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“Insanin tarihi, insanin yabancilasmasinin tarihi olarak da yazilabilir.”
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ONSOZ

Lumiere Kardeslerin Paris’teki bir kafede gosterdigi kisa filmden beri insan ve
toplum yasaminin biitiin inceliklerini konu alan sinema, tiim sanat dallar1 arasinda,
etkinligiyle apayr1 bir oneme sahiptir. Yiizyil1 askin bir siliredir, giindelik yasam,
kaygilar, hayaller, toplumsal olaylar sinema araciligiyla anlatilagelmistir. Bu anlatma
durumlar1 bu doktora tezi kapsaminda binlerce yildir var olan Aristoteles estetigi ile

1950’lerde ortaya ¢ikan Brecht estetigi ¢ercevesinde ele alindi.

Lukacs’in belirttigi gibi, “Estetik, sanat yapitinin gergekligi veris diizeyinin
yetkinligini ortaya koyar. Bu noktada, bi¢im ile 6z arasindaki iligki ortaya ¢ikar. Estetik
diizeyde yetkin bir sanat yapiti bigimle 6z arasindaki oransal iliskiyi yetkin olarak
kurabilmis bir yapit olmak durumundadir. Ciinkii bi¢im, ‘toplumsal agidan gerekli olan
icerigi, yine toplumsal bir gereksinim olusturan somut ve genel uyandirici nitelikte bir
etkinin dogmasini saglayacak bi¢cimde anlatmanin araci olarak ortaya c¢ikar.””
1950’1lerde oncelikle tiyatroda etkisini gosteren Brecht estetigi, daha sonra sinemada da

varligini hissettirmistir.

Diinya Sinemasinda Joseph Losey, Jean-Luc Godard, Theo Angelopoulos,
Alain Renais gibi yonetmenler bu estetigi kullanirken, Tiirk Sinemasinda da 6rnekleri
goriilmiistiir. Oyunculuk bakimindan Brechtiyen Ozellikler tasiyan Basar Sabuncu
imzali “Zengin Mutfag1”, tarihsellestirme 6zelligi tasiyan Yilmaz Giiney’in “Umut”
filmi, Tirk Sinemasindaki Brechtiyen filmlerden sadece ikisidir. Bu baglamda, “Brecht
Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki Ornekleri” konulu bu c¢alismada, 1960’lardan itibaren
Tiirk sinemasinda goriilmeye baslanan Brechtiyen 6rneklerden 2000°1i yillarda ¢ekilen
filmlerden Umit Unal, Reis Celik, Ezel Akay, Reha Erdem’in filmleri Brecht estetigi

acisindan irdelenmistir.

Bu doktora tezinde, genel olarak kiitiiphane arastirmasi, miilakat, goézlem
metotlar1  kullanildi;  kitap, makale, rapor, gazeteler, dergiler, seminerler,
yayimlanmamis tezler gibi bir¢ok kaynak tlizerinden de ¢aligmalar yiiriitiildi. Brechtiyen
filmleri belirleyebilmek i¢in ¢ok sayida Tiirk filmi izlendi. Segilen filmler, ¢oziimleme

yapabilmek i¢in tekrar tekrar gozden gegirilerek lizerinde c¢alisildi.

Oncelikle bu tezin baslangicindan sonuna dek tiim asamalarinda bilgisi ve

deneyimleriyle beni yonlendiren danigmanim Prof. Dr. Siikran Esen’e tesekkiir ederim.



Ayrica onerileri ve destekleriyle calismamda yanimda olan degerli hocalarim Prof. Dr.
Mutlu Parkan’a ve Prof. Dr. Nurgay Tiirkoglu'na tesekkiir ederim. Kendileriyle
yaptigim goriismeler dogrultusunda bilgilerini benimle paylasan Umit Unal’a, Ezel
Akay’a, irfan Téziim’e, Reis Celik’e ve Basar Sabuncu’ya tesekkiir ederim. Son olarak,
yazabilmem i¢in gereken ¢alisma ortamini hazirlayan ve yanimda olan esim Mustafa

Oztiirk ve aileme sonsuz tesekkiirlerimle. ..

Asya Caglar Oztiirk
Istanbul — 2007
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GIRIS

“Her tarafi delik desik bir gemiye benzetirim sinemamizi.
Yonetmen bu geminin kaptanidir. Sonucu belli olmayacak bir yolculuga
cikacak bir kaptani... Biitlin giivencesi, inangli, ¢aligkan tayfalaridir...
Her filmin, yani her yolculugun baslangicinda bir korkudur sarar i¢imi.
Elimden geldigi kadar hareket giiniinii geciktirmeye ugrasirim. Sonunda,
zorunlu saat gelir catar. Yola ¢ikilacaktir. Her an batmasi miimkiin olan
bu delik desik gemiyi, olaganiistii bir hizla, hi¢bir ariza ¢ikmadan ve
giivenle belli bir limana goétiirmeni isterler senden. Ustiiniize yiiklenen
sorumlulugu diigiinebiliyor musunuz? Ve gemi, biraz rotarla da olsa yola
¢ikar. Istenilen limana nadiren varir, ama battig1 da pek goriilmemistir.
Ya karaya oturur bir yerde ya imit edilmeyen bir sahile ya bir bagka bir
limana varir. Gemidekiler, bu kez de canimizi kurtardik, diye rahat bir
soluk alirlar. Sonra yeni bir film, yeni bir yolculuk baslar, ayn1 delik
desik olmus gemiyle. Gemimizi kizaga ¢ekip, sOyle iyice bir onarmayi

. 1
kimse akil etmez.”

Sinematografi 19. ylizyilda mekanik bilimlerin statik anlamdan kurtulup,
dinamizme kavusmastyla icat edilmistir.” Sinema siirekli gelismektedir. Bazin, sinema
heniiz gelismistir, der.’ Sinema, teknik bir bulus olarak dogdu, ancak bir sanat dali
olarak hizli bir gelisme gosterdi, insanligin zengin kiiltiirel mirasinin sanatsal 6geleriyle
biitlinlesti. Sinema sanatinin biiylik boyutlarda gelisme gosterdigi ve iirtinler verdigi her
iilkede, insanligin evrensel, kiiltiirel birikimini o {lkenin yerel ge¢misi iizerinde
yiikselebildigi ve yasamin algilanigini estetik yaratiyla sunabildigi 6lgiilerde basariya

ulasabildigi muhakkaktir.

Sinema, anlati yoniinden edebiyat, tiyatro ve resim sanatlarindan Oncelikle
yararlanmigtir. Ayrica karma bir sanat olarak, giizel sanatlarin dallar1 olan ritmik
sanatlar1 (tiyatro, pandomim, seyirlik oyunlar), fonetik sanatlar1 (siir, miizik) ve plastik

sanatlar1 (mimari, heykel, kabartma, resim, minyatiir siisler) icinde taslmaktadlr.4 Andre

! Atif Yilmaz, “Hayallerim, Askim ve Sen”, Hiirriyet Gazetesi, 2 Nisan 1991, s. 2.

% Sezer Tansug, Sanatin Gorsel Dili, istanbul: Remzi Kitabevi, 1993, ss. 97-98.

3 Andre Bazin, Sinema Nedir, ¢ev: ibrahim Sener, Istanbul: Sistem Yaymcilik, 1993, s.21.

* Selcuk Miilayim, Sanata Giris, Istanbul: Sanat Tarihi Arastirmalar1 Dernegi Yayinlari, 1989, s. 21.



Malraux, sinemay1 plastik gercekligin ileri evrimi olarak tanimlamis ve baslangic

noktasi olarak da Barok resmi ve Rénesans dénemini almigtir.’

Kapsamli bir sanat olan sinema, inceleme konusu olarak olduk¢a verimlidir.
I¢inde bulundurdugu, mirascis1 oldugu anlatim tarzlarinin ya da kaynaklarmmn ¢ok uzun
gecmisleri bulunmaktadir. Sinemanin ortaya ¢iktigi toplum yapisinda tiyatro ve
edebiyat gelenegi oldukca kokliidiir. Yani, “sinema yazili, sozlii ve gorsel bir kiiltiiriin
triiniidiir. Filmin kurgulama bi¢imiyse, yazili bir kiiltiiriin (tiyatro, roman, Oykii)
{irtiniidiir.® Sinemamin tarihi tim sanatlarin evriminin belirleyicilerinin bir finali
gérintimiindedir. 7 Sinema ve geleneksel sanatlar birbiri i¢ine girmis durumdadr.
Tiyatro gibi gorsel ve sozlidiir; bale gibi harekete ve miizige dayanir; roman gibi
iligkiler ve agmazlar1 anlatir; resim gibi boyut, 151k, gélge ve renkten olusur. Sinema

gercekte bu sanatlardan farklilastiginda sanat olabilmistir. ®

Sinema gorsel bir sanattir, hareketli resimlerden olusan bir sanattir. Hareketli
resmin ortaya ¢ikist uzun bir teknik gelismeye baglidir. Bu sinemanin teknik yanidir.
Sanat yam ise teknik olarak ortaya ¢iktigi Bati’da, Bati1 sanatinin dinamiklerine baglh
olarak gelismistir. Estetik, felsefi, ekonomik ve sosyal diizeylerde incelendiginde
toplumla olan baglantilar1 goriilebilmektedir. Bu diislince ile yola ¢ikildiginda bir {ilke
sinemasinin kokenine inilmesi ve onu olusturan pargalarin ortaya ¢ikarilmasit miimkiin
olabilir. Toplumun ekonomik temeli (ge¢misi), sosyal yapist ve sanat gelenekleri,
sinemasinin anlatimin1 kurmada etkindir. Bat1 toplumunun iiretici ekonomisi, siniflara
dayanan yapist ve sanat gelenekleri ile ortaya c¢ikan sinemasal anlatimi ve Oykiileri ile
sanayi devrimini yasamamis, belirgin siniflar olusmamis ve iki boyutlu sanatiyla Tiirk

toplumunun sinemasinin yapisi farkliliklar gosterecektir.”

Tiirk Sinemasi, 1914’te diinya biiyiikk bir savasin i¢indeyken bir gelisme

gostermeye baglamig ve iirlinler sunmustur. Sinema, kiiltiirel, siyasal ve sosyal acilardan

> Bazin, a.g.e. s. 16.

% Oguz Adanir, “Tiirk Sinemasinda ya da Tiirk Toplumsal Yasaminda icerik Sorunu-II”, Defter, Nisan-
May1s 1989, say1: 9, s.118.

" Bazin, a.g.e. s. 45.

8 Giiner Oztuna, Sinema: Geleneksel Sanatlarin Cagdas Yorumu, Ankara, Akademi Matbaasi, 1985, s.16.
 Mehmet Arslantepe, Tiirk Sinemasimin Anlat1 Yapisi ve Kékeni, Istanbul 2001, Marmara Universitesi,
Sosyal Bilimler Enstitiisii, yayimlanmamuis doktora tezi, Danisman: Dog. Dr. Siikran Esen, s. 77.

10



toplumun aynasiysa, bu aynada o toplumun yapis1 gozler 6niine serilir. Bu ¢alismada bu
aynadan bakilarak 2000’li yillarin basindan itibaren Tiirk Sinemasi’nda goriilenler

yansitilmaya calisildi.

Sinemaya estetik bir agidan bakma fikri iizerine kurulu bu tez calismasinda
secilen yonetmenler, Umit Unal, Reis Celik, Reha Erdem ve Ezel Akay’dir. Unal, Celik,
Erdem ve Akay’in 2000’li yillarda cektikleri filmler Brechtiyen estetik {iizerinden
incelendi. Bu fikir, Prof. Dr. Mutlu Parkan’in “Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemas1” ve
“Godard Estetigi ve Sinemas1” kitaplarinda filmlere getirdigi Brechtiyen yaklasim
sonucu belirginlik kazandi. Tiirk filmlerine de Brechtiyen agidan bakildiginda, bu
estetigin izlerine rastlanildigi bu doktora tez calismasiyla sunulmaya calisildi. Bu
calismanin hazirlik asamasinda, estetigin tanimi, tarihsel yapisi, Aristoteles Estetigi ve
Brecht Estetigiyle ilgili kaynaklar1 incelendi. Bur¢ak Evren, Giovanni Scognamillo ve
bu teze konu alan yonetmenlerle birlikte Basar Sabuncu, Irfan Toziim’le goriismeler

yapildi.

Doktora tez c¢aligmasi olarak hazirlanan bu g¢alismanin birinci boéliimiinde
estetigin tanimi, ¢esitli toplumbilimlerce yorumu ve tarihsel gelisimi iizerinde agirlikli
olarak duruldu. Ikinci béliimiinde ise, Aristoteles estetigi, dzellikleri, Aristo’nun yasami
ve yasadigr donemin toplumsal yapisini ele aldik. Tezin iiglincii boliimiinde Brecht
estetifinin pratikleri, Brecht’in eserleri, yasami, yasadigi donemin toplumsal yapisi
anlatildiktan sonra dordiincli boliimde Brecht’in sinemayla olan iliskisi iizerinde
durularak, kendi estetigine uygun olarak cekilen tek filmi olarak kabul ettigi “Kuhle
Wampe” filminin analizi yapildi. Diinya Sinemasina Brechtiyen acidan kisa bir bakis
gerceklestirildikten sonra bu boliimde Godard, Angelopoulos, Renais gibi filmlerinde
Brechtiyen 6geler bulunan yonetmenlerden ve filmlerinden bahsedildi. Son bdliimde de
klasik anlat1 ve modern anlat1 kavramlar lizerinde durulduktan sonra, Tiirk Sinemasinda
anlati yapist anlatildi. Tiirk tiyatrosundaki Brechtiyen 6gelerin Tiirk sinemasinda
etkileri alt bashiginda “Asiye Nasil Kurtulur”, “Zengin Mutfagi”n1 ele alindi. Haldun
Taner ve Vasif Ziya Ongéren’den bahsedildikten sonra 2000°1i yillarda Tiirk Sinemas1
ve Brechtiyen yonetmenlerin analizi gerceklestirildi. Son olarak da yapilan goriismeler

ayr1 bir boliim olarak tezin sonuna eklendi.
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Giizellik;

"Cogu zaman kusurlar: gizleyen bir ortii"” (Balzac),
"Degerli bir insanin erdemini ortaya ¢ikarici” (F. Bacon)
"Miithis kudret" (Charles Reade)

"Aynada kendini seyreden sonsuzluk” (Halil Cibran)
"Kisa siireli bir saltanat" (V.Hugo)

“Bu hayata deger verdiren tek sey de ‘sonsuz giizelligin goriilmesidir,”” (Eflatun)
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1. BOLUM: ESTETIiK KAVRAMI

1.1.  Estetik Uzerine...

Giindelik yasam, iki u¢ etkinlikte kendini somutlamaktadir. Bir bagka deyisle,
giindelik yagamin insan etmeninde yansimasi, siradan insan zihninde iki tiirlii bilgi ile
soyutlanarak var olmaktadir. Bunlardan biri bilim, digeri sanattir.'’ Insanoglu,
varolusunun baslarinda, bilme ve diisleme etkinlikleri arasinda ayirim yapmasinin
gerekli olmadig: bir {iretim siirecinde yasamaktaydi. Bilgi ve diis arasinda, bu yilizden
cok biiytik bir farklilik s6z konusu degildir. Bir anlamda mitoloji (efsaneler) bu iki bilgi
strecinin  farklilagmaya bagladigin1  gosteren ilk bilgisel kayittir. Toplumsal
isboliimiiniin giderek karmasiklagsmasiyla giindelik yasam birbirinden farkli olarak
gozlemlenebilen fakat ayr1 toplumsal eylemden yansiyan iki farkli bilgi siirecine ayrildi.
Bilme eyleminin bu iki karsit ucu, insanda biligsel etkinligin, giinliikk yasamla ilgili iki

11 eqe
“...Bilim

ayr1 soyutlama yetenegi gelistirmesine kosut olarak karmasik evrelere ulast1.
ve sanat beraberce, genotipin kendisini iceren tam bir evreni simgeleyebilir. Her biri tek
basina degil, somut yasama siireci i¢inde doga ile miicadelesi i¢inde gecip yayilarak, bir

biitiin meydana getirir.” '*

Kiiltiirel bigimlenme ya da yasam diyebilecegimiz insanlik etkinligi bu iki
bilimin dolayimlarla yeniden giindelik yasama, yani kiiltiire doniisiiniin bir sonucudur.
Bu yiizden kiiltiirel yasam, sanat ve bilimde soyutlanan, giindelik yasamin kendisinde
somutlanan bir etkinlikler biitliintidiir. Kiiltiirii olusturan bu iki bilme siireci, sanatta
estetik, bilimde epistemoloji yoluyla ¢oziimlenebilir. Konumuz olan estetik, iste bu
ylizden, giindelik yasam bi¢imlerinin ¢ok karmasik biligsel stiregler i¢inden gegerek, tist
diizeylerde (zihinsel / biligsel olarak) soyutlanmisligindan baska bir sey degildir. Bu
ylizdendir ki, kiiltiirel yasam ve entelektiiel yarati iiriinleri, sanat yapitlar1 olarak

disiiniiliirler, kiiltiir yanlis ve eksik bir bi¢imde, sanatla bir bakima 6zdeslestirilir.

' George Lukacs, Estetik 1, cev: Ahmet Cemal, istanbul: Payel Yaynlari, 1978, s. 314.

"' Veysel Batmaz, Medya Popiiler Kiiltiirii Gizler, “Popiiler Kiiltiiriin Estetigi ya da Estetigin
Popiilerlesmesi”, Istanbul: Karakutu Yayinlar1, 2006, s. 69.

12 Batmaz, a.g.e. s. 70.
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(Ironik olarak), bilim ise yiizyillardir, kiiltiirel (giindelik) yasamdan iyice ayrilmis gibi

gérilnmektedir. 2

“Nesnel gergekligin bilimsel ve estetik yansitilmasi, tarihsel gelisim siireci
icerisinde belirginlesen, ince ayrintilar1 giderek daha ¢ok ortaya ¢ikan iki yansitma
bi¢cimidir; bu bi¢imler, temelini de, son gergeklestirme noktasini da yasamin kendisinde
bulur. Bu nedenle bu yansitma bigimleri, olduk¢a ge¢ gergeklesmis olan bilimsel ya da
estetik genelliklerin temelini yaratan katiksizliklar1 igerisinde, nesnel gergekligin
yansitilmasinin iki u¢ noktasidir. Gilindelik yasamin gercekligi ise bu iki ucun verimli
ortasidir... Eger her {i¢ yansitma tiiriinii, baska deyisle giinliik yasamdaki, bilimdeki ve
sanattaki yansitmay1 farkliliklar1 agisindan aragtirmak istiyorsak, o zaman her ii¢iiniin de
ayni gergekligi yansittigmi siirekli olarak g6z Onlinde bulundurmak zorunda

oldugumuzu unutmamaliyiz.” **

Estetik gercekligin dnceden kurgulanmis bir yansitma bi¢imi bilgisi olduguna
gore, kiiltiirel yasam parcaciklarina (kiiltiir dgelerine) estetik bir Sl¢ilit uygulayarak,
yasamin gergekligini ortaya ¢ikartmak olasidir. Dolayisiyla, ele alacagimiz her tiirlii
kiltiirel yasanti parcacigr estetik Olgiitlere sahip olup olmadiklarma bakilarak

siniflandirabilir.

Konuya Marksist acgidan egilenler, her toplumsal bigimlenmenin bir estetik
bicimlenmeyle cakistigin1 varsaymaktadir. Yani, her {iretim bi¢iminin sanatsal
soyutlamas: belirli sanatsal bigimler araciligiyla gergeklestirilmektedir. Ornegin, bir
edebiyat tiirii olarak roman, burjuva siifinin o {liretim bi¢iminin ideolojik ve teknolojik
siirlart iginde varolan yigin (kitle) liretimine doniistiigii bir teknoloji ile cakisir.
Tragedya ve komedya (tiyatro) antik Yunan’da koleci {iretim bigiminin estetik
soyutlamasidir. Biitiin bu bi¢imler, kendi baslarina belirli estetik olgiitler icinde var
olurlar. Bi¢imin yayginlagmasini saglayan lriinler kuskusuz estetik acidan en basarili
olanlardir. Bu da gercekligi yansitip yansitmadiklarinin da bir dl¢iitii olur. Estetik, sanat

yapitinin gercekligi veris diizeyinin yetkinligini ortaya koyar. Bu noktada, bi¢im ile 6z

' Batmaz, a.g.e. 5.70
" Lukacs, a.g.e. ss. 314-315.
'’ Batmaz, a.g.e.s. 71.
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arasindaki iligki ortaya cikar. Estetik diizeyde yetkin bir sanat yapiti bigimle 6z
arasindaki oransal iligskiyi yetkin olarak kurabilmis bir yapit olmak durumundadir.
Ciinkii bi¢im, “toplumsal agidan gerekli olan igerigi, yine toplumsal bir gereksinim
olusturan somut ve genel uyandirici nitelikte bir etkinin dogmasin1 saglayacak bicimde

anlatmanin araci olarak ortaya ¢ikar.” '°

1.2.  Estetigin Tarihsel Gelisimi

Sanat1 konu alan bilimlerin sayica ¢ok olmasi, sanatin i¢inde barindirdig1 sayisiz
kavram ve inceliklerin zenginligine baglanabilir. Her bir alan, bunlardan bir veya
birkagini esas alarak ¢aligmalarini siirdiiriir. Bu alanlar arasinda ilk akla geleni, sanat

felsefesi veya estetik olarak bilinenidir.

Afsar Timugin “Glizeli Yaratmak” i¢in sdyle demektedir: “Giizeli farkli sanat
dallarinda degisik gorlinlimler altinda buluyoruz. Her sanat dali giizeli kendine gore,
kendi olanaklarina, kendi yontemlerine, kendi teknik olasiliklarina gore belirlemekte ya
da bicimlemektedir. Her sanat dali, giizeli olustururken bagka bigimler kullanir, kimi
tahtay1 yontar, kimi boyalar1 karistirir, kimi sozlerle, sozciiklerle oynar, ancak amacg
ortaktir.”'” Sanat¢idan kopan ve topluma karisan sanat eseri; yani siir, roman, tiyatro,
film, heykel, resim, kendisini okuyani, dinleyeni ya da seyredeni bekler. Sanat eserinin

bunlardan biri ile karsilagmasi, estetik durumu meydana getirir.

Bertolt Brecht, “Sanat Uzerine Yazilar” kitabinda bu konu hakkindaki
diistincelerini su sekilde belirtir: “Bugiin pozitif bilimlerin bile bir estetigi yazilabilirdi.
Galile, belli formiillerin zarafetinden ve deneylerin esprisinden sdz agar; Einstein,
giizellik duygusunu bulgulayic1 bir islevle donatilmig goriir; atom fizik¢isi R.
Oppenheimer ise, “kendine 6zgii bir giizelligi igeren ve insanin yeryiiziindeki konumuna

uygun goriinen” bir bilimsel tutumu 6ver... Tiyatroyu estetigin bizden bekledigi gibi bir

' Lukacs, a.g.e. s. 302. .
'7 Afsar Timugin, Estetik, Bulut Yayinlari, Istanbul, 2002, s. 5.
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eglence yeri olarak gorecek ve hangi eglencenin bize uygun diisecegini inceleyip

:clrastlracaglz.”18

Oz itibariyle aslinda giizelin ve giizel sanatlarm dogasini inceleyen, irdeleyen bir
felsefe dalidir estetik ve estetik sozciigli, konunun karmasik ve zengin olmasindan
otlirii, akla pek cok seyi getirir. Bu kelime koken olarak Eski Yunan’a kadar iner.
"Aisthetices"; duyum, duyulan, algi, duyu ile algilamak gibi anlamlar1 vermekteydi.
Estetik, bu anlamda duyulur alginin, duyusalligin sagladig1 bilgi ile ilgili bir bilim

olarak diisiiniiliiyor.

Estetik terimi ilk kez, hem duyusal hem de diisiinsel bir diinya goriisiinii
adlandirmak iizere, 18. yiizyildaki anlamindan farkli olarak Klasik Yunan yazarlarinin

yapitlarinda ortaya ¢ikmustir"”

“Platon ve Aristoteles, simgelemede olabildigince sadelik, inandiricilik, canli bir
varlik gibi, organik, eksiksiz ve biitiiniiyle iyilik kuralinin zorunlu oldugunda fikir
birligi ic¢indedir. Kisilerin gercekte oldugundan daha giizel, gergekte olabilmek igin
‘fazla gilizel’ olmasina ¢alismislar, sanati; ideal, mutlak, zorunlu ve evrensel bir giizellik
icinde ele almiglardir. Platon’a gore sanat, fikirlere katilim ile dnceden Ogrenilmis
bilgilerin animsanarak kesfedilmesidir. Aristoteles icinse; sanat tam aksine, yeni

. . c1e 9920
formlarin yaratilarak tiretilmesidir.”

Aesthetic, Ingilizce’de ilk olarak 19. yiizyilda gériildii; 19. yiizyiln ilk yarisinda
yaygin degildi. Yunanca bigimine ragmen, Almanca’da elestirilerle dolu ve tartismali
bir gelismeden sonra, bu dilden alinan bir diinglemeydi aslinda. Ilkin iki ciltlik bir
kitabin adi1 olarak Latince bigimiyle, Aesthetica (1750-1758), Alexander Baumgarten
(1714-1762) tarafindan kullanilmistir. Baumgarten giizelligi goriingiisel (phenomenal)
kusursuzluk olarak tanimliyordu ve sanat iistiine diisliniirken, bunun 6nemi, duyularla
kavrayisa basat bir vurgu yliklemesindeydi. Baumgarten’in Yunanca kok sozcilik
aisthesis’den tiiremis yeni sozciigiinii biiyiik Ol¢iide aciklamaktadir bu duyu algisi.

Yunanca’da temel anlam; maddesel olan veya yalnizca diisiiniilebilen seylerden farkli

'8 Bertolt Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, Tiirk¢esi: Kdmuran Sipal, istanbul: Cem Yayimnlari, 1990, s. 8.
' Macit Gokberk, Felsefe Tarihi, [stanbul: Remzi Kitabevi, 1999, ss. 347-348.
? Denis Huisman, Estetik, ¢cev: Cem Mubhtaroglu, istanbul: iletisim Yaymlari, 1992, s.2.
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olarak, maddi seylere, yani duyularla algilanabilen seylere gonderme yapardi. 1750—
1758 yillarinda yayinladigi “Aesthetica” adli yapitiyla, ilk kez bodyle bir bilimi
temellendirir, onun konusunu belirler ve bu bilimin sinirlarini ¢izer. Kitabi ¢evrilmemis
ve kisitli olarak dolagima girmis olsa da, Baumgarten’in yeni kullanimi; 6znel duyu
etkinligine ve bu alanlarda egemen olan ve de kendisinin baglikta kullandig1 s6zciigii

devralan insanin 6zellesmis sanat yaynciligina yapilan vurgunun bir parcastydi. *!

1735 yilinda yayinladigi “Meditationes philosophicae de nonnulis ad poema
pertinentibus” (Siir Uzerine Baz1 Felsefi Diisiinciiler) adli doktora tezinde boyle bir
bilimin olanagindan s6z eder. Bu yapitinda anlam igeriklerinin duyusal bir bigim
icerisinde iletildigi somut bir bilgi alanini belirtmek i¢in estetik s6zciigiine bagvurmus
ve giizellige iligkin yapilarda duyularin belirli bir rol oynadigini belirtmistir. Estetik
sozciigl, ilk kez boyle 6zel bir bilimin adi olarak bu kitapta kullanilir. Ama boyle bir
bilimin belirlenmesi ise Aesthetica’nin yaymnlanmas: ile gerceklesir.? Béylece,
felsefeden kesinlikle ayrilan yeni bir disiplin dogmustur. Bu sebeple, estetigin bir ad1 da
sanat felsefesidir. Baumgarten’ten Once estetik kavramini miizik, siir, mimarlik ve
tiyatroyu toplumun temel kurumlar1 gérme bakis acistyla Platon ve Aristoteles

kullanmugtir. *

Baumgarten boyle bir bilimi nasil belirler ve boyle bir bilime neden estetik adini
verir?  Baumgarten, bir Wolff 6grencisi idi. Bilimsel c¢alismalarinda hocasinin
sisteminden hareket etmesi dogaldir. Burada da Baumgarten ayni yolu izler. Wolff,
sisteminde, bir eksiklik, bir gedik birakmisti. Logica’sinda dogru diisiinmenin yollarini
ve kurallarini, Ethica’sinda dogru sistemin yollarin1 ve kurallarini belirlemigti. Ama
Wolff, duyu bilgisini de almamist1. Bu da, genel sisteminde bir bosluk yaratmust1. iste,
Baumgarten, bu bosluk ve gedigi kapatmak amaciyla ise koyulur ve duyu bilgisini
arastirir. Bu arastirma ve calismadan da estetik dedigimiz bilim dogar. Aesthetica’nin
daha ilk s6zlerinde Baumgarten, estetik’i sdyle tanimlar: “Aesthetica, 6zgiir sanatlar

teorisi, asag1 bilgi teorisi, giizel {izerine diisiinme ve akla benzer bir yeti bilimi.” **

I Raymond Williams, Anahtar Sézciikler, Kiiltiir ve Toplumun Sézvarlig, ¢ev: Savas Kilig, Istanbul:
[letisim Yayinlari, 2005, ss. 39-40.

22 {smail Tunali, Estetik, 3. Basim, Istanbul: Remzi Kitabevi, 1989, s.13.

» Williams, a.g.e. ss. 39-40.

2 Tunali, Estetik, s. 14.
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Baumgarten’in ¢oziimlemelerinden ¢iktig1 gibi, estetik, bu yeni felsefe bilimi,
mantigin kiz kardesi olarak kuruluyor. Mantigin, yukar (diisiinsel) bilginin yetkinligini,
dogrulugu (hakikat) arastirmasina paralel olarak; estetik de, asagi (duysal) bilginin
dogrulugunu, yani giizelligi aragtirir. Buna gore, giizellik, duyulur bilginin dogrulugu
oldugu gibi, estetik de, duyulur bilginin mantig1 olarak diisiiniiliiyor. O halde, estetik
dedigimiz bilime, Baumgarten, estetik adin1 bir rastlanti olarak vermis degildir. Tersine,
estetik fenomenin, insanin duyusalligina dayandigini goérdiigii icin bu bilime estetik

adim vermistir.”

Kant’a gore, “estetik yarg1”, seylerin bi¢imlerini, onlardan haz duygusunu elde
edecek tarzda ele alan yargidir. Estetik yarginin elestirisi ise, glizel ve yiice lizerine olan
kuramdir. Estetik, Kant’a gore genellikle insanda bir seyin giizel oldugu duygusunun

neyin uyandirdigini belirlemeye ¢alisan felsefi bir teoridir.

Kant’ta da giizellik biiyiik 6l¢iide ve oncelikle duyusal bir goriingiidiir, ancak o
Baumgarten’in kullanimina karsi ¢ikmis ve aesthetics’i Yunanca’daki gibi “duyusal
alginin kosullarina iligkin bilim seklinde daha genis ve 6zgiin anlamiyla tanimlamistir.
Her iki kullanim da, daha sonra, 19. yilizy1l baslarina ait az sayida metinde goriiliir; ama
19. yiizyilin ortalarindan itibaren “gilizel” anlami agirlik kazanir ve sdzcliglin sanatla
siirekli giiclii bir bag1 vardir. Lewes, 1879°da, sozciiglin degisik bir bi¢imini kullandi:
Aesthetics, “duyumun soyut bilimi” tanimiyla. Yine de, anaesthesia (anestezi), fiziksel
duyum yoksunlugu anlamiyla, 18. yilizyilin baslarindan beri kullanilagelmisti ve de 19.
ylizyilin ortalarindan itibaren, tiptaki ilerlemelerle birlikte, anaesthetics —gitgide popiiler
olan sifatin olumsuz bi¢imi- “duyumdan yoksun” ya da bu “yoksunlugun aracisi”
anlamina gelmek {izere, 6zglin genis anlamiyla yaygin bi¢gimde kullaniliyordu. Bu
dogrudan olumsuz bi¢imin kullanilisi, en sonunda, giizellik ve sanata géndermede
bulunan basat kullanima bagli olarak, unaesthetics veya nonaesthetic gibi olumsuz

bicimlere yol actr. *°

 Tunal, Estetik, s. 15.
% Williams, a.g.e. ss. 39-40.
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1821°de Coleridge keske “Taste ve Criticism” yapitlar i¢in “Aesthetics’ten daha
tanidik bir sozciik bulabilseydim,” diyordu ve 1842 gibi geg bir tarihte aesthetics igin “a
silly pedantical term” (sagma, ukala bir terim) deniliyordu. 1859°da Sir William
Hamilton, estetigi “Begeni Felsefesi, Glizel Sanatlar kurami, Giizelligin bilimi, vb”
olarak anliyor ve “yalnizca Almanya’da degil, diger Avrupa lilkelerinde de” genel kabul
gordiigiinii sOyliiyor, ancak yine de apolaustic’in daha uygun olacagim diisiiniiyordu.
Fakat sozciik tutunmustu ve sanata gonderimle daha genel bir anlamda giizellige
gonderim arasinda (s6zciigiin tiiretilmesine neden olan kuramda ortiik olarak) varligini
koruyan bir belirsizlik olmakla birlikte, her gecen giin yayginlasiyordu. 1880 itibariyle
aesthete (estet) ad1 yaygin olarak, cogunlukla asagilayici anlamda kullaniliyordu. Walter
Pater ¢evresindeki “estetik hareket”in ilke ve uygulamalari, hem saldiriya ugramis hem
de kiiglimsenmisti (en iyi animsanan Ornegi Gilbert’in Patience’indadir (1880)).
Mathew Arnold ve digerlerinin culture’ (kiiltlir) kullanimi ¢evresinde gelisen benzer
duyguyla donemdestir bu. Aesthete bu kullanimdan kurtulamadi, bigcimsel bir ¢alisma
olarak estetikle ilgili yansiz (neutral) sozciik, daha onceki (19. yiizyilin ortalari)
aesthetician’dir (estetisyen). Aesthetic sifati, sanat ve edebiyat tartismasindaki
0zellesmis kullanimlar1 bir yana, gorsel goriintii ve etki sorunlarini anlatmak i¢in yaygin

bicimde kullanilmaktadir. %’

Bu tarih¢eden anlasilmaktadir ki, sanat’a, gorsel goriintiiye ve “giizel” olanin
kategorisine Ozellesmis gonderimleriyle aesthetic, 6znel duyu etkinligini sézgelimi
toplumsal ve Kkiiltiirel yorumlardan ayr1 olarak, sanat ve giizelligin temeli olacak
bicimde hem vurgulayan hem de yalitlayan bir dizi anlam i¢inde kilit rolii oynamis bir
olusumdur. Sanat ve toplum’a iliskin boliinmiis modern bilingte yer alan bir 6gedir bu:
Society (toplum) sozcligliniin basat bi¢iminin disladigl, tipki kiiltir’in 6zel bir
anlaminda oldugu gibi, insan boyutunu anlatmaya meyilli olan toplumsal kullanim ve
toplumsal deger bigmenin Otesinde bir gondermedir bu. Vurgu anlagilabilir, ama
yalitlama zararli olabilir, ¢linkii su anda yaygin ve smirlayict olan “estetik

degerlendirmeler” soziinde karsi konulmaz bigimde siirglin edilmis ve marjinal bir sey

" Williams, a.g.e. ss. 40-41.
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vardir, 6zellikle de ayn1 temel boliinmenin 6geleri olan pratik ve “yararli” (Utilitarian)

degerlendirmelerle karsilastirldiginda. **

19. yiizyilda Hegel’in etkisiyle, estetik daha cok sanatsal giizelligi ve sanatin
anlamini arastiran bir disiplin haline gelmistir. Estetik Ogreti, etkin bir bakis agisini
secerek sanatla yasami uzlastirmaya calisan bir dgretidir. Estetik, iki temel 68eyi goz

ontinde tutmaktadir.

Ayrica, Yrd. Do¢ Dr. Ahmet Imancer’in “Fotograf Sanat Iliskisi” baslikli
yazisindan estetikle ilgili boliimlere gz atalim.”’ Estetigin tarihine baktigimizda 3 ana
donem karsimiza c¢ikar. 1.Kant oncesi donem, 2. Kant sonrast donem ve 3. Pozitif
donem. Estetik ilk olarak spekiilatif ve dogmatik bir doneme sahiptir. Bu donem
Sokrates’ten Baumgarten’e degin siirmiistiir. Daha sonra elestirel ya da bilimsel
diyebilecegimiz, Kant ve sonrasi filozoflarinin olusturdugu bir doéneme taniklik
ediyoruz (1750- 1850 yillar arasi). Teknolojinin devreye girdigi pozitivist donemde ise
gittikce artan bir krizle karsilasiyoruz; bu dénem sanatlarin degerleri iizerine diisiinsel
planda yapilan tartismalarin, pragmatik hesaplarla piyasa ekonomisinin elinde oyuncak
oldugu bir donemdir. Sanat felsefesinin ve estetiginin bir bilesimi olan “felsefi estetik”
ise genelde, estetik-gecerlik alanin1 konu edinir. Bir varlik alam1 olarak estetik

fenomenler alan1 da kabul edilir.

Estetik fenomenin ontik biitiinliigiinde 4 temel yap1 bulunmus olur ki bunlar 4
bsliimleme cercevesinde incelenir.’® 1) Estetik haz duyan suje (estetik tavrin ve estetik
algilamanin s6z konusu oldugu subjektivist estetik) 2) Estetik obje ( Sanat yapitindan
yola ¢ikilan objektivist estetik) Estetik degerler alanmi (glizel, deger, idea, eidas, oranti,
simetri, diizen gibi degerlerin incelendigi aksiyolojist estetik). 3) Estetik deger 4) Giizel

ve estetik.

Ahmet Imanger, aym1 makalesinde belirttigi gibi, sanat konusundaki modern
diisiincenin Baumgarten’dan ¢ok daha 6nce basladigini sdyleyebiliriz. 15. yiizyildan

baslayarak sanatgilar, Platon’a 6zgii ve dogmatik ¢aga ait, sanat1 bir dykiinme olarak

2 Williams, a.g.e. s. 41

¥ Ahmet imanger, “Fotograf Sanat Iliskisi” http://www.fotografya.gen.tr/issue-15/a_imancerl5.htm#2
(erigim tarihi: 14.06.2005)

30 fsmail Tunali, ifade Bilimi ve Linguistik Olarak Estetik, istanbul: Remzi Kitabevi, 1982, ss. 17-18.
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belirginlestiren ornek kaygilarin1 da, ortagagin dinsel simgeciligini de bir kenara
biraktilar. Leonardo da Vinci, Leon Battista, Alberti, Albrecht Durer, dogal ve yapay
perspektif konusundaki ve insan bedeninin anatomisi iizerindeki arastirmalarla bir
“sanat bilimi” kurma yolunda ilk adimlar1 attilar. Bir bigimsel 6geler matrisinden
baslayarak dogada var olan giizel ve ¢irkinin nasil yeniden yaratilacagini aragtirdilar...
19. yiizyilin ikinci yarisinda ortaya cikan “Olgucu estetik” ile sanat yapitlarinin
yaratilmasindaki  ruhbilimsel (Fechner) ve toplumbilimsel (Taine, Comte)
belirlenimcilikleri aragtirmiglardir. 18. yiizyilda Kant’in, 19. yiizyilda Hegel’in ve 20.
ylizyilin baglarinda da Croce’nin katkilariyla gelisen estetik kurami yine ayni cagin
basinda Marksizm’de de ifadesini bulmustur. Bu baglamda Marksizm’in tarih ve toplum
anlayisini burjuva ideolojisinin elestirisiyle birlestirmeye, tarih ve evreni ¢oziimleme ve
degerlendirme ilkelerini saptayarak, devrimin teori ve pratigi i¢inde sanatin yerini
gostermeye yonelik kuramlar one siiriilmistiir. Marksizm akimii devam ettirenler
Ingiltere’de William Morris, Rusya’da Georgy V. Plekhanov, Walter Benjamin ve
Georg Lukacs, B. Brecht ve Theodor Adorno’dur. Ote yandan 20. yiizy1l estetikgileri,
felsefi estetigin biiyiik sorunlarmni bir yana birakarak, “cevre”, ‘“sanatsal bigim ve
“yaratict ya da alimlayict 6zne” arasindaki iligkileri incelemeye yonelmislerdir. Cesitli
estetik akimlar1 bu donemde genellikle “olgucu estetik” (Sanat toplumbilimi, yapilarin
coziimlenmesi, deneysel estetik vb) ile “Gzneci estetik” (sanat psikolojisi fenomonolojik
estetik ya da sanat fenomonolojisi) olmak flizere ikiye ayrilmistir. Yaratmanin ve
sanatsal yargimin estetigi giinlimiizde duyarlili§in tarihi yoniinde gelismekte, oysa bu
anlayis yiizyil baslarinda estetik iletisimin 6zii iizerine arastirmalarla yeniden sanat
yapitinin kendisini incelenmeye yoOnelmek gerektigini savunan goriisler arasinda

boliiniiyordu.

20. yiizyilda estetik ile gostergebilimin iligkisi, sanatsal yapitlarin bigimsel
acidan incelenmesi girisimini beraberinde getirmistir. Bir mimari biitiinligi, bir miizik
pargasini, bir tabloyu olusturan 6gelerin yapisal ¢oziimlemesine de yoneltmistir. “Gorsel
sanatlar estetigi, yazin gostergebilimin etkisiyle sanat liriinli ve anlam arasindaki iligkiye

yonelmistir.”'

3! Gokberk, a.g.e. s. 34.
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Estetik, insanin dis diinyaya iliskin ve cirkin sozciikleriyle dile getirdigi
tepkileriyle ilgilidir. Ancak, glizel, 6znel ve gorelidir. Estetik alimlayic1 sanat
yapitindan ya da bir doga goriinlimiinden haz duyan estetik tat alan varliktir. Fakat
Kant’a gore alimlama bir yetidir. Estetik nesne (sanat yapiti) terimine iki anlam
yiiklenir; maddi nesne (6znenin zihninden bagimsiz nesne) ve ereksel nesne (nesneye
insanin yiikledigi). Estetik, doga ile sanat yapitinin arasindaki benzerlikleri ve

farkliliklar1 ortaya koymali ve farkli sanat tiirlerinin farkliliklarinin hakkini vermelidir.

Gizellik yargist her zaman belirli bir kavramsal boyut igerir, bir nesneyi 6zel
olarak tanimlayabilmek i¢in hangi sinifa girdigini bilmek gerekir. Ornegin bir atin viicut
yapisinda giizel bulunan 6zellikler bir insanda ¢irkin olur. Romanda siirsellik genelde
bir zaaf olarak goriiliir. Bir mimarlik yapiti, heykeldeki ifade giiclinii kazanmaya

calistiginda asir siislii ve bayagi bulunabilir.

Hegel’e gore sanatta insan1 ¢eken “goriiniis” ya da “duyusal bi¢im”dir. Her sanat
yapitina Ozelligini kazandiran, onu otekilerden ayiran budur. Sanat yapiti insanin
duyularina seslendigi i¢in somuttur. Akil yliriitme (mantik) yoluyla degil, duyusal algi
yoluyla kavranir. Ama sanat yapitinin kavramisinda zihinsel bir boyut da vardir.

(kavramsal, zihinsel bir igerik)

Cogu elestirmen bir sanat yapitinin 6rnegin bir siirin 6zetlenemeyecegini basat
sozciiklere ¢evrilemeyecegini savunur. Benedetto Croce’ye gore, bir siirin anlamu,
baska bir dile ¢evrilmesi olanaksiz 6zelliklerinde gizlidir. Anlam, se¢ilmis ve belli bir
diizene gore siralanmis sozcliklerde, siirin ritminde, kisaca duyusal o6zelliklerinde
yatmaktadir. Bunlar 6zetlenmeye kalkildiginda siir ugar gider. Ote yandan bir
elestirmen de okura siir hakkinda bir seyler soyleyebilmeli, o siirin neden giizel ve
ilgiye deger oldugunu, baska siirlerle farkliliginin nereden kaynaklandigin
anlatabilmelidir. Bu ise hem c¢oziimleyici, hem de birlesimci yontemin kullanimini
gerektirir. Sanat yapitindaki anlam yalnizca okurun ya da seyircinin ona yiikledigi bir
anlam degildir. Sanat yapitinin kendisi anlamlidir: bir insan {iriinii oldugu i¢in, belli bir
amagclilik tagidig1 i¢in anlamlidir. Bir dag goriintiisiinden farkli olarak, bir dag resmi igin
her zaman “bu resim sunu ifade ediyor” denebilir, resmin diizenlenisi, renklerin ve

perspektifin secilisi, kisaca insan miidahalesi ve katkisi, resme belirli bir anlam
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kazandirmaktadir. Ama “resim sunu ifade ediyor dendiginde, onun gene de ifade
edilemeyen disarida kalan, yorumlanamayan bir yani vardir. Sanatin dogay1 andiran
sOze gelmeyen dilsiz yanidir bu. Sanat hem bir gercekligi temsil eder, canlandirir hem
de insan duygularini dile getirir, disa vurur. Croce’ye gore sanatin asil islevi digavurum

ya da anlatimdir.”?

Sanatin asil islevinin temsil oldugunu savunanlar, sanatin tipki dil gibi, belirli bir
seyl anlattigma, bir sey “hakkinda” olduguna dikkati ¢ekerler. Bu edebiyat igin
dogrudur, nii resim i¢in de gecerli olabilir: Ornegin bir portre, modelini temsil eder.
Ama miizik ve mimarlik sorunu karmasiklastirir. Bir senfoni, bir ev, bir okul binasi neyi
temsil etmektedir? Temsil ve disavurum gibi icerik Ogelerinden baska sanatin
anlagilmay1, yorumlanmayi1 bekleyen bir de “bigim”i vardir. Bir sanat yapitini
otekilerden ayirt edebilecek bir duyusal yasanti nesnesi haline getiren ona 6zglinliigii,
bireyselligi, i¢ biitiinliigli kazandiran biitiin 6geler bigimseldir. Sanatta kavranmasi gii¢

olan da ¢ogu zaman bi¢imdir.

Bir yapit1 anlama ve ondan tat alma yapitta belirli birimlerin ya da biitiinliiklerin
algilanmasina ve bunlarin birbirini izleme sirasinin somut olarak kavranmasina baglidir.
Ornegin miizikte yapit1 ortaya ¢ikaran birimler notalar, bunlarm birlesmesiyle olusan
temalar ve bu notalarda temalarin yinelenmesi ve degistirilmesidir. Sanat yapitinin
estetik olarak kavranmasini saglayan etken bigimdir. Yapitta her birim o6tekilerle ve
yapitin biitlinliyle belirli bir iligski i¢indedir. Yapitin estetik ilgi uyandirmasina da bu
iligkiler yol agar.

Estetik yasantida, 6zne ile nesnenin, alimlayici ile yapitin dolaysiz iligkisi
temeldir, yapitin ¢éziimlenmesi ikinci planda gelir. Romantizmin etkisini yitirmesiyle
birlikte, giizel-yiice ayiriminda, estetik ve elestiri kuramlarindaki yerini daha teknik,
daha betimsel kavramlara birakmistir. Cagdas estetik bir yandan tarih, sosyoloji,
psikoloji gibi somut ve deneysel disiplinlerin, 6te yandan da Marksizm, yapisalcilik ve
fenomonoloji gibi farkli diislince akimlarinin etkisi altinda, felsefeye olan
bagimliligindan kurtulmus goriinmektedir. Goériinmeyeni anlayabilmek i¢in goriinene

basvurmak zorunda kalan sanatg¢i, kendi dogasina karsi yarattig ikinci bir doga olarak

32 Huisman, a.g.e. ss. 41-49.
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sanat1 her seyden dnce insanin var olana bir karsi ¢ikisi, varliga bir meydan okumasidir.
Gergegi asma ya da bagka bir gergeklik yaratma demek olan sanat, diisle gercek
arasinda kurulan bir kopriidiir; ussal ile usdisi, diislem ile gercek, imgeler ile nesneler
arasinda bir bag kurma etkinligidir. Bagka bir deyisle sanat, insanin kendini tanimasinin
seriivenidir. Sanat¢t da yasamin ve insanin gizini biiylisiini, Onem ve degerini
yansitabilen kimsedir. Insanin kendini tanima gereksinimi siirdilkkce sanat da

siirecektir.*

Estetik heyecanin ilk sarti, siiphesiz duyumdur. Fakat bu duyum, imgeleri
uyandirmazsa, onlar1 duygulandirmazsa, estetik heyecan bir anlik ve gecici kalir. Bir
tablodan, bir siirden, bir senfoniden bekledigimiz sey, yalnizca ¢izgilerin, renklerin,
sOzciiklerin ya da seslerin soyut diizenlemesi degil, bu diizenle sanat¢inin bir ruh anini
sonsuzlagtirmasidir. Bu bakimdan, eksiksiz estetik heyecan, duyusal hazzin, bigimsel ve
duygusal hazlarla birlesimidir. Duyum, sanatin baglangi¢ noktasidir. Fakat duyularin
hammaddeleri olan duyumlar, imgeleri uyarmadik¢a, aklin degerlendirmesinden

gecirmedikce, tam estetik heyecan uyanmaz.

Estetik, salt bir giizellik bilimi olarak temellendirilemez. Ancak, giizellik ile
insan arasinda belli bir ilgi vardir. Insan giizelden hoslanir, ondan haz duyar. Giizelligin
amaci insana haz vermektir. Buna gore, arastirilacak sey, giizellik olmayip, haz
fenomenidir. Olaya boyle psikolojik acidan bakan Fechner, hazdan aciya kadar olan
duygu ilgilerini incelemesi gereken bdyle bir bilime hedonik (Grekge’de ‘haz’

demektir) adini vermistir.**

Fakat biitiin bu yeni oneriler, belirli bir begeni ve kabul gérmemisler, bunlarin
hi¢cbiri benimsenmemis ve Ozellikle de Kant’in ve Schiller’in estetik sozciigiine
agirhiklarim1 koymalariyla estetik adi, bugilin estetik dedigimiz bilimin adi olarak
yerlesmis ve artik bu konudaki tartismalar da sona ermistir. Estetik: “sanatin dogasi,
amaci, sanat¢inin kim oldugu, yaratici siire¢ ve sanatin degerine yonelik aragtirmalari

kapsayan bir bilim dali”dir. *°

33 Ernst Fischer, Sanatin Gerekliligi, cev: Cevat Capan, istanbul: Payel Yaymevi, 1995, ss.149-152.
3 Fischer, a.g.e. ss. 149-152.
% Fischer, a.g.e. ss. 149-152.
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Simdi de antik donem yazarlarin estetik anlayislarina bakalim.

[lk defa "giizel nedir?" sorusunu Eflitun (427-348) sorar. Eflatun'un,
cevresindeki sanat eserlerine karsi kayitsiz kalmasi beklenemezdi. Ciinkii onun yasadigi
yillarda, baslica Yunan tapinaklar1 ayaktaydi, iinli heykeltiraglarin eserleri sehirleri
siislityordu. Unlii tragedyalar ise siirekli olarak anfi-tiyatrolarda oynaniyordu. Eflatun,
degisik eserlerinde giizelligin, iyilik, fayda ve uyum gibi kavramlarla olan iliskisini
tartismistir. Onun 6grencisi olan Aristo (384-322), giizelligin kurallarin1 maddi yapida,
yani bu diinyada arar. Bu diisiinlire gore, gilizellik, sanat nesnesi lizerinde incelenirse
bazi belirtilere sahip oldugu goriiliir. Bunlar; giizel, simetri ve sinirliliktir. Bu yaklasim,
oldukca matematikseldir. Gilizel olan sey, parca ve biitiin iliskilerinin 6zelligine bagh
olarak giizeldir... Platinos (205-270) adli bir Romal1 felsefeci, giizelligi psikolojik ve
metafizik yonleriyle ele alir. Her varlik, bir madde ve bigimden olusur. O, "esyay1
giizellestiren sey nedir?" sorusunu baska sekilde cevaplar; "uyum ayni kaldigi halde,
ayni yliziin kimi zaman giizel, kimi zaman pek giizel goriinmeyisi, giizel'in uyum'dan
farklt bir sey oldugunu gosterir." Ona gore "giizel", uyum degil, fakat uyumda
parildayan seydir. Madde ruhun suretidir, bi¢imidir... Ortacag Avrupa'sinda sanat
lizerine diisiinme isi pek onemsenmez; asil anlatilan sey sanatin ele aldigi konudur.
Sonradan Hiristiyanligi kabul etmis olan Aurelius Augustinus (354-430) adli diisiiniir,
yer yer antik felsefenin izlerini tagirken, bir Hiristiyan estetiginin havasini da tagir.
Augustinus'a gore eksiksiz uyum; birliktir. Biitiin sanatlarda hosa giden sey, orantidir.
Orant1 ve uyum ise birligi arar. Goriilen seyler, birlige yoneldikleri i¢in giizeldirler ve

giizelligin 6lgiisii de bu birligin ne derece gergeklestirildigine baglidir. ..*°

Uzun diisiince ve felsefe tarihi icinde estetige deginen daha pek ¢ok diisiiniir
vardir. Bunlardan biri Friedrich Hegel fazlasiyla dikkat ¢ekicidir. Ona gore sanat,
tabiatin taklidi degil, fakat bir idealdir. Bir ruh tarihinin sanata doniistiigiinii kabul eden
diisiiniir, yalniz giizellik felsefesi kurmakla kalmamuis, giizellik idealini tarihsel gelisimi
icinde gozden gecirmistir. Buraya kadar sayilan isimlerin disinda, T. Lipps, N.

Hartmann, B. Croce, G. Lucas, Cernisevski ve Plehanov gibi diisiiniirler, estetik

36 «“Sanat1 Inceleyen Bilim Dallari”http://www.geocities.com/enveryolcu/sanat/dal.html(erisim
tarihi: 14.06.2005)
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bilimine katkida bulunan ©Onemli isimler olmuslardir. Bunlardan Theodor Lipps,
psikolojik  estetigin  kurucusudur. Theodor Lipps, estetigi su sekilde
temellendirmektedir: “Estetik, giizelligin bilimidir; bu, ¢irkinin bilimini de kapsar. Bir
obje, bende 6zel bir duygu, giizellik duygusu diyebilecegimiz bir duygu uyandirdigi ya
da uyandirmaya etkili oldugu igin ‘giizel’dir. Estetik, bu etkinin 0ziinii tespit etmek,
¢Oziimlemek, nitelendirmek ve sinirlamak ister. Bu gorev, bir psikoloji 6devidir. Buna

gore, estetik de bir psikoloji disiplinidir.”’

Ama ne var ki, bu duyusallik ¢ok genis bir alan1 kaplar. Estetik de bu alan
timiiyle degil de yalnmizca bu genis alanda meydana gelen “giizellik” fenomenini
inceler. Estetik’e bu agidan bakan bazi diisiiniirler, “estetik” sozciigiiniin bu bilim i¢in
uygun diismedigini, bu bilim, giizelligi inceledigine, konusunun giizellik olduguna gore,
adinin da giizellik bilimi ya da giizellik teorisi gibi bir ad olmasi gerektigini one
stirmiislerdir. S6zgelimi, 18. ylizyilin tarih ve kiiltiir filozofu Johann Gottfried Herder,

bu bilime “kalligone” (kallos, Grekge giizel demektir) “kalliologie” adini vermistir.”®

Estetik’in yalniz giizellik dedigimiz degeri inceleyen bir bilim, bir giizellik
felsefesi olmasi, daha en bastan estetik dedigimiz bilimin arastirma alanini ¢ok dar
olarak smirlamis olacaktir. Ciinkii estetik, dar anlaminda yalniz bir deger felsefesi, bir
deger bilimi olarak anlasilsa bile, bu bilimin smirlart i¢ine giizellik degeri baska
degerler de, sozgelimi, yiice, trajik, komik, zarif, ilging, ¢ocuksu (naif) ve hatta ¢irkin
degeri de girer. Biitiin bu degerlerin, en az giizellik kadar estetik ile ilgisi oldugu gibi,
onlarin estetik birer anlam1 da vardir. Gergek bdyle iken, estetik’i yalniz giizel degerine

baglayip agiklamak, estetik’in sorun alanim gereksiz yere smirlamak olacaktir. *°

Wittgeinstein’a gore, estetik’i yanlis anlamalara gotiiren neden, genis bir
alaninin olmas1 gereken estetik gibi bir bilimin yalnizca gilizel’e baglanip
simirlanmasidir. Wittgeinstein’a gore, bdyle bir belirleme dogru degildir. “Estetik,

giizelin ne oldugunu bize anlatan bir bilim olarak diisiiniilebilirdi; ama bunu dile

37 Tunali, Estetik, s. 13.

3% «“Sanat1 Inceleyen Bilim Dallari”http://www.geocities.com/enveryolcu/sanat/dal.html(erisim
tarihi:14.06.2005)

* Tunali, Estetik, ss. 15-16.
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getirmek tlimiiyle giiliingtiir. Umuyorum ki, o zaman estetik’in, hangi kahve tiiriiniin
bize daha cok tat verdigini de sOylemesi gerekir.” Ciinkii Wittgeinstein’a gore, giizel,
estetik gibi genis bir alan1 bulunan bir bilimin tek basina konusunu olusturamaz. Ona
gore, gilizel, boyle bir bilimin obje’si olma degerinden bile yoksundur. “Giizel,” diyor

Wittgeinstein, “bir sifattir ve bunun belli bir niteligi vardir; yani giizel olma niteligi.” *

Biitiin bu agiklamalardan anlasildig1 gibi, estetik yeni ve modern bir bilimdir.
Gerg¢i boyle bir yargi dogru da sayilir. Ama bu bilimin igine aldig1 problemlere bakacak
olursak, bu problemlerin ¢oktan beri var oldugu su ya da bu bi¢imde arastirilmis oldugu
da soylenebilir. Buna gore, bir bilim olarak estetik tarihi ile estetik problemler tarihi
birbiriyle ortiismezler. Bilim olarak estetik yeni bir bilim oldugu halde, estetik
problemler genelde ¢ok eskidir, insan diisiinmesi kadar eskidir. Bu bakimdan, estetik’in
konusunu belirlemek, bir anlamda bu problemlerin ne tiir problemler oldugunu ortaya
koymak anlamina gelir. O halde, buradan sormamiz gereken yeni bir soru ortaya
cikiyor: Estetik problemler ne tiir problemlerdir? Estetik problemler, genis bir varlik
alan1 olustururlar ve heterojen nitelikte problemlerdir. Bu heterojen problemler, bir
noktada klasik geleneksel estetik ile giiniimiiz estetik’ini de birbirinden ayirirlar.
Baumgarten, Kant ve Hegel’den kaynaklanan geleneksel estetik, estetik’in arastirma
alanin1 ya giizellikte ya da sanatta bulur. Bu anlamda da estetik, ya giizellik dedigi
zamanda, doga ve teknik giizelligini, “bagimli” giizellik diyerek “6zgiir giizellik” dedigi
sanat giizelliginin disinda birakir. Sanat1 da, yalnizca “giizel sanatlar” kavramina baglar

ve giizel sanatlar1 inceler. *!

19. yiizyila gelindiginde ise, Hegel’in de tesiriyle estetik kavrami daha ziyade
sanatin anlamimni ve sanatsal glizellikleri arastirma yoniinde bir disiplin olarak ele
alinmistir. Bu konuda, "Estetiki bir yapit neyi ifade eder; sanat¢inin duygularini mu,
evrensel bir idea'yt mi, yoksa sadece kendisini mi?" sorusu oOzellikle Kant'tan,
romantiklerden Croce'ye kadar uzanan bir ¢izgideki geleneksel estetik kuramcilarinca
sorgulanmistir. Varilan netice olarak, estetik; evrensel bir idea'y1 ifade etmekle birlikte,
sanatcinin sahsi duyarliligmi da ifade eden bir degerdir. Yine 19. yiizyilin son

ceyreginde de, “glizellik i¢cin gilizellik”i savunan bir akim olarak 'estetikg¢ilik' kavrami

0 Tunali, Estetik, s. 16.
*! Tunali, Estetik, s. 17.
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sekillenmistir; ~ yararct  ve  toplumcu  akimlara  bir  tepki  olarak...*’

Tiirk ve Islam tarihinde ise Estetik kavrammin felsefi yaklasimlarindan ziyade,
pratik calismalarini goriirliz. Mimarideki, sanat ve zanaat adina yapilan calismalarda;
Hak rnizast ¢ergevesinde ve Rabbin esmasinin cilvelerini ortaya koyma anlaminda
eserler ortaya konulmustur. Bunda da toplumsal faydaci bir gaye g6z Oniinde

bulundurulmustur...*

2 Kerpeten, R, “Estetik Arayisimizin Bilingalt1 ve Mutlak Giizellik Arayig1”
http://www.yagmurdergisi.com.tr/konu.php?konu_id=656&yagmur=bolum2&kat=Kkatid (erigsim tarihi: 14.06.2005)
# Kerpeten, a.g.m. http://www.yagmurdergisi.com.tr
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“Insanlar, bilim ve sanata deney araciligiyla ulasirlar.
Deney sanati, deneysizlik ise rastlantiyr yaratmistir.”

Aristoteles, Metafizik, 981 a5
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2.  BOLUM: ARISTOTELES ESTETIGI

2.1. Aristoteles: Hayati ve Doneminin Toplumsal Yap1s144

Platon ile birlikte Bat1 diisiincesinin en 6nemli iki filozofundan biri olarak anilan
Antik Yunanli filozof Aristoteles, MO 384 — 7 Mart, MO 322 yillar1 arasinda
yasamustir. Fizik, siir, zooloji, mantik, politika ve biyoloji gibi konularda pek ¢ok eser

vermistir. Platon ve Aristoteles'in eserleri Antik Felsefe’nin temelini olusturur.

Aristoteles doneminde politik yapt degismis ve Yunan diinyast yavas yavas
Makedonyalilarin hakimiyetine girmeye baglamistir. Makedonya bdlgesinin kuzeyi
Teselya, dogusu Illirya ve batis1 ise Trakya ile gevrilidir ama bu sinirlar sabit degildir;
zaman zaman daralmis veya genislemistir. Belirli bir Makedonyali tipi de yoktur; bunlar
[lliryalilarla Traklarin karisimindan olusmuslardir. Yunanca konusmazlar; kendilerine

0zgii bir dilleri vardir ve bu dil Hint-Avrupa dilleri i¢inde yer alir.

Makedonya Krali II. Philip doneminde Makedonya degisik bir goriiniim
kazanmaya baslamigti. Makedonya krallar1 Yunanli olmalarina karsin, yerli kadinlarla
evlenmisler ve bu uygulama giderek yayginlastigi i¢in, kisa bir siire iginde Yunanlilar
baska kavimlerle kaynasmiglardir. Hatta sdylendigine gore, tam bir Yunanli olarak

yetistirilmis olan II. Philip'in annesi Yunanca'y1 oldukea ileri yaslarinda 6grenmisti.

II. Philip basa gectiginde toplum tam bir kargasa icindeydi ve gii¢lii bir
yoneticiye gereksinme duyuluyordu. II. Philip, Thebes'te kaldig1 siire igerisinde, yeni
askeri yontemleri gozlemlemis ve bunlar1 uygulamakla kalmayarak daha da miikkemmel
bir duruma getirmistir. Bir siire sonra, piyade ve siivarilerden olusan mizrakli bir birlik
kurmay1 basarmistir. Makedonyalilarin bu askeri diizeni, yiizyillar boyunca en iyi savas

teknigi olarak benimsenmistir.

“Aristoteles’in  hayatiyla ilgili temel kaynak, Diogenes Laertius’tur (IS III. yiizytlm bast).
Halikarnassoslu Dionysios’un (olgunluk dénemi i030-8) Ammaios’a yazdig1 Birinci Mektup’ta da biraz
bilgi vardir. Oteki eski biyografileri yeni Platoncu veya Bizans doneminden kalmadir. Diogenes’in
kronolojisi biiyiik 6lgiide Atinali Apollodoros’un (I0 144) otoritesine dayanmaktadir. Nejat Bozkurt,
Sanat ve Estetik Kuramlar, Genisletilmis Ikinci Basim, Istanbul: Sarmal Yaymevi, Ekim 1995, s. 42-
101°den derlenerek yazilmustir.
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II. Philip'in basa ge¢cmesiyle Atinalilar iki gii¢lii diigman arasinda kalmislardir;
bunlardan birisi Persler ve digeri ise Makedonyalilardir. Ancak II. Philip kendisini
daima bir fatih gibi degil, bir kurtarici olarak gérmiis ve sonradan uygarlik tarihini ¢ok
etkileyecek bir is basarmistir: Sparta disinda kalan biitlin Yunan diinyasimi tek bir
yonetim altinda toplamis ve Kiiciik Asya'da bulunan Yunan kolonilerini de Perslerin
elinden kurtarmaya baslamistir. Ancak onun bu ugraslari, heniiz 47 yasindayken
oldiiriilmesiyle son bulmustur (M.O. 336). II. Philip 24 y1l boyunca iilkesini yonetmis
ve oglu Biiyiik Iskender'e ¢ok aydinlik ve parlak bir yol agmistr.

Makedonya Kralligi'nin giliclenmeye basladigi donemde yasayan Aristoteles,
Ege Denizi'nin kuzeyinde bulunan Stageria'da dogmustur (M.O. 384). O ddnemde,
Stageria'da Iyon kiiltiirii egemendir ve Makedonyalilarin buralar istila etmeleri bile bu

durumu degistirmemistir. Bu nedenle Aristoteles'e Iyonya filozofu denilebilir.

Annesi hakkinda adindan baska hicbir sey bilinmemektedir; babasi
Nicomachios, hekimdir ve Makedonya Krallarindan Amyntus'un (M.0.393-370)
hekimligine getirildiginde, ailesi ile birlikte Stageria'dan Makedonya'nin baskentine
taginmistir. Aristoteles burada 6grenim gérmiis ve savas yasamina iliskin ayrintili
bilgiler ve deneyimler edinmistir; bir taraftan Yunan ve diger taraftan Makedonya
etkileriyle bigimlenmis ve gengliginde, ilgisini daha ¢ok tip lizerinde yogunlastirmistir.
17 yasina geldiginde Ogrenimini tamamlamasi i¢in Atina'ya gonderilen Aristoteles,
hayatinin 20 yilin1 (M.O. 367-347) burada gegirmistir. Atina'ya gelir gelmez, Platon'un
Ogrencisi olarak Akademi'ye girmis ve hocasmin Oliimiine kadar burada kalmistir.
Platon, siirekli olarak cekistigi bu degerli 6grencisinin zekasina ve enerjisine hayran
kalmis ve ona Yunanca'da akil anlamina gelen Nous adin1 vermistir. Atina'da kaldigi

siire icerisinde Aristoteles, bagka hocalar1 da izlemis ve Agora'da politik dersler almistir.

Bir sarraf olarak is hayatina atilmis ve daha sonra ¢ok varlikli olmus Hermenias,
kisa bir siire i¢inde ¢ok genis topraklar1 miilk edinmis ve Aterneus'un yoneticiligine
gelmisti. Akademi'nin Ogrencisi ve hocasit Platon'un hayraniydi. Onun devlet
yonetimine iligkin Onerilerini ¢ok olumlu karsiliyor ve Platon'un 6nderliginde daha iyi

bir yonetim olusturmak istiyordu. Bu amagla Assos'ta Akademi'nin kolu olan bir okul
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kurmustu. Platon'un Gliimiinden sonra, Aristoteles bu okulda gorev aldi ve ¢ yil

boyunca burada calisti. Hermenias'in yegeni Pythias ile evlendi.

Aristoteles, Assos'ta kaldig1 siire igerisinde, zaman zaman dostu Teofrastos'un
memleketi olan Mytilen'e gitmistir. Bu seyahatler, Aristoteles'in gozlemler yapmasi ve

kendisini yetigtirmesi agisindan yararli olmustur.

Bu siralarda II. Philip, oglu Iskender icin iyi bir 6gretmen aramaktayd: ve
Assos'taki okulun yoneticisi olan Aristoteles, yavas yavas dikkatini ¢ekmeye baslamisti.
Gorev, Aristoteles'e Onerildi ve o da bu oneriyi seve seve kabul ederek, II. Philip'in
oturmakta oldugu Pella'ya gitti. Aristoteles'in 6gretmenligi, 343 yilindan 340 yilina dek
siirdii. Iskender, 336'da babasi liince, onun yerine gecti ve eski 6gretmeni Aristoteles'i
danisman olarak atadi. Daha sonra Iskender, Yunan'daki ve Balkanlar'daki
ayaklanmalar1 bastirmak iizere harekete gegince, Aristoteles onu birakarak, biiyiik

idealini gergeklestirmek amaciyla, yani yeni bir okul kurmak amaciyla Atina'ya dondii.

Aristoteles, Iskender'i birakarak Atina'ya dondiigiinde, oradaki dostlariyla
bulusmustu; ama aradan 20 y1l ge¢mis oldugu icin, artik eski okuluna dénemezdi. Baska
bir okul kurmaya karar verdi ve bu maksatla kentin batisinda bulunan ve Apollon
Lyceios'un (Kurt Tanr1) amisina ayrilmis olan ormanlik alani secti. Iste bugiin de

kullanmakta oldugumuz Lise adi, bu Lyceios'tan gelmektedir.

Lise'de egitim ve Ogretimin nasil yapildigina iliskin kesin bir bilgiye sahip
degiliz; ancak bazi kaynaklarin bildirdigine gore, sabahlari yeni baslayanlara, aksamlari

ise genis halk kitlelerine dersler verilmekteymis.

Akademi ve Lise, aslinda felsefe 6gretimi veren okullardi. Ancak Akademi, daha
cok metafizige ve bu arada ahlak ve siyaset gibi konulara yonelmisti. Lise'de ise
arastirmalar, Aristoteles'in daha ¢ok mantik ve bilimlerle ilgilenmesi nedeniyle, bu

alanlarda yogunlagmist.

Iskender'in M.O. 323 yilinda Olmesi, Aristoteles'i ¢ok gii¢ bir durumda
birakmusts; ciinkii Lise'nin kurulmas: sirasinda Iskender'in yapmis oldugu yardimlar ve

Hermenias i¢in yazmis oldugu zafer tiirkiisi, Atina'daki diismanlar1 tarafindan

32



hatirlanmisti. Aristoteles, dinsizlikle suc¢lanmisti ve Atinalilarin, Sokrates'i Oliime
mahkim etmekle islemis olduklar1 sugu yinelememeleri i¢in Chalcis'e kagt1 ve orada

yakalanmis oldugu bir hastalik sonucunda M.O. 322 yilinda 61dii.

Aristoteles 13 yil boyunca Lise'nin yoneticiligini yapti ve oliimiinden sonra
yerine arkadasi Teofrastos gecti. Teofrastos, 37 yil bu okulun ydneticiligini tistlendi ve
yapmis oldugu yeni diizenlemelerle Lise'yi kurumsallastirmay1 basardi; ancak Lise,

Akademi kadar uzun omiirli olamadi.

Aristoteles'in hicbir resmi kalmamistir. Diogenes'e gore, ince bacakli ve kiigiik
gbzIlilydli. Viyana'daki Sanat Tarihi Miizesi'nde sergilenmekte olan mermer basin
Aristoteles'e ait oldugu iddia edilmekteyse de, bunu kanitlayacak herhangi bir ipucu

yoktur.

Aristoteles felsefeyi Ozler lizerinden, 'varolanin evrensel 6zilinlin bilimi' olarak
tanimlar. Platon ise felsefeyi 'idea'larin bilimi' olarak tanimlamigtir. Platon'a gore
idea'lar varolanin temelidir. Hem Platon hem de 6grencisi Aristoteles, felsefeyi evrensel
(tiimel) olanin bilgisi olarak goriirler, ancak Aristoteles evrensel olan1 (tiimel) varolanlar
(tikel) icinde bulup buna 6z derken, Platon evrenseli varolan nesnelerin disindaki

'idea'larda gormiistiir.

Aristoteles icin felsefi metot, varolan tikel fenomenlerden ¢ikarak, onlar1 asip,
Ozlerin bilgisine varmak olarak tanimlanabilir. Platon i¢in ise felsefi metot, evrensel
idea'larin bilgisinden yola c¢ikarak bu idea'larin diinyadaki kusurlu taklitlerini

yorumlamak olarak goriiliir.

Aristoteles'in - terminolojisinde doga felsefesi terimi dogal fenomenlerin
(Hareket, 151k, fizik kurallar1) incelenmesi i¢in kullanilir. Yiizyillar sonra bu konular
bilimsel yontemle incelenerek modern bilimin temelini olusturacaktir. Aristoteles,

felsefeyi metafizikten ayr bir alan olarak goriir.

Daha genis bir anlamda, Aristoteles felsefeyi akil yiiriitme ve bilim ile bir goriir.
Ancak Aristoteles bilim derken bunu bugilin bizim anladigimizdan farkli anlamda

kullanir. "Biitiin bilimler (dianoia) ya pratik, ya poetik ya da teoriktir," derken pratik
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bilim olarak etik ve politikay1, poetik olarak siir ve glizel sanatlarin incelenmesini,

teorik bilimlerle de fizik, matematik ve metafizigi kasteder.

Aristoteles'in matematik bilgisi, arastirmalarina yeterli olacak diizeydeydi,
bilimleri matematik, fizik ve metafizik olarak {ic boliime ayirirken, Platon gibi,
matematige -yani aritmetik, geometri, astronomi ve miizik bilimlerine- bir 6ncelik

tanimistt; ancak uygulamali matematikle ilgilenmiyordu.

Aristoteles'in olusturdugu bu fizik ve evren goriisii kendisinden sonra az ¢ok
degisime ugramigsa da uzun yillar egemen olmus ve Galileo'nun yaptig1 caligmalarla
gecersiz hale getirilmistir. Aristoteles'ten dnce de hayvanlar lizerinde arastirmalar yapan
bilginler vardi, ama zoolojinin, yani hayvanlar biliminin kurucusu Aristoteles olmustur.
Aristoteles, hayvanlar {izerinde yapmis oldugu gézlemlerden ¢ikarmis oldugu bulgulari,
Historia Animalium, (Hayvan Incelemeleri) De Partibus Animalium (Hayvanlarin
Boéliimleri Uzerine) ve De Generatione Animalium (Hayvanlarin Tiireyisi Uzerine) adli
yapitlarinda toplamistir; bu {i¢ yapit, birbirleriyle baglantilidir; ancak birincisi

hayvanlarin tasviri, ikincisi morfolojisi ve ligiinciisii ise tiremesi ile ilgilidir.

Aristoteles, ¢alismalart sirasinda karsilastirma yontemini izlemis ve bulgulari
belirlerken benzerliklerden ve farkliliklardan yararlanmistir. Hayvanlari, yasamis
olduklar1 ¢evre icerisinde inceleyen Aristoteles, Plinius'tan oldukg¢a farkli bir tutum
icerisindedir; sadece gbzlem sonuglarindan yararlanmis ve dnceki yapitlardan derlemis
oldugu bulgulari, kendi gozlemleri ile denetlemeyi ihmal etmemistir. Rivayetlere

glivenmemis ve fil gibi, ¢ok iyi tanimadig1 hayvanlardan asla s6z etmemistir.

Temel Eserleri: Organon (Mantik Tlizerine biitlin yazdiklar1): Kategoriler
(Categoriae), Yorum iizerine (De Interpretatione), Prior Analitik (Analytica Priora),
Posterior Analitik (Analytica Posteriora). Bilimsel Eserleri: Fizik (Physica), Ruh
tizerine (De Anima), Hayvanlarin tarihi (Historia Animalium), Evrim Skalasi, Evrim
Basamaklari, Doga Cetveli (Scala Naturae), Hayvanlarin Kisimlar1 (De Partibus
Animalium), Hayvanlarin Gelisimi (De Incessu Animalium), Kiigiik Dogal Seyler
(Parva Naturalia), Hayvanlarin Hareketi (De Motu Animalium), Hayvanlarin Olusumu
(De Generatione Animalium), Mekanik (Mechanica). Metafizik: Metafizik (or
Metaphysica). Etik Uzerine: Nicomakos'a Etik (Ethica Nicomachea), Eudemos'a Etik
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(Ethica Eudemia), Politika (Politica). Estetik: Retorik (Ars Rhetorica), Poetika (Ars

Poetica).

2.2.  Bir Estetik Doktrin Olarak Aristoteles Estetigi

Eflatun’un 6grencisi olmakla birlikte ona siddetle karsi ¢ikan Aristo, Eflatun gibi
duyumlar diinyasini kiiciimsemez, tersine incelemek istedigi asil diinyanin o oldugunu
belirtir. Aristo’nun eserlerinden, 6zellikle “Metafizik” ve “Poetika’sindan, bir estetik
sistemin bazi 6dnemli sorunlarini ortaya ¢ikarmak miimkiindiir. Ancak kuskusuz onun
sanat felsefesi bu konuda tek ve en etkili yapit1 olan Poetika (Estetik) ile giin 15181na
cikmustir... Aristoteles, Poetika’sinda, genel bir poetika ile degil de, daha ¢ok edebiyat

sanat1 ayrica da dil sorunlariyla ugrasmustir.*’

Platon’un sanat felsefesini idealist bir sanat felsefesi olarak kabul edersek,
Aristoteles’inki de rasyonalist bir sanat felsefesi olarak benimsenebilir. Bir bagka
deyisle, Aristotelesgi estetik, Platoncu estetigin sistemli bir hale getirilmesinden bagka
bir sey degildir. “Poetika”, Aristoteles’in sanat diisiincesinin tamamlanmamis bir
resmini vermis olmasina karsin, filozofun, sanatin tanimi, sanat ve doga, giizellik,
sanatsal iyilik gibi konularda Gteki yapitlarinda soyledigi pek ¢ok seyi icerir. Bunlarin
hepsini dikkate aldigimizda onun sanat felsefesinin ne oldugunu anlayabiliriz.
“Poetika”nin genel goriiniimii Aristoteles felsefesinin pek ¢cok problemlerinden yalnizca
temel tek tiik bir “tekhne”ye (&viinmeci tiire) yer verdigi izlenimini birakir. Iste bu
nedenle Aristoteles’in sanat felsefesi onun c¢esitli kitaplarindan derlenen ¢ok sayidaki
pasajlardan ve bunlarin temel problemlerle uygunluk i¢inde diizenlenmesinden
olusturulabilir. Ornegin, “Sanat nedir?” sorusuna verilecek yanit, sanati dogadan ve
yapip etmeden (eylemden) ayirmamuzi saglar. Sanat, akil tarafindan belirlenen
amaglarin, ereklerin gergeklesmesini, varliga gelmesini saglayan bir yapma-yaratma
yetisidir. Sanatsal yapmada ise, doga ve sanat aracilifiyla, zihinde canlandirma,
imgelem gibi edimler iizerinde durulur ve bunlarin gergeklik alanina sokulmasi yollari

arastirilir ve gosterilir. *°

* Bozkurt, a.g.e. s.97.
46 Bozkurt, a.g.e. s. 97.
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Aristo, idea’larin kendi kendine var olduguna inanmaz. Ona gore bunlari
soyutlayan kendi diisiinme giiciimiizdiir. Onemli olan su iginde bulundugumuz
diinyadir; realite sadece budur. Bu realiteyi tanimak istiyorsak, onun nedenlerine
inmemiz gerekir. Nedensel aragtirma, gercek bilimdir. Bu anlayisla hareket eden Aristo,
glizel’in hem nesne hem 6zne yoOniinden incelenebilecegini ve bdylece iki yoldan
gidilerek giizelligi ve onunla iliskili sorunlar1 daha tam olarak aydinlatmanin miimkiin

olacagimni belirtir. ¥’

“Poetika”sinin VII. boliimiinde bu konuya bir aciklik getirir:

“Cesitli parcalardan bilesmis olan bir varlik veya bir sey, ancak
belli bir diizen igerisinde yerlesmis olduklar1 6lgiide giizel olabilir...
Ayrica bunlarin keyfe bagli olmayan bir boyutu da olmasi gerekir.
Ciinkii giizel, diizene ve biiylikliige dayanir. Bundan ¢ikan sonug¢ sudur
ki giizel bir varlik asirica kiigiik olamaz. Ciinkii goriiniim bir anda olup
bittigi icin onu ancak bellisizce gorebiliriz. Giizel bir varlik asir1 bir
biiyiikliikte de olamaz. Ciinkii bu defa da onu toplu olarak

48
kavrayamayiz.”

Aristoteles’de “glizel”, diizen ve Olgii (ordo-taxis) demektir; bu da canli bir
varlik diizeni gibi anlasilabilir. Diizen, i¢ine aldig1 parcalarin bir biitlintidiir. Biiyiikliikte
de bir sinir vardir, kiigiikliikte de. Gilizelde ise, normal biyiiklik ve kiiciiklik s6z
konusudur. Glizel nesne, ne ¢ok biiyiik, ne de ¢ok kiiciik olmalidir. Dogaldir ki bu
durum insanin psikolojik algilama giiciiyle ilgilidir, onun kavrama giiciiyle bagintilidir.
Ciinkii kavranamayan biiyiikliikler karsisinda eziklik duyan insanoglu, bir basa yetisi ile
zihin giicliyle bu biiyiikliiklere, zihninin yarattifi bir kavramla karsi ¢ikar. Bu da
sonsuzluk ya da yiice kavramidir. Yiice duygusu, biri act duymadan, 6teki de zafer ve

mutluluk duygusundan kaynaklanir. *

47 Suut Kemal Yetkin, Estetik Doktrinler, Ankara: Bilgi Yayinevi, Deneme-an1 Dizisi 26, 1972, s. 20.
8 Aristoteles, Poetika, cev: Ismail Tunal, 11. Basim, Istanbul: Remzi Kitabevi, 2004, s. 21.
¥ Bozkurt, a.g.e. s. 101.
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Aristo, siirin giizelligini de ayni temeller iizerine oturtur ve “Bir siirin gilizel
olmasi i¢in, biitiin kisimlarin hatirlanabilmesi, biitiiniiyle kavranabilmesi gerekir,” der.
Tragedyanin biitiinliigli bakimindan da ayni goriisii savunur: “Tragedyanin kisimlari
Oyle diizenlenmis olmal1 ki eserin biitiinliigli degismeden ve altiist olmadan tek bir
pargay1 yerinden etmek veya ¢ikarmak miimkiin olmasin.” Bu goriis diger sanatlara da
uygulanabilir. Boylece tragedyanin veya bir resmin bu dis ve i¢ baglantisi, sanat eserine
biitiinliigiinii yani giizelligini saglar. °° Aristo: “Duyumlarimizi seviyoruz, iinkii onlarla
Ogreniyoruz ve en ¢ok sevdigimiz duyumlar da gérme duyumlarimizdir. Ciinkii bize en

¢ok bilgi veren onlardir,” der.”!

Aristo taklit konusuna da deginir ve “Hayvanlarin en taklit¢isi insandir.” der.
Ciinkii taklit, zevk vererek Ogrettigi icin, insan taklit edilmis seyleri sever. Estetik
davranig1 bir bilgi olayina bundan daha keskin olarak ¢evirmek miimkiin degildir.
Insanlar 6grenmeyi, bilmeyi tabii olarak sevdikleri igin giizel’i seviyorlar. Demek
oluyor ki, giizel seylerin algisi, esasinda bilgi edinmekten farkli bir islem degildir. Yani,
insanin taklide olan dogal egilimi ona hem bilgi hem zevk veriyor. Bdylece
kendiliginden sanatta yaratis sorununa gelmis oluyoruz. Aristo’ya gore, insan, tabiati
taklit eder; yalnizca bu taklit goriiniisle yetinmez. Sanatci esyay1 ya olduklar gibi ya da
olmalar1 gerektigi gibi gosterebilir, tabiatin eksik biraktigi yerleri, tabiatin izledigi
yonde ne kadar iyi tamamlayabilirse eser o oranda giizeldir. Diizen, birlik taklit ve
ozellikle idéalisation, estetigin baglica zihni unsurlaridir. Bununla birlikte duygunluk da
thmal edilmis degildir. Tragedyanin en karanlik sahnelerini bile alacak olsak, giizel her

seyden 6nce hosa gitmelidir. >

Sanatin, daha biiyilk bir gorevi vardir. Ruhu ezici iiziintilerden, ¢esitli i¢
baskilardan kurtarmak gibi biiylik bir gorevi daha vardir. Buna Katharsis yani
tutkulardan arinma diyor Aristo. Insan siddetli heyecanlar duymak ihtiyacindadir. Oysa

sosyal hayat normal olarak bu heyecanlar1 duymamiz icin yeterli vesileler vermez.

0 Yetkin, a.g.e. s.23.
3! Aristo, Poetika IX, s. 31.
2 Yetkin, a.g.e. s. 24.
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Verse de tehlikeli olabilir. Iste tragedya bu siddetli heyecanlar1 duymak ihtiyacini

tehlikesiz imgelerle saglar ve bizde korku, merhamet ve ask gibi duygular uyandirir. >

Sanatsal 1yiligin Olctitli de, Aristoteles’e gore, ‘tekhne’deki yetkinligin
belirlenmesine baghdir. Iyi yapilmis bir sanat eseri, form yetkinligine ve kullanilan
yontemin giivenirli§ine sahiptir; bunlardan ikincisi sanat yapitinin kendinde bir
biitiinliigli olmasini ve yapitin kendi i¢inde bir etkinliginin bulunmasini saglar. Boylece
giizel sanat yapitinin olugsmasini saglayan temel 6geler arasinda simetri, armoni ve
orantinin bulundugunu goriiriiz. “Tekhne” (zanaat) ile ilgili tim bu kosullar Poetika’da
yer alan Oykiinmeci sanatla iligkili olarak tartisilmistir; bu yapitta yalniz bir tiir taklit
sanati olan siir, onun da bir dali olan trajik siir (tragedya) ele alinmistir. Trajik drama ile
ilgili pek cok baska yazi Aristoteles’in oteki yapitlarinda bulunmaktadir. Ornegin
Retorika’da acima ve korku betimlenmis, Poetika’da ise katharsis ele alinmistir.
Nikomakhos’a “Ahlak” adl1 yapitta ise, eylem ve trajik kusur ya da eksiklik (hamartia)
konusunda 6nemli malzemeler bulmak miimkiindiir. Bilindigi gibi Aristoteles sanati
degerlendirmede Platon’dan ayrilir. Platon’a gore sanatsal taklit (mimesis), 6zellikle de
tragedya sanati, tutkular1 besler, hatta koriikler ve hakikati arayani yanilttigi gibi onu
yanlis yonlere de siiriikler. Aristoteles’e gore ise, sanatlar genelde degerlidirler; ¢ilinkii
onlar dogadaki eksiklikleri giderirler, toplumdaki kusurlar1 onarirlar; bu ylizden de
ozellikle trajik drama hakli ve dogru gosterilebilir, clinkii ahlaksal bir katkist s6z
konusudur tragedyanin. Aristoteles’e gore, tragedya sanati, felsefi hakikatleri sunarken
bilgi elde etmenin bir aract da olur ve biitiin insanlarda ortak olan coskusal
duygulanimlar1 yinelemenin de bir yoludur. Aristoteles de platon gibi sanatgidaki
esriklik, ucukluk (mania) ya da delicosluk ile ilgilenmis olmasina karsin, Platon’da
sanatlar istiine tartismada merkezi bir yere sahip olan ‘giizellik’ ve ‘erotik sevgi’ (ask),
Aristoteles’de dneminden ¢ok sey yitirmistir. Platon’un metafizik idealizmini yadsiyan
Aristoteles, giizelligi, sanat yapitinin ya da doga nesnesinin bir 6zelligi olarak ele alir ve
Platon’da sanatin biricik ve kendine 6zgii tek eregi olarak goriilen ve esinlenmis bir
aragtirmayla ortaya cikarildig1 savunulan giizellik anlayigini elestirir. Aristoteles’e gore

tragedya, moral bir yarar saglanmasindan dolay1 6nem tasir. >

> Yetkin, a.g.e. ss. 24-25.
> Bozkurt, a.g.e. s. 97.
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Platon’un sanat felsefesinin pek ¢ok noktasinda izleyen Aristoteles yine de
ondan bu temel konularda ayrilir. Aristoteles’e gore de sanat bir tiir “tehkne”, bir tiir
“zanaat”tir, bu “tehkne”nin yerine getirilmesi, islenmesi, yapilmasi icin de uygun bir
Ol¢ii ve ara¢ soz konusudur. Miizik, resim, heykel, yazin gibi en 6nemli sanatlar
insanlarin  ruhlarinin, bedenlerinin  ve eylemlerinin taklididirler. Aristoteles
Poetika’sinda, Platon’un taklit sanatlarini elestirisine kismen yanit verirken, onun bu
sagmalarini haksiz bulmus, Oykiinmeci sanatlarin, insanlara 6zgii 6grenme araclar
olduklarin1 ve alimlayicilarin ¢ok yararina etkileri bulundugunu savunmustur. Bu
soruna iligkin diisiincelerini Aristoteles’in biitiin yazilarinda bulmak miimkiinse de,
Poetika’da bu savunusunu en iyi bigimde serimleyerek yaratici yanimi gostermistir.
Buna ek olarak Aristoteles, insanligin daha sonraki dogal gelismesinin bir iiriinii sayilan
dinsel etkinliginin kokeninde bulunan oykiinmeci bir sanat olarak tragedyayr hakli
gostermek ve onun dogrulugunu savunmak i¢in kendisine yone veren tarihsel ve
antropolojik ilgilere de sahip ¢cikmistir. Boylece tragedya bundan sonra kendine 6zgii

formunu elde etmis, yapisini ve igerigini gelistirmistir.”

Arisoteles’e gore tragedyanm alti 6gesi vardir: Oykii, karakterler, dil,
diisiinceler, dekorasyon ve miizik. Tragedyanin igerigini meydana getiren Oykiiyii,
karakterler ve diislincelerden (tez-tema) daha onde tutmustur. “Bu 6geler arasinda en
onemlisi, olaylarin (uygun bir sekilde) birbirleriyle baglanmasidir. Ciinkii tragedya,
kisilerin degil, tersine onlarin eylemlerinin, mutluluk ve felaketi i¢inde gegen bir
hayatin taklididir.”>® Aristoteles’e gore, olaylar dizisi karisik ve bahtin gidisi ise iyiden
kotiiye olmalidir.”” Aristoteles’in tragedya o6gelerinden yola ¢ikarak filmin dramatik
yapisini olaylar dizisi (0ykii), karakterler, dramatik catigma (diisiince) ve sinemasal

anlatimlar (dil, dekorasyon) seklinde agiklayabiliriz.

Aristoteles’de sanat, taklit (mimesis) ile baslar, arinma (katharsis) ile son bulur;
“mimemis”de sanat¢1 ve nesne, “‘katharsis”de ise alimlayici ve sanat yapit1 arasinda bir
iletisim ve etkilesim s6z konusudur. Bu baglamda da form giizelligi, nesne

giizelliginden baska bir seydir. Diger bir deyisle doga ve sanat yasalar1 farklilik

> Bozkurt, a.g.e. s. 99.
%6 Aristo, Poetika VI, ss. 23-24.
*7 Aristo, Poetika X, ss. 33-34
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gosterirler; nesnedeki ve sanattaki giizel farklidir. Sanat tinsel alandan (nous) duyusal
alana uzanir. Aristoteles’e gore felsefe, “noesis”e dayanirken, sanat da estetige veya
“aisthesis”e dayanir. Bu bakimdan estetik haz, hoslanma, bilgi, zihin ile ilgilidir.
Aristoteles’in sanat anlayist zihinle bag kurma acisindan rasyonalisttir. Mimesis,
gergeklik ve tinsellik alaninda s6z konusudur; realite alaninda, tekil olan ve duyusal
olarak kavranabilen varken, idealite alaninda olmasi beklenebilen, miimkiin olan s6z
konusudur; hayal giiciiyle kavranabilen bu alan, ‘olanak’ kategorisi ile ilgilidir.
Zorunlulugun egemen oldugu realite kategorisi ile olasiligin egemen oldugu olanak
kategorisi “Mimesis”de birlesirler. Bu bakimdan sanat, gerceklikten daha fazla bir
seydir, onun asilmasidir; realitenin ve idealitenin sentezidir. Sanattaki “6zellik”
kategorisi, “bireysellik” (tek sanat yapit1) ve “genellik” (soyutlanmis yan)
kategorilerinin bir birlesimidir. Daha sonra Lukacs’da da rastlayacagimiz sanat
yapitindaki bu “bireysellik” ve “genellik” kategorilerinden Aristoteles sunu anlar:
“Sanat hi¢bir zaman yalnizca gergekligin yansidigi bir ekran degildir; sanat yapit1 kaba
bir taklit iirlinii de degildir, ¢linkii mimesis kavrami gercekligi de iceren genis bir
kapsama sahiptir. Dogada ve sanatta karsimiza ¢ikan giizelliklerden sanat giizelligi,
gerceklikten bagka bir seydir.” Aristoteles’de gegen sanat kategorileri sunlardir: 1)
Gergeklik, 2) Olanak (olmasi gereken), 3) Kamu anlayisi (bir kez sdylenmis olup bdyle
kabul edilmis olandir; bir defada olmus bitmisliktir.) 4) Olanaksizlik (inanilabilir

olanaksiz, inanilamayan olanaktan daha kapsamlidir), 5) Sag:ma.58

Aristoteles’de sanat varligi sinirhidir ama bir diizene sahiptir; o, bir biitiindiir,
parcalarin uyumlu kompositumudur. Sanat yapitinda zorunlu bir birlik vardir: “Unitas in
multituduno” (Birlik, uyum). Parcalarin zorunlu baglantis1 ve diizen (ordo) giizeli
olusturur. Sanatg1 ile yapit1 arasinda mimetik bir iliski, yapit ile alimlayici arasinda da
katartik bir iliski bulunmaktadir. Aristoteles’e gore, tragedya sanat1 “epos”dan (destan)
istiindiir; tragedyanin 6devi, ruhu tutkulardan arindirmaktir, bunu da izleyicide korku
ve acima duygusu uyandirarak yapar. Burada psikolojik belirlemeler s6z konusudur.
Insandaki psikolojik duygular, ereksel duygular degil, araci duygulardir. Tragedya,
“ethos”a dayanan bir sanattir; insanda ahlaksal bir etki birakir. iste tragedya’nin 6zii de

ahlaksal bir sanat olusundadir ve bu bakimdan “yiice” ile ilgilidir; “giizellik” kategorisi

¥ Bozkurt, a.g.e. ss. 99-100.
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bu baglamda yetersiz kalmaktadir; oysa “yiice” degerinde, estetik-psikolojik degerin
otesinde etik bir deger de s6z konusudur. Insan eylemleriyle ilgili olan tragedyada yer
alan bu eylemler soylu, ciddi, agirbasli, moral nitelikli eylemlerdir. Davranis ve eyleme

siki sikiya bagli olan tragedyada, ortalamanin iistiinde olan eylemler s6z konusudur. >’

Aristo diizeni her yerde hem tabiatta hem toplumda buluyor. Ona gore iyi
diizenlenmis bir evde oldugu gibi, evrende de her sey dyle diizenlidir. Tabiatta diizensiz
higbir sey yoktur. Kanun, toplumdaki diizendir. Iyi bir kurum iyi bir diizendir.
Diizensizlik ve karisiklik zarardan bagka bir sey vermez. Hastaliklar, tabiatin diizene
uygun olmayan viicut hareketleridir. Goriiliiyor ki diizen hem matematik hem yasam ve

toplum yonlerinden de ayni diisiince ile agiklanmaktadir. ®

(13 2

Diizen ve Ol¢liden kaynaklanan Yunan sanat anlayist sonunda “uyum
(harmonia) varir. Renaissance sanat1 da temele “uyum™u almigti. Sanat yapitin1 eger bir
sentez olarak kabul edecek olursak burada “thesis”, icerik, materyal olan sey,
“Antithesis” de form ya da zihinsel olan sey olarak anlagilmalidir. Mimemis kavrami ile
0zdesleyim kavrami arasinda da bir benzerlikten s6z edebiliriz. Theodor Lipps ve
Volkelt’de gegen “6zdesleyim” kavrami, alimlayicinin estetik obje karsisindaki bir
kavrayis bi¢imidir; “6zdesleyim” edimi bir etkinligin baslangicidir, onunla bir etkinlik
baslar ve sonunda da estetik doygunluk gelir. Mimesis ise bir nesnenin kavranisidir,
bunun sonunda da katharsis gergeklesir. Bu baglamda sanat tarihi, sanat nesnelerini
kavrama tarihi olup bir bakima da felsefe tarihine kosuttur, onunla ayni seydir.
Aristoteles’in de dedigi gibi siir, tarihten daha genistir: tragedya epostan daha

{istiindiir.%!

Aristoteles estetiginde temel sorun, giizelin, iyi ya da yararl ile olan iligkilerinin
arastirilmasidir. Ciinkii ona gore ahlaksal giizel, iyinin bir estetigidir. Iyi, “kozmik”
(ereksel nedence belirlenmis, ayaltt ve ayiistii diinyasinda gegerli), “pratik” (insan
eylemi, istenci, ¢abasi ve etkinligi ile belirlenir) ve “yarara” dayali olmak iizere ii¢
tirdiir. “Metafizik”inde de belirttigi gibi, dogada ve sanatta iiretilen her seyin tek eregi

“ty1”dir. Clinkii “iyi”, biitiin deviminlerin sayesinde gerceklestigi son nedendir. Doga da

> Bozkurt, a.g.e. ss. 100-101.
0 Yetkin, a.g.e. s. 24.
%! Bozkurt, a.g.e. s. 101.
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sanatm ta kendisi olan kendi eregini izler. iste bu kendine iyi, kozmik iyi kavram ilk
halka olup evrenin kurucu pargalarinin hepsi ona baglanmislardir; evren de bu nedenle
“iyi iglenmig bir dram”, bir uyum ve bir kosmos olarak kavranabilir. Aristo’ya gore,
eylemde kendi ger¢eklenisini bulan sey pratik iyi’dir: “Arzulanmis olan, baska sey icin
degil, kendi i¢indir.” Bir egoist, iyi ve giizel i¢in degil, yalnizca yarar i¢in davranan
kimsedir; ¢iinkii yarar kisi i¢in iyidir, oysa giizel, kendinde iyidir (Retorik). Moral
eylem gergekten anlama yetisini kararina baglidir ve bizim moral etkinligimiz yarar
alan1 i¢inde yikanir durur. Goriilecegi gibi bireysellik ve haz, Aristoteles’in etigine
estetigi yeniden kurarlar. Cikarsiz bir eylem olarak “erdem”, iyi ve giizeldir; “erdem”
bireylerde kendini kisilestirir; bu baglamda da bireyler ahlaklidirlar; kendinde eylemleri
de giizeldirler. Iyi, estetik olabilir; o zaman da “iyi”nin ve “giizel”in icerigi 6zdes olur;
fakat formlari, bakis acilar1 farklidir. Bu baglamda giizel temasa edilendir, seyredilir;
iyi, davranilir. Ciinkii iyi, temel olarak, kokli bir erektir, glizel ise sonu olmayan bir

erekliliktir.%

Aristoteles, Metafizik’inde “formel giizel” i¢in sunlar1 sdyler: “Giizelin en {istiin
formlar1 yasalara uygunluk, simetri ve belirlenimdir, matematiklerde de bulunan bu
formlar pek cok nesnenin nedeni gibi goriindiikleri i¢in, matematikler de giizelligin
kendisi olan bir nedeni bir Olclide izlerler.” Aristoteles devamla “kendinde
biiyiikliigiin”, “giizelligin” su {ic matematik kategorisiyle ortaya ciktigini sdyler: 1)
Yasalara uygunluk (taxis); burada bir yasallik s6z konusudur; giizellik, keyfe bagli,
ihtiyari (arbitraire), zorunsuz (contingent) ve usdisi (irrationel) degildir. Giizellik,
yasalardaki ustur. Estetik duygu ise, Aristoteles’e gore, soyut, mantiksal, ussal ve
matematiksel yasalara uygunluk olup, dnceden goriilemeyen (imprévisibile), mantik dig1
(alogique), gizil (mystérieux) ve usdisi (irrationel) olamaz. 2) Simetri, “6l¢ii” (metron)
ve “uygunlugun” bilesimidir, yetkin olanin simgesidir. Aristoteles, Fiziginde soyle der:
“Erkek, kadindan daha giizeldir, ¢iinkii o daha fazla bir biiyiikliige sahiptir... Simetrik
olmayan akil vefasizdir.” 3) Diizen (Belirlenim): Matematik giizel, temelden sonlu bir
giizeldir, pozitif bir giizeldir. Iyi ereklerle, giizel, ereksel olmayanla ilgilidir. Platon’da
giizel, uyum ve Olgiiniin; Aristoteles’de glizel ise, diizen ve biiyiikliigiin bir bilesimidir.

Gilizel, en yetkin, en iyl gOriinimii i¢inde tasarlanan bir diinyanin yapisal

62 Bozkurt, a.g.e. s. 102.
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diizenlemesidir. Bu diizenlemede de belirlenim, simetri ve birlik nde gelir.”® “Farkli
kisimlardan bir araya gelen bir seyin ya da bir varligin, bu farkli kisimlar1 belli bir
diizende bulunmadik¢a ve keyfi olmayan bir boyuta sahip olmadikga, giizelliginden s6z
edilemez; ciinkii giizel, diizen ve biiyiikliik i¢cinde bulunur.” 64; “Tragedya, ortalama,

siradan olandan daha biiyiik ya da daha iyi varlign taklididir.”®

Aristoteles’e gore sanat her zaman doganin altinda ya da iistiindedir; tam da
doganin i¢inde sanati hi¢bir zaman goremeyiz. Sanatin kendine 6zgii niteligi, doganin
yapisini bozmak, dogay1 dogalliktan ¢ikarmaktir (dénaturer); insani algaltmak ya da
ylceltmektir; bu ise diizeltici bir taklit (une imitation correctrice) baska bir baglam ya
da nitelige oturtma, tasima (transposition) demektir.®® “Tragedya ve komedya arasindaki
bir ayrilik yine bu noktada bulunur; c¢iinkii komedya, ortalamadan daha koti

karakterleri, tragedya ise ortalamadan daha iyi karakterleri taklit etmek isterler.”’

Gortilecegi gibi Aristoteles de Plato gibi evrensel ve zorunlu saltik ve ideal
Glizel icinde sanatin bir modelini aramistir. Aristoteles, kendinde Giizel Ide’si iginde,
objesinin yani konusunun kendi disimizda aranmadigi, insan zihninde ickin bir tipini
gormiistiir. Ona gore insanin disinda ya da diinyanin 6tesinde ideal olan bir sey yoktur;
her sey bizim i¢imizdedir. ideal olan, Idea tiiriinden olan sey insanda vardir: “Yararliy1

, 68
ve zorunluyu, giizel amaciyla arariz.”

Fakat bu giizel, insan usulla bir olur. “Sanat,
hakiki akil tarafindan yonlendirilen, bir tiir tiretme yetisidir.” Aristoteles’de sanat, yeni
formlarin yaratici bir bigimde iiretimidir; dyle ki daha 6nce hi¢ kimse bu yeni formu ve
yaratanini tanimamis ve bilmemistir. Iste bu diisiince Rénesans’in 6zellikle de Bacon’in

hiimanizminin Aristotelesci diisiincede dnceden goriilmesinden baska bir sey degildir. ©

Peki, bir sanat modelini nerede aramamiz gerekiyor? Aristoteles’e gore bunu

aktiiel gerceklik i¢inde ya da dncesiz-sonrasiz simdi ve burada’nin zorunsuzlugu i¢inde

63 {smail Tunali, Grek Estetik’i Giizellik Felsefesi, Sanat Felsefesi, [stanbul: Remzi Kitabevi, 1983, ss.
102-103.

% Aristo, Poetika VII, ss. 27-28.

65 Aristo, Poetika XV, s. 44.

% Tunali, Estetik, s. 97.

57 Aristo, Poetika II, s. 14.

68 Aristo, Poetika I, s. 27.

% Tunaly, Estetik, s. 104.
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bulamayiz. Ciinkii giizel, ger¢eklikten iistiindiir; bu yiizden de siir, tarihten daha
hakikidir. Sairin dogrudan ve sezgisel derinlemesine anlayisi, dizenin dogru diizgiin,
kurala uygun, diizenli, dolu giizelligi siiri, bilgilerin ilk sirada geleni, birincisi yaparlar;
siir sanatinin tek “birlikte dogus” (co-naissance) sanati oldugunu Aristoteles’in
Poetika’sindan tam 24 yiizyil sonra Paul Claudel, “Siir Sanati”nda (L’Art poétique)
yineleyecektir. Iste bu baglamda dramatik sanat, korku ve acima duygular1 uyandirarak
icimizdeki tutkulardan arinmamizi (katharsis) saglar, bize bir i¢ diizeni, igsel bir diizen
kazandirir. Yine siir insanlarin ussallagsmalarina da yardimeci olur. Felsefe de, yetkin bir
diizenliligin egemen olmasmi saglayan kendi diisiincelerinden baslayarak her seyi
diizene geri gotiirmek zorundadir. “Miizikal uyumu seviyoruz, ¢iinkii o belli baz1 ilinti
ve oranlara (rapports) gore aralarinda iletisim ve uyarlilik kuran karsit 6gelerin bir
karisimidir; baska deyisle, ilinti ve oranlar diizenden kaynaklanirlar ve diizen de
gergekten bizim somut olarak hosumuza gider.” Imdi diizen, ritm, armoni, l¢ii ve
simetrinin bir toplamudir Aristoteles’e gére. '° Platon’un sanat elestirisinin temelde
dinamik bir goriinim sundugunu, Aristoteles’in diisiincesinin ise bu konuda statik
kategoriler kurmus oldugunu sdyleyebiliriz. Platon yontemsiz bir bi¢imde neredeyse
Glizel’in sonsuzluguna dogru uzaklagsmis, Aristoteles ise bos ve formel kaliplar i¢inde
bilgece oturup kalmistir. Aristoteles’in estetigi, bir gilizellik metafizigi yoniinde degil,
bir estetik obje, bir sanat yapiti arastirmasi, bir sanat felsefesi yoniinde gelismistir.
Glizel, ona gore, matematik olarak belirlenebilen bir kavramdir, bir orantidir. Giizel’in
temel formlart “diizen” ve “sinirlilik”tir. Bu baglamda “yiice” list-orta “Giizel” orta,

“Zarif” alt-orta olarak siralanmiglardir.”!

2.3. Aristoteles’in Siir ve Tragedya Kurami

Aristoteles, Metafizik’inde, insan diislincesinde {i¢ tiir temel etkinligin
bulundugunu soyler, bunlar: 1) Bilme (theoretike-theoria); bunu prote philosophia (ilk
felsefe) ya da Metaphysika ele alir. 2) Eyleme — yapip etmek (praktike-praxis), bu
konuyu da ii¢ etiginde isler. 3) Imal etme, bir seyi yapip ortaya c¢ikarma (poetika-

poiesis), bu konuyu da Poetika adli yapitinda islemistir; baslica taklit (mimemis),

7 Tunaly, Estetik, s. 104.
"I Tunali, Estetik, ss. 104-105.
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nesnelerin ve olaylarin tasarlanmasit burada ele alinmistir. Aristoteles, taklit etme
(6ykiinme, imitation) sanatini ikiye ayirir: 1) Renk ve ¢izim aracilifiyla gorsel
goriintislerin taklidinin sanati, 2) Siir, sarki ve dans araciligiyla insan eyleminin (praxis)
taklidi; siir sanati. Tragedya (ya da siir) sanatinin yapisi, dogasi nedir? Bu sorunun
yaniti, Aristoteles’e gore, tragedyanin dort temel nedene (igeriksel, bi¢imsel, etkin,
ereksel nedenlere) gore aciklanmasiyla olanaklidir. Aristoteles, su soru {izerinde de
durur: Sanatsal yetkinlik ya da yetkin olmayisin nedenleri nelerdir? Sanat, belli tiirde
eglenceli bir deneyimdir ve kendine 6zgii bir haz verir. Bu hazzin yapisi agik bir
bicimde belirebilirse, iste o zaman, bir kimsenin herhangi bir tragedyanin obiiriinden
daha 1yi oldugunu sdyleyebilmesinin Olglitlerini temellendirerek hakli ¢ikarmak
miimkiin olacaktir. Bunun yaninda tragedya sanati, insanda uyandirdigi, ona yeniden
yasattig1 korku ve acima duygulariyla onu tutkularindan arindirir, i¢sel bir temizlemeyi
saglar. Boylece siir sanati, insanlarin ussal varliklar olmalarina yardim eder. " Dramatik
Tiyatro (Aristotelesci Tiyatro) seyircisi sOyle der: “Evet, bunu ben de yasadim. Bence
de yiirekler acisi, zavalli i¢in ¢ikar bir yol yok. Sanat buna derler iste: Her sey ne kadar

da dogal! Aglayanla aghyor, giilenle giiliiyor insan!”"

Aristoteles’in  “mimesis” kurami, sanatlarin taklit i¢in kullandiklar1 arag
yoniinden, taklit tarzlar1 bakimindan ve taklidin yoneldigi obje bakimindan olmak tizere
lic noktada ele alinmistir. Taklit aracit bakimindan sanatlar, figiiratif sanatlar (renk, ¢izgi
ve figiir sanatlar1), miizik (armoni, ritm, s6z sanatlar1) ve dans (ritmik hareket sanati)
olmak iizere lice ayrilir. Taklit tarzi1 bakimindan sanatlar, 6ykiileme bigimi ile hareket
halinde ve eylem i¢inde gdsterme (tiyatro sanatlari: tragedya, drama, komedya) olmak
tizere iki tlirliidiir. Taklidin yoneldigi obje, yani mimetik obje bakimindan da sanatlar,
etik acidan olmak iizere, ya iyice ya ger¢ege uygunlugu (ortalama) ya da kotiiye yonelir

ve bu degerleri islerler. ™

Aristoteles’in “Tragedya Kurami1”, hakikate benzerlik (dogrulugu andirirlik) (la

vraisemblance), li¢ birlik kurali ile korku (phobes) ve arinma (katharsis) kuramindan

7 Tunali, Estetik, s.105.

7 Bertolt Brecht, Epik Tiyatro, cev: Kamuran Sipal, istanbul: Cem Yayinlari, 1997, ss. 30-31.

™ «Alexandre Nicev, L’Enigme de la Catharsis Tragique dans Aristote, ABS, Sofia, 1970, s. 30.”dan
aktaran Tunali, Estetik, s. 106.
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meydana gelmistir. Onun tragedyasi, hayvan masallarini (fable), diisiinceyi, karakterleri,
1yi konusmayi, sarkiy1 ve izleyiciyi kendi i¢inde toplar, bir araya getirir. Ona gore sanat,
doganin tamamlamaya ne zamani ne de begenisi olmadig1 seyi tamamlar, sonuna erdirir.
Bu bakimdan sanat, dogayla yarisir, onunla rekabet halindedir. Ama biitiin sanatlar
taklitten kaynaklanirlar, birer taklit sanatidirlar. “Tragedya sanati, sinirli bir biiytkligi
olan tam ve sona ermis bir eylemin taklididir”; o, baslangici, ortast ve sonu olan bir
biitiindiir. Hakiki bir biitiinde ise, kisimlar degistirildiginde, biitiin de ortadan kalkar ve
o Ozellikle tragedya icin gecerlidir. Tragedyanin en son ve hakiki amaci “katharsis”
olup, seyirci izledigi oyunda yeniden korku ve acima duygulari yasayarak, kendini
saflagtirmis, temizlemis yani i¢sel bakimdan arinmasini gergeklestirmis olur. Dogrunun,
hakikatin disiplini olan “Tarih”in tersine, “Tragedya”, hakikatimsi, dogrumsu
(vraisemblabe) olanin yanilsamasidir (illusion). Bilindigi gibi Aristoteles, Tarih ve Siir
arasinda onemli bir ayrim yapmistir. Olanak (possibilitas), siirin tek nesnesidir, ama
bunu “zorunluluga (necessitas) ya da dogrumsuluga (vraisemblance) gore” kullanmak
gerekir; “Siire bagh olarak, siirle bagintili olarak olanaksiz dogrumsuluk, olanakli
dogrumsu olmamadan daha iyidir’. Surasi da kusku gotirmez ki bazi seyler
dogrumsuluga kars1 ortaya c¢ikarlar. Siirin, tarihteki gerceklikle higbir ilgisi yoktur,
ondan higbir sey talep etmez; siirin alani, dogrumsunun, gergekgiligin alanidir.
Tragedya da bu gergege benzerligin, olanakliligin gectigi bir yap1 olarak, zaman, yer ve
konu birliginin gectigi ii¢ birlik kuralin1 uygular. Aristoteles’e gore, Tragedya’da essiz,
sasilacak olani, gercekiistiinii ve hayranlik uyandirani gosterebilmelidir, Tragedya’ya bu

6geler sokulmahdir. 7

Platon’a gore tragedya ve miizik, tutkularin tehlikeli bir bicimde uygulamaya
konulmasidir; bu bakimdan sanatcilarin site devletinin disina ¢ikarilmalar1 gerekir.
Aristoteles’e gore ise tragedya olsun, Oteki sanatlar olsun bir tiir ilactir, hastaliklarimiza
care, deva ya da derman olarak diisiinebilirler. Sanat¢ilar da tam orta yolun iscileridirler.
Biitiin sanat tiirlerinin mimesis olduklarini 6ne siiren Aristoteles, bu sanatcilari ii¢
yonden birbirinden ayirmistir: 1) Degisik araglarla taklit etmeleri yoniinden, (resim, siir,
miizik, dans), 2) Degisik seyleri taklit etmeleri yOniinden, yani konuya gore taklit

etmeleri bakimindan (tragedya, komedya), 3) Degisik bicimde taklit etmeleri yoniinden,

> “Raymond Bayer, Histoire de L’Esthétique, s.30”dan aktaran Tunali, Grek Estetik’i, s.107.
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(destan, tragedya). Her sanat tiirii ayr1 bir aragla taklit edilir, bu araglar, dil, uyum ve
ritmdir. Araglar higbir zaman taklidin kendisiyle karistirilmamalidir. Ornegin Homeros
ve Empedokles ve Parmenides dizeyi kullanmislardir, ama ilki bir ozan, son ikisi de
birer doga bilginidirler. "° Sanatcilar insanlar1 eylemleriyle taklit ederken soylu ya da
kot davraniglart gdz ontinde bulundururlar. Tragedya, ortalamadan daha iyi kisileri
taklit ederken, komedya daha kotii, daha asagi kisileri taklit eder. Sanatlar arasinda
konunun taklit edilis bi¢imine gore de ayrimlanma vardir: Anlat1 ya da oyunlastirma

(dramatizayon).

Insan taklit eden bir varliktir; taklit yoluyla 6grenme insana zevk verir. Insanda
taklide yatkinlik gibi dogal bir egilimden bagka, dille, uyumla ve ritmle taklit etme
egilimi de vardir; bunlarla taklide baskalarindan daha yatkin olanlar giderek yetkinlesip
siirin dogmasin1 saglamislardir. Doganin sanatla beslenmesi gerekliligi de bdylece
ortaya ¢ikmistir; doga, diizensizlik ve kanisikliliktir; oysa sanat, yontem, kuram ve

kurallar toplulugudur; diizenli bir kaostur.”’

Tragedya, baslica konu (mythos), karakter, dil diisiince, sahnede temsil ve
miiziksel diizenleme olmak iizere alt1 6geden olusur; bunlardan en 6nemlisi de konudur.
Kisilerin degil, yapip etmelerin ve yasamin taklidi olan tragedya, eylem ve hareket
halindeki insanlar1 taklit eder. Tam bir biitiinlii§e sahip bir hareketin taklidi olan
tragedya, bast ortasi ve sonu olan bir biitiinliigii yansitir.” Giizel de ister boliimlerden
olusan bir nesne, ister bir canli varlik olsun, kisimlari i¢cinde belirli diizene sahip olmasi
gerektigi gibi, kendine 6zgii bir biiyiikliige de sahip olmak zorundadir. Ciinkii giizellik,
biiylikliik ve diizenden meydana gelmistir. Cok kiicik ve ¢ok biiylik nesneler
algilanmadiklar1 gibi kavranamazlar da; kendi biitiinliikleri i¢inde segilemezler. Belirli
bir biiyiikliik canlilar i¢in oldugu gibi tragedya icin de s6z konusudur. Tragedyanin
konusunun da belirli bir uzunlukta olmast ve bu uzunlugun biitiinliigli icinde akil
tarafindan kolayca kavranmasi gereklidir. Tragedyanin konusunun giizel olabilmesi i¢in

de basindan sonuna dek bir bakista kucaklanabilecek sinirda olmasi, uzunlugunun da bir

76 Aristo, Poetika I, s. 11.
" Tunaly, Estetik, s. 107.
7 Aristo, Poetika VI, s. 23.
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dizi olayin gercege uygunluk ve zorunluluk yasalarima gore birbirini izleyerek

gelisebilecek bicimde olmasi gerekir.”

Aristoteles’e gore sairin gorevi, yukarda da degindigimiz gibi, ger¢ekten olmus
bitmis seyleri degil, belirli kosullarda olabilecekleri, yani gercege uygunluk ve
zorunluluk yasalarina gore olmasi beklenenleri, olanaklar1 betimlemektir. Sair ve tarihgi
arasindaki fark da, birinin dizelerle Obiiriiniin diizyaziyla yazmasindan ileri gelmez.
Ornegin, Homeros tarihi siirlestirmis; Herodotos tarihi de pekala dizelerle ve 6lgiilii-
uyakli olarak yazilabilir. Ama 6l¢ii ve uyak ile yazilsa yine de tarihtir. Tarih¢i olmus
olan olaylari, sair ise olmasi miimkiin olan olaylari, olabilirlikleri betimler. Bu
bakimdan siir, tarihe gore daha genis bir aciya, daha kavramsal ve daha {istlin bir
nitelige sahiptir. Bu baglamda siir, tiimeli, tarih ise tikeli vermeye y&nelir. Imdi
herhangi bir kimse, ger¢ege uygunluk ya da zorunluluk yasalarina uyacak bi¢cimde, su
ya da bu nitelikte seyler sdyliiyor ya da yapiyorsa, bu tiimellikten baska bir sey degildir
ve kisilerine 6zel adlar verse de siirin amact budur. Oysa Ornegin Alkibiades ya da
Sokrates’in ne yaptigini ya da basina neler geldigini sdyledigimizde tikeli elde ederiz.
Ne var ki sair, ger¢ekten olmus olaylar1 da taklit edebilir, ¢iinkii ger¢ekten olmus olaylar
arasinda, olmasi gercege uygun ve miimkiin olarak diisiinebilenler de vardir. Iste
olaylar olabilirlikleri, dogruya benzerlikleri ve gercege uygunluklari agisindan ele alip

isleyen kimse, olaylari tarihgisi degil, ama sairidir.*

Aristoteles’e gore sairlik, dogal olarak coskun bir yaradilisa sahip bulunan
kisilere 6zgiidiir. Destan da tipki tragedya gibi, basi, ortasi ve sonu bulunan, kendi
icinde biitiinliige sahip, tutarli bir yapidan olusan tek bir hareketten meydana gelmelidir.
Ressam gibi sair de taklitcidir. Bu taklit iic bicimde gergeklesir: 1) Seyler nasil
olmuslarsa ya da nasilsalar, 2) Nasil olduklar1 ya da olmus olduklar1 sdyleniyorsa veya
saniliyorsa, 3) Nasil olmalar1 gerekirse. Kendine 6zgii kurallar1 bulunan siir sanati i¢in
siyaset sanatinda oldugu gibi tek bir dogruluk kurali gecerli olamaz. Siir sanatina iliskin
miimkiin iki tiir yanilgidan biri, dogrudan siir sanatinin 6ziiyle, 6teki dolayli olarak siir
sanatryla ilgilidir. Ilkinde sair, canlandirmay1 amagladigi nesneyi canlandirma

yeteneginden yoksun ve yanilgi o zaman dogrudan siir sanatina aittir; ikinci tiir

" Aristo, Poetika VI, ss. 25-26.
8 Aristo, Poetika VII, s. 28.
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yanilgida ise, sair, bir at1 iki sag ayagini birden One atarken resmeden kimse gibi,
canlandirmay1 amacladigi nesne hakkinda yanlis bir bilgiye sahipse, o zaman yanilgi,
siir sanatin1 dogrudan ilgilendirmez; c¢ilinkii kimi 6zel bilgilerin eksikliginden ileri

gelmektedir.”'

Aristoteles’de siir, resim, tragedya, komedya, destan gibi biitiin sanatlar
“mimesis”den kaynaklanirlar, ama birbirlerinden araca, konuya ve “mimesis”in taklit
bicimine gore ayrisirlar. Siir, sozciiklerden ve ritmden; resim, ¢izim ve renklerden;
tragedya ve destan tistiin kisileri taklitten, komedya ise ortanin altindaki kisileri taklitten
yararlanir; ama burada gercekligin taklidini temele alabiliriz: “Dogadaki goriiniisleriyle
tiksinmeden bakamayacagimiz seylerden, onlar1 sanatsal kopyalarinda gordigiimiiz
zaman, hele miimkiin oldugunca gergekci bir bigimde betimlenmislerse, hoslaniriz.”™
“Ornegin, resmin, heykel ve siir sanatinin yaptig1 gibi taklit etmek ve iyi taklit edilen
her sey, taklit edilen nesnenin kendisi hos degilse bile, bize haz verir. Ciinkii hazzin
nedeni nesne degildir. Taklidin, bu nesneyi tam olarak yansittig1 diisliniildiigii i¢in haz
duyulur.” Demek ki taklit zevkini doguran sey, taklitle taklit edilen sey arasinda tam bir
cakisma oldugunun ayrimina varilmasidir. Ne var ki burada Aristoteles, gercekligin

asilmasini, modelin {stliine ¢ikilmasini, seylerin olduklar1 gibi degil de olmalari

gerektigi gibi taklit edilmeleri geregini de gozden uzak tutmamistir.*

Aristoteles i¢in ideal siir bi¢cimi dramatik siirdir, salt hareket olarak gerceklesen
siirdir. O halde mimesis, sairin, bir yasam siirecini biitiin diriligi ve somutluguyla
gorebilmesi ve bu siireci ifade edebilmesidir. Mimesis’in konusu, gercege uygunluk ve
zorunluluk yasasia gore gergekliktir, yani ger¢eklesme halindeki gercekliktir. Olmus
bir olay, olmus oldugu igin, gercege uygunluk ve zorunluluk yasasinin disina ¢ikmistir
artik, yani tarihin alanina girmistir. Bir olay, ancak ger¢geklesme aninda, olus aninda bu
yasada yer alir. Ama bu, ger¢ekten olmus bir olayin, siire konu olamayacagi anlamina
gelmez. Ne var ki, ger¢ekten olmus bir olay, gercekten olmus gibi degil de, gergege
uygunluk ve zorunluluk yasasina goére olmasi miimkiin olarak diisiiniildiigli zaman siire

girer. Imdi 6nemli olan gercek olan degil, gercege uygun olandir; olmus olan degil,

81 Aristo, Poetika XXIV, s. 72.
82 Aristo, Poetika IV, s. 17.
% Tunaly, Estetik, s. 110.
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olabilen, olabilecek olandir. Bunun i¢in de mimesis, sanat¢inin yaratici etkinligi, yani
hem taklit hem yaratmadir. Mimesis, yaratilan seye uyan, onunla 6zdeslesen, yagsamin
akis1 icinde onunla tek bir sey olan yaratma eyleminin kendisidir. Gergege uygunluk ve
zorunluluk yasasi da, sanatsal yaratiy1 olusturan 6gelerin kendi aralarinda igsel bir baga
sahip olmalarindan bagka, kendi dislarinda herhangi nesnel bir modele bagh

kalmamalar1 anlamina gelmektedir.**

Aristoteles’de mimesis, gercekligin oldugu gibi taklidi degildir. Sanat¢inin
Oznelligini, kisiselligini de dikkate alan bir islem olmasi bakimindan bu kavram basit bir
anlamda taklitten kurtulmaktadir. Ciinkii tarih¢i de taklit ediyor; hatta tam anlamiyla
taklit ediyor tarih¢i, olan seyleri oldugu gibi kaydediyor. Oysa sairin taklit edisi
boylesine edilgin degildir; o, gercege uygunluk ve zorunluluk yasasina gore iiretir,
yaratir: “Tragedya sairi konularini diizenlerken ve 6zellikle her kahramana, ona uygun
dilsel ifadesini verirken, olayi, elinden geldigince gozlerinin 6niinde canlandirmali ve
yasatmalidir.” Sairin gergekligi taklit edisi, kopya degil, yaratistir. Taklitte 6nemli olan
da taklit edebilme yetenegidir (canlandirma). Sair, tarih¢i gibi, olmus bitmis bir olayla
siirlanmamustir; siir, olmas1 miimkiin olanin genelligine sahiptir. Kisaca olmus olandan
styrilmak, olmus olani, olmas1 miimkiinmiis gibi yasamak, gercekligin somut verilerini
hayal giiciinde boyutlandirmak, siire herkes icin gecerli olma niteligini yiikliiyor. En zor
yaratilar, hayal giiclinii gercek diinyanin olgularindan, yasamin somut siirecinden

ayirmamak kosuluyla ortaya konabilen yaratilardir. ®

8 Tunaly, Estetik, s. 110.
8 Tunaly, Estetik, s. 111.
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“Asil sorun katharsis yoluyla seyirciyi arindirmak degil, ama onu degigmis bir insana
dogru yonlendirmektir: daha dogrusu, tiyatronun disinda da kendisini tamamlamasini
gerektiren degisimlerin tohumlarint onun igine ekmektir.”

Brecht 'ten Tretyakov’'a Mektup

86 Bozkurt, a.g.e.s. 227.
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3.  BOLUM: BRECHT ESTETIGI

3.1.  Bertolt Brecht: Yasam ve Déneminin Toplumsal Yapisi...*’

“Bertolt Brecht, 1898—1956 yillar1 arasinda yasamuis, tiyatronun islevini politize
eden bir estetigin, epik tiyatronun kurucusu, oyun yazari, yonetmen ve sair.” Herhangi
bir tiyatro ansiklopedisinde Brecht hakkinda karsimiza ¢ikabilecek bilgiler bu sekilde
Ozetlenebilir. Brecht anildiginda akla ilk gelen Epik Tiyatro kavrami ve bu kavramla

iliskili bir takim tanimlamalardir.

Bilimsel atilimlardaki ¢alismalar, Brecht’in dogumundan hemen hemen 3—4
ylizyil kadar 6nce Kopernik-Brach-Kepler Evren Teoremleri ile baglamistir ve Brecht’e
kadar sinai-toplumbilim gibi dallarda kullanilmigsa da, sanatlarda ya hi¢ kullanilmamis
ya da ¢ok az kullanilmistir. Brecht bilimsel sanati ilk var edenlerdendir ve onun

biiytlikliigii temel olarak buradan kaynaklanmaktadir.

Brecht, Marksist estetikle temellenmis bir dram kurami gelistiren ve boylelikle
toplumda olmasa bile modern tiyatroda devrim yapan Alman yazar ve yonetmendir.*®
Brecht’in komiinist egilimleri ve II. Diinya Savast sonrasinin Dogu Berlini’nde
gecirdigi yagsami, onu diinya genelinde Marksistler i¢in kiiltiirel bir ikon haline

getirmistir. *°

Brecht'in Marksizmle iligkisi son derece onemli ve ileri derecede karmasiktir.
1920’lerden, oldiigii 1956 yilina kadar kendisini Marksist olarak tanimladi, II. Diinya
Savasi’nin ardindan Almanya’ya dondiigiinde Demokratik Almanya tarafini tercih etti,
burada aktris esi Helene Weigel ile birlikte {inlii Berliner Ensemble tiyatrosunu kurdu
ve sonunda kendisine bir devlet tiyatrosunun ydnetimi verildi. Yine de Brecht’in

Ortodoks Marksist yetkililer ve doktrinle iliskisi genellikle bir ¢atisma barindirdi ve

% Nutku Ozdemir, Tiirkiye'de Brecht: Ozdemir Nutku'nun Tiirkiye'de oynanan tiim Brecht
oyunlari iistiine elestirmeleri ve Brecht'in oyunlarindan ezgiler, Istanbul: Mitos Boyut Yayinlari,
1999, ss. 12-43°den derlenerek yazilmustir.

88 Elizabeth Wright, Postmodern Brecht, Ankara: Dost Yayinlari, Ankara, 1998, s. 19.

% Wright, a.g.e. s. 9.
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eserleri ve isi de ileri derecede kendisine 6zgiiydii. Gengliginden beri gelen anti-burjuva
bir yapiya sahip olan Brecht, gen¢ bir adamken Bolsevizm’i de reddediyordu. 1918
Almanya Devrimi’'ne kararsizlikla yaklagmis ve cumhuriyetin firtinali ilk yillarinda
kendisini edebiyata ve politik olmayan faaliyetlere adanusti. Ornegin, Giinliikler’inde,
1920 yilinda Sovyetler Birligi’nde tartisildigini duydugu sosyalist diizen konseptiyle
ilgili olarak duydugu tepkiyi dile getirmistir. Bolsevizme kars1 negatif izlenimlerini
ifade ederek sosyalizmdense yeni bir otomobili tercih edecegini sdyliiyordu! *°

1920’lerin ortalarinda, Berlin’de, Brecht Marksizme ilgi duymaya basladi.
Seckin solcu arkadaslar ve sanatcilardan olusan genis bir ¢evre ile iliski kurdu ve Leon
Feuchtwanger, Fritz Sternberg, John Heartfield, Wieland Herzfelde, Alfred Doblin,
Hans Eisler, ve Erwin Piscator gibi arkadas ve katilimcilarla yaptigi tartigmalarla
Marksizm hakkinda bilgi sahibi oldu. Kendi sozlerine gore, Piscador ile birlikte 1926-
1927 sezonunda oynanmasini planladigi, Chicago tahil piyasasina dair bir oyunla ilgili
olarak iktisat bilgisine ihtiyact vardi. Bitmeyen oyun “Wheat — Bugday”, bugdayin
satis1 ve dagitimu ile ilgili bilgiye ihtiya¢ duyuyordu. Brecht, tahil komisyoncular ile
fazlasiyla konusmus olmasina ragmen,onlarin kendisine bugday piyasasinin nasil
isledigini ve tahil piyasasinin standart ekonomi ve is diinyas1 diliyle halen anlasilmaz
kaldigini séylityordu.”

Toplumsal kavgalarin ve dontistimlerin ¢ok ani yasandigi, gilindelik hayata da,
sanata da dogrudan etkide bulundugu bir déonemde yasamis ve yazmis olan Brecht;
tiyatro anlayisini siirekli gézden gegirmek zorunda kalmustir. Tiyatro yapma kosullari
stirekli degigir. Onun farkl tarihlerde yazilmis iki yazisini okudugunda, insan iki ayr1
yazarin polemigiyle karsilasiyor hissine kapilir. Yani, Brecht, Brecht'i yadsiyacaktir.
Dolayisiyla; Brecht'in oyun yazarligi ve tiyatro anlayisi iizerine calisilirken referans

alinmas1 gereken nokta, onun teorik yazilarindan ¢ok oyunlar1 olmalidir.

Oyunlarindaki arayiglar1 iizerinden Brecht'i donemsellestirmek istersek,

Brechtiyen bir tiyatronun gelisimi soyle asamalandirilabilir:

% Douglas Kellner, Brecht’in Marksist Estetigi, http://www.uta.edu/huma/illuminations/kell3.html
(erigim tarihi: 8.03.2005).
! Kellner, a.g.m. s. 3.
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1-ilk Siirler, Ilk Oyunlar, ilk Girisimler - 1898-1930
2-Didaktik Oyunlar ve Ilk Siirgiin Yillar1 - 1930-1938
3-Biiyiik Oyunlar, Amerika Siirgiinii, Siirgiinden Doniis ve Berliner

Ensemble'nin Kurulusu - 1938-1956

Elizabeth Wright da Brecht’i donemlere su sekilde ayirir:

“Kanal’mn her iki tarafinda da hala yaygin olan bir goriise gore ise
Brecht’in ii¢ evreden gectigi kabul edilir: Baal ile birlikte erken bir &znelci
anargist ya da nihilist bir evreden (diinyay1 ben olusturuyorum); orta-dénem
akilci, davranis¢1 ya da mekanik bir evreye (diinya beni olusturuyor); oradan da
iiglincii ve daha olgun bir evreyi baslattig1 varsayilan daha ge¢ oyunlarinda
birinci ve ikinci evrenin ikilemelerinin sézde diyalektik ¢coziimlerine (kendisi ve
diinya arasindaki diyalektik) geger... Ug evre kuramlarinin tiimiinde ortak olan
bir kani, nihai devamlilik fikridir. Brecht’in gelisiminde bir doniim noktasi
olarak goriilen 1920’lerin ortasinda Marksizmle karsilasmasi ve bunun
sonrasinda ilk 6znelci evreyi ikinci nesnelci evreye ¢evirmesi, kaba bir diyalektik

- . . 92
diislinceye 6zensizce uydurulmustur.”

Ozdemir Nutku ise Brecht’i 3 evreye ayirirken, ayirimi su gergevede yapar:

“Yazar1 “diyalektik tiyatro” asamasina getiren yol, daha dogrusu onun
gelismesi iic basamaklidir. Ik basamakta, karamsar, anarsist ve nihilist bir geng
yazar, ikincide kendini disipline sokmak i¢in maddeci diinya goriisiinii kabul
etmis bir deneyci ve ligiinciide de gii¢lii, etkin bir kuramei, uygulayici ve yazar...
Ancak bu ii¢ evre kesin donemler iginde ele alinmaz, baska deyisle bunlar
kesinkes birbirinden ayirabilecegimiz evreler degildir. Bu evrelerdeki 6zellikler

o . - 5 93
oyunlarinda azala ¢ogala stirer gelir.”

2 Wright, a.g.e. s. 24.
%3 Nutku Ozdemir, Tiirkiye’de Brecht, ss. 12-13.



3.1.1. 11k Siirler, ilk oyunlar, ilk girisimler (1898-1930)

Kisaca Bert Brecht, asil adi Eugen Berthold Friedrich Brecht; (10 Subat 1898
Augsburg-14 Agustos 1956 Berlin). Brecht, Almanya'nin tagra kentlerinden Augsburg'ta
bir kagit fabrikasi midiriiniin oglu olarak diinyaya gelir. Genglik yillarinda ig¢inde
yasadig1 kent-soylu diinyanin aktorel Slgiitlerine baskaldirmak ister.”* Ortadgrenimini
Almanya'nin savasa hazirlandigi yillarda yapar. Lise yillarinda anarsist siirler yazar ve
kentin radikal dergilerinde yaymlanir. Bu ilk edebi girisimi, Alman milliyetciligini

kiiciik diisiiren bir denemedir ve karsilig1 bir kinama cezasidir.

Edebiyata ve tiyatroya biiyiik ilgi duymasina karsin 1917'de Miinih'te tip
fakiiltesine kaydolur. Savag sirasinda cephe gerisindedir, bir hastanede gorev yapar. Bu
sirada edebiyatla ilgilenmeye devam eder. Ayni yil "Olii Askerin Oykiisii" adl1 bir siir
yazdi. Bu siiri, yillar sonra Nazilerce su¢lanarak Alman yurttaghi§indan atilmasina
neden oldu. 1919 siir c¢alismalart agisindan verimli bir yildi. Siirlerini Die
Hauspostille'de (Dua Kitab1) toplar. Bu donem yikim yillarin1 yasayan Almanya'da
ekspresyonist anlatimin, sanatin her alaninda doruk noktasinda oldugu bir dénemdir.

Grotesk bir duygusalliga yer veren oyunlar tiyatro piyasasini allak bullak eder.

Prof. Dr. Esra Biryildiz’in, “Sinemada Akimlar” adl1 eserinde Almanya’yla ilgili
tespitleri s0yledir:

“Almanya’da yiizyillar siiren feodal yapi, basarisiz Alman Cumhuriyeti,
ardindan gelen Hitler, kisacast uzun siiren totaliter yap1 bireylerin bilinglerini,
benliklerini derinden kusatmis ve onlarin yasadiklar1 reel-yagami yanhig algilar
duruma diismelerine neden olmustur. Insanlararasi dogrudan iliskilerin
bulunmadigi, gitgide seylesmis bir toplumda her insanin sosyal bir atom
durumuna geldigi bir yapida hi¢ yakalayamadiklari 6zgiirlesim {imitlerini de
yitirmigtir. Kapitalizmin kat1 kurallar1 i¢inde yogun otoritenin yasandig:

durumlarda insanlararasi nasil yasami algilayacak ve ozgiirlesecektir.” 9

?4 “Bertolt Brecht’in 102. Dogum Y1ili Kutland1”
http://www.nadir.org/nadir/initiativ/rev_linke/dck%FClt%FCrvesanat/dck%FCIt%FCr2.htm (erigim tarihi: 25.12. 2005)
% Esra Biryildiz, “Sinemada Akimlar” 3. Bask, Istanbul: Betas Yayinlar1, 2002, s. 38.
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“Diinya anlasilmaz, karanlik ve dliimciil bir diinyadir. Realite aldaticidir ve bu
aldatic1 goriiniimiin altindaki gergekligi ancak yikim ortaya cikarabilir. Hayatin asaleti
ancak yikintilar arasindan giin 1s181na ¢ikabilir.” Bu ifadeler, ekspresyonist anlatimin
kabul gordiigli ifadelerdir. Yikicilik sanatta kendisini formsuzluk, uyumsuzluk ve
irrasyonalite olarak gosterir. Klasik teknikler terkedilir. Grotesk bir oyunculuk tarzi,
plastik kullanim -mask, makyaj vb.- 6n plana ¢ikar ve olay orgiisti kesinlikle tutarl,
rasyonel bir bakis izlemez. Brecht'in ilk oyunu “Baal” (1918) iste bu donemde yazilir.
Siirsel bir oyundur. Dogal iggiidiilere ve anarsik bir cinsellige 6vgii niteligi tasir. Baal,
atik maddeleri, yeni bir tiiriin yetismesi icin gerekli giibreyi icerdigi icin, siirekli yok
olmak zorunda olan bir “On-insan” tiirlin dramatik biyografisiydi. Bronnen, Baal’in
yalnizca yazin tarihi agisindan bir degeri olacagin1i hemen anladi; ancak bu yapiti
okuyunca, yazma yetenegi olan gen¢ adamin piriltisin1 ve biiylikliigiinii de kavradi.

Artik ona tamamen baglanmustr.”®

1922 yilinda ikinci oyunu “Gece Calan Davullar”i yazar. Bu, klasik oyun
teknigine ¢ok aykiri diismeyen bir oyundur. Serim, diigiim ve ¢6ziim boliimleri vardir.
Bildik bir temay igerir: ayrilik ve askerin doniisii. Bir kiiciik burjuva ailesi kizlarimi
gelecek vaat eden bir delikanhiyla evlendirme hazirhigindadir. Derken kizin savasta
oldiigiinii sandig1 eski sevgilisi yara bere icerisinde yasayan bir 6lii gibi ¢ikagelir, damat
aday1 ile gecirilmesi beklenen keyifli dakikalar suya diiser. Oyun buraya kadar klasik
bir oyun tekniginin ¢ok uzaginda degildir. Ancak, bu 6ykii ondan bagimsiz ikinci bir
olay tarafindan kusatildiginda klasik ¢ercevenin disina ¢ikilir. Geceyi tehdit eden bir
baska olay da, kentteki politik bir ayaklanmadir. Bu ayaklanma kendisini, oyunun
akisina eslik eden davul sesleriyle ifade eder. Gece Calan Davullar'in asil ¢arpiciligi
sahnelenmesindedir. Plastik bir kullanim hakimdir. Eski sevgili korkutucu bir makyaj
igerisinde sergilenir. Salonun girisinde, sahne 6niindeki pankartlarda “Burasi bir sahne

ve siz de izleyicisiniz” yazis1 vardir.

Bu oyundan sonra Brecht, fagizmin siyasal bir ikna araci olarak duyusal
kiskirtmaya yoneldigi donemde, sanatin bunun tersini yapmasi gerektigini sdyleyerek;
duru, zihni kigkirtan bir oyun teknigi arayisina koyulur. Spor Tiyatrosu kavramini

gelistirir ve bir boks mac1 metaforuna basvurur. iki boksér ve bir seyirci bir araya gelir.

% Arnolt Bronnen, Brecht’li Giinler, cev: Ayse Selen, Istanbul: Mitos Yayinlari, 1994, s. 23.
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Seyirci biitiin kurallari, teknikleri, stilleri bilir. Bu metafor, Brecht'in yeni tiyatro
modelidir. Bu modelin ilk ve tek oyunu bir laboratuar caligmasi olan “Kentlerin
Fundaliginda”dir (1923). Oyunda iki gangster arsindaki miicadele sergilenir. Bu
miicadelenin gelisimi sergilenirken, miicadelenin nedeni iizerinde durulmaz. Brecht,

sonraki yillarinda bu tarz bir oyuna pek yer vermeyecektir.

1924°de kendisinin olmayan bir oyun iizerinde c¢alisir. Arayislar1 onu
Elizabethyen Tiyatro'nun temsilcilerinden Marlow'a yoneltir. Marlow'un tarihi
oyunlarindan “Edward II”yi uyarlar. Her sahnenin baslig1 bir projektor ya da tabelayla
seyircilere iletilir. Artik seyirci ne oldugunu degil, nasil oldugunu merak edecektir ve

pasif bir seyirciden aktif bir seyirci konumuna gelebilecektir.

Bu sirada tiyatroya olan ilgisi de devam eder. 1924°te Berlin’e gider. Burada
Carl Zuckmayer, Max Reinhardt ve Helena Weigel gibi donemin iinlii sanatcilariyla
tanisir ve birlikte ¢aligma olanagi bulur. Bir siire sonra yetenekli bir oyuncu olan Helena
Weigel'le evlenir ve bu evlilik dmriinlin sonuna kadar siirer. Brecht'in oyunlarin pek
cogunda Weigel basrolde oynamistir. 1925'de Politik Tiyatronun kurucusu Erwin
Piscator ile iligkileri gelisir. Kadrosunda dramaturg olarak calisir. Besteci Kurt Weill®
ile tanigtiktan sonra Brecht tiyatro yasaminda yeni bir adim atmistir. Sosyalizan bir
kimlige biiriiniir. Piscator'la birlikte Jaroslav Hasekin {inlii roman1 Aslan Asker Svayk"
sahneye uyarladiktan sonra yazdigr “Adam Adamdir” (1926) adli oyunu "epik tiyatro"
anlayisinin ilk denemesiydi. Bu &gretici bir tiyatro tiirii olup, olaylar geleneksel
tiyatrodakinin aksine, dramatik bir bi¢imde canlandirilacak yerde, izleyiciye anlatilir.
Izleyici sahnede olup biteni bir gézlemci gibi izler. Epik Tiyatro'da amag diisiindiirmek,
izleyicinin aklin1 kullanarak bir karara varmasini, harekete ge¢mesini saglamaktir.

Brecht diinyanin degismesinden; insanlarin firsat esitligine, diisiince 6zgiirliigiine sahip

oldugu, adaletli bir diizenin kurulmasindan yanaydi. Benimsemis oldugu Marksist

7 Kurt Weill (1900-1950): Keskin bir toplumsal elestiri getiren devrimci bir miizik ve opera bigimi
kurmay1 amaglayan Alman bestecisi. Once disavurumcu yolda gelisen verimi, Brecht’le tanistiktan ve
isbirligine gectikten sonra en basarili iiriinlerini verdi. 1927°de “Mahagonny Kentinin Yiikselisi ve
Cokiisii” ile baslayan bu isbirligi, “U¢ Kurusluk Opera” ile doruguna ¢ikti. Weill, diger birgok Alman
sanatgisi gibi, Nazilerin iktidara gelisi ile iilkesini terketti, Amerika’da basarili bir opera ve miizikal
bestecisi olarak yasadi. Miizigi, Ikinci Diinya Savasi’nin bitimine dek Almanya’da yasaklandi. (Bertolt
Brecht, Sinema Yazilar: ve Brecht, Sinema, Sanat iliskileri Ustiine Yazilar, cev: Bertan Onaran,
Yurdanur Salman, Istanbul: Gérsel Yaymnlari, 1977, s. 286.)
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diinya goriisii dogrultusunda, bdylesine bir doniisiimiin gergeklesecegine inaniyordu.

Tiyatronun bu amaca ulasmak icin etkili araglardan biri oldugu kanisindaydi.

Brecht'in Piscator Tiyatrosu ile en ciddi deneyimi, sonrasinda yol ayriliklarinin
gerceklestigi “Aslan Asker Svayk™ (1927) yapimmidir. Bu oyun sonrasinda Brecht,
"Tiyatro, edindigi teknik olanaklarla, ya biitiin artistik amaglardan kendisini arindiracak
ve politikanin hizmetine girecektir, ya da kendisini yasadigi ¢agin toplumsal sorunlarini
derinlemesine tartismaktan alikoyacak ve biitliniiyle artistik amaglara yonelecektir,"”
diye diisiinmektedir. Yani tiyatro artik eglendirici ve 6gretici amaclarinin ikilemindedir.
Brecht, nasil bir oyun estetigi tiyatronun islevini arttirir diye diisiiniir ve onerdigi ilk
bicim: Montaj Teknigi'dir. Bu teknik, dgretici dgeler ile eglendirici dgelerin ¢atismasi
tiirii bir yapi icerir. Bu teknikle yazilmis iki oyun “Ug¢ Kurusluk Opera” (1928) ve
“Mahagonny Kenti’nin Yiikselisi ve Diistisii Operasi”dir (1930). Brecht bu iki oyunu
Yabancilagtirma Teknigi ile yazilmis ve sergilenmis ilk oyunlar1 olarak tanitir ve artik

Epik Tiyatro kavramin gelistirir.

Brecht’in bicimciligi agiklamaya ¢alisirken sik sik fasizme gondermede
bulunmasi, bigimciligin Brecht’in tasavvurunda ne kadar olumsuz bir anlama sahip
oldugunu anlamamiz agisindan bize énemli bir ipucu saglar. Brecht’e gore bicimcilik,
0z yerine bicime dnem verme hali degildir; ¢iinkii bu kavrayis, bigim ve 6z ikiligine
dayanan “ilkel” ve “metafizik” bir ayrimi ifade eder.”® Halbuki, Arslan’n deyisiyle, “6z
ve bicim arasinda tarihsel olarak kurulmus karmasik ve dinamik bir iliski vardir.” *°
Dolayistyla Brecht’in anlam haritasinda bi¢imcilik, 6z yerine bi¢cime 6nem vermek
olarak degil, bicimin 6ze dissal kalmasi olarak ortaya ¢ikar. Brecht’e gore, “Bir sanatin
bi¢imi, i¢eriginin (6ziiniin) dlizenlenmesinden baska bir sey degildir. Bigim bir dis 6ge,
sanatcinin icerige kazandirdigr bir sey degildir; tersine Oylesine igerige aittir ki,

sanat¢inin kendisi bile ona bir igerik goziiyle bakar.”'® Sonuc olarak bi¢im, 6zden

% Bertolt Brecht, Sosyalist Ger¢ekgilik ve Toplum, ¢ev: Ahmet Cemal — Kayahan Giiven, Istanbul:
Altin Yayinlari, 180, s. 72.

% Emre Arslan, “Yasama Sanatma Brecht’in Katkis1: Diyalektik, Hegemonya ve Yabancilastirma
Kuram1”, Praksis 1, s. 69.

1% Brecht, Sosyalist Ger¢ekgilik ve Toplum, ss. 224-233.
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bagimsiz olarak, kendinden menkul bir anlayisla sekillendiriliyorsa “bigimci” bir yorum

ortaya c¢ikar. Bu anlamda 6ze dissal kalan bigim, bigimcilige yol acar.'”!

Brecht, “Mahagonny” sozciiglinii bulur. Bu sdzciik, ellerinde yanlis boyanmus,
delikli kirmiz1 bayrak tasiyan kahverengi gomlekli kiiclik burjuva kitlelerini gordiigi
zaman aklina gelmisti. Kavram bu sozciikten c¢ikarak gelisti, sozciikle birlikte degisti;
ancak o yaz bu kavram, yalnizca dar kafalilarin {itopyasi anlamina geliyor ve bu iitopya
Avrupa’nin o giine kadar gordiigii en tehlikeli cadi kazaninda anarsi ve alkolil
kaynatiyordu. '® Bu iki oyunundan sonra Brecht'in arayislar1 farklilasacaktir. Buraya
kadar olan, ilkel bir Epik Tiyatro'nun gelisimidir. Simdilik Brecht'in hanesinde sadece
0zdeslesme yerine, yabancilagtirma teknigi slogani vardir. Bu teknik oyun yazimindaki
biitiin degisikliklerin anahtaridir. Sahnelemede ise, 1siklarin, dekor degisikliklerinin
gizlenmemesi, sahne basliklarinin kullanilmasi, miizigin yadirgatic etkisi gibi buluslar
yabancilastirmaya hizmet eder. Diger donemlerinde yabancilastirma farkhi
tanimlanmaya baglanir. Oyun yaziminda opera formundan, montaj tekniginden gorece

uzaklagilir. Sahneleme buluslar1 kadar oyuncunun tutumu iizerinde de durulur.

Ozdemir Nutku ise evrelere ayirdigi Brecht’in yasamindaki ilk evrenin

ozelliklerini soyle dile getirir:

“lIk evresinde duygusallik onun tiim yapitlarina egemendir. Onun temel
yasantilarindan biri: insanligin ¢aresizligi, cevresindeki diinyaya ilgisiz kalmasi...
Brecht’in kendini belli bir disipline almadan once de olaganiistii bir diigiince
yontemi vardir. Ama bu diisiince yontemi, olgunluk evresinde kesin ¢izgilerle ve
saglam bir diyalektik dogurganlik iginde karsimiza c¢ikar... Onun bu ilk
evresinde, onun karakterlerini iki boliimde ele alabiliriz: aktif karakterler, yani
vahgeti yaratanlar, somiirenler, kurban edenler, vb; pasif karakterler, baska
deyisle vahsetten korunamayanlar, siiriiklenenler, kurban edilenler, somiiriilenler,

vb. Ancak bunlar aktif de olsalar i¢giidiilerinin iiriniidiirler. Brecht’in hemen her

101 Sezai Kostu, “Brecht’le yabancilagmadan Brecht’te ‘yabancilastirma’y1 anlamak -2”, Sahne Dergisi,
2004, say1: 6, s. 46.
12 Selen, a.g.e. s. 100.
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oyununda bir mahkeme sahnesi vardir; yazar, insanlarin hemcinsleri i¢in adaletli

olabilecekleri diisiincesini kabul etmez.” 103

3.1.2. Didaktik Oyunlar ve ilk Siirgiin Yillar1 (1930)

Nazilerin yonetime gelmesiyle birlikte Brecht'in Almanya'da ¢alisma olanagi
ortadan kalkar. 1933'te Almanya'y1 terk etti. Once Isvigre'ye, oradan Danimarka'ya gitti.
1939'a kadar kaldigi Danimarka'da Tak-tik, Hitler Rejiminin Korku ve Sefaleti,
Galileo'nun Yasami, Cesaret Ana ve Cocuklar1 gibi her biri bagyapit olan oyunlar yazdi.

“Sezuan’in Iyi Insan1”’n1 da burada yazmaya baslad.

1930'larda Brecht sasirtict bir girisimde bulunur. Fasizan egilimlerin giiglendigi,
insanlarin hayatina dogrudan etkide bulundugu bir donemde sanatsal olma kaygisindan
cok politik olma kaygisinin savunulmasi gerektigini iddia eder. “Estetik arayislari,
politik bir tiyatronun Oniinii tikamaktadir,” Oyleyse, “estetik, tiyatrodan kapi disari
edilecektir.” Liselerde, fabrikalarda, sendikalarda insanlarin oynayip
sergileyebilecekleri didaktik oyunlar yazar. Bunlar iyilik, vatanseverlik, dindarlik
temalar1 igeren kisa oyunlardir. (Baden Baden, Evet Diyen Adam, Onlemler, Kuralla
Kuraldis1 gibi) Birey kavrami yerine, toplumsal bir miicadelenin {iriinii olan y1§in-insan
kavramini eksen alir. Oyuncular siirekli rol degistirerek oynar; oyuncular olayin tanigi,
seyirciler ise yargiya varacak insanlardir. Brecht sonradan, bu oyunlart politika ile
tiyatronun arasindaki iligskinin nasil olabilecegine iliskin birtakim egzersizler olarak

degerlendirir.

Brecht'in didaktisizmi ilk kez estetik bir form i¢inde kurgulamaya calistig1 oyun,
“Mezbahalarin Johannasi”dir (1932). O doneme kadar yazdigi en uzun oyundur.
Dramatik bir nitelik tasir. 1929 Chicago'sunda, yoksul kesimlerle yonetici kesimin
miicadelesi konu edilir. Oyunda, Johanna adli, iyiliksever, dindar bir kadin tasvir edilir.
Yoksul kesimlerden yanadir, ne var ki, higbir zaman onlar1 yoksullastiran insanlarin
karsisinda yer almaz. Ciinkii dindarligin, tanr1 sevgisinin ve ahiret inancinin insanlari

diiriistliige tesvik edebilecegine inanir. Yoksullarin siddet igeren eylemlerine karsi,

193 Nutku, ss. 13-14 ve ss. 19-20.
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Hiristiyanlik inancini, yumusaklig1 ve insan sevgisini dnerir. Son nefesini verirken, bu
tavriyla aslinda yoneticilerin yoksullar iizerindeki hakimiyetini siirdiirmesine katkida
bulundugunu farkeder. Vicdan azabi i¢inde Oliirken siddeti savunur. Dini bir iyilige,
diiriistliige ve inaniga karsi takinilan bu siyasal tavir, Brecht'in diger oyunlarinda da
sikca yer alir, ama higbir oyunda bu oyundaki gibi baslibasina konu edilmez. 1932'de
Brecht benzer bir oyun girisiminde daha bulunur; “Ana”. Bir Gorki uyarlamasidir. Bir
devrimci annesinin siif bilinci kazanmasini konu edinir. Annenin ig¢indeki ‘Johanna’
oyun boyunca doniigiir ve bir devrimci haline gelir. Oyunun gosterimi yasaklanir.
Ciinkii Naziler iktidara gelir ve boylece Brecht'in ilk siirgiin yillar1 baglar. Amerika'ya
gidene kadar iki 6nemli denemede daha bulunur. Birincisi; anti-fasist oyunlar, ikincisi;

Aristoteles¢i bir oyun: “Carrar Ananin Tiifekleri”(1937).

Ancak 1936'da Danimarka'da sahnelenebilen “Yuvarlak Kafalar, Sivri Kafalar”
Brecht'in ilk anti-fasist oyunudur. Oyun, Shakespeare'in Kisasa Kisas oyunundan
uyarlanma, fasizmin uygulamalarinin hicvedildigi bir giildiiriidiir. Hitler benzeri 1rk¢i
bir diik insanlar1 yuvarlak ve sivri kafalar olarak ikiye ayirir. Bu oyun ile birlikte,
popiiler bir anlatim teknigi olarak mizaha bagvurulmasi tekrar giindeme gelir. 1938'de
yazilan “3. Reich’in Korku ve Sefaleti” ise propagandist bir yon icerir; mizahin yerini
politik saldir1 alir. 1941'de tamamlayacagi, ama fasizm karsiti oyunlari arasinda
degerlendirilebilecek olan “Arturo Ul'nin Engellenebilir Yiikselisi” ise bu oyunlarin en
niteliklisidir. Dramatik bir kurgu olusturulur ve fagizan egilimin yiikselisi kaginilmaz bir

durum olarak degil, tarihsel olarak engellenebilir bir gelisim olarak gosterilir.

Yukarda da belirtildigi gibi, 1973'te yazilan “Carrar Ana’nin Tifekleri”,
Aristoteles¢i bir yapi igerir. Brecht, bu oyunda Aristoteles¢i Tiyatro'nun olanaklari
tizerinde politik bir denemede bulunur. Aristoteles¢i bir oyunun gerekli toplumsal
kosullar igerisinde provoke edici bir nitelige biirlinebilecegini diigiiniir. Carrar Ana'nin
Tiifekleri tizerindeki ¢calismalarindan sonra Brecht'in biiyilik oyunlarina girisecek olmasi,

bu oyunun ilging bir deney oldugunu gosterir.
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Ozdemir Nutku ise bu evreyi su sekilde belirtir:

“Bir siire sonra yazari disiplin sorunu ilgilendirmeye basladi; duygusal
yaninin, bilimsel ilkelere gore, bilingli bir denetime alinip alinamayacagi
iizerinde durdu. ilk evredeki olumsuz ve karamsar tutumuyla ortaya g¢ikan
nihilizmini bogabilmek i¢in, onun bir disipline ve olumlu sonuglara gotiirecek bir
inanca gereksinmesi vardir. Bunun i¢in de, politik baglanmay1 secti. Bu politik
goriinilisii de Marx’in 6gretilerinde buldu. Maddeci diinya goriisii ona kendini
denetleme, disiplin ve akilci yontemi 6gretecekti. Ayrica, bu baglanma, her tiirlii
asirt duygululugu yadsiyor ve bilimsel bir yol seciyordu. Maddeci diinya
goriigiindeki kesin disiplin ve 6zgegillik onun anarsist yanindan bir kurtulus
demekti; iistelik nihilist Brecht’in ayakta durabilmek i¢in bir inanca gereksinmesi

vardi. Bunun da bilimsel diyalektigin diisiince yonteminde buldu.” 104

“Brecht ile uzun bir siire birlikte ¢aligmis olan Lion Feuchtwanger,
roman bi¢iminde yazdigi Brecht’in biyografisinde, “O, kendi kisiliginden
gercekten act ¢ekerdi ve hep kendinden kagmak isterdi,” dedikten sonra da,
“toplumsal sezgi yoniinden de yoksundu,” (Feuchtwanger, Success, London
1930, 500.) diye ekler. Boyle kendi iginde pargalanmis ve higbir seye inanmayan
biri i¢in maddeci diinya goriisii iyilestirici bir yoldu. Clinkii Brecht gibi, toplum-
dis1 kisileri toplumla ilgilendiren ve gergek toplum umudu veren bir diislince
diizeyiydi bu. Sonra kisinin kendinden fedakarlik etmesini gerektiren ve ayni
zamanda (ilk Hiristiyanlik doneminden bu yana) da ilk kez en ¢ok bencil
olmayan, 6zgegilligi savunan bir disiplini getiriyordu bu goriis. Robert Brustein,
“Brecht’in Marks¢1 6gretiyi kabuliinde hemen hemen dinsel bir baglanig var,”
(Brustein, The Theatre of Revolt, Boston/Toronto, 1964, 250.) Gergekten de
yazar, Markscilig1 kabul ettigi ilk donemde dar ve kati bir goriis icindeydi. Yillar
gectikce, bu disiplini 6ziimsedik¢e genis ve yaratici yanini da yapitlarina getirdi.
Bdylece, maddeci diinya goriisiiniin diislince sistemi i¢inde, Brecht, artik deliligi
degil, ~delilige son vermeyi”, karmasay1 degil, “karmasaya son verecek yeni bir
diizenin savunucusu” olmay1 benimsedi. (Brecht, “Ana” oyununda “Deliligi

degil, delilige son vermeyi,” “karmasay1 degil, karmasay1 yok etmeyi” belirtir.)

1% Nutku, a.g.e. s. 21.
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Artik iggiidiisel ve duygusal ¢ikislar yerine, bilingli denetim onun varmak
»105

istedigi noktadir.

“Yazarin ikinci evresinde yazdigi oyunlarda, kisiler ilk evrenin
kahramanlariin tam kargisindaymis, yani tamamen aktiflermis gibi goriiniirler.
Oysa dikkat edilince, ilk evrenin yumusak ve ikinci evrenin sert karakterleri
arasinda pek de ayricalik yoktur. Ciinkii bu sert karakterler de, karsittymis gibi
goriinen yumusak karakterler gibi pasiftirler. Aralarindaki tek ayricalik; ilk
evrenin yumusak karakterleri suclulariyla siiriiklenirken, bu evrenin sert
karakterleri baskalar1 tarafindan oldiiriiliirler... Brecht, Marx’in {i¢iincli yanindan
cok, elestirel yanindan etkilenmistir... Ancak bu evrenin biitiin oyunlarinda
varilan sonu¢ sudur: insan iyi, ama sistem kotiidiir; sistemin diizeltilmesi gerekir.
Marksciligin elestirel yanini1 vurgulayan Brecht, bir tiyatro ozani olarak da, kalict
bir basar1 saglamistir; ¢linkii o bilimsel diyalektik yoluyla senteze yonelmistir.
Bilimsel diigiincenin temelinde de, dondurulmus, kaliplagmis, ilerlemeyen,
degismeyen sloganlar degil, kuskuyla gelistirilen ve daha ileriye gdtiiriilen
diistince birimleri ve bu birimlerin biresimi vardir. Ona goére, toplumsal diizeni
yenilemek, degistirmek ve gelistirmek i¢in kusku asal tavirdir. Ancak boyle
toplum Ggrenebilir ve denetlenebilir. Galile’nin, Antigone’nin ve daha bir¢ok

Brecht karakterinin 6zelliklerinden biri de budur.” '

Brecht, diinyaya bakisindaki nihilizmi, bu diyalektik yonteminin yardimi ile
atmis ve olumsuz karamsarligindan da bu evrede kurtulmustur. Martin Esslin, Bertolt
Brecht kitabinda sunlar1 soyler “O, bu diinyanin degismesi gerektigini seyirciye
anlatmak istedi. Bu cabas1 onu asir1 karamsarliktan kurtardi; toplumcu oldugu kadar,

kisisel yaratislara da gétiirdii.”'"’

Bu baglamda i¢ ige giden iki yonelis oldugu izlenir. O,
bir yandan kapitalizme, is hayatinin suglarina, ticari toplumun adaletsizligine ve
zorbaliga karsi ¢ikarken, bir yandan da bu bozuk diizen igindeki insanin kisisel
tragedyasina derinlemesine uzanir. Bu genislemesine ve derinlemesine olan ikili yonelis
de onun oyunlar1 agisindan onemli bir 6zelliktir. Ik baslardaki, yani ilk evresindeki

baskaldirmasinda iscilere adeta bohem bir anlayisla yonelen yazar, bu evreden itibaren

emekg¢i sinifinin tiimiine ilgi duymus, onlarin sorunlariyla yakindan ilgilenmistir. Bunun

19 Nutku, a.g.e. ss. 21-22.
1% Nutku, a.g.e. s. 24.
197 Martin Esslin, Bertolt Brecht, New York &London: Columbia University Press, 1969, s.13.
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i¢in de kisileri iireticiler, emekgilerdir, konular1 da tiretim iligkilerini ve kisisel iligkileri

kapsar.” '*®

3.1.3. Biiyiik Oyunlar, Amerika Siirgiinii, Doniis ve Berliner Ensemble’nin

Kurulusu (1938-1956)

Brecht'in Avrupa'daki son yillari, epik bir tiyatronun olanaklarini arttirmaya
yonelik ¢abalarla gecer. Epik bir tiyatronun sahnelemede gelistirilecek teknik
yontemlerin zenginlestirilmesi sorunu oldugu diisiincesinin disina c¢ikar ve politik
konjonktiir ile dogrudan iligkisi olmayan ama arayislarinin yolunu agan biiyiik
oyunlarini yazmaya baslar. Ilki, “Galile’nin Yasami1”dir (1938). Oyunda, Galile bilimsel
calismalarin1 devam ettirebilmek i¢in taktik bir davranista bulunan bir kahramandir.
Brecht, Galile'nin kahramanligini epik bir tutum olarak niteler. Ciinkii duygusal bir kars1
cikisin yerini akilli bir bagkaldir1 almistir. Galile ¢cagdaslar tarafindan korkak olarak
nitelenir, ama yasamay1 se¢mesi bile basli basina devrimci bir tutumdur. "yasayarak

aslinda ortagagin kuyusunu kazar."

Epik Tiyatro artik sadece anlatan ya da sergileyen tiyatro degildir. Epik
Tiyatro'nun sorumlulugu epik insanin olusumuna katkidir. Oyle bir oyun sergilemeli ki,
"tiyatro yine tiyatro" olsun insanlar eglenmeye gelsin ama bu eglence bagl basina bir
O0grenme olsun. Mizaha basvuruldugunda, yabancilastirma basli basina bir eglencedir.
Cagin insan1 da en ¢ok bu eglenceden yoksundur, tiyatroda estetik sorunu artik alternatif
bir eglence tarzinin kesfedilmesidir. Bdylece, yabancilastirma yeniden tanimlanir:
“Insanlara toplumsal iliskilerin degisebilirligini ima eden bir yaklasimdir, oyunun

yapisina niifuz etmediginde biitiin ¢abalar bosunadir.”

Oyunun yapisina nasil niifuz eder? Konu ettigi dykiiyii kendi sizofrenisi i¢inde
kurgulayarak.Brecht, bunu kendi oyunlarinda iki yoldan ger¢eklestirir. Birincisi,
merkeze alman bir karakteri bolinmiisliikk icinde sergileyerek: “Puntilla ve Matti”
(1941), “Sezuan’in lyi Insan1” (1941). Sarhosken pirlanta gibi bir insan olan Puntilla,

ayikken zalim bir toprak agasidir. “Hangi durum onun i¢in zararli bir tutumdur?” ya da

1% Nutku, a.g.e. s. 25.
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“Hangi yonii onun i¢in hayirlidir?" Yanit1 belirsiz birakilir. Sarhosken, iyilikseverdir.
Yoksullara, acizlere yardim eder. Ne var ki, ayikken de, diinyanin en kotii insanidir.
Cevresindekilere zarar verir, usagini, iscilerini zalimane calistirir. Brecht, Oyle bir
diinyayr ima eder ki, insani degerlerden yoksunluk bir girisimciliktir, ama insani
degerlere bireysel bir doniis, bir tiir “Johanna olma arzusu” bu girisimcilik karsisinda
alternatif degildir. Ciinkii iyilikte bulunulacak insanlar bu diinyaya muhalif degildir ve
iyilikten yararlanma egilimleri bir tiir yagmalamadir. Ayn1 tema daha belirgin bir
sekilde, Sezuan'in lyi Insani'nda Shen Te'de de islenir. Iyi insan ile kotii ama “tiiccar”
insan Shen Te'de bir boliinmislik igerir. Higbir zaman i¢ i¢e gegemeyen bu
boliinmiisliik, Brecht'in yasadig1 cagi “soyutlama yoluyla” bir elestirisidir. Sizofreni,
karsisina yine bir sizofreni ¢ikarilarak elestirilir. Seyirci, olay hakkinda nesnel yargiya
varabilecek yasadigi hayatin sizofrenisinden arindirilmis bir insan degil, kendi
sizofrenisine tanik olan bir Puntilla ya da Shen Te'dir. Artik, yabancilagtirma olumsuzun
olumsuzlanmasi olamaz, ¢iinkii bir yanilsamay1 da gereksinir. Bu yanilsama karakterin
hangi yoniidiir; Johanna'ligi mu, tiiccarligt mi1? Yoksa ikisi birden mi? Yaniti oyun

boyunca degisir.

Brecht'in yararlandig1 ikinci yol, olayin kendisinin bir tiir sizofreni igerdigi
oyunlar kurgulamaktir: “Cesaret Ana ve Cocuklar1” (1939), “Simone Machard’in
Diisleri” (1942), “Katkas Tebesir Dairesi” (1944). “Cesaret Ana ve Cocuklar1” ise, bu
donemin en ustalikli oyunlarindandir. Brecht, bu oyununda otuz yil savaslarinda seyyar
tiiccarlik yapan ve askerler tarafindan cesaret ana lakabi takilan biri kiz, ii¢ ¢ocuk sahibi
bir kadinin heyecan dolu maceralarindan yararlanir. Anne'yi ¢ocuklarini ve 6ykiiniin
arka planindaki otuz yil savaslarini alir, kendi dykiisiine uyarlayarak, farkli bir tarihsel
kosulda kendi doneminin bir modelini olusturur. Kiigiik bir insanin savastan kar etme
arzusu hikaye edilir. Cesaret Ana ¢ocuklarini kaptirmadan savastan payina diigseni ister.
Ama cocuklarin1 teker teker yitirir. "Felaketler hicbir zaman 6gretici olmamistir ve
kiigiik insanlar asla biiyiliklerin ¢orbasindan icememistir." Bir savastan ¢ikip, kostura
kostura digerine giden cesaret analarin bir elestirisidir bu oyun. Cesaret Ana yanilsama
icinde davrandik¢a, onun yanilsamasina tanik olan seyircinin farkli bir davranisi
tasarlayabilmesi beklenir. Kaginilmaz olarak, empatiden de yararlanilir. Ciinkii seyirci,
oturdugu koltukta dahi, ayn1 yanilsamay1 paylasmaktadir. Ancak, tanik olmanin verdigi

konumsal farklilik sayesinde empatisi yer yer bir kizginliga, cesaret ana ile beraber
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davranmaya degil, ama onu yola getirmeye tahrik eden bir ortakliga doniisebilir. Tanik
olmanin verdigi konumsal farklilik yine bir duygu ortakligindan yola ¢ikar, ancak

etkileri farklilasir, tiyatro yine bir tiyatrodur ama etkileri farklilagir.

Artik Brecht, “0zdesleme yerine yabancilastirma” sloganiyla agiklanamaz.
Ozdeslesme yerini oyundaki karakterlerin ve onlar1 seyredenlerin “ideolojik
ortaklifi”na birakir. Yabancilastirma ise, bu ortaklik icerisinden hareket eder ve
ortaklardan birinin digeri ile ylizlesmesine olanak vererek, bu karsisina sizofrenik bir

suret ¢ikarmakla gergeklesir, ¢oziicii bir etki olusturmaya calisir.

“Katkas Tebesir Dairesi”ne gelince Brecht oyunu Broadway canliligi ile
sergilenen ama Broadway karsit1 bir dramaturji anlayisi i¢eren bir oyun olarak niteler.
Reviilerden, miizikallerden, stilizasyonlardan yararlanilabilecegini, zaten oyunun da bu
havada yazildigini, ancak asla bir Broadway prodiiksiyonuna doniismemesi gerektigini
savunur. “Kafkas Tebesir Dairesi”, Brecht'in en uzun oyunudur ve asil Oykiiden
bagimsiz bir¢ok 0ykiiyii igerir. Oyun, Cesaret Ana'dan ve diger oyunlarindan ¢ok farkl
bir yapi igerir. Yine farkli bir tarihsel donemde model olusturma ¢abasi vardir. Ancak,
bu model evrensel bir nitelik tasir; iyilik, diiriistliik, 6zveri, miilkiyet gibi "insanlik
degerlerinin", ¢cok farkli karsiliklar bulabildigi bir "masal"dan hareket ederek birliksiz,
biitiinliikstliz, episodik bir diinya sergilenir. Celiskileriyle yasayabilen ama bir katlanma
ya da 1zdirap durumu yerine miicadeleyi kisilik edinen bir insan tipi ima edilir. Grusha,
cocugun hayatin1 kurtarma derdine diistiikce kendisininkini riske atar; iiretkenligi onu
kendi yikimina siirikler. Adalet onda hem bir sucluyu, hem bir kurtariciyr goriir.
Fukaralig1 ¢ocuk i¢in bir tehlikedir ve ¢ocuk bu fukaraligi kiskirtir. Cocuk i¢in zorunlu
bir evlilik yapar ama bu evlilik sevgilisi i¢in bir ihanet olabilir. Azdak, Oykiiyi
dinleyenleri hayal kirikligina stiriiklemeyen bir karar verebilir. Yine de, karar1 baskalar1
icin bir hayal kirikligidir (yasal adalet, asil anne). Azdak ¢ocugu yetistiren anneyi
gercek anne ilan eder ama erdeminden degil. Cocugun ¢ikarlartyla, Grusha’nin ¢ikarlari
artik bir oldugu i¢in... Mutlu son yoktur. “Oyun, 6n-oyunda ortaya atilan bir erdemin,
tarihsel ve imgesel bir diizenleme (setting) icerisinde olabilirligini (practicibility) hatta
evrimini sergiler. Higbir sey kanitlama derdinde degildir. Seyirciler Oykiide gegen
herhangi bir insan olabilirler. Biitiinliiklii diinyalari, degerlerinin ¢elisik karsiliklar

buldugu episodik bir diinyada ¢6ziilmeye terkedilir. Artik, ne, “epik tiyatro” tanimindan
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bahsedilebilir, ne de, “bilim ¢ag1 tiyatrosu” tanimindan: tiyatro, diyalektik olmak

zorundadir.

1939'da  Danimarka'nin da Nazi tehdidi altina girmesi {izerine Once
Finlandiya'ya, oradan da 1941°de ABD'ye gitti. Brecht'in oyunlarindan bazilar1 bu
donemde Ingilizce'ye cevrildi ve ABD de sahnelendi. Ne var ki, bu iilkede izleyici
Brecht'in oyunlarindan tedirgin oldu ve ilgi gostermedi. 1947'de ABD'de esen Soguk
Savag rilizgari, Brecht'in Amerika'ya Karst Etkinlikleri Sorusturma Komisyonu'nca
sorguya cekilmesine yol acti. Diinya goriisiine iliskin suclamalara karsi ¢ikti. ABD'de
barinmayacagini anlamisti. Brecht, 1949'da Dogu Berlin'e yerlesir ve esi Helena Weigel
birlikte, sosyalist yonetimin finanse ettigi kendi tiyatrosunu acar: Berliner Ensemble.
Acilis, Puntilla ve Matti ile gerceklesir. Berliner Ensemble, sirasiyla Ana,
Shakespeare’den Corilanus (1951), Kafkas Tebesir Dairesi, Cesaret Ana oyunlarini
sergiler ve turnelere cikar. 14 Agustos 1956'da, hem iki yeni oyun projesi hem de
Ingiltere turnesi igin “Cesaret Ana” reprodiiksiyonu iizerinde c¢alisirken, Brecht bir kalp

krizi gegirir ve 6liir. Ancak geriye koca bir miras birakir; siyasal bir tiyatro.

Ozdemir Nutku, Brecht’in 3. evresi i¢in de sunlar1 sdyliiyor:'"”

“Biling-alt1 giidiileri ile kendi kendini akilci denetim arasindaki siirtiigme
ve catisma Brecht’in asil temalarindan biridir. Onun bu tutumu, bazan insanin
i¢cgiidiisel yanina karsi yogun bir bicimde belirir, bazan da Schweik’in arkadasi
Baloun’da oldugu gibi, yumusak bir ruh durumu i¢inde ortaya g¢ikar. Nasil olursa
olsun insanin bu iki yani onun oyunlarinda siirekli bir ¢atisma durumundadir.
S6z gelimi “Kuralla Kural Disi”nda (1930), hamal, onu déven, ezen ve sonra da
susayan tliccara matrasini ¢ikarip su vermek ister. Nefret edildiginin bilincinde
olan tiiccar hamalin matrasini tas gibi goriir ve hamalin ona biiyiik bir tasla
saldirdigin1 sanarak tabancasiyla onu oldiiriir. Yargic, mahkemede nefret ettigi
birine su vermenin akil dis1 olusunu kabul ederek tiiccar1 beraat ettirir. Oyleyse,
hamalin yaptig1 hareket ne kadar insancil olursa olsun, duygulariyla hareket ettigi

icin 0limi haketmistir.

19 Nutku, a.g.e. ss. 26, 28, 29, 32, 33.
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Brecht, iggiidiisel ve duygusal kaynaklarmi onlemede biiyiik bir giic
sarfetmistir. Bu tiir davranig, yani kendi kendini denetleme, icte bir gatigma
yarattig1 icin, yazar duru ve sogukkanli dig goriiniisii ardinda, icte hep siddet
gosterme diirtiisiine boyun egmistir. Yeni bir diizenin gelmesi i¢in eylem ve zora

bagvurmak gerektigini diisiinen Brecht, oyunlarinda da bu tutumunu siirdiiriir.

Yazara gore, “siddet” ve “zor kullanma” hem yanlis, hem de dogrudur.
“U¢ Kurusluk Opera’da gangsterlerin, Mahagonny’de altin arayicilarinin,
Chicago’daki et toptancilarmin krali Pierpont Mauler’in siddet kullanmalari
yanlis ve kotii; ama yeni bir diizenin savunucularinin amaglaria ulasmak ig¢in
kullandiklar1 siddet dogru ve iyidir. (Brecht’i izleyen, ayni diinya goriisiine sahip
geng kusak sanatgilar ise siddet kullanmaya karsidirlar. Deneylerine dayanarak
uzun bir gelenegi olan burjuvazinin siddete karsi, daha biiyiik etkili bir siddetle
karst koyduklarint ve siddet silahlarimi emekgilerden daha iyi bildiklerini
savunurlar. Egemen giiclere karsi, onlarin bilmedigi silahlarla savagmanin
dogruluguna inanirlar. Bu silah da sanatsal eylemdir.) Ona gore, bugiine dek
somiirmek ve kotiilik etmek i¢in kullanilan siddet ve baski, nigin iyi bir amag

i¢in kullanilmasin?

Ikinci evrede duygusalligin yanlish@mndan s6z eden yazar, bu son
evresinde oyunlarindaki diyalektiginin anahtarmi verir. Duygusallik ¢ogu kez
yikima gotiirdiigii halde, temelde insanin iyi yanmi yansilar. Obiir yanda, akilct
tutum, bir insam1 kotii yapabildigi halde, bozuk diizende, toplum i¢inde ayakta
kalabilmesinin bir kosuludur. Yazar, dogru bir diizenin gelmesiyle bu akil-duygu
catigmasmin yok edilecegine ve her ikisinin de dengeli bir yolda birbirini

destekleyecegine inanir.

Azdak duygularinin tutsagi oldugu i¢in yanlis yapar, ama sagduyusunu
kullandigindan ve insanlar1 tanidigindan dogru karar verir. Brecht, bu karakterde
sanki kendi portresini ¢izmistir: karmagik ve paradokslarla dolu bir karakter;
sikilgan ve saldirgan, zeki ve saf, esprili ve ciddi, al¢akgoniillii ve kendini
begenmis, icten ve uzak.. Ve bir deha. Azdak akil (sagduyu) ve duygu
catigsmasinin savag alani gibidir. Sonunda sagduyu kazanir. Kahraman-suglu,

Brecht karakterlerinin bir 6zelligidir, belki de en 6nemlisi...
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ekler:

Mahagonny’de kapitalist sistemi bir randevuevi diizeni olarak gosterir.
Sevgi bile ticaretin kurallarima baglidir... Tiyatroda siirekli olarak duygudan
degil, ama duygusalliktan kagmasinin... Tiyatro sahnesi olarak bir boks ringini,

bir konferans salonunu yeg tutuyordu...

Cinsel haz bizde evlilik gorevine, sanat sevgisi hemen bir egitim
hizmetine déniisiiverir. Ogrenmekten anladigimiz, arastirma zevki ya da bir

seyler arayip bulma tutkusu degildir.”

Douglas Kellner, “Brecht’in Marksist Estetigi” baglikli makalesinde sunlari

“fkinci Diinya Savasi’ndan sonra Brecht’in ABD’deki siirgiin yasami
sona erdi ve Dogu Berlin’de bir tiyatro grubunu Berliner Ensemble’t kurmak
iizere davet edildi, nihayetinde kendisine bir tiyatro verildi ve Demokratik
Almanya’da bag dramatist olarak gorev yapti. Brecht her zaman bir tiir Ortodoks
komiinist olarak kalmasina ragmen, Karl Korsch’un kendine 6zgii Marksizm
anlayigindan derinden etkilenmis ve yayinlanmayan yazilarinda Stalin’e sert
elestiriler yoneltmistir. 1953’te Dogu Berlin’deki Stalinist rejime karsi isci
ayaklanmasinda Brecht is¢ilerin tutumunu savundugu sdylenebilecek tistii kapalt
aciklamalarda bulunmus ama Berliner Ensemble’daki pozisyonunu korumay1

basarmustir.

Ancak Marksizmin etkisinin en agik bigimde ve onemli oldugu esas
eserinde, elestirel tabiatina ragmen, Marksizm’den etkilenen estetik teori ve
pratigin 6nemli bir Ornegidir. Aslinda, Brecht’in Sovyetler Birligi’nde
sosyalizmin ingasina olan inancinin yerine Korsch’un Stalinizm elestirisi
gecmistir ve Sovyet blogunda sosyalizmin deformasyonu somut bir hal almistir.
Artik Brecht’in kendi estetik teorisi ve iiretiminin kilit motivlerini saglayan
Marksg1 teorinin Korsch yorumu ¢ok degerliydi ve bir¢ok iilkede komiinizmin

yikilmasina ragmen, Marksg¢1 goriisler bugiin halen yararli olmaya devam ediyor.

Son yillarda Sovyet sosyalist blogunun biitiiniiniin yikilmasi gz oniinde
tutuldugunda, Marks¢1 teorinin Marks¢1 politikadan daha degerli oldugunu
kanitlamas1 ironiktir. Yine de Bertolt Brecht Marksizmi eserleri anlamak ve

sanat1 devrimcilestirmek igin iiretici bir fikir kaynagi olarak degerlendirmistir.
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Bu nedenle Marksizmin teori ve kiiltiirel pratik alanlarinda gergek politikada

. . . 0110
oldugundan daha verimli sonuglar vermis olmasi, ironiktir.”

3.2.  Brecht Estetigi: Brecht’in Epik / Diyalektik Tiyatro Anlayis1

Brecht, estetik kuramini 1920’lerden baslayarak, 1956’daki erken Oliimiine
kadar kesintisiz siirdiirdiigli pratik c¢alismalar i¢inde olusturmustur. Brecht’in estetik
kurami bugiin “epik tiyatro” ya da “diyalektik tiyatro” deyisleriyle anilmaktadir.
Kuskusuz, “diyalektik tiyatro” kavrami, Brecht’in estetik kuramini anlatma bakimindan,
“epik tiyatro” kavramindan daha yetkin ve verimlidir. Temelinde diyalektik tarihi
materyalizmin yasalarinin yer aldigi disiiniiliirse, “diyalektik tiyatro” olarak
adlandirilmas1 en uygun olacaktir. Ancak, “epik tiyatro” kavramini tiimiiyle terk etmek
miimkiin degildir. Ciinkii onun 6nerdigi tiyatronun bi¢imi, ancak epik tiir i¢cinde viicut
bulabilmektedir. Denebilir ki, Brecht’in estetik kuraminin ruhunu diyalektik ve tarihi

materyalist felsefe, bedenini ise epik tiyatro olusturmaktadir.***

Brecht’in estetik sunumu “tarihten yola ¢ikan bir tasarimlayimin (imaginatin)
triinidir.” Tarihe farkli ag¢idan bakabilmek igin, tarihin siirecinin farkh
degerlendirilmesi gerekirdi, Brecht bunun da ancak trajedi / trajik olanin elestirisiyle
olanakli olacagini gosterdi. Ona gore —ve W. Benjamin’e “tarih ge¢misteki gibi biiytlik
kararlarla, dramatik davranislarla degil; 6nemsiz gibi goriinen, tek tek kalmis gibi

goriinen kararlarla, davranislarla degistirilebilecektir giiniimiizde.”' "

Platon, tragedyay1
sona erdirmisti, Brecht, Platon’un yapitlarindan yola ¢ikarak epik tiyatro diisiincesini
olusturdugunda, sadece sanatcgiya siyasal bir rol kazandirmakla kalmaz, “sanatgiyi

b

toplumdan diglanmis biri olma durumundan kurtarir.” Dogu igeriginin yaslandigi

anlatim teknigini bulan sanatin gorevi, sanat¢iyr oldugu kadar toplum hayatini da

"0 Kellner, a.g.m. s. 4.

" 'Mutlu Parkan, Brecht Estetigi ve Sinema, 3.basim, Istanbul: Don Kisot Yaymlari, 1963, 5.47.

"2 Unsal Oskay, Kahraman ve Tragedya agisindan Lukacs, Brecht ve Benjamin, Yazko Ceviri, Mart-
Nisan 1984, say1: 18, s. 96.
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Ozgiirlestirmeye yardimci olmasi, hayatin olgular1 arasindaki goriilemeyen siyasal

baglantilar1 ortaya ¢ikarmasidir.'"”

Brecht, kendi tiyatro tlirtinii 1920°li yillarda “Epik Tiyatro” diye adlandirdi; bu
tiir tiyatro yapmanin ¢ikis noktast oyuncunun oyunuyla izleyiciyi de anlatrya doniistiiren
Oykiiler anlatmastydi. Daha anlatinin, yani 6ykiiniin, tiyatronun yiiregi olduguydu. Bu
noktada Brecht, Aristoteles ile uzlasir. Daha sonralar1 1950’1 yillarda, Almanya’nin
dogusunda ger¢eklesen toplumcu doniisiimlere yonelik siirsel bir bicim bulmak
amactyla ugras verdiginde “Diyalektik Tiyatro”’dan s6z etti Brecht. Tiyatro
caligmalarinin son yillarinda diisiinsel izlenimlerle temel hazlar1 (yani saflik)
birlestirmeyi denedi, “Diyalektik Tiyatro” tanimlamasi da diisiindiikleriyle tam bir
ortiisme saglamiyordu. Son olarak Brecht, -her haliikarda biiyiik bir 6zenle- “Diisiinsel
Halk Tiyatrosu”ndan séz ediyordu.''* Brecht tiyatrosu, ister aliskanliktan gelsin, ister
gilindelik yasamdan, rutin ve ideolojiden olsun, duragan olan her seyi devinime gegirme
denemesidir. Devingenlik ilkesi, Brecht’in son olarak konugsmayi sevdigi konulardan
biri de, “diyalektize etmek™ti aslinda onun tiyatroda ve tiyatroya iliskin tiim ¢abalarinin
temel odagi bu olmustur. Oyuncunun roliine yaklasirken yasadigi o merakli bakis,
izleyicinin sahneyi incelerken merakli bakisi, gosterilen her seyi bir olay gibi

gosterebilir, yani devinime gegirebilir. Hatta duraganlig bile... '

Bu gelisme, bir agidan, Roland Barthes’in ifade ettigi gibi, “Temel olarak
Brecht’in buyiikligl, essizligi, Marksizm’i gelistirmesidir.” diisiincesine varilmasina
yol agacaktir. Belki bu nedenle Marksci1 (diyalektik materyalizmle tanismis) bir diinya
goriisi, felsefi donanimi olmayan izleyici agisindan, Brecht oyunlarinin anlagilmasi da
zor olmustur. “Marx, bugline dek tam benim oyunlarimin seyircisi diye
nitelendirebilecegim tek kisiydi,” s6zii bu zorlugun gerisindeki sorunsali yansitir. Ancak
belirtmeli ki, sanatsal goriintiide, tiimiiyle kars1 oldugu kavramin Katharsis oldugu ¢ok
acik olmasina karsin, Einfuhlung (duygu temeli iizerinde yasant1 birligi) basta olmak

tizere geleneksel tiyatronun tasidigi estetik deger / kavramlara tiimiiyle karst ¢ikmamis

"% Oskay, a.g.y, s. 101.
% Werkferd, a.g.e. s. 45.
'3 Werkferd, a.g.e. s. 43.
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“liretkenligi eglencenin temel kaynagi kilan bir tiyatronun, onu ayni zamanda kendine

konu yapmasint” onaylamistir.''®

Kaldi ki, Brecht’in estetik kurami, temelinde yabancilastirma icermekle birlikte,
epizotik anlatim, gestus, tarihsellestirme anlatimci yapi, gdstermeci oyunculuk gibi
siralanabilecek temel Ozellikleriyle diyalektik bir biitiinliik olusturur. O izleyiciden
“toplumdaki ve tarihteki roliinii anlamak ig¢in, sanat yapitini bir ara¢ olarak

kullanmas1’n1 bekler.!’

Brecht “Tiyatro icin Kiiciik Bilgi Arac1” adim1 verdigi ve Aristoteles’in
Poetika’sina paralel olarak 77 paragrafta biitiinledigi ve diisiincelerini ilettigi kitabini
1948 yilinda bitirdi. Bu kitabin Onsdzii’nde, o, yapilan savasin, tiyatronun bilimsel ¢aga
uygun yolda ele alinmasi i¢in gerekli oldugunu belirtir. “Tiyatroyu, estetik bir tartisma
acisindan uygun oldugu oranda, bir eglence yeri olarak kabul edelim, ama ne ¢esit bir
eglencenin bize en uygun oldugunu kesfedelim.” 1950 yilindan sonra “Epik” terimini
“Diyalektik” olarak degistirmenin daha dogru olacagina inanan Brecht, hangi g¢esit
eglencenin dogru olacagini da soyle belirtir: Bu, “dlinyanin degiskenligini” gdsterecek
olan bir “eglencedir”; kisacasi diyalektik tiyatrosunun kesin belirgin bir eregi olacak ve
“Ozellikleri bilingli bir yolda, -diyalektik birimler olarak- tiyatronun ilk bi¢imlerinden
gelistirerek yeni bastan varetmek ve onlar1 eglenceli bir duruma getirmek”™ gerekecektir.
Boylece, “Bilim ¢aginin tiyatrosu diyalektigi hoslanilir bir duruma getirecektir” ¢linkii
“biitiin sanatlar en {istiin sanat olan yasama sanatina hizmet eder.”''® Bu 77 paragraflik
calismasinin 4.siinde sunlart sodyliiyor: Bunun gibi eskiler, Aristoteles’e gore,
tiyatrolarindan insanlar1 eglendirmesini beklemislerdir yalniz, ona bundan ne daha yiice,
ne daha algak bir islev yiiklemislerdir. Tiyatro dinsel torenlerden ¢ikmistir denmekle,
tiyatro niteligini dinsel térenlerden ayrilip ¢ikmakla kazandigi belirtilmektedir; bu
ayrilip ¢ikis sirasinda tiyatronun dinsel térenlerin islevini degil, salt bunlardan duyulan
hazz1 beraberinde gotiirdiigli kuskusuzdur. Aristoteles’in katharsis’i, yani korku ve

acima duygusuyla ya da korku ve acima duygusundan arinmak da, yalniz eglenceli

16 Bertolt Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, cev: Kamuran Sipal,,istanbul: Cem Yaymevi, 1987, s. 17.
17 Oguz Makal, “Brecht’e gozlerini kapamak”, Radikal 2, 25 Mart 2007 Pazar, s. 14.

18 6 zdemir Nutku, “Epik Tiyatro Uzerine”, 19 Haziran — 3 ve 17 Temmuz 1976 tarihli Cumhuriyet
Gazetesi yazilarindan aktaran Nutku, s. 12.
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bicimde yapilmayip daha ¢ok eglendirme amacina yonelik olarak gerceklestirilen bir
yikanip arinmadir. Tiyatrodan bundan fazlasini istemek ya da ona bundan fazlasim

bagislamak, tiyatronun amacini hayli diisiik diizeyde saptamak demektir.'"

Ayrica, 9. paragrafa da goz atmakta yarar goriiyoruz. Surast da goz Oniinde
tutulmalidir ki, hayli degisik tiirdeki goriintiilerden duyulan haz, asla goriintiilenene
benzerlik derecesine bagli olmamistir. Gergekle uyusmazliklar, hatta gercek’e diipediiz
aykirilik, yeter ki uyusmazliklar belli bir tutarlilik gdstersin ve aykirilik aym
tirdenligini korusun, seyircileri pek, hatta hi¢ rahatsiz etmemistir. Bin bir edebi ve
tiyatral aragla saglanan olaym akisinin bir zorunluluk yanilsamasini seyircide
uyandirmas yeterli sayilmustir. Oykiilenen olaydaki baskisilerin giizelim ve yiice
duygularint kendimize maletmeye c¢alisarak, Sophokles’in ruhsal arindirmalarini,
Racine’nin 6zveri ve Shakespeare’in cin ¢arpmiglik tasan sahnelerinin bir asalak bir
zevkini ¢ikarmaya calisirken bizlerin de yaptig1 s6z konusu uyumsuzluklar1 seve seve

gérmezden gelmektir.'?

Ozdemir Nutku, “Galileo’nin Yasami” baslikli makalesinde Brecht’in “Epik”
teriminin yerine “Diyalektik” teriminin kullanimi ile ilgili sunlar1 sdyler: “Brecht’in
Epik Tiyatro kavramimi “Diyalektik Tiyatro” olarak degistirme istegi 1950 yilinda
baslar. Diyalektik Tiyatro, anlatim 6gesini yine kullanacak, ama kesin ve belirgin bir
eregi olacakti. Ozellikleri bilingli bir yolda —diyalektik birimler olarak- tiyatronun ilk
bicimlerinde gelistirilerek yeni bastan ortaya ¢ikartmak ve onlar1 eglenceli bir duruma
getirmek zorunluydu; gelistirme islemi, ‘“sosyalizm klasiklerinin diyalektigi ile
yapilacak ve bdylece “diinyanin degiskenligi eglenceli bir yolda gosterilecekti,” Bunun
icin de, insanlara ve eylemlere iligkin g¢eligkiler anlasilir ve kesin bir yolda
gosterilmeliydi.  Cilinkii  yabancilagtirma  teknikleri ile  “insanlarin  birlikte
yasamalarindaki celigkiler ve gelismeler” belirtilecek ve diyalektik, “6grenmenin,
eglencenin bir kaynagi” durumuna getirilecekti. Brecht, bu konuda Kiigiikk Bilgi
Aract’na bir “Ek” yazmistir: “Bilim ¢aginin tiyatrosu diyalektigi hoslanilir bir duruma
getirecektir. Biitlin sanatlar en {istlin sanata hizmet eder. Bu en {istiin sanat da yasama

sanatidir.” Yazarin, sonradan “Diyalektik Tiyatro” olarak iizerinde ¢alismaya basladigi

"% Brecht, Sanat Uzerine Yazlar, s. 10.
120 Brecht, Sanat Uzerine Yazlar, ss. 11-12.
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tiirlin baz1 diisiinceleri daha onun 1931°de yazdig1 Diyalektik Dram Sanati Uzerine
Notlar baglikli denemesinde ve 1939-1941 yillar1 arasinda yazdigi Diyalektik ve
Yabancilagtirma adin1 verdigi tezinde vardir. Bu yazilarda cagdas tiyatronun cagdas
gercekleri yansitmasi yoniinden diyalektigin zorunlu oldugu iizerinde durulur.”''

Epik Tiyatro’nun smirlar1 en belirsiz, en kaba tanimyla soyledir: “Insanlarin
toplu eylemlerinin -savas, ¢ikar kavgalari, tarihsel olaylar, c¢agdas sorunlar-
orneklendirildigi ve tartisildigi tiyatro.” Bu tiyatro anlayisinda Yabancilastirma biricik
kosuldur ve tiyatronun oyunculuk, reji, dekor, miizik gibi biitiin 6gelerine niifuz

etmelidir.

Brecht, tiyatroda bir iisluplastirmaya gidilmesi diisiincesinden “Tiyatro Igin
Kiictlik Bilgi Araci adin1 verdigi denemesinin 73. paragrafinda séz eder: “Koreografiyi
de yeni tiyatroda gercekgi nitelikte gdrevler beklemektedir. ‘Insanlarin gercekteki gibi’
yansitilmasinda koreografinin higbir rol oynamayacagi goriisii, son zamanlarda igine
diisilen bir yanilgidir. Yasami yansitan sanat, bunu 6zel birtakim aynalarla yapar.
Oranlan degistiren degil, sahnedeki goriintiilerden pratikte bir bilgi ve uyar1 kaynagi
olarak yararlanan seyircilerin gercek yasamda basarisizliga ugramasina yol acacak gibi
bunlar degistiren sanat gercekei sayilmaz. Ancak, stilizasyonun dogallig1 yoketmeyip,
tersine bunu giiclendirmesi gerekir. Her seyi gestus’tan alan bir tiyatronun koreografisiz
yapamayacagi kuskusuzdur. Deviminlerdeki zarafet ve gruplandirmalardaki carpicilik,
tek basina bir oyunu yabancilastirabilir, pantomim konusundaki buluglar ise 6ykiiniin

sergilenmesine hayli yardim eder.”'**

Bagka bir deyisle, eger sanat, yasami yansitiyorsa,
bunu 06zel aynalarla yapar. Sanat, boyutlar1 degisse bile, gergek disi olmamak; bu
degisimi 6yle yapmali ki, seyirci bunu ger¢ek yasantisi ile karsilayabilsin. Surasi kesin

ki, tisluplastirma dogal 6geyi yok etmemeli, tersine yogunlastirmalidir.

“Jestik olan” (Gestus) diyor Eisler, “Brecht’in dahiyane buluslarindan biridir.
Tipkt Einstein’in tinlii formiilii gibi bir bulus yapmistir 0.” Tiyatronun dili “Gestus’tur,
(ayrica bu sozii de Brecht bulmustur). Gestus, bir insanin belirli bir durumda diger bir

insan karsisinda aldig1 ve o insanin tiim anlatim araglarini belirledigi bir durustur bu:

121 Ozdemir Nutku, “Galileo’nin Yasani”, Tiyatro 76, say1:31, Subat 1976’den aktaran Nutku, s. 111.
122 Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, s. 43.
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Bedenin durusunu, sesin tonunu, yaptigi el kol hareketleri ve yiiz ifadesini, yani her seyi
belirleyen bir durus. Ancak boylelikle, altina belirli bir gestus, yani somut bir duruma
uygun diisen bir gestus yerlestirildiginde, dil sahne iizerinde etkisini gdstermeye baslar:
kavga edilir, ikna edici olunur, agagilanir, rica edilir, talep edilir, reddedilir, davet edilir,
kagirilir, uyarihr, emredilir, yagcilik yapilir, yargilamilir, giileryiizlii olunur.'*
Oyuncunun sahne tekniginin, dramaturginin, sahne miiziginin, film kurgusunun ayrintil
bir yolda ele alinmasi zorunludur, ona gore, ¢iinkii “Epik Tiyatro’nun temel diisiincesi
seyircinin duygusundan ¢ok usuna yonelmesi ile ortaya ¢ikabilir... Ama boyle bir tiyatro

tiirii iginde duyguyu tiimden yadsimak da ¢ok yanlig bir tutumdur.” (“Schwiergkeiten
des epischen Theaters” Frankfurter Zeitung, 27 Kasim 1927).'*

Brecht’in epik kavramiyla anlatmak istedigi sudur: bigimsel olaylar dizisi
diisiincesiyle zaman, yer ve konu birligi gibi yapay sinirlamalar olmadan olaylarin
dizisel kurguda anlatilmasi. O, heniiz kuramlarin1 ortaya koymadan 6nce, epik tiyatro
kavrami “anti-Reinhardt” ya da “anti-ekspresyonist™ gibi dar anlamdaki bazi egilimleri
kapsayan belirsiz bir deyimdi. Brecht agisindan bu kavramin acgiklik ve kesinlik
kazanmasit ancak 1930 yilindan sonra olabildi. Brecht, o tarihlerde Piscator’dan
ayrilmis, U¢ Kurusluk Opera’dan sonra ilk 6gretici musikili yapitlarini yazarken bu
kavrami kesin temeller {izerine oturtabilmistir... Epik Tiyatro kavraminin temelinde,
seyirciyi, sahnede gosterilecek olanlardan elestirisel sonuglar ¢ikarma yoluna gotiirme
diisiincesi vardir. Duygular, bu yargisal isleme ancak yardimcidirlar. Brecht’in en igten
eregi, toplumsal geregi somut bir bicimde, yasayan tablolar halinde canlandirmak,
seyredeni bu gergekler {izerine diisiinmeye ve yargi vermeye ¢ekmek yozlagsmis toplum

diizenini degistirme dogrusuna eristirmekti.'?

Epik Tiyatro kavramini Brecht agisindan gelistiren {i¢ dnemli tiyatro anlayisi
izleriz: Bunlar, “Gergekg¢ilik”, “Disavurumculuk akimlar1” ve “Cin Tiyatrosu”dur.

13

Bunlarn ilki, yani “Gergekeilik”, Epik Tiyatro’nun 6z-bi¢im alanina etkin olmustur.
“Disavurumculuk™, bi¢cim ve sdyleyis yoniinden bu tiyatroyu etkilemistir. “Cin

Tiyatrosu” ise kavram ve teknik yoniinden fikir vermistir. Ozde gergekgilik ayni

12 Werkferd, a.g.e. s. 46.
¥ Nutku, Epik Tiyatro, s. 39.
125 Nutku, a.g.m., ss. 40-41.
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zamanda dekor ve sahne esyalarinda bicimsel biitiinii getirmistir. Episodik yapi,
projeksiyon ve sinema, yararct olma diisiincesi disavurumcu anlayistan alinmig ve
gelistirilmistir.  Yabancilastirma Etmeni, baska deyisle, duygulandirmak degil
diisiindiirmek, illizyon degil, bir davay1 savunmak i¢in gerekli kavram ve teknikler i¢in
Cin Tiyatrosu orneklik etmistir. Cin Tiyatrosu’nda oyuncu, bir karakteri canlandirmaz,

anlatir. Kendisiyle rolii arasina bir uzaklik koyar.'?

Epik kavramimin tanimlamasina, Aristoteles’in “Epik” ag¢iklamasi ile girmek
dogru olur. Ona gore, “Epik siirin 6zelliklerinden biri istendigi kadar uzatilmalidir; 6biir
yanda, tragedya ayn1 anda gegen bir¢ok olay1 yansilayamaz, yalnizca sahnede oyuncular
tarafindan canlandirilan tek olay1 verebilir. Epik, bir anlatim oldugu i¢in, ayni anda
ortaya cikan bir¢ok olay hep birden gosterilebilir, ama bu olaylarin tiimii konuyla
ilintilidir. Bu olaylarin ve durumlarin bir araya gelisi siiri uzatir. Boylece, epik, konuyu
zenginlestirir, dinleyiciyi cesitli yerlere gotiirir ve siir, birbirinden ayri1 episodlarla

. 127
susler.”

Epik, Goethe’ye gore, “her seyden Once hareketi (faaliyeti) kapsar; tragedya ise
act ¢ekmeyi (duyguyu). Epik siir insanlar1 kendi disinda ve Otesinde verir
(yabancilastirma): s6z gelimi, savaslar, yolculuklar, fiziksel yoldan yapilan herhangi bir
faaliyet gosterilir. Tragedya ise insanin kendi i¢ine birakilmigligini verir; bunun i¢in de
tragedyanin aksiyonu daha dar bir cergeve i¢ine sigdirilabilir.”'*® Episodlardan kurulu
olan Epik Tiyatro, genel olarak anlatilan bir hikayeyi ele alir; ama ayrintilar da
dramatiktir. Her episod kendi iginde siirekli bir akim yaratir. Hareketler ve davraniglar
on diizeydedir; kisinin i¢ yasamina ancak bu distaki davraniglar yoluyla gidilir. Oysa
dramatik tiyatroda bastan sona biitiinlenen siirekli bir psikolojik gelisim goriiliir. Ilk
bakista dramatik olan bu tiirde, igten disa dogru bir gelisim vardir. Kisilerin

psikolojilerinden distaki davramslarina gidilebilir.'®

126 Nutku, “Galileo’nun Yasami”, s. 42.
127 Aristo, Poetika IV, “Siirin Nedenleri ve Gelisimi”, ss. 16-19.
128 Nutku, “Galileo’nun Yasami”, s. 45.
122 Nutku, “Galileo’nun Yasami”, s. 46.
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Brecht’in, Aristoteles’in diistincelerinin karsisina ¢ikisi “katharsis” kavramindan
dolayidir. Katharsis (sozlilk anlami “tedavi’dir), seyircinin duygularini arayan ve
damitan bir estetik etkendir. Brecht, Aristoteles’in katharsis diisiincesini sagliksiz bulur;
clinkii katharsis tek basina, seyircinin durumuna en ufak bir sey ekleyemez: Katharsis
ancak, pratik bilgi aracilifi, nesnel ve yargiya dayanan bir agiklama ile anlam
kazanabilir. Aristoteles ile Brecht’in dram sanati anlayisini ayiran temel diisiincenin
1s1ginda, Brecht’in seyircinin salt duygu yoénelisini yeterli bulmayisi, hatta bunun
seyirciye zarar verdigine olan inancidir. Brecht’in, usu 6n diizeye alan tutumu bazi 6n
yargilt elestirmenler tarafindan baslarda yanlis yorumlanmistir. Bunlar, Aristoteles’in
temel yonelisini duygusal c¢ekime baglarken, Brecht’in usu 6n diizeye alisim
“sogurulmus, kuru mantik” olarak nitelendirmislerdir. Ancak bu temelden yanlis bir
diisiincedir; ciinkii Epik oyun boyle “kuru mantik” ile ortaya c¢ikarilmaya elverigli
degildir. Baska deyisle, Epik Tiyatro yazarinin “kuru mantik” kullanmasi hem diinya
goriisiine, hem de eregine aykiridir. Brecht’in Aristoteles’e karsi ¢gikmasinin bir nedeni,
tiyatroda olaylara kars1 6n yargilarla ve dnceden saptanmis degerlerle ¢ikan dramatik
teknigi kullanmak yerine, seyirciyi olaydan uzaklastirarak ve degerleri inceleme konusu
yaparak, ona usunu kullanacak yetenegi, nesnelligi vermeyi yeg tutmasidir. Ayrica, epik
tiyatro kurallari, 0yle duygusal ve mantiksal diisiince diye bir kategorilestirmeye gitmez
(boyle bir diisiince sistemi ancak metafizik burjuva anlayisinda vardir). Epik Tiyatro,
ancak genis diisiince ile kapali diisiince (duygularin ardinda gizlenen diisiince) arasinda

bir bag bulmaya caligir.'*

Oyleyse, Epik Tiyatro, dram sanatinda psikolojinin temeli degistirmektedir.
Boylece, dramatik tiyatronun karakter goriisii de degisir. S6z gelimi, Stanislavski,
kisilerin kendi i¢ ve dis durumlarina bagli oldugunu belirtir ve bir oyuncuya rol
verirken, “bu karaktere gecmisini de ekle,” der. Bu yontem, Brecht’e gore, dural (statik)
olma tehlikesiyle karsi karsiyadir; c¢linkii oyuncularin kendilerini hazirlayislari,
davranislarla ve hareketlerle degil, diisiincelerdir. Bu yontemde nesnel olandan degil,
0znel olandan hareket edilir. Oysa Epik Tiyatro kurallarina gore, insan psikolojisi ancak
“taktik”™ (tavr1 getiren hareket) ile dogru olarak anlasilabilir; ¢iinkii duygular, diistinceler

ve ruh durumlar1 ancak bilingaltinda kalmis insan psikolojisini verir; oysa “taktik”

130 Nutku, “Galileo’nun Yasami”, s. 47.
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kafanmn ve gdvdenin erege uygun olarak aktif ¢alismasini saglar. Ornegin, bir yiiriiyen
serit lizerinde calisan fabrika is¢ilerini ele alan dramatik tiyatro, bu is¢ilerin birbirlerine
olan psikolojik, kisisel iliskilerini ve bunalimlarmi verir (6n diizeyde kisiler). Obiir
yanda, Epik Tiyatro 6n diizeyde is¢ilerin psikolojilerini degil, yiiriiyen seridi koyar (6n
diizeyde sorunu yaratan olay). Bu yiiriiyen serit yoluyla, iscilerin en dnemli psikolojik
noktalarini ortaya ¢ikarir. (Chaplin’in Asri Zamanlar adli filmi)... Epik Tiyatro, Alman
sagduyusunu uyandirmak i¢in dar anlamdaki ahlakin degil, dogrunun énemli oldugunu

ileri siirer."’!

Brecht (kendi donemindeki bir¢ok sanatgr gibi) smiflar arasi iliskileri ve
celiskileri agiklamaya calisti, bunu da diyalektik ile basarabilecegini diisiindii ve
uygulamalarina yansitti. Fakat Brecht’in tiyatroya asil katkisi, yaklagiminin politik ya
da anti-kapitalist olmas1 degil, Yabancilastirma-etkisi’ne dayali diyalektik/epik tiyatro
anlayisidir. Yabancilastirma-etkisi kurami tiyatroda anlam iiretimi uzayimin etkinliginin
bir kanitidir. Sonugta, Brecht’in tiyatroya getirdigi sey, bigimsel yenilikler olmustur;
Brecht’le birlikte reji, gestus ya da sahne diizenini vurgulayan karakterlerin toplumsal
baglantilarin1 gorsel hale getirmeyi saglamistir: Oyunculukta ve sahne kullaniminda
yeni yollar bulmaya calismis; eskiye ait biitiin mesajlar ve goriisler, anlam, islev, gosteri
vb. kavramlar sorgulanmistir. Berliner Ensemble’in basinda Brecht’in kendisinin
oldugu donemde bile, bigimsel agidan Brechtiyen oldugu halde Brecht’in ideolojisine
tiimiiyle yabanci bazi oyunlar sahnelenmistir. Bunun en tipik 6rnegi de Cesaret Ana’dir.
Oyunun eksen kisisi olan Cesaret Ana, Brecht’in arzuladigi 6l¢lide asagilik bir karakter
olarak yorumlanmamustir. Yani Brecht’in kendisinin bile Brechtiyen bir sonuca ulasip
ulagsmadig1 sorusu —hatta bazi konularda ulamadigi- s6z konusudur. Bu soru hala

yanitin1 bulmus degildir.'*

Postyapisalci yazar/elestirmen ile ortak bir sekilde Brecht, 6zgiin yaraticisinin
yazar olmadigini; fakat yazarin, tarihin materyallerinden iireten kisi oldugunu iddia
eder. Hem sahnelenmesi hem de yazilmasi bakimindan Brecht, deneysel “metinlerin”
yaraticisidir... Onun epik tiyatrosu, izleyiciye miidahalenin gercek bir olasilik oldugunu

fark ettirmek icin tasarlanmistir ve bu amaca hizmet edebilmek i¢in hem oyuncular hem

B! Nutku, “Galileo’nun Yasami”, s. 48.
12 Wright, a.g.e. ss. 10-11.
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izleyiciler tarihin bugiine kadar alimlanan yorumunun sundugunun disinda bir anlatinin
yapilandirilmasinda rollerini oynamaya davet edilir... Postyapisalct kuram diliyle
konusacak olursak, iinlii Yabancilastirma-etkisi (Verfremdungseffekt), jest tarzi,
izleyiciye seslenis, iireten ile metin, oyuncu ile rol, izleyici ile sahne arasindaki hayali

birligi bozmak i¢in tasarlanmus sembolik araglar olarak goriilebilir.'*?

Elizabeth Wright, Postmodern Brecht kitabindaki “Brecht Anlagmazlig:
Elestirel Tablo” baslikli yazisinda sunlar1 soyler:

“Brecht elestirilerine onu bir postmodern olarak tayin etme konusundaki
kendi projem baglamunda elestirel bir bakis getirmek istiyorum. ** Lehrstiick,
1929-1930 yillar1 arasinda yazilan ve Onlem (Die Massnahme, 1930) gibi ayni
donemde yazilan bagka oyunlardan ayirt etmek i¢in Brecht tarafindan boyle
adlandirilan ve dokuz oyundan olusan bir gruptur. Kanalin ve Duvarin her iki
yanindaki elestirel alimlama, genelde bu oyunlart Marksist &gretinin
pazarlayicilari olarak gdrmiistiir.'>’Marx i¢in diyalektik, temelde tarihsel bir
siirectir. Bu silirecin  dinamigi ekonomik sistemlerin yapilanmasindan
kaynaklanan ve bu sistemlerin kaginilmaz olarak yeniden diizenlenmesine ve
yerini bagka bir sisteme birakmasina varan ¢eliskilerdir. O ve Engels diyalektigin
mantik ve dil problemlerinde de ortaya c¢iktigini kabul etseler bile, bunlari
diyalektigin evrenselligine iliskin kanitlar olarak gordiiler. Fakat diyalektik,
insan iletisiminin dogasina onlar1 kabul ettiginden daha dogrudan bir sekilde
atfedilebilir: Diyalektik, referans kaynaginin yeni bir ilgi baglamina, yeni bir
perspektife yerlestirilmesinden kaynaklanan herhangi bir kavram ya da anlam
degisikliginin sablonudur. O halde diyalektigin zorunlu olarak ilerledigini

136
cikarsayamayiz.

Brecht’in tiyatrosu bedendeki ahenksizligi agiga c¢ikarir, ¢linkii gestus
araciligiyla bedenin hareketlerinin daima baska nedenlerle olan iliskisini de
kapsadigin1 goriir; tipki Artaud’nun tiyatrosu gibi Brecht de Yasa’dan yola

cikarak bedene uygulanan siddet iizerinde durur. Her iki durumda da beden

133 Wright, a.g.e. s. 20.
1% Wright, a.g.e. s. 23.
15 Wright, a.g.e. s. 31.
1% Wright, a.g.e. s. 33.
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kendisini, kendi i¢inde biitiinliigii saglamis bir sey olarak sunamaz, fakat sahip
oldugu kimlik ona toplumsal iliskiler kodundaki yerini veren bir sistemden
dogar.""Bir diyalektik okulu oldugu icin Lehrstiik, Stephen Heath gibi sinema
kuramcilart tarafindan toplumsal ve politik uygulama Ornegi olarak
benimsenmistir... Brecht, izleyiciyi aktif olarak ¢alistirmak i¢in 6zel teknikleri ve
stratejileriyle bir topluluk tarafindan tasarlanan, yazilan ve iretilen filmi Kuhle
Wampe ile devrimei bir sinema uygulamasina katkida bulundugu halde sinema
kuramcilarini ilgilendiren aslinda bu degildir. Heath’in dikkat ¢ektigi gibi, bunun
yerine Brecht, sinema hakkindaki o6zellikle sanatsal uygulamalarin yapacagi
miidahaleler konusuyla daha yakin iligkileri olan sorulara yol agmistir. Brecht’in
“miidahaleci diisiinme” (eingreifendes Denken) olarak adlandirdig: siireci tesvik
eden bu uygulamalar, ideolojide tirettigi temsillere karsi genel bir miicadelenin
bir parcasi olarak goriilmektedir. Sinemada Brechtiyen bir uygulama, sinemanin
kurucu ideolojisi olan, izleyiciye her seyi algilayan bir gbéz yanilsamasini
bahsetmeye ve boylelikle Lacan’in ayna evresindeki gibi imgesel bir ego

olusturmaya dogrudan karsi 91kacakt1r.”138

Prof. Dr. Mutlu Parkan, “Brecht Estetigi ve Sinema” adli kitabinda Brecht’in
estetik kuraminin temelinde naivite bulundugunu ve eksenini de yabancilastirmanin
olusturdugu, birbiriyle ayr kategoride olmayan, ancak diyalektik bir biitiinliik tasiyan
sekiz temel kavramdan olustugunu belirtir. Bu sekiz temel kavram, Naivite, Mesel
Meselesi, Epizodik Anlatim, Gestus, Yabancilastirma, Tarihsellestirme, Anlatimct Yapi
ve Gosterimei Oyunculuk’tur. '*° Yine Prof. Dr. Mutlu Parkan’in ayni ¢alismasindan

bu temel kavramlari inceleyelim. '+

1) Naivete: Brecht’in estetik kuraminin temelini bu kavram olusturmaktadir.
Newton, elmanin yere diisme olayini, “yabanci” bir olay olarak gézlemlemis ve “neden
diisiiyor?”, “nasil diisliyor?” sorularini1 kendi kendine sormustur. Apacik bir gercek olan
elmanin yere diisiisii olgusunun, aslinda ger¢egin sadece bir yiizii oldugu, daha dogrusu,
goriinen ylizii oldugu ortaya ¢ikmustir. Brecht’in estetik kuraminin temeline oturttugu bu

tutum, Newton’un, “bilimsel naivete” olarak adlandirilabilecek tutumdur.

7 Wright, a.g.e. s. 36.

% Wright, a.g.e. s. 37.

139 Parkan, a.g.e. ss. 49-50.
"% parkan, a.g.e. s. 50-68.
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Eyliil 2006’da Alman Kiiltiir Merkezi nin konugu olarak gelen Brecht’in asistani

Manfred Werkferd’in “Brecht’le Havana’da” kitabindaki naivite ilgili boliime yer

verelim simdi.'"!

“Brecht, ¢abuk verilen yanitlardan nefret ederdi. Bir yanit bulmus olsa
da, bu hosuna gidiyor olsa da, yanit1 hep kuskuyla karsilardi, 6zellikle hosuna
gittigi zamanlarda. Bu tavri, ‘elestirel durus’ diye adlandirirdi; yalnizca onun
diisiince ve davraniglarinin anahtar1 degildi bu, ayni zamanda tiyatrosunun da.
Kusku duymasi, insan tiiriiniin temel sorunsali olarak goriirdii, buydu ilk once,
insan olmay1 olas1 kilan ve bugiine dek de olsa kilan. Kugkuya 6vgii olgusuna
Brecht, en gilizel siirlerinden bazilarin1 ithaf etmisti. Ancak, genellikle
dogabilimsel bir tartigma olarak goriilen Galileo Galile oyununda Brecht, ¢ok
seyrek yaptigi bir seyi yapiyor; diinyayr algilama ve degistirmeye iliskin,
kendisinin son derece 6zel olan yontemi iizerine dolaysiz bilgiler veriyor. Bu,
Engizisyonun koydugu yasaga karsin Galile’nin arastirmalarimi siirdiirdiigii 9.
Sahne’dir. Glinesin durdugunu diinyanin dondiigiinii kanitlayabilecek olan, yeni
kesfettikleri giinesteki lekelere iliskin acele goriis bildirmesi i¢in dgrencilerinin

baskistyla karsilasan Galilei sdyle yanitlar onlari:

‘Niyetim, bugiine degin hakli oldugumu kanitlamak degil, acaba.
Diyorum ki: Biitiin umutlar1 serbest birakin, gézlem yapmaya yeni baglayan
sizler. Onlar belki ¢ikan dumanlar, belki lekelerdir, ama leke olduklarini1 kabul
etmeden Once, ki isimize gelen de budur, gelin onlarin balik kuyruklar

oldugundan yola ¢ikalim.’

Evet, her seyi bir kez daha kusku siizgecinden geciriyoruz. Ve bize yedi
mil yaptiran ¢izmelerle ilerlemeyecegiz, tersine salyangoz hiziyla gidecegiz. Ve
bugiin buldugumuzu yarin tahtadan silecegiz, ancak bir kez daha ayni seyi
bulursak tahtaya o zaman yazacagiz. Eger bulmayir arzu ettigimiz seyi
buldugumuzda, bunu basaracagiz da, dzel bir kuskuyla bakacagiz ona. Oyleyse

giinesi gbzlemleme isine acimasiz bir kararla yaklasacagiz, yani diinyan durdugu

11 Manfred Werkwerth, Brecht’le Havana’da, Tiirkcesi: Yal¢in Baykul, Istanbul: Mitos-Boyut
Yaylari, Tiyatro/Kiiltiir Dizisi 69, 2006, ss. 28-29.
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tezini kanitlamakla. Ve Once basarisizliga ugradigimiz zaman, tiimiiyle ve
umutsuz bir bi¢imde, yaralarimizi yalayarak ve son derece kederli, iste o zaman
sormaya baslayacagiz, acaba gercekten de hakli olamaz miydik, diinyanin
dondigii konusunda diye! Ancak bu kabul ettigimizin disinda her goriis
ellerimizden birer birer kayarsa, iste o zaman arastirmadiklari halde ¢ok

konusanlara insaf etmeyin.. Teleskopun lizerindeki ortiiyli kaldirin ve giinese

dogru gevirin!”

2) Mesel Meselesi: Brecht, mesel ¢aligmasini burjuva tiyatrosunda “yorumlama”
olarak ele aliman silirecin karsiligt olarak goriilmektedir. “Mesel, oyuncular,
dekoratorler, maskeilar, kostiimciiler, miizikgiler ve koreograflar dahil, tiyatronun tiimii
tarafindan anlatilacak, aciga c¢ikarilacak ve sergilenecektir.” “Meselin ortaya konmasi ve
uygun yabancilagtirmalarla aktarilmasi, tiyatronun ana islevidir.” Brecht, meseli
tiyatronun ana islevi olarak ele almaktadir. Mesel olmaksizin ne yabancilastirma ne
gestus ne de Brecht’in estetik kuraminin 6teki dgeleri olabilir. Ozetle, mesel, bir yapitin
ilk bakista ve diiz bir okumayla bulgulanmasi miimkiin olmayan toplumsal anlamdir.
Mesel ¢alismasi boyunca siirdiiriilen naiv tutum araciligiyla toplumlar ve insanlar arasi

iligkileri yoneten yasalar taninir kilinir.

3) Episotik anlatim: Epik, konuyu zenginlestirir, dinleyiciyi ¢esitli yerlere
gotiiriir ve siiri birbirinden ayr1 episotlarla siisler. Aristoteles, epik tiirii agiklarken
“episot” ve ‘“anlatim” kavramlarinin her ikisini birden kullanmaktadir. Brecht’in
modern epik tiyatro sistematiginin sahnesel kurulusu ise epizotik anlatim kavramiyla
tamimlanabilir. Ozdeslesmeye dayali dramatik anlatima karsilik, epizotik anlatimda
O0zdeslesme denetim altina alimmistir; seyirci, Ozdeslesmeye tutsak edilmez.
Ozdeslesme, seyirciyi katharsise gotiirecek boyutlara vardirilmaz. Seyirci, yapay olarak
icine girdigi gerilimden kurtulduktan sonra (katharsis) yasamina, biraktig1 yerden ayni
dogru lizerinden Y1 noktasindan aynen devam edecektir. Gestuslar, yabancilastirma ve

tarihsellestirme efektleri de epizotik bir yap1 i¢inde islev kazanabilirler.
4) Gestus: Naiv tutumun oyunculuk diizeyindeki ifadesi olarak tanimlanabilir.

Brecht’in estetik kuraminda, anlatilacak olaylarin toplumsal anlam1 demek olan meselin

seyirciye aktarilmasinda ¢ikis noktasi s6z degil, daima toplumsal bir anlami ifade eden
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davranistir. Sozii ifade edecek davranig (mimemis, taklit) yerine, soziin arkasindaki
goriinmeyen anlami gosterecek davranis gestustur. Gergek yasamda gozle goriliir
durumda olmayan jest, dil iliskisi ve celiskiler, yasamin yeniden iiretimi olan estetik
uygulamada oyuncu tarafindan agiga c¢ikarilarak, gozle goriiliir duruma getirilmelidir.
Dille jest arasindaki iligkide ifadesini bulan bu karmasik siireci oyuncunun agiga
cikartarak goriilebilir kilmasinin estetik araci gestustur. Basit bir taklidin 6tesinde, bir
davranis uygulamasini gerektiren gestus, oyuncunun rolii i¢inde erimeksizin, mesele
dayali aragtirmalara girmesini gerektirmektedir. Epik tiyatro, tanim1 agisindan gestusa

dayali bir tiyatrodur.

Brecht ise “Sanat Uzerine Yazilar” calismasinda gestus hakkinda sunlari
sOylityor:

“Gestus deyince, birbirinden alabildigince degisik jestlerle sozlii
anlatimlardan olusan bir insanin baskalar tarafindan yargilanmasi, bir danigip
goriisme, bir savag gibi otekilerden ayrilabilir bir olayin temelinde sakli yatan ve
olayda rol sahibi biitlin kisilerin toplu tavir ve tutumlarini belirleyen biitiin bir
yapiy1 ya da Hamlet’in duraksayan tavri, Galile’nin itirafi gibi tek tek insanlarda
goriiliip kimi olaylara yol agan bir jest ve sozler biitlinlinii ya da memnunluk gibi,
bekleme gibi bir insanin temel tutumunu anlarz. Gestus, insanlarin birbiriyle
olan iliskilerini agiga vurur. Ornegin, yapilacak bir is, bir sémiirii ya da isbirligi

gibi toplumsal bir iligkiyi icermiyorsa, gestus sayilamaz.

Bir oyunun toplu olarak gestusu ancak silik bir bicimde belirlenebilir, bir
gestusu belirlemek i¢in ne gibi sorularin sorulacagi séylenemez. Bir kez oyun
yazarinin seyirci karsisindaki tutumu vardir ortada. Oyun yazari, seyirciye bir
seyler mi 0gretmeye caligmaktadir. Onu tesvik edici bir tutum iginde midir?
Seyirciyi kigkirtict bir rol mii dstlenmistir? Onu uyarmak mi istemektedir?
Nesnel olmayr m1 amagliyor? Oznel bir tutumu mu sergiliyor? Seyirciyi bir
hosnutluk ya da hosnutsuzluk havasina siiriikklemeyi mi planliyor? Yoksa onun
bdyle bir havaya yalmzca katilmasim1 mu diliyor? i¢giidiilerine mi yéneliyor
seyircinin, usuna mi1? Yoksa her ikisine birden mi yonelmekte? Ve daha bilmem
neler? Ikincisi, bir donemin tutumu vardir ortada, yazarin yasadigi dénemin ve
yazilan oyunun igerisine yerlestirildigi dénemin tutumu vardir. Ornegin yazar,

kendi donemini temsil roliinii iistleniyor mu? Oyundaki kisilere boyle bir rol
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verilmis midir? Ugiinciisii, olaylarla aradaki uzaklik sorunudur. Oyun, ilgili
donemin bir portresini mi sunmaktadir, yoksa i¢ diinyay:r mi sergilemektedir?
Dordiinciisii, olaylarla aradaki her iki uzaklikta da belli bir oyun tiiri s6z
konusudur. Oyun belli bir seyi kanitlayan bir mesel midir? —Bunlarin timii
sorulacak sorulardir, ama bir gestusu belirlemek i¢in daha baska sorularin da
sorulmasi gerekir kuskusuz. Bu arada 6nemli olan, soru sorulacak kisinin
birbiriyle ¢elisen yanitlar almaktan korkmamasidir, ¢iinkii bir oyunu canli kilan
icerdigi geligkilerdir. Beri yandan, soru soran bu ¢eliskileri agikliga kavusturmak,

hesapta nasil olsa bir yanliglik var diyerek isin kolayina kagip silik ve belirsiz

cizgilerle ¢aligmaktan kaginmak zorundadir.”'*

5) Yabancilagtirma: Cagdas toplumlari tanimlayan kavram, “meta fetisizmidir.
Meta fetisizmi kavrami, Marx’in ilk donem yapimlarinda kullandig1 yabancilasma
kavraminin, meta iiretimi, dolasimi ve tiiketimi siirecini inceledigi Kapital’de, bilimsel
bir temel iizerinde ifade edilmesinden baska bir sey degildir. Marx, yabancilasma
olgusunun, toplumlar1 ydneten ekonomi-politigin yasalariyla dogrudan baglantisini
somut olarak gosterebilecek meta fetisizmi kavramina “biitiin insanlik tarihinin en
biiyiik ii¢ bilimsel bulgusundan birini iceren devasa yapit1 Kapital ile varmustir. Iste,
Brecht’in yabancilastirma kuraminin bilimsel temeli buradadir. Yabancilastirmanin

naivete ile baglantisi1 da bu temel {izerinde kurulabilir.

“Modern toplumlarda yabancilagma, insancil anlamlarin yitirilmisligidir. Brecht
ise insancil anlamlari bulmak icin yabancilastirma kavramina yonelir.  Brecht,
“Oyunlarimi Marx’1n Kapital’ini okudugumda anladim, Marx, bugiine dek tam benim
oyunlarimin seyircisi diye nitelendirebilecegim kisiydi.” der. Oyunlarinda belirgin bir
kavrayis giicli degil, fakat Marx’in kavrayis giicliydii. “Kavrayig giicii”, gerek kendi
oyunlarinin ve estetik kuraminin gerek Marx’in Kapital’inin, gerekse daha dnce soziinii
ettigimiz Newton’un bilimsel c¢abalarinin temelinde bulunan naiv tutumdan baska bir
sey degildir. Ve Brecht’in yabancilastirma efektleri de bu tutumun sanatsal ifadeleridir.
“Brecht’e gore, yabancilastirma islemi naivetenin bir anlatimi”dir. “Bir olay1 ya da
karakteri yabancilastirmak demek, onu Oncelikle kendiliginden anlasilirligindan,

taninirligindan, goriiniir seklinden uzaklastirip, saskinlik ve merak uyandiracak bir

142 Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, ss. 138-139.
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duruma sokmaktir.” Sonsuz sayida yabancilagtirma efekti vardir ve epik ya da

diyalektik tiyatroya zenginligini veren de budur.

6) Tarihsellestirme: Tarihsel olsun olmasin biitiin olaylar1 tarihsel olarak ele
almak demektir. “Ozdeslesmenin 6zel olaylar1 olagan kilmasi gibi, yabancilastirma da
olaganlar1 6zel kilar.” Tarihsellestirme efektleri, yabancilastirma efektleriyle ortaya
cikarilirlar. Tarihsellestirmeyle giincel olanin, giincel olmaktan ¢ikarilarak, belirli bir
tarithi momentin {iriinii oldugu sergilenebilir. Tarihsellestirme, mesel ¢alismasiyla elde
edilmis toplumsal anlamin, tarihsel boyutunu vermenin sanatsal araci olarak da

tanimlanabilir.

7) Anlatimci yapt: Betimlemeyi tiimilyle reddetmeksizin, anlatma (narration)
egilimine agirlik verdigi, anlagilmaktadir. Brecht i¢in gergeke¢i sanat ideolojilere karsi
realitenin yonlendirdigi ger¢ekei duygulari, diisiinceleri ve eylemleri miimkiin kilan bir
sanatt1. Iste, Brecht’in estetik kuraminda ¢ok 6nemli bir yer tutan anlatimci yapi,
Brecht’in bu diisiincesinden kaynaklanmaktadir. Yasamin realitesi, sanatin realitesini

yonlendirmelidir. Anlatimci yapi, estetik ifadesini epizotik anlatimda bulur.

8) Gosterimei oyunculuk: Gosterimei oyunculuk anlayisi, Brecht oncesi Cin
tiyatrosu olmak tizere, Uzakdogu tiyatrosunda da vardi. Oyuncuyla seyirci arasindaki
baglant1 telkinle degil, bir baska yoldan gergeklestirilecektir. Seyirci, hipnoz
durumundan alip, esenlige c¢ikarilacak ve oyuncu bir tiimdegisim gegirecek
yansilayacagi kisilige donlisme yiikiimliligiinden kurtulacaktir. Boylece, Cin
tiyatrosundaki goOsterimci oyunculuk anlayisi vardir. Ancak, Brecht gosterimci
oyunculuk anlayisini, eskisinden farkli bir diizeyde kavriyor ve 6zdeslesmeyi tiimiiyle
reddetmeyip, sadece denetim altina almay1 saglayacak diyalektik bir oyunculuk anlayisi

diizeyine yiikseltmeyi hedefliyordu.
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3.2.1. Epik Tiyatro’da Yabancilastirma, Dramatik Yapi, Sahneye Koyma ve
Sahne Diizeni, Miizik, Yeni Oynayis Bicimi'"

3.2.1.1. Epik Tiyatro’da Yabancilastirma...

Insan dikkatini aliskanliklardan &tiirii azaltan bdylesi dogalliklar karsisinda ve
“tekilligin vahseti’ne karsi, yani her tiirlii baglami hice sayan ayrintilara karsi, kisaca
Oylece duran diinyaya karst Brecht, Aristoteles¢i olmayan diye adlandirdigi kendi
tiyatrosunu gelistirdi. Dogal olarak Arisoteles, Poetika’sinda tragedyanin etkisinin bir
eylemi taklit ederek izleyicileri korku ve merhamet yoluyla arindirma amaciyla
izleyicide korku ve merhamet duygusu uyandirmasinda yattigini diisiiniir. Buna yonelik
olarak oyuncu, canlandirdig: figiirle tepeden tirnaga 6zdeslesir; izleyicinin de ayn seyi
yapmasini, kahramanin yasamini kendi yasamiymis gibi yasamasini saglardi; boylelikle

birlikte ac1 gekme yoluyla zamanla korku ve iiziintii yoluyla arinma hedefi giidiliirdi.'**

Anlatildigina gore, Galileo, gilinlerden bir giin Pisa’daki katedralde salinim
durumuna gegen bir avizeyi gozlemlemistir. Galile’nin “bdyle bir seyi beklemezmis
gibi, bunu akli almazmis” gibi avizenin salimimlarimi izleyen iinlii bakisini, Brecht,
yabancilastirmanin kdkeni goriir. Bilim ¢aginin bakisidir bu. Bacon ile onun seyisligini
yapan oglanin donmus tavuk iizerine yonelttikleri bakistir, uyarici, arastirict, pek dogal
goriiliip herkesgce benimsenen dogrulari sarsict bir bakistir. Boyle bir bakis sayesinde
salimm yasalarin1 ele gegirmistir Galile. “Uretken oldugu kadar edinilmesi gii¢ bu
bakisi, insanlarin toplu yasamalarina iligkin goriintiilerin uyaric1 (provoke edici)
giiciiyle seyircilere benimsetilmesi gerekir.” Ancak o zaman seyirciler toplum yasalarin
ele gecirebilecektir. Daha sonra su tanimlamada bulunur Brecht: “Yabancilastirma
oyunlastirma, oyunlastirilan nesnenin taninmasina olanak vermekle birlikte, ayni
zamanda onu yabanci gosterir.” Bunun da anlami sudur: Sahneye ¢ikarilan olay ve
kisiler gorecelestirilmekte, pek dogal, herkesce bilinen, anlasilmayacak yani
bulunmayan 6zelliklerinden soyulup alinmaktadir. Bunun sonucu olarak, ama hep boyle
miydi bakalim? diye ister istemez soracaktir seyirci. Ama hep boyle mi kalacaktir?
Kosullar degisirse, olay ve kisiler de degisemez mi peki? Sorularini yoneltecektir.

“Yabancilastirma bir tarihsellestirmedir” diye siirdiiriir agiklamalarini Brecht, “olay ve

143 Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, ss. 216-240.
144 Werkferd, s. 40-41.
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kisileri tarihsel, yani kaliciliktan uzak bir acidan sahneye cikarmaktir. Ayni islem
cagdas kisiler lizerinde de uygulanabilir kuskusuz, onlarin da tutum ve davranislari
zamana bagli, tarihsel, yani kaliciliktan uzak bir agidan sunulabilir seyirciye.” Tiyatroya
uygulanacak yabancilagtirma efektleriyle soru sorar duruma getirilen seyirci, doga ve
toplumbilimlerin ortak tutumunu benimser; ki bu da elestirel tutumudur. Bu esriklige
kapilip sahnede karsisina ¢ikarilan kisilerle 6zdeslesmeyi, bu kisilerin ruh diinyalarina
gomiillip gitmeyi birakir, onlardan geride tutar kendini. Geleneksel tiyatrodaki gibi
adeta zincire vurulmaya yanagmaz, gerginliklerden uzak durumda bulunur. Adeta 6ne
dogru egilmis durumda oturmaz, arkasina yaslanir, gézlerini dikip sahneye bakmaz ve
kulak kabartarak konusulanlar1 dinlemez, dikkatli bir bigimde konusmalari izler, merak
ve hayretle sahnede olup bitenleri gozlemler. Boylece goriip isittiklerinin leh ve
aleyhinde kafasinda uyanan diisiinceleri sakin sakin tartiya vurur ve sonunda
serinkanlilikla kararini verir. Yabancilastirma efektlerinin yer almadigi oyunlarda ise
oyunu sanki bir bayiltilmiglik durumundan uyanip kendine gelir sonunda, bir sersemlik
icinde saga sola tutunarak siralar arasindan gecip kapiya yonelir. Epik tiyatrodaki o
alismadig1r konumu kolay edinebilmesi i¢in, Brecht, yar1 saka, yar1 ciddi, sigara ve puro

gibi seyler tiittiiriilmesini salik verir kendisine. '*

Bu baglamda modern toplumlarda yabancilasma “insancil anlamlarin
yitirilmigligi”dir. Brecht ise, “insancil anlamlar1” bulmak icin yabancilagtirma
kavrami’na yonelir; ¢linkii benimsedigi diinya goriisiinde insan bilinen bir deger degil,
bir inceleme konusudur. O, sanatsal gercekligi iletebilmek i¢in bir yabancilastirma
estetigi yaratirken “cagdas diinyay1 tiyatroda gostermek™ olanaginin olup olmadigini
arastirmistir. Bu arastirmalarin sonucunda su disiinceye erismistir: Cagdas diinya,
ancak degismeye zorunlu, yani —reddedilmesi gereken bir olumsuzluk diinyasi olarak
tanimlandig1 takdirde dogru bir bicimde gdsterilmis olur. Cagdas diinyanin ideolojik ve
maddi kilig1 ardindaki gergegi 6gretmek ig¢in tiyatro, her seyden oOnce, seyircilerin
sahnedeki olayla 6zdesliklerini koparmak zorundadir. Seyirciden beklenilen gdziiniin
Oniline getirilen olayr diislinmek, onu yargilamak ve bir karara varmaktir. Brecht’in
yabancilastirma etmeni, seyirciyi olaydan uzaklastirarak onun sahnedeki olay1 nesnel

bir yolda izleyip yargiya varmasini saglar.

145 Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, ss. 216-217.
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Brecht {inlii Yabancilastirma-etkisi yontemiyle insanlarin olaylar, durumlar ve
seyler karsisindaki duyus, diislinlis ve davranig bi¢imlerinde koklesen aliskanliklarini

kirmay1 hedeflemisti."*®

Brecht Yabancilagtirma kavramini ilk kez 1936'da yazdig1 "Cin
Oyununda Yabancilagtirma Etkileri" adli yazisinda kullanmistir. Getirdigi tanimlama ise
sOyledir: "Anlasilmasi amagclanan olgunun, alisildik bildik olandan soyutlanarak,
sasirtici, beklenilmedik olana déniistiiriilmesi." Boylece seyirci oyunu izledigi bilincini

yitirmeden sahnede gosterilenler iizerine diisiinme olanagini bulur.'"’

Brecht, diinyay1 o giine degin gdsterilmemis goriiniisii ile tanitmak ister. O, bir
karakteri psikolojik olmayan bir kisi olarak kabul eder. Karakterleri, davranislari,
ilgileri, karmasik diisiinceleri ile ele alir, tipk1 bugiiniin diinyasinin insanlarinda oldugu
gibi; clinkii yazara gdre, bugiiniin diinyasinin insanlar1 higbir psikolojik kurala gore
kesin sudur ya da budur diye degerlendirilemez. Boyle bir degerlendirme de ancak

havada kalmis, 6znel bir degerlendirmeden ileri gidemez.'**

Brecht, tiyatroda yabancilastirma etmenini yalnizca estetik kaygilarla ele aldigin
belirtir. Bu yabancilastirma yoluyla seyirci nesnel bir uzaklik kazanir ve oyun
kisilerinde kendini gérmez. Yabancilagtirma su yonden 6nemli: Bir kimse bir oyuncuyla
kendini 6zdes kilarsa, neler olup bittigini tam olarak géremez. Oysa olayin i¢inde degil
de, olay1 disardan seyreden biri durumunda olursa saglikl bir karara gitmesi olanaklidir.
Boylece, seyirci her an tiyatro binasinin i¢inde oldugunu ve bir tiyatro seyrettiginin
bilincinde olmalidir. Bunun i¢in de, duygunun desteginde, 6n diizeyde us olmalidir.
Sozgelimi Fieling basta soyledigi sarkiy1 sdyler. Savasta {ic ¢ocugunu da yitirdigi icin
durumu yoniinden bu nokta iclilik tasir. Brecht, bu igliligi geri diizeye atmak i¢in
Anna’nin sarkisimi giriiltiilii savas borulariyla keser. Oyunun sonunda duygululuk
Onlenemezse Anna Fierling’in oyun i¢indeki anlam1 da yok olur. Ciinkii o bir tragedya

kahramani degil, iic ¢cocugunu da yitirdigi halde, savasin egemen siniflar yararina

1% Wright, a.g.e. s. 10
147 Nutku, “Galileo’nun Yasami”, ss. 52-53.
18 Nutku, “Galileo’nun Yasami”, s. 53.
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yoksul halkin sirtindan siirdiiriildiigiinii hala anlamamis olan bir kiiclik tiiccardir;

acinmasi degil, elestirilmesi ve suglanmasi gereken bir karakterdir.'*

Iki bin yil kadar once Longinus, “6nemli olan seyirciyi inandirmak degil,
kendilerinden &teye gotiirmektir,” demistir. Brecht de, “Onemli olan seyirciye karar
vermesini 0gretmektir,” der. Baska deyisle, seyirciyi coskular1 ve duygulariyla
korlestirmeden, ama onlarin da yardimi ile usunu kullanarak bir yargiy1 getirecektir.
Onemli olan nokta, Epik Tiyatro'nun didaktizme karsi olmasidir; ciinkii seyirciyi

diisiinmeye, elestirmeye ve karar vermeye alistirmak ister.'™

Kisiler, oyunun basinda kendilerini miizik esliginde tanitirlar. Ortaoyununda
oldugu gibi, karikatiirlestirilmig, kurmaca figiirlerdir. Halk tiyatrosuna 6zgii olan bu
ozellikler ¢agdas tiyatroyu belirleyen tiirlii yabancilastirma etkileriyle, 6rnegin bir
sonraki sahnenin 0zetini veren ve yazarin bu sahneye iliskin yorumunu igeren koro ve

oyun oynama olgusunu vurgulayan bir dekorla biitlinlestirilmistir.

Ug Tiirlii Yabancilastirma vardir: Yabancilastirma nasil agiga vurur kendini ve
nerede sesini duyurur? Brecht Kii¢iik Organon’da, Kosebast Sahnesi’nde ve Oyunculuk
Sanatinin Yeni Teknigi’nde ve daha bir¢ok kuramsal yazisinda birbirinden degisik
sozciik ve orneklerle anlatmistir bunu. 1939 Mayisi’nda Isvecli dgrencilerin dniinde ve
ertesi yil Helsinki’de yapip Oliimiinden sonra yayinlanan kiigilk konugmasinda
yabancilastirmayla ne demek istedigini belki hepsinden agik ve yalin bir dille agiga

' Oyle goriiniiyor ki Brecht, Deneysel Tiyatro basghigmi tasiyan bu

Vurmustur.15
konusmasiyla, yabancilagtirma efektinin kuramcisi olarak ilk kez sanat diinyasina ayak
basmistir.>* lgili yazida hepsi ii¢ cesit yabancilastirma “tekniginin” varolabilecegini
belirtir Brecht. Bunlardan biri oyun metninin yapisinda, ikincisi sahne diizeninde,
ticiinciisii de oyunculuktadir. Sahne diizeniyle miizik, koreografi ve 1siklandirma da

icinde olmak {izere oyunun tiimilyle sahneye konmasinin anlatilmak istendigi aciktir.

Bir bagka deyisle oyun yazari uygular yabancilastirma teknigini, yonetmen ve dekorator

14 Nutku, “Galileo’nun Yasami”, s. 53.
130 Nutku, “Galileo’nun Yasami”, s. 54.
15! Brecht, Sanat Uzerine Yazlar, s. 217.
132 Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, s. 217.
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uygular, oyuncular uygular. Her biri kendince ve kendi araglariyla gerceklestirir bunu.
Bazen Brecht’in aciklamalarinin, yabancilagtirma tiimiiyle ya da en azindan biiylik
boliimiiyle yonetmen ve oyuncularin isiymis gibi bir izlenim uyandirmast bizi

sasirtmamalidir. '3

Ciinkii nedeni aciktir bunun: Brecht hem yazar hem de yonetmendi; yillar yil
hatta denebilir ki daha Augsburg’daki 6grencilik yillarindan beri en yakin dostlarindan
biri sayilan Caspar Neher’le alabildigine verimli bir ¢alismay1 gerceklestirmisti; ayrica,
savundugu tezler, Brecht i¢in gergekte tek baslarina bir 6nem tagimiyordu her zaman,
uygulamada degerlendirilebilirlik agisindan kaleme alinmiglardi. Yazdigi ve pek sik
olarak sonradan sahne icin degistirdigi oyunlarda yeni teknigin kullanilmas1 Brecht i¢in

dogal bir seydi."**

3.2.1.2. Epik Tiyatroda Dramatik Yapi

Yabancilagtirmanin degisik bigimlerini birbiri iizerine binen jeolojik katmanlar
gibi tasarlayabiliriz. Her katman, kendi altindaki bagka katmanlarin varligini gerektirir.
Boylece ilgili katmanlar degisik kalinlikta olmak tiizere kayalar, taglar iginde uzanip
gider, kimi birbirinden belirgin olarak ayrilir, kimi birbirinin i¢ine geger, gecis yerleri
ise belli olmaz, bazen de aralarindan biri tiimiiyle yitip gider gézden, ama sonradan
daha bir gérkemli yeniden ortaya ¢ikar. Dramatik yapi, bu li¢ katmandan en alttakidir,
otekileri tagir tizerinde. Oyun metni yeni teknigin kurallarina uygun bir yan1 géstermedi
mi, yabancilagtirma teknigiyle sahneye konmasi ya da oyuncular tarafindan
oynanmasinin, oyunun irzina ge¢mekten kalir yeri yoktur. Ornegin, Racine ya da
Schiller’in oyunlari, yabancilastirma teknigiyle sergilenemez, oyunlarin dramatik yapist
izin vermez buna. Neden mi? Ciinkii ilgili oyunlar, Aristoteles’in koydugu ilkelere gore
kaleme alinmistir. Brecht, Aristoteles’in Poetika’sini pek el {istiinde tutmasa da, oykiiyii
oyunun figkirdig1 “kaynak ve can damar1” olarak nitelemesine hak verir onun yalniz,
geri kalan biitiin konularda Aristoteles’ten ayrilir. “Ozdeslesme” olarak armmayi

(katharsis) sirt ¢evirir, pargalari iglevsel agidan birbirine bagli, kendi i¢inde biitiin ve

133 Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, s. 217.
134 Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, s. 218.
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eksiksiz olay1 atarak yerine birbirini izleyen epik sahneleri gegirir; kendi i¢inde tutarh
karakterler parcalayip celigkili 6zelliklerine ayirir. Brecht’in olaylari, Aristoteles’in
Ogrettigi gibi bir zorunlulukla birbirinden ¢ikmaz, kendi yasalarina uygun olarak
birbirini izler. Dolayisiyla, Brecht’in oyunlarindan bazi pargalari ¢ikarip atabilir ya da
baska yerlere yerlestirebiliriz, oyun i¢in biiyiik bir sakinca dogurmaz bu; ne var ki,
Aristoteles’e gore bundan sakinilmasi gerekir. Brecht, yeni dramatik yapiy1

“Aristoteles¢i olmayan oyun yapist” diye nitelemekte yerden goge kadar hakhdir.'>

Ozdeslesme tiyatrosunun doruk noktas1 kuskusuz, biiyiik Rus tiyatro reformcusu
K.S. Stanislavski’nin ~ “sistem”idir.  Stanislavski, sahnede, “duyumsamalarin
gercekligi’ne olan talebiyle zamaninin saray tiyatrosunun kemiklesmis kaliplarina karsi
isyan etmis ve bilyiik gercekei etkileri hedeflemisti. O bile Rusya’daki devrimei biiyiik
altiist oluslardan sonra, yeni toplumsal karsitliklar1 canlandirmada salt 6zdeslesmenin
yetersiz  kalacagini saptamakta gecikmemisti. Daha sonraki sahnelemelerinde
Stanislavski, oyuncudan oOzdeslesmenin yanmi sira canlandirilan figiire elestirel
yaklagsmay1, 6zdeslesmeden Once ise, figiiriin duygu diinyasini ilk olarak arastirabilmek

icin “fiziksel eylemler”i istedi.'

Brecht, oyunun dramatik yapisini ilgilendiren bu ayrimlari, bir¢ok kez tezler
halinde Ozetlemistir. 1930°da yazilan Mahagonny Kentinin Yiikselisi ve Diisiisii
operastyla ilgili olarak kaleme aldig1 iinlii notlarda, geleneksel oyun bigimi konusunda
sOyle der: “Eylemlerle calisir — seyircinin ilgisi oyunun son iizerinde toplanir — organik
biiylime- olaylar diiz bir ¢izgi iizerinde gelisir —olaylarin akisi evrimsel bir zorunlugu
icerir.” Yeni oyun bi¢imiyle ilgili olarak da sdyle sdyler: “Anlatiya bagvurur —
seyircinin ilgisi oyunun yliiriiylisli iizerine ¢ekilir, her sahne kendisi i¢in vardir — montaj
teknigi — olaylar egriler ¢izer — olaylar sicramalidir.” Oyunda biitiin olup bitenleri
onceden bilir anlatic1, 6zgiir bir davranis i¢inde diisiiniip tasinarak ve usavurarak ramp
15181na, sahnedeki olayla seyirci salonu arasina gelip dikilir (Kafkas Tebesir Dairesi).
Oyuncular hi¢ ¢ekinmeden seyircilerle soylesilerde bulunabildigi i¢in, bir yanilsama
(illiizyon) durumu kalkar ortadan, oyunun akis1 kesilmelere ugrar (Sezuan’in Iyi Insani).

Ondeyisler (prolog) ve basliklar, olayin nasil sonlanacagini dnceden seyirciye bildirir

'35 Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, ss. 217-218.
1% Werkferd, a.g.e. ss. 41-42.

91



(Cesaret Ana ve Cocuklar1). Karsit iki karakter 6zelligi birbirine zorla monte edilir,
dolayisiyla “bireydeki” gatlaklar bir dikkati c¢ekicilikle donatilir (Bay Puntila ve Usagi
Matti) ya da ilgili 6zellikler adeta sizofrenik bir bdliinme sonucu karst karsiya getirilir
(Sezuan’in lyi Insan1 ve Yedi Biiyiik Giinah). Kimi oyunlar, tiimiiyle oyun iginde oyun
ve oyun i¢inde mahkeme modeline gére kurulmustur (Onlem ve Lukullus’un
Yargilanmasi), kimi de balad modeline gore kurulup c¢atilmistir (Baal). Kisacasi,
yabancilastiran dramatik yapi, “a¢ik™ oyun bi¢iminden baska bir sey degildir; ilgili oyun
bicimi, estetik kabul etse de etmese de, yiizyillardir klasik-klasistik “kapali” oyun
biciminin yani sira onunla ayni hakki paylasarak, varligini stirdiirmiistiir. Bu bigimi
geriye dogru izlersek, U¢ Kurusluk Opera’daki gibi, kokeninde elindeki degnekle
resimli levhalardaki tiiyler iirpertici olaylar1 gosteren moritat (Bir levha tizerindeki
resimlerle anlatilan acikli ya da korkung bir olay1 konu alip laterna esliginde monoton

bir sesle sdylenen sarki.) sarkicilarini buluruz."’

3.2.1.3. Dilde Yabancilastirma

Yabancilagtirma temeline dayali dramatik bir yapiya saglanan olanak nedir?
Boyle bir yontemle dig gerilim azaltilmakta, seyircinin dikkati oyunun sonundan
oyunun akisina, olaym kendisinden durumlara c¢ekilmektedir; oyun yer yer
duraklamakta, gozlem ve aciklamalarda bulunmaktadir. Yabancilagtiran oyun yapisi,
oyundaki nesne, kisi ve olaylara dikkati ¢ekerlik damgasini vurmakta, diinya bu yoldan
“bir tuhaflik”, “bir sorunsallik 6zelligiyle” donatilmaktadir. Tipki bu yeni dramatik yap1
gibi, dil de aym islevi goriir. Dil de yabancilastirmanin en alttaki ilk katmaninin bir
pargasidir, ¢linkli o da oyunun yapisi gibi yazarin etkinlik alaninin i¢inde kalir. Brecht,
dilde pek ¢ok sayida yabancilastirma efektinden yararlanir. Ne var ki, hepsinin de
dayandig1 ilke aymidir ve siirekli ¢oziim bekleyen i¢ celiskilerin {iretilmesi diye

tanimlanabilir. 1>

Bir 6rnek verelim:

Ve boyle siiriip gitti mi?

157 Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, ss. 219-220.
'8 Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, s. 220.
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Tilki gibi kimin ne yaptigimin izlendigi su sira
Yiiziin tutar m1 bu yoksulluktan

Payina diigen eti kesip almaya?

Soruyu soran, Sikago’nun et krali Pierpont Mauler’dir (Mezbahalar Kutsal
Jandarki), kirli bir borsa oyunu c¢evirmeyi tasarlamakta, ama bunu gizlemeye
calismaktadir. Ne var ki, agizdan ¢ikan ¢eliskili sozler kendisini ele verir, s6ziim ona
insancil climledeki koflugu agiga cikarir. Kimi durumlarda da yabancilastirmanin,
dildeki o kat1 kitabilikten kaynaklandigi goriiliir. Mahagonny Kentinin Yiikselisi ve

Diistiisii operasinda savcinin iddianamesinde yer alan su sozlere kulak verelim 6rnegin:

Islenmedi simdiye dek
Boyle bir cinayet asla
Incitti duygularin

Tiim insanlarin rezilce.
Ayaklar altinda adalet
Haykirtyor: Sugluya ceza!

Bu ofke tasan konusma, “eski bir revolveri denemek bahanesiyle” adam
oldiirdiigii ileri stirtilen Tobby Higgins adinda bir adami hedef almaktadir. Higgins
aklanir. Bunun hemen ardindan ayni iddianame, hicbir sozciigii degistirilmeksizin,
ormanda odun kesen Paul Ackermann’a yoneltilir; adam sadece icki borcunu 6demedigi
ve lokaldeki bir perdeye hasar verdigi i¢in yargi¢ oniine ¢ikarilmistir ve muhakemesinin
sonunda 6liime mahkum edilir. Bu ve benzer bicimde kontrastlarla bagvurarak, cifte
bakis acis1 uygulayarak, beklentileri diis kirikliklarina ugratip mantik kurallarini tepe
taklak ederek, Brecht, dili yabancilastirmanin hizmetinde kullanir. Belki de Hasek,
Valentin, incil Almancasi ve anglisizm’lerden (Ingiliz diline 6zgii bir 6zelligin bir baska
dile aktarimi) beslenen {iizerinde parodi isiklarinin c¢akip sondiigii Brecht’in dilini
boylesine essiz ve Oykiinlilmez kilan, yabancilastirmadaki bu gostericilik 6zelligi ve

celiski havasidir. '*°

'3 Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, ss. 221-222.
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3.2.1.4. Sahneye Koyma ve Sahne Diizeni

Denebilir ki, Brecht’te oyunun dramatik yapisi yumusadigi olgiide ciimlelerin
gerilim yiikii artar. Iste yiizeyde kalan biri icin iki olay ne denli birbirine karsit
goriinlirse goriinsiin, yabancilagtirma kapsami i¢inde yer alir. Dilin bi¢imi de agiktir.
Brecht’te adeta catlaklar1 ve kirik yerleri igerir ve bu yoldan, tipki oyunun dramatik
yapist gibi, seyirciye verecegi yargilarla “olaylara miidahale” firsatin1 saglar. Oyunun
sahneye konus bi¢imi de ilgili olaya yogunluk kazandirir, genisletir boyutlarini. Bdylece
yabancilastirmanin ikinci (ve genel olarak en giiclii ve zengin) katmanma gelmis
oluyoruz. Daha once belirtildigi gibi, ilgili katmanin kapsami i¢inde yalniz oyunun
yonetimi ve sahne diizeni degil, miizik, 1siklandirma ve koreografi de yer alir. Ornegin,
gercek devlerden kalir yeri olmayan askerler-ayakliklar tizerinde yiirtir, i¢i doldurulmus
devcileyin omuzlar1 vardir, canli silah deposundan farksizdirlar —¢ikarilir sahneye, “o
nese dolu savasgilik meslegi” yabancilastirilir ve gercekteki kimligiyle sergilenir (Adam
Adamdir). Uzak Matti alabildigine uzun bir ¢ali siipiirgesini avluya diker ve Viborg un
ylice mahkemesi diye hitap eder ona; bdylece ilgili mekan yabancilastirilarak insanda
son derece kusku uyandiracak bicimde somutlastirilir. Puntula sahneye ¢iktiginda geride
bir perde asilidir, iizerine timsah, kaplan ve kopekbaligi resimleri ¢izilmistir, onlarin
yani basinda da Puntula’nin hi¢ de pek sevimli denemeyecek portresi goriiliir ve altinda
sOyle yazar: “Tarih Oncesi ¢aglardan kalma bir hayvan, estatium possessor, Almanca:
Malikane sahibi” (Bay Puntula ve Usagi Matti). Daha baska oyunlarda, Brecht ve
calisma arkadaslari, daha bagka yabancilastirma yollarina bagvururlar sahnelemede. Her
ne kadar az buguk belirli bir sema gdozetilirse de, bu konudaki esin kaynag: tiiketilecek
gibi degildir. Ornegin, 1s1klar ve orkestra gereken yerlere herkesin gorebilecegi bir
konumda yerlestirilir (Cesaret Ana ve Cocuklar1). Caspar Neher’in kurdugu sahne iki
parcadan olusur, onde bir oda, bir avlu ve bir ¢alisma yeri vardir; arkada ise
projeksiyonla perde {izerine yansitilmis ya da perde iizerine ¢izilmis bir baska cevre
secilir. Sahnede olup bitenler icin ¢evrenin énemi vurgulanir bu yoldan; hele belgeler

sergilenmek istendi mi, tiimiiyle bu yola gidilir.'®

10 Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, ss. 222-223.
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3.2.1.5. Yabancilastirmay1 Saglayan Bir Bagska Oge: Miizik

Brecht, “6gelerin birbirinden ayrilmasi” diye niteler; miizik oyunun yan
basindaki yerini alir, hatta karsisina ge¢ip kurulur onun, oyuncu hi¢ kuskuya yer
birakmayacak gibi agiktan agia sarki sdyleyen birine doniisiir. Oyun sanatina kardes
sanatlar, oyun sanatiyla kaynagarak kabarip dalgalanan bir “toplu yapit” olusturmaz, her
biri 6tekilerden bagimsiz, her biri kendileyin ortak gérevin yerine getirilmesine ¢alisir
ve “birbirleriyle olan biitiin iliskileri birbirlerini yabancilagtirmaktir.” Romali
baskomutanin cenaze alayi, Oliiye Ovgililer ddsenenlerin, Oliinliin sanli zaferlerini
coskuyla animsayanlarin esliginde sahneden gecerken, nefesli sazlarin sesi duyulur
gerilerden, bir mars miiziginden kopup gelen daginik tema pargalar1 sanki uluyan bir
boru sesiyle carpitilir; beri yanda orkestradan gelen boguk sesler, 1slik gibi 6ten zil

vuruglari, tam tam sesleri, marimba sangirtisi, tom tom giiriiltiisii isitilir.

3.2.1.6. Yeni Bir Oynayis Bicimi

Yabancilastirma ilkesini benimseyen oyunculuk, yabancilastirmanin en istteki,
yani icilincii katmanmni olusturur. Jeolojik katmanlar Ornegimize bagl kalirsak
diyebiliriz ki, adeta siirekli gbz oniindedir bu katman, dolayisiyla hepsinden daha iyi
tanimlanabilir.  Brecht’in  yabancilastirmaya  iliskin  kuramsal  yazilarinda,
yabancilastirma siirecinin kendisinde noktalandig1 oyuncudan hepsinden sik ve ayrintili
bicimde soz edilir. Kotii sigaralarin tiryakisi olan Brecht, Kiigiik Organon’unda pek
sevdigi bir 6rnege el atar: Bir adam sigara igiyor, derken sigarasini bir kenara birakip
ayaga kalkiyor ve oyundaki bir kisinin belli davranislarini oradakilere gosteriyor,
arkadan yine oturuyor yerine, sigarasini igmeye devam ediyor. Kdsebasi Sahnesi’nde
yabancilastiran oynayis bicimi, giinliik yasamin kendisinden ¢ikarilir: Bir trafik
kazasinin gorgii tamigi, kaza yerinde toplanan kalabaliga kazanin nasil oldugunu
gosterir. Yine bir bagka yerde Brecht, provayi belli bir yerinde kesen, sahneye gelip
oyuncuya roliiniin nasil oynanacagini gosteren bir yonetmen Ornegine basvurur.
Kosebast Sahnesi’ndeki gosterici-gorgii tanidi i¢in s6z konusu olan sey, yonetmen ve
Ug Kurusluk Opera’daki sigara icerek oyunu izleyen seyircinin bir esit gdzilyle

bakilabilecek sigara igen gosterici i¢in de s6z konusudur: “Oyuncu gosterilen kisi degil,
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gosteren kisi oldugunu asla unutmaz ve unutulmasina izin vermez.” Bir bagka yerde ise
sOyle der Brecht: “Kosebasi Sahnesi’ndeki gostericinin sunumu bir tekrar niteligi tasir.”
Yabancilagtiran oynayis bicimi, “ilke olarak Kosebasi Sahnesi’ndekilerden baska
Ogeleri igermediginden”, oyuncu sahnede biri gdsterilen, obiirii gosteren olmak tizere
her zaman iki ayr1 kimlikle karsisina ¢ikar seyircinin. Dolayisiyla, oynadigi kisi,
geleneksel tiyatrodaki gibi kenar ¢izgileri silinip kaybolarak olusmus ¢eliskisiz bir
ticlincii kisi degil, “yasayan biiyiik bir ¢eligskidir”’. Bu noktada, Brecht, Stanislawski’den
kesinlikle ayrilir. Oyuncu, der, oynadig1 kisinin varliginda eriyip yok olmayacak, onu
yalnizca gosterecek ve bunu o tiirlii yapacaktir ki seyirci sahnede olup bitenler
konusunda bir yargiya varabilsin. Galile’nin duygulariyla Galile’yi oynayan Charles
Laughtonun duygular1 6zdes degildir Ornegin; gosteren ile gdosterilen arasinda
coziimlenmemis bir yigin sorun vardir. Yeni oyunculukta genellikle onemli olan
duygular degil, bilgidir. Yani tek kelimeyle, yabancilagtiran oynayis bi¢imi elestirel
nitelik tasir; gerek kendisini gerek bizi olup bitenlerin gerisinde tutar. Bu yiizden, eski
tiyatrodaki yanilsama 6gesi daha bastan kapi disart edilir: “Oyundaki prova 6gesi
diipediiz aciga vurur kendini, ezber 6gesi, biitlin mekanizma, biitiin hazirlik seyircinin
gobzleri Oniine serilir.” “Benim tiyatrom”, diye soziinii baglar Brecht, “surasi bilinmelidir

ki, dogrudan dogruya islevsel bir degisikligi gerceklestirir.”'®!

Oyle goriiliiyor ki, yabancilastirma ii¢ sayismma karst gizli bir yakinhig
icermektedir. Ug¢ basamakli bir siire¢ kimliginde kendini agiga vuruyor ¢iinkii
birbirinden farkli ii¢ katman halinde boy gosteriyor, olusumu da “epik tiyatro”,
“yabancilastirma” ve “diyalektlestirme” kavramlariyla nitelenebilecek {i¢ adim
biciminde gerceklesiyor. Yabancilastirmanin kuram ve pratigini doguran kosullar
arastirildiginda, bunlarda da yine ii¢ sayisina rastlariz. Birincisi: Brecht, Ibsen’den bu
yana biitiin oyun yazarlar1 gibi, alabildigine genis kapsamli toplumsal iligkileri seyirci
Oniine ¢ikarmak zorunda olduguna inaniyordu. Ne var ki, o karmasiklig1 icinde ¢agdas
diinyanin  geleneksel bicimde yazilip kaleme alinmig oyunlarla artik
sergilenemeyecegini anlamis, buradan “geleneksel oyun, diinyanin bugiinkii durumuna
uygun diismemektedir” sonucuna varmustir. Brecht’in 1926’da sdylenmis bu soziini

bize ulastiran Elisabeth Hauptmann sdyle der: “Bu konuya iliskin incelemeler sirasinda

1! Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, ss. 223-224
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Brecht epik oyun kuramimi ortaya atmustr.” Ikincisi: Brecht, kendi tiyatrosunda
diinyanin yalniz toplumsal temellere dayanan, daha yerinde bir sdyleyisle Marksist bir
gorilintlistinii  yansitmayr degil, aynm1 zamanda bunu Ogretmeyi amacglamaktaydi.
Tiyatroya yiikledigi, hiimanizm doneminin okul oyunlariyla reformasyon ve Cizvit
gidilmesini gerektirmekteydi. Ugiinciisii: Brecht, “hayal giiciine”, oyun icgiidiisiine ve
gercek sanatsal’a eski donemlerdeki Onemini yeniden kazandirmak, bdylece oyun
yazarligt ve oyunculugun kaliplasmis {iiretkenligini yitirmis big¢imini yeniden o
baslangigtaki gercek tiyatro kimligine kavusturmak istiyordu. Buna karsin, daha
dogrusu Ozellikle bu yiizden, tiyatrosu “yiiksek diizeyde bir artistik” giicii icermekte,
aslinda Ug Kurusluk Opera’yla ilgili notlarda itiraf ettigi gibi “uzmanlar” igin bir kurum
niteligini tasimaktaydi. Nietzsche’nin bir soziiyle, Brecht’in tutumu “sanat yapiti
karsisinda takinilan estetik bir tutum, bir yaratici sanat¢inin tutumu” idi. Yine
Nietzsche’ye gore, boyle bir tutumla “halkin” salt konuya yonelik ilgisini bagdastirmak,

belki de yerine getirilmesi olanaksiz biiyiik bir istekti.'®*

Yabancilagtirmanin estetik temel ilkesi, ideolojiye dayali bir sanat 6gretisinin
hayli 6tesine tasar. “Toplumsal gercekeilik” denen sanat akimiyla dogrudan pek bir alip
verecegi yoktur (bu yiizden degil midir ki, Brecht, kurnazca bir ifadeyle, “gercekeiligini
bicimden kalkarak sinirlandirma” egilimine bir¢ok kez karsi ¢ikmistir.) Ne var ki,
yabancilastirma ilkesi, zorunlu olarak ideolojinin smrlarmi agip gecer. Oyle ya,
yabancilastirmanin nedir anlami? “Tarihsellestirme” demektir, “olay ve kisileri
tarihselligi ic¢inde, yani gecici nesneler” dolayisiyla degistirilebilir nesneler gibi
anlatmaktadir. Bu hem ge¢mis hem de simdiki zaman i¢in gecerli bir kuraldir: Simdiki
zaman da “zamana bagimli, tarihsel, gecici” bir bakis acgisindan sergilenebilir ¢iinkii.
Bilimin elestirel tutumuna ve diyalektigin yontemine dayanan yabancilastirma,
celiskileri yakalayip gbz Oniine serer ve bdylece goriip isittiklerini bir bagimsizlik i¢inde
diistinmeye cagirir seyirciyi, miidahalede bulunmaya yoneltir. Yani iiretken kusku ve
diyalektik tutum, yabancilagtirmanin felsefi temel ilkesini olusturur. Buradan ¢ikan
sonug ise ortadadir: Brecht’in yabancilastirmali Marksist tiyatrosu, higbir zaman kati

ideolojik-dogmatik nitelik tasiyamaz. Boyle olmaya kalktti mi, bir bolimi ya da

12 Brecht, Sanat Uzerine Yazilar, ss. 236-237.
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timiiyle yabancilagtirmadan el c¢ekmek ya da yabancilastirmanin kendine karsi

yonelmesini, bir bakima kendi kendini yabancilastirmasini sineye ¢ekmek zorundadir.

Brecht’in kesinlikle “6zdeslesmeli oyun™ diye niteledigi tek perdelik Carrar Ana’nin

Silahlar1 bunlardan birincisine, 6gretici oyun Onlem ise ikincisine drnektir.

Son olarak, Brecht’in “Modern Tiyatro Epik Tiyatrodur” yazisindaki bilinen

karsilagtirmas1 yerine, onun diisiincelerinden o6ziimledigimiz diyalektik tiyatronun,

iluzyon tiyatrosu ile karsilastirmasini yapalim. Brecht, iluzyonist ve bireyci estetik

egilimler (ayna olma) yerine, elestirisel ve diyalektik estetik egilimleri (dinamo olma)

kabul eder. Bu diisiincelerle soyle bir ¢izelgede bu karsilastirmay1 6zetleyebiliriz: 163

ILUZYONIST VE BIREYCI ESTETIiK

(ayna olma)

ELESTIRISEL VE DiYALEKTIK
ESTETIK (dinamo olma)

1) Gergek (realite) goriiniir ve hesaplanabilir
ticaret esyasinin bir toplamidir (insan da
i¢ginde)

1) Gergek (realite) ac1 dolu bir insanlastirma
eyleminin geligkili islemiyle gosterilir.

2) Doga —insan huyu dahil- evrensel, sonsuz ve
degismez bir degerdir; yiizeydeki ayriliklar
yoresel renklerden gelir.

2) Doga —insan huyu dahil- tarihsel gelisimle
iligkilidir, degiskendir; cesitli davranig
bicimleri insanlagtirma olasilig1 ile belli
toplumsal yabancilastirmanin arasindaki
gerilimle ortaya ¢ikar.

3) Mimesis, tek gergek olarak dogay: taklit
eder; sanat (tiyatro) aritilmig doga, yari-doga
ile yansitilir. Degismeyen doga.

3) Mimesis, belli bir gercegi ortaya siirer;
sanat (tiyatro) doganin paralelindedir, bir
degisen dogadir.

4) Sanat yapiti, bilinen nesnelerin varligini
asilar.

4) Sanat yapit1, kendi varligini yaratici bir
imge ve nesne olarak kanitlar.

5) Sanat (tiyatro), esinlenmeyi 6znel bir yolda
yansitilan nesnel gergeklerle iletir. Onceden
dondurulmus degerler vardir: sartlandirma

5) Sanat (tiyatro) esinlenmeyi olasil
gerceklerin 6znel-nesnel iliskileri ile var eder.
Degerler incelemeye gotiiriiliir: yargilama

6) Idea’lar ve ideoloji estetik varolusun
temelidir: felsefi idealizm

6) Tarihsel gergek estetik varolusun temelidir:
felsefi materyalizm.

7) Evren tekilci ve determinist agidan ele
alinir: tek yonlii goriis. Evrende her sey neden-
sonug yasasi ile denetim altindadir diigiincesi
egemendir.

7) Evren ¢ogulcu agidan ve olasiliklar g6z
ontinde bulundurularak ele alinir: Evrenin
temeli birbiri arasinda etkilesimi olan ¢esitli
nedenler dayanir. ilerdeki olasiliklar
gecmisteki deneylerle anlagilabilir.

8) En biiyiik ideal: Sonsuzluk (nirvana); soylu
bir bicimde 6lebilmek.

8) En yiiksek ideal: Ozgiirliik (sinifsiz
toplum); yararli bir bigimde yagamak.

9) Ataerkil, otorite giicli

9) Anaerkil, dogurganlik ve 6zgiirlestiren
esneklik

19 Nutku, “Galileo’nun Yasami”, s. 49-52.
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10) Insanin sonsuzlugu uzanan yasantisina
inebilmek i¢in siisleyici bir estetik; iliizyonu
duyurmak.

10) Insan yasantisinin olasiliklarii ve
toplumsal kisitlamalarini anlamak i¢in
elestirisel bir estetik gosterilir.

11) “Iyi Kurulu Oyun”un kapali bigimi iginde,
determinist nedenlerle geliserek doruk noktaya
ayni diizeyde varan zincirleme durumlardan
ortaya ¢ikar

11) “Iyi Kurulu Oyun”un agik bi¢im iginde,
cesitli diizeylere dagitilmis ve doruk noktasi
seyircinin usunda ortaya ¢ikan bir iglemin
saptanmis noktalari ile kurulur.

12) Zorunlu yargi bas oyun kisisi ile elde
edilir.

12) Zorunlu yargi 6zellik tagiyan oyun
kisilerinin iligkileri (olaylar) ile elde edilir.

13) Karakterler psikolojik olup cevreleri ile
catisma durumundadirlar; boylece karakterlerin
biitiinligli metafizik belitlerle ortaya ¢ikar.

13) Insan, gesitli olasiliklarin ve niceliklerin
i¢inde birbirlerine kars1 davranislarda celiskili
olarak verilir; boyle kisilerin biitiinligi
toplumsal eylemin verileriyle belirlenir.

14) Oyunun ideal bakis noktasi: bas oyun
kisilerinin (kahraman) gozleriyle bakilir
(6zdeslesme). Oyunun demek istedigi seyirciye
kabul ettirilir.

14) Oyunun ideal bakis noktasi: biitiin oyun
kisilerine disardan bakilir (yabancilastirma).
Oyunda demek istenilenler sinanir.

15) ideal seyirci: yakindan tanimadig seylere
tanidikmis gibi bakan kimse; ¢iinkii sonsuzluk
kavramin yiizeydeki goriiniisleriyle kabul
eder.

15) Ideal seyirci: biitiin tamdik seylere tamdik
degilmis gibi bakan kimse; ¢iinkii insan
gelisiminin her evresindeki fark edilmemis
giicleri anlamak ister.
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“Oyunlarimi Marx’t okuduktan sonra anladim. Marx, bugiine dek tam benim
oyunlarimin seyircisi diye nitelendirebilecegim tek kisiydi.”

Bertolt Brecht
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4. BOLUM: BRECHT’IN SINEMAYLA iLiSKiSi VE BRECHT
ESTETIGININ DUNYA SINEMASINDAKI UYGULAMALARINA
KISA BiR BAKIS

4.1. Brecht’in Sinema Pratikleri

En iinlii oyun yazarlar1 ve sahneye koyucular arasinda sayilan Brecht, sinema
adami olarak ¢ok daha az taninmigtir. 1956’da dliimiinden sonra ise, tiyatroya getirdigi
yenilikler, duygular gidiklama yerine akli harekete getirme, dramatik yerine epik,
“arinma” (katharsis) yerine uzaklasma (distanciation) veya yabancilastirma, sinemada
da tartisilir, uygulanabilme olanaklar1 arastirilir Brecht’in 1922-1933 yillar1 arasinda
kaleme aldig1 sinemaya iliskin yazilari, Giinliik’tinlin 1940’lar sonrasi bdliimlerinden

derlenen “Film Miizigi Uzerine Notlar”da yer aliyor.'®*

Brecht, tiyatroya yonelik diislincesini sinema i¢in de kabul eder: “Sinema,
Aristocu olmayan bir dram sanatinin (yani bir 6zdeslesme goriingiisiine, ‘mimesis’e,
Oykiinmeye dayanmayan dram sanatinin) ilkelerini oldugu gibi kabul edebilir.” Ama,
oyuna ve oyuncunun Onceligine fazla dikkat eden ve film Oykiisiiniin yepyeni bir
bigimde yazilmas: gerektigini, endiistri 6zelligini géz ardi eden Brecht, 1930 yilinda Ug

Kurusluk Opera’nin sinemaya aktarilmasindan sonra dava agmak zorunda kalacaktir.'®

Bertolt Brecht’in Nazilerin iktidara gelmesinden sonra, yurdundan uzaklagmak
zorunda oldugu ve Amerika’da bulundugu yillarda Hollywood’daki sinema seriiveni
icin sdylenebilecek ¢ok az sey vardir. O yillarda yazdigi Hollywood baslikl siiri, orada

yasadiklarinin bir 6zeti gibidir:

Her sabah ekmek parami kazanmaya
Giderim yalan pazarina.
Umutla,

Dizilirim saticilarin arasina.

164 Brecht, Sinema Yazilar: ve Brecht, Sinema, Sanat iliskileri Ustiine Yazilar, s. 11.
195 Makal, “Brecht’e gozlerini kapamak”, s. 14.
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1941°den 1947’ye kadar olan donemde, Brecht’in Hollywood yazarlig1 diimenini
cevirerek senaryolarini satmay1 denedigi donemdi, kendisi buna aci ve agiksozli bir

bigimde “yalan saticilar1 arasinda yerini almak” adin veriyordu.'®

1941-1947 yillar arasinda (bu kez Naziler yerine McCarthy zulmiiniin oldugu
giinlerdi) ekmek parasi1 kazanmak i¢in soziinii ettigi yalan pazarinda film senaryolari
sattig1 gilinleri neredeyse unutmayi diler, hangi filmler i¢in katkida bulundugunu
belirtmek istemez giinliiklerinde. Sessizlik i¢ine gdmmedigi tek 6nemli film, kendisi
gibi benzer nedenle Almanya’y1 terk eden yurttasi Fritz Lang’in Hangmen Also Die /
Cellatlar da Oliir (1943) adli yapitidir. Ama hosnutlukla s6z edis degildir bu, yapimcisi
icin dava agmis, film jeneriginde sadece “Brecht’in bir diisiincesi {izerine” yazisi
kalmistir. Adi pek az filmle anilsa da, Marcel Martin’in sozleriyle “Etkinliginin
azimsanmayacak bir boliimiinii sinematografik yaratmaya ya da en azindan sinemayi

. . . . 167
ilgilendiren tasarilarin islenmesine adanmis”

Brecht, 28 yillik sinema ile iligkili bu seriiveni i¢in sdyle demistir: “Yapitlarimin
perdeye aktarilisinda, her keresinde yapimcilara karst dava agmak zorunda kaldim.”
1955 yilinda ¢ekilen Cavalcanti gibi ¢izgi dis1 bir usta sinemacinin “Bay Puntilla ile
Usagi Matti” uyarlamasin1 begenmeyecektir. Demokratik Almanya Cumbhuriyeti’nde
yonetmen Wolfgang Staudte tarafindan baslanan “Cesaret Ana” ¢alismasini da durdurur
(1956). Yine de Brecht’in sinemadaki basarisi simirli kabul edilse de, 6liimiinden

sonraki etkilerinin tiyatroda oldugundan daha biiyiik oldugu saptanr. '*®

Brecht’in sinemayla (sinema endiistrisiyle demek gerekirdi) iliskileri tuhaf bir
bliyiilenme-igrenme karmasasi lstiine kurulmusa benziyor... Hemen hemen herkes
pazar ekonomisinin aykir1 isteklerine ya da Hollywood senaryo yazininin, “yash bir

orospunun biitiin deneyine sahip bir dramaturji’nin dayanilmaz kalintilarina takild. '’

166 Brecht, Sinema Yazilari ... s. 143.

17 Marcel Martin, “Arkadaslar Miilkiyet Iliskilerinden S6zedelim” Bertolt Brecht, Sinema Yazilari,
Istanbul: Gorsel Yayinlari, 1977, s. 142.

"% Makal, “Brecht’e gozlerini kapamak”, s. 14

'% Brecht, Sinema Yazilari ... s. 144,
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Brecht’in tutkulu bir sinema seyircisi olmasina karsilik, bir senarist olarak
basarisizliga ugramasi, esas olarak sinemanin bir sanat oldugu kadar, ticari yoniiniin
agir bastigr bir endiistri sektorii iginde yer almasiyla yakindan ilgilidir. Siirgiin
oncesinde Almanya’da, linli miizikal oyunu “Bes Paralik Opera”yr G. W. Pabst’in
yonetiminde sinemalagtiran yapimcilarla mahkemelik oldu. Daha sonralari, ABD’de
“Hangmen Also Die — Cellatlar da Oliir” adli filmin senaryosunu yazdi. Bu filmi,
kendisi gibi Almanya’dan kacmis olan Fritz Lang yonetmis olmakla beraber, filmde
Brecht’in katkisin1 gorebilmek giictlir. Ekspresyonist sinemanin ustast olan Fritz
Lang’in bu filminde Cekoslovak yeralti savaggilarinin Naziler’e karst savasi
isleniyordu. Ancak film iyilerle, kotiiler savasini anlatan klasik Hollywood yapiti
olmaktan dteye gidemedi. Nihayet savas sonrasinda yurda déniisiinden sonra Italyan
yonetmeni “Cavalcanti’nin yonettigi ‘Puntila (Herr Puntila und sein Knecht Matti) bir

felaket oldu. '

1930’larmn  basinda, sinemayla iliskiler, “U¢ Kurusluk Opera” ve “Kuhle
Wampe” gibi ¢ok degisik iki seriivenle sonuglandu... Ilki, Brecht’in istedigi gibi bir film
olmaktan ¢ok uzakti. Yukarda da belirtildigi gibi Brecht bu girisimi bir dava konusu
haline getirdi ve bu dava vesilesiyle, kapitalist toplumda sanatin ve sanat¢inin
durumunu, sinema yapitinin da, herhangi bir sanat eseri gibi bir “tecimsel mal” olma
islevi gordiigiinli ortaya sermek, burjuva ideolojisinin g¢esitli kavramlarini,
“sunum”larm1 (representation) altiist etmek istiyordu. Brecht, “U¢ Kurusluk Opera”

davasiny, iinlii deyimiyle bir toplumbilimsel deney haline getirdi.'”!

Uc Kurusluk Opera, tam bir militan is¢i sinemasi drnegidir. Ciinkii topluma kars1
elestirel bir tutum takinmakta, ayni zamanda seyircisinin, kendisi (film) karsisinda
elestirel bir tavir almasini da saglamaktadir. Brecht “didaktizm”inin tipik bir 6rnegidir,
ancak giilmece duygusundan da yoksun degildir ve seyirciye, hem sanatsal bir yani
(sanat eserinin dirimselligi) hem de aydinca bir yam (ger¢ek karsisinda elestirel bir

tavir) olan bir “tad” (zevk) verebilmektedir.' >

' parkan, Brecht Estetigi ve Sinema, ss. 73-74.
'"! Brecht, Sinema Yazilari... ss. 7-8
172 Brecht, Sinema Yazilari... ss. s. 166.
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“Yapitlarimin perdeye her aktarilisinda, ayriksiz her keresinde yapimcilara karsi
dava agmak zorunda kaldim. Davalarin hepsini de kaybettim.” Bu noktay1 anilarinda
aktaran Vladimir Pozner’e Brecht bir giin boyle der. Bu s6z, kuskusuz abartilmis olsa da
Brecht diisiincesinin iki ana noktasin1 6ne ¢ikarir: yapitinin biitiinliigli i¢in sonuna kadar

savasma istegi ve bunu kapitalist toplumda basarmanin olanaksiz oldugu gozlemi.'”

Brecht’in sahip ¢iktig1 tek film, kendi ekibiyle calistigi, senaryosunu yazdigi ve
yonetimine yer yer kendisinin de katildigir “Kuhle Wampe” adli filmdir. Biitiin film
boyunca gestuslar ve yabancilastirma efektleri, ailenin bagina gelenlerin dogal bir
felaket olmayip, bdyle bir sosyo-ekonomik yapmin zorunlu toplumsal sonucu
oldugunun seyirci tarafindan bilince ¢ikarilmasia hizmet ederler. '* Brecht, “eski sanat
anlayisinin gecersiz oldugunu”, bir filmin “ortaklasa (collective) bir iirlin olmasi
gerektigini” ¢linkii “sanat yapitinin kisiligin ifadesi oldugunu sdyleyen tasarimin, s6z
konusu film olunca artik para etmedigini” ileri siiriiyor. Kapitalist diizende ‘“‘sanatin
biitiinii artik bir meta” olmustur, bu nedenle iiretim araclarinin “toplumsallastiriimasi”

kaginilmaz bir seydir.'”

Brecht icin estetik ve dramaturjik kategoriler siyasal ve
toplumsal cergevelerinin, sinifsal kosullanmalarinin disinda yer almiyor.'’® Brecht,
burjuva romanina 6zgii, kisilerle 6zdeslestirme tekniginin yerini yabancilagtirmaya
birakmasi gerektigini diislinliyordu: “insanin alinyazisinin insanin kendisi oldugu, sinif
miicadelesinin egemen nedensel diigiim oldugu a¢iga ¢iktig1 dl¢iide eski burjuva teknigi

6zdeslestirme kullanilmaz oluyor.”"””’

Brecht gergekgiligin gecici bir tanimlamasini oneriyor: “Gergekgiligin bilimsel
olarak kurulmus tanimi elimizde bulunmadig: siirece, gergek, yazarlardan ve onlarin
gercekeiligin sadik bir bigimde yeniden iiretilmesi yoluyla aymi gercekgilik {istiine
etkime yontemlerinden s6z etmek belki daha iyi, yani uygulamay1 kolaylastirici, yeni
bir gercek¢i edebiyat icin daha uyarici olurdu. Bu durumda, 6zellikle bu yontemlerin
sayisint azaltmaya degil, arttirmaya calisacagiz. Hegel’in, Marxist klasiklerin biiyiik

onem verdikleri ve baskalarmin da ilgisini ¢ektikleri bir s6z vardir; gercek (vérité)

173 Brecht, Sinema Yazilari, s. 142.
'74 Parkan, Brecht Estetigi ve Sinema, s. 74.
' Brecht, Sinema Yazlary, s. 145.
176 Brecht, Sinema Yazlary, s. 145.
"7 Brecht, Sinema Yazlary, s. 146.
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somuttur.” Sunum (temsil) filmlerinin 6rnegi Hosgdriislizlik’e (Amerikali yonetmen
Griffith’in 1916 yapimi filmi) Brecht ger¢ekeiliginin eksiksiz bir Ornegi olarak
bakilabilir. Toplumcu gergekgiligin, 1940’1 yillarin sonuna dogru André Wurmser
tarafindan yapilan bir tanimini animsatiyor: toplumcu gercekeilik bir agact kis
mevsiminde sundugu zaman onu, dogalciligin yaptig1 gibi 0ld, 1ssiz, kara bir kiitiik
olarak degil, gercekten, biitiinliigiiyle, diyalektik olarak nasilsa Oyle, yani gelecegine
gebe, uyusuk ama yapraklari, cicekleri, kus seslerini uyandirmak icin saatini bekleyen

bir 6zsuyuyla yiiklii olarak gosterir.'”®

Tezimizin Onceki bolimlerinde de bahsettigimiz gibi, geleneksel sinema,
binlerce y1l 6nce Aristoteles tarafindan tanimi yapilmis olan katharsis kavramina hizmet
eden ii¢ estetik 6geyi biinyesinde barindirir: Atmosfer, 6zdeslesme ve gerilim. Yasamin
taklidine dayali olarak olusturulan bu estetik 6geler sinema tarihi boyunca sadece bir
kez reddedilmistir. “Sinema-dram halk ic¢in afyondur”” diyen Vertov gelencksel
sinemanin yapisal ogeleri olan, senaryoyu, oyunculugu, dekor, kostiim ve makyaji
disinda birakarak, seyirciyi zihinsel atalete siiriikleyen sinematografik yapiy1 bertaraf
etmistir. Gergekten, geleneksel sinema seyircisi, “olaylarin akisina kendini kaptirarak,
olaylar ve karakterlerle 6zdeslesir. Zihinsel faaliyeti bir kenara birakarak, karakterlerle,
duygusal bir temel iizerinde kurulan bir yasant1 birligine girer. Seyirci doruga yiikselen
bir gerilimle, baska bir hayatin i¢inde yer alarak (fiction), doruk noktasi ile baglayan son
boliimde, olaylarin ¢oziilmesiyle, yapay olarak igine sokuldugu gerilimden kurtarilarak

rahatlatilir (katharsis).”'®

Vertov, atmosfer, 6zdeslesme ve gerilim 6gelerini denetim altina almak {izere
formel bir yaklagimla sinemay1 sinema yapan ogeleri terketmis ve sadece kurguya ¢ok
bliyiik gorevler yiiklemistir. Bu yaklasimin sonucunda ortaya c¢ikan sinema “belge
sinemasi1” olarak adlandirilabilecek bir sinemadir. Vertov’un “sinema-gdz” ve “sinema-
gercek” diye adlandirdigi bu akim, uzun Omiirlii olamamis ve geleneksel sinemaya

alternatif olabilecek bir estetik ¢izginin olusumunu saglayamamistir. Ciinkii binlerce

'78 Brecht, Sinema Yazlary, ... s. 152.
' Vertov, D., “Sinema-Goz Topluluklart I¢in Gegici Direktifler”, Gergek Sinema, sayi: 7, s.13.
180 Parkan, Brecht Estetigi ve Sinema, Dost Kitabevi, Ankara, 1983, s. 16.
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yillik aligkanliklara dayali seyirci beklentileri, Vertov’un sinemasi tarafindan

cevaplandirilamamgtir. '*'

4.1.1. Kuhle Wampe Uzerine...

35mm/ 73" 00" / Siyah-Beyaz 1932 / Almanya

Yonetmen: Slatan Dudow, Senaryo Yazari: Bertolt Brecht, Ernst Ottwald, Goriintii
Yonetmeni: Giinther Krampf, Miizik: Hans Eisler, Oyuncular: Herta Thiele, Ernst
Busch, Martha Wolter, Adolf Fischer, Yapim: Praesens Films

Konusu:

Bertolt Brecht’in yazdig1 ve ¢ekimlerinde de gorev aldigi “Kuhle Wampe”, 1932
yilinda Almanya'da Bonike ailesinin Berlin yakinlarinda “Kuhle Wampe” adli yerdeki
Alman kampinda basindan gecenleri anlatiyor. Almanya'daki ekonomik bunalim ve
igsizligin had sathada oldugu bir donemde, ellerinden evleri alinan Bonike ailesi “Kuhle
Wampe”ye gonderilirler. Baba uzun siire issizdir, Filmde iki ¢ocuklu Bonike ailesinin
erkek ¢ocugu bosuna is aramakta ve annesinin suglayici sozleri altinda ezilmektedir,
sonunda intihar eder. Kiz ¢cocugu ise sonradan siyasi eylemci olan bir soforle evlenir.
Brecht'in oyunlarindaki duygusal yogunluk filmin sansiire takilmasina da yol agmustir.
Nazilerin ortaya c¢ikist ve adim adim iktidara yiiriiyiisii devletin giivenligi i¢in bir
tehlike olusturmazken, film Almanya'da tehlikeli goriililyor ve bazi yerleri sansiire
ugrayarak makaslantyor. Fasizmin ayak seslerinin hissedildigi Almanya'da filmin
kesilen kismi i¢in mahkeme karari bile alinmisti. Bir yi1l sonra filmin yonetmeni Dudow

ve senaristi Brecht; iki komiinist siirgiine gonderilirler.

Senaryosu Bertolt Brecht ve Ernst Ottwald tarafindan yazilan, Bulgar kokenli
Alman sinemact Slatan Dudow'un yonettigi Kuhle Wampe, 1932 yilinda biiyiik
glicliiklerle ¢ekilmis, uzun yillar yasakli kalmig bir film. Brecht'in senaryo yazimlariyla
cekimlerine bizzat katildigi; hicbir miidahaleye ugramadan tiimiiyle kendi isteklerine

gore sonuclandirabildigi ve Weimar Cumhuriyeti'nde yapilmis, komiinist bakis acisini

"8I Ayrmtil1 bilgi igin bkz. Mutlu Parkan, Godard Estetigi ve Sinema, izmir: ileri Kitabevi, 1993, ss. 42-
92.
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acikca dile getiren tek film olarak bilinen “Kuhle Wampe”nin miizikleri de Hans
Eisler'a ait. Militan is¢i sinemasiin kusursuz bir 6rnegi olarak nitelendirilen “Kuhle

Wampe”, bir Alman ailesinin igsizlik ve yoksulluk i¢indeki dramini anlatir.

Filmin Analizi

Bireysel ¢oziimler aramak yerine sinifsal biling devreye girer, Anni kaderine razi
olmaktan vazgecerek kendi sinifiyla birlikte ileriye dogru yiiriime karar1 verir. Dortte
biri, iki giinde ¢ekilen “Kuhle Wampe”de bir soru atiliyor ortaya: "Diinya kimindir?"
Yanit da hemen pesinden geliyor: “Elbette bugiinkii durumlarindan hosnut olmadiklari
icin onu degistirecek olanlarin.” Slatan Dudow'un Brecht'le birlikte calistigi icin
Almanya'dan siiriildiigiinli, savas sonrasinda Dogu Almanya'da antifagist filmler
yaparak sinema calismalarini slirdiirdiigiinii ve 1963 yilinda o6ldiigiinii de belirtelim.
“Kuhle Wampe”, Brecht’in hem senaryosunda hem de filme uygulanmasinda g¢alistig1
tek filmdir. Filmde, bir Alman ailesi, issizlik ve yoksullugun dramini simgeler. Bu
nedenle, “Kuhle Wampe”, Brecht’in kendi isteklerine gore sonuglandirabildigi tek
filmdir: Brecht’in tanidigi, biiyiik isleyim (sanayi) tarafindan ellenip karigtirllmamis

olan ve ayn1 zamanda onun tiyatro etkinligine de yakisan tek filmdir.'®

Film, Brecht’in kurmus oldugu sistematige uygun bir yapiya sahiptir. Filmin
dort ana bolimden olusan epizotik bir yapist vardir. Evlenme ¢agina gelmis kizlari
harig, biitiin fertlerinin issiz oldugu bir aile ¢evresinde gelisen olaylarin, oglu intihara,
aileyi evden atilmaya gotiirmesi sonucunda, kizin devrimci kitleler i¢inde yer almaya
yonelmesiyle noktalanir film. Birinci epizot, kii¢lik ilanlardan ve bisikletle kosarak is
arayanlar; ikinci epizot, ogul Bonicke’nin intiharindan (‘bir igsiz eksildi’); {igiinci
epizot, ailenin alacaklilar tarafindan evden atilmasi ve Kuhle Wampe kampina
yerlesmesinden; dordiincii epizot, is¢i spor eglenceleri ve metroda burjuvalarla siyasal

tartismadan olusmaktadir.'®

"2 Brecht, Sinema Yazilari, s. 160.
'8 Martin Marcel, “Kusursuz Bir Militan Is¢i Sinemasi Ornegi”, B.Brecht, Sinema Yazilari, cev. B.
Onaran, Y. Salman, Istanbul: Gérsel Yaynlari, 1977, s. 163.
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Her seye karsin aileyi ayakta tutan issizlik sigortasi da hiikiimet tarafindan
kaldirilinca ailenin erkek ¢ocugu kendini oldiiriir. Boylece bir igsiz daha eksilmistir
(One unemployed less). Geride kalanlar, Berlin banliydsiindeki igsizler kamp1 Kuhle
Wampe'ye go¢ etmek zorunda kalir. Ailenin geng kizi, bastan beri yoksullugun ve kadin
olmanin tiim acilarini tasiyan Anni, yavag yavas olumlu kahraman niteligine biirinmeye

baglar.

Her epizot, yine kendi i¢inde baska epizotlara boliinerek, seyircinin, olaylarin
gelisimini serinkanli bir sekilde izleme ve elestirme olanagini getirmektedir. Film
boyunca gestuslar ve yabancilastirma efektleri, ailenin basina gelenlerin dogal bir
felaket olmayip, boyle bir sosyo-ekonomik yapinin zorunlu toplumsal sonucu

oldugunun seyirci tarafindan bilince ¢ikarilmasina hizmet ederler.

Yabancilastirma efetlerini su sekilde 51r:¢1lay.':1biliriz:184

- Filmin basinda, gruplar halinde, bisikletleriyle oradan oraya kosturarak
ig arayan gencler goriiliir. Bu is arama eylemi, her sabah belirli bir saatte
baslayip, her aksam belirli bir saatte biten toplu bir ¢alisma eylemine
benzemektedir.

- Artik is aramak, bagl basina bir “ig” haline gelmistir.

- Evin reisi igsizdir. Kendisi is bulamadigi halde, is bulamayan ogluna
kizmaktadir.

- Is bulamayan gocuk, saatini ¢ikarip pencereden atlayarak intihar eder.
Saat, para etmektedir ve kurtulmalidir, insan ise para etmez.

- Evin reisi, mutfak masraflarin1 hesaplayan karisina gazeteden Mata Hari
tefrikasini okumaktadir.

- Evin kizi, bir iste ¢aligmaktadir. Eve para getirdigi halde, sevgilisiyle
iligkisi yiiziinden, eve hi¢bir katkida bulunmayan tiiketici babasi
tarafindan azarlanir.

- Kiz, fabrikada ‘“Dikkat Oliim tehlikesi var” tabelasi ardinda
calistirlmaktadir. Is bulabilenler, ancak &liim tehlikesini gdze alarak

calisabilmektedir.

'8 Parkan, Brecht Estetigi ve Sinema, ss. 76-77.
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- Aile, evden atilmigtir. Kamptaki cadirlardan birine tasinirlar. Evsiz
barksiz olmalaria ragmen, ¢adirda nisan yapmaktan vazge¢cmezler.
- Oglan, kamptaki c¢adirinda nisan toreni diizenler. Kendi nisaninda

garsonluk yapmaktadir.

Prof. Dr Mutlu Parkan’in, “Kuhle Wampe” filmindeki tespit edebildigi biitiin bu
yabancilastirma efektleri ve gestuslar (nisan yemegindeki konuklarin tikinmasi) ile
sicramalart bir sekilde gelisen epizodik yapi, seyirciyi, toplumun kokli bir elestirisine
yonlendirir. Naiv bir tutum iizerine kurulu, tutarli, kolektif bir mesel ¢alismasi
sonucunda olusan film, Brecht’in estetik kuraminin sinemadaki miikemmel bir 6rnegi
olarak seyirci karsisina ¢ikmistir. Gergekte, bu naiv tutum ¢ok Onemlidir. Brecht’in
estetik kuramiyla ilgisi olmayan bu yonetmenlerin bazi filmlerinin temelinde bu naiv
tutum, bu filmlerin Brecht¢i bir sinemanin 06rnegi olarak goriilmesine neden

olabilmektedir.'®

4.2.  Brecht Estetiginin Diinya Sinemadaki Uygulamalarina Kisa Bir Bakis

Lovell’in “Ideal Brecht, giiniimiiziin koktenci film kuraminda ortaya gikar”
sozleri ¢ok anlamlidir, gergekten de sinema alaninda Godard, Straub, Jansco ve

ozellikle Angelopoulos gibi sanatgilar filmleriyle bu savi dogrulayacaktir.'®

Brecht’in Sinema Yazilar1 eserinde Marcel Martin’in “Arkadaglar, Miilkiyet
[liskilerinden S6z Edelim.” makalesindeki su satirlar dikkat ceker:'™® “Brecht’in epik
anlayisini, yabancilagtirma 6gesiyle birlikte sinemaya getirmeyi deneyen ve bunda belli

basarilara ulasan glinlimiiz yonetmenlerinin en ilging ti¢li:

1) Jean-Marie Starub (zaten bir Brecht metninden yola ¢ikarak
yaptig1 “Tarih Dersleri”

2) Jean-Luc Godard’in “iki Numara”

' parkan, Brecht Estetigi ve Sinema, s. 78.
"% Makal, “Brecht’e gozlerini kapamak”, s. 14.
'87 Marcel Martin, “Arkadaslar, Miilkiyet iliskilerinden S6z Edelim.”
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3) Théo Angélopous’un “Oyuncularin Yolculugu” filmleridir.

Brechtiyen bir egilimi siirdiirmekte olan Alman kokenli yonetmen Jean-Marie
Straub’un en 6nemli filmi “Nicht Versohnt” (Barismamuslar) ile ilgili olarak sunlari
soylemektedir: “Nazizmden Once, savas sirasinda ve savastan sonra Kdln’de yasayan bir
burjuvazi ailesinin hikayesini anlatan Boll’lin bir eserinden yararlanarak yaptim bu

filmi; Brechtci anlamda epik kisiler yarattim.”'®®

“Hirosima Sevgilim”in kadin kahramani gibi Brecht de “kuskulu bir ahlak
anlayisma” sahipti: Oylece kabul edilmis diisiinceler sozliigiinii neseyle ¢ignerken
“Bagkasinin ahlakindan kuskulaniyordu.” Egemen ideoloji tarafindan sisirilip,
efsanelestirilen ve baglar istiinde gezinen kavramlara, hadi cesaret edip sdyleyeyim,
ayaklar1 tistiine oturmak i¢in giizel bir ¢elme takiyor: darbe biraz sert ama kurtarici
oluyor. Bundan da Me-Ti’nin yikic1 0Ozdeyisleriyle yapitlarnin diyalektik “séz
oyunlarin1” Oylesine iyi belirten, ayaklari {istiine ¢evirme anlayisi ¢ikiyor. “Gel su
yahniyi yapmama yardim et der tavsana avcr” diye dalga geger Cesaret Ana. Bay Julius

Caesar’in Isleri’nde liberalizmin biiyiik ilkesi iistine su yorumda bulunur: “Yap ve

birak yapsin, evet ama yapan inek, yapsin diye birakanlar da siit igenler!”'™

Sunum (temsil) filmlerinin 6rnegi “Hosgorisiizliik”e (Amerikali ydnetmen
Griffith’in 1916 yapimi filmi) Brecht gercekeiliginin eksiksiz bir ornegi olarak
bakilabilir.'”® Toplumcu gercekeiligin, 40’11 yillarin sonuna dogru André Wurmser
tarafindan yapilan bir tanimini amimsatiyor: toplumcu gergekcilik bir agact kis
mevsiminde sundugu zaman onu, dogalcilifin yaptig1 gibi 6ld, 1ssiz, kara bir kiitiik
olarak degil, gergekten, biitiinliigiiyle, diyalektik olarak nasilsa dyle, yani gelecegine
gebe, uyusuk ama yapraklari, ¢icekleri, kus seslerini uyandirmak icin saatini bekleyen

bir 6zsuyuyla yiiklii olarak gosterir.'"

'8 parkan, Brecht Estetigi ve Sinema, s. 88.

'8 Marcel Martin “Arkadaslar, Miilkiyet iliskilerinden S6z Edelim.” s. 147.
10 Marcel Martin, “Arkadaslar, Miilkiyet iliskilerinden S6z Edelim.” s. 153.
I Marcel Martin, “Arkadaslar, Miilkiyet iliskilerinden S6z Edelim.” s. 157.
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Prof. Dr. Mutlu Parkan, Brecht Estetigi ve Sinema adli eserinde, Brechtiyen

filmlerle ilgili sunlar1 sdyliiyor:'**

“Simdiye dek bilebildigim, Brecht¢i gorsel stile en fazla
yaklagabilen saygi duyulabilecek oOrnek Bergman’in Kaynak’idir.
Bergman’in gorsel stili, segme tarzi, tarihinin dondurulmusa benzedigi
donem ve anlarin hepsi Brecht¢i unsurlardir. Bigim-igerik olmaksizin

Brechtgi’dir.

Kuskusuz, sonraki yillarda gergeklestirdigi, The Servant (Usak /
Geng Hizmetgiler), The Accident (Kaza Gecesi), The Go-between
(Arabulucu) ve ozellikle Mr Klein (Kaderi Arayan Adam) adh
filmleriyle, 6gretiden kopmaksizin, bireysel-toplumsal, bireysel-sinifsal
iligki ve geliskilerini ¢6ziime ulagtiracak Brechtgi alegoriyi ortaya koyan
bir stile varan Losey’in bu egilimi bilingli ve anlasilir bir ¢abadir. Ancak,
biitiin yapitlarinda Incil’den yola ¢ikan ve sevgiyi, Tanri’y1 arayan
Bergman’in Brecht’le ilgisi yoktur. Losey’in bu yaklasimi, Brecht’in
estetik kuramina uygun bir gorsel stili arama c¢abasindan gelmekte ve
sonralar1 elde ettigi stilin, Bergman’in stiliyle benzer bazi 6zelliklere
sahip olmasi da bunu kanitlamaktadir. Denebilir ki, Losey, “icerigi
olmaksizin Brecht¢i” buldugu Bergman’in big¢imini igerik olarak

doldurarak, Brechtgi bir estetik uygulamaya ¢ok yaklagmustir.

Brecht’ten etkilenmese bile, ondan esinlenen ve sinema tarihinin
en Onemli yonetmenleri i¢inde yer alacagi simdiden kesinlesmis gibi
goriinen bir bagka sinemaci da Alain Resnais’dir. Az film yapmakla
beraber, sinema sanatina ¢ok Onemli katkilarda bulunan Resnais,
Brecht’in estetik kuramindan yola ¢ikmamakta, ancak bazi noktalarda
onun estetik ¢izgisini ¢agristirmaktadir. Resnais, Brecht ile iligkilerini su
sekilde agikliyor: “Brecht’in tiyatrosunu derinlemesine taniyip
tanimadigimi bilmiyorum... Ama surast kesindir ki, Brecht’in biitiin
oyunlarinda hissettigim su Ozgiirligiin esdegerini sinemada biraz

buluyorum. Daha ¢ok bir esdegerlik aramadayim.

192 parkan, “Brecht Estetigi ve Sinema”, ss. 81-84.
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Resnais, Brecht’in yapitlarii filme ¢ekmeyi diisiinmedigi gibi,
kuramsal bir yaklagimda da bulunmamakta, daha ¢ok sinemanin belirli
kosullar1 iginde, Brecht’in oyunlar1 icinde buldugunu soyledigi
Ozgurliigli aramaktadir. Bu arayis, onun geleneksel sinemadan
kopmasina ve son derece kendine 0zgili bir estetik ¢izgi olusturmasina
neden olacaktir. “Hiroshima Mon Amour”’la (Hirosima Sevgilim)
baslayan bu kopma, “Je T’aime, Je T’aime”de (Seni Seviyorum)

doruguna ulagsmaktadir.

Ancak, Losey’in sinemasinin her zaman miikemmel bir mesel’e
sahip olmasina, basta figlirler olmak iizere, biitiin plastik malzemenin
toplumsal ve simifsal kokenlerine gondermelerde bulunan alegorik
degerler tasimalarina ragmen, geleneksel sinemanin diginda bir estetik
cizgiyi temsil ettigi iddia edilemez. Gestuslar ve yabancilastirma
efektlerinden yoksun ya da en azindan bu agidan yoksun olan Losey’in
sinemasi, yapisal olarak dramatik anlatimla, epizotik anlatim arasinda

yer almaktadir.”

Lars Von Trier, 1995 yilinda Thomas Vinterberg, Kristian Levring, Soren Kragh
Jacobsen ile birlikte Dogma 95 manifestosuna imza atan yOnetmenlerden biridir.
Teknolojik gelismeler sonucunda sinema kiiltiirtine hakim olan “sinema bir
yanilsamadir” anlayis1 basta olmak {izere, burjuva ideolojisine dayali olan bireysel,
auteur ve tiir sinemasina, yildiz oyunculara, yapay i1sik, mekan tasarimlarina ve de
ylizeysel aksiyon sahnelerine dayali gliniimiiz sinemasina hakim olan egilime bir karsi
durus sergileyen, bu anlamda anti-Amerikan bir ¢izgide duran Dogma 95, dogal mekan,
dogal 151k ve dogal ses, el kamerast ve 35mm film format: kullanmak gibi, film

yapimiyla ilgili kat1 kurallar1 kapsiyor.

2002 yapimi Lars Von Trier imzali “Dogville”, “bir prolog ve dokuz bdliim”den
olusan ve toplamda yaklasik ii¢ saat siiren bir filmdir ve birbirine ¢ogunlukla sigramali
kesim ile baglanan kisa planlardan olugmustur. Her bir boliimiin basinda, o béliimiin
kaciner boliim oldugunu ve basligini ifade eden, bir nevi o boliimiin “gestus ciimlesi”
sayilabilecek bir climle ekranda yazili olarak karsiniza ¢ikiyor. Bir de diizenli araliklarla

duyulan anlatic1 sesi, filmdeki gelismeleri seyirciye yorumluyor / anlatiyor. Filmdeki
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gostermeci dekor kullanimi, epizodik yapi, “gestus ciimleleri”, sigramali kesim, titreyen
el kameras1 gibi 6zellikler goz oniinde alindiginda, ilk bakista, Brecht’in epik-diyalektik

tiyatro anlayisinin sinemaya uyarlandig diisiiniilebilir.

Bir roportajinda Trier, “Dogville”i ¢ekmenizdeki ilham kaynagi nedir?”
sorusuna su yaniti verir: “Hi¢ sliphesiz Brecht. Annem, Brecht konusunda c¢ok

tutkuluydu ve ben Brecht’i ancak annemin liimiinden sonra kesfettim.”'"

Dogyville,
bicimsel agidan, Brechtiyen tiyatro anlayisindan etkilenmis olabilir. Ama bu bigimsel
benzerlik, bu filmi “Brechtiyen” olarak nitelendirmek igin yeterli midir? Bir bagka
deyisle, Brecht’in epik-diyalektik tiyatrosu ve bu tiyatronun merkezinde duran
“Yabancilastirma Etkisi”, sadece oyunun akisinda kesintiler yaratilarak izlenilenin bir
“oyun” oldugunun diizenli olarak seyirciye hatirlatilmast midir? Bu kesintilerin ve
hatirlatmalarin belli bir tarzda, belli bir niyetle, seyircide belli aktivasyonlar yaratmak
amaciyla yapilmamasi, izlenilen oyunun/filmin Brechtiyenligini sorunlu kilmaz mi?
Gordiigiimiiz her gostermeci bigeme “Brechtiyen” diyeceksek, Brecht’in tiyatro
sanatina ve onun araciligtyla “yasama sanati”na sundugu estetik-politik katkiy1 yok
saymis olmaz miyiz? Diyalektik bir yapiya sahip olmayan ve ideoloji elestirisi
yapmayan herhangi bir “Yabancilastirma Etkisi’ni ve bu etki ile ¢alisan bir oyunu /

filmi “Brechtiyen” olarak nitelendirmek zordur.

“Brecht” enflasyonunun yasandigi gilinimiizde, Fredric Jameson’in sordugu
soruda hakli olsa gerek: “Biraz ‘giinlimiiziin Brecht’ini, biraz ‘Brecht’te yasayan ve
olen seyler’i, biraz postmodern Brecht’i ya da gelecegin Brecht’ini, bir post-Sosyalist ya
da kimlik siyasetinin Brecht’ini, Deleuzecii ya da Derridact Brecht’i ya da belki de
piyasanin ve kiiresellesmenin Brecht’ini, bir Amerikan kitle kiiltiirii Brecht’ini, bir
finans kapital Brecht’ini yeniden kesfetme ve canlandirma cabalarinin kendisinde

aslinda tam da Brechtiyenlik-dis1 bir seyler yok mudur?'**

Trier’in “Brecht”i de, bu “Brechtiyenlik-dis1 Brecht”ler listesine eklenebilir.

Zira, Trier, gelistirdigi sdylenen Brechtiyen bi¢cime ragmen, Dogville’de anti-humanist

13 Kostu, Dogyville, s. 56
' Emre Arslan, “Yasama Sanatina Brecht’in Katkisi: Diyalektik, Hegemonya ve Yabancilastirma
Kurami™, ss. 60-61
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bir tutum takinmakta ve insana dair kotiimser ve karanlik bir bakis agis1 sunmaktadir.
Halbuki Brecht iyimser bir yaklasimla, verili toplumsal formasyonun ve insanin
degisebilirligine inanir. Epik-diyalektik tiyatroda seyirci, su ciimleleri kurmaya sevk
edilir: “Bak, bunu diisiinmemistim iste! —Ama Oyle de yapar mi insan!— Adamin
durumu yiirekler acisi, bir ¢ikar yol var goremiyor. —Sanat buna derler iste: her sey ne
kadar da sasirtici!— Aglayamin durumuna giiliiyor, giilenin durumuna agliyor insan.”'”®
Ne var ki, bu “gdstermeci” film boyunca seyirci, oyunculuklarin dogalct olmasinin da
etkisiyle, Grace ile 6zdeslesmeye zorlaniyor ve filmin sonunda Grace’in Dogville
ahalisini katletmesine onay verir hale geliyor. Halbuki Brecht’in “Yabancilagtirma

Etkisi” araciligiyla parcalamaya calistigi sey, en olmayacak seyi bile insana kabul

ettirebilen bu 6zdeslesme degil midir?

Godard, belirli bir yol izleyen kirki agkin filmiyle sinema estetiginin geleneksel
cizgisini terkederek, tamamen yeni bir estetik ¢izgi olusturmustur. Godard’in sinemasi,
geleneksel sinemanin biitlin formel o6gelerini biinyesinde barindirmaya devam
etmektedir. Senaryo, oyunculuk, dekor, kostiim, makyaj ve en 6nemlisi ortalama doksan
dakikalik siire, tragedya geleneginden devralindig1 gibi varligin siirdiirmektedir. Buna
karsilik geleneksel sinemanin seyirciyi katharsise ulastiran estetik Ogeleri Godard
tarafindan ilk kez denetim altina alinmistir. Boylece Roy Armes’in de belirttigi gibi
Godard, “bir filmin sadece bir film oldugunu, oyuncularin sadece oynadigini ve
viicutlarim1 kanla degil, domates salcasiyla kaplandigin1 ve hala seyirciyi etkileyip,
heyecanlandirdigim kabul etmenin miimkiin oldugunu géstermistir.”'’® Ancak burada
sOzii edilen heyecanlanma, olaylar ve karakterlerle 6zdeslesme gerilim i¢inde duyulan
bir heyecanlanma olmayip, bir sanat yapiti karsisinda duyulan heyecandir. Gerilim
Ogesine en agik konulari ele aldigi filmlerinde bile Godard, bu 6geyi sistemli bir sekilde
denetim altia almistir. Ornegin A Bout de Souffle, Bande a Part ve Pierrot le Fou gibi
“polisiye” filmlerinde “Alphaville” gibi “bilim-kurgu” filmlerinde bile 6zdeslesme

denetim altina alinarak gerilim neredeyse ortadan kaldirilmustir. '’

193 Brecht, Epik Tiyatro, s. 31.

1% Roy Armes, Film and Reality, London: Penguin, 1974, s. 221.

"7 Ayrmtil1 bilgi igin bkz. Mutlu Parkan, Godard Estetigi ve Sinema, izmir: ileri Kitabevi, 1993, ss. 42-
92.
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Estetik uygulama agisindan Godard’in sinemasi, kronolojik agidan izlendiginde,
“eski”’den “yeni”ye dogru yol almaktadir. Genellikle “anlatilabilir” bir 6ykiisii olan ilk
filmlerden, giderek Oykiisliz filmlere dogru bir gelisme goézlenmektedir. Ancak ilk
filmler de dahil, klasik dramatik yapimin disinda, 6gelerle bezenmislerdir. Biitiin filmler
epizotik bir yapiya sahip olmakla birlikte bu bakimdan en belirgin 6rnek, “Hayatini
Yasamak™tir. Burada, bloklar halinde gelisen filmin epizotik basliklar1 ara-yazilarla
tekrar verilmistir. Yine biitiin filmlerle naif bir tutum 6ne ¢ikmakta ve boylece “olagan”
olaylar yabancilastirma etkileriyle olagan disilagtirilmaktadir: Oyunculuk klasik
oyunculugun disinda olup, basta “Her Sey Yolunda” olmak {izere biitiin filmlerde
gestuslara rastlanmaktadir. Biitlin bunlar Godard’in estetik uygulamada, Brecht’in
estetik kuramina yakin bir ¢izgiyi, alternatif ve yeni bir sinema arayisi i¢inde getirmeye

¢alistigini gostermektedir.'*®

Prof. Dr. Mutlu Parkan, Brecht’in estetik kuraminin biitlin 6gelerinin, Godard’in
yapitlarinda birebir uygulandigin1 sdylemek kuskusuz miimkiin olmadigini1 belirtir.
Parkan, Brecht’in arkadasi, Amerikali yonetmen Joseph Losey’in belirttigi gibi,
“Brecht’in zorunlu kildig1 ve yapilmasini istedigi denetimin elde edilmesi sinemada ¢ok
daha gii¢ oldugunu c¢linkii bu araci kullanabilmek daha gii¢, ekonomik sistem daha kat1
oldugundan, stilistik bir karsiligi heniiz bulunamadigini belirtir.”'** Ornegin uzun bir
mesel ¢alismasi siirecini sinemada gergeklestirmek miimkiin olmamaktadir. Herseye
ragmen, Godard’in olgunluk donemi filmlerinden ozellikle “Her Sey Yolunda’nin
Brecht’in estetik kuramina ¢agdas sinemanin kosullarinda olduk¢a basarili bir 6rnek

olusturdugu sdylenebilir.

“Brecht Estetigi ve Sinema” adli eserinde Prof. Dr. Mutlu Parkan, geleneksel
sinemanin {inli yay seklindeki dramatik egrisine tam bir uygunluk goéstermemesine
ragmen bu egriyi belirli bir sistematik icinde pargalayan sinemasal anlatim, filmde

seyirciye biiyiik bir zihinsel faaliyet alan1 agmadigini belirtir ve ekler:

"% Mutlu Brecht Estetigi ve Sinema, s. 291.
%9 Joseph Losey , “L’oeil du Maitre”, Cahiers du Cinema”, No: 114, Aralik 1960, s.31°den aktaran Mutlu
Parkan, Godard Estetigi ve Sinema.
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“Godard’in sinemasi iki diizlemde getirdigi yeniliklerle, sinemada
iki doniim noktasin1 olusturmaktadir. Birinci diizlem gergekeilik
anlayisinda ifadesini bulur. Burada anahtar diisiince sudur: “Fotograf
realitenin yansimasi degil, fakat yansimanin realitesidir. Yani bir goriiniis
(apparence) olan yasamin taklidine dayali bir sinema yagam realitesini ya
da yasami yonlendiren kanuniyetleri sunmaz, sunamaz. Bu nedenle
Godard, sinemada taklide dayali ger¢ekgilik anlayis1 yerine, elestiriye ve
sorgulamaya dayali bir gercekeilik anlayisini getirir. Bu noktayla
diyalektik bir baglant1 i¢inde olan ikinci diizlem, estetik uygulamada
belirir. Griffith’ten beri yerlesmis olan klasik sinemanin estetik ogeleri
Godard tarafindan tersyiliz edilmistir. Godard’in sinemasindaki estetik
uygulama diizleminde beliren déniisiimler su sekilde 6zetlenebilir: “Oykii
cogu zaman kesintiye ugratilir. Bu, kimi zaman “Hayatin1 Yasamak™ta
oldugu gibi ara-yazilarla, kimi zaman da “Jandarmalar”da, “Cinli Kiz’da,
“Her Sey Yolunda”da ya da “Evli Bir Kadin”da oldugu gibi oykiiyle
dolayl: iliskisi olan bir sekansin araya sokulmasiyla gerceklestirilir. Kimi
zaman Oykii hi¢ yoktur. Ornegin, Bilmenin Tad1’nda iki oyuncu siyah bir
fon tlizerinde bir buguk saat boyunca tartisirlar. Belirli bir dykiiniin pek
fazla kesintiye ugramadan anlatildigr filmler ise genellikle “tiir”
parodisidir. Ornegin, “Serseri Asiklar” ve “Cete Disinda” Amerikan “kara
filmler” tiiriiniin birer parodisidirler. Estetik uygulama diizleminde bir
diger onemli 0ge olan oyunculuk da Godard sinemasinda klasik
sinemadan  farklidir.  Godard  filmlerinin  oyunculari,  rollerini
“canlandirmak”tan daha ¢ok “gdsterirler”. Yani rollerini oynarken, sik sik

“kendileri olarak” da seyirciyle iletisim kurarlar.””

Yunanl yonetmen Theo Angelopoulos da Brechtiyen yonetmen olarak anilir.
Onun kendine has bir imzasi oldugunu gosterdigi gibi, “auteur” donemini geride
biraktigin1 diisiinen diinya sinema c¢evrelerine de yeni bir “auteur”in gelisini
miijdeliyordu. Bu filmlerinde, tutarli bir bigcimde Yunan yakin tarihine egilen ve bu

tarihin kollektif bilincaltinda biraktig1 izleri mercek altina alan Angelopoulos, hem bir

2% Mutlu “Brecht Estetigi ve Sinema”, s. 91.
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bellek calismasi yapiyor, hem de rahatsiz edici bir didaktizme kaymadan bu tarihten
cikarilabilecek derslerin ne olmasi gerektigine isaret ediyordu. Asil ilging olani, bu
tematik Ozgiinliiglin bi¢imsel alanda da karsiligini bulusuydu: Modern sinemanin
yiikselisini gormiis izleyicilere bile tanidik gelmeyen bir plan-sekans mantig iizerinde
sekilleniyordu Angelopoulos'un sinemasi. Kamera sanki hep ayni oOlgekte ¢ekim
yaptyor, kurgu disarida birakiliyordu. Ote yandan, bu ayn1 6lgekten alinmis planlarin
icinde, en usta kurgucularin bile bir araya getiremeyecekleri ¢esitlilikte seyler oluyor;
tam bir mizansen ustasi olan yonetmen, izleyicinin gozlerinin 6niinde, Yunan tarihine
kendi bakis agisiyla gecit toreni yaptirtyordu. Yerlesmis kurgu mantigini yerle bir eden
bu sinema, baslangicta yadirgatici olsa da, Angelopoulos filmlerine asinali§iniz arttikga,
onun sinemasinin erdemlerini de bir bir fark etmeye baslaniyor: Sinemada dramatik
anlatimi farkli bir kanaldan olusturmay1 bagaran, Brecht tiyatrosunun yeni bir yorumu
gibi duran tiim yabancilastirma efektlerine karsi, duru bir anlatim yaratabilen bir

sinemaydi bu. *"'

' Onaran,Gozde, “Gegmiste Simdiyi Aramaya Devam Ediyor”,
(http://www.sinemafanatik.com/yabbse/index.php?board=8:action=display:threadid=9913#bot) (erisim
tarihi: 9.12.2006)
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“Cigrindan ¢ikmis imgeler diinyasinda gergekgilik tehdittir.’

Yildirim Tiirker
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5.  BOLUM: BRECHT ESTETIGI VE TURK SINEMASINDAKI
ORNEKLERI

5.1. Anlati: Geleneksel (Klasik) Anlati, Modern (Cagdas) Anlati

Anlati, en genis sekliyle, “Bir olaymn yeniden sunumu ve bi¢imi” seklinde
aciklanabilmektedir. Olaym yeniden sunulmasi, aktarimasiyla bir anlati

olusmaktadir.”** Sinema da olaylar1 yeniden sunarak bir bigim olusturmaktadr.

Anlat1 agisindan bakildiginda, filmleri geleneksel (klasik) ve modern (¢agdas)
anlati yapisina sahip filmler olarak ayirmak miimkiindiir. Klasik, popiiler veya
Hollywood tarzi anlati olarak degisik bicimlerde ifade edilebilen geleneksel anlati,
Melies’e ve Aristoteles’e dek uzanan bir yapiya sahiptir. Sinemada 1950’lere dek
egemen olmus bu anlat1 bi¢ciminin dramatik yapis1 Miller tarafindan “yiikselen dramatik
egri” adlandirmasiyla semalastirilmistir. “Geleneksel anlati filminin dramatik yapisi,
giris (baslangig), gelisme ve sonu¢ boliimlerinden olusan tek bir Gykiiyii anlatir.
Geleneksel anlati filmi iginde olaylar sebep-sonug zinciri igerisinde gerceklesir. Bu
gelisim icinde, sahneler Oykiideki olay orgiisliniin gerektirdigi bigimde seyircide merak
uyandiracak bi¢cimde siralanir. Filmin basinda ortaya konan sorun, olaylarin gelisimi
cergevesinde sona kadar gotiiriiliir. Geleneksel anlatida olaylar kendiliginden oluyormus

gibidir, herhangi bir miidahale s6z konusu degildir.”*"

Bu anlatida olay orgiisii, filmsel zaman icinde Oykiiniin kronolojik diizenini
giiclii bi¢imde sebep-sonug zinciriyle sunar. Boylece izleyici anlatinin mantik yapisi
icerisinde olaylari, nedenleri ve sonuglarini anlamlandirarak, olayin igine girip
karakterlerle 6zdeslesebilir. Geleneksel anlati yapisina sahip filmlerin 6zellikle de
klasik Hollywood filmlerinde 6zdeslesme, izleyici ¢cekme ve dolayisiyla sistemin

devamini saglama acisindan Onemlidir. Geleneksel anlati filminde her sahnenin bir

292 Ayse Kiran — Zeynep Kiran, Yazinsal Okuma Siiregleri, Ankara: Seckin Yaynlari, 2000, ss. 53-54.
% Aslthan Dogan Topgu, “Sinema ve Zaman: Geleneksel (klasik) anlati ve Cagdas anlati filmlerinde
zamanin kullanimi ve anlatisal yapi ile iligkileri”, Fatma Dalay Kiiclikkurt ve Ahmet Giirata (ed.),
Sinemada Anlati ve Tiirler Ankara: Vadi Yayinlari, 2004, s. 58.
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sebebi-motivasyonu vardir. Anlatidaki sebep-sonug¢ zinciri ve aksiyon-motivasyon
iliskileri, bir sahne i¢ine, o sahnede olmasi gereken bilgi saglayici unsurlar
yerlestirmeyi gerektirir. Geleneksel anlati filmlerinde yer alan ¢ok az seyin anlatida bir
rolii, sebebi yoktur. Bu nedenle geleneksel anlati filmleri kapali degildir. Anlatida

belirsizlikler yoktur ve anlati berraktir.”**

Geleneksel anlat1 filmlerinde olay orgiisii igerisinde oykilyli ve aksiyon ¢izgisini
ileri dogru tasiyacak unsurlardan ikisi “istegin kullanim1” ve “catisma” yaratmaktadir.
Olay orgiisii igerisinde bir karakterin bir istegi bir amag olarak belirlenir ve anlatinin

gelisim ¢izgisi bu amaci gergeklestirebilmek icin ileri dogru hareket eder. 205

Geleneksel anlatida olay oOrgiisii igerisinde bir de karst glic vardir. Bu
kahramanin soziinii ettigimiz amacina ulagmasini engelleyebilecek ¢atisma yaratacak
bir karsithiktir. Kahraman bir karakterle karsilasir, ikisinin amaclar1t ve istekleri
birbirinden farklidir ve karsittir. Kahraman gelisen olaylar i¢inde o karakterin amacina
ulagamamasi i¢in durumu degistirmeye ¢abalar. Kisaca, geleneksel anlati filmlerinde
dramatik yapida sebep-sonu¢ zincirinin iyi kurulmasi, dykiideki zamansal iligkilerin
izleyiciler tarafindan anlagilacak bi¢imde diizenlenmesi, olay oOrgiisiinde bir bosluk
olmamasin1 saglar. Geleneksel anlati izleyicinin zihninde sorular olugmasina izin

vermeyen bir yapiya sahiptir. 2%

Sinemada c¢agdas anlati, kdkeni Vertov (1896-1954) ve Brecht’e (1898-1956)
uzanan ve geleneksel anlati filmlerinin karsisinda duran bir anlati bi¢imidir. Cagdas
anlat1 yapisina sahip filmler, geleneksel sinema anlatisinin aksine 6zdeslesmeyi denetim
altina almak ve izleyiciyi izledigine yabancilastirmak tizerine kuruludur. Cagdas anlati
filmleri, soyut sorunlar ve kavramlar ele alir. “Cagdas anlat1 filminde kahramanin
kendisi ve i¢inde bulundugu durum bir sorun olarak ortaya konur. Kahramanin
eyleminin nedeni soyut bir sorunu ortaya ¢ikarmaktadir, somut bir sorunu ¢6zmek degil.

Geleneksel anlati filmi adaletin gergeklesip gerceklesmedigi gibi somut bir sorunu

2 Topeu, a.g.e. s.59.
2% Topeu, a.g.e. s. 59.
2% Topeu, a.g.e. s. 59.
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tartisir. Ornegin bir polisiye filmde suclu yakalanir ve cezasini bulur. Bdylece adalet

geceklesmis olur. Oysa ¢agdas anlati filmi ‘adalet’ kavramini tartisir.” 207

Geleneksel anlatinin tersine ¢cagdas anlati filmleri olaylarin ¢oziime kavustugu
kapali sona sahip degildirler. Bu nedenle agik yapit 6zelligi tasirlar. Geleneksel anlatida
oldugu gibi 6ne ¢ikan bir olay orgiisii yoktur, oykii yoktur. Cagdas anlati filminde
kahraman olaylarin akisina savrulmaz. Bir anlamda olay orgiisiindeki yerini bir birey
olarak kendisi ¢izmeye baglar. Diislincelerini eylemleriyle, sozleriyle ortaya koyar.
Kahramanin kendisi de bir sorun olarak ortaya ¢ikabilir. Dolayisiyla iginde bulundugu
diinya veya durum da bir sorun haline gelebilir. Cagdas anlat1 filminde “somut bir sorun
verilse bile bu, soyut bir sorunun tartisiimasi icin”*®  kullanilir. (Cagdas anlat1
filmlerinde dramatik siirekliligi saglayan neden-sonug ve aksiyon-motivasyon zincirleri
geleneksel anlatida oldugu gibi kurulmaz. Cagdas anlati filmlerindeki olaylar dogrudan
olay oOrgiisiine katkida bulunmayabilirler. Olaylar arasinda bir baglanti kurulmaksizin
olay sadece gosterilmekle kalabilir. Geleneksel anlatida izleyicinin ilgisi yapitin sonu
tizerine ¢ekilirken ¢agdas anlati yapisina sahip filmlerin klasik anlamda kapal1 bir sonu
yoktur, dramatik yapinin atlamali, sigramali 6zelligi nedeniyle izleyicinin ilgisi
olaylarin gelisimi istiindedir. Cagdas anlatida doruk noktasi da yoktur. Geleneksel
anlatidaki diigiim, yapitin kendisidir ve ¢agdas anlatinin dramatik yapisi1 i¢indeki

béliimlerden degildir.*”

Cagdas anlatida oncelik Oykiide degil, anlatma islemindedir ve nedensellik

zinciriyle bagh olay 6rgiisii yerine serbest ¢agrisimlarla olusan bir anlati yeglenir. *'°

(Cagdas anlati yapisina sahip filmler, filmsel zamani kronolojik bir sirada
olusturmazlar. Anlat1 yapisinin farkli olmasi gibi filmsel zaman da geleneksel yapidan
farklidir. Filmsel zaman ve mekan kavramlari agik ve net olarak belirlenmemis olabilir.
Izleyici filmi izlerken diisiinmek ve filmin kendine sunduklarini birlestirerek anlami

olusturmak zorundadir. Cagdas anlati filmlerinde zamanin kurulusu Bergson usulii

27 Secil Biiker, Sinema Dili Uzerine Yazilar, Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari, 1985, ss. 101-102.
2% Nazli Bayram Kirmizi, Geleneksel Anlatilar ve Soylem: Tiirk Giildiirii Filmleri Uzerine Yapisalc: Bir
Coziimleme, Doktora Tezi, Eskisehir, Anadolu Universitesi Yaynlari, 1990, s. 77.
2 Topeu, a.g.e. s. 61.
" Kirmizy, a.g.e. s. 157.
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zaman kavramu olarak da adlandirilan ve temel 6gesi ‘es zamanlilik’ olan yeni zaman
anlayisina uygun goriinmektedir. Gegmis, simdi ve gelecek kronolojik bir sira
olmaksizin i¢ ice gecmis gibidir. izleyici farkli zaman sekanslarini birbirinden kopuk
olarak algilamaz, zihinsel bir caba gostererek onlar1 bilincinde birlestirir. Geleneksel
sinema, isleyisi ve anlati 6zelliklerinden dolay1 filmsel zamani olustururken izleyicinin
algilayamayacagi zaman degisimlerine ¢ok fazla ye vermez. Cagdas anlati filmlerinde
ise zamanin dogrusal gelisimine 6nem verilmez. Bu filmlerde geleneksel anlati
filmlerinin aksine yogun bir bicimde zaman i¢inde ileri ve geri atlamalar

gergeklestirilir.*"!

Yirminci yiizyilin basinda, Edwin S. Porter’in 1903 yilinda “The Great Train
Robery - Biiyiikk Tren Soygunu” adli filmi gibi yapimlarla bigimlenen, ana hatlar1 ise
sessiz donem sinemasinda belirlenen klasik Hollywood anlatisi, biitiinliiklii bir zaman
ve mekan kurgusuna dayanir. Dogrusal bir ¢izgide ilerleyen zaman, paralel kurgu gibi
tekniklerle ayrintilandirilir. Standart bir kural durumuna gelen klasik anlati yapisi,
anlatisal zamani1 ve mekani diizenleyen kimi teknikler araciligiyla, kamera hareketleri,
kurgu vb anlat1 6gelerini adeta goriinmez kilar, izleyiciyi kurgusal/diigsel diinyasina alir.
Yapim asamasinda belirli bir isboliimii sonucu insa edilen devamlilik, ¢ekim-karsi
cekim, 180 derece kurali, bakis uyumu gibi ilkelere dayanir. Anlatida zamansal ve

mekansal iligkilerin biitiinliigli 6nem tasir. 212

Klasik Hollywood sinemasinin devamlilik ilkelerinin ¢ogunlugu halen siklikla
kullanilmaktadir. Ancak, 6zellikle 1940’larin sonundan itibaren Hollywood sinemasinda
yeni bir estetik anlayistan sik¢a séz edilir olmustur. Ornegin, iinlii sinema yazar1 Andre
Bazin 1951°de yayinlanan “Sinema Dilinin Evrimi” makalesinde bu yeni estetik
anlayisin Hollywood’un 1930’lardaki klasik yapisinin yerini aldigini sdyler. Bazin’e
gore, klasik donem sonras1 Hollywood, birbiriyle celisik farkli estetik stratejilerin
(klasik kurgu, disavurumculuk, gercekeilik vb) bir arada yer aldigi daha esnek bir

sinema anlayisina karsilik gelmektedir.”'® Bazin’i izleyen pek gok yorumcu da farkli

2 Topeu, a.g.e. s. 62.

*12 Fatma Dalay Kiigiikkurt ve Ahmet Giirata “Oznel Zamanin izinde: Sinemada Postmodern Zamanlar ve
Goriis Noktas1”, Ahmet Giirata ed.: Sinemada Anlati ve Tiirler, Ankara: Vadi Yaymlari, 2004, ss. 96-97
13 Andre Bazin, Cagdas Sinemanin Sorunlar, ¢ev: Nijat Ozon, Bilgi Yaymevi, 1971, ss. 155-156.
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donemler icin “Yeni Hollywood” tanimini kullanmaktadirlar. Bu anlamda Yeni
Hollywood tanimi, Ikinci Diinya Savasi sonrasini kapsayan son 50 yillik siirecte, 1966-
1975 arasinda sinemaya giren “okullu” sinemacilarin filmlerinden, 1975 sonrasindaki
biiylik biitgeli yapimlara kadar, pek c¢ok farkli donem i¢in kullanilmaktadir. Son 20
yillikk  donemde  ise, sinemadaki  yeni  yOnelimler  agirlikli  olarak
modernizm/postmodernizm tartismalara referansla degerlendirilmektedir. Ozellikle
postmodernizm kavrami baglaminda ele alinan eklektizm, metinlerarasilik, tiirlerarasi
uzlasimcilik, 6z-diisiiniimsellik (self-reflexivity), Oykiiniim (simiilasyon), nostalji,
yansilama (parodi), ince alay (ironi) vb kavramlar ¢agdas anlatiyr belirleyen Ogeler
olarak ortaya ¢ikmaktadir. Yine bunlara ek olarak, gergek ile gergekdisi olan arasindaki
ayrim, bilgisayar teknolojisinin sinemadaki uygulamalariyla ele alinan sanallik, dnemli

tartigmalar arasinda yer almaktadir. *'*

Ozetleyecek olursak, “yeni” ya da “post-klasik” Hollywood tanimlamalari
cercevesinde iki farkli 6zelligi ayristirabiliriz: Bir tarafta, bicimsel ve tematik yenilikler;
diger tarafta ise, gise basaris1 hedefleyen biiyiikk yapimlar, ¢ok farkli kanallardan
(multimedya) yiritilen dagitim ve pazarlama yontemleri ve yeni film izleme
bicimleriyle belirlenen yeni bir medya stratejisi. Bu anlamda Hollywood sinemasini
tiirdes bir biitiin olarak degerlendirmek de bir baska yanlisa yol agabilir. Noel Carroll,
Amerikan sinemast i¢in, izleyicinin bir kesimine aksiyon/drama/fantezi yiiklii mesaj
gonderirken, diger kesimine ise daha ortiik, gizemli ve yorumbilgisel mesaj ileten iki
yonlii bir iletisim sisteminden séz ediyor (1982, 56). Biiyilk yapim sirketleriyle
bagimsizlar arasindaki baglantilar da bu sistemin bilingli bir stratejinin parcast oldugunu
diisiindiirtiiyor. Ozellikle son 40 yillik dénemde, Hollywood’da Avrupa sinemasmnin da
etkisiyle olusan belli basli doniigiimleri David Bordwell su sekilde ozetliyor: 1)
Amagsiz kahraman figiiriinlin yayginlagmasi; 2) Anlatisal olaylar arasindaki nedensellik
baglarinin zayiflamasi; 3) Bicemsel Ogelerin 6n plana c¢ikarilmasi ve bu yolla
yonetmenin sanatsal varliginin ve niyetlerinin gosterilmesi; 4) Anlatinin muglak bir
bicimde sonlandirilmast ve bu yolla izleyicilerin filmin anlami konusunda

spekiilasyonda bulunmasinin saglanmasi. *'°

1% Giirata, a.g.e. s. 97
1% Giirata, a.g.e. s. 98.
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5.2. Tiirk Sinemasinda Anlati

Metin Erksan, Radikal gazetesindeki yazisinda, Tiirk Sinemasi’nin kaynaginm
sOyle belirler:

“1895 yilindan bu yana olusan Tiirk Sinemasi’nin; Trajedi /
Dram kokiiniin, kaynaginin Dede Korkut Masallar1 / Tiirk masallari,
Dram / Komedi / Traji-Komik kokiiniin, kaynagmin Tirk Karagdz /
Hacivat oyunu oldugu, bilimsel bilgi/bilimsel diisiince / yontembilimsel
diisiince kapsaminda kanitlanmis ve tanitlanmis oldugu; bilimsel bilgim
ve bilimsel diisiincedir. Kokii / kaynag1 / énolusmasi / ilkornekler, 1.0.
1766 yilindan bu yana Orta Asya Tiirk Saman diisiincesi i¢inde varolan,
olugsmasini / gelismesini 13. / 14. yiizyilda Anadolu’da varolan Tiirk /
Saman Tasavvuf diisiincesi i¢cinde tamamlayan, Tiirk Karagdz / Hacivat

oyunu, Tiirk Sinemasi’nin iki kok / temel kaynagindan biridir.” 216

Nijat Ozon, Yesilgam sinemasinin iislubunu “kalip tipler, durumlar ve dykiiler,
agdali melodram, entrikalar ve rastlantilar, kitabi konusmalar” seklinde

7 Bu yorum, 1960’larin bas1 1970’lerin ilk yarisi baz aliarak daha iyi

tanimlamaktadir.
anlagilabilir. Bu doénem kuskusuz, Tirk sinemasinin Anadolu insani ve Kkiiltiiriiyle
biitiinlestigi bir donemdir. Bu durumu irdeleme ve bu sorulara bir nebze de olsa cevap
verme ¢abasini ise; bi¢cimin tematik yapiyla birleserek 6zdeslesmeyi saglamak amaciyla
kurulmasinin niteligini ele alarak bir sonuca ulastirabiliriz.2'® Ozdeslesme, “bireyin
kendisini bir iletisim aract karakterinin yerine koyup, o karakter gibi duyumsamasi,
bdylelikle o karakterin hissettigi varsayilan duygularin aynisin1 yasayip ayni olaylari

deneyimleyebilmesidir.”*"

Popiiler Yesilcam sinemasi klasik anlati 6zellikleri gosteren bir sinema olmustur.
Serim-Diiglim-Coziim ya da Giris-Gelisme-Sonug gelisimine gore, her olayin bir

digerinin sebebini olusturarak nedensellik ilkesine gore ilerleyen kapali uclu bir anlati

1% Ezel Akay’m “Hacivat ve Karagoz Neden Oldiiriildii” adl filmi iizerine, Metin Erksan’in yazisi,

http://www.sinemahaber.com/goster.asp?id=1388 (erisim tarihi: 13.04.2007)
21" Nijat Ozon, Karagozden Sinemaya, 1. Cilt, s. 32

218Yagmur Nazik “1960-1975 Doneminde Yesilgam Sinemasinda Ozdeslesme”, Fatma Dalay Kiigiikkurt
ve Ahmet Giirata (ed.), Sinemada Anlati ve Tiirler, Ankara: Vadi Yaymlari, 2004, s. 302.
219 Erol Mutlu, iletisim Sozliigii, Ankara: Ark Yaymlari, 1985, s.271.
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yapisina sahiptir. Toplumdaki kisilere bigilen roller dogrultusunda tematik yap1
kurulurken, olaylar nedensellik ilkesine dayali olarak gelismektedir. I¢ gd¢ siireci
yasayan bir toplumun mutlu son gereksinimine yonelik tematik yapidaki aldatma
bdylece, sinemanin bi¢imsel agidan yanilsamaya dayali dogasiyla da birleserek, -ki
burada su an i¢in bi¢imden kastedilen anlat1 biitiinliigiidiir- seyircide bir nevi narsistik
bir 6zdeslesmeyi, kendisinde ideolojinin ¢izdigi ¢erceve i¢inde de olsa fakat kiiltiirel
olarak goriilen bir giic hissetmesini ya da rahatlama ve gereksinimlerinin giderilmesi

duygusunu yani katharsisi saglamaktadir. 220

Anadolu Tirklerinin dramatik sanatinin bes onemli etken sonucunda gelistigi
iddia edilmektedir: Yer, Soy, Imparatorluk, Batililasma ve Islam. 1) Anadolu’da eski
uygarliklar Tiirk kiiltliriiniin olusmasinda etkin olmuslardir. Anadolu danslari, kukla ve
cesitli seyirlik oyunlar bu etkinin kalintilar1 olarak goriilmektedir. 2) Orta Asya’nin ve
Samanligin da Anadolu danslar1 ve seyirlik oyunlarinda etkisi bulunmaktadir. 3)
Imparatorlukta yasananlarla kiiltiir alisverisi yapilmustir. 4) Tanzimat ile baslayan
seyirlik oyunlarimiz1 etkilemistir. Avrupa kokenli azinliklarin da seyirlik oyunlarimiz
tizerinde etkisi bulunmaktadir. 5) Dram sanatimizin gelismesinde en biiylik etkiyi
Islam’in yaptig1 ileri siiriilmektedir. Dram sanatindan uzak duran Islam diisiincesi, bir

. 221
dram sanatinin olusmasina olanak vermemektedir.

Islam goriisiiniin etkisiyle dogayi-insam1 konu almayan bir sanatin gelismesi
soyut sanat iirlinlerinin ortaya konulmasini zorlagtirmistir. Dogay taklitten kaginan bu
sanat, Bat1 sanatinin gelismesinden oldukca farklidir. Insan1 ele almayan ve soyut bir
sanat olan Islam sanatinda klasik dramaya yer olmadig1 gériilmektedir. Bu gelenek Tiirk
toplumunda yiizlerce yil slirmiistiir. Saglam bir anlati yonteminin geligmesi miimkiin
olamamustir. Osmanlinin duragan i¢ dinamigi bir ideoloji ya da toplumsal islevli bir
sanat ortaya c¢ikaramamaktadir. Kapitalistlesme silirecini yasamayan Osmanlt
toplumunda Batili kurumlar gelisememistir. Durgunluk dis dinamik tarafindan
zorlaninca sanat ve toplum iizerinde diisiiniilmeye baglanmigtir. Bu da Osmanli’nin son
donemlerinde yani olduk¢a ge¢ bir donemde goriilmektedir. Bati romaninin ve

tiyatrosunun da Tiirk insanimna ulagmasi bu donemdedir. S6ze dayanan geleneksel

9 Nazik, s. 314.
! Metin And, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu, . Boliim, Ankara: Bilgi Yaymevi, s. 11-17.
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sanatlarimiz ise insam ele almayan zaten bunda da yeterli olamayan bir niteliktedir. Ilk
donem Tirk romanlarmin toplumsal konularla ilgilendigi fakat bu konuda basarili
olmadig1 goriilmektedir. Ornegin bir kadin sorunu ele alinmis fakat iyi-kotii insan tipleri
ya da ahlaksal ogiitlerle ele aldig1 sorunu toplumsallagtiramamaistir. Bu egilim daha ¢ok
masalin iglevine yakindir. Bunun benzeri daha sonralar1 Tiirk Sinemasinda da

yasanmistir.”*

Melodram, coskulu, sansasyon diiskiinii seyirci kitlesinin isteklerine uygun bir
sekilde varolmustur. Melodram, toplumsal diizeni iyi ve hakli gdstermektedir. insanlar
pismanlik duyarak yola gelirler. Sugsuzluk ile kotiiliik arasindaki gerilime, 1yi olan ile
kotii olan arasindaki catismaya dayanir. Melodram, iyi ve kotii olan arasindaki etik
catigmay1 temel alir. Olaylar dizisi, kaliplagmistir. Masum kiz ile kotii adam tipleri,
gerilimi azaltan komik tip ve saygin baba tipi baslica kisilerdir. Kisiler kendinden iyi
veya kotiidiirler. Melodram, yer ve zaman disi, soyut-kalipsal bir ortamda, diizlemde
geciyormus izlenimi uyandirir. Baht doniisleriyle (ya da tesadiiflerle) izleyicinin
sasirma hali canli tutulur. Gorsel 6geler de buna hizmet ederler. Gerilim abartiyla
saglanirken, dil de asir1 duygusal olarak kullanilir. *** Meldram ustasi Pixerécour, “Ben
okumasint bilmeyenler i¢in yaziyorum,” demistir. Sinema yolundan gidenler ig¢in
olduk¢a uygun bir aractir. Melodramin iki biiyiik tehlikesinin oldugu goriilmektedir.
Gergekleri yansitirken karsilagilan zorluklar karsisinda melodrama siginma s6z olabilir.

e . e o 224
Seyircinin seviyesini ise agagilarda tutar.

Tiirkiye’de tretilmis filmlerin ¢oguna hakim olan yaratict duygular melodram
yaratan duyulardir. Melodramda asir1 uglara ait duygular yansitilmaktadir. Genelde
oliimiine sevgiden, olimiine nefrete giden bir dramatik ¢izgiye sahiptirler. Bu durum
toplumuzun sahip oldugu asiri uclar mantigina dayanmaktadir.”* Yesilcam sinemasi
gerilimleri, catigmalar1 sergileyen an ve durumlart seyirciye gostermeye agirlik
vermistir. Abartili davraniglar, duygusal konusmalar ve agdali oyunculuk ile yakin plan

cekimlerde bunu saglamistir. Duygularin aktarilmasi dogrudan oyunculara ve sozlere

222 Arslantepe, Tiirk Sinemasimin Anlat1 Yapisi ve Kokent, s. 25

3 Aziz Calislar, Tiyatronun ABC’si, istanbul: Simavi Yayinlari, 1993, ss. 49-50.

224 Adnan Ufuk, Sinemamiz ve Melodram, Ankara: Dost Yayinlari, say1: 17, Subat 1959, ss 36 ve 39.
25 Adanrr, Oguz, “Gergeklerden Kagamayiz” Tiirk Sinemas1 Uzerine Diisiinceler, s. 12.
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dayandirilmistir. Kamera hareketleri ise siirlh kullanilirken zoom’a sik bagvurulmus,
kalabalik sahnelerde izleme, karakterler arasindaki gerginligi gostermek icin de

cogunlukla ¢erceveleme kullanilmugtir.**®

Dog¢. Dr. Serpil Kirel, Yesilcam sinemasinin tipik oOzelliklerini olusturan
bilesenlerden birinin de film O&ykiilerinin neredeyse geleneksellesen anlati yapisi
oldugunu ayrica, karakterler, diyaloglar, ¢ok tutulan film konular1 ve temalarinin da

Yesilcam’1 Yesilcam yapan anlatisal 6zellikler arasinda sayilabilecegini belirtir.*

Yesilcam filmlerinin anlatisim1 olusturan 6zelliklerin bu filmlerin seyircinden
bagimsiz disiiniildiigiinde tam olarak anlagilamayacagini belirten Kirel, Tiirk

sinemasindaki anlat: formuyla ilgili sunlari sdyler:***

“Anlatinin 6zellikleri sorgulandiginda goriiliir ki, filmlerin daha ¢ok
diyalog agirlikli olarak ilerlemesinin ardinda radyo dinleme aligkanliginin giinliik
yasam i¢inde Onemli yeri olmasi yatar. Altmush yillarda hareketli goriintilyii
tagiyan ara¢ sadece sinemadir. Televizyon heniiz bir kitle iletisim araci olarak
yayginlasmamugtir. Kisacasi ana hatlartyla goriintiiden ¢ok s6ziin egemen oldugu
bir dénem yasanir. Diger yanda, ortaoyunu, meddah ve Karagéz gibi eglence
kiiltiiriine ait diger sozlii kiiltiir Tirlinlerinin eylemden ¢ok s6ze dayali bir yapida

olmalar1 da anlatiy1 etkiler.”

Bat1 sanatinin, geleneksel sanatlarimizdan farkinin dramatik olusu olarak
aciklanabilir. Dogu sanatinin ise epik-lirik bir yapiya sahip oldugu goriilmektedir.
Bati’da burjuva devrimiyle birlikte birey ve birey psikolojisinin olusmasiyla Bat1 sanati
insan1 ele almay1 bagsarmistir. Bireysel anlati tiirli olan roman da bu gelismelerin bir
sonucudur.”® Tiirk sanati anlatimda Batr’dan farklihk gostermektedir. Batili anlamda
dram sanat1 kiiltlirimiizde ¢ok eskilere gitmemektedir. Bizim sahip oldugumuz anlatim,
mizansen tekrarlarina dayanmaktadir. Bu tekrarlamalar sinemamizda da goriilmektedir.

“Batinin temsil olugturmasinda énemli olan konu biitiinliigii, karakterlerin gelistirilmesi,

26 Nilgiin Abise, “Bir Diinya Nasil Kurtulur?” 25. Kare, say1: 9, Ekim-Aralik 1994, s. 25.
21 Serpil Kirel, Yesilgam Oykii Sinemasi, istanbul: Babil Yaymevi, 2005, s. 175.

2 Kirel, a.g.e. s. 176.

2 Arslantepe, a.g.e. s: 25.
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psikolojilerinin ¢izilmesi, toplumsal bir kesit ¢ikarma iddiasinin yapay titizligi,

Yesilcam filmlerinde yoktur.”230

Tiirk Sinemasi1 dramatik siireci kullanmistir, fakat bu parga parga birbirine
ilismis olayciklarin hayret verici etkilesimidir. Sinemamizin kullandig1 yilizeysel ve
klise tavir ve davranislar, Tiirk toplumunun bir kesiminin kabul edebilecegi anlamlari
icermektedir. Bu nedenle de evrensellesememistir. Davranislar sahsi sinirlar iginde
kalmistir. Ornegin, ask sorunu ya da kadin sorunu evrensel boyutlarda ele
almamamistir. Kisilerin yagam sorunlart anlatilmigtir. Klise ve soyut motifler tigiincii
boyutu engellemistir. Filmlerdeki olay ¢oklugu da Ozetlemeyi zorunlu kilmistir.

Filmlerimizde dramatik bir yapidan ¢ok epik bir yapinin oldugu soylenebilir.”*!

Dramatik ¢atigsma, bir eserin derininde bulunmaktadir. Dramatik ¢atisma, 6nemli
ideolojik ve toplumsal bir igerige sahip olmalidir. Bir etki i¢in keskin ve gerilimli
sekilde verilmelidir. Dramatik catisma insan veya c¢evresiyle ilgili bir olay soz
konusudur. Bu olay veya durumla uzlagsmadan veya uzlasamadan bir catisma
dogmaktadir. Boylece insani diisiindiirecek bir durum ortaya g¢ikmaktadir. Dramatik
yapiy1 giiclii kilan ya da degerli kilan dramatik catisma olarak belirmektedir. Bir
filmdeki olaylar basariyla birbiri ardina siralanip ¢ekilse de dramatik bir ¢catisma —ya da

olaydan- yoksunsa ortaya ¢ikan ici bos bir filmdir.**

Tiirk sinemasinin anlati yapisim1 olusturan farkli etkenlerin varhigindan soz
edilebilir. Sinema bir kitle sanat1 oldugu i¢in toplumun bilingaltinin perdeye yansimasi
kaginilmazdir. Tiirk toplumunun sanat begenisi, estetik tutumu Tirk filmlerinin anlati
yapisinin kurulmasinda bir etken olarak goriilebilir. Tiirk sinemasinin anlati yapisinin
olusmasinda bagka iilke sinemalarinin ve sansiiriin de etkili oldugu iddia edilebilir.
Bunlardan bagka star sisteminin, film biitgesinin ve yaraticilarin sanatsal giiclerinin de

etkili oldugu diisiiniilebilir.”*

230 7. Tiil Akbal Siialp, “Allegori Temsil Taklit Oykiinme Tiirkiyeli Sinemaya iliskin Sorular ve
Onermeler,” 25. Kare, say1: 27, Nisan-Haziran 1999, s.20.

2! Siileyma Murat Dinger, (haz.), Tiirk Sinemas1 Uzerine Diisiinceler, Doruk Yaymecihk, Ankara,
1996, Kezban Giileryiiz, “Tiirk Sinemasinda Uslubun Kékeni”, ss. 51, 55-56.

22 Arslantepe, a.g.e. s. 28.

23 Arslantepe, a.g.e. s. 29.
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Tiirk toplumunun sanatsal begenisi, estetik tutumu hakkinda bilgi edinmek i¢in
geleneksel sanatlarimizdan yola ¢ikarak bir sonug elde edilebilir. Meddah, Ortaoyunu
ve Karagdéz oyunlarinin konular1 ve dramatik yapilarinin islenisi incelenerek Tiirk
toplumunun bilingaltt ve aligkanliklar1 ortaya c¢ikarilabilir. Bu oyunlar kendi
zamanlarinin  kitlesen sanatlar1 oldugu i¢in bilingaltinin bu oyunlara yansidigi
diistintilebilir. Geleneksel gorsel sanatlarimiz sozel kiiltiir tirlinleridir. Bu sanatlarimiz

metne dayanmamaktadir.”*

Karagdz ve Ortaoyunu gdstermeci tiyatroyken (Sahneden benzetilerek verilmesi
ya da yasamin bir yanilsamasinin yaratilmasi yerine, yasamin gdsterilmesine

%) Meddah yanilsamaci tiyatroya (izleyicinin tiim tiyatro deneyimini, mekan

dayanir.
tasarimini, sahne diizeni, sahneleme ve oyunculugu sahiden ve gercek olarak,
gercekligin Gykiinsel benzeri olarak aldigi tiyatrodur.) yakin bulunmaktadir. Meddah,
anlatisin1 merak uyandiracak sekilde kurabilmektedir. Seyircide cosku, {iziintli, merak,
acima uyandirabilmektedir. Ayrica Karagdz ve Ortaoyunu’ndan daha giiclii bir sekilde

kisilerle 6zdeslesme saglayabilmektedir. >

Golge oyununun 6nce Cava, Hindistan ya da Cin’den diinyaya yayildigina dair
{i¢ iddia bulunmaktadir.”®’ Tirkiye’ye ise bazi benzerliklerden dolay1 16. yiizyilda
Misir’dan geldigi diisiiniilmektedir. Koken olarak yabancidir.® islam diinyasinda 11.
ylzyildan baslayarak kelamci ve tasavvufcularin eserlerinde hayal perdesi evrene,
insanlar ve biitlin varliklar perdedeki hayallere benzetilmistir. Perdedeki hayaller gibi
evrendeki varliklar da bir yaratici tarafindan hareket ettirilmektedirler. Ibret perdesi
olma ozelligi Tiirk diinyasinda da devam etmistir. **° Sinemadan 6nceki donemlerde
halkin en 6nemli eglence aracidir. Geleneksel Tiirk halk oyunlarinin en ¢ok sevilen
koludur. Karagdz, halk masallarindan, efsanelerden, hikayelerden (Ferhad ile Sirin,

Kerem ile Asli, Arzu ile Kamber, Leyla ile Mecnun, Sapur Celebi) romanlardan

24 Arslantepe, a.g.e. s: 29.

25 Aziz Caliglar, Tiyatro Kavramlari Sozliigii, istanbul: Boyut Yaynlari, 1992, s. 81

36 Metin And, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu, Koylii ve Halk Tiyatrosu Gelenekleri, istanbul: inkilap
Kitabevi, 1985, ss. 68-69.

»7 And, a.g.e., ss. 107-108

238 And, a,ge.s. 11.

29 Cevdet Kudret, Karagoz, 2. basim, Ankara: Bilgi Yaymevi, 1992, ss. 8-9.
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240

(Hiiseyin Fellah, Hasan Mellah) ve tiyatrodan (Moliére) yararlanilmistir.” Oykiilerin

biiyiik bir kismi yabanci kaynaklidir.**!

Diger bir tiir olan Ortaoyunu, dort yanmi seyircilerle ¢evrili bir meydanda
metinsiz, dogmaca olarak oynanmaktadir. Miizik, dogmaca, muhavere, temsil (fasil) ve
taklit 6gelerinden olusmaktadir. ki kisi arasindaki sdz yarisi olan muhavere, taklit ve

242

temsil eski ve bagimsiz birer sanat olarak ge¢cmisten gelmektedirler.”” Kalip tipleri,

mantik dis1 sozleri ile soyut bir tiyatro 6zelligi gostermektedir. Kisilerin kendi giyimleri

ve gelenekleriyle oyunlarda yer almasi ise ona gercekei bir 6zellik vermektedir.**

Avrupa’da Ortacag biterken yeni bir simif olan burjuvazi ortaya c¢ikmustir.
Avrupa’daki dengeler bu nedenle yeniden kurulmaya baslar. iktisadi gelisme yeni bir
siif ve yeni bir diinya anlayisi olusturur. Bu sinif, hayattan zevk almay1 bilen ve 6nceki
donemin karanligindan uzaklasan bir smiftir. Ronesans, bireyi one cikarmistir. Bu
degisimde iktisadi gelismenin (kapitalizm) pay1 vardir. Yeni sinif, sikict ahlak ve din
kurallarina uymak istememistir.**! Bireyin 6nem kazanmasiyla bireyin psikolojisi
sanatin konusu olabilmistir. Bireysellesmenin yasanmadigi toplumsal ge¢cmisimizde
bireyin psikolojik ac¢ilimlar1 da yapilmamistir. Toplumumuzda ya da Dogu
toplumlarinda bireysel psikolojiden degil, toplumsal psikolojiden s6z edilebilir; bireysel

hareketlerden degil, ortak ve kaliplagsmis hareketlerden s6z edilebilir.

Kapitalizm yeni bir toplum getirmistir. Kapitalist toplumda siradan insanlarin
hayatin1 diizenleyen dis faktorlerdir. Kisi, kendisine gosterilen islevi yerine
getirmektedir. Yabancilagmanin en belirgin 6zelligi insanlarin toplumsal iliskilerine

egemen olmaktan ¢ikmalaridir.”*

Bati toplumunda insan, Dogu insanindan
farklilagsmustir. Iki insanin sorunlar1 farklilik gdstermektedir. Bu insanlarin sinemada

anlatimlar1 da farkli olmak zorundadir.

240 Yener, a.g.e, s. 247.

2! Arslantepe, a.g.e. s. 36.

242 Cevdet Kudret, Ortaoyunu I, 2. basim, Istanbul: Inkilap Kitabevi, 1994, ss.15-16.
3 Kudret, a.g.e., ss. 8-12.

* Server Tanilli, Uygarhk Tarihi, istanbul: Adam Yayimlari, 1999, ss. 94, 81-82.
* Dieter Duhm, Kapitalizmde Korku, Ankara: Ayra¢ Yaynlari, 2002, ss. 72, 85.
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Bat1 burjuvazisinin akla 6nem veren tutumunun tersine Tiirk toplumunun kaderci
(tesadiifii), ataerkil ve gii¢c yasam sartlar1 iki farkli kendini ifade etme tarzimi ortaya
koymustur. Bati burjuvazisi ekonomik giiciiyle kendi yolunu ¢izmeyi 6grenmistir.
Kaderciligin ya da kendine acimanin bitisi de burada olmalidir. Burjuvazi ile bir kiiltiir
degisimi yaganmis ve halk sanatindan yiiksek sanata gegis baslamistir. Tiirk yasaminda
higbir zaman bodyle bir smifin varligindan bahsedilmemektedir. Bu nedenle de
sanatlarimizin halk sanati diizeyinde kaldig1 iddia edilebilir. Geleneksel gorsel
sanatlarimiz halk sanatidir. 20. ylizyilda da gecerlilikleri kalmamigstir. Cumhuriyetin
ilanindan sonra sahne sanatlari maddi destek gormiis fakat sinemamiz kendi haline
birakilmistir. Ticari iliskiler icinde var olmaya calismistir. Gelisimi de daha c¢ok bir halk
sanat1 olma seklindedir. Toplumun ortak bilinci sinemamiza yansimistir. Tiirk sanatsal
faaliyetlerde de bu goriilebilir. Bu yararlanma bilingli ya da bilingsiz olmus olabilir.
Sahip oldugumuz gorsel-isitsel gecmigimizin Ozellikleri incelendiginde sinemamizla

olan baglantilar1 kamtlanabilir.*®

Yesilcam filmleri bir bakima da fotoroman yapisindadir. Filmlerin bu 6zelligi
masallar, destanlar, halk hikayeleri ve Karagdz gibi seyirlik oyunlarimizin géze degil
kulaga hitap ediyor olmasiyla agiklanabilir. Siradan bir Tiirk seyircisinin igitme duyusu,
gorerek algilama duyusuna gore daha gelismis olmalidir. Bu durum ise ortak bir
bellegin etkili olusuyla aciklanabilir.**’ Sinemamiz baslangicta tiyatronun etkisindeydi.
Sinema {ilkemizde tiyatronun ve Karagdz'iin devami olarak goriilmekteydi.
Yesilcam’da uzun yillar bu durum stirmiistiir. Filmler, goriintiilerden ¢ok diyaloglara
dayandirilmis, ayni durumlara, s6z tekrarlarina bagvurulmustur. Konu yoniinden de
halkin hassas oldugu hikayeler segilerek bir kisir dongiiye girilmistir.>*® Sinemada
konugmalar son derece Ol¢iilii, dogal, gercege cok yakin olarak kullaniimalidir.
Tiyatroda oyunun olgusu konusmalarla gelisir, filmdeki olgu goriintiilerle gelisir.”*’
Sinemamizda uzun yillar konu arayislart sz konusu olmamustir. Once, oyuncu
gelmistir. Karakter oyunculart da tamamlandiktan sonra konu aranmaya baslanmistir.

Konu, oyuncuya gore zaten formiile edilmistir. Konular, yabanci roman ve hikayelerden

26 Arslantepe, a.g.e. s. 37.

27 Atif Yilmaz, Hayallerim, Askim ve Ben, Istanbul: Simavi Yayinlari, 1991, s. 126.
%8 Salih Gokmen, Tiirk Sinemas, Istanbul: Fetih Yayinlari, 1973, s. 15.

¥ Nijat Ozon, 100 Soruda Sinema Sanat, istanbul: Gergek Yaynlar, 1972,s. 111.
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de almmustir. Yerli edebiyatimiz da sinemamiz i¢in Onemli bir kaynaktir. Fakat

cogunlukla bulvar romanlart ya da tigiincii smif piyasa romanlart kullanilmistir.*°

Karagoz, Ortaoyunu, Meddah, Kukla ve Masal ile Tiirk sinemasinin anlati yapist
arasinda bazi benzerlikler dikkat ¢ekmektedir. Karagdz, Ortaoyunu, Meddah ve
Kukla’nin kimi 6zellikleri Tiirk sinemasinda goriilebilmektedir. Fakat bazilar1 hig

kullanilmamastir. Bundan sansiiriin de etkisinin oldugu sdylenebilir.

Oncelikle geleneksel sanatlarimiz séze dayali bir 6zellik gostermektedir. Tiirk
sinemas1 da goriintiilii anlatimdan ¢ok sozlii anlatima dayanmaktadir. Bu tiir filmler i¢in
gecerli olmamakla beraber seyircinin séze dayal Tiirk filmlerine sartlandirilmis oldugu
ya da bunun gecmisten kalan bir aligkanlik oldugu iddia edilebilir. Oyunlarda
konugmalar olduk¢a uzun tutulmustur. Bu konusmalar psikolojik durumu yansitmakta
cok basarili degildir. ki kisi arasindaki sz yarisidir. Karagoz’deki abartilar, filmlerde
ozellikle duygularin sézle anlatiminda izlenebilmektedir. Karagdéz Ortaoyunu’nun
tipleri ve mekanlar1 gibi Tiirk filmlerindeki tipler ve mekanlar da kaliplagmistir. Seyirci
ayn1 oyuncularin, ayni tipleri oynamasina alisik oldugundan o tipin nasil davranacagini,

ne sOyleyecegini hatta nasil giyinmesi gerektigini 6nceden bilmektedir.

Sinemanmizin Cilali ibo, Adanali Tayfur ve Turist Omer kisilikleri Karagoz’iin
kisiligine benzemektedir. Bu kisilikler niikteleri s6z ile yaparlar, kotiiler onlari
entrikalara c¢ekseler de onlar kurtulmayi basarirlar; zayiftirlar ama kotiliiklerle

»! Daha sonraki yillarda Kemal Sunal’n oynadigi

savasirlar; saf goriintiglidiirler.
tiplerde de bu 6zellikler goriilmektedir. Karagdz’iin karisint da Yesilgam komedilerinde
gorebiliyoruz Ornegin, Agalik oyununda Karagoz’iin eline para gecince karisinin
davranislar1 birdenbire degisir. Bu, Yesilcam komedilerinde O6zellikle Kemal Sunal

filmlerinde ¢okca kullanilmustir.

Popiiler filmlerimizde de biitlin mekanlar islevsel olarak degerlendirilmistir.

Ornegin, Dolmabahge saat kulesi bulusma yeri simgesidir.*> “Hulusi Kentmen, tath

20 flhan Engin, “Tiirk Sinemasinda Konu”, Sinema 65, say1: 1, Ocak 1965, ss. 4-5
51 Ersin Pertan, “Karagoz ve Tiirk Sinemas1”, Yeni Dergi, sayt: 79, Nisan 1971, s. 249.
2 Nilgiin Abisel, “Bir Diinya Nasil Kurtulur”, s. 25.
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sert, otoriter ama sevecen, yeri geldiginde merhametli biitiin babalar i¢in vardir. Zengin
evi, pavyon ya da arabayla gezilen mekanlar hep aynidir. Hep ayni mantigin i¢inde

dekore edilirler. Oyuncular ve starlar da dyle.”*

Sinemamizdaki senaryo sorununu ge¢misten gelen aligkanliklar oldugu iddia
edilebilir. Clinkii yazili metin gelenegi Tiirk geleneksel tiyatrosunda bulunmamaktadir.
Karagdéz ve Ortaoyunu altmis kadar konunun ¢evresinde doniip durmustur. Bu
konularda da kesin bir belirginlik ve metin bulunmamaktadir. Seyircinin, oynaticinin ya
da oyuncunun istegine gore degisiklikler yapilmistir. Karagéz ve Ortaoyunu
dogmacadir. Uzun yillar sinemamizda senaryo goz ardi edilmistir. Bir donem Tiirk
sinemasinin dogmaca yapildig1 sdylenebilir. Karagéz ve Ortaoyunu’nda oldugu gibi
Yesilcam sinemasinda da Oykiiler belirlidir ve 6nceden izleyici tarafindan bilinmektedir;
mizansen tekrarlar1 fazladir. Her filmde yapilan kiiciik degisiklikler ve oyuncularin
cekicilikleri  filmi siirtiklemektedir. Ortaoyunu ve Karagéz’de de hikayeler
degistirilmektedir; oyunlarin oykii yoniinden siiriikleyiciliginden ¢ok anlaticinin
yetenegi ondedir. Ornegin sinemada, “kiigiik kizin ne yapip edip ailesini tekrar
birlestirecegi belliydi ama hangi badirelerin atlatilacagi, hangi glic durumlara ve acilara
nasil katlanacagi, ne gibi yeni numaralarla karsilasacagi merak konusuydu.”***
Mizansen tekrarlar1 geleneksel kiiltiirle iligki i¢indedir. Bu anlatimda yaraticinin izi

silinmektedir.>>

Sozli kiiltiirde hikaye anlaticist dinleyicinin ilgisini ¢ekebilmek igin her
seferinde hikayesine yeni bir seyler katmak zorundadir. Anlatict her seferinde eski
Oykiiye yenilikler katar. Sozlii gelenekte bir efsanenin ¢esitli versiyonlari
bulunmaktadir. SozIli kiltiiriin - bir 06zelligi de kaliplasmig, bigcimlenmis yolla
diistinmesidir. Yazi yardimiyla disiinceler hatirlanabilir. Kaliplar olmasaydi sozli
kiiltiirde hatirlanma da olmazdi. S6zl1i kiiltiiriin kendine 6zgii zihin isleyisinin bir bagka

sonucu da iistiin nitelikli tiplere yer veriyor olmasidir. Kahramanin anisinin iyice yer

33 7. Tiil Akbal Siialp, “Allegori Temsil Taklit Oykiinme Tiirkiyeli Sinemaya iliskin Sorular ve
Onermeler,” s.20.

% Abisel, “Bir Diinya Nasil Kurtulur”, s. 20.

33 Sijalp, a.g.e. s. 20
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etmesi i¢cin hemen biitiin kahramanlar birer tip olusturmaktadirlar.>® Sézlii kiiltiiriin
Ozellikleri Yesilcam sinemasina da ge¢mistir. Anadolu halkinin geleneksel sozli kiiltiiri

Asyali 6zellikler tasimaktadir, Bat1 sistematiginden farklidir.>’

Yesilcam doneminden once 1940’11 yillarda film {iretimi durmak iizereyken
Ferdi Tayfur yabanci filmlere yaptig1 seslendirmeyle aslinda filmleri seyircilere gore
yeniden anlatmistir. Yabanci filmlerin Tiirkcelestirme islemi Yesilcam uyarlamalarinda
da devam etmistir. Yabanci filmler ve romanlar yerli filmlere doniistiirilmistiir.
“Seslendirmeciler meddah olarak kentli seyircilere filmleri anlatirken; Yesilgam, kirsal
agirhkl seyircilere gore masalciya doniiserek masallar diinyasini filmlere tagimistir.”>®
Ferdi Tayfur, Tiirkge seslendirmesini yaptig1 Lorel-Hardy filmlerine bizden espriler
katmigtir.” Ferdi Tayfur, seslendirdigi komik karakterlere yeni kisilikler ve
konugmalar yazmistir. Bu bir anlamda adaptasyondur. Stan Laurel ve Oliver Hardy,
Amerikan espriler Tiirk seyircisinin hosuna gitmemistir ve Ferdi Tayfur onlar
Tiirkgelestirmistir. Bir filmde Galata Kulesi’nin golgesini satin alirlar; bir digerinde de

Hardy “Anam olasin Omer” sarkisin1 mirildanir, Lorel de “Bayan Safiye’ye rekabet mi

. . 2
edeceksin?” diye sorar. >

Karagdéz Hacivat ile Tiirk Sinemasi arasindaki bir baska benzerlik de
oyunlardaki “ibret dersleri”dir. Ibret perdesi yerine ibret filmlerine birakmustir.
Karagoz’de agikga goriilen ders verme eylemleri ya da ahlaksal sonuglar1 sinemamizin
da aldig1 ve onu olmaktan c¢ikarabilecek bir zaaf oldugu goriilmektedir. Sinemamizin
ozellikle Karag6z’iin ele almadigi yonleri de bulunmaktadir. Sinema genis kitleler
tarafindan izlenebildigi i¢in Karagéz kadar rahat olamamistir. Karagdz, sinema gibi
genis bir donanima ve biitceye ihtiyagc duymamaktadir. Bu onun igin bir avantaj
olmustur. Fakat Karag6z’iin sonunu hazirlayan nedenlerden biri de cesurlugu ve bunun
sonucunda gordiigii bask1 olmustur. Ikisi arasinda bulunabilecek son benzerlik ve sonug

ikisinin de sansiirle sorunlar yasadigi ve bu sansiiriin engelledigidir.

236 . Walter Ong, Sozlii Kiiltiir ve Yazih Kiiltiir, cev. Sema Postacioglu Banon, Istanbul: Metis
Yayinlari, 1995, ss. 51, 58, 88.

27 Engin Ayca, “Tiirk Sinemasi Seyirci iliskileri”, Goriintii, say1:1, 1993, s.55.

% Engin Ayca, “Sinemamiz Yerlidir”, Cumhuriyetin Renkleri Bigimleri, Istanbul, Tiirk Tarih Vakfi
Yaymlari, 1996, s. 126.

% Erman Sener, Yesilgam ve Tiirk Sinemas, istanbul: Kamera Yayimnlari, 1970, s. 66

% Gokhan Akgura, Aile Boyu Sinema, istanbul: Yap: Kredi Yayinlari, 1995, ss. 169-170.
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Tiirk sinemasiin iislubu “iki boyutlu yiizeysellik, kliselerin ortaya koydugu
bilinen anlamlar ve abartili algilar, eksik ve 6zet anlatimlarla getirilen, yabancilagma”

olarak agiklanirsa “bunlar Karagdz’iin stirdiiglinii gtisterir.”261

Metin Erksan, Tiirk Sinemasinin kaynagi ve kokeni olarak Tiirk Karagoz

Oyunu’nu gostermektedir.

“... Arkadan beyaz perdeye dogru yansitilan giiglii 151k (strong
white light). Karagéz oyunu yoneticisinin ¢ubuklarindan tutarak beyaz
perdeye dayadigi ve oynattigt (movement) renkli saydam suretlerin
icinden gecen 15181n perdeye yansittig1 renkli devingen (motion-moving)
gorlintliler (pictures). Karagdz oyunu yoOneticisinin bu suretlerin
konusmalarint (dublajlarin-dubing) yapmasi. Karagdz oyunu yoneticisi
yardimcisinin ¢aldigi def (musical enstrument) ya da birkag miizik aleti

calan kisilerin esliginde, yoneticisinin ve yardimcisinin sdyledigi sarkilar

(SOIlgS).”262

“Bir Tirk bulusu olan ‘Karagéz Oyunu’ bir ‘Motion Pictures’dir. Karagoz
oyununa, ‘Sinegdz’, ‘Cinema Eye’ ya da ‘El isi Sinema’ (hand made moving pictures)
da denebilir. ‘Karagdz Oyunu’ Tiirk Sinema Tarihi’nin 6nsozii, baslangici, girizgahi ve

mukaddemesidir.”*%*

Meddah gelenegi, Tiirk Sinemasmin Yesilgam donemini agiklamakla anahtar
konumundadir. Misir ve Hollywood filmleri 1940’larda seslendirmeyle yerlestirilmistir.
Seslendirme, seyircinin beklentisine ve kiiltiir yapisina uygun yapilmistir; daha sonra
Yesilcam doneminde bu filmleri kopyalar1 yapilirken de yerlilestirme devam etmistir.
Seslendirmede kalip, prototip seslere yonelinmistir. Meddah ve Ortaoyunu tipleri
arasindaki hiyerarsi vardir ve bu hiyerarsi dublajda seslere yansitilmistir. Yani,

basrollerin belli sesleri olmalidir. Batinin karakterlere dayanan ve belli bir ses tipolojisi

1 K ezban Giileryiiz, “Tiirk Sinemasinda Uslubun K6keni”, Tiirk Sinemasi Uzerine Diisiinceler, ss. 55-
56.

22 Metin Erksan, “Tiirk Sinema Tarihinin Olusumu ve Dénemleri”, Klaket, say1: 7, Ekim-Kasim-Aralik
1997, ss. 3-4.

263 Erksan, a.g.m. s. 4.

135



bulunmayan filmleri Tiirk¢e seslendirmeye sesler diizeyinde tiplere doniistiiriilmeye
baslanmistir. 1950 oncesinde oOzellikle Ferdi Tayfur’un dublajiyla yabanci filmler
yerlestirilmistir. Oyuncular karakter-tiplere indirgenmistir.”** Tiyatrocular déneminde
dublajda seyircinin filmi anlamasma yardimcit olmak i¢in diyaloglarin {izerinde
oynandig1 da olmustur. Ornegin, gramofona konulan bir plak, Bati miizigi ¢alacakken
alaturka bir parca ¢almaya basliyordu. Misir filmlerindeki sarkilarin s6zlerinin tekrar
yazildig1, bestelendigi ve Tiirk sarkicilarca seslendirildigi bilinmektedir. Tiim bunlar
yerlilestirme cabalaridir. Daha dublajda yerlilestirme yapilirken, film yapiminda bize

benzetme cabalar1 daha artacaktir.”®

Geleneksel sanatlardan kukla oyunlar1 da tiplere dayanmaktadir. Tipleri Karagoz
ve Ortaoyunundaki tiplerden farkli degildir. Sadece isimleri degismektedir. Bas tipler
Ibis ve Ihtiyar’dir. ibis (Karagdz-Kavuklu), kukla oyunlarinin kurnaz, hazir cevap ve
kaba dilli tipidir. Yanlis anlamalara ve cift anlamli kelimelere dayanan diyaloglari
vardir. Ibis sevgilileri birlestiren komik erkek tipidir. Oyunlarin sonunda hizmetgi kiz
Fatma ile evlenir. Oyunlar Arap, Yahudi, Laz gibi c¢ok sayida taklitleri de

icermektedir.?*

Yesilcam filmlerindeki baskisilerin arketipleri kukla tiyatrosunda goriilmektedir.
Kadin kahraman, erkek kahraman ve komik erkek kahraman Yesilgam sinemasinin ii¢

bas tipidir. Golge oyununda ve Ortaoyunu’nda bu tipler bulunmamaktadir.*’

Masallar belirsiz tiplere, belirsiz zaman ve mekanlara sahiptir. Popiiler yerli
filmlerimizin ¢ogunda anlatimin zamani belirsizlikler {izerine kurulmustur. Birka¢ s6z
kullanim1 disinda bagka bir ipucu verilmedigi i¢in olaylarin bir kismi arasindaki
zamansal iliski net bigimde kurulamamaktadir. Ornegin yillar gecer saglar beyazlar ama

268

cevre degismez ayni kalir. ©° Masallarin kendine 6zgii bir mantig1 vardir ve bu mantik

i¢inde her sey olabilir. Ilkel bir psikolojiye sahiptirler. Baskahramanlar1 mistik tiplerdir.

2 Engin Ayca, “Yesilgam’a Bakis” Tiirk Sinemasi Uzerine Diisiinceler, haz. Siilleyma Murat Dinger, ss.
133-134, 138.

265 Engin Ayga, “Tiirk Sinemasinin Periyodizasyonu”, Goriintii, say1: 2, Mart 1993, s. 45.

266 Arslantepe, a.g.e. s. 86.

7 Engin Ayca, “Tiirk Sinemasinin Periyodizasyonu”, s.139.

6% Abisel, “Bir Diinya Nasil Kurulur”, s.25.
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Diger anlati tiirlerimizden farkli olarak masallarimizda kadin baskisiler de
bulunmaktadir. Masallarimizda iyi kalpli, uysal, ¢aliskan ve giizel kadin tipi ornektir.
Kadin tipler iyi giinlere ¢abuk ulasmazlar; once zorluk cekerler. Sabirlarinin 6diiliinii
zengin bir erkekle evlenerek alirlar. Geng kiz baba i¢in bir maldir; gen¢ erkek igin
ugrunda Oliinecek sevgilidir. Bu anlatim Yesilgam filmlerinin kliselerindendir.
Yesilcam filmlerinde kadin tipleri 6nce aci1 ¢ekerler sonra mutlu olabilirler. Bu kadin
tipi masum ve 1iyi kalplidir. Karsisinda 6liimeiil kadin tipi bulunur. Bu kadin tipinin

cinsel yan1 vardir. Masum kizin ise yoktur.

Yesilcam sinemasinda kadin kahramanlar kendi arzu, istek ve c¢ikarlarindan,
paradan bazen de yasamdan bile vazgegebilirler. Kadin kahraman zenginse fakir sevdigi

i¢in rahat hayatindan vazgeger; onun farkli gevresine bile uyar.*®’

Kahramanlarin tek boyutlulugu duragan, geleneksel toplum yapisina uygun
diismektedir. Toplumun olumlu 6geleri ve 6zlemlerini yedi kat gokyiiziindeki iyilerde,
olumsuz 6gelerini ve korkularin1 da yedi kat yerin dibindeki kétiilerde kisilestiren
feodal kiiltiiriin insana bakist bdyledir. Bu bakis masal, destan, efsane gibi geleneksel

anlatilarin tiimiine damgasini vurmustur.”’

Komedi filmlerimizde en ¢ok Keloglan tipinden yararlanilmistir. Keloglan diger
masal kahramanlarindan farkliliklar gostermektedir. Sevimli, soylu, Ustlin nitelikleri
olan geleneksel bir masal kahramani degildir. Haksizliklara karsi miicadele eder;
padisah bile ondan korunmaz. Sert, acimasiz ve kabadir. Olaylarin ¢oziimlerinde pek de
soylu yontemler kullanilmamaktadir. Toreye ve genel ahlaka karsi geldigi de olur.
Yesilcam komedi filmlerinde Keloglan tipinin gesitlemelerini gorebiliriz. Bu kahraman,
geleneksel masal kahramanindan farkli kaba ve bazen acimasizdir. Tirk masallarinda
kadin bagkisiler varken Golge Oyunu ve Ortaoyunu’'nda kadin baskisiler
bulunmamaktadir. Yesilcam sinemasi bu iki ucu birlestirmistir. Yesilgam giildiiriileri de

Ortaoyunu ve Golge oyunundan ¢ok Keloglan masallarinin bir devamidir.””!

9 Arslantepe, a.g.m. ss. 23-24.

7 Burcak Evren, Tiirk Sinemasimnda Yeni Konumlar, ibrahim Altinsay, “Sinemamizin Son Dénem
Uzerine Notlar”, Istanbul: Broy Yaymcilik, 1990, s. 21

"l Engin Ayca, “Yesilgam’a Bakis”, Tiirk Sinemas1 Uzerine Diisiinceler, s. 138.
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Tirk Halk Hikayeleri’nde ilk dikkati ¢eken, askin-sevginin idealize edilmis
olmasidir. Bir romans diinyas1 kurulmustur. Idealize edilmis kahramanlarla gercek dis
bir diinyada asklar yasanir. Erkek ve kiz birbirlerini ilk goriiste severler ve asklar1 ne
olursa olsun bitmez. Hikayelerdeki kahramanlar yiiceltilmistir. Sadece ask konulu
hikayelerde degil kahramanlik hikayelerinde de kahramanlar yiiceltilmistir. Hikayelerde
belli kaliplar tekrarlanmistir. Sevgililer ayr1 diiserler, seriivenler yasarlar fakat
birbirlerine olan bagliliklarin1 kaybetmezler; sonunda ya kavusurlar ya da oliirler.
Sevgilileri ayiran ¢ogunlukla ana-babalaridir. Kétiiler hikayelerin sonunda cezalarini
bulurlar. Iyi-kotii ayrimi son derece kesindir. Yesilgam sinemasimin ask filmlerindeki
romans diinyasi ile halk hikayelerinin diinyas1 birbirine benzemektedir. Bagskahraman
halk hikayeleri kahramanlar1 gibi idealize edilmislerdir. Asklar ilk goriiste baslar ve
bitmez. Ciftler ayrilirlar; baslarindan bir¢ok olay geger fakat sonunda birlesirler ya da
birlesmeden Oliirler. Popiiler yerli filmlerimizin olay orgiilerinin ¢ogunun, kadinla
erkegin sonunda kavusmalarina ya da kavusmamalarima neden olacak sekilde

kuruldugunu gérmekteyiz.*’*

Roman konusuna gelince ilk dikkat c¢eken, baba roliindeki yazarin tezini
kanitlamak ya da ders vermek amaciyla roman kahramanlarin1 kukla gibi kullanmasi ve
onlar1 karakter diizeyine ¢ikaramamis olmasidir. lyi-kétii tip ayrim gok kesindir. Yazar
metin i¢inde kendi sesini de katarak (meddah gelenegi ile) kahramanlarin1 yargilamas,
yorumlar yapmistir. Tanzimat yazarinin benimsedigi “sunucu anlatim” tarzi nesnel
degildir; okuyucunun yorumuna olanak tanimaktadir. Yazar olay orgiisiine ve kisilere
sinirsiz egemendir. Ibret dersi vermeyi amaclar. Yesilcam filmleri de nesnel tutumla
olaylara yaklasmamaktadir. Romanlardaki “kurban kadin tipi” melodram kaliplarindadir
ve Ornek kadin tipinin Ozelliklerini tasimaktadir. Masallarimizdaki ve halk
hikayelerimizdeki ©rnek kadin tipine benzemektedir. S6z konusu romanlardaki
sevgilileri ayiran ana-bana temast da masallarimiz ve halk hikayelerimizle
benzesmektedir. Aciklt konular ve sorular, ilk goriiste agk, bol sayida tesadiifler, tek
yonlii kisiler ilk romanlarimizin ortak Ozelliklerindendir. Bu sayilanlar Yesilcam

sinemasinin da yontemi olmustur. Sinemamizdaki kliselesmis tiplerin toplumumuzdaki

2 Abisel, “Bir Diinya Nasil Kurtulur”, s. 24.
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varolan smiflararasi ¢eligkilerin kavranmasini onledigi iddia edilmektedir. Bu iddiaya

gore, bu filmler Tiirk halkina burjuva diinyasini1 koétilerin ve iyilerin bir arada

bulundugu ve sonunda iyilerin iistiin geldigi bir sistem olarak gostermektedir.””?

Dr. Ala Sivas’m Giovanni Scognamillo’yla yaptig1 syleside “1990°11 yillardan

glinlimiize Tiirk sinemasini degisen anlati kaliplar1 agisindan agiklar misiniz?”’ sorusuna
4

Scognamillo’nun cevabiyla bu béliimii kapatalim.*’
“Yesilcam’in geleneksel anlati yapisi giinlimiizde televizyon
dizileriyle devam ediyor. Bazi nostaljik sinema filmlerinde de bu yapiya
ara sira rastliyoruz. Elbette Yesilcam’1 timden silmek miimkiin degil.
Yesilgam, Tiirk sinemasinin ¢ok o©nemli bir kismimi olusturuyor.
Yesilgam, Tiirk sinemasini ayaklandiran ve besleyen bir temeldir, onu
silemezsiniz. Bugiin benim ¢ok begendigim bir yonetmen olan Yavuz
Turgul, aslinda anlat1 kaliplan agisindan Yesilgam sinemasi yapiyor. Bir
bakima Sinan Cetin de dyle. Az sayidaki auteur’lerden saydigimiz Omer
Kavur da Yesilcam’dan ¢ikmistir. Yesilcam gelenegi bazi Orneklerle
devam ediyor, ancak 90’1 yillarla olusan Tiirk sinemasi 6z ve bigim
acisindan c¢ok degisik bir sinemadir. Zaten degisik bir sinema olmak
zorundaydi, ¢iinkii Yesilcam’in yillarca kullandig1 kaliplar artik gegerli
degildi. O kaliplar kendilerini tiikettiler. Ayrica Yesilgam, daha c¢ok
30°1u, 40’11 ve 50’li yillarin Amerikan sinemasini ornek almistir. Hem
yapilan uyarlamalar acisindan hem de klasik anlati ¢izgisindeki filmler
acisindan bunu gorebiliriz. Yesilgam’da yonetmenler klasik sinema
yapiyorlardi. Tabii klasik olanin digina ¢ikanlar da vardi, 6rnegin Metin
Erksan. Tiirk sinemasi iizerine ¢ok fazla yazi yazildi, ama eksikler var.
Ornegin, Tiirk sinemasinin estetigi neydi? Bugiin nedir? Bunlar kapsamli
bir sekilde yazilmadi. Bu kuramlar, temeller yazilmadig: siirece su an
sOyledigimiz seyler havada kalir. 90’larda Tiirk sinemasi arayis
icindeydi ve 2000°li yillarda da bu arayis degisik motiflerle ve

altyapilarla devam ediyor.”

213 Ali Gevagilili, “Tiirk Sinemas1”, Yeni Dergi, say1: 16, Ekim 1969, s. 362.
™ Ala Sivas’m Giovanni Scognamillo’yla yaptig1 gériisme, 17 Nisan 2007.

139



5.3.  Yabancillastirma Tiyatrosu ve Tiirk Tiyatrosundaki Brechtiyen
Uygulamalarm Tiirk Sinemasma Etkisi, 1960, 1970, 1980 ve 1990’lardaki
Brechtiyen Orneklere Kisa Bir Bakis...””

Biilent Tanor, “Tiirkiye Tarihi” adli galigmanm Siyasal Tarih béliimiinde®’®

sadece Tiirkiye tarihine degil, diinya tarihine baktigimizda, 1960°tan 1980°1i yillara
kadar insanlar1 diinya goriislerinin biraraya getirdigini soyler. Tiirk topraklar1 dabhil,
diinyanin her yerinde olusan birlikte hareket etme ve gelecek i¢in calisma, kisisel
cabanin diizeni degistirip daha iyisini olusturma fikri ve bunun ig¢in ¢aba gosterme,
yaygin bir diisiince olarak yerlesik durumdaydi. 1968 kusagi denilen bu diinya goriisi,
once 1970 sonra da en kesin haliyle 1980 Askeri darbesi ile Tiirkiye’de kesintiye
ugradi. Sadece Tiirkiye’de degil, Avrupa’da da 6zgiirliikk hareketleri ve politik sdylem,
insanlar1 birbirine baglamakta ve birey-toplum arasindaki iletisimini saglamaktaydi.
Kisacasi, 1980’lere kadar doktorlar, savcilar, 6gretmenler, 6grenciler kisacasi herkes
politize idi. Kisi, tekil ¢abalarinin bile iyi bir toplumsal yasam kosulu olusturmada
yeterli olacagina inanirken 1990’larda “elimden ne gelir ki” gibi bir s6zle kendinden ve
yasadig1 toplumdan acimasizca yabancilastirilnugtir. Iyi bir gelecek kurma amaciyla
olusan bu diinya goriisiinliin aksine 1990’larda, 1980’lerin sonucu olarak insanlar
“diinya mali” pesinde kosan apolitik bir varlik haline gelmislerdir. Bu da 1980’lerle

baslayan siirecin bir sonucundan bagka bir sey degildir.

60’11 yillarda politik tiyatroya duyulan ilgiyle birlikte Tiirk tiyatrosuna giren
Bertolt Brecht’in tiyatromuza etkisi nedir? Brecht’in oyunlar iilkemizde nasil
sahnelenip oynanmistir? Yabancilastirma tiyatrosu, anlama ve dogru yorumlama

acisindan karsilagilan baslica giicliikler nelerdir? Bunlar ne derecede asilabilmistir?

1960’larda Brecht, Tiirk tiyatrosuna girdiginde, devrimci tiyatro anlayisi
modaydi. 1960’lardan bu yana politik tiyatro yavas yavas eski Onemini yitirmis,

toplumsal sorunlar1 ele alan yerli yabanci bir¢ok oyun unutulmus ama Brecht’e duyulan

5 Bu boliim, Ipsiroglu, Zehra Ipsiroglu — “Tiyatroda Devrim”, Cagdas Yayinlari, 2. Basim, 1995,
Istanbul, s.52-75ten derlenerek yazilmistir.

%76 Biilent Tanor, Siyasal Tarih (1980-1995) Tiirkiye Tarihi 5, Bugiinkii Tiirkiye 1980-1995, Yaymn
Yonetmeni: Sina Aksin, Cem Yayinevi, 2. Basim, Mart 1997, sayfa: 26.
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ilgi azalmamistir. Ciinkii Brecht onca yildir benimsenmeye calisilan dramatik tiyatro

anlayisinin sarsilmasina yol agmustir.

Brecht oyunlarini tarihsel bir kisiligin yasamindan dramatik bir kesiti
canlandirmak i¢in degil, onun aracilifiyla yasadigi donemle hesaplasmak i¢in yazmisti.
Ancak Brecht’in Tiirkiye’de sahnelenisinde yapilan onemli bir yanlis, 6gretici yaninin
asirt derecede vurgulanmasiydi. Yapilan bagka bir yanlis da Brecht’in tiim oyunlarinda

egemen olan ince giildiirii anlayiginin biitiiniiyle gézardi edilmis olunmasiydi.

Brecht’in 6zellikle sahneleme alaninda getirdigi yenilik, Bat1 tiyatrolarinda bir
cigir agmistir. Bugiin klasik oyunlarin sahnelenmesinde bile, yonetmenden dramatik
tiyatro anlayigiin smirlarini asan yeni bir yorum, yeni bir bakis bekleniyor. Tiirk
tiyatrosunda daha ¢ok konuya onem verildiginden, konunun nasil bi¢imlendirilecegi
tizerinde pek durulmamustir. Tirk tiyatrosu, Alman tiyatrosuyla karsilastirildiginda iki
ylizy1l geridedir. Bati’da Aydinlanma’y1 izleyen Klasik, Romantik, Gergekeilik gibi
akimlar, tiyatro anlayisina, diline, anlatimina yeni yeni boyutlar kazandirmiglardir. 20.
ylizyilin basinda Disavurumcularla bu gelisimin son asamasina varildiktan sonra,
benzetmeci tiyatro gelenegi tiikkenmis, yerini yeni arayiglara, yeni denemelere
birakmisti. Tiirk tiyatrosuysa Bati’da dramatik tiyatro geleneginin ¢oziilmeye basladigi
bir donemde bu gelenegi 6ziimsemeye ¢alistyordu. Muhsin Ertugrul 1920’lerde ¢ikan
“Tiyatro Adab1” yazisinda tiyatronun belli kurallar dogrultusunda nasil izlenilmesi
gerektigini bir bir agiklarken, Bertolt Brecht, ayni yillarda tiim kurallara karsi ¢ikarak

yeni bir izleyici-sahne diyalogundan sz ediyordu.

Dramatik tiyatronun smirlarinin duyulmaya baslamasi ancak 1960’larda politik
tiyatroya duyulan ilgiyle bashyor. Bu donemde Tiirk toplumunu yakindan ilgilendiren
toplumsal sorunlarla tiyatro araciligiyla hesaplasan bir anlayisin dogmasiyla, cagdas
tiyatronun ilk admm atilmigtir. Brecht’in yapitlarinin bir boliimiiniin  Tiirkce’ye
cevrilmesi bu yillara rastlar. Oyunlarindan ilk kez “Carrar Ana’nin Silahlar1” (Die
Gewehre der Frau Carrar) 1960°da amator bir grup tarafindan sahnelenir. Bu oyunu,
yine amator gruplarca oynanan “Kural ve Kuraldis1” (Die Ausnahme und die Regel),

“Kiigiik Burjuva Diigiinii” gibi kisa oyunlar izler. 1962°de ilk kez profesyonel bir
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tiyatronun, Sehir Tiyatrosu’nun “Sezuan’in lyi Insani”n1 sahnelemesiyle Brecht, Tiirk

tiyatrosuna girer.

Benzetmeci tiyatro geleneginin Tiirk tiyatrosunda yaklasik olarak 150 yillik bir
gecmisi vardir. Bu gelenek dylesine kok salmistir ki, diinden bugiine ondan kopmak ¢ok
kolay olmuyor. Gerg¢i politik tiyatroya duyulan ilgi tiyatroya yeni bir soluk getiriyor, ne
var ki kokiinden bir degisiklige yol agamiyor. Brecht’in ¢ok yonliiliigii, yapitlarinin
Ogretici, eglendirici, deneysel oOzellikleri, iletmek istedigi diisiincenin hizmetinde
birbirini tamamlayan bir biitiin olarak algilanamiyor, bu da Brecht’in yorumlayanin

diinya goriisiine gore kolaylikla tek bir yone ¢ekilmesine yol agiyor.

Brecht’in oyunlarinin dramatik bir anlayisla sahnelenmesi yapilan yanliglarin
basinda gelir. Ozellikle tek bir kisinin ¢evresinde odaklasan oyunlarinda bu durumla
karsilagilir. Bu baglamda Brecht’in diislinsel yanini vurgulayarak dramatik anlayisin
siirlarin agmay1 basaran ve bagaramayan iki degisik “Galilei” yorumunu 6rnek olarak
verebiliriz. Oyun, 1983’te Dostlar Tiyatrosu (Yonetmen: Genco Erkal) ve Ankara Sanat
Tiyatrosu (Yonetmen: Rutkay Aziz) tarafindan sahnelenmisti. Her iki toplulugun da
“Galilei”1 se¢melerinin baslica nedeni, o donemin en onemli, en can alic1 sorununa

parmak basmastydi. O da diisiince 6zgiirligi.

Dostlar Tiyatrosu’nda oyunun sosyal boyutu vurgulanarak, aydin sorumlulugu
sorunu On plana alinmisti. Bu nedenle Galilei’yle egemen giicler arasindaki ¢atisma ¢ok
belirgin cizgilerle gdsteriliyordu. Galilei’nin ¢evresindekilerle olan iligkisi, bu iliskilerin
zaman siiresi i¢inde gosterdigi degisim, yobazlar, ¢ikarcilar ve din adamlariyla olan
savasimi en ufak ayrintilarina da deginildigi belirtilmisti. Oyle ki izleyici Galilei’yi her
an, kendisini ona en yakin duydugu anlarda bile, i¢cinde bulundugu ortam ve kosullara

gore degerlendirme olanagini buluyordu.

Buna karsilik Ankara Sanat Tiyatrosu, tiim dikkatleri Galilei’nin olagantistii
kisiliginde odaklastirarak dramatik bir yoruma kaymisti. Amag carpici bir Galilei tipi
canlandirmakti. Ne var ki Brecht bu oyunu tarihsel bir kisiligin yagsamindan dramatik bir
kesiti canlandirmak i¢in degil, onun araciligiyla yasadigi donemle hesaplagmak icin
yazmistt. Bu hesaplasmayr c¢ikartabilmek, yani oyunun dislinsel yanini

vurgulayabilmek i¢in, oyunculuktan miizige, dekordan maskelere degin oyunda
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kullanilan her 6genin diisiinsel islevini belirtmek gerekiyordu. Bunlar bu yorumda

hesaba katilmadigindan, bu oyunda Brecht, Brecht olmaktan ¢ikmusti.

Brecht’in sahnelenisinde yapilan baska onemli bir yanlig, 6gretici yaninin asirt
derecede vurgulanmasidir. 1960°larda Brecht, tiyatro yasamimiza girdiginde, devrimci
tiyatro anlayist modaydi. Boyle oldugu i¢in oyunlarin 6gretici islevi ilizerinde 6nemle
duruluyordu. Brecht’i yer yer slogan tiyatrosuna doniistiiren bu tiir ¢alismalarin i¢inde
sOzii edilmeye deger Ankara Sanat Tiyatrosu’'nun 1976’da sergiledigi “Ana” verir
(Yonetmen: Rutkay Aziz). “Ana”da o donemin bunalimli ortaminda her an cosmaya
hazir bir izleyiciye akil diizeyinde sesleniliyordu. Ana’nin kisiliginin yorumlaniginda
epik tiyatro anlayisi dogrultusunda oyun oynama islevini vurgulayan, altin1 ¢izerek
oynayan bilingli bir oyun sunuluyordu. Ancak bilingli oynama yetersiz kaliyordu, ¢ilinkii
Ana’nin yasadigi celigki ve gecirdigi degisim belirlenmemisti. Bir baska énemli nokta
da yukarda da degindigimiz gibi, Brecht’in tiim oyunlarinda egemen olan ince giildiirii
anlayisinin biitlinliyle gozardi edilmis olunmasiydi. Sonugta bu oyunla, celiskileri,
incelikleri ¢ikaramayan Brecht’in yalnizca O6gretici yanini tekdiize bir bigimde

vurgulayan asik yiizlii bir Brecht ¢ikmisti ortaya.

Bu yorumun tam tersine, Brecht’in politik yanini yan ¢izerek giildiiriiye agirlik
veren, bir Brecht’le karsilagtigimiz olmuyor degil. Buna 6rnek olarak 1984’te “Sade
Vatandas Svayk” adi altinda sahnelenen “Schweyk II. Diinya Savasi”nda oyununu
vermek yerinde olur (Yonetmen: Basar Sabuncu). Bazi kisaltmalar ve Hasek’den
alimmig bazi eklemelerin disinda belkemigini Brecht’in yapitinin olusturdugu bu
oyunda, fagizm elestirisi hafif bir miizikale donlismiistii. Miizigin kullanimi, atmosfer
yaratmaya yoOnelik bir sahne diizenine gidilmesi, oyunun sosyal boyutunu veren ara
oyunlariyla ana oyun arasindaki iligkinin belirlenmemis olmasi ve sonunda Hasek’in

mutlu son finaline bagli kalinmasi bunun baglica nedenleriydi.

Brecht’in oyununda Cek ve Alman halk sarkilarindan esinlenerek Hanns
Eissler’in besteledigi sarkilar, olaylarin akisini yer yer keserek, izleyiciyi gosterilenler
tizerinde diislindiirmenin 6tesinde oyuna siirsel bir biitiinliikk de kazandirir. Burada bu
miizik, sarkilarin igerigini anlagilmazliga bogan playbacklerle duygusal bir hafif miizige

dontstiiriilmiistii. Brecht’in tiyatro anlayisina ters diisen baska bir nokta da atmosfer
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yaratilmis olunmasiydi, 6zellikle oyunun ikinci yarisinda Rus topraklarinda yol alan
askerler kar yagisi, silah sesleri gibi tiirlii gorsel ve isitsel etkilerle canlandiriliyordu.
Oyunun bu boliimiinde diis ve gercek birbirine karistigindan, bu tiir etkilerden belki
yararlanilabilirdi, ama bunlar1 oyuna sindirmek, biitliniin bir pargasi haline getirmek
gerekiyordu. Oysa tipki izleyicinin kulaklarinda ¢inlayan sarkilar gibi teknik etkiler de
ekleme olarak kalmisti. Gene Brecht’de Schweyk’in basindan gecenlerin anlatildig1 ana
oyunla, grotesk kuklalar1 andiran Hitler ve yandaslarinin kiiclik adamin savastaki islevi
lizerinde tartistigi ara oyunlar arasinda yakin bir baglantt vardir. Bu yorumda bu
baglanti da saglanamamisti. Ara oyunlart oyunun biitiinii iginde higbir islevselligi
olmayan gildiiri sahnelerine donilismiistii. Hasek’in mutlu sonu da bu sulandirilmig
Brecht yorumunu pekistirmisti. Hasek’te Schweyk tilkesine doner, sevdiklerine kavusur,
bdylece acilar biter herkes mutluluga erer. Oysa Brecht’in Schweyk tipinin direnis
diistincesini simgeleyen kurmaca bir figilir oldugunu vurgulayan agik finali, oyunun en
onemli Ozelliklerinden biridir. Sonugta oyundan geriye yalnizca bir askerin basindan

gecen miizikli, dansh bir dizi ilging seriiven kalmaisti.

Istanbul Deneme Sahnesi’nde 1977°de sahnelenen “Cesaret Ana ve Cocuklari”
(Yonetmen: Beklan Algan) buna tipik bir 6rnek verir. Bu yorumun en belirgin 6zelligi
izleyiciyle bir diyalog kuramamasiydi. Atmosfer yaratmaya yonelik ¢arpici bir sahne

diizeni ve playbacklerle iglevini yitiren ucuz bir miizik, oyunu anlagilmaz kiliyordu.

Yaratici, 0zgiin bir sahne yorumunun en carpict 6rnegini 1980°de Dostlar
Tiyatrosu’nda sahnelenen “Kafkas Tebesir Dairesi” verir (Yonetmen: Mehmet Ulusoy).
Tiirlii sahne buluslartyla gorsel bir diizeye aktarilan oyunun ilk bdliimiinii, metrelerce
uzun bir Ortiliniin i¢inde, altinda, iistiinde, kenarinda ge¢iyordu. Sirasi geldik¢e Ortiiniin
icinden ¢ikan, sonra gene goriinmez olan oyuncularin kimi kez yalnizca bir yiiz, bir kol,
bir bacak gibi bedenlerinin bir kismini segebiliyorduk. Ortii sahneye siirekli bir devinim
getirmisti, her sey kipir kipirdi. Kucaginda bebegiyle ortiintin kah iginde, kah disinda
beliren Grusche’in askerlerden kagisi, gerginligi, coskusu hep bu dekorun icinde
belirginlesiyordu. Sirasina gore bir ev ya da kapali bir kap1 oluyordu 6rtii, bir tepe, bir
dag ya da bir dere... Kimi kez de belli bir atmosfer yaratilmasini sagliyordu: Valinin evi
basildiginda, delice dalgalanan ortiinlin ¢irpinan insanlarin caresizligini, saskinligini

dile getirmesi ya da savas sonrasinda Grusche ile Simon karsilastiklarinda, aralarinda

144



calkalanan Ortiiniin hem ikisi arasindaki dereyi, hem de iclerindeki coskuyu ve

kaynasmay1 anlatmasi gibi.

Bu yorumda dikkati ¢eken 6nemli bir nokta, tip ¢iziminde belli bir kaliplasmaya
kagmilmamis olunmasidir. Ornegin sdémiirenlerin sozciisii olan vali, yiiziindeki o bon,
saskin ifadeyle astig1 astik kestigi kestik bir canavardan cok, zavalli bir yaratikti.
Celimsiz bedenini saran siskin araba lastiklerinin i¢inde zavalliligir biisbiitiin
vurgulanmisti. Valinin bu bon ylizii oyun boyunca zavallilig1 ve tickagitciligi temsil
eden baska rollerde de ortaya cikti. Grusche’ya kazik atmak isteyen siit¢ii roliinde,
birden dirilen koca roliinde gibi. Aclig1 simgeleyen catal bicakli maskelerle valinin
cevresinde dolasan usaklarin efendileri i¢in didinmeleriyse lastik pompalamayla

belirtilmisti.

Onemli bir nokta da maskelerin oyundaki islevidir. Tek tek kisiler degil de
gruplar gosterildiginde, kullanilan teneke maskeler bozuk bir diizenin insanlarinin
ilkelligini vurguluyordu. Sahnede ilk bakigta hurda yigini izlenimi uyandiran askiya
dizilmis bir dizi maske, oyunun ikinci yarisinda sahnenin 6n kismina getirildiginde
asilmis olan kisileri dile getiriyordu. Maskenin disinda bir de kaplumbaga kabugu
biciminde zirh tasiyan askerler, askerlerin dansi sahnesinde kabuklari onlii arkali
kullanarak, hayvanimsi, tuhaf yaratiklara doniisiiyorlardi. Dikkatlerimiz tek tek kisiler
tizerinde odaklastiginda, maske kullanilmiyor, ancak donuk bir yiiz, belli bir davranisi
simgeleyen bir devinim ya da bir gosterge olarak bu tip, en somut bigimde anlatiyordu:
Valinin hastalikli yiizii; valinin karisinin boynundaki tasmanin iistiinden tepeden bakan
donuk bakislar1 ve elindeki ¢atal (yiyici maskesi; tembelligi), uyusuklugu dile getiren
kat1 yiirekli yengenin araba lastiginin i¢ine gomiilmiis hantal bedeni; at bakicisini bagtan

c¢ikaran kizin Breugel’in tiplerini animsatan karikatiiriimsii goriiniimii gibi.

Gorselligin bdylesine agir bastigi bu oyunun gorsel olmayan ne varsa ikinci
plana itmis olmasi elestirilebilir. Bu nedenle miizik belli belirsiz kaldig1 gibi, anlatic1 da
islevini yitirmisti. Brecht’de iki boliimii birbirine baglayarak biitlinliik saglayan anlatici,
burada sadece ilk boliimde oyuna katilmisti. Oyunun kah i¢inde, kah disinda siirekli bir
devinim i¢inde dansederek, saklabanlik yaparak, kimi kez sarki sdyleyerek olaylar dile

getiriyordu, tam Ortiinlin bir kdsesinden ¢ikiveren yiiziinii goriiyor ya da sesini
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duyuyorduk ki, gdzden yitiveriyordu. Ikinci bliimde anlatic1 biisbiitiin ortadan kalkmus,

bu kez anlaticinin gdrevini tiim oyuncular listlenmisti.

Mehmet Ulusoy’un bu yorumu, Tirkiye’de izledigimiz Brecht oyunlarinin
icinde kuskusuz en ilgincidir. Ulusoy’un “Kafkas Tebesir Dairesi”’ni dil duvarlarinin
Otesinde bir dile, gorsel bir dile aktarmasi, oyunu tanidik, bildik bir yapit olarak degil
de, yaraticiliga olanak saglayan esnek bir diisiince modeli olarak degerlendirdigini
gosteriyor. Bu bakimdan anlaticinin iglevini yitirmesi 6rnegi, oyunun biitiinliigiinii
bozan bazi aksamalara karsin, bu yorumun gene de Brecht’in diisiincesi dogrultusunda,

Brecht’e 6zgii bir yorum oldugunu sdyleyebiliriz.

Brecht’in yabancilagtirma tiyatrosu Tiirkiye’de nasil alimlandigini ii¢ temel
nokta tizerinde durarak irdeleyebiliriz: 1-) Brecht’in oyunlarinin sahneye koyma
acisindan  degerlendirilmesi, 2-) Ceviri ve uyarlama c¢alismalart acgisindan
degerlendirilmesi, 3-) Ozgiin yapitlarda Brecht’in etkisi: Cagdas tiyatro anlayigm ilk
olarak benimsemeye calisan Haldun Taner ve Vasif Ongoren’den bahsetmek yerinde

olur.

Brecht’in dili ilk bakista kolaymis izlenimi uyandiran acgik segik, aydinlik bir
dildir. Ancak bu agik secikligin ardindaki incelikleri tam olarak kavrayabilmek igin,
Bat1 kiiltiir tarihini iy1 bilmek gerekir. Ciinkii Brecht gecmise elestirel agidan yaklasir,
bunu yaparken de Incil’den, klasik Bat1 yazinindan alintilar kullanir. Alisildik kaliplar,
deyimler, sozciiklerle siirekli oynar, yerlerini degistirir, tersyliz eder, yeni bir anlam
katar. Kisaca dil, yer yer parodiye doniiserek sahnede gosterilenleri yabancilagtiran bir
islev kazanir. Tiirk tiyatrosunda Ozellikle sahne icin hazirlanan c¢evirilerde, Bati
kiiltiirtinden yoksun olan izleyicinin anlayamayacagi kaygisi agir bastigindan, dilin bu

incelikleri lizerinde pek durulmamagtir.

Serbest ¢evirilerin i¢inde aslina en yakin olma agisindan en nitelikli 6rnekleri,
Bertolt Brecht’in Tiirkiye’de tanitilmasinda biiyiik katkisi olan Adalet Cimcoz’un
cevirileri verir. 1960’larda Almanca aslindan yayinlanan ilk Brecht gevirileri “Puntila
ve Usagi Matti” (Herr Puntila und sein Knecht Matti), “Galilei” ve “Sezuan’mn lyi
Insan1” Adalet Cimcoz undur. Daha ilk anda sahne diline yakinligiyla dikkati ¢ceken bu

cevirilerin en belirgin 6zelligi, Brecht’in uzun tiimcelerini kisa tlimcelere bolerek,
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kisaltmalar ya da eklemelerle replikler {izerinde oynayarak ya da yerlerini degistirerek,
kolay anlasilirhiga agirlik vermesidir. Adalet Cimcoz’un g¢evirilerinde aslina bagl,
sOzciigii sozciigiine bir ¢eviriden ¢ok, Brecht’in diinyasini Tiirk¢e’nin olanaklar1 iginde

dilimize kazandirma ¢abasi1 agir basar.

Tiirk yazarlar1 tarafindan yapilan cevirilerin i¢inde en dikkat c¢ekeni Can
Yiicel’inkidir. Bu g¢eviriler i¢in, ¢eviriden ¢ok yeniden yazma sozciigiinii kullanmak
yerinde olabilir. Cilinkii serbest ceviri yaptig1 halde Brecht’in diinyasina sadik kalan
Adalet Cimcoz’un tersine burada Brecht’den biitliniiyle bir kopus séz konusudur.
Ozellikle “Schweyk” cevirisi buna tipik bir érnek verir. Onceki bdliimlerde agiklamaya
calistigim gibi Brecht’in oyunlarinda halk giildiiriisii azimsanamayacak bir yer tutar.
Kiiciik adamin Hitler yonetimine direnisini igeren “Schweyk II. Diinya Savasi”nda
giildiiriiye dayanan bir oyundur. Ancak Brecht giildiirii 6gelerinden oyunun diisiinsel
dengesini bozmayacak bir bi¢cimde yararlanmistir. Amaci izleyiciyi kahkahalara
bogmak degil, onun direnis diisiincesi tlizerine giildiirii araciligiyla diislinmesini
saglamaktir. Kisaca Brecht bu oyunda giildiiriiye agirlik vermesine, yerel motifleri
kullanmasina ve tarihin belli bir donemini canlandirmasina karsin, izleyiciyi diisiinsel
bir etkinlige yonelten bir soyutlama ve genellemeye gitmistir. Bu baglamda Schweyk
direnisi simgeleyen kurmaca bir figiirdiir, kullandig: dil de her ne denli yerel motiflerle

bezenmisse de, gene de stilize bir dildir.

Oysa Can Yiicel’in ¢evirisinde dikkati ilk ¢eken Schweyk’in bir Tophane
serserisi gibi konugmasidir. “Agzina s............. vb.” gibi metinde olmayan sdvgiiler
Schweyk’in agzindan her nedense hi¢ diismez. Kimi kez ¢evirmen “Hitler”in “Hay
itler’e doniismesi 6rnegi metinde olmayan bir deyis tiiretir, sonra tiirlii sozciik oyunlari,
kaba saba deyisler, sovgiilerle bu soézciikle uzun uzun oynar. Gene metinde olmayan
sOzciiklerle giliniimiiz Tiirkiyesi’ne yapilan gondermeler de Brecht’den uzaklagsmanin
baska Ornekleridir. Oyun boyu yinelenen “it” motifi ve Hitler’in yer yer Basbug’a
doniigmesi gibi. Sonugta Brecht’in incelmis giildiirii anlayis1 bol bol argo sozciikler,
belden asagi sovgiiler ya da gondermelerle dolu kaba saba bir halk giildiiriisiine

donlismiistiir.
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Ikinci dilden yapilan gevirilere de deginmekte yarar var. Ozellikle yazinsal metin
bir dilden 6tekine aktarilirken, aslina ne denli sadik kalinirsa kalinsin, gene de ¢ok sey
yitirir. Araya ikinci bir dil girdigi anda, ana metinden dogal olarak biisbiitiin
uzaklagilmis olunacaktir. Bunun en ilging orneklerinden birini “Kii¢iik Burjuva
Diigiinii” ¢evirisi verir. Cevirinin Fransizca’dan yapilmis oldugu daha ilk anda, 6zel
adlarda yapilan degisikliklerden belli olmaktadir. Cevirmenin metnin aslina bakmadan

bu degisiklikleri oldugu gibi Tiirkce’ye aktarmis olmasi dikkat ¢ekicidir.

Brecht, Tiirk tiyatrosuna girdikten sonra Tanzimat’tan bu yana benimsemeye
calisilan tiyatro geleneginin Tiirk tiyatrosuna c¢ok yabanci oldugu, buna karsilik
Brecht’in tiyatro anlayisiyla halk tiyatrosunun 6ziinii olusturan gostermelik tiyatro
arasinda bazi ortak noktalar oldugu savi ortaya atilmistir. Bu alanda 6zellikle Metin
And’in bir ¢alismasinda Tiirk tiyatrosunun daha {istiin oldugu sonucuna variliyor. Ne
var ki halk tiyatrosundaki soyutlama egilimi epik tiyatrodaki soyutlamadan apayridir.
Bertolt Brecht’in yapitlar1 bize bu alanda en giizel 6rnekleri veriyor. Tiirk kiiltiir
birikimine, cagdas bir anlayisla yaklasan oyunlarin i¢inde dogrudan Brecht’in
yapitlarina yonelen oyunlara da rastliyoruz. Mehmet Akan “Kafkas Tebesir
Dairesi’nden uyarladigr “Analik Davasi”nda oyunun konusunu Osmanli tarihinde bir
doneme yerlestirerek, ¢esitli halk motiflerinden, slinnet toreni, kdy diiglinii gibi yerel
motiflerden, halk danslarindan, kdy oyunlarindan, ¢algili sazli bir miizikten esinlenen,

ama temelinde oyunun igerigine ve kurgusuna oldukca bagli kalan bir oyun yazmistir.

Daha serbest bir uyar1 6rnegini Ferhan Sensoy, Brecht’in bir bale oyunundan
uyarladig1 “Anna’nin Yedi Oliimciil Giinah1”’nda verir. Kadmin sémiiriilmesi temasinin
ele alindig1 bu bale oyunu, koyden kente go¢ eden iki kiz kardesin (Anna’lar)
yasamindan c¢esitli asamalar1 sergileyen Ozetimsi bir koreografi metninden olusur.
Ferhan Sensoy bu sarkilardan esinlenerek miizikli dansh bir oyunu yazmistir. Brecht’in
balesindeki kiz kardesler, bu oyunda somiirme-somiiriilme, akilcilik-duygusallik gibi
karsit davraniglarin gatigtigi tek bir insana doniistir. Oyundaki en ilging motif oyunun
biitlinlinii saglayan ve Brecht’in oyunlarindaki anlatictyr animsatan Parantez tipidir.
Ancak Brecht’de anlaticinin islevi yazarin goriislerini dile getirmektir. Parantez’in
oyundaki konumuysa farklidir, tiirlii s6z oyunlari, saklabanliklar, cambazliklarla yazarin

elinden firlayip basmma buyruk hareket eden bir c¢ocuk gibidir. Olaylara agiklik
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kazandiran ya da daha degisik agilardan bakmamizi saglayan bir anlaticidan ¢ok, halk
tiyatrosu gelenegini siirdliren kurmaca bir figlirdiir. Halk giildiiriisiiniin etkisi yalniz
Parantez figiiriinde degil, yazarin dili kullanisinda, s6z oyunlarinda, tekerlemelerde, ters
deyislerde de belirginlesir. Ortaoyununda oldugu gibi burada da sozciiklerle siirekli
olarak oynanir, denenir, yeni soOzciikler tiiretilir. Brecht’de anlaticisindan dekora
dilinden oynayis bi¢imine degin oyundaki her 6genin belli bir diisiinceyi aydinlatmaya
yarayan bir iglevi vardir. Ferhan Sensoy’un oyunundaysa bu islevsellik zaman zaman

yiter, oyun kendi basina bir giildiiriiye doniisiir.

Bu iki uyarlama 6rnegi, iki ayr1 goriisii iceriyor. Mehmet Akan geleneksel
motifleri Brecht’in tiyatro anlayisinin dogrultusunda ve konunun hizmetinde bir
illiistrasyon gibi kullaniyor. Bagka bir deyisle geleneklerden yararlanarak, Brecht’i
izleyicinin kolayca benimseyebilecegi “Dogulu” bir kilifa sokuyor. Ferhan Sensoy ise
tersine Brecht araciligiyla bir halk giildiiriisii yaziyor: Her iki uyarlamanin da ilging
oldugu ve Tiirk tiyatro yasamina renk kattig1 tartisma gotiirmez. Ancak yol acgici bir
niteligi oldugu da sdylenemez. Ciinkii her iki yazarin da geleneklere yaklasimlari,
geleneksel tiyatromuza yeni boyutlar kazandiracak bir hesaplagma degildir. Gelenekleri

oldugu gibi ele alarak onlardan yararlanmislardir.

1960’lardan bu yana yerli oyun yazarlarimizin da dramatik tiyatro anlayiginin
dar simrlarin1 asan yeni yeni arayislara yoneldiklerini goriiyoruz. Bu baglamda
iilkemizde gosterilen ilk epik tiyatro denemeleri olarak Vasif Ongéren’in 1960’1
yillarda biiyiik bir basariya ulasan “Asiye Nasil Kurtulur’u ve Haldun Taner’in yurt
icinde ve disinda defalarca sahnelenen “Kesanli Ali Destani” lizerinde durmak yerinde

olacaktir.

Vasif Ongodren, 1960’larm degisen Tiirkiye’sinde tiyatroyla ugrasir. Ogrenci
olaylarinin oldugu donemlerde, gelismeleri si1g bir yaklasimin dar kaliplarina
sokmaksizin bir bilimadamn titizligiyle incelemeye koyulur. Ornegin Almanya’ya katar
katar emekgi tasiyan trenlere bakar. “Almanya Defteri” oyununda ¢okiip gitmekte olan
elinde hicbir seyi kalmayan bir sosyal siifin siiriikleniginin trajik dykdiisiinii anlatir.
Siradan, masa basinda Oylesine aklina gelip yazdigi bir oyun degildir “Almanya

Defteri”. Bazen Tirkiye’den bazen de Almanya yanindan bakilarak yazilmistir.
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Emekgilerle hasir nesir olmus bir yasantinin zengin 1s1g1yla yazilmistir. Ongoren,
Brecht tiyatrosunu 6grenmek i¢in Nuran Oktar’la birlikte Almanya’ya gider. Orada
tirli islerde ¢alisarak, bir yanda Brecht tiyatrosunu 6grenirken 6te yandan da oraya
gelen iscilerin seriivenlerini yakindan inceler. Iste o giinlerde sirf Almanya Defteri’nin
Recep Usta’s1 ve aile efradi degil “Asiye Nasil Kurtulur’un Asiye’leri, Zehra’lar1 da

c¢ikar karsisina.

Son oyunu “Zengin Mutfagi” uzun bir yolculugun sonunda yazilir. 1960’11
yillardan bu yana sorguladigi sistem elestirisi {izerinedir oyun. 1976’da kurdugu
“Istanbul Birlik Sahnesi’nde sahnelenen “Fasizmin Korku ve Sefaleti” oyununun
hazirlik giinlerinde iilkede ve topluluk iginde yogunlasan fagizm tartigmalarinda 6zgiin
tahliller iireten Ongéren, 1977 secimleri fonunda, o dénemde zengin mutfaklarinda

kimlerin nasil beslendigini sorgulayan bu oyunu kaleme alir.

Zengin Mutfagi’nin konusu kisaca sdyledir: Genglik yillarindaki pehlivanligr ile
oviinen Liitfii Usta (Sener Sen), zengin isadami Kerim Bey’in evinde as¢idir. Bir sabah
kalktiginda evde kimsenin olmadigim1 farkeder. Yaninda c¢alisan kizin (Nilifer
Agikalin), o glin nisan1 vardir. Ama so6zliisti Selim de ortalikta gériinmez. O sirada gelen
sofor Seyfi’nin agabeyinden, iscilerin grev ve yiirliyiis yaptigini, patronun - ne olur ne
olmaz- diye Avrupa’ya gittigini 6grenir. Selim’le geng kiz niganlanir. Ortam sakinlesir,
Kerim Bey doner. Liitfii Usta, gelirken getirdigi egitimli kurt kopegine 6zel yemek
pisirdigi i¢in sinirlenir. Issiz nisanli Selim, evlenebilmek icin ihtiyaci olan paray1 bulma
amactyla kargasa ¢ikaranlari ihbar eder. Bunlardan biri Selim’i tanir. Oldiiriilmekten
korkan Selim, Liitfii Usta’ya siginir. Liitfii Usta’nin konustugu Kerim Bey, bu “muhbir
vatandas” genci 6zel bir kampa yollar. Selim dondiigiinde degismis, havali ve agresif
biri olup ¢ikmistir. Saldirgan ve huysuz kurt kdpegini ise Liitfii Usta zehirler. Bunu
ancak anarsistlerin yapacagin diisiinen Selim arastirma yapar, nisanlisindan siiphelenir.
Kerim Bey iki kdpek daha getirir. Geng kiz ise Seyfi’den siiphelenildigini sanir, ancak
kendisi oldugunu anlar ve Selim’den ayrilir. Ahmet ve Seyfi gosteri yiiriiyiislerine
katilir. Liitfii Usta bir giin gazetede Selim’le eski nisanlisinin kavga ederken resmini
goriir. Eski pehlivanligr depresir. Bir kiz kadar yiirekli olmadigini diisiintir. Késkten

ayrilsin mi, yoksa kalsin m1? Bu ikilemde dylece kalakalir.
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Basar Sabuncu’yla 3 Mayis 2007’de Giimiigsuyu’ndaki evinde yaptigimiz
sOyleside, kendisi Zengin Mutfagi’ndaki Brechtiyen duruslar soyle 6zetler:

“Zaten Vasif Ziya Ongoren’in yazdigi metnin kendisi
Brechtiyen’di. Ben de buna uydum. Asiye Nasil Kurtuldu’nun metni ve
tiyatro oyunu da Brechtiyen’dir ama Atif Bey’in filmi i¢in bunu
sOyleyemem. Zengin Mutfag: filmindeki asc1 siirekli sorular sorar. Her
tirden sorulardir bunlar. Az o6nce de belirttigim gibi bu sorular
izleyicinin sorabilecegi muhtemel sorulardir. Brecht’te en énemli nokta
oyuncululuktur. Oyunculukta Brecht’i uygulamak gerekir. Biz bu oyunla
ilgili zamaninda elestiriler de aldik. Neden film siirekli mutfakta
cekilmis, kopekler neden hi¢ gosterilmedi, diye. Ama tek bir mekanla
yaptik ve bu mekan da dekordu. Ger¢ek bir mutfak kullanilmad
mutfakta. Ama takvimin sik sik gosterilmesi, kopek havlamalariyla da o
donemi anlattik diye disliniyorum. Bence Tiirk sinemasinda Brecht
estetigini kullanan tek film Zengin Mutfagi’dir. Umut filminde de
Brecht’in tarihsellestirme pratigi mevcuttur ama bunu Yilmaz Giiney’in
bilingli bir sekilde yaptigini diigiinmiiyorum. Filmin anlattigi konu

itibariyle kullanilmigtir. Aklima da bagka bir film gelmiyor.”

Reis Celik’le 4 Mayis 2007 tarihinde yaptigimiz soyleside, “Brecht, 1930’Iu
yillarda geleneksel yani klasik modelin alternatifi bir model ortaya ¢ikarmistir. Bir
takim kurallar1 yikan, yapayliklara engel olan yeni bir tarz. Bunun temelinde Marksc1

estetik vardir. Yilmaz Giiney’in Umut filminde de bu yapiy1 gorebiliriz.” diyordu.

Yazar Vasif Ongoren oyunlariyla Tiirk tiyatrosuna biiyiik bir hazine birakirken
yonetmen ve kuramci Vasif Ongoren’e iliskin daha az malzeme bulunmaktadir. Onunla
calisan bir dolu tiyatrocunun anlattig1 parca parga aktarimlar ve yazili notlarda bugiin
sahnelerde Ornegine rastlayamadigimiz bir tiyatro insani, bir yonetmen modelini

gorluyoruz.
Vasif Ongoren’in kuramu pratigi ile i¢ igedir. Ongdren, kimi kuramsal sdzleri

alintilayip yinelemek yerine kuramini pratigin i¢inde {iilkenin 6zgiil kosullarinda

yogurup var etmistir. Yani kimileri gibi kuramsal ve estetik ithalat¢ilik yapmamis
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aksine 6gretiyi Oniindeki karanligi aydinlatmak i¢in kullanmis, oradan yeni sonuglara
ulagmistir. Politik durusu ile politik seriiveni degisik yollar izler. Durusu emegin
safindadir ve yolunu smifsiz ve sOmiiriisiiz bir diinya olarak ¢izmistir. Politik seriiveni
ise 68’lerin ve 70’lerin ortamindan etkilenmistir. Bulundugu politik ortamlarda ise
“uyaroglu” olmak yerine aykiri olmay1 yeglemistir. Bir de yalnizca yakin dostlariyla
paylastigi, 6ne c¢ikarmadiglr miizisyenligi, ressamligr vardir. O alanlarda da kafasinda
bin bir &nerisi var. Vasif Ongdren’in yasam ve sanat seriivenine baktigimizda sdyle bir

manzaray1 gorityoruz; Ongéren yasamda da sahnede de diisiinmeyi dneriyordu.

“Asiye Nasil Kurtulur” Tiirk tiyatrosunda bir doniim noktasidir. Her seyin alinir
satilir oldugu bir diinyanin ortasinda kalan insanin trajik durumunu siire¢ i¢inde inceler.
Burjuva diinya goriisii, ahlak degerlerini sorgular Ongéren. Onlarin ipligini pazara
cikarir. Emegin Orgiitiinii “omurgasi”mi yaratmaya c¢alistigi yillarda Ongoren de
oyunuyla sistemi ve onun insan {izerindeki baskisini, sémiiriisiinii ve oynadigi oyunlari
sorgulatmaya c¢aligir. “Oyun Nasil Oynanmali” da ise 70’lerin Tiirkiyesi vardir
karsimizda. Bir yanda ekonomik omurgasini olusturma yoluna girmis, hakkini aramaya
soyunan emekgi kitleleri, 6te yanda bireysel kurtulus ugruna anasini bile “satmaktan”
cekinmeyen Sevil’ler. Onlara olta uzatan Kudretler vardir sahnede. Ongéren bu ikilemi
eglenceli bir dille anlatir ve bireysel kurtulusun ¢ikmaz yollarinda émiir tiiketen kiigiik

burjuvazinin yaklagimini sorgular ve sorgulatir.

“Asiye Nasil Kurtulur’da kadinin sémiiriilmesi sorunu kosullar geregi fahise
olan gen¢ bir kizin yasamindan alinan kesitlerle irdelenir. Asiye’nin c¢ocuklugu,
ogrenciligi, fabrikadaki yasami, isten ¢ikarilisi, sokaga diisiisii gibi olaylar bir zincirin
halkalar1 gibi ufak ufak sahnelerle verilmistir. Her sahne lizerinde ayrintili bir tartigmay1
iceren ara sahnelerinde anlatictya “Fuhusla Miicadele Dernegi’nden bir kadinin
konusmalarini izleriz. Kadinin Asiye’yi kurtarmak icin getirdigi her oneri bir sonraki
sahnede denenir, ne var ki higbiri Asiye’ye yardimci olmaz, tersine onun giderek daha
biiylik bir ¢ikmaza diigmesine neden olur. Ger¢i oyunun sonunda Asiye kurtulur,
kurtulur ama pahaliya mal olan bir kurtulustur bu. Ciinkii insana insanca yasama
hakkinin taninmadigr bir diizende, iki segenek kalmistir; ya sOmiirmek ya da

somiiriilmek. Asiye de kurtulusunun bedelini yeni Asiyeler yetistirerek Odeyecektir.
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Oyunun kuskusuz en ilging tipi, Asiye’nin kurtulusu icin ¢esitli 6neriler getiren
dernek bagkan1 olan kadindir. Denenen Oneriler Asiye’nin okumasi, nisanlanip
evlenmesi, kendisini seven ona sahip ¢ikacak birini bulmasi, dogru diiriist bir is tutmasi,
aslinda izleyicinin de diislinebilecegi mantiksal ¢oziim yollaridir. Ne var ki higbirinin
basartya ulagamamasi, olaylar1 bir dis gozlemci olarak kadinla birlikte diisiiniip
degerlendiren izleyiciyi giderek bir Ozelestiriye yoneltir. Bdylece izleyici Onerilen
¢ozlim yollarinin siif savasimi bilincinden yoksun olan bir kisinin getirdigi yiizeysel
Oneriler oldugunu yavas yavas algilayarak, tek kurtulusun insanin insani

sOmiirmeyecegi yeni bir diizenin kurulmasina bagli oldugunun bilincine varir.

Konunun ele almiginda, yogrulusunda ve kurgusunda Brecht’in etkisinin
yogunlukta duyuldugu bu oyunun c¢agdas tiyatro anlayisina katkida bulunan 6zgiin bir
yapit oldugu sdylenebilir mi? Bu soruyu yanitlayabilmek i¢in, ii¢ temel nokta iizerinde
durmak gerekiyor: 1-) Temel olay Orgiisiiyle tartisma sahnelerinden olusan oyunun

kurgusu, 2-) Oyun kisilerinin islenisi, 3) Oyun dilinin kullanima.

Asiye’nin yasaminin ¢esitli asamalarini gosteren tek tek sahnelere tartisma
sahnelerinden bagimsiz olarak baktigimizda, oyunun benzetmecilige dayanan dramatik
tiyatro gelenegini siirdiirdiiglinii goriiriiz. O kadar ki tartisma sahnelerini oyundan
cikardigimizda, geriye rastlantisal olaylardan dogalci diizeyde gelisen diyaloglara degin
basit bir Yesilgam senaryosu kalmaktadir. Bu bakimdan tartisma sahnelerinin temel
olay oOrgiisiiyle biitiinlesemeyen eklenti sahneler olarak kaldig1 sdylenebilir. Bagka bir
deyisle denenen ¢oziim yollarinin Asiye’yi giderek daha biiylik bir ¢ikmaza sokmasinin
nedeni, toplumsal ortam ve kosullara degil, art arda siralanmis yapay bir olaylar dizisine
baghdir. Bunlar piyasa edebiyatindan tanidigimiz bildik olaylardir: Asiye evlenemez,
clinkii bir rastlantt sonucu bir sokak kadinin kizi oldugu &grenilir, sevdigi adam
Asiye’yi kurtaramaz, ¢iinkii kaderin ya da rastlantinin cilvesine bakin ki evlidir. Asiye
fabrikada tutunamaz, ¢iinkii orada ¢alisanlardan biri ona sarkintilik eder vb. Asiye’nin
kurtulusu gene rastlantiya baglidir, beklenilmedik bir olay sonucu eline biiyiik bir para
gecer. Olay orgiisiiniin bu denli ¢ok rastlantilarla dokunmus olmasi, oyunun sosyal
elestirel boyutunu dogal olarak kisitlamaktadir. Ongoren, belki de oyundaki bu temel

aksaklig1 bir dereceye kadar giderebilmek i¢in oyunun O6gretici yanini vurgulamak
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gereksinimi duymustur. Bu baglamda ara sahnelerinde kadinla birlikte tartismayi
siirdiiren, sorular soran anlaticiya bliyiik bir gorev diiser. Anlatici olaylar1 disardan

degerlendiren bir kisi olarak yazarin goriislerini dile getirir.

Oyun kisileri somiiren somiiriillen ¢ergevesi icinde gelisen tek boyutlu
kaliplasmis tiplerden olusurlar. Ornegin Asiye’nin annesi kizin1 ortada birakir, fabrika
miudiirii Asiye’yi gozlinii kirpmadan isinden kovar, mezeci Asiye’nin kotii yola
diismesine neden olur. Bu tipleri belirleyen tek dlgiit ¢ikar ve kardir, bu nedenle higbir
celiski yagamazlar. Ayni sekilde oyunun bagkisisi Asiye’nin de ¢eliskisiz diiz bir kisiligi
vardir. Kosullar ya da rastlantilar sonucu kotii yola diiser, gene rastlantilar sonucu
kurtulur. Olaylar onu bir kisilik ¢atismasina siirliklemez. Somiiriilmeme yolunda verdigi
savasim (denenen Onerileri savasim olarak nitelendirebilirsek) basarisizlikla
sonuglandigina gore tek c¢oziim yolu kalmistir: Somiirme. Bdylece oyunun sonunda

Asiye’nin  sOmiiriilen roliinden sOmiiren roliine ge¢isine tamik  oluruz.

Ongoren’in higbir esnekligi olmayan, donmus, tek diize kisilerini Brecht’in oyun
kisileriyle, drnegin “Sezuan’in lyi Insami”ndaki tiplerle karsilastirdiginizda, aradaki
aymrim somut bigimde ortaya ¢ikmaktadir. Iyi Insan Shente somiiriiye dayanan bir
diizende yok olmamak i¢in, zaman zaman kotii olmak, baska bir deyisle diizenin
kurallarina gére oynamak zorundadir. Shente’nin icine diistiigii bu ikilem ve kisilik
boliinmesiyle insanin bdyle bir diizende somiiriilmesinin kaginilmaz oldugunu gosterir
Brecht. Ayn1 sekilde oyundaki 6teki tipler de Asiye gibi tek boyutlu degildir. Ornegin
Shente’nin nisanlist ugucu Sun kot degildir, yoksullugu ve igsiz kalmasi onu

ikiytizliilige zorlar.

Brecht’in oyunlarinda dil iletilmek istenen diisiincenin hizmetinde gelisen bir
yabancilastirma etkisi islevi tasir. Yaraticiliga tiirlii olanaklar taniyan bir malzemedir
dil. “Sezuan’in lyi Insani’’nda oyuncular yer yer rollerinin gerektirdigi anlatim ve
konusma {islibunun disina c¢ikarak dogrudan izleyiciye seslenirler, gosterilenler
lizerinde goriislerini belirtir, yorumlar yaparlar. Konugmalar kimi kez sahnede
gordiiklerimizle geliserek izleyiciyi uyarici bir diizeyde gelisir. Ornegin 8. sahnede
Bayan Wang oglunu 6viip onun bilgeliginden s6z ederken, sahnede Wang’1in sinsice ve

bencil davranisini izleriz.
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Ongoren’de ise oyun kisileri nasil benzetmeci tiyatro geleneginin i¢inde tekdiize
bir bigimde belirlenmislerse, tiirlii yerel motifler, sdvgiiler, kabaday1 agziyla vb. dogaci
bir diizeyde gelisen diyaloglar da aymi derecede sinirlandirilmistir. Kissadan hisse
dogrultusunda bir genellemeye giderek, oyunu diisiinsel boyutu kazandirmaya c¢alisilan
sarkilarda bile hi¢bir anlatim degisikligi yoktur. Dogaci anlayis burada da siirdiiriir
etkisini. SOmiirii diizenin korkun¢lugunu kiskirtict bir dille vurgulayan final sarkisi buna

tipik bir drnek verir.

“... Asiye: Ben de kurtuldum iste
ben de 6grendim artik
insanlarin neden birbirlerini yediklerini
diisenlere neden tekme vurmak gerektigini
acimanin neden aptallik oldugunu
ve yiginlarin
neden siiriindiiklerini - kimlerin siiriindiiklerini
biliyorum artik.
Bu diizende yasamanin sirri: Yoksullari
kader deyin uyutun
Uyanani para verin susturun
Susmayani1 zora koyun ¢ektirin
Boyle gelmis boyle gitsin siirdiiriin
Davranani yokedin-direneni gebertin
Ezin, vurun 6ldiiriin

Devam etsin bu hayat”277

Bu oyunda tiplerin islenisinden oyunun diline degin, benzetmeci tiyatro
anlayisinin tiim Ozelliklerini goriiriiz. Tartisma sahneleri ve sarkilar bu baglamda
gereksiz bir eklenti gibi kalmakta, baska bir deyisle oyunu diisiinsel bir boyuta

oturtamamaktadir.

Vasif Ongoren’in Brecht’in tiyatrosuna 6zgii bazi bigimsel dzellikleri oldugu
gibi alip benzetmeci tiyatro gelenegiyle biitiinlestirmeye calistigini goriiyoruz. Buna

karsilik Haldun Taner benzetmecilik geleneginden wuzaklagarak bize 6zgli bir

7 Vasif Ongoren, Asiye Nasil Kurtulur, Ankara: Bilgi Yaymlari, 1970, s.113.
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yabancilastirma tiyatrosu kurmanin yollarim1 artyor. Bu baglamda halk tiyatrosu
geleneginden uzak, Dogu tiyatrosuna degin cesitli kiiltiir ve geleneklerden kaynak
olarak yararlanan Bertolt Brecht’i yol gosterici olarak goriiyor. 1965°te kaleme aldigi

“Kesanl1 Ali Destan1” kendi tiyatro gelenegimizle verimli bir hesaplasmanin tirtintidiir.

Geleneklerden kaynak olarak yararlanma, onlar1 ¢agdas bir anlayisla yogurma,
bicimlendirme anlamina geliyor: Haldun Taner de bu yapitinda halk tiyatrosunun
gostermeci Ozelliklerinden 6zellikle giilmece, taglama ve tiirlii s6z oyunlarindan olusan
genis kapsamli bir giildiirii anlayisindan yola ¢ikarak, ¢ok giincel, ¢cok ¢arpici bir sorunu
glindeme getiriyor: Otoriteye bagimlilik. Bir gecekondu ortaminin kapaliligi ig¢inde
kendilerine bir kahraman miti yaratan insanlar bizim halkimizi simgeler. Oyundaki yan
temalar, Yusuf ile Zilha’nin aski, gecekondu ortamiyla zengin kesimin karsilagtirilmasi,
biirokrasi, riigvet, hile, dolandiricilik temeli {izerine kurulmus carpik bir politik ¢arkin

gosterilmesi, bireysellik bilincinin gelismemis oldugu bu kurak ortamin gostergeleridir.

Oyunun basinda Ortaoyununda oldugu gibi kendilerini miizik esliginde
izleyicilere tanitan oyun Kkisileri, karikatiirlestirilmis, kurmaca figiirlerdir. Degisik
sosyal kesimlerden gelen kisilerin aralarindaki iletisim kopuklugu gene Ortaoyunundan
almmus tiirlii tekerlemeler ve s6z oyunlariyla verilir. Halk tiyatrosuna 6zgii olan bu
ozellikler ¢agdas tiyatroyu belirleyen tiirlii yabancilastirma etkileriyle, 6rnegin bir
sonraki sahnenin Ozetini veren ve yazarin bu sahneye iligkin yorumunu igeren
diisiincelerini iceren koro ve oyun oynama olgusunu vurgulayan bir dekorla

biitiinlestirilmistir.

Haldun Taner’in bu yapitinin ¢agdas tiyatro anlayisi dogrultusunda 6zgiin bir
ornek verdigi tartisma gotiirmemekle birlikte olduk¢a daginik bir oyun oldugu da
yadsinamaz. Ciinkii oyuna temelini veren ana tema, kahramanlik miti biitiin i¢inde
dagilmaktadir. Bunun da nedeni Taner’in gdstermeci tiyatro geleneginden, ozellikle
halk giilmecesinden yararlanirken, yer yer ana temadan kopmasi ve ayrintiya
saplanmasidir. Bagka bir deyisle Taner giilmeceyi iletmek istedigi diisiinceyi, yani
burada kahramanlik mitini aydinlatmaya yarayan bir yabancilastirma etkisinden ¢ok,

tipk1 Ortaoyununda oldugu gibi degisik sosyal kesintilerden gelen insanlarin
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yasamlarini canlandiran bir atmosfer yaratmak amaciyla kullaniliyor. Bdylece
kahramanlik temasi diisiinsel diizeye tam olarak aktarilamadigindan carpiciligini
yitiriyor ve oyunun biitiinii i¢inde bir ayrint1 olarak kaliyor. Bu bakimdan Taner’in
gelenege yaklagimimin eksik kaldigimi ve “Kesanli Ali Destani”nin tiim carpiciligina

karsin bitmemis bir oyun izlenimini uyandirdigini sdyleyebiliriz.

Haldun Taner 1915 — 1986 yillar1 arasinda yasamis, 6ykil ve tiyatro yazaridir.
Tiirkiye'de epik tiiriin ve kabare tiyatrosunun Onciisiidiir. Haldun Taner'in eserlerinde
gbzlemin, mizahin ve yerginin 6nemli yeri vardir. Biiylik sehrin diizensiz ve geligkilerle
dolu yapisii, gorgiisiizliik ve bilgisizligini yansitan dykiileriyle taninmistir. Galatasaray
Lisesi, Heidelberg Universitesi Siyasal Bilgiler Fakiiltesi'nde, Istanbul Universitesi
Edebiyat Fakiiltesi Alman Dili ve Edebiyati Boliimiinde, Max Reinhardt Tiyatro
Enstitiisii'nde egitim gordii. Universitelerde edebiyat ve sanat tarihi dersleri verdi. Skeg,
Oykili, oyun, kabare, senaryo, hiciv, fikra, kose yazisi tiirlerinde yazdi. Devekusu
Kabare'yi, Bizim Tiyatro'yu, Tef Kabare Tiyatrosu'nu kurdu. Kiigiik Dergi'yi ¢ikardi.
Oykiilerini ve yazilarin1 Yedigiin, Ulkii, Yiicel, Varlik, Kiiciik Dergi, Yeni Insan
dergilerinde, Yeni Sabah, Milliyet, Terciiman gazetelerinde yayinladi. Terciiman ve
Milliyet gazetelerinde uzun yillar, Devekusuna Mektuplar baghgiyla fikralar yazdi.
Kesanlt Ali Destan1 adli epik oyunu ile diinya capinda tanindi, oyun Atif Yilmaz
tarafindan sinemaya aktarildi (1964). Yeni Istanbul, Atlantis, Varlik, Sait Faik, Tiirk
Film Dostlar1 Dernegi, TDK, Bordighera Avrupa Mizah Festivali, Sedat Simavi odiilleri
kazandi. Bilgi Yayinevi, biitiin eserlerini dizi halinde basmistir. Geleneksel Tiirk
sanatlariyla diinya sanatini birlestiren, halk diliyle yazan Haldun Taner, acgik secik ve
icten yazdi, kafasina ve kalemine Ozen gosterdi, ironiyi her zaman kullandi,
halk¢iligiyla ve siyasi edebi gruplarin disinda kalmasiyla sevildi, eserleri diinya dillerine

cevrildi.””®

Haldun Taner’in Kesanli Ali Destani’nda, Engin Cezzar ve Giilriz Sururi
oynamiglardi, daha ¢ok “O hi¢ senin fendiin mii, o bi gili¢¢iik hanfendii” sézl hala, o
oyundan akilda kalanlardan. Ilk Tiirk epik tiyatrosu olarak da gegmistir tarihe.

Tiirkiye'de 60’11 yillarda goriilmeye baslayan gecekondu olgusunu, varoslardaki aski,

"8 Haldun, Taner, Kesanh Ali Destani, Ankara: Bilgi Yayinevi, 2006, s. 3.
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insanlarin nasil yasam miicadelesi verdigini, anlatan bir yapit. Sinema versiyonunu
1964’te Atif Yilmaz gerceklestirdi ve basrollerinde Fikret Hakan ve Fatma Girik

oynamisti ama filmde Fatma Girik’i Giilriz Sururi seslendirmisti.

60’1 yillar boyunca ve 70’li yillarin ilk yarisinda hem yapim sayist hem de
seyirci agisindan egemenligini siirdiiren Yesilcam sinemasi, 70’li yillarin ikinci
yarisindan itibaren etkinligini kaybetmeye baslamistir. 1968 yilinda baglayan televizyon
yaymlarimin etkisi 1974’ten sonra giderek sinema sektorii iizerindeki etkisini
gostermistir. Aile merkezli seyircinin salonlardan uzaklagsmasi karsisinda yapimcilar,
sinema endiistrisinde kar saglamak ve ¢0ziim iiretmek amaciyla erkek egemen seyirci
kitlesine hitap eden seks filmlerine yatirnrm yapmaya baglamislardir. Yesilgam
endiistrisini sarsan bir baska etken ise renkli film sayisindaki artigtir. Her ne kadar
renkli filme gecis, seyirciyi salonlara ¢ekmis olsa da film maliyetlerindeki artis
endiistriyel anlamda Yesilcami olumsuz yonde etkileyen nedenlerden biri olmustur. Iste
bu yap1 i¢inde Tiirk sinemasinda Brechtiyen film Ornekleri goriilmiistiir. 1960’1
yillardaki Brechtiyen 6rnek, Atif Yilmaz’in 1964’te Haldun Taner’in “Kesanli Ali

Destanr”ni*”’ beyazperdeye tasimasiyla goriildi.

Prof. Dr. Mutlu Parkan, “Brecht Estetigi ve Sinema” adli eserinde, Yilmaz
Giliney’in 1970 yapimi filmi “Umut™u o donemi tarihsel bir bakis agisiyla ele alis1 ve
dolasiyla yillardir siiregelen sistemi elestirmesi nedeniyle bir tarihsellestirme 6zelligi
tasimast yoniinden Brechtiyen oldugunu belirtir. Senaristligini, yonetmenligini,
yapimciligini ve basrol oyunculugunu Yilmaz Giiney'in yaptigi “Umut”un diger
oyunculari arasinda Tuncel Kurtiz, Osman Alyanak ve Enver Dénmez yer alir. Yilmaz
Gliney'in “Umut” filmi, Tirk sinemasinda bir doniim noktast olarak kabul edilir.
Sonraki yillarda, 6zellikle Yilmaz Giliney tarafindan pespese ¢evrilecek siyasal filmlerin
de oOnciisiidiir ayn1 zamanda. Kullanilan sinema teknigiyle ve diliyle de hem Yilmaz

Giliney'in 6nceki filmlerinden ayrilir, hem de sonrasinda bagka yonetmenleri etkiler.

2" Ygnetmen: Atif Yilmaz Senaryo Yazari: Haldun Taner, Atif Yilmaz Tiir: Duygusal, Komedi,
Miizikal Oyuncular: Fatma Girik, Fikret Hakan, Hiiseyin Baradan, Danyal Topatan, Mualla Siirer,
Hayati Hamzaoglu, Sami Hazinses, Feridun Cdlgecen, Senih Okran, Vahi Oz, Hulusi Kentmen, Efgan
Efekan, Orhan Elmas, Aydemir Akbas Eser: Haldun Taner Yapimei: Memduh Un Miizik: Yalgin Tura
Gériintii Yonetmeni: Cetin Giirtop Yapim: Ugur Film, Giin Film Siire: 93 dak. Ozellik: Siyah Beyaz
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Atilla Dorsay’in “Yilmaz Giiney Kitabi”nda yer alan Yilmaz Giliney’le yaptigi

sOylesideki su ciimleler son derece anlamli:**

“Umut’ta alt1 gizilebilecek, lizerinde durulabilecek seyler vardir.
Bunlardan 6zellikle kagtim. Hayatin kendisi olsun istedim. Cogu zaman
bazi sokaklardan hizli geceriz ve farkina varmayiz ¢evremizdeki seyleri.

Ben durup baktim ¢gevreme ve onlart anlattim.”
Bu bakis ac¢isinin Newton’un bakis agisiyla ayni oldugunu soyleyebiliriz.

Prof. Dr. Siikran Esen, “Tiirk Sinemasinin Kilometre Taslar1” adli eserinde,

Yilmaz Giiney’in “Umut” filmiyle ilgili elestirmen Nezih Cos’tan sunlar aktarryor::**!

“Toplumsal Gergekeilik akimi, Tiirk sinemasinda 1960’lardan
sonra ortaya ¢ikan bir akim. Bu akim igerisinde ¢esitli yonetmenlerin
eksik ya da az ¢ok yeterli sayilabilecek 6rnekler verdiklerini goriiyoruz.
1970’te Giiney’in Umut’u bu akima biiyiikk bir canlilik getiriyor.
Giiney’in bu filminde, dnceki toplumsal gercekei, yerli filmlerden ayiran
onemli noktalar yakalandigin1 goriiyoruz. Bunlardan birisi, hikayenin
gectigi cevreyi belgesel olarak yogun bir bicimde yansitma ¢abasidir. Bu
caba, filme “yasayan gercegin” neredeyse oldugu gibi yansimasini
sonuclandiracak giiclii bir etki katiyor. Ikinci olarak, yalnizca toplumsa
gercegi degil, biitiin Tiirk filmerini igine alabilecek bir yenilik goriiyoruz.
Hikayeyi olay karmasikligindan kurtarip, yalnizliga yoneltmek. Tek bir
olay anlatirken, bunu biitiinleyen kiiciik kiicliik olayciklar1 aktarmak.
Cabbar’in bir noktadan baslayip, bagka bir noktaya dogru giden bir
yasam kesitinin kiiciik kiiglik olayciklara boliinlip biitiinlenmesi.
Olayciklarin belgesel olarak yasam gercekligini veren sahnelerle
giiclendirilmesi. Boylece dramatik yapi, eklenti birka¢ olayin (atin
olimii, yan kesici) varligma karsin, belgesel yansitma bi¢imine bagl

olarak kendiliginden gelisiyor, yalin bir nitelik gdsteriyor.”

%0 Atilla Dorsay, Yilmaz Giiney Kitabu, istanbul: Varlik Yayinlari, 1988, 5.23
81 Siikran Esen, Tiirk Sinemasimnin Kilometre Taslari, Istanbul: Naos Yayinlari, 2002, s.87-89.
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1970’lerdeki baska bir Brechtiyen film 6rnegi olarak karsimiza cikan Ali
Ozgentiirk’iin 1979 yapimi “Hazal” ** filminde, bazi sekanlar sonrasinda belirlen mavi
kiyafetli kor hasir Oriiciilerinin filmin gidisatina dair yorumlar yapmasiyla, film belirli

episodlara boliiniir ve sdylenen her bir s6z bir gestustur.

1980’1l yillarda da yine Brechtiyen tiyatronun, Tiirk sinemasina etkisini
goriiyoruz. Senaryolar1 Vasif Ziyan Ongéren tarafindan iki eser beyazperdeye aktarilds.
Bunlar; Atif Yilmaz’'m 1987 yili yapimi “Asiye Nasil Kurtulur??* filmi ile Basar
Sabuncu’nun 1988 yili “Zengin Mutfagi”*** filmlerini beyazperdeye tasimasiyla, Tiirk

sinemasi1 1980’lerde ilk Brechtiyen 6rneklerle karsilasti.

Prof. Dr. Siikran Esen, “80’ler Tiirkiye’sinde Sinema” adli eserinde, 1980’lerle

ilgili tespitlerini soyle dile getiriyor:**

1980’lerde seks filmleri yerlerini, arabesk filmlere birakirken, toplumcu
filmler, olanak bulabildikleri Ol¢iide islevlerini siirdiirme ¢abasinda
gorliilmektedir. Bu son donemde, Tiirk sinemasi, bireyin psikolojisine ve

sorunlaria da egilmis, insani tiim 6zellikleriyle islemeye ¢aligmustir.

Atilla Dorsay, “Sinemamizda Cokiis ve Ronesans Yillar1” adli eserinde 80’li
yillarda Tiirk toplumuna en ¢ok damgasini vuran olaym 12 Eyliil 1980 Askeri Darbesi

ve bunun uzantilar1 oldugunu sdyler ve ekler.

82 ynetmen: Ali Ozgentiirk Senaryo Yazari: Onat Kutlar, Ali Ozgentiirk Tiir: Dram, Duygusal
Oyuncular: Tirkan Soray, Talat Bulut, Harun Yesilyurt, Hiiseyin Peyda, Meral Cetinkaya, Keriman
Ulusoy, Bahri Ates, Kamil Renklidere Eser: Necati Haksun Yapimer: Abdurrahman Keskiner Miizik:
Ziilfii Livaneli, Arif Sag Gériintii Yonetmeni: Muzaffer Turan Yénetmen Yardimast: Leyla Ozalp
Yapim: Umut Film Ozellikleri: Renkli 35 mm

283 yonetmen: Atif Yilmaz Yapimer: Cengiz Ergun (Odak Yapim) Senaryo: Barig Pirhasan Goriintii
Yonetmeni: Kenan Davutoglu Siire: 105 dakika Yapim Yili: 1987 Format: 35mm Oyuncular: Miijde
Ar, Ali Poyrazoglu, Hiimeyra, Nuran Oktar, Giiler Otken, Fatos Sezer, Yaman Okay, Fiisiin Demirel...

% Yonetmen ve Senaryo Yazari: Basar Sabuncu Yapimer: Nahit Ataman, Tiirker Inanoglu
Kamera: Erdal Kahraman Sanat Yonetmeni: Osman Sengezer Yapim: Erler Film, Arzu Film
Eser: Vasif Ongéren Tiir: Kara Film, Komedi Oyuncular: Sener Sen, Niliifer A¢ikalin, Oktay
Korunan, Gokhan Mete, Osman Goren Siire: 81 dak. Ozellikler: Renkli 35 mm

% prof. Dr. Siikran Esen, 80°ler Tiirkiyesi’nde Sinema, istanbul: Beta Yayinlar1, 2000, s. VIII.
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“Milli Gilivenlik Konseyi’nin yonettigi askeri disiplin altindaki bir
Tiirkiye, sonra beklenmedik bicimde iktidara gelen, adeta ‘torbadan’ (ya da
sandiktan) firlayan ve iilkeyi bu kez tam ters yonde beklenmedik (kimilerine gore
cok gerekli ve hayirli, kimilerine goreyse asir1 ve kontrolsiiz) bir liberalizasyona,
Pazar ekonomisine, globalizasyona ilk isaretleriyle birlikte kapitalist Bati’yla
biitiinlesme siirecine sokan Turgut Ozal iktidari... ‘Askeri gdlgesi’ altinda
oynanan bir Batililagsma oyunu, geleneksel yapinin belki ¢ok daha ¢agdas ve agik

bir yaptya dogru ciddi bicimde doniismesi...”**

Siikran Esen, “Sinemamizda Bir Auteur: Omer Kavur” kitabinda, Kavur’'un

sinemasini incelerken, onun caligmalarini siirdiirdiigii yillarla ilgili Tirkiye’de sonu

yabancilasmaya dogru uzanan seriivenini sdyle dzetler®’:

“1980, 12 Eyliil Askeri darbesi, goriinen kargasayir durdurdu. Sokaktaki
calkanti, hareketlilik durdu. Ama insanlar, kendi yasamlariyla, gelecekleriyle
ilgili  kararlara katilabilecekleri, istekleri dogrultusunda bazi seyleri
diizeltebilecekleri umudunu vyitirdiler. Sindiler, karamsarlastilar. Yasamlarinin
ellerinden kaydigini, birilerinin koseleri donerek, tutarak, onlara s6z hakki
tanimadigini gordiiler. “Bunun nedeni nedir?” Benden mi kaynaklaniyor bu; ben
mi bir seyleri yakalayamadim; diizen mi boyle degisti? gibi sorularla, durumu

anlamaya calistilar.”

80’11 yillarin sonunda baslayan ve 90’1 yillarda ivme kazanan degisim olgusu
ise 90’11 yillardan itibaren Tiirk sinema tarihinde Onceki donemlerden ¢ok farkli bir
yapmin olusmasina neden olmustur. Hizla ilerleyen depolitizasyon siireci, Yabanci
Sermaye Yasasi’nda yapilan degisiklik ve Amerikan majorleri adi verilen dev Amerikan
sirketlerinin Tiirkiye’de sinema salonlarina girisiyle baslayan bu donem, 90’11 yillarda
Tiirk Sinemast’nin farkli bir yapiya biirlinmesine neden olmustur. Yabanci Sermaye
Yasasi’nda yapilan degisiklik, ilk 6zel televizyon kanallarinin yayina baglamasi, video
olgusu, gelisen sinema teknolojisi ve sinema salonlarinda yasanan degisim, ardindan bu

gelismelerin Tiirk sinema sektoriinde yarattigi degisimlere yikilan geleneksel yapimeilik

2% Atilla Dorsay, Sinemamizda Cokiis ve Ronesans Yillar, Tiirk Sinemasi 1990-2004.
87 Siikran Esen, Sinemamizda Bir Auteur: Omer Kavur, istanbul: Alfa Yayinlari, 2002, sayfa: 421-
422.
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olgusu, degisen finans kaynaklar1 ve buna bagli olarak degisen sinema anlayisi, yeni

anlatim arayislar ortaya ¢cikmustir.

1990’1 yillarda da birka¢ Brechiyen film 6rnegi goriilmiistiir. Bunlardan biri
Yavuz Turgul’un 1992 yapimm “Goélge Oyunu” ** filmidir. Ali Ozgentiirk’iin “Hazal”
filmindeki gibi sekanslar arasi goriinen saz heyeti filmi episodlara boler, seyirciyi
filmden yabancilastirir. Irfan Tézim’in 1996 yapim “Mum Kokulu Kadinlar™?*
filminde filmin ana kahramani, filminden basindan itibaren kendi hayatini anlatmaya

baslar, bu anlatim dogum anindan itibarendir.

5.4. 2000°li Yillar Tiirk Sinemasindan Brechtiyen Ornekler:

54.1. 2000’li Yillarda Tiirk Sinemasi ve Doneminin Toplumsal Yapasi...

Prof. Dr. Coskun Can Aktan, yasadigimiz 21. yiizyilda diinyada Onemli
gelismeler yasandigini, diinyada reform riizgarlar estigini, modern toplumdan post-
modern topluma gecis yoniinde yeni ilkeler benimsenmekte oldugunu ve yeni yiikselen
degerler, toplumlar1 geleneksel degerlerden kopmaya ve degisime zorladigimi soyler.
Diinya iilkeleri genel olarak gozlendiginde toplumlar arasinda sosyo-ekonomik,
sosyopolitik ve sosyo-kiiltiirel agilardan 6nemli farkliliklar oldugunun hemen dikkati
cektigini, kimi iilkelerin hala tarima dayali geleneksel ekonomi yapisi ile modern-6ncesi
toplumun genel 6zelliklerine sahip bulundugunu, kimi tilkelerin ise, sanayi toplumunun
degerlerini ve 6zelliklerini muhafaza ettigini de ekler. Bunun yaninda, gelismis tilkeler

sanayilesmenin ve modernlesmenin Otesine adim atarak 2000'li yillarin post-modern

% yonetmen: Yavuz Turgul Senaryo Yazari: Yavuz Turgul Tiir: Dram Oyuncular: Sener Sen,

Sevket Altug, Larissa Litichevskaya, Ulkii Duru, Metin Cekmez, Cevat Capan, Fiireyya Koral, Meltem
Savel, Nazan Kirillnis, Sermin Hiirmerig, Nergis Corakei, Selcuk Uluergiiven, fhsan Bilsev, Niivit
Ozdogru, Cengiz Tiinay, Nedim Dogan, Erten Uggdzen, Talat Sener, Dilara Kose Yapimer: Tiirker
Inanoglu Miizik: Atilla Ozdemiroglu Gériintii Yonetmeni: Cetin Tunca Sanat Yénetmeni: Mustafa
Ziya Ulkenciler Yonetmen Yardimeisi: Tolgay Ziyal Yapim: Erler Film Ozellikleri: Renkli 35 mm

% Ynetmen: irfan Tozim Senaryo Yazari: Mete Ozgencil, Irfan Téziim Oyuncular: Halil Ergiin,
Hande Ataizi, Selma Giineri, Sevtap Parman, Yasemin Aklaya, Ceren Erginsoy, Murat Coskuner, Hiilya
Karakas, Ulkii Ulker, Aysen Tekin, Melike Toziim, Arslan Kacar Yapmmen: Irfan Toziim Miizik:
Tuluyhan Ugurlu, Can Hakgiider Goriintii Yonetmeni: Aytekin Cakmakc¢i Sanat Yonetmeni: Annie G.
Pertan Yonetmen Yardimcisi: Arslan Kacar Yapim: Muhtesem Film Filmin Ozellikleri: Renkli 35 mm
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diinyasina kendilerini hazirladigini, bilisim teknolojisindeki gelismeler ve sibernetik
devrim, tlkeleri diger toplumlardaki gelismelerden ve degisimlerden kolayca haberdar
ettigini, reform ve degisim taleplerini artirdigini, ilk ¢ag diisiiniirii Heraklitus'un dedigi
gibi “her sey degisir ve higbir sey ayn1 kalmaz” sozii ve yakin ¢ag diisliniirlerinden
Benjamin Disraeli'nin “ilerleyen bir toplumda degisim kacinilmazdir” so6zii de

dogrulugunu diinyadaki gelismelerle kanitladigini belirtmektedir.**°

Prof. Dr. Coskun Can Aktan, yasadigimiz yiizyilda diinyadaki degisim ve

reformlarla ilgili sunlar soyler:

“Diinyada degisim ve reform riizgarlar1 eserken bazi toplumlar yeni
yiikselen degerlere siiphe ile bakmaya devam etmekte, bazi toplumlar ise,
statiikonun tiranligindan kendilerini kurtaramamaktadirlar. Ulkemizde de 1980'i
yillarin baglarinda yerlesmeye baslayan degisim ve reform talepleri giderek
artmaktadir. Ancak Tirkiye'de bu konuda heniiz ciddi, kararli ve cesaretli
adimlar atilmis degildir. Toplumumuzu 2000'li yillarin post-modern diinyasina
tagiyacak sanayi ve bilgi toplumu projeleri, stratejileri ve hedefleri heniiz
olusturulmus ve tizerinde uzlasma saglanilmig degildir. Diger iilkelerde oldugu
gibi bizim toplumumuzda da statiiko her ne kadar ‘beylik goriig’ satmaktan
kendisini alikoyamasa da degisim ve reforma karsi olmay:1 slirdirmektedir. Yeni
diinya diizeninde Tirkiye'nin yerini alabilmesi igin, bir yeni toplumsal
sozlesmeye ihtiyag bulunmaktadir. Tiirk toplumunun iyi bir sosyal diizenin temel
ilke ve kurumlar1 iizerinde anlasmasi ve uzlagsmasi gerekmektedir. Daha 6z bir
ifadeyle, Tiirkiye'nin degisim ve reformun temel ilkelerini ve hedeflerini ortaya

koyan bir toplumsal vizyona ihtiyaci bulunmaktadir.”

Prof. Dr. Emre Kongar, 21. yilizyilda, Tiirkiye’nin giindemini, hem i¢ hem dis
dinamikler acisindan iki temel sorunun belirleyecegini ve bunlardan birincisinin
“globallesme” ile daha da 6nem kazanan “Tiirkiye’nin diinya iizerindeki yeri” sorunu
oldugunu, bu sorunun da bir yandan iilkenin “Avrupa Birligi” ile iliskilerini, 6te yandan,
Ortadogu, Akdeniz, Balkanlar, Kafkasya ve Orta Asya bolgelerinde, “bolgesel gii¢”
olarak konumunu kapsadigini; ikinci temel sorunun ise, yine dis diinya ile baglantili
olarak, “siyasal Islam” ve “Giineydogu” sorunlar1 ger¢evesinde bir “rejim tartismasi”

gibi goriindiigiinii belirtir. Bu iki “temel sorunun yani, Tiirkiye nin diinyadaki yeri ile

20 Cogkun Can Aktan, Modernite’den Postmodernite’ye Degisim, istanbul: Cizgi Dagitim, 2003, s. 13.
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rejim tartismalarinin, 21. yilizy1l Tirkiye’sinde yedi “giincel tartisma” iizerinde
odaklagacagi gibi goriindiigiinii de ekler. Bu giincel tartismalarin, “insan haklar
sorunu”, “Gilineydogu sorunu”, “Avrupa Birligi ile biitiinlesme”, “cogunluk baskisinin
demokrasi olarak sunulmasi sorunu”, “Siyasal Islam”, “temiz toplum &zlemi” ve
“Bagkanlik sistemi” tartismalarinin 21. yiizy1l boyunca tartisilacak konular oldugunun

altimi ¢izer. >

Biilent Goriicli, Yeni Film dergisinde yayimlanan “Tiirk Sinemasinin
Dénemlendirilmesi Uzerine Diisiinceler” adli makalesinde Tiirk sinemasini dénemlere
ayirir ve son donem olarak belirttigi “1994°ten giliniimiize: Yeni yonetmenler donemi /
Hollywood’un bi¢imlendirdigi yeni ticari sinema donemi” bagligi altinda giliniimiiz

sinemastyla ilgili degerlendirmesini su sekilde yapar:

“Bugiin ikili bir sinemadan bahsedilebilir. Bir tarafta,
Hollywood un bi¢imlendirdigi ve var ettigi, cogu reklam sektoriinden
gelen yonetmenlerce iiretilen ticari, box-office sinemasi; diger tarafta ise
geng ve yeni yonetmenlerin egemen ve ticari yapt disinda, daha ¢ok
“bagimsiz”’, az parayla cektikleri ticari olmayan sinema ornekleri. Bu
donemde, sinema sektorii rafine olmus durumdadir. Ddnem
adlandirilmasinda kullanilan ikili yapmin nedeni, tek bir tanimlama ile

o . 292
adlandirmanin zor goriinmesinden kaynaklanmaktadir.” ’

Tiirk Sinemast’nin son yillarda iki ayr1 yoldan gittigini sdylemek miimkiindiir.
Bunlardan birincisi popiiler yol iken; ikincisi ise seyirci begenisi i¢in filminden taviz
vermeyi diisiinmeyen ve sinemay1 derdini anlatmak i¢in kullanan sinemacilarin tuttugu
yoldur. Popiiler filmlerin farkli formiiller kullanarak seyirci ile bulugsmaya calistiklar
goriilmektedir. Televizyon yildizlarini oynatarak, televolelik olaylar yaratarak, ¢cok para
harcadiklarinin altin1 ¢izerek ya da teknolojinin sonuna kadar kullanildigin1 soyleyerek

gise yapmaya calismaktadirlar. %>

*! Emre Kongar, 21. Yiizyilda Tiirkiye, 2000°li Yillarda Tiirkiye’nin Toplumsal Yapisi, 23. Basim,
Istanbul: Remzi Kitabevi, 1999, s. 316.

22 Biilent Goériici, “Tiirk Sinemasinim Donemlendirilmesi Uzerine Diisiinceler”, Yeni Film, Temmuz-
Eyliil 2004, say1: 6, s.51.

% Nigar Pésteki, 1990 Sonrasi Tiirk Sinemas, istanbul: Es Yaymlari, 2005, s. 44.
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Ozellikle geng sinema izleyicisinin takip ettigi bir Tiirk Sinemas1 s6z konusudur.
Tanitim kampanyalariyla vizyona giren, popliler oyuncularin sagladig: riizgarla gise
yapmaya ¢alisan Tiirk filmleri, Viztontele’nin 3 milyon 330 bine ulasan seyirci kitlesi
ile sinema tarihimizin en ¢ok izlenen filmi olmasiyla ilgiyi tizerlerine ¢ekmislerdir. Zeki
Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan gibi geng sinemacilarin filmleri ise yalin anlatimlar1 ve
miitevazi tanitimlart ile sessiz ve derinden giden ydnetimlerinin olusturduklar1 kendi
izleyicilerine hitap etmislerdir. Bu geng¢ yonetmenler, sinirli olanaklartyla ses getiren iyi
filmler tiretmislerdir. Tirk Sinemasi’na farkli bir boyut ve renk getirdiklerini sdylemek
miimkiindiir.”>* Baska bir deyisle 2000°1i yillara baslarken gen¢ seyirci kitlesinin Tiirk
Sinemast ic¢in ne kadar onemli oldugu goriilmiistiir. Tirk Sinemasi’nin kendine bir
seyirci kitlesi olugturmasi gerekmektedir. Seyirci Amerikan filmlerine alismis oldugu

icin bu tiir filmleri taklit etmeye calisan Tiirk filmleri yapilmistir. >

Tiirk Sinemasi’nin 6zellikle son yirmi yilina baktigimizda, dnceki donemlerde
tartisilsa da kabul gérmiis kimi siniflandirmalara, filmleri belirli gruplara gore ayirma
ya da bir arada ele alma cabalarina direnen, pargali bir yapiyla kars1 karsiya kaldigimizi
goriiyoruz. Sinemanin ister “bir eglence arac1” isterse bir sanat tiirli olarak Tiirkiye’deki
tarihsel ve kiiltiirel gelenekle —kimi durumlarda gelenege iliskin yoksunluklar ya da
kirilmalarla- kurdugu (kimi zaman da kuramadig) iliski, bizi, Tiirk film aragtirmalarinin
insasin1 yer yer giiglestiren, karmasiklastiran, temkine ¢agiran bir resimle karsi karsiya

birakiyor.**®

2000’ler televizyonlara bagimli kitlelerin begenileri dogrultusunda bigimlenen
yeni tiirlerin ve birbirinin kopyasi olacak temalarin sinemamiza damgasini vurdugu
yillar olmustur. Televizyonun seyircinin imgelemini ele gecirdigi diisiincesinden
hareketle bir¢cok yapimci ve yonetmen, medyatik kisi ve olaylar1 filmlerine ve filmlerin
taniimina eklemleme yoluna gitmislerdir. Televizyonda c¢alisan {iinliilerin yani sira

filmler i¢in orijinal miizik yapilip video klibi ¢ekerek medyada dolasima sokuldu.

24 Posteki, a.g.e s. 44.

295 Posteki, 1990 Sonrasi Tiirk Sinemasi, s. 44.
¢ Gvgii Gokge, “iki Farkli Donemde iki Farkli Anlati”, Tiirk Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler
- 2, Yayina Hazirlayan: Deniz Derman, Kasim 2001, Baglam Yaynlari, Istanbul, s. 69.
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Selim Eyiiboglu, Kahpe Bizans filmi i¢in, “Kahpe Bizans her seyden oOnce
‘televizyoncularin’ filmi. Tarik Akan, Miijde Ar, hatta bir yere kadar Hiilya Avsar’in
temsilcisi oldugu sinemaya karsi televizyon endiistrisinin ta kendisi olan bir ekip ve

oyuncular tarafindan gerceklestirilmis bir film.” demisti.”’

Doksanli yillar Tiirk Sinemasi i¢in ¢ok sey sOylendi: Resmi tarih anlayisini terk
etmek, fantezi sinemasini bir tlir olarak kabul etmek ve Yesilgam sinemasini
parodilestirmek bu donemin en belirgin 6zellikleri arasinda sayildi. Tim bunlar daha
once hemen hi¢ denenmemis olduklar1 i¢in doksanli yillar bir ge¢is donemi, hatta genel

gecer sinema ile bir hesaplasma donemi seklinde algilandi.

Selim Eyiiboglu, “2000’lerde Degisen Bir Sey Var mu?” basglikli makalesinde

sOyle bir degerlendirme yapiyor:

“2000°1i yillara girildiginde ise daha farkli bir yaklasim gbze garpiyor.
Bir anlamda Tiirk sinemasinin milenial 6zellikleri, daha dogrusu 6zlemleri olarak
saptanabileceklerin en basinda otoriteden kurtulmak geliyor. En genis anlamu ile
ele alindiginda sinemanin otoriteye sirt ¢evirme egilimi; gercekeilik ve misyon
sinemast denemeleri, sinemanin sanatsal olma kaygisi, hatta bir auteur’ii olmasi
zorunlulugu gibi durumlar1 kapsiyor. Bu 6zelliklerin Yesilgam sinemasinin adeta
panzehiri olarak goriildigli uzun bir dénem yasandi seksenli yillarda. Bu
yaklagimin bir uzantis1 olarak ideal sinema auterizm ve misyon sinemasinin bir
sentezi olarak goriildii. Bu sentez arayisinin en tipik ornekleri arasinda, belki de
ideallerini Bernardo Bertollucci’nin sinemasinda bulan Yavuz Ozkan ve Ali
Ozgentiirk iin filmleri sayilabilir. Ancak milenial Tiirk Sinema dzlemi yasama ait
otoritelerden ve iktidardan da siyrilmayi amacgliyor: Geleneksel aile ve baba,
devlet, polis, ordu, hatta devrim ve devrimcilik gibi tarihsel misyonlar da otorite
kapsamina giriyor ve yalnizca sinema degil toplumun kendisi de bu otorite ile
birlikte yastyor. Tiim bunlan Tiirk¢e’de tam karsiligi olmayan Lacan’in Babanin
Ad1 (le Nom du Pére) seklinde gevrilebilecek kavrami karsiliyor. Onemli olan

babanin otoritesi degil, onun konumundan herhangi bir kisinin ya da kurumun

7 Selim Eyiiboglu, “Diisiik Yapan Parodi: Kahpe Bizans”, Tiirk Film Arastirmalarinda Yeni
Yonelimler -2, s. 81.
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bize hitap etmesi. “Babanin Adi” kavramiyla kastedilen gergekte var olandan
ziyade hayalet bir otorite. Bu otoriteyi temsil eden birisi yok. Olsa bile bunun
ardindan kimin oldugu 6nemsiz. Asil 6nemli olan, otoritenin olan, otoritenin
tanimi geregi her zaman kabul edilebilmesi. Tiirk sinemasinda Babanin adina
kabullenilmis otorite yagli babanin otoritesini devretmemekteki israrini andirtyor.
Belki yasamin kendisi bu otoritenin i¢ini doldurabilecek bir alternatif
yaratamadu. iktidar ve giicii temsil eden eski ikonlar her ne kadar giincelliklerini
yitirmis de olsalar kendilerine atfedilmis olan imtiyazlar1 ger vermemeye kararli
goriiniiyorlar. Daha dogrusu, babanin adina, onlar1 bizler yasatiyoruz. 2000’lerin
sinemast ile ilgili olarak su saptamayir yapmak miimkiin: Yeni sinema bu
anlamdaki otoriteyi kanser gibi goriip ondan kurtulmak istiyor. Baba kavramini
ortadan kaldirmak i¢in buldugu yol ise onu tiimden defetmek yerine

ehlilestirmek, hafifletmek ve giiniin trendlerine uyarlamak.” 298

Simdi de 2000°li yilar Tirk sinemasiyla ilgili sinema elestirmeni ve

yonetmenlerin goriislerine yer verelim...

Dr. Ala Sivas’m Burcak Evren’le 18 Nisan 2007°de Marmara Univesitesi
Haydarpasa Kampiisii’'nde yaptig1 soyleside “1990°11 ve 2000°1i yillar1 ayirabilir miyiz?
1990’1 ve 2000°1i yillar1 birbirinden ayirt edici 6zellikler mevcut mu?” sorusunda

Burgak Evren’in cevabi soyle:

“2006 yilinin verilerine baktigimiz zaman, dncelikle bu yil bir
onceki yila oranla film sayisinin doérde katlandigini goériiyoruz. 62-68
civart film c¢evrildi. Ayrica ilk defa Tirkiye’de ikinin {izerinde,
neredeyse 7-8 tane sinema dergisi yayimlanmaya basladi. Ilk defa
sinema ile ilgili kurslar ¢1g gibi biiyiidii, ¢ogaldi. 2006-2007 doéneminde
yayimlanan sinema kitaplari, hem nitelik hem de nicelik agisindan son
yirmi yilin toplamina tekabiil ediyor. 1974’ten beri ilk defa Tiirk filmleri,
seyirci agisindan One gecti. En ¢ok hasilat toplayan filmler, Tiirk filmleri
oldu. ilk defa film kopya sayilar1 200-300 civarina vardi. Ik defa sinema
yapmak isteyen kisilerin oniindeki kapilar ardina kadar agildi. Sinema

yapmak, gii¢ bir is olmaktan, hatta parasal bir is olmaktan ¢ikti. Bunun

% Selim Eyiiboglu, “2000’lerde Degisen Bir Seyler Var mi?”, Tiirk Film Arastirmalarinda Yeni
Yonelimler-2, Yayma Hazirlayan: Deniz Bayrakdar, Baglam Yayinlari, 2004, Istanbul, ss. 285-289.
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sebebi de dijital olgunun gelmis olmasidir. Biitiin bu gelismeler bir
asama gibi goriiliiyor, ancak ben bu gelismelerin bir krizin baslangici
oldugunu diislinliyorum. Ciinkii insanlar, evlerini ipotek ettirerek film
cektiler ve bu son dénemde ¢evrilen filmlerin ¢ogu is yapamadi. 2000-
3000 seyirci yakalayabildiler, halbuki bir filmin kendisini kurtarabilmesi
icin en azindan 100.000’in iizerinde is yapmasi1 gerekir. Bu filmleri
¢eken kigilerin ikinci filmlerini yapma sanslar1 kalmadi. Bu durum, bir
canlanma degildir, yapay bir sismedir. Ornegin, Zeki Okten’in son filmi
Cinliler Geliyor is yapmadi. Atif Yilmaz’in Egreti Gelin’i is yapmadi.
Erden Kiral’m Yolda filmi 3000 yapabildi. Omer Kavur, Tun¢ Basaran,
Irfan Téziim, Yusuf Kurgenli’nin son filmleri is yapmadi. Orhan
Oguz’un Aura filmi 1000-1500 seyirci toplayabildi. Zeki Alasya’nin iki
filmi piyasaya c¢ikamadi. Bu tabloya bakarak Yesilgam’in nasil yok
oldugunu gorebilirsiniz. Artik klasik Yesilcam sinemasinin giiniimiiz
seyircisi i¢in higbir sey ifade etmedigini gorebilirsiniz. Yavuz Turgul ve

Ugur Ydiicel’in son filmleri de bu tabloya dahildir.”

Yine ayni sdyleside kendisine sorulan gilinlimiiz sinema seyirci profili ve bu
profilin olusmasinda sinema-televizyon okullarinin etkisine Burcak Evren’in cevabi da

sOyle:

“2006-2007 dénemine baktigimizda ise yine degisen bir seyirci
profili goriiyoruz. Bugiin yerli yapimlara geri donen bir seyirci kitlesi
var. Bugiin geng, dinamik ve sinemayz1 iyi bilen bir seyirci kitlesi mevcut.
Ayni zamanda promosyonlarin da etkisi biiyiik. Onceki yillarda Tiirk
filmlerinde reklama ayrilan pay cok azdi, simdi ise yerli yapimlarin
reklami yapiliyor, buna yatirim yapiliyor. Galalar araciligiyla, televizyon
araciligiyla reklam yapiliyor. Bu da geng¢ seyirciyi etkiliyor, sinema
salonlarina ¢ekiyor. ilk defa Tiirk sinemasinda oyuncular yerine
yonetmenler konusuluyor; filmler yonetmenleriyle biliniyor. Ayrica
sinema kitaplarinin, yaymlarinin ¢ogalmast ve televizyonda sinema
programlariin ¢ogalmasi seyirciyi bilinglendirdi. Biitiin bunlar sinemay1
popiiler bir odak haline getirdi. Sinema kurslarinda belki sinemact

yetismiyor ama en azindan bilingli sinema seyircileri yetistiriliyor.
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Dr. Ald Sivas’in Giovanni Scognamillo’yla yaptig1 sdyleside kendisinin
299

glinlimiiz sinema seyircisinin profiliyle ilgili cevabi da sdyle:
“Yesilcam’in yikilmasiyla, aile merkezli seyirci kitlesi sinema
salonlarindan ¢ekilmistir. Sinema, bugilin gen¢ kusak seyircilere
kalmigtir. Sinema salonlarina girdiginiz zaman giiniimiiz seyircisinin
%80’ini geng kitlenin olusturdugunu gorebilirsiniz. Sadece Tiirkiye’de
degil, diinyada da geng kusak seyirci ¢ogunluktadir. Orta kusak ve daha
yasl kesim zaten giiniimiizde filmleri televizyon kanallarindan veya
DVD’den seyretmeyi tercih ediyor. Seyirci profilinin degismesiyle,
hedeflenen kitle de degisti ve o kitleye yonelik filmler cevrilmeye
basladi. Mesela bu yil piyasaya genclik filmleri ¢ikmaya basladi. Bu tiir
filmler biraz ge¢ {iiretilmeye baslamistir. Seyircinin ¢ogunlugu geng
kusaktan olusuyorsa, bu geng¢ seyircinin kendi sorunlarini yansitan
filmler izlemek istemesi ve bu tiir filmlere ragbet etmesi de dogaldir.
Ornegin, giiniimiizde Sinav filminin iyi derecede gise yapmasimin sebebi
filmin ogrencilerin sorunlarmi yansitmasindan ve dolayisiyla geng
seyirci kitlesinin filme ragbet etmesinden kaynaklanmaktadir. Giiniimiiz
Tiirk sinemas1 arayis icinde oldugu icin belirli tiirleri deniyor. Bu
arayisin bir getirisi olarak tiir filmleri ¢ekilmekte. Bu arayis, hem estetik
hem de tecimsel kaygilardan kaynaklaniyor. “Hangi tiir daha ¢ok seyirci
getirir?” sorusu lizerinden denemeler yapiliyor. Yesilcam bunlar
denemeye yatkin bir kurulus degildi. Giildiiri, melodram gibi belirli
tiirler vardi ve onlarin {istiinde garantili is yapiliyordu. Ama isteseydi
Yesilcam da korku filmi ¢gekebilirdi, ¢iinkii en azindan kirk tane kovboy
filmi ¢ekilmisti. O donemde sinemacilar garantiler {izerine oynuyorlardi.
Bugiin, arayis i¢indeki bir sinemadan bahsettigimiz i¢in tiir arayisi da
normaldir. Giiniimiizde g¢ekilen korku filmlerinin bazilar1 tatmin edici
hasilat verdi, bazilar1 veremedi. Bu, bir hesap meselesi. “Bir korku filmi
daha ¢eksek tutar m1 tutmaz mi?” sorusu lizerinden hareketle denemeler
devam ediyor. Ayrica korku, zannedildigi gibi kolay bir tiir degildir,

zordur.

% Ala Sivas’m Giovanni Scognamillo’yla yaptig1 gériisme, 17 Nisan 2007.
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Ezel Akay’la 18 Mayis 2007 tarihinde Kadir Has Universitesi’'nde
gereklestirdigimiz soyleside ise, kendisine 2000’li yillar Tiirk sinemasina dair bir

degerlendirme yapmasini istedik:

“Bu yil 52 film yapildi. Bunlar, birbirine hi¢ benzemeyen
filmler. Olaganiistii kotii film, bu ne cahil cesaret, hayatinda hi¢ mi film
seyretmemis dedirten filmler de ¢ekildi. Ama ben biraz iyimser
bakiyorum. Uriinlerin her seye ragmen cesitlenmesi, yayginlasmasi ve
diinyaca bilinmesi, koétiiniin ve iyinin ne oldugunun bilinmesi agisindan
onemlidir. Bu da katiiliigiin ortadan kalkmasina neden olacaktir. Bugiin
Tiirk sinemasmi destekleyen devlet degil, seyircidir. Onlar gidip bilet
aliyorlar, ne kadar bilet alirlarsa o kadar destekliyorlar. Bu anlamda Tiirk
Sinemasi ilk defa destege sahip. Ama yine de yeterli degil. Hep ¢ok film
¢ekildi, ¢ok izleyici var deniyor. Su rakamlara bir bakin: 1974 yilinda
Tiirkiye’de 250 milyon sinema bileti satilmig, 2007°de ise, 35 milyon.

Televizyon ve sinemanin ayni sahada anilmasi gerektigini
diisiiniiyorum. Bu, diinyanin her yerinde boyle. ki taraf da birbirinden
faydalaniyor bir sekilde. Tiirkiye’de ise, televizyon ve sinema ayrilmaz
bir parcadir artik. Yesilcam’mn kendini televizyonda buldugunu
diigiiniiyorum. Sinema biraz daha farkli bir yone gitti. Dizi, reklam ve
sinema arasinda enteresan gecisler var. Kadro, teknik yapi, hikaye

anlaticilari... Ayni sektorii olusturmaya adaylar.

1996 yilinda tiim rekorlar1 kirarak 2,5 milyon bilet sattiran Yavuz Turgul’un
inlii Eskiya’si... Artik ¢cember kirilmaya baslamistir, Tiirk filmlerinin ters talihi
donmiistiir ve bundan boyle kimi Tiirk filmleri tiim rekorlar1 kirarak, en gosterigli
Amerikan filmlerini bile asan yeni zirvelere dogru kosacaktir ve boylece, 1990’larin
sonlar1 ile 2000’11 yillarda o ‘biiyilik bulugsma’y1 gergeklestireceklerdir: Tiirk sinemasinin

seyircisiyle yeniden bulusmasi ve kaynagmasi olayni...**

3% Atilla Dorsay, Sinemamizda Cokiis ve Ronesans Yillari, Tiirk Sinemast 1990-2004, Remzi Kitabevi,
2004, s. 14.
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5.4.2. Umit Unal - 9

Filmin Kiinyesi:

Yoénetmen: Umit Unal Senaryo Yazari: Umit Unal Miizik: Zen Yapimer: Umit Unal,
Haluk Bener, Aydm Sarioglu Gériintii Yonetmeni: Aydin Sarioglu Kurgu: ismail
Canlisoy Sanat Yonetmeni: Haluk Bener Ses: Ismail Karadas Yapim: PTT Film

Yapim Yili: 2002

Oyuncular: Serra Yilmaz (Saliha), Ali Poyrazoglu (Firuz), Cezmi Baskin (Salim),
Fikret Kuskan (Tung), Ozan Giiven (Kaya), Rafa Radomisli (Amerikali), Esin Pervane
(Kirpi), Ali Fuat Onan, Sezgin Devran

Filmin konusu:

Istanbul'un deniz géren, goriiniiste sakin bir mahallesi, Hali¢ Kiyis1, Yedikule
cevresi. Birka¢ aydir mahallede dolasan, sokakta eski bir sinagog civarinda yatip
kalkan, meczup bir geng kizin cesedi bulunur. Kiz 1rzina gegildikten sonra basi ezilerek
Oldiirtilmiistiir. Cesedi bulunan kadinin kimligi tam olarak anlasilamaz, fakat polisin
eline kadinin ¢iplak goriintiilerinin yer aldigi video goriintiiler gegmistir. Yabanci ve

Yahudi olabilecegine dair sdylentiler vardir.

Olayla ilgili oldugu sanilan ya da tanik oldugu bilinen mahalleli sorguya ¢ekilir.
Filmin biiylik boliimii bu sorgu sirasinda geger. Sorgu odasi kisiliksiz, karanlik bir
yerdir. Bir duvarinda ¢ift tarafli aynadan bir pencere vardir. Oday1 arasira bu aynanin
arkasindan “polislerin” bakis acisindan goriiriiz. Odanin ortasinda bir sandalye vardir,
tepesinde de bir ciplak fluoresant lamba. Sorgu, polisler tarafindan siirekli videoya
kaydedilmektedir. Sorguya oncelikle alti kisi cagrilmistir. Film sorgu sirasinda
birbirlerinden bahseden, birbirlerini kollayan ya da ele veren, kendilerini koruyan,
kiigiik sakalar yaparak aynali pencereden bakan polislere yaranmaya ¢aligan, polislerle

alay eden ve sonucta bir mahallenin hikayesini anlatan bu alt1 kisi lizerinde odaklanir.
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Unal’m bu ilk filmi “9”, siradan insanlarin giindelik yasamlarinda ortaya ¢ikan
baskaldirilarindan, yitirilen bir kiiltiirtin irdelenmesine dek her bir seyi soyutlayarak
anlattig1 sira dis1 6zellikler iceren ¢alismasi, ayn1 zamanda teknik olarak da, Burcak
Evren’in “Tiirk Sinema Ydnetmenleri Sozliigii”nde belirttigi gibi, “timiiyle dijital video
kamera kullanilarak ¢ekilip dijital ortamda kurgulandiktan sonra 35 mm pelikiile basilan
ilk Tiirk filmi oldu. Bu filmle 21. Istanbul Film Festivali'nde, En Iyi Film &diiliinii alip,
Serra Yilmaz'a da En Iyi Kadm Oyuncu 6diilii kazandird.

Yonetmen (Umit Unal):

Yoénetmen ve senarist Umit Unal, Tire’de dogdu. Dokuz Eyliil Universitesi
Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema TV boliimiinii 1985 yilinda bitirdi. Okul sirasinda
yaptig1r kisa filmlerle cesitli odiiller aldi. Bir siire reji asistanligi yaptiktan sonra
senaryolar yazmaya basladi. {lk senaryosu “Teyzem”, 1986 Milliyet Gazetesi Senaryo
Yarismasi'nda Birincilik Odiilii aldi ve Halit Refig tarafindan filme cekildi. 1986-1993
yillar1 arasinda sekiz senaryosu filme c¢ekildi (Milyarder - Kartal Tibet, Arkadasim
Seytan - Atif Yilmaz, Piano Piano Bacaksiz - Tun¢ Basaran, Amerikali - Serif Goren,
Yaz Yagmuru - Tomris Giritlioglu, Berlin in Berlin — Sinan Cetin). Amerikan Giizeli
adl1 bir hikaye kitab1 ile Askin Alfabesi ve Kuyruk adli romanlarin1 yayimladi. Reklam
filmleri ¢ekti. “9” adli bu uzun metrajli filmini cekerek yonetmenlige basladi.™®' Bu
filmle, 2003 yili Yabanci Film Oscart i¢in Tiirkiye'nin aday1 segildi ve c¢esitli
festivallerde ddiiller aldi. 2004 yilinda senaryosunu yazdigi “Anlat istanbul” adli filmini

4 farkli yonetmenle birlikte yonetti.

Filmin Analizi...

“9” filmi, “Teyzem”, “Hayallerim, Askim ve Sen” gibi filmlerin senaryolarina
imza atan ardindan reklam filmleri ceken Umit Unal'm ilk uzun metrajli filmi. Tiimiiyle
dijital video kamera kullanilarak ¢ekilip dijital ortamda kurgulandiktan sonra 35 mm

pelikiile aktarilan ilk Tiirk filmi olarak Tiirk Sinema tarihine gegen “9”, 21. Istanbul

3% Burgak Evren, Tiirk Sinema Yonetmenleri Sozliigii, istanbul: 43. Antalya Altin Portakal Film
Festivali Yayini, 2000, s. 413.
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Film Festivali Ulusal Yarisma boliimiinde En Iyi Film Odiilii’ne, oyuncularindan Serra
Yilmaz da En Iyi Kadi Oyuncu Odiilii'ne layik goriilmiistii. “9”, ayn1 zamanda yabanci
filmler dalinda 2002 yilinda Oscar aday adayi olarak Amerika’da Tirkiye'yi temsil
etmek igin de secilmisti. Unal, bu filmiyle, Istanbul'un siradan, yoksul bir mahallesinde
gecen olaylart ve insanlart beyazperdeye tasidi. Kendisiyle yaptigimiz sdyleside de
belirttigi gibi, “Filmdeki bu insanlarin higbiri kusursuz degil, dolayisiyla seyirci hepsine

mesafeli bir durus sergiliyor.”

Istanbul’'un herhangi bir semtinde herhangi bir mahalle... Polis, mahalle
sakinlerinin deli dedigi, gizemli, yabanci bir kadinin cesedini bulmustur. Herkesin
tamdig1, fakat cogunun mesafeli yaklastigi gen¢ kadinin o6ldiiriilmesi, mahalle
sakinlerinin teker teker polis tarafindan sorgulanmasima neden olur. Ayrica polisin
elinde, kadinin amatdr video kamerayla ¢ekilmis ¢iplak gortintiileri de vardir. Ve sorgu

baglar...

Film, ZeN'in miizigi esliginde akan etkileyici jenerigin ardindan, mahallelinin
sorgudaki aciklamalariyla devam eder. Kisilerin tek ciimlelik, bazen bir kelimelik
aciklamalar1 hizli bir kurguyla verilerek Oykii yavas yavas ortaya ¢ikar. Bu insanlar
kimdir, neden sorgudadirlar, kadin niye oldiiriilmiis gibi sorularin yanit bulmasinin
ardindan, sira cevabi filmin en biiyiik sirr1 olmamasina ragmen, merak uyandiran soruya

gelir: Kadini kim 6ldiirmiistiir?

“9”, anlatimini neredeyse tek mekana ve kameralar karsisinda konusan bir avug
insana yaslamasi, filmi sadece Tiirk sinemasinda degil, diinya sinemasi i¢inde de 6zel
bir yere koyuyor. Yonetmen, belirsiz, los bir mekanda ter doken insanlarin goriintiilerini
mahallede dolasan bir amatér kameranin goriintiileriyle keserek ve ZeN'in miizigine
film miiziginden ¢ok 6te anlamlar yiikleyerek dengesini koruyor. Kiiltlir ve zihniyeti
kurcalayan karakterler ve Oykiiler se¢ilmesine ragmen, filmin gergekiistiicii sinemaya
yaklagan bir anlayis1 var. Gergeklistli bir mekan olan sorgu odasini bir laboratuar gibi

kullanarak, disaridan igeriye degil ama iceriden disartya dair bir bakis gereklestiriyor.
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Filmin, dis diinya ile arasina koydugu duvar, disaridan gelen goriintiilerin
belirsiz amator ¢ekimler olmasi gibi ayrintilar, siradan bir mahallenin ve siradan
insanlarin esas yiiziinii gorebilmek i¢in, dis diinyanin ve tenimizi 1sitan giinesin
sicakligindan uzaklasmamiz gerektigine vurgu yapiyor. Tabii ki zamansiz/mekansiz bir
film degil ve tabii ki gergekiistiicii bir film de degil, ama bize dair bir hikayeyi ¢ok
uzaklarda ya da sorgu odasinda anlatmanin da son derece etkili olacaginin farkinda olan
bir film. Sorgunun sonlarina dogru, olaymn gergek yiizii belirmeye basladik¢a herkes
sakladig1 kimligini ¢ikarmaya bagliyor. Filmin ilk dakikalarinda bir karakterin agzindan
duydugumuz, “mahallelerin de eski sicakligi kalmadi” klisesi mahalle sicakligi ile
alakas1 olmayan, karanlik bir amagta uzlasan insanlarin desifre olmasiyla, filmin

ironisine doniisiiyor.

Kisilerin, dteki olana hosgorii gostermeyen geleneksel bir yapida, kendi oteki
kimliklerini gizlemek suretiyle mahallenin/toplumun iginde erimelerini ve bunun

yarattig1 igten patlamalar farkl: bir sekilde sergileyen, bir film “9”.

Film bir cinayet Oykiisii iizerine kurulu. Oldiiriilen bir gen¢ kiz var. Adi
bilinmiyor. Yahudi oldugu tahmin ediliyor. Ciinkii devamli soyledigi sarki Ibranice ve
boynunda bir heksagram kolye tasiyor. Kizin kimsesi yok. Sokakta yasiyor. Ara sira
iistiinii ¢ikarip ¢iplak dolastyor. Saglarimi siirekli dimdik taradigi i¢in ona mahalleli
“Kirpi” adin1 takmig. Yani ortalama Tirk insaninin onaylamayacagi biri. Filmde
mahallenin sorgulamasi sonunda, mahallenin baz1 erkekleri ondan yararlanmaya
kalkismis. Kiza tecaviiz edip, basini tagla ezip Oldlirmiisler. Konu komsu arasinda
yapilan adli sorusturmayla, yénetmen Umit Unal olayin sosyo-psikolojik boyutunu éne
cikartyor.  Irdelemesini toplumumuzun basat bazi karakterleri iizerinden yapiyor:
Geleneksel, dini biitiin ve muhafazakar Saliha (Serra Yilmaz), “ezan susmaz, bayrak
inmez, hepimiz Tiirkiiz...”{i diline persenk etmis, iilkiicii gencligin hik demis burnundan
diismiisii Tung (Fikret Kuskan), gizli escinsel Firuz (Ali Poyrazoglu), “artik sagini,
solunu sasirmis olan” depresyondaki komiinist eskisi kirtasiyeci Salim, Saliha'nin oglu
Kaya (Ozan Giiven), onun tiirbanli nisanlis1 ve ¢ok uzun yillar yasadiktan sonra

Amerika’dan donen ikbal diiskiinliigiliniin tesir ettigi yasli mirasyedi Amerikali.
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Bu karakterleri bir sorgu odasinda 6znel ¢ekimle (¢iinkii karakterler -siirekli
kameraya yani seyirciye bakarak konusuyorlar-bu da 6znel ¢ekimin bagka bir tiirii)
gosteren Unal, siirekli monologlarla ilerleyen, kapali i¢ mekanlarda gegen, daha gok
bas, omuz, bel plan gibi yakin ¢ekimlerden olusan ¢aligmasina hareket kazandirmak ve
seyirciyi arindirmak igin kisa kesmelere bagvurmus. Boylece, seyirci, her bir karakterin
digeri hakkindaki distlincelerini 6grenerek sadece aralarima kabul etmedikleri

Amerikali’yla Kirpi’ye degil birbirlerine kars1 da 6nyargili yaklastiklarini goriir.

Yonetmenle 27 Nisan 2007°de Cihangir’de yaptigimiz sdyleside, oyuncularin
her birinin ayr1 zamanlarda sette olduklarini ve birbirlerinin ne sdylediklerini bilmeden
rollerini oynadiklarini, daha sonra kendisinin kurguda birlestirerek bu filmi ortaya
cikardigint belirtmisti. Brecht’in estetik anlayiginin temel noktalarindan gostermeci

oyunculuk ilkesine uygunluk bu noktada dikkatleri ¢ekiyor.

Kirpi’yi hakir gorenler ve Oldiirenler halkin icinden ¢iksalar da aslinda
sorumlular1 baskalaridir. Ustelik “9”daki gibi “asilsiz bir olgu”dan yola ¢ikilmigsa da.
Yani Kirpi'nin Yahudi olusu; oOldiiriilme sebeplerinden biri olarak veriliyor. Ciinkii
heksagram,”Siileyman’in Miihrii” ya da “Davud’un Kalkan1” olarak bilinir ve Israil
Devleti'nin bayraginda simgesel yeri vardir. Unal “9”da Kirpi'den hosgoriisiinii
esirgemeyen tek kisinin ABD'de yasayip oranin 6zlemiyle yanip tutusan “Amerikali”y1

g6stermektedir.”

Unal’in filmindeki insanlar en fazla cahil, muhafazakar ve onyargili olarak
degerlendirilebilir. O sorgu odasina giren dokuzuncu kisi vardi. Filmin adinin neden “9”
olduguna dair, yonetmenin cevabi sdyle: “1) Anne 2) Kirtasiyeci 3) Amerikali1 4) Manav
5) Eski nisanli 6) Firuz 7) Tung 8) Kaya 9) (?). Dokuzuncu kisi, bir siluet gibi filmin

ortalarinda sorgu odasinda gériinen Kirpi!”*®

Umit Unal’m “9”la ilgili gériislerine yer verelim:

392 Serdar Kokgeoglu, “Tiirk avant-garde’1 9: Zihniyet ve Otekiler”
http://beyazperde.mynet.com/sinekritik/491 (erigim tarihi: 12.05.2007)

3% Umit Unal’la “Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki Ornekleri” konulu gerceklestirdigimiz soylesi,
[stanbul-Cihangir, 27.04.2007.
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“Filmin atmosferine tam anlamiyla oturan dijital format her
filme uygun olmayabilir. Hikayesi ve kurgusu itibariyle gercegi deforme
eden ama ayni anda gorsel olarak gercek hissi veren dijital kamera
goriintiileri, filmin anlati yapisim farkli kiliyor. Seyirciye kalan ise bu
biiyiilk aldatmacanin igindeki ayrintilar1 derleyip toparlayip kendi

gercegini yaratmak...

Benim filmime baktiginiz zaman, siz de gordiiniiz, su¢ unsuru
olusturabilecek bir sey yok. Fakat ¢ok aykiri bir film. Hem {islubuyla,
diliyle, hem de anlattiklariyla. Gorenlerde bir irkilme uyandiriyor.
Aslinda genel olarak biitiin sistemin isleyisine dair bir sorgulama var.
Ben biitiin karakterlere esit uzaklikta bakiyorum. Tabii ki filmin bir
politik goriisii var, ama o politik goriis, kesin hatlartyla ¢izilmis degil.
Daha genelde iktidar meselesiyle sorunu var. Cok az parayla “9”u yaptik.
Kaybedecegimiz bir sey yoktu. Ben de kendimi iislup konusunda
tamamen serbest biraktim. Seyirciyi bile diisiinmedim diyebilirim.
Sadece hikayeye odaklandim. Uslup da zaten o hikayeden dogdu. Soyle
bir iislup yapayim diye karar verip de yola ¢ikmadim. Senaryoyu da
zaten daha oOnceden yazdiZim senaryolar gibi yazmadim. Amator
kamerayla ¢ekilecek goriintiileri planladim. Bir de sorgu sahnelerini,
gorsel bir sey yazmadan tiimiiyle diyalog olarak yazdim. Oysa ben “9”u
yaparken kimin seyredecegini bilmiyordum. Hala da bilmiyorum. Bunun
baska caresi yok. Tabii ki ticari sinemanin kaliplarinin iginde Oyle
adamlar ¢ikiyor ki... Zaten ticari sinema sanat sinemasi ayrimini
yapmiyorum. lyi film, kotii film ayrimi vardir. Tabii ki Syle bir dizi
projesi cikar ki, biitiin bu soylediklerimi alt iist eder. Ama su anki
isleyisinde tamamen farkli meslekler. Ikisine de yonetmen diyoruz,
reklam yOnetmeni de, dizi yonetmeni de kamera kullantyor, oyunculara

. 304
oyun veriyor ama aslinda tamamen farkli meslekler.”

Umit Unal, filmin miizikle ilgili iliskisine sdyle cevap veriyor:

3% Nur Ozgenalp — Serdar Kokgeoglu, (Soylesi), http://beyazperde.mynet.com/sinemasal/3105 erisim
tarihi. 8 Nisan 2007.
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“Ben miizikle ¢ok i¢ ige yasiyorum. Yazarken siirekli miizik
dinliyorum. Bir senaryo yazarken c¢ok takildigim zaman hemen onun
iizerine disiiniiyorum. Aslinda ZeN’in yaptig1 miizik, benim filmim igin
hemen ilk akla gelebilecek miizik degil. Ben gruba hep uzaktan
hayrandim. Hep c¢alismak istedigim insanlardi. Filmde de jenerigi yapan,
film igindeki 6zel efektlerle ilgilenen Merih var. Merih Oztaylan. Onunla
senelerdir Sinefektte beraber calisiriz. “9”un da stiidyo islemleri hep
Sinefekt’te yapildi. Cok yardimei oldular. Grubun da tiyesi olan Merih’e
sordum kullanabilir miyim diye. Diger arkadaslar1 da hi¢ tanimiyordum.
Sadece konserlerde uzaktan gérmiistiim. Onlar dogagtan filmin {izerine
caltyor (ZeN’in yan grubu Baba Zula oyun ve film miizikleri yapiyor).
Acaba 0yle mi yapsak diye diisiindiim ama ona zaman da yoktu, para da
yoktu. Tanbul albiimiindeki miizikleri kendi kafamiza gore keserek,
bigcerek kullandik. Sonra ZeN’deki arkadaslara dinletince ¢ok sasirdilar
tabii. Filmle miizik benzer ruhu yakaladi. Filmin bazi yerlerini miizige
gore cektim. Bodrumdaki sahne gibi. Sanki albiim tam orast i¢in
yapilmis gibi oturdu. Onlarla ¢ok iyi anlagtik, benim i¢in miizik
yapmadilar ama o miizik oraya ¢ok iyi oturdu. Benim filmimde boyle
alaturka bir hava var. Aym zamanda hi¢ alaturka degil. Onlar da
miiziginde darbuka kullaniyorlar, saz kullaniyorlar ama alaturka degil.
Bir de ¢ok sert. Filmin karanlik havasina, sertligine ¢ok yakisan bir hali

var 303

Umit Unal’m “9” filmindeki naif bakis agis1, Istanbul’un unutulmus ya da ¢ok
fazla 6n planda olmayan bir mahallesindeki insanlarin gilindelik yasamlaridir. Bir
sekilde Oniinden gectigimiz bir mahalle ya da sokakta karsilagtigimiz bir mahallelinin
oykiisii. Umit Unal’mn da bahsettigi gibi bir sistem elestirisi yapiliyor bu filmle.
Birbirinden farkli bir grup mahallelinin birbirleriyle olan iliskileri, yasamlari... Umit
Unal, film boyunca suglunun pesine diismiis durumda. Mahalleli sorgulamyor,
sorgulandik¢a da yeni yeni suglar, sirlar, beklentiler, hiiziinler ortaya cikiyor. Bu
filmdeki Unal’mn sordugu soru, “Gergek suglu kim?” Apacik belli ki, cevap “Sistemin

kendisi”. Brecht’in oyunlarinda ve teorisindeki en belirgin 6zellik, elestirinin sisteme

3% Nur Ozgenalp — Serdar Kokgeoglu, (Soylesi), http://beyazperde.mynet.com/sinemasal/3105 erisim
tarihi. 8 Nisan 2007.
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yonelik yapilma durumudur. “Kuhle Wampe” filminde oldugu gibi, issizlik mevcut
sistemin bir sonucudur. Tipki “9” filmde oldugu gibi, kenara, koseye itilmis, adeta
unutulmus bir mahallenin i¢indeki yasayanlarin bir giin bir sorgu odasinda iglerini
dokme hali gibi... Bu durumu diizeltmek ancak ve ancak sistemin degistirilmesiyle

miimkiindiir sonucu da her sahneden seyirciye gosteriliyor.

Sorgu sirasinda arada bir basi goriilmeden viicudu goriilen, iki tarafli aynadan
mabhalleliyi sorgulayan seyircinin kendisi olabilir mi? Bu sorgulamayla seyirci zihinsel
bir yolculuga ¢ikiyor ve polisin ve mahallelinin sordugu tiim sorular, seyircinin film
izlerken bu zihinsel yolculuk sonucunda sordugu sorulardan bagka bir sey degildir.
Dramatik bir cizgiden degil de elestirel ve diyalektik bir bi¢cimde seyirciyi filme
basladig1 noktadan alip, baska bir noktaya gdtiiriiyor. Sorular soruyor, cevapliyor,
diisiiniiyor, yeni ¢dziimler buluyor... Iste Brecht’in epik tiyatro olarak kurguladig

yapinin bu anlamda tipik bir 6rnegi...

Karakter aras1 gegisler, aralardaki Kirpi goriintiistiniin belirmesi, filmin epizodik
bir hal almasin1 da sagliyor. Her karakterin hikayesi, ayr1 bir episod. Dolayisiyla film,
ad1 gibi “9” epizottan olusuyor. Hicbiri kusursuz olmayan, hatalariyla dogrulariyla
bugiiniin Tiirkiye’sinde her biri belirli bir kesimi temsil ediyor. Bu anlamda
tarihsellestirme 6zelligine de basvuruyor yonetmen. Brecht’in dedigi gibi tarihsel olsun
olmasin, her olay tarihsel olarak ele alinmalidir. Kendisini seyirciye anlatan bu kisilerle
hi¢cbir bag kuramiyor seyirci. Higbirinde kendi 6zelliklerini bulamiyor. Kendisiyle

yaptigimiz sdyleside yonetmen Unal sunlari sdyliiyor:

“9’daki ilkem, biitiin kahramanlara kars1 esit durabilmekti. Film,
hi¢bir kahramanin bakis acisini benimsemiyor. Filmde alti ana karakter
var ve hikayeyi her birinin bakis agisindan anlatiyoruz, ama higbirini
sahiplenmiyoruz. Oyuncular, alisilmis dramatik oyunculugun ¢ok disinda
kalarak oynuyorlar. Zaten oyuncular birlikte oynamadilar. Herkes teker
teker kendi roliinii sergiledi, daha sonra ben onlar1 kurguda birlestirince
sanki birbirlerine cevap veriyorlarmis gibi oldu. Brecht’in ilkelerinde de
bu var: oyuncuyu roliinden biraz mesafeli tutmak ve ayni zamanda

karakterlere karg1 seyirciyi mesafeli tutmak. Bu, benim bilerek yaptigim
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bir sey. Ancak Brechtiyen olmak i¢in yapmiyorum. Sinemada ve

tiyatroda sevdigim bir tarz oldugu i¢in uyguluyorum.”

Filmdeki yabancilastirma efektlerini de su sekilde siralayabiliriz. Film, bir film
seti olma 6zelliginden ¢ok uzak duruyor. Kapali bir mekanda az bir dekorla amator gibi
duran bir yaklagimla adeta “bu bir film” dedirten haliyle baska bir yabancilastirma
yasatiyor seyirciye. Ardindan her bir karakterin kameraya dogru konusmalari, gri renkli
sorgu sahnelerinden, disardan bir kamerayla Kirpi’nin ¢ekilmis renkli goriintiilerinin
sunulmasi, seyirciyi sasirtan baska bir 6zellik. Arada bir bas1 goériinmeyen bir sorgu
memurunun goriinmesi, sorgu memurunun basinin goriintiilenmemesi de dramatik film
yapisindan ayr1 bir 6zellik gibi duruyor. Ayrica oyuncularin agzindan ddkiilen, “bayrak
inmez, ezan susmaz”, “mahallenin eski tadi tuzu kalmadi”, “ben vergisini veren bir

vatandagim” gestus climleleri, seyirciyi diislinmeye iten yabancilastirma climleleridir de

ayni zamanda.

Kisaca toparlamak gerekirse, filmin naif bakis agisi, epizodik yapisi,
yabancilastirma efektleri, gostermeci oyunculuklari, gestus climleleri ve tarihsellestirme
ozelligiyle “9” Brechtiyen yorumlamistir. Kendisine yonelttigimiz, “Sizin
filmlerinizdeki baz1 dokunuslar1 Brecht estetigi lizerinden yorumlamamiz yanlis olmaz,

degil mi?” sorusunda, yonetmenin cevabi su sekilde. ..

“Yanlis olmaz. Ancak belirttigim gibi bilerek yapigim seyler
degil. Elbette ki Brecht’i okumak benim sekillenmemde ¢ok etkili oldu
ve bunun etkileri filmlerime yansimig olabilir. Seyircinin 6zdeslesmesini
kirmak i¢in ¢esitli denemeler yapiliyor. Bizde bu, yanlig anlasilmis bir
sey. Bence Brecht’in de yapmak istedigi bu degildi. Brecht’in
yabancilasmadan Kkastettigi sey, anlatilan biitiin olaya, hikayeye
karakterin perspektifinden degil, disaridan bakabilmek. Benim agimdan
“9’un en biylik basarisi budur. O filmde karakterlerin her birinin
hikayesini anliyoruz, filmle O6zdeslesiyoruz, ama aymi zamanda her
karaktere elestirel bakabiliyoruz. Her karakterin perspektifine gore

hikayeye bagka bir agidan bakabiliyoruz.”
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Yénetmen Umit Unal 2005 yilinda, senaryosunu kendisinin yazdigi ve her
béliimiiniin baska yénetmen (Kudret Sabanci, Selim Demirdelen, Yiicel Yolcu, Omiir
Atay) tarafindan cekildigi “Anlat Istanbul” filmindeki yapis1 da Brechtiyen &geler
tagimaktadir. Oldukga giiclii ve kalabalik bir oyuncu kadrosuna sahip olan filmde Altan
Erkekli, Cetin Tekindor, Nurgiil Yesil¢ay, Giiven Kirag, Serkan Ercan, Mehmet Giinsiir,
Nejat Isler, Sevket Coruh, Fikret Kuskan ve Azra Akin rol aliyor. Masallar diinyasinda
gecen kent yolculugunda, Pamuk Prenses, Uyuyan Giizel, Fareli Koyilin Kavalcisy;
Kiilkedisi, Kirmiz1 Baslikli Kiz; masallarinin bagkahramanlar1 Istanbul sokaklarinda
geziniyorlar. Her karakter filmde ayr1 bir boliim olusturuyor. Umit Unal’in yonettigi
boliimde cingene bir klarnet¢i Fareli Koyiin Kavalcisi, Kudret Sabanci’nin yonettigi
Pamuk Prenses’te, bir mafya babasinin masum kizi, Beyoglu'nda 8. ciiceyle
karsilagtyor; Yiicel Yolcu, bir fahiseden Kiilkedisi, Selim Demirdelen bir Bogazici
yalