Epik tiyatronun, tarihsel diayalektik
gelisim i¢inde ‘gdstermeci oyunculuga ve gostermeci tekniklere’ mecbur olan
halk tiyatrosu (6zellikle Cin halk tiyatrosu) ile etkilesimini uzun uzun anlatir.
Gostermeci oyunculuk, ozellikle Cin tiyatrosunda olmak tizere Uzakdogu
halklarmin tiyatrosunda vardi. Berecht, “6zdeslesmenin saglanmasinda
karsilagtig1 giicliikler, toplumun ve insanin gegirdigi nitelikler dontisiimler
nedeniyle yeni bir oyunculuk arayisina girdi. Arastirmalar1 sonucunda
Stanislavski’nin oyunculuk sisteminin iizerine kendi oyunculuk anlayisimni

gelistirdi.

Brecht’e gore, klasik dramatik yapi, seyirciyi bir siireligine
yasadig1 hayattan koparip, kurgulanmis bir baska gergekligin biiyiisii i¢ine
stiriikleyerek, onlara yapmtinin (fiction) dramatik yapisinin ortaya koydugu
gercekligi ya da illiizyonu kabul etmelerini ve ona inanmalarin1 saglamay1

amaglar.

Brecht, Aristotales¢ci dramin katarsis ve 0Ozdeslesme 0Ogelerini
dogrudan hedef alarak, bu yapmin seyirciyi aktif olarak diisiindiirmek
yerine, sadece eglendirmek ya da rahatlatmak islevi gormesini elestirir.
Aristotales¢i Olmayan Tiyatro bashgi altinda toplanan metinlerde ortaya
ctkan duygudashiga (Einfiihlung) saldirir ve Aristotales’in bir eylemin
taklidi olan mimesisle yarattig1 acima- korku-armmma (katarsis) siirecindeki
korku ve acima, 6gelerini bilgi arzusuna ve yardimseverlige doniistiirmek

ister (Wright, 1998, s. 42). Bu ise “Yabancilagtirma” ile olanaklidir.
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“Bir olay1 ya da karakteri yabancilagtirmak demek, onu Oncelikle
kendiliginden-anlasilirhigindan taninirligindan, goriiniir seklinden
uzaklastirip, saskinlik ve merak uyandiracak duruma sokmaktir (Brecht,
1981, s. 103). Yabancilastirma, oyunculuk diizeyinde ifadesini gestuslarda
bulmaktadir. Yabancilastirma efektleri, gestuslarin yani sira 151k, ses, goriintii
iligkisi ya da celiskisi, dekor, kostiim, makyaj gibi teknik artistik araglarin
belirli bir sistematik i¢inde kullanimiyla elde edilirler (Parkan, 1983, s.41).

Yabancilastirma efektleri en temel isleviyle Brecht’in “dordiincii
duvar” dedigi sahne Oniindeki farazi duvarin Epik-Diyalektik Tiyatronun
genel isterleri dogrultunda ya olusmasini engellemek ya da kaginilmaz olarak

olustugu oyun zamanlarinda yikimini saglamak islevindedirler.

Tiyatro sahnesinde daha elverisli olan yabancilastirma efektleri,
sinemada Naivite, mesel c¢alismasi, epizotik anlatim, tarihsellestirme,
gestuslara bagli gostermeci oyunculuk ile bunlar arasindaki Oriintiiyle
olusturulmaktadir. Sahnede oyuncunun seyirciyle konusmasina atif olarak
kameraya doniik, izleyiciyle temasi1 amaglayan uygulamalar hem siradan hem

neredeyse kichtlesmis 6rneklerdir ve yabancilastirma etkisinden uzaktirlar.

Brecht’in sahip ¢iktig1 tek sinema deneyimi olan ve senaryosunu
yazip rejisine destek verdigi Kuhle Wampe filmi, yabancilastirma efktlerinin
sinemada nasil kullanilabilecegi iizerine drnekler icermektedir. intihar eden
geng issizin intiharinin hemen Oncesinde saatini ¢ikarip giivenli bir yere
koymas1 yarattig1 yadirgatma ve uyandirdigi etki ve tepki agisindan ¢ok

bilinen ve ¢ok konusulan bir ‘sinemada yabancilastirma’ 6rnegidir.

Tiyatro Igin Kiiciik Organon’da oyunculuk anlayisini sdyle aciklar:
“Oynamak (gostermek) ile yasamak (6zdeslesmek) arasindaki c¢eliski
egitilmemis kafalarca oyuncunun ¢aligmasinda sadece biri ya da digeri séz
konusu olabilirmis gibi ele alindi. Ger¢ekte oyuncunun calismasinda elbette iki
diisman siirecin birlesmesi s6z konusudur. Oyuncu iki karsitin miicadelesinin

geriliminin derinliginden kendi etkilerini ¢ekip cikarir. Boylece, Epik tiyatro
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seyircisi “Bak bunu diisiinmemistim iste, her sey ne kadar sasirtici, ama boyle
yapar m1 adam? Adamin durumu yiirekler acisi, bir ¢ikar yol var ama
géremiyor. Sanat diye buna derler, giilenin durumuna aghyor, aglayanin

durumuna giiliiyor insan” der (Brecht, 1981, s. 40).

“Elbette, oyuncu yansiladigr kiside tamamen eriyip kaybolabilir
ortadan. Ancak bu durumda oynadig: kisinin davraniglarini dylesine dogal ve
bagka tiirlii tasarlanamayacak davranislar diye gorecektir ki, seyircilere
sahnede yansilanan kisiyi oldugu gibi benimsemekten baska yapacak bir sey
kalmayacak ve daha c¢ok naturalist akimda pek belirgin rastladigimiz ‘her seyi
anlamak, her seyi bagislamaktir’ gibi biisbiitiin verimsiz bir sonugtan 6te bir
sey ele gegmeyecektir (1981, s. 184). Brecht, bu yiizden kendi kosullar1 i¢inde
derinlesip kendine 6zgii tavirlar {izerinden seyircinin 6zdeslesim yasayacagi
karakter oyunculugu yerine gestuslara dayali gostermeci oyunculugu

Onermektedir.

Brecht, sanat¢inin yasam gergegini algilayip, toplumsal olaylarin
arkasindaki gizli gergekleri ve iliskileri irdeleyerek, seyircinin bu
gercekleri ve ¢eliskileri algilayabilecegi uygun bir yapida sunmasi
gerektigini savunur. Bunu saglamak i¢in “Yabancilagtirma Efektlerinin”
kullanilmast gerektigini belirtir. Oyunculukta, metinde, 1siklandirmada,
miizikte, dekorda ve makyajda, seyirciyi yadirgatip, sarsacak uygulamalarla
onu pasif halden aktif hale getirmeyi amaglar. Epik tiyatroda, olaylar
epizodlar halinde sunulur. Epizodlar birbirlerini neden-sonug iliskisiyle
izlemez, bir gercegin farkli boyutlarini gosterecek bicimde yan yana getirilir,
bir anlatici, epizodlar arasindaki baglantiyr kuracak bilgiyi ve hatta o
epizodda gelisecek olaymm sonucunu Onceden seyirciye aktarir. Bdylece
seyircinin gerilime girmesi yerine  olaylarin nedenleri {izerinde
yogunlasmasi saglanir. Oyunun sonu acik uglu birakilarak, seyircinin

kendi yorumunu yapmasi beklenir (Sener, 2001, s. 62).

Seyirciye izlediginin bir oyun oldugu siirekli hatirlatilir. Oyuncu

oynadig1 karakterle arasina belli bir mesafe koyarak, 6zdeslesmeye engel
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olur. Oyle jestler ve mimikler kullanir ki seyirci o anda verilen tepkiyle
duygudaslik kurmak yerine ona sasirir ve verilebilecek bagka bir tepki daha
olup olamayacagini diisiinmeye baslar. Ya da oyuncu oynadigi karakterin
sunumunu yaparken ondan tigiincii bir kisi olarak bahseder. Sahne dekorlar1
oyun i¢inde, seyircinin gozii oniinde degistirilir. Epizodlar arasinda ortaya
¢ikan koro ve anlatic1 seyirciyle dogrudan diyalog kurarak oyunu hatirlatir

ve onlar1 belli bir mesafede tutmay1 amaglar (Brecht, 1981, s.103).

Goriiliiyor ki Brecht, asla romantik bir baskaldir1 i¢inde degildir ve
arayisin adamidir. Ben ile toplum arasindaki dengenin statik kurulmadigini
bilir ve bu dengenin c¢atisma ve celigkilerle yeniden kurulmasinin
zorunlulugunu hisseder. Bir sanat yapitinda salt ge¢miste olup biten degil,
belli bir tarihsel siirecin islenmesi degil, ayn1 zamanda gelecege iliskin bir
dénem de yer alir. Toplumcu sanat¢inin isi yarinin bu giinden dogmasini tiim
sorunlariyla ele almaktir. Iste Brecht’in tiyatrosunun ¢ikis noktas1 toplumun
degiskenligidir. Degiskenlige iliskin diisiincesini bir siirde soyle dile getirir:
“Yasadigin siirece hi¢ deme hi¢bir zaman
Kesin degildir kesin goriinen,

Bu isler boyle siirtip gitmeyecek,

Giin bitmeden var olacak hi¢ dediklerin...” (Akt.Nutku, 2001, s. 64-65)

Marx’in meshur o6zdeyisi “Filozoflar bu giline degin diinyay1
anlamaya ¢alistilar, oysa 6nemli olan diinyay1 degistirmektir” dnermesini
diyalektik-tarihsel materyalizmin diger dusturlariyla sanatinin diizlemine
aktaran Brecht, “diinyay1, diinyay1 degistirmek icin anlamak” gerekliligiyle
hareket etmistir. Aristotelesci tiyatroyu ve kendinden Once tiyatro ve
oyunculuk sanatina biiyiik katkilar1 olan K. Stanislavski’nin yontemini
inceleyerek anamalci sistemin kusatilmisligi icindeki insan igin gerekli

olanin Epik-Diyalektik Tiyatro oldugundan emin olmustur.
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3. BRECHT’IN SINEMAYA ETKIiSi

3. 1. Sinemada ‘Kars1 Yaklasimlar’ ve Brecht’in Sinemaya Etkisi

Geleneksel Sinema, binlerce yil 6nce Aristoteles tarafindan tanimi
yapilmis olan katharsis kavramina hizmet eden ii¢ estetik unsuru barindirir.
Atmosfer, 6zdeslesme ve gerilim. Yasamin taklidine dayali olarak olusturulan
bu estetik Ogeler, sinema tarihi boyunca sadece bir kez reddedilmistir.
“Sinema halk icin bir afyondur” diyen Vertov, gelenekesel sinemanin yapisal
Ogeleri olan senaryoyu, oyunculugu, dekor, kostim ve makyaji dista
birakarak seyirciyi zihinsel atalete siiriikleyen sinematografik yapiy1 bertaraf

etmistir.

Gergekten geleneksel sinema seyircisi olaylarin akigsina kendine
kaptirarak olaylar ve karakterlerle 6zdeslesir. Vertov, atmosfer, 6zdeslesme
ve gerilim Ogelerini denetim altina almak {izere formel bir yaklagimla
sinemay1 sinema yapan Ogeleri terk etmis ve sadece kurguya c¢ok biiyiik
gorevler yiiklemistir. Bu yaklasim sonucunda ortaya ¢ikan “belge sinemas1”
olarak adlandirilabilecek bir sinemadir. Vertov’'un “Sinema-géz” ve
“Sinema-gercek” diye adlandirdigt bu akim uzun Omiirli olmamis ve
geleneksel sinemaya alternatif olabilecek bir estetik ¢izginin olusumunu
saglayamamistir. Ciinkii binlerce yillik aligkanliklara dayali seyirci

beklentileri, Vertov’un sinemasi tarafindan cevaplanamamistir (Parkan,

1993).

Geleneksel sinema, seyirciyi  giinlik  hayatin  dertlerinden
sikintilarindan, bir siireligine uzaklastirarak onlara “bliyiilii” bir diinya
sunar. Geleneksel sinemanin kullandig1 yapi, binlerce yillik dram
geleneginden devralinan, neden -sonug iliskisine dayali, korku, heyecan,
acima, gerilim, finalde de rahatlama ve armma duygularmi harekete
geciren klasik dramatik yapidir. Aristotales’e ait bu bu dram formiilii
neredeyse tartigmasiz olarak kabul gérmiistiir. Sinemacilar da bu formiilii

uygulayarak gilinlimiize kadar getirmislerdir.
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Bu anlatim yapismnin sinema sanatinin nerdeyse baslangicindan
itibaren uygulanmasinda ve geleneksel sinemanin bugilinkii anlatim
yapisimnin olusmasinda 19. yiizy1l edebiyatindan ¢ok etkilenmis olan
Griffith’in etkisi bulyiiktir. “Griffith’in filmleri, zaman, mekan ve
karakterlerin tanitilmasi ve ilk ¢atismanin kurulmasiyla baslar. Sonra ana
catigma Oncesinde tempo biraz diiser, araya seyirciyi rahatlatici, gerilimi
azaltict olaylar hatta espriler girer. Bunu ana dramatik ¢atigma izler ve
finalde bir hesaplasma yer alir. Kazanan kaybeden belirlenir”

(Gianetti’den aktaran Abisel, 1986, s. 11).

Griffith klasik dramatik etkiyi 6lg¢ekler, film dili ve montaj yoluyla
saglar. Amaci1 atmosferin ve 0zdeslesmenin kurulmasidir. “Griffith genel
cekimden boy cekimine sonra yakin ¢ekime gecerek ya da bazen genel
cekimler arasma cok kisa siireli yakin g¢ekimler yerlestirerek, kisileri
betimliyor, sahnenin ya da sekansin dramatik yapisina, atmosferine uygun
bir bi¢imde kameranin yerini degistiriyor”, bu sekilde seyircinin
karakterlere o&zdeslesmesini ve katarsisi saglayacak atmosfer kurulmus

oluyordu (Everson’dan aktaran Abisel, 1986-87, s.11).

Lumiére kardesler ve George M¢liés’in sinema anlayisi,
estetik acisindan en Onemli ilk karsithigir sunarlar. Lumiére kardeslerin
fotograf kokenli oluslar1 onlarin olaylar1 oldugu gibi saptamalaria sebep
oldu. ilk filmler, daha &nce de vurgulandigi gibi, olanin oldugu gibi
kaydedilmesine dayali 6rneklerdi. Ancak diger taraftan Melies sinemanin
biiyiileme giiciinii fark etmisti. Aya Seyahat filmi, sinemasal yanilsamanin
en giizel 6rneklerinden biriydi. Hala bu iki yaklasimin karsitliklart ¢esitli
bicimde slirmektedir. “Geleneksel (conventional) sinema, klasik dram
sanatindan aldig1 mirasla sayisiz dirlinler vermistir. Bunun yaninda
Izlenimcilik, Disavurumculuk gibi akimlar ¢ikmigsa da geleneksel
sinemayla kiyaslanirsa sinirli sayida yapit da iretilmistir. Geleneksel
sinema, daha c¢ok Meliés’in yolunda, fantastik ve kurmaca anlayisi

iizerinde gelismeye devam etmistir” (Monaco, 2001, s. 271).
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Diinya sinemasinda izlenimcilik (Empresyonizm), Disavurumculuk
(Ekspresyonizm), Siirsel Gergekeilik gibi birgok akim gercekeilikle
yakindan ilgilidir ve bircok Ornek vermistir. Ancak biz burada,
sinemamizi Ozellikle 1960 sonrasi donemde ortaya ¢ikan Toplumsal
Gergekeilik akimimi en ¢ok etkileyen akimlardan biri oldugu i¢in Yeni
Gergekeilik ve Brecht’in etkilerinin en fazla goriildiigii akim olan

Yeni Dalga akimina deginecegiz.

Yeni Gergekeilik akimi, Hollywood Sinema endiistrisinin
ezici hakimiyetine tepki olarak ortaya c¢ikar. Savasin yarattigi felcin
sonrasi Italya’da 1940’11 yillarm sonunda Cesare Zavattini (senarist),
Yeni Gergekeilik’in  temel ilkelerini ortaya koydu. Yeni Gergekei
akimm oOnemli Orneklerinden, Kaldirim Cocuklar, Bisiklet Hirsizlari,
Umberto D. (Vittorio De Sica) filmlerinin senaryolarin1  yazmuistir.
Donemin en iinlii yonetmenleri arasinda, Roberto Rosselini, (Roma-A¢ik
Sehir, Paisa, Almanya Sifir Yily), Luchino Visconti (Tutku, 1942, Yer
Sarsilryor) Vittoria De Sica, (Bisiklet Hirsizlari, Umberto D.) sayilabilir.

“Yeni Gergekciler, yasam deneyimiyle icten bir baglantisi olan
sinema i¢in ¢alisiyorlardi; profesyonel olmayan oyuncular, 06zensiz bir
teknik, siyasal amag, eglenceden ¢ok diisiince-tiim bu 6geler, Hollywood’un
akici, birbirine bagli profesyonelligine dogrudan kars1 c¢ikiyordu. Yeni
Gergekeilik bir akim olarak 1950’lerin baglarinda sonra erdiginde bile
bu akmmin estetigi etkilerini hala  hissettiriyordu. Gergekten de
Zavattini, Rosselini, De Sica ve Visconti izleyen 50 yil isleyecek temel
ilkeleri tanimlamisti.Estetik olarak Hollywood bir daha asla tam olarak

kendine gelemedi” (Monaco, 2001, s .286).

Yeni Gergekcilik Akiminin temel kriterleri; abartili kliselerden
kurtulmak, insan sorunlarini ve insani bakis agisini ele gecirmek, fantastik
ve sasali yapimlar1 reddetmek, tarihsel ve dekorlu filmleri ya da roman
uyarlamalarint birakmaktir. Makal(1987), Yeni Gergekei’ligin 6zelliklerini
bes madde altinda toplar:
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1.  Yeni Gergekei filmler, belgesel roportaj filmleri degildir. Agik
havayi, dogal yoreyi kullanmasiyla bdyle bir nitelik olusmaz.

2. Yeni Gergekei filmler genellikle biiyilk boyutlu, asir1  sanatsal
cabalara girismemislerdir.

3. Yeni Gergekeilik psikolojik olgular1 yadsimaz. Ciinkii
psikolojik durumlar da gergegin bir pargasidir.

4. Yeni Gergekci filmlerde yalin ve oOzli bir anlatim yolu
secilmistir. Bu nedenle kurgu ve goriintii diizenlemesinin ¢arpiciligindan
kaginilmuistir.

5. Yeni Gergekei filmler olusturulurken olabildigince az profesyonel

oyuncu kullanmak amaclanmistir (Makal’dan akt: Tezgoéren, 2007, s.30).

Yeni Gergekciler, sinemayr sokaga tasimislar, siradan insam
filmin c¢ekilis siirecinde ©6zne konumuna getirmeye amacglamiglardir.
Unlii Fransiz sinema kuramcis1 Andre Bazin, gercekcilik agisindan (alan
derinligi kullanimi ve kesintisiz uzun plan kullanimina vurgu yaparak)

Yeni Gergekgilik’den dvgiiyle s6z eder.

Yeni Gergek¢i sinema, endistrinin aligilmis kaliplarini yikma
amac1 glider. Nihayetinde gelisen ve ihtiyaglar1 farklilasan toplum yeni
arayiglar i¢ine girer. Edebiyatta ve sanatin diger alanlarinda belirmeye
baslayan gergekcilik ile ilgili gelismeler, sinemada da kendini Yeni

Gergekgeilik akimiyla ortaya koymustur.

Bazin ruhbilimsel gergeklikten de so6z eder. Tiim sanatlar
insanin var olmasimi gerektirir. Fotograf ise insan eli degmeden {iretilir.
Fotograf nesneyi uzamiyla birlikte kaliplastirir, bundan dolay1 nesnenin
stirekliliginin bir izidir (Bazin, 1967, s.96). Einsenstein da, Bazin de
gercekten yola ¢ikar. Einsenstein filmin gercekle bagini koparir. Montajla
gercegi yeniden  diizenler. Bazin’e  gore montajdan yana  olan
yonetmenler olay1r yok ederler. Olaym yerine kurmaca olay1 koyarlar.
Kulesov, Einsenstein ve Gance’in kurgular1 olay1 gostermez, olay1 anistirir.

Bazin gercekten yola ¢ikar, ama gergegin Otesine gegmez. Filmin gercekle
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iliskisini koparmaz. Bazin kuskusuz cekimler arasindaki dogal kurguyu
yadsitmaz ama montaji, c¢ekimler arasindaki acgik iliskiyi yadsur.
Einsenstein’mn montaj anlayisini elestirir. Montajin yerine uzun g¢ekimi,

alan derinligini koyar

Bazin’e gore Renoir’in derinlik yaratma c¢abalar1 montajin
onemini azaltir. Cevrinme ve derinlik anlam yaratmada etkili oldu. Alan
derinligi izleyicinin katkismi gerektirir. Izleyici etkin olmak zorundadir.
Anzenstayn izleyicinin montajdan 6tiirli filme katilacagini sdyler, Bazin ise
uzun ¢ekimden otiirii. Bazin’e gére montajda seyirci yonetmenin sectigini

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

Kracauer, Frankfurt Okulu’nun {inlii simalariyla ayni cevre
icinde bulunmus, Walter Benjamin’le yakin arkadaslhik kurmus, sinemada
gercekeilik konusunda cok kapsamli kuramsal ¢aligmalar yapmistir. En

onemli eserleri Hitler'den Calligari’ye (1947) ve Film Teorisi (1960)dir.

Kracauer fiziksel gergekligin c¢ok yonlii oldugunu wvurgular.
Yonetmen kendisi i¢in uygun olani1 se¢melidir. Goriintii yeniden tiretimdir
ve goriinen diinya yOnetmenin ham-maddesidir. Bizi c¢evreleyen
diinyadaki tipik olaylar, yaratilmamis ama kesfedilmis Oykiiciiklerden
olusur. Kracauer, buna bulunmus Oykii der. Bulunmus Oykii 6nceden
yazilmig detayli bir senaryo Ornegini ortadan kaldirir ve yonetmene anlik
insani durumlar1 yakalama sansi verir. Bilimsel gorsel bir sanat olan
sinemanin bulunusuyla, ilk defa yasam biitiin somutluguyla géziimiiziin
oniine gelebilir ve doga igerisindeki yerimizi tekrar hatirlayabiliriz.
Filmler kisilere, yerlere ve zamana gore degisen gilindelik hayatin bu
somut dokusunu irdeleyebilir, boylelikle maddi yasantryr her yonde
gelistirebilir, diinyay1 tekrar evimiz haline getirebilirler (Daldal, 2005, s.
43).

Brecht, gergek olanin yalnizca siyasal goriintisleriyle
sinirlandirilmasina  karsidir.  Brecht’in  gercekeiligi, sadece ideolojik

indirgemelerle agiklanacak kadar basit degildir. Onun sinema konusundaki
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diistincelerini de salt diistince ve ideolojiden ibaret saymak da Brecht’i
anlamamak olur. Ona gore, gercek olana yalnizca olumsuz yonleriyle
yaklagmak gercege ihanet etmektir. “kapitalizm, yalniz insansizlastirmakla
kalmiyor, iste tam bu insansizlagmaya karsi etkin miicadele iginde
insancillik da olusturuyor... Yine toplumsal agidan insanmi yalniz siyasal

unsur olarak betimlemek de onu yetersiz bi¢imde betimlemektir” (Brecht,

1977, 5.152).

3.2. Kuhle Wampe’ye Dair

Senaryosu Brecht ve Ernst Ottwald tarafindan yazilan Bulgar kokenli
Alman sinemac1 Slatan Dudow’un yonettigi Kuhle Wampe, Brecht’in sahip
ciktigr tek filmidir. Bu filmin ¢ekimlerinde Brecht kendi ekibi ile ¢alismis
ve rejiye Onerilerde bulunmustur. Sinema seriivenini, “Yapitlarimin perdeye
aktarilisinda her seferinde yapimcilara kars1 dava agmak zorunda kaldim”
diyen Brecht i¢cin bu 6nemli bir imkandir. Cekimler siiresince herhangi bir

miidahale ile karsilagsmaya ekibin filmi sonrasinda yasaklanmaistir.

Filmin Kiinyesi:

Filmin Adi: Kuhle Wampe (Donmus Iskembe) veya Diinya Kimindi?
35 mm /73’00

Siyah — Beyaz, 1932 Almanya

Yonetmen: Slatan Dudov

Senaryo Yazari: B. Brecht, E. Ottwald

Goriintii Yonetmeni: Giinter Krampf

Miizik: Hans Eisler

Oyuncular: Herta Thiele, Erns Bush, Martha Wolter, Adolf Fischer

Filmin Konusu:

Filmin c¢ekildigi déonemin zemininde 1932 yilinda Bir Alman ailesinin
basindan gegenleri anlatir. Almanya’da ekonomik bunalim ve issizligin
insanlart caresizlestirdigi bir donemde evlerinden edilen Bonike ailesi
“Kuhle Wampe” olarak adlandirilan bir kampa yerlestirilir. Baba uzun

stiredir igsizdir, Bonike ailesinin oglu is aramaktadir ve eve her issiz
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dontistiinde ailesinin suglayici bakislariyla karsilagsmaktadir. Biitiin film
boyunca gestuslar ve yabancilasma efektleri ailenin basina gelenlerin dogal
bir felaket olmayip bdyle bir sosyo-ekonomik yapinin zorunlu toplumsal
sonucu oldugunun seyirci tarafindan bilince ¢ikarilmasina hizmet eder

(Parkan, 1983, s. 50).

Kuhle Wampe, naiv bir tutum {izerine kurulu, tutarli, kolektif bir
mesel calismasi sonucunda film, Brecht’in estetik kuraminin sinemadaki
milkkemmel Ornegi olarak degerlendirilmektedir. Filmdeki o6nemli
yabancilastirma efektleri ve Brecht dramaturgisinin isterleri Parkan (1983)

tarafindan soyle ¢oziimlenmistir:

Filmin basinda gruplar halinde i arayan insanlar goriiliir. B u is arama
eylemi sabahlar1 belli bir saatte baslayip aksam belli bir saate kadar siiren
toplu bir is gibidir. Artik is aramak basli basina bir is haline gelmistir.

Evin reisi igsizdir. Kendisi igsiz oldugu halde is bulamayan ogluna
kizmaktadir.

Is bulamayan ¢ocuk saatini ¢ikarip pencereden atlayarak intihar eder.
Saat para etmektedir ve kurtulmadir ama insan para etmez.

Evin reisi mutfak masraflarini hesaplayan karisina gazeten Mata Hari
tefrikas1 okumaktadir.

Evin kiz1 bir iste ¢calismaktadir. Eve ekmek getirdigi halde sevgilisiyle
iligkisi yiiziinde n issiz babasi tarafindan azarlanir.

Kizi fabrikada “Dikkat Oliim Tehlikesi!” tabelasmnin Oniinde
calismaktadir. Is bulamayanlar intihar etmekte is bulanalar ise &liim
tehlikesini goze alarak calisabilmektedirler.

Aile oturduklar1 evden atilmistir. Kamptaki c¢adirlardan birine
taginirlar, evsiz barksiz olmalarina ragmen c¢adirda nisan kiymaktan
vazge¢mezler. Oglan kamptaki c¢adirda nisan tdreni diizenler. Kendi

nisaninda garsonluk etmektedir.

Tespit edilen bu yabancilastirma efektleri, gestuslar (nisan térenindeki
konuklarin tikinmasi) ve sigramali epizodik yapi, seyirciyi toplumun kokli

bir elestirisine yoOnlendirir. Brecht’in estetik tutumuyla ilgisi olmayan
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yonetmenlerin bazi filmlerinin temelinde yatan bu naiv tutum, bu filmlerin
Brecht¢i bir sinemanin 6rnegi olarak goriilmesine neden olabilmektedir
(Parkan, 1983, s.50-51). Brecht estetigi ve dramaturgisinin sinema
diizleminde Brecht’in kendisi tarafindan sahiplenilen tek uygulamasi Kuhle

Wampe, tartismasiz oncii bir filmdir.

Bernart Dort’a gore 1960 6ncesinde yapilan sinema tarihinin 6nemli
filmleri; Amarcord (Fellini), M. Verdaoux (C. Chaplin), La Notte/
L’avventura, L’Eclisse (M. Antonioni), Les Bonnes Femmes (Chabrol) gibi
eserleri Brechtci estetik c¢izgide onemli adimlar olarak gérmektedir (Akt.
Parkan, a.g.e s. 52). Bu filmlerin bazilarinda mesel ¢alismasinin kuvvetli
oldugu, bazisinda tarihsellestirmenin ¢ok iyi kullanildigi, hemen hepsinde
Naivitenin gozlendigi ancak islev ve biitiinlilk anlaminda Kuhle Wample
kadar saglam olmadiklar1 bu ylizden Brecht¢i estetikten nasiplenseler de

onu temsil eden filmler olmadiklar1 Parkan’in ayni1 eserinde belirtilir.

Brecht’in Galilei adli oyununu filme ¢eken yonetmen J. Losey, bir
makalesinde Brecht¢i estetigin  kendi sinemasma katkilarimi = soyle
aciklamaktadir:

* Realitenin soyutlanmasi ve sembollerle yeniden insasi,

* Jesytlerde ve isaada ve nesneler diizeyinde kesinligin 6nemi,

*Oyuncular ve kamerada hareketin tasarrufu, hicbir seyi hedefsiz
hareket ettirmemek, sukunet i¢inde olanla statik olanin karsilastirilmasi,

* Objektif ve kamere hareketlerinin tam kullanimi yoluyla goziin
sartlanmasi,

* Kompozisyonda akis,

* Montaj ve metin aracilifiyla kontraslarin ve ¢eliskilerin sergilenmesi.
Bu, 1inlii yabancilastirma efektine ulasmanin en basit yoludur.

* S6zde, miizikte, tonda tam olmanin 6nemi.

*Biitiin degerleriyle olaymn igine girebilmesi igin realitenin
yiikseltilmesi.

* Goze, miinferit olanin daha genis bir goriiniisiinii saglamak (Gersh’ten

aktaran Parkan, 1983, s. 55).
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Brecht’in sinemadaki etkilerini gosteren bir baska yonetmen de Peter
Wollen’dir. Geleneksel Sinema ve Karsi Sinema arasindaki karsitliklari
ortaya koyar. Hollywood’un kaliplarmmi1 yedi madde halinde ozetler ve
bunlara “sinemanin yedi biiylik giinah1” der. Bunun disinda kalan anlat1
kaliplarin1 da yedi biiylik erdemi olarak smniflandirir. Bu yedi giinah ve yedi

erdem sunlardan olusur:

SINEMANIN YEDI BUYUK SINEMANIN YEDI BUYUK

GUNAHI ERDEMI

1. Gegisli anlat1 1. Gegissiz Anlat1
2.0zdeslesme 2 Yabancilagsma
3.Saydamlik 3. One Cikma
4.Tek Anlatim 4.Cok Anlatim
5.Son 5.Ac¢ik Ug
6.Hoslanma 6.Rahatsiz olma
7.Y apint1 7.Gergek

(Wollen’dan aktaran Biiker, 1995, s. 99)

Unlii yénetmen Godard, Brecht’in bir diisiincesine atifla soyle der:
"Sinemanin bugiin, Brecht'in su diisiincesini her zamankinden 1iyi
kavramast gerekir: Gergekeilik, gercek seylerin nasil oldugu degil,

seylerin gergekte nasil oldugudur" (Yilmaz, 1997, s.155).

Godard da, geleneksel anlati1 yapisina ve film yapim tekniklerine
kars1 cikar. Onun filmlerindeki 11k kullanimindan, dekor ve makyaja,
cercevelemeden, sicramali kesmeye (zamanda ve anlatimda siirekliligi
kirma) ve ses kullanimma kadar bir¢ok 6ge de, Bertolt Brecht’in estetik

kuraminin izlerini gorebiliriz.

Godard iizerinde Brecht etksini Ertan Yilmaz, 1968 ve Sinema
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adli c¢alismasmnda sdyle belirtir: Ornegin Cinli Kiz (1967) filminde,
Godard’in kameras1 aksiyonu izlemeyi reddeder. Bir oyuncu goriintiiye
sagdan girer soldan ¢ikar, bir siire sonra tekrar girer. Kamera arkasindaki
bir calisan1 goriintiiler, kameray1 sarsar. Amag seyirciyi siirekli uyararak,
orada film seyretmekte oldugu hissini vermektir (Yimaz, 1997, s.

154).

Godard’in, Her Sey Yolunda (Tout Va Bien, 1972) filmi
geleneksel anlatim yapisina bircok 0gesiyle; politik igerigi, siireksizligi,
devamli anlatic1 olmasi, karakterlerin sik sik kameraya bakarak seyirciye
dogrudan seslenmesi, kameranin sarsilmasi, kurmaca olmayan anlatima,
nesnel yaklasimi, Ozdeslesmeyi ve katharsisi asla saglamamasi vs.
Ozellikleri ile tam bir karsi Ornektir ve filminde Brecht’iyen anlatim
biitlinliyle ortaya c¢ikar.“Filmde gestuslar, yabancilastirma efektleri ve
tarihsellestirme efektleri, epizotik bir yap1 igerisinde seyirciyi, stirekli bir
zihinsel faaliyette bulunmaya ve bu aktif tutumun sonucunda yasanan

gercege dair yargilar vermeye yOnlendirecek bir islev goriirler (Parkan,

1991, 5.65).

Yukaridaki ornekler 1s1ginda geleneksel sinemaya ve geleneksel
sinemaya kars1 slireglere Brecht’in etkisi ve katkisi ozellikle sinemasal
anlatim ve anlatimi olusturan unsurlar etrafinda toplanmaktadir. Anlatimin
ara¢ m1 ama¢ mi olacagi ya da eger sinemada anlatim ara¢ olacaksa bu

aracin neye hizmet edecegi Brecht’in acti§1 6nemli sorular olmustur.

Calismanin basinda da vurgulanan anlatim 6gesi Brecht i¢in basat
bir 6gedir. Sinifli (heterojen) toplumda gorsel ve dramatik sanatlarin gercegi
yeniden {iretmek {izerinden etkisi anamalct sistemi giliclendirmektedir.
Oztiirk (2007), Sinemada anlatimi, tiiketime doniik “geleneksel sinema
anlatis1” ve Vertov ile baslayip Brecht ile gelisen “cagdas sinema anlatis1”
olarak siniflandirildigini belirtir ve her iki anlati bi¢imine biitiinsel

yaklagmanin faydali olacagini savunur (2007, s. 119-124).
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Geleneksel anlar1 filminin dramatik yapis1 giris (baslangic), gelisme
ve sonu¢ bollimlerinden olusan tek bir 6ykii anlatir. Bu gelisimde, sahneler
olay orgiisliniin gerektirdigi bicimde seyircide merak uyandiracak bi¢cimde
siralanir. Filmin basinda ortaya konan sorun, olaylarin gelisimi ¢ercevesinde
sona kadar gotiiriiliir. Geleneksel anlatida olaylar kendiliginden oluyormus
gibidir. Herhangi bir miidahale s6z konusu degildir (Topgu, 2004, s. 58).
Ozellikle giiniimiizde Hollywood filmlerinin bu kurgusal yapiy1 kullandig
goriilmektedir. Bu kurgusal yapi, engellenen giiclii bir istek veya catisan iki
istek tlizerinden bir Ozdeslesime olanak vermektedir. Ciinkii anamalci
sistemin sonucu olan tiikketim toplumunda bu filmler de tiiketilmesi gereken

birer metadir.

Sinemada c¢agdas anlatinin koékeni Vertov ve Brecht’e uzanan
geleneksel anlati filmlerinin karsisinda duran bir anlati bicimdir. Cagdas
anlati yapisina sahip filmler, geleneksel sinema anlatisinin tersine
0zdeslesmeyi denetim altina almak ve izleyiciyi izledigine yabancilagtirmak

iizerine kuruludur (Oztiirk, 2007, s. 120).

(Cagdas anlati filmlerinde kahramanin kendisi ve i¢inde bulundugu
durum bir sorun olarak ortaya konur. Kahramanin eyleminin nedeni soyut
bir sorunu ortaya ¢ikarmaktir, somut bir sorunu ¢ézmek degil. Geleneksel
anlati filmi, adaletin gerceklesip gerceklesmedigi gibi somut bir sorunu
tartisir oysa ¢agdas anlati filmi adalet kavramini tartisir (Biker, 1985, s.
101-102). Bu nedenle, geleneksel anlati sinemasinda neden-sonug iligkisine
bagh ve tek cizgide dogrusal gelisip Oykiiniin kahramanlarini olaylarin
akisina savuran olay dizgesi yerine cagdas anlati sinemasinda olaylarin
dogrusal gelisimi yoktur. Olaylar ve durumlar arasinda baglanti
kurulmaksizin sorun sadece gosterilmekle kalabilir. Ama anlasiliyor ki
Brecht estetiginde amag¢ sorunu sadece goriiniir kilmak ve ve onu yeniden
iiretmek olmadigi gibi naivite esasina bagl olarak ‘gercegin arkasindaki

gercegi’ ve ‘gorlinenlerin arkasindaki goriiniir kilmak’tir.

Brecht’in tiyatro diizlemindeki arayiglari ve Onermelerinin sadece

tiyatro alantyla sinirli kalmayip sinemay1 da hayli etkiledigi fark ediliyor.
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Sinemada geleneksel anlatiya karsi ¢alismalar yapan birbirinin ¢cagdasi iki
isim Vertov ve Brecht, sinemasal anlatida gelenekselin karsisina yeni

anlatim 6nermeleriyle ¢iktilar.

Ozellikle 1960’lardan itibaren sinema sanatina girmeye baslayan bu
bu yenilikler bir taraftan geleneksel sinemayai degisime ugratirken bir
taraftan geleneksel sinemanin disinda bir estetik ¢izginin olusumu yaninda
ylirinmesini saglamistir. Radikal ydentemenler tarafindan yiiriitiilen bu
caligmalar Brecht’e ugramadan siirdiiriilemezdi. Ciinkii, 6liimiinden sonra
daha bir dikkatli incelenmeye baslanan Brecht, belki de tarihte ilk kez
“bilimsel bir estetik kuram” ortaya koyuyordu. Brecht’in kolektif bir sanat
olan tiyatro araciligtyla koydugu bu kuram, yine kolektif bir sanat olan

sinemay1 etkilemeden edemezdi.

Bilimsel sanatsalin bdylesine i¢ ice gecisi, tam da ¢agimizin seyircisi
ve sanatgisina hitap ediyordu. Nitekim yeni bir estetik yoniinde siirdiiriilen
cabalar basibos akan bir suyun yatagii bulmasi gibi Brecht’in kurmus

oldugu sistematigin i¢inde yer almaya basladi (Parkan, 1983, s. 61-62).

3.3. Tiirkiye’de Brecht Estetigi

Brecht’in tiyatroda ve kacinilmaz olarak sinemada yarattig1 etki
1960-1970°1i  yillarda diinyadaki siyasi hareketlilikten bagimsiz
diisiiniilemeyecek sekilde biiylimiis ve zenginlesmistir. “Diinya degisebilir!”
parolasiyla hareket eden 68 Kusagi, II. Diinya Savasi sonra olugsmus anti-
militarist nitelikli tepki tiim diinya da oldugu gibi Tiirkiye’de de tiyatro ve

ve sinemada arayislar ve politik sdylemler gelismesine olanak vermistir.

1960’larda amator gruplarca oynanan Brecht metinlerinin yani sira ilk
kez 1962 yilinda Sezuan’in lyi Insani’nin Istanbul Sehir Tiyatrolari’nda
sahnelenmesiyle Tiirk seyircisi Brecht’le tanigir. 1960 ile 1980 yillar
arasindaki “goreceli” 6zgiirlilk ortaminda Brecht, daha ziyade politik tavri
nedeniyle benimsenin bir isim olacaktir Tiirkiye’de. Bu yillardaki Brecht

sahnelemeleri genellikle Brecht’in naivite yaklagimindan yoksun, asik
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suratli, bir parca ajit-prop sOylemli uygulama ornekleriyle karsimiza c¢ikar.
Hatta baz1 6rnekler Brecht’in karsi oldugu Piscator tiyatro anlayisina daha

uygun Orneklerdir.

Oztiirk (2007), Tiirkiye’deki bu dénem Brecht Uygulamalari icin sdyle
diyor: Brecht oyunlar tarihsel bir kisiligin yasamindan dramatik bir kesiti
canlandirmak icin degil onun araciligiyla yasadigi dénemle hesaplagsmak
icin yazmistt. Ancak Brecht’in Tiirkiye’de sahnelenisinde yapilan en 6nemli
bir yanlig, 6gretici yoniinlin asir1 derecede vurgulanmasiydi. Yapilan bir
bagka yanlis da Brecht’in tiim oyunlarinda egemen olan ince gildiiri
anlayislinin biitiinliyle géz ardi edilmis olmasiydi (2007, s. 141). 1960 ile
1990 arasi donemde dogrudan Brecht metinlerininin sahnelenmesinde
Mehmet Ulusoy ve Basar Sabuncu rejileri 1990 sonrasinda ise gerek Brecht
metinlerini sahnelemede gerekse Tiirk yazarlarin metinlerine Brecht

isterleriyle sahnelemede Yiicel Erten isimleri 6ne ¢ikmaktadir.

Tirk tiyatro yazininda Brecht tiyatrosu isterleriyle oyunlarin
yazilmaya baslanas1 yine 1960’11 yillara rastlar. II. Diinya Savasi sonrasi
Almanya’da ¢alismalar yapan Haldun Taner, bizzat Berliner Enssamble’da
calismalar katilan Vasif Ongoren gibi Tiirk tiyatrosunun oncii yazarlari ilk
Brecht’iyen Ornekleri verirler. Ozellikle Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun
gbstermeci ve anlatimer yapist ile Epik —Diyalektik Tiyatroyu bulusturma
cabasi one ¢ikan Haldun Taner, Oktay Arayici, Sermet Cagan gibi oyun
yazarlarimiz Brecht’iyen yaklasimla bizim meselelerimizi ela alan ilging ve

giizel ornekler vermislerdir.

Sinema cephesinde ise ayni yillarda hareketlilik goriilmektedir. Nijat
Oz6n de sinemamizin tiyatro etkisindeki anlatimdan gergek bir sinema olma
yolundaki cabada Liitfi O. Akad’a 6zel bir yer vermistir. “Muhsin Ertugrul
sinemay1 ne denli tiyatrolastirmigsa, Liitfi Akad da bu sinemaya o denli
sinemasal Ozellikler katmistir. Filmlerinde teknik olarak Amerikan
gangster filmlerinden; tema ve duyus yOniinden Fransiz “ Siirsel

Gergekeilik”’inden ve “Kara Film” den oldukca etkilenen Akad, bu etkileri
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yerli bir hava iginde sindirebilmis, kendinden sonraki sinemacilar i¢in Oncii

olabilmistir (Ozon, 1968).

1950-1960 doneminde sinemanin dilini ve anlatim olanaklarini yeni
¢ozmeye baslayan  Tiirk sinemasmin, bu tarihe kadar gergekeilik
bakimmdan c¢ok da fazla 6zgiin Ornekler verdigi séylenemez. Bunun
onemli sebeplerinden biri, uzun yillar Muhsin Ertugrul’un tek adamligi
cevresinde gelisen, tiyatro kokenli bir sinemanm gelisimi oldugu
sOylenebilir. Diger bir sebepse Tiirk sinemasinin ve Yesilgam’n o zamana

kadar icinde bulundugu ekonomik zorluklardir (Tezgdren, 2007).

Sinemacilar (N. Ozon’iin  smiflandirmasiyla  1950-1960  arasi)
doneminde, sinema sanati agisindan sorun, kaynaktan c¢ok anlatim
olmustur. 1952 yilinda, Liitfi Akad ger¢ek bir cinayet olayindan
esinlenerek yaptigi “Kanun Namina”yla kamerasint sokaga indiriyor.
Kenti filmin bir pargas1 haline getiriyor. Ali Gevgilli Tiirk sinemasinda ¢ok
ayricalikli bir yere sahip olan Liitfi O. Akad icin sdyle diyor: “O’na
dogalin sinemacisi denebilir. Ne tiimiiyle epik, ne tiimiiyle naturalist ya da
realist. Biitiin bu anlatim 6zellikleri Akad’da kendi ulusal niteliklerine

uygun, tekdiize olmayan ama 6zgiir ve tutarh bir bilesime kavusuyor” (Akt.

Daldal, 2005, s. 67).

Tiirk Sinemast 1961 Anayasasiyla gelen 6zgiirliik ortaminin etkisiyle
toplumsal sorunlara yonelmeye baglar. Kdyden kente gog, issizlik, greve
giden isciler, hak arama hikayeleri bu donemin belli basli ele alinan
konulardir. “Daha 6nce tabu sayilan konular ve sorunlar ilk kez cosku
ile almiyor. Sinemada gergekcilik cesitli egilim ve bicimleri ile bir
0z/bi¢im sorunu oluyor, daha ayrintili, daha bilingli yaklagimlarla. Konusal
deger ve ayrimlar daha bir netlesiyor ve sozii olan sanat¢ilarm ardindan
bagkalar1 da siiriikleniyor, bazi tiirlerin, bazi degerlendirmelerin ve

akimlarm gercevesinde” (Scognamillio, 1998, s. 104).
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Diinyadaki siyasi degismeler paralelinde Tiirk Sinemasinda 1960
yillarinda kendini hissettirmeye baslayan Toplumcu Gergekgilik akimi
1965 yilina kadar siiren bir etkinin ardindan. Ulusal Sinema kavramina
dontistir. Clinkli Toplumsal Gergekgilik akimi artik donemin siyasi ortami

acisindan sinemacilar i¢in tehlikeli olmaya baglamistir (Tezgoren, 2007).

Tiirk sinemasinda toplumcu gercekei tavri ve Brecht estetigi ile iligkili
diisiiniilebilecek ilk filmin Yilmaz Giiney’in Umut’u oldugu konusunda bir
fikir birligi vardir. Ancak, bu iliskilenisin ¢ok da bilingli ve amaglh bir
iligkilenis olmadig1 da belirtilir. “Umut’ta gecim aracini bir kaza sonucu
yitiren bir kii¢lik tliccarin ya da yari-proleterin, proleterlesmektense, eski
sosyal durumuna donmek i¢in giristigi ¢abalar, zenginlerden yardim
isteme bor¢ arama, milli piyango bileti alma, bir Amerikali zenci askeri
soyma ve define arama cabalar1), (seyircinin ideolojik 6n yargilari) ile
yasam realitesinin ¢atigmasi, anlatimci yapiy1 vermektedir. Brehthgi estetik
uygulamanin biitiin kosullarina yerine getirmemesine ragmen, filmin
temelinde yatan naiv tutum, filmin islevi acisindan Brecht estetigine son

derece yaklasmasini saglamaktadir.” (Parkan, 1991, s. 55)

Umut, Cabbar adli rol kisisinin kusatilmisligini ve bu kusatilmislig
asma ¢abalarini, bu c¢abalarin bosa ¢ikisini anlatisi bakimindan seyircide
“Bir bagka ¢ikis yolu var ama Cabbar goremiyor!” farkindalig1 yaratmak
konusunda yetersiz kalmaktadir ¢linkii seyircinin Cabbar ile 6zdeslesim

kurmasi icin olanaklar 6zellikle yaratilmig gibidir.

1980 yilinda gerceklesen askeri darbenin kisisel hak ve ozgiirliiklerin
kistlanmasinin yaninda yasamin baska alanlarinda da hissedilen baskici
tavr1 Tirk Sinemasini birka¢ yonden etkilemistir. Uygulanan sansiir ve
sanat¢ilarin kendilerine uyguladigi otosansiir toplumcu gercekei ¢izgide
basta Yilmaz Giliney’le hayli yol kat eden Tiirk sinemasini bireysel temalar
yoneltmistir. Posteki (2005), Tiirk sinemasinin bu déonemini soyle 6zetler:
“1980’lerden sonra sinemaya daha farkli bir bilingle yaklasiliyor.

Bireyin 6n planda oldugu, kadin ve kadin sorunlarinin mercek altina
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alindig1 bir sinema olugmustur. Yonetmen, oyuncu ve senarist sayismdaki
artig, sinema salonlarmin kapandigi ve seyircinin kactigi bir ddoneme denk
gelmistir. Video’nun evlere girdigi ve kirsalin kent yasamin1 6grendigi bir
donemde sinemada da bu gibi degisimlerin ka¢inilmaz oldugu
goriilmektedir” (2005, s. 27). Ayrica, Tezgoren (2007), “1980’li yillarda
diinyada ve ilkemizde feminizm akiminin gelismesi, sinemamizda
ozellikle Atif Yilmaz’in basmni cektigi kadn sorunlarini ele alan bir¢ok

filmin yapildig1 yillar olarak dikkat ¢ekiyor” demektedir (2007, s. 44).

Yilmaz Giiney ile birlikte caligmalar yiiriitmiis olan Atif Yilmaz
yetmisli yillarin  sonlarindan itibaren Brecht estetiginin sinemada
onemsedigini, belli gereklilikleriyle bu tarzi savundugunu diisiindiiren
filmler g¢eker. 1977 yilinda gene Aftif Yilmaz tarafindan sinemaya
aktarilan “Adak”, anlatim bi¢cimi ve igerigiyle Tiirk Sinemasi’nin en
Ozglin yapimlarindan biri olarak goze carpar. Brecht estetigine oOrnek
gosterilebilecek bir¢ok 6zelligi barmdirir. “Yilmaz ,Tiirk sinemasima 115°e
yakin film {iretmis bir yonetmen olarak, denemeci tavri ve toplumun
yonelimlerini degerlendirmesiyle, her doneme uygun film yapmay1
basarabilmis bir yonetmendir. Sinemas1 da daima tiyatro ve edebiyattan
beslenmistir. Bunun sonucunda, Kesanli Ali Destani’'ndan sonra 1986
yilinda, ikinci kez bir epik oyunu, 4siye Nasil Kurtuluru sinemaya aktarir.
Bu oyunun sinemamizdaki ikinci adaptasyonudur. YoOnetmen tipk1 Kesanli
Ali Destani’nda oldugu gibi, oyunun epik 6zelliklerini miimkiin oldugunca
korumaya 6zen gdosterir. Ancak bu sefer oyunun sinemaya aktarilmasmin
sebebi, oyunun toplumsal iceriginden ¢ok kadin sorunlarimi ele alan

yapisidir” (Tezgdren, 2007).

Yonetmenin Ak Belinda filmi temelinde yine bir kadin karakter
iizerinden ‘“yabancilagma” kavramina bakar. Bir reklam filmi ¢ekimi
esnasinda girdigi kurgusal ortamin gercege doniigmesi iizerine
yabancilasmis oldugu smifinin gergekleriyle yiizlesen sanatgr figiirii

iizerinden gelisen etkili bir naivite yakalanir.
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Atf Yilmaz, Adi Vasfiye, filminde yine bir edebiyat uyarlamasi
yapar. Necati Cumali’inin Ay Biiyiirken Uyuyamam adli 6ykii kitab1 ilging
bir senaryo caligmasi ile kadin ve cinsellik sorunu temelli bir film olarak
karsimiza ¢ikarir. Kitaptaki dykiilerden her biri bir epizod olarak karsimiza
cikar boylece kadin ve cinsel kimlik sorununa 6zdeslesmesiz yaklasan bir
film olusmustur. Kibar Feyzo, naiviteye dayali anlatimci yapisi, geleneksel
Tiirk tiyatrosunun gostermeci oyunculugu, anlatict gorevi goren ‘bekar
kizlar korosu’ ve ‘bekar erkekler korosu” gibi unsurlarla epizotlara
boéliinen film geleneksel anlati motiflerini kullanmas1 bakimindan da ilging

bir Ornektir.

Tiirk Sinemasindaki 1990 06ncesi Brecht Estetigi uygulamalar
genellikle zaten Epik- Diyalektik Tiyatronun isterlerine uygun olarak
yazilmaya calisilmis tiyatro metinlerinden yararlanilmak yoluna gidildigi
goriilmektedir. Umut, Adak, Kibar Feyzo gibi dogrudan sinema igin
yazilmis metinlerin yaninda Kesanli Ali Destani, Asiye Nasul Kurtulur? gibi
filmlerin Brecht’¢i denemelerini daha saglam bir zemin iizerinde
gerceklestirdikleri sdylenebilir. Bu calismanin iizerine egilecegi Vasif
Ongoren’in Zengin Mutfag: oyunu ise diger drneklerden gerek tekstin olay
orgiisii gerekse tek mekanda cekilmis olmak gibi 6zellikleri bakimindan

ayr1 bir onem tasimaktadir.

4. BIR OYUN, BiR FiLM: ZENGIN MUTFAGI
4.1. Vasif Ongoren’in Tiyatro Anlayisi ve Oyunlar

Vasif Ongéren, 1938°de dogdu. Universite topluluklarinda oyuncu
olarak tiyatroya basladi. Egitimini yarida birakarak Almanya’ya gitti ve
Berliner Ensemble’da Manfret Wekwert’in reji ¢alismalarma katildi.
Oyuncu, yazar, yonetmen olarak tiyatronun her diizleminde c¢alisan

Ongoren, 1984 yilinda kalp krizi sonucu vefat etti.

Vasif Ongéren’in yazdigi ve yaymlanan dért oyunu vardir. Bunlar
sirasiyla; Almanya Defteri (Gog), Asiye Nasil Kurtulur? Oyun Nasil
Oynanmali?ve Zengin Mutfagy’dir. Yazarin, dort oyunun her biri, Epik
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Diyalektik Tiyatro diisiincesi ve isterleriyle yazilmislardir. Kronolojik
yazim sirastyla da Ongoren, Epik—Diyalektik Tiyatro konusunda giderek

gelisen ve zenginlesen ¢izgisini ortaya koymaktadir.

Vasif Ongoren, oyunlarinda ya toplumun yakindan tamdigs,
yasanmakta olan bir sorunu ele alir, mesela Anadolu insaninin uzunca bir
donem kurtulus ve smif atlama diisii olan “yurtdisinda is¢i” olma hayali
(Almanya Defteri) gibi ya da toplumun bir sekilde duyarli oldugu ama
“gerceklerin ardindaki gercekleri” goremedigi, géormek istemedigi sosyal

sorunlari ele alir (4siye Nasil Kurtulur? Oyun Nasil Oynanmali?).

Toplumun bir yandan ahlaki mesele bir yandan da basl basina sosyal
bir problem olarak duyarli oldugu “hayat kadinlar1 ve kotii yola diisme”
konusu donemin hem bir toplumsal sorunu hem de dénemin Tiirk Sinemasi
tarafindan melodram olarak c¢ok islenen bir konudur. Yesilgam
Sinemasinda iftira sonucu ya da bir dizi talihsizlik sonucu ya da salt kotii
niyetli bazi insanlar tarafindan kotii yola diisiiriilen, fuhus yapmaya
zorlanan kadin rollerine ¢ok rastlanmaktadir. Bu kadin rolii ya filmin bas
kadin karakteridir ya da bu esas kiza ibretlik bir Oykii yaratan yan
karakterlerden biridir. Bu konu dénem filmlerinde Oylesine derinliksiz ve
basmakalip ele alinir ki “kader kurbani” olan bu kadinlarin basina gelenlere
acimamak elde degildir. Bu yolla 6telenen insanin metalasmasi, alinir satilir
bir mala donlismesi meselesi ve bunu yaratan sebepler bu filmlerde hep goz

ard1 edilmistir.

Vasif Ongodren, bu toplumun bir yandan ilgili olup bir yandan da sirtin
donmiis oldugu meseleyi Asiye Nasil Kurtulur?da ozellikle ele almis
gibidir. Cilinkii konu, insan tacirligi, fahiselik, ikiyiizlii ahlak anlayisi gibi
toplumun her kesiminden insani hemen tartismanin i¢ine ¢ekmeye uygun
sorunlara ve kavramlara degmektedir. Ciinkii “bedenini satmak™ bir insani
sorundur bir gercektir, o halde o gercegin ardindaki gercege bakmak

gerekmektedir.
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4.2. Zengin Mutfagi

Vasif Ongoéren, Zengin Mutfagi’'inda da seyircinin dénemin Tiirk
filmlerinde baska bir agidan ¢ok tanidik oldugu konak hayatini mekan
secer. Babacan bir konak sahibi, filmin ana ¢atismasini olusturan hatalar ve
yanlis tercihler yapsalar da sevgi ve sefkat icinde biiyiitillen gencler,
bahgivan, asci, hizmetcilerden olusan bir takim neseli, mutlu insan ve
mutlaka filmin sonunda bizi bu insanlarla birlikte kucaklayan “mutlu son”
donem filmlerinin neredeyse olmazsa olmazi1 halindedir. Zengin
Mutfagi’'nda bu konaga beyefendinin, hanimefendinin, kii¢iik hanimin
girdigi kapidan degil arka kapidan gireriz. Kiigiik hanimin ya da kiigiik
beyin haylazliklarina sevgiyle karsilik veren ve hep giiler yiizli ton ton
insan imaj1 ile servis edilen as¢i, yamak, bahgivan, sofér vb. gercek

hayatlarina taniklik ederiz.

Konu segimleri itibariyle Vasif Ongoéren, ters yiiz edilerek gercek
yliziinii gérmekle tartismaya baglayacagimiz bir kompozisyonu seyirci i¢in
goriinlir kilmayr amaglamistir. Zengin Mutfagi, mekani, icerdigi tiim rol
kisileri ve onlarin ¢atismalar1 acisindan seyirciyi yadirgatan, seyircide ezber
bozan bilesenlere sahiptir. Zengin Mutfagi, toplumsal siniflar arasindaki
celiskilerin gitgide keskinlestigi 1970’ler Tiirkiye’sinde “kavganin disinda
kalma ¢abasi i¢ginde safin1 sasiranlarin 6ykiisiidiir (Yiksel, 1999, s.10).

Oyunun ve dolaysiyla filmin 6zeti sdyledir: Liitfii Usta, pehlivanlik
geemisi de olan elli yaslarinda bir as¢idir. Hi¢ evlenmemis, yalniz ve
hayatin1 isine adamis insandir. Kerim Bey’in konaginda asci olarak
caligmaktadir. Bir is kazasinda 6len yakin bir arkadaginin emaneti olan
geng bir kiz1 da yanina yamak olarak almis, bu kizin manevi babaligin1 da
iistlenmistir. Oyun, 15-16 Haziran 1970 is¢i eylemliliklerinin gerginliginde
baslar.

Litfii Usta konakta kendisinden baska kimse olmadigimi fark eder.
Kerim Bey ve ailesi tiim iilkeyi sarsan is¢i eylemlerinden korkmuslar, bunu

bir devrim girisimi, bir kalkisma olarak yorumladiklar1 i¢in kagmiglardir.
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Nereye gittiklerini bilmeyiz. Yamak kizin ve nisanlisinin ve ardindan
soforiin gelmesiyle disarida olup bitenlerden haberimiz olur. Ortam
gergindir, yasam, grev yliziinden fel¢ olmustur. Biitiin bunlar olup biterken
apolitik bir adam olan Liitfii Usta olup biteni anlamaya calisir ama her
firsatta toplumda huzursuzluk yaratan —servet diismani olarak gordiigii-
grevdeki iscileri suglar. Isci eylemlerinden sonra Kerim Bey konaga bir
kopek getirir bu kopek konaga gelip gidenler icin biiyiik bir tehlike
olmustur. Zavall1 insanlara zarar veren bu kdpege yemek hazirlamak Liitfii

Usta’ya dokunmaktadir.

Yamak kizla evlenmek isteyen ama yoksulluk nedeniyle evlenemeyen
Selim, gazetede arananlar listesinde tanidigi birini goriir ve onu ihbar
ederek para oOdiilii almay1 ¢oziim goriir. Selim’in bu tavri, kendisini hig
gérmedigimiz Kerim Bey tarafindan takdir edilir ve Selim, Kerim Bey’in
0zel islerini gormek icin Once bir kampa gonderilir sonra da konaga
yerlesir. Bu, Selim’deki degisimin dinamigini olusturur. Selim, nisanlisinin
hizmet¢i oldugu bu konaktan ve onlarin sahiplerinden nefret ederken,
degisir; konak onun i¢in savunulmasi gereken diger degeriyle birlikte

bambasgka bir anlam kazanir.

Yash bir dilenciye agir zarar verdigini 6grendigimiz kopek, Liitfii Usta
tarafindan gizlice zehirlenir. Selim, k&pegi Oldiireni bulmayi ister ve
nisanlisindan siiphelenir. Kisa bir siire sonra konak iki yeni kdpek getirilir.
Kerim Bey’in fabrikasinda grevci is¢gilere yonelik Selim ve ekibi tarafindan
yapilacak bir saldirty1 6grenince yamak kiz Selim’den ayrilir, Liitfii Usta da
kendini biiylik bir yol ayriminda bulur. Bunca olup bitenden sonra bu
konakta ¢alismaya devam etmeli midir yoksa baska bir yere (baska bir
konaga) m1 gitmelidir? Emegini, ustalig1 satarak yasayan bir emekei olarak
Litfii Usta’nin da ayaklar1 yere basmaya baslamistir. Yiiksel (1999) oyunun
catismalarina bagli olarak eylemler dizgesini ve eylemler arasindaki
degisimleri asagidaki tabloda (Tablo.2.) goriildiigii gibi sematize eder.
Eylemlerin istek yonleri gergeklerle yiizlesmeye bagli olarak
degismektedir.
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Tablo.2. Zengin Mutfagi’nda Karsit Yansimali Olaylar Tablosu

“ZENGIN MUTFAGI”NIN ‘KARSIT YANSIMALI'
OLAYLAR DIZISI

1 Asct koskten gitmeye karar verir.

I——a. Sermaye kacar
2 |_—b. Kiz, Selim’le nisanlanir

¢. Asct kendisini patronuyla 6zdeslestirir
3 Kerim Bey koske bir kopek alir

a. Sermaye Orglitlenir
SH AR ‘Eb. Selim parasizdir, evlenme umudunu yitirir

c. Asct, patrona kizar; yine de boyun eger

for —Kopek g kisiyi paralar

1. 234 5.6 Selim zengin mutfagma yerlesir
L 7 ——Kopek dokuz kisiyi paralar
——a. Emek orglitlenir

8 b. Selim’in ¢cok parasi vardir; evlenmek ister

L___c. Asct, patronun kopegini zehirler

9 Kerim Bey yeni bir kopek alir

—a. Sermaye kovalar

10 b. Kiz, Selim ile nisan1 bozar

L c. Asct kendini isci siniftyla 6zdeslegtirir
11 Asct koskte kalir

(Yiiksel, 2004, s. 174)

“Zengin Mutfagi, Vasif Ongéren’in gerek aldigi sorun
acisindan gerekse isleyis acisindan en saglam oyunudur.
Tiirkiye’nin yakin tarihte yasadigi toplumsal sorunlarin kdkenine
inmesi, kargasa ve kaos ortaminin kimlerin isine nasil yaradigini,
bu is i¢in kimlerin nasil kullanildigini gdstermesi bakimindan
onemlidir. Bunu izleyicide bir diisiincenin uyanmasi igin, “Epik
tiyatro”nun  yonteminden  yararlanarak  gerceklestirmesi,
Ongoren’in sanatsal agidan ne kadar zor bir isi basardiginm
gostermektedir. Ciinkii Ongdren, bunu yaparken kuramsalligin
kuruluguna diismemis, canli sahneleriyle renkli kisileriyle Asiye

Nasil Kurtulur?’dan sonra ikinci bagyapitini yaratmistir.
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Zengin Mutfagi, ele aldig1r konu bakimindan da giincelligini
koruyan bir oyundur. Ozellikle smifsal celiskilerin yok sayildig
giiniimiizde “teror” olaylar1 da geregince
degerlendirilememektedir. Salt bu agidan bile Zengin Mutfagi,
tekrar tekrar sahnelenmesi gereken bir oyundur ” (Goktas, 2004,
s. 140).

4.3. Brecht Estetigi Acisindan Zengin Mutfag: Filmi
Filmin Kiinyesi:
Yonetmen: Basar Sabuncu
Yapimer:Tiirker Inanoglu

Nahit Ataman
Uyarlayan: Basar Sabuncu
Oyuncular :
Sener Sen (Asc¢1 Pehlivan Liitfii)
Niliifer Agikalin (Yamak Kiz)
Okday Korunan (Selim)
Gokhan Mete (Seyfi)
Osman Gorgen (Ahmet)
Goriintii yonetmeni: Erdal Kahraman
Yapim yili: 1988, Tiirkiye
Siire: 81 dk.

Brecht estetigi isterleri acisindan Zengin Mutfagi filmine yaklagsmak
icin Oncelikle filmin dramatik yapisina bakmak gerekecektir. Dramatik
sOzciigi burada ‘catismaya dayali olan ve anlattmim1 gorsel yolla
gerceklestiren tiirler icin kapsayict bir sifat’ olarak kullanilmaktadir. Bu
anlamiyla kullandigimiz ‘dramatik’ terimi bu tiirlerin hepsinde (tiyatro-
sinema-opera vb.) bazi1 ortak bilesenlere sahiptir. O’Toole ve Haseman
(1987), dramatik kurgunun bilesenlerini; Insani baglam (konteks), Dramatik
aksiyon, Odak, Mekan, Zaman, Atmosfer (Mod), Dil, Simgeler olarak belirtir.

Biitiin bu bilesenlerin herhangi bir konuda oriintiilenmesiyle de ‘dramatik
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anlam’ olugmaktadir. Dramatik Anlam iliskilenis tablosu asagida (Tablo.3.)

verilmistir.

Tablo.3.Dramatik Anlam Iliskilenis Tablosu

Insom Boglom
LYonlendmlenll

—

Dromotlk
Gerilim

=

Olusturulon

Odak '—J

Belirlenen @

Dramatik Anlam

(O’Toole and Haseman 1987)
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Bu baglamda Zengin Mutfagi'nda dramatik kurgunun bilesenleri
nelerdir? Bu bilesenler nasil bir Oriintiiyle metnin dramatik anlamini
olusturmaktadirlar?

Zengin Mutfagi’nda insani baglam ‘tarafin1 segmek zorunlulugu’
olusturmaktadir. Sermaye ve is¢i sinifi arasindaki ‘savas’ta tarafsiz olmak
da giliclii olana taraf olmak neticesini dogurur Nitekim oyunda/filmde,
Kerim Bey’in grevdeki iscilerine silahli saldir1 diizenlemek {izere
gorevlendirilen Selim, bunu istemeden agzindan kacirir, Sofér Seyfi bu
eyleme mecburen de olsa katilmak istemez, Liitfli Usta, arabanin ariza
yapmasi i¢in arabanin deposuna seker atmak fikrinde Seyfi’yi destekler,
Seyfi’nin bu is i¢in yeteri kadar zaman kazanmasi i¢in de Selim’le giirese
tutusur. Film boyunca izledigimiz ¢atisanlar1 agisindan fiziksel aksiyonu ve
rol kisileri agisindan i¢ aksiyonu en yiiksek sekans burasidir. Ciinkii bu
eylem, Liitfii Usta’nin o zamana kadar seyirci kaldig1 siif kavgasina insan

baglamda katiliminin bilingli olarak gerceklestigi andir.

Seyirci, filmin sonuna kadar rol kisileriyle mesafesini korur. Zaman
zaman Litfii Usta’yla aramizda olusacak bir duygusal bag, yine Liitfii
Ustanin kendine sordugu bir soru nedeniyle bizi yasamin gergeklerine
dondiiriir. Ciinkli “Zengin Mutfag:, emekle sermeye arasindaki ugurumu
yok etme kavgasinin verildigi bu siirecte, kavganin disinda kalma g¢abast
icinde safin1 sasiranlarin Oykistdiir. Bu kisilerin ortak 6zelligi, bir ¢esit
‘bakar-kor’liiktiir. Ongoren, safim1 sasirmighgin, sermayenin destekgisi
olarak belirledigi fasizmi goérmezden gelmekten tutun da fasizme 6diin
vermeye, giderek fasizme usaklik etmeye kadar vardiran c¢esitli

goriintlilerini sergiler (Yiiksel, 2004, s.167).

Metnin dramatik aksiyonunu, yani oyun siiresince tartisilan, aciga
cikarilmaya caligilan meselesi, ¢oziim aranan problemi ‘Liitfii Usta’nin
konaktan ayrilmasimnin mi1 yoksa konakta kalmasmmin mi iyi olacagi’
sorusudur. Oyun ve oyuna bagli olarak film bu soruyla baslar. Liitfii Usta,
bir yandan egyalarini toplarken bir yandan kameraya yani bize bakarak
tereddiidiinii paylasir. “Olup biteni anlatayim da benim karar vermeme

yardimci olun” der. Filmin sonunda Liitfii Usta, esyalarini toplarken hala
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karar verebilmis degildir; “Arkadaslar, ‘senin bu konakta kalman gerekiyor’
diyorlar, ‘sana burada ihtiyacimiz var’ diyorlar. Ayrilmaya karar verdim
ama yine de size danisayim dedim... Ayrilmak mi zor, Kerim Bey’e hizmet

etmek mi?” (Ongdren, 1999, 5.284).

Eserin temel meselesi olan Liitfii Usta’nin karar verme siirecine
seyirci de katilir. Ancak bu katilma, katharsis yaratan bir katilim degildir.
Seyirci, anamalci sistem i¢inde Liitfii Usta’nin Kerim Bey’in konagindan
ayrilmasimin ¢6ziim olmayacagini, nihayetinde bu sistem i¢inde yapacagi
isin her kosulda emegini satmaktan gececegini, bunun Kerim Bey’in konagi
olmazsa bir baska Zengin Mutfagi olacagim seyirciye diisiindiiriir. Boyle
diisiinmek suretiyle seyirci; “Onemli olan nerede calistigin degil, hangi
bilingle, nasil calistigin, tarafini se¢mis olarak calisip caligmadigindir”
farkindaligina ulasir, orgiitli olmanin gerekliligini ve kendi durumunu

muhakeme eder. Bu durum duygusal katilim degil, ussal bir katilimdir.

‘Gergeklerin ardindaki gercekleri gérmek tlizere bakmak, aramak’
olarak Ozetleyebilecegimiz naiv tutum, Liitfii Usta’nin konaktan ayrilmasi
meselesinin tartisilmasiyla dogrudan gergeklesir. Anamalci sistemde ‘isten
ayrilma’ {retim, tiiketim iligkisine bagli olarak ‘simif atlama’ anlami
tagimiyorsa ‘igsiz kalma fobisi’ ile iligkilenir. Goriiniirde son derece giivenli
(kopeklerle korunan) bir is ortamina sahip olan, ¢ok daha agir calisma
kosullarina gore ‘ekmek elden su golden yasayan’ Liitfii Usta’nin isten
ayrilmasi olagan karsilanacak bir durum degildir. Hele, ‘kopeklere hizmet
etmek’, patronunun 6nceden haber vermedigi ve ¢ok kisa siirede ¢ok sayida
kisiye yemek hazirlamak zorunda kalmasi gibi bazi sikisik zamanlar bu isin
normalidir. Oyleyse, Liitfii Usta’nin daha filmin basinda (Oyun metninde
birinci 6n oyun) “isten ayrilmali miyim yoksa ayrilmamali miyim karar
veremiyorum, bir de size danisayim!” demesine sebep olaylar nelerdir? Bu
soru ile merak olusan merak unsuru, naiv tutum i¢in c¢ok iyi kullanilmistir.
Seyirci filmin baginda isten ayrilmak noktasina gelmis olan as¢inin ‘isten
neden ayrilmak noktasina geldigini merak etmeye baslamis, merak unsuru

‘gdriinenlerin arkasinda goriinecek olanlara’ yonelmistir.
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Odak, dramatik aksiyonun temel nedenselligidir. Zengin Mutfagi’nda
odak, yani Litfii Usta’nin “konaktan ayrilmak mi1 ayrilmamak mi1”
iizerinden goriiniir olan ¢atigmasinin nedeni yani “sinif miicadelesinde safin1
segme meselesi’dir. Emek ve sermaye arasindaki miicadele bu
oyunun/filmin ana eksenini, odagini olusturmaktadir. Epik tiyatroda kisiler

bir sorun durumun i¢inde gosterilirler

Zengin Mutfag:, ince bir zeka ve titiz bir matematik {iizerine
yapilandirilmis bir oyundur. Gerilim unsurlan fiziksel aksiyonu ekonomik
kullanmay1 gerektirir. “Zengin Mutfag: iki satran¢ oyuncusunun, oyunun
kurallar1 dogrultusunda hamle yaptiklar1 bir hesaplasma oyunu olarak
degerlendirilebilir. Oyundaki hasimlardan biri “emek™ digeri “sermaye”dir.
Sahne olaymin baskisileri “oyun” i¢inde ki iki “hasim”dan birinden yana ve
otekine karsi islev tasidiklar1 bilincinde olmayan mutfak kisileridir ve oyun
stiresince hepsi bir i¢ hesaplasmadan gececeklerdir (Yiiksel, 1999, s. 11).
‘Smif miicadelesinde safin1 belirlemek’ meselesi ve Zengin Mutfag: ndaki
herkesin ana meselesidir. Sahne metni olarak oyun ve film insans1 baglam,
onu goriliniir kilan dramatik aksiyon ve dramatik aksiyondaki catisanlarin
ortak nedeni (odagi) olan ‘smiflar savasi’, Zengin Mutfagi’nin {izerine
yerlestigi  sacayaklarim1  olusturmakta, eser bu ayaklar {izerinde

ylikselmektedir.

Bazin (2007), “Tiyatronun en 6nemli 6gesi insandir, ekrandaki dram
ise oyuncu olmadan da yaratilabilir, bir kapinin ¢arpmasi, riizgarda savrulan
bir yaprak, sahile vuran dalgalar dramatik etkiyi yiikselten olgular olabilir”
diyerek sinema i¢in mekanin (uzam) Onemine dikkat ceker ve bu
diistincesini J. P. Sartre’nin bir tespitiyle destekler; Sartre, tiyatronun aktor
iizerine kurulu olmasina karsin sinemanin dekor iizerine kurulu oldugunu

sOylemistir (Akt. Bazin, s.104).

Bu o6nermeye gore, Zengin Mutfagi’min tiyatro metini olarak bir
avantaji tek mekanli olusudur ve ayni Onermeye gore sinema acisindan
dezavantaja donen bir avantajdir bu. Ne var ki; yazarin mekéana yiikledigi

anlam ‘olaylarin gectigi yer’ ilgisinin ¢ok ¢ok iistiindedir. Ciinkii, kendi
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icinde bir ‘ironi’ye donen “Zengin Mutfag1” adi bile oyunun ve filmin
mekanini, o mekanda donenen insanlardan daha Onemli yapmaktadir.
Zengin Mutfagi’min yoksul insanlari, oraya yiikledikleri anlam ve oraya
gosterdikleri énemle “o mutfag zenginliginin” gdsterenleridirler. Oyle ki
perdeye o mutfagin gercek sahipleri de yansisa, onlari da o mekanda
donenir gorsek, mutfak, sahipleri i¢in tagidigi anlam ve 6nem gibi seyirci
icin de Onemsizlesecek, siradanlasacaktir. Yani, Yesilcam filmlerinde
gordiigiimiiz, ton ton asgisi, sevimli bah¢ivani, kurnaz soforiiyle seyircinin
yadirgamadigi, alistig1 bir konaga dontisecektir. Mekan, Brecht’¢i anlamda

bu eserde naivite olgusunun temel malzemesi ve ana zeminidir.

Ongoren’in amagh olarak arka kapisindan girdigi konakta baska
hicbir yeri gérmiiyoruz. Tiyatro metni i¢in tek dekorlu bir mekan algisinin
bircok getirisi bulunabilecekken filmde bunun olsa olsa ¢ok bilingli bir
tercth ve 1srarla tek mekana sadik kalindigi fark edilir. Sinemanin
olanaklari, salt karsitliklar yaratmak ve bu yolla etkiyi anlatmak amagl bile
konagin diger alanlarindaki ihtisami, zenginligi goriiniir kilabilecekken
filmde oyunun tek mekanl ‘cevren’ine sadik kalinmasi zorunlu degil,

bilingli bir tercihtir.

Bonitzer (2007), Bazin’den aktararak soyle diyor: “Bir film kisisi
kameranin goriis alanindan ¢ikti§1 zaman, biz onun gorsel alan disinda
kaldigin1 kabul ederiz ama o dekorun baska bir noktasinda bizden sakl bir
noktasinda var olmaya devam eder” (s. 15). Yani, konaga arka kapidan girip
cikan mutfak calisanlarindan anladigimiz kadariyla ‘zengin mutfagi’ bahce
katindadir, konagin sahibi Kerim Bey ve ailesi kot farkiyla bir kat yukarida
yasamaktadirlar. Hi¢ goérmedigimiz bu kisiler, biz seyirciler i¢in birden
gercekte olduklarindan daha da somut olarak algilanirlar. Ciinkii seyircinin
algis1 ve imgelemine bagl olarak Ongoren’in tersinledigi / degilledigi
Yesilcam usulii konak sakinlerinden baska bir seye doniismiiglerdir artik.

Mutfak digindaki biitiin diinyayla birlikte algilanir ve diisiiniiliirler.

Bu kisiler, Yesilcam filmlerinde olduklarindan daha gercekgi etkilere

sahiptirler. Hatta disarida olup bitenlerin sebepleri de bu insanlardir. 15 -16
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Haziran is¢i hareketi Kerim Bey’le temsil edilen kisilere kars1 bir harekettir.
Oyunun/filmin basinda Liitfii Usta’nin (Sener Sen), patronuyla 6zdeslestigi,
kendini Kerim Bey zannedecekleri korkusuyla aktardigi gestus, 15-16

Haziran is¢i eylemlerinin yoneldigi adresi dogrudan tarif etmektedir.

Mekana ara ara disaridan gelenler, Sofor Seyfi, Ahmet, Selim,
Yamak Kiz disartyr kismi olarak goérmemizi saglar. Bu kismi gérmeyi
destekleyen disardan gelen sesler /efektler film boyunca ¢ok yerli yerinde
kullanilir. Helikopter sesleri, polis sirenleri, dlen kopegin sonra da yeni
gelen kopeklerin sesi, dis diinyay1 kamera ile gérecegimizden kat kat fazla
bir etkiyle seyirciye aktarir. Bonitzer (2006), sinemada gérmenin kismi
oldugunu, gorsel alaninin disinda bir kor alan oldugunu belirtir ve bu
durumunun gorsel alan disinda kalan gercegi cok daha etkili kildigini

belirterek “gdérme kismiyse diigman giiciil olarak her yerdedir” der (s.70).

Basar Sabuncu, A. Caglar Oztiirk’e verdigi roportajda “Brecht’iyen
sinemanin temelinde Brecht’iyen tiyatro ve o tiyatronun senaryosu vardir.
Ancak, tiyatro ile sinema arasinda sOyle bir fark vardir. Tiyatro sahnesini siz
biitiin olarak goriirsiiniiz, kimi zaman oyun akarken sahnede istediginiz yeri
gorebilirsiniz. Ancak sinemada Oyle degildir. Kameranin gosterdigi yerleri
gormek durumunda kalirsiniz, segme sansimz yoktur” (Oztiirk, 2007, s.
264) diyerek Brecht’ci estetigi bilmeyenler tarafindan ‘Neden kdpekler
gosterilmedi? Niye film hep mutfak mekaninda gecti?’ gibi sorularla filmin

elestirildigini soyler.

Kopeklerin - gdsterilmemesi, elbette bilingli  bir tercihtir. 1lk
diisiiniiste, oyunda bunun miimkiin olmadigi, sahnenin olanaklari ile tiyatro
oyununda kopeklerin gosterilmemesinin olagan oldugu fakat sinemanin
olanaklar1 ile bunun kacirilmis bir firsat oldugu diisiiniilebilir. Ancak,
filmdeki en giiclii simgelerden biri olan kopek(ler), sesleriyle vardirlar ve bu
sekilde var olus onlarin etkisini kat be kat artirmaktadir. Seyircinin
imgeleminde olusan simge deger ses ile ¢cok daha Ozgiir ve giicliidiir.
“Sinemada goriinen aksiyonun bilinen sesi mutlaka verilmeli iken, duyulan

sesin algilanabilmesi i¢in goriintliye ihtiyact yoktur (Buyan, 2008).
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Mekan, ‘olaymn gectigi yer’ olmaktan baska anlatimin bir asal
parcasi, anlatimin bas kisilerinden biri olarak karsimiza cikar Zengin
Mutfagr’nda. Bazin (2007) resim sanati ile sinemayi1 karsilagtirdigi bir
makalesinde “Resim gergevesi uzayi i¢ce dogru kutuplastirir. Tersine olarak
ekran bize evrenin i¢ine uzatilan belirsizligin bir parcasini sunar. Cergeve
merkezcil ekran ise merkezkactir” diyor (s.157). Bu olanak, Zengin
Mutfagi’'nda disariyr siirekli imgelemde ‘goriiniir’ tutarak seyircinin
diisiince egzersizi yapmasini saglar. Dis diinyadaki smif kavgasi, isci
direnisleri, bu direnisin yarattig1 korku, gerilim ve merak iizerinden Zengin
Mutfagr’na tasinir. Nitekim, Kiz, Sofor Seyfi ve en sonda da Pehlivan Liitfii
bu kavgada yerlerini alirlar. Biitiin bu gelismeler ve degismeler, disarida

olanin i¢erdeki olaylar lizerinden goriiniir kilinmasiyla miimkiin hale gelir.

Rollerin ele alinist ve oyunculuk ile anlam kazanan bir diger
Brecht estetigi unsuru olan gestus(lar), film boyunca tam da rol kisilerinin
karar — kararsizlik anlarinda goriinlir olmaktadir. Liitfii Usta’nin Sofor
Seyfi’ye zaman kazandirmak icin Selim’le giirese tutugmasi, temelde insani
degerleri gelismis olan Liitfii Usta’nin tanidg: bildigi, Ahmet gibi, Murat
gibi (Ki1z’1n agabeyi) insanlara silahli saldir1 diizenlemek iizere hareket eden
Selim i¢in oldugu kadar, seyirci i¢in de beklenmedik bir davranistir. Ciinkii
Litfii Usta, o ana kadar Selim’i durdurmak i¢in bir sey yapmadig1 gibi,
Kerim Bey’in emriyle eve yerlesen Selim’e hizmet etmeye bile baslamistir.
Ancak ara ara durup ‘ne yapiyorum yahu ben?’ dedigi olur. Bu konudaki ilk
farkindalig1 ise Selim i¢in pisirdigi biftekleri Selim’e servis ettiginde yasar.
Disarda keyifli keyifli hirlayan kdpegin sesi Selim’in biftegi yiyisi iizerine

eslenmistir.

Bu sahne, gondermeleri ve simgeler acisindan siradan ve donemin
politik sdylemleri ve yakistirmalar1 agisindan siradan bir esleme olsa da
Litfii Usta ile birlikte seyircinin de Selim’in ve Selim gibilerin islevi
konusunda aydigi sahnedir. Oysa, Selim’in aranan kisilerden birini ihbar
etmeye karar verdiginin fark ettigi halde onu durdurma girisiminde

bulunmamustir, iistelik onun ardindan “komdiinist degil mi canim bunlar?”
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diye kendi kendine sdylenerek Selim’in bu tavrin1 kendi inde mesrulastirir.
Liitfii Usta’nin Selim’e ‘el ense ¢ekmesi’ i¢in Selim’in hedef aldig1 kisilerin
(komiinistlerin) Ahmet gibi, Kiz’in agabeyi Murat gibi taniyip bildigi

sendikali isciler oldugunu anlamasi gerekecektir.

Liitfii Usta, geleneksel hizmet¢i tiplemelerine bir 6rnektir. Disaridaki
hayatla sik1 baglar1 olmadig1 gibi kendisinin bir ailesi de yoktur. Onun safin1
sasirmis olmasina bir etken de budur. Yirmi yildir calistig1 bu konagi ‘evi’
gibi benimsemistir. Ara ara ¢alisma kosullarindan, sikayet eder, ‘Asciysak
esek degiliz ya!” beylik climlesidir ama o kadar. Liitfii Usta, kendi yerini
(safin1) sorguladig1 ana kadar -ki oyunun/filmin sonudur- yavas yavas
aydinlanir. Campbell (200), mitoloji ve tragedya kahramanlarini isaret
ederek “kahraman, bilmeye gelen kisidir” der (s.136). Epik-Diyalektik
Tiyatroda ise rol kisisi “anlamak” i¢in sahnededir. Bu yilizden Liitfii Usta,
basta 6zdeslestigi ve savundugu patronu Kerim Bey’i ve onun temsil ettigi
degerler diinyasinin i¢ yiiziinii, perde arkasini dnce sorgulamaya baslar,

karar asamasini, kafa karigikligini ise bizimle paylasir.

Oyun metninde vurgulandigr halde filmde vurgulanmadan
gecilen bir nokta dikkat g¢ekicidir. Kiz ile Liitfii Usta’nin diyalogunda
Selim’in ailesinin topraklarini koyliilerin isgal ettigini dgreniriz (Ongdren,
1999, s.234). Filmde bu konunun bahsi gegmez. Ongdren, tarihsellestirme
amagh bagka bir toplumsal soruna génderme yaptig1 diisiintilebilir. Toraksiz
koyliiler ve bir donem ¢ok tartigsma yaratan bir tiirlii ¢ikarilamayan toprak
reformu kanunu koyliilerin topraklara el koymasi bigiminde oyun
giindemine tasinmistir. Ancak bu bilgi, filmde kullanilmaz. Yo6netmenin,
Selim’in Kerim Bey’e yanagmasindaki sebep Selim’in 06zel tarihiyle

iligkilendirilebilir kaygisinin etkili oldugu diisiiniilebilir.

Selim, yoksulluktan, sevdigi kizi el kapilarinda hizmetgilikten
kurtarmak istediginden mi Kerim Bey’in eli silahli usagina doniisiir?
Ailesini kiiclikken kaybetmis ve bir aile kurmak isteyen bu gencin yasadigi
donlistim, seyirci tarafindan anlayigla karsilanabilir mi? Geleneksel

sinemanin, Aristoteles¢i dram sanatinin isterleriyle bu olaya yaklasilsaydi,
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Selim’in tanidig1 birini ihbar etmesi ve bununla gelen doniisiimi
onaylanmasa da anlasilabilir bir ‘insani tutum’ olarak degerlendirilebilirdi.
Ancak Liitfii Usta’nin yirmi yil emek verdigi, hizmet ettigi konaga kars1
tavr1 tutumu, ihtimal ki ¢cok kisa zaman 6nce konaga gelip gitmeye baslamis
bu gencin gosterdiginden daha biiyiik bir sadakati gerektirir. Bu nedenle,
Selim’deki degisim onun sinifsal karakterinin bir pargasidir. Selim, film
boyunca seslerini duydugumuz ama kendilerini hi¢ gérmedigimiz ve iktidari

elinde tutanlarin bir diizen koruyucusu olarak kargimiza ¢ikar.

Iktidar ile isbirligi iktidarda olma hazzi yaratmaktadir. “Cinsel ve
parasal giice sahip olup politik giice sahip olmayan kisiler kendileri i¢in
anlam tretecek kisileri kullanarak iktidar1 elde etmek isterlerken, yine
parasal giicli olup cinsel giicii olmayanlar sembolik bile olsa bu politik giice
ulagmak istemekte ya da anlam iiretenler diger gii¢lere sembolik diizeyde
bile olsa sahip olmaya ¢alismaktadirlar. Para, anlam ve cinsellik zihniyetle
yakin iligskidedir (Adanir, 2003, s.5). Nitekim Selim, hem parasiz, hem de
politik olarak gili¢siizken cinsel iktidarinin pesindedir ve bir an Once
nisanlisiyla evlenip onu Kiiclik Bey’in 06zel hizmetinden kurtarmak
istemekte, nisanlisimin Kiigilk Bey’in yatak odasmma muzlu, balli siit
gotiirmesinden rahatsiz olmakta, olasi iktidar alanit olarak nisanlisini
kaybetmek korkusuyla onu kiskanmaktadir. Ancak, Selim kampa gidip
dondiikten sonra ve Ozellikle 12 Mart 1971 Muhtiras1 sonrasinda, Kerim
Bey’in iktidarmi perginleyen bir unsur olarak iktidar hazzi yasamaya
baslamis ve nisanlisi lizerindeki iktidar alanini terk etmistir. Nisanlisinin
“Paramiz var, niye evlenmiyoruz?” yoniindeki sorularini destek¢isi oldugu

iktidarin hamasetiyle gecistirmektedir.

Yiiksel (2003), tek mekan mutfakta gecen oyun boyunca sadece
kopegin ve Selim’in doyuruldugunu, iist kata (Kerim Bey ve konaktakilere)
yiyecek hazirlandigini, Ahmet’in (Seyfi’nin agabeyi, sendikali is¢i)
ikramlar1 hep ret ettigini vurgulayarak iktidarla igbirligini yemek yemek
iizerinden desifre eder ve oyunun iki temel catisani olan sermayeyi temsil
eden Kerim Bey ve oOrgiitlii is¢i gliciinii temsil eden Murat’in (Kizin

agabeyi) hi¢ goriinmeden, mutfak kisileri {izerinden birbirlerini agik
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disiirmeye calistiklarini soyler (s. 167-179). Litfii Usta’y1 ise mesai

bitimlerinde ‘sise birader’ dedigi rakisiyla goriiriiz sadece.

Oyunun epizotik yapisi filmde de korunmustur. Oyun alt1 boliimden
olusur. Ik bes boliimiin 6niinde 6n oyunlar konmustur. Altmci boliim,
birinci 6n oyuna geri donerek filmin zaman atlamali, epizodik yapisini
yeniden hatirlatir. Filmde Liitfu Ustanin birinci 6n oyundaki ve son
boliimdeki seyirciyle sOylesmeleri disindaki 6n oyun boliimleri anlatici
olarak Liitfii Ustanin seyirciyle soylestigi yerlerken filmde mutfaktan
goriintlilerin iistiine Liitfii Usta’nin sesiyle anlatim yapilmis ve Brecht’iyen

anlatict unsuru ve anlatimcei yapi1 sinema teknigi ile bulusturulmustur.

Filmin epizotik yapisi, orlintiisii, gestuslarin yerli yerinde kullanimi1
ve oyunculuklardaki gostermeci tutum, seyirci i¢in 0zdeslesime yakin bir
duygu olusturmamakta, dolayisiyla gestuslara bagli birka¢ yabancilagtirma
efekti disinda yabancilastirma efektine ihtiya¢ duyulmadigi anlasilmaktadir.
Yabancilagtirma efektleri, genellikle giilmece unsurlar ile i¢ ice gegmistir.
Selim’in yemek yedigi sekansta goriintii ile eslesen kopek sesi eslesmesi,
Litfii Usta’nin yeri geldik¢e kendine actigi sorular, kameranin ara ara
takvime yonelip zaman gegislerini vermesi ve bu yolla kisilerde
gerceklesmis olan degisimlerin seyirci tarafindan muhakeme edilmesi

seyircinin diislincesini agik tutan yabancilastirma efektleridir.

Brecht (1981), “bir evin bosaltilmasi kitlesel bir olaydir, bu yoniiyle
de tarihsel onem tasir. S6z konusu olay1 o tiirlii anlatmaliy1z ki seyirciler
tarafindan tarihsel 6nemi goriiliip kavranabilsin™ diyor (s.130). Bir tarihsel
stirece mal edilen ve o siirecin dinamikleriyle ¢ok boyutlu incelenebilecek
olaylar1 ve durumlar ele almak islemek esasina dayali olan tarihsellestirme,
ele alinan meseleyi Diyalektik-Materyalist Tarih Anlayis1 ile yorumlamayi1
gerektirir. 15-16 Haziran 1970 yilinda sermaye ile emek catigsmasinin tiim
iilke Olceginde degisimler yarattigi bir siirecte ele alinan “bir as¢inin
calistig1 konaktan ayrilma karar1” kitlesel hatta siifsal bir nitelik tasir. 15-

16 Haziran 1970 eylemlilikleri ve sonrasinda gelisen olaylar 12 Mart 1971
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Muhtirasini, sikiyonetimi vb. siirecleri yaratmis; bu siirecler Selimlerin,

Liitfii Ustalarmm saflarini netlestirmesine neden olmustur.

5.S0ONUC

Sinemanin baslangici kabul edilen 1895 yilindan beri, sinemanin
‘ne’ligi tartisilmis ve sinemanin diger sanat alanlariyla iligkisi irdelenmistir.
Bunun i¢in de en ¢ok yapilan sey sinemayr diger sanat alanlariyla
karsilastirarak miimkiin olmustur. “Sinema esas itibariyle gelismis teknoloji
ve Kkitle seyircisinin ortaya c¢ikmasiyla olusmus, 19. Yiizyil sanayi
toplumlarina mahsusu bir sanattir (Refig, 2006. s. 13). “Sinema, yapildig1
doneme birebir taniklik eden, yani donemini belgeleyen, donemin goriisiinii,
estetik degerlerini, teknolojisini yansitan bir sanattir (Yilmaz, 2006, s.35).
Bu yiizden “her film politiktir. Onu {ireten ya da ayn1 anlama gelmek {izere
(icinde iretildigi) ideoloji tarafindan belirlenmesi nedeniyle. Sinema
bastan sona tamamen belirlenir. Ciinkii diger sanatlardan ya da ideolojik
sistemlerden farkli olarak iiretimi, edebiyatin liretiminde oldugu gibi giiclii

ekonomik odaklar1 harekete gegcirir (Comolli, 2010.5.100).

Filmin politik olma o6zelliligi, iceriginden Once anlatim teknigine
baghdir. Igerik olarak yeni, ilerici olabilen bir film anlatim bigimiyle hi¢ de
ilerici olmayabilir. Bunu belirleyen ise filmin hangi kosullar icinde nasil bir
baglam ic¢inde olusturuldugudur. Diger biitiin sanat alanlar1 i¢in gegerli
oldugu gibi sinema i¢inde amag-ara¢ islevi ve iliskisi 6nemlidir. Bir film,
sadece film olma amac1 tasimaz, boyle bir iddia ile yola ¢ikan film yaratict
ekibi, hizmet etmekte olduklar1 diisiinsel arka planin, ideolojinin farkinda

degildir.

Catismaya dayali meseleleri goriintii ile aktaran (dramatik) bir sanat
olarak sinemada da tiyatroda oldugu gibi iki temel anlatim bi¢imi vardir.
Bunlar; Epik anlatim ve Dramatik anlatimdir. Epik anlatim, diegesis
temellidir ve homojen toplumlarin anlatim bi¢imidir ve bireysel duyustan

cok kolektif duyusa yonelik bir anlattim bigimidir. Dramatik anlatim ise,
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mimesis yoluyla gerceklesir ve bireysel duyusa yoneldigi i¢in 6zdeslesim
yaratir. Sinemada da tiyatroda oldugu gibi katharsis miimkiindiir. Ciinkii
katharsis, dramatik sanatlarda 6zdeslesim ile yasanan bir arinmadir.
Aristoteles’in katharsisi tespit ettigi giinden bu giine katharsisi yaratan

konular da araglar da ¢esitlenmistir.

Ilk zamanlar hareketli goriintilyii kayda gecirmek amacinda olan
sinema ¢ok kisa siirede Oykili anlatim aracina doniismiis ve bu sebeple
sinemada anlatim c¢ok tartismali hale gelmistir. Dogast ve bilesenleri
itibariyle en ¢ok tiyatro ile iliskilendirilen sinemada da anlatim temelli

tartismalar yaganmaya baglanmustir.

Marksist diinya goriisiinlin bir uzantis1 olarak dramatik sanatlarin
katharsis araciligiyla gercegi yeniden iliretmeye hizmet ettigini fark eden
Bertolt Brecht, Epik-Diyalektik Tiyatro kuramini gelistirerek ‘Aristotelesci
Tiyatro’ olarak niteledigi mimetik anlatim olanaklariyla 6zdeslesim
iizerinden katharsis amaclayan tiyatro anlayisini ret etmistir ve homojen

toplumlarin anlatim bi¢imi olan diegesis temelli epik anlatim1 6nermistir.

B. Brecht’in Epik-Diyalektik Tiyatro anlayisi, 1930’lardan itibaren
olsumaya baslayan; Naivite, Yabancilastirma, Gestus, Tarihsellestirme,
Mesel calismasi, Epizodik yapi, Anlatimci tavir ve Gostermeci oyunculuk
gibi tekniklerle yeni ve sorgulayan bir tiyatro anlayisi olarak karsimiza
cikar. Bu yaklasim, oykii anlatma olanaklar1 ve kitlesel giicli fark edilmis

olan sinema alaninda da etkisini gosterir.

Vertov ile baglayan geleneksel sinema anlatisina karst c¢ikis,
Vertov’un denemeci tavrinin da etkisiyle kokliilesememis, Marksist estetik
anlayisina dayali olarak Brecht’in gelistirdigi estetik kuram bir¢ok sanatcry1
etkilemis, genelde toplumcu gercekgilik kapsami altina alinabilecek farkl
ve kars1 akimlarin dogmasina neden olmustur. Bigimcilik, Yeni Ger¢ekeilik
gibi sinema akimlari, sinemanin etkisini ve anlatim giiciliniin yoniinii tartisan

akimlardir.
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B. Brecht’in senaryosunu yazdigi, kendi ekibiyle calistigi ve
sahiplendigi tek sinema c¢alismasi olan Kuhle Wampe, Aristotelesci
Olmayan Tiyatro anlayisinin sinemadaki ilk 6rnegi kabul edilir. Brecht,
kuraminin sadece ‘simdi ve burada ilkesi’ ile yasam bulan tiyatroda degil

sinemada da uygulanabilir oldugunu goéstermistir.

Tirk Sinemasi’nda basindan beri geleneksel sinemanin temel
unsurlar1 olan ¢atisma, gerilim, atmosfer ve katharsisi kullanan dramatik
yap1 hakimdir. 1960’11 ve 1970’li yillarda Tiirk Tiyatrosunda ve Tiirk
Sinemasinda Brecht’iyen unsurlar goriilmeye baslar. Ancak bunlar, biitiinsel
ve temelli olarak Brecht estetigini gosteren eserler degildir. Toplumcu
Gergekeili akimi kapsaminda bazi Brecht’iyen unsurlar1 kullanan filmlerdir.
Yilmaz Giiney’in Umut’u, bu tiir toplumcu gergekei filmlerin ilk 6rnegi

kabul edilir.

Tiirk Sinemasinda Brecht estetiginin unsurlarini 6nemseyen bir
yonetmen de Atif Yilmaz’dir. Yilmaz, gerek Tiirk Tiyatrosunun 6nemli epik
metinleri olan Kesanli Ali Destani, Asiye Nasil Kurtulur? gibi tiyatro
oyunlarim1 gerekse Adak, Kibar Feyzo, Ah Belinda gibi 6zglin senaryolari
gerekse Adi Vasfiye gibi edebiyat uyarlamalarinda Brecht esetiginden
etkilendigini gosteren genelde kadin karakterlerin merkezde oldugu,

feminist denilmese de feminist duyarlikli filmler ¢ekmistir.

Zengin Mutfagi, Vasif Ongéren’in 12 Mart 1971 Muhtirasi’nin
oncesinde 15-16 Haziran 1970 tarihlerindeki biiyiik is¢i grevi atmosferinde
baslayan ve muhtira sonrasi sikiyonetim kosullar1 i¢inde yasanan olaylari
bir konagin mutfagindaki yansimalariyla anlattigi Epik Tiyatro isterleriyle
yazilmig bir oyunudur. Oyun, tiyatro sahnelerinde c¢esitli tarihlerde
oynanmis ve kurgulanmasindaki Brecht’iyen tavir nedeniyle begeniyle

izlenmistir.

Zengin Mutfagi, 1988 yilinda Basar Sabuncu tarafindan filme
cekilmistir. YOnetmenin yine birer uyarlama olan Kupa Kizi, Yolcu gibi

filmlerine oranla Zengin Mutfag:, Epik-Diyalektik Tiyatro anlayisiyla
70



temellenmis Brecht estetiginin Tiirk Sinemasindaki en 6nemli 6érneklerinden
biridir. Bu dlcekle bakildiginda Zengin Mutfagi, Brecht estetigini bir
uygulama alanindan ¢ok bir dnerme gibi tasiyan ozellikleriyle Tiirkiye’de
1990 oncesinde c¢ekilmis, Brecht’iyen unsurlar1 biitiinliiklii bir tercihle

kullanan ilk filmdir denilebilir.

Filmin ¢ekildigi ve seyirciyle bulustugu donem, Tiirkiye 1980 askeri
darbesinin etkisini yogun yasamaktadir. Bireysel hak ve ozgiirliikler,
orgiitlenme hakki, sendikalagma vb. haklar 1982 Anayasasi ‘toplum
menfaatine’ engellenmis ve “I12 Eylil 1980 éncesine donmek isteyen dis
destekli i¢ mihraklar” soylemiyle toplumsal ve siyasal muhalefet
eritilmistir. Film, bu ortamda ayni toplumun yasadigi benzer bir bagka
stireci konu edinmektedir. Boylece, Brecht estetigi isterlerinden biri olan
tarihsellestirme i¢in uygun zemin kullanilmis, film, seyircisine “bugiin
yvasadiklarinin benzerleri daha énce de yasandi, o zamanki sebeplerle bu
zamanki sebepler arasinda fark var mi? Benzerlikler ya da farkhiliklar
neler? Hangi nedenler hangi sonuglar: yaratmaktadir?” sorularini sunar.

Bu sorularin sorulmasi i¢in dogru zaman zemininden yararlanmak ister.

Katharsisi yaratan ve amaglayan dramatik tiyatronun anlatim
olanaklarini kullanan sinema ‘Geleneksel sinema’ olarak adlandirilmaktadir.
Geleneksel sinemada olayin c¢izgisel gelismesi, her olayin bir sonraki olay
icin olmasi, olayin ve karakterlerin birbirinden bagimsiz diisiiniilememesine
neden olur. Karakter de izleyicide 6zdeslesimi yaratan temel unsurlardandir.
“Bilindigi gibi, seksen sonrasi Tiirk sinemasinin en belirgin ozelligi de
karakter yaratmak i¢in belli bir dramatik yapi olusturma cabasi olarak

belirmektedir (Bilgig, 2002, s.152).

Kendine 06zel kosullar ve nedenler icinde karakter, baska tiirlii
davranma segenegi elinden alinmis rol kisisi olarak davraniglari nedeniyle
sorgulanmaz. Ancak, Zengin Mutfagi’ndaki rol kisileri, yasadiklari
celigkilerle, degisim ve doniisiimlerle kendi 6zel kosullarina mahkm
degillerdir. As¢1 Liitfii Usta, mesleki eylem ve edimleriyle ‘tip’ 6zellikleri

gosterirken geleneksel sinemada ya da seyirlik halk tiyatrolarinda
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karsilastigimiz tek boyutlu tiplerden farklhidir. Ciinkii Liitfii Usta’nin
yasadig1 sorunlar seyirciye, as¢ilik mesleginin sinirlart i¢inde yasanacak
sorunlar olarak ulagmaz. Sinifsal olarak safini belirleyememis insanlarin
meslekleri ve caligma ortamlar1 ne olursa olsun bu muhakemeyi yapmak ve
yasamak zorunda kalacaklari ya Selim 6rneginde oldugu gibi smiflarina
thanet edecekleri ya Hizmetci Kiz gibi sinifsal kimlikleriyle barisacaklari

vurgulanir.

Asc1 Liitfii Usta, bu netlesme ve karar verme siirecini kendi
iizerinden Zengin Mutfagi’'nda yasarken seyircinin de kendi yasami i¢inde
bu sorgulamay1 yapmasina Onayak olur. Izleyicinin karakter iizerinden
O0zdeslesme yasamamasi, rol kisileri adma duygusal hiikiimler
gelistirmemeleri  i¢in  rol  kisilerinin  tavirlarina  hep  soruyla
yaklagabilmelerini saglamak icin bazi diyaloglarda kesintiye gidilmis,
mesela Selim’in 6zel tarihine dair “ailesinin topraklarinin kd&yliler
tarafindan isgal edildigi’ bilgisi O6zglin metinde oldugu halde filme
alimmamigtir. Selim’in bu yiizden yoksullastig1 ve ihbar meselesinde kisisel

bir hesaplagsma olabilecegi algist bdylece olanak verilmemistir.

Zengin Mutfagi, sahne i¢in yazilmig bir metnin sinemaya
adaptasyonu adina Onermesi olan bir Ornektir. Sinemanin gelisimi i¢inde
zorlayici konulardan biri “tiyatro ve sinema iligkisi ve etkilesimi” olmustur.
Her ne kadar “sinema filmi kayda alinmis tiyatro oyunu degildir” yargisinda
uzlasilmigsa da “Sinemanin sahip oldugu estetik ve sosyolojik avantajlar iy1
degerlendirmesi gerekir. Ancak, bunu yaparken tiyatronun zarar
géormemesini de gozetmelidir. Ekranin var olmasi unsurunun trajedileri
yorumlama bi¢imi oldugu akildan ¢ikartilmamalidir. Bu nedenle tiyatronun

ruhuna sadik kalinmas1 gerekir” (Bazin, 2007, s. 116).

Yerli, yabanct uyarlamalarin genelinde, sahne metinlerinin ruhuna
sadik kalinmadigr goriilir. Bu durum o6zellikle sinemanin dogusundan
onceki donemlerde yazilmis oyunlarin uyarlanmasinda sik karsilasilan bir
durumdur. Zengin Mutfagi’nda 6zglin oyun metninin yapisindaki Epik —

Diyalektik Tiyatro isterlerinin sinemasal anlatim ve sinemasal olanaklarla
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dogru bulusabildigi bir filmdir. Filmin son planinda kamera agisinin
genisleyerek mekanin sahne dekoru oldugunu fark ettirmesi Epik-Diyalektik
Tiyatroda izlenenin ‘ger¢ek olmadigini ancak kurgusal bir gerceklik
oldugunu’ vurgulamak icin kullanilan yabancilastirma efektinin sinemasal

bir izdiisiimiidiir.

Tiyatro sanatinin “simdi olus ve burada olus” 6zelliligi, iki boyutlu
bir sinirlilik tagiyan sinemanin sahip olmadigi 6zelliklerdir. Sinema, “simdi
ve burada” algisin1 yaratmak i¢in kendine has unsurlarini devreye sokar.
Isik, ses, efekt, bilgisayar teknolojisi vb. teknik olanaklar sinemasal
anlatimin bu amag icin seferber ettigi unsurlardir. Sinemay1 ‘sihirli sanat’
yapan bu unsurlar anlatilan Oykiiyii 6ne c¢ikarirken, o Oykiiniin nigin
anlatildig1 sorusunu 6telemektedirler. Zengin Mutfag:, 6ykiisii, dykiiniin ele
alinis1, bunlardan ayrn diistiniilemeyecek anlatimi ve bunlarin gerisinde bu
Oykiiniin anlatilma gerekgesiyle Tiirk Sinemasinin 6nemli filmlerindendir.
Geleneksel sinemanin islev amacglart karsisinda ‘karst ve sorgulayan

sinema’ adma 1990 6ncesi Tiirk Sinemasinin kilometre taglarindan biridir.

Zengin Mutfagi’nin sinemada Brecht Estetigini uygulama basarisinin
altinda yatan Onemli sebeplerinden biri de oyun metninin Brecht’iyen
dramaturgiyle yazilmig olmasidir. “Brecht’iyen sinemanin temelinde
Brecht’iyen tiyatro ve o tiyatronun Brecht’iyen senaryosu vardir” (Sabuncu,
2007, s. 265). Brecht esetitigi isterleriyle film yapmak i¢in diyalektik-
materyalist bir bakisla, “gerekcelerin ardindaki gercekleri” goriiniir kilmay1
hedeflemek gerekmektedir. Bu amacin gerceklesebilmesi i¢in de
senaryonun Brecht'iyen bir dramaturgi ile yazilmis olmasi ya da klasik
dramaturgi ile yazilmis bir senaryonun Brecht'iyen dramaturgi ile yeniden

ise ele alinmasi gerekir.

Gilinlimiizde de emek deger celiskisi yasamin her alaninda farkl
gosterenlerle  karsimiza  ¢ikmaktadir.  Sinemamizda emek deger
celiskisinden, smifsal farklardan, bazi kiiltiirel ¢atismalardan c¢ikis alan,
sosyal, toplumsal bir soruna deginen filmler yapilmaktadir. Ancak bir filmin

toplumsal igerikli olmasi o filmin Brecht estetigi ile yapilmis olmasiyla
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esdeger ve esanlam tasimamaktadir. ‘Igerik olarak ilerici bir film, bicimiyle
gerici olabilir’ uyaraniyla yaklasildiginda Brecht’iyen anlayisin sinemada da
g6z ard1 edildigi sdylenebilir. Hatta, film endiistrisi, Brecht’iyen sinemanin
bicim ve iislubuyla geleneksel sinemanin ¢atisma, gerilim, katharsis temelli
anlayisin1 zenginlestirme egilimindedir. Brecht tiyatrosunun epizotik yapisi,
zamanda atlamalarla verilen olay orgiisii merak ve gerilimi ¢ogaltmak i¢in
kullanilmakta, bu iki unsurun yogunluguna bagli olarak katharsis daha derin
yasanmaktadir. Film igeriginin ilerici olmasi yetmedigi gibi film bi¢im ve
tekniginin Brecht’in Onerdigi bazi teknikleri kullanmasi bir filmi Brecht
estetigiyle bulusturmaya yetmemektedir. Hatta diyalektik biitlinden yoksun
kullanilan Brecht’iyen unsurlar “yanlis biling” kavramini

yasamsallastirmaya ve ¢ogaltmaya hizmet edebilmektedir.

Zengin Mutfagi, biitiin sanatlar i¢in her donem giincel kalan “sanat
ama¢ midir arag midir?” sorusunu genisleterek “Sanat hangi kosullarda ne
kadar, kimin i¢in nasil bir ama¢ ya da arag olabilir? seklinde yeniden
sormaktadir. Bu soru, Brecht’in “Biitiin sanatlar, biricik sanat olan yasamak
sanatina hizmet etmelidir!” Ozdeyisi ile yamitin1 bulmaktadir. Zengin
Mutfagr’nin arkasinda bu Onermeyi tasima sorumluluguyla davranan bir

yaratici ekibin varligi kendini belli etmektedir.

Bugiin Brecht’in agtig1 sorulara ve ve Brecht’in soru ag¢ma
yontemine daha c¢ok ihtiyacimiz var. “Tarihselligimizi ve giderek fagizme
yelken agan toplumsalligimizin ardindaki asil gergegi anlamak i¢in, Brecht

diisiince ve sanat anahtar1 6nlimiizde duruyor...” (Makal, 2007).
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7- EKLER

7.1. BASAR SABUNCU iLE BRECHT ESTETiIGi VE TURK
SINEMASINDAKI ORNEKLERI UZERINE YAPILAN GORUSME
(istanbul - Giimiissuyu, 3 Mayis 2007)

Asya Caglar: Oncellikle bu goriisme olanagimi bana verdiginiz icin tesekkiir
ederim. Marmara Universitesi iletisim Anabilim Dah Radyo - TV béliimiinde
Prof. Dr. Siikran Esen'in damsmanhginda "Brecht Estetigi ve Tiirk
Sinemasindaki Ornekleri" bashkh bir doktora tezi hazirhyorum. Bu bashk
kapsaminda Tiirk Sinemasinda Brecht Estetigi'nin kullamldigr filmleri
incelemekteyim. Siz Brecht Estetigi ve Aristoteles Estetigi konusunda neler

diisiinityorsunuz? Bu iki estetigi nasil tanimhiyorsunuz?

Basar Sabuncu: Brecht estetigi kendisini daha c¢ok oyunculukta gostertir ve
oyuncu, film boyunca siirekli sorular sorar. Bu sorular aslinda izleyicilerin, filmi ya
da oyunu izlerken zihinlerinde beliren sorulardir. Yorumlamalardir. Sanki kameraya
doniip konusmak ya da filmi boliimlere ayirmak Brecht'iyenmis gibi yanlis bir kani
var. Siz bu hataya diismeyin. Brecht'in Kuhle Wampe'sinde geng¢ cocuk intihar
ederken saatini ¢ikarip masanin iizerinde birakir, sonucta saat, insandan daha degerli

yargisini vurgulayarak seyircileri sasirtti.

Brecht'iyen sinemanin temelinde Brecht'iyen tiyatro ve o tiyatronun
Brecht'iyen senaryosu vardir. Ancak sinema ile tiyatro arasinda sdyle bir fark vardir.
Tiyatro sahnesini siz bir biitiin olarak goriirsiiniiz, kimi zaman oyun akarken sahnede
istediginiz yeri gorebilirsiniz. Ancak sinemada Oyle degildir. Kameranin gosterdigi

yerleri gormek durumunda kalirsiniz, segme sansiniz yoktur.

Asya Caglar: "Zengin Mutfag1l" filmince Brecht'iyen dokunuslar gordiim. Siz

ne diisiinityorsunuz? Bunu biling¢li bir sekilde mi yaptimiz?

Basar Sabuncu: Zaten Vasif Ziya Ongoren'in yazdig1 metnin kendisi Brecht'iyendi.
Ben de buna uydum. Asiye Nasil Kurtulur'un metni ve tiyatro oyunu da

Brechtiyen'dir ama Atif Bey'in filmi i¢in bunu sdyleyemem. Zengin Mutfagi
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filminde as¢1 siirekli sorular sorar. Her tiirden sorulardir bunlar. Az once de
belirttigim gibi bu sorular izleyicinin sorabilecegi muhtemel sorulardir. Brecht'te en
onemli nokta oyunculuktur. Oyunculukta Brecht'i uygulamak gerekir. Biz bu oyunla
ilgili zamaninda elestiriler de aldik. Neden film siirekli mutfakta ¢ekilmis, kopekler
neden hi¢ gosterilmedi? diye. Ama tek bir mekanla yaptik ve bu mekan da dekordu.
Gergek bir mutfak kullanilmadi filmde. Ama takvimin sik sik gosterilmesi, kopek

havlamalariyla da o donemi anlattik diye diistinliyorum.

Asya Caglar: Sizce Brecht estetigi kullanan baska Tiirk yonetmen var mi?

Yilmaz Giiney'in umut filmi hakkinda ne diisiiniiyorsunuz?

Basar Sabuncu: Bence Tiirk sinemasinda Brecht Estetigini kullanan tek film
Zengin Mutfagi'dir. Umut filminde de Brecht'in tarihsellestirme pratigi mevcuttur
ama bunu Yilmaz Giliney'in bilingli bir sekilde yaptigini diistinmiiyorum. Filmin

anlattig1 konu itibariyle kullanilmistir. Aklima da baska bir film gelmiyor.

Asya Caglar: 2000'li yillar Tiirk Sinemasi nasil degerlendiriyorsunuz? Bu

kadar cok film cekilmesini nasil degerlendiriyorsunuz?

Basar Sabuncu: Sizce ¢ok mu film c¢ekiliyor? Yilda 300 film gekilirken diistii,
simdi 60'lara ¢ikinca ¢ok film diyoruz. Bence her sey dagitim meselesi. Sinema
salonlar1 baktilar ki yerli film is yapiyor, ona yoneldiler. Bunda televizyonun ¢ok
etkisi var. Televizyon izleyicileri beyazperdede o oyuncularin filmlerini goriince
salonlara doldular. Sinema bugiin bir sektor, endiistridir. Bir siirii okul, atdlye dergi,

kurs aciliyor. Kitaplar yaymlaniyor. Okullar boliimler agiliyor.
Asya Caglar: Verdiginiz bilgiler icin cok tesekkiir ederim.
Basar Sabuncu: Ben tesekkiir ederim.
Bu réportaj, Asya Caglar OZTURK ’iin Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki

Ornekleri adli yaymlanmamis doktora tezinin (Marmara Univ. Sosyal Bilimler Ens.

Istanbul 2007) ekler béliimiinden oldugu gibi aktarilmustir.
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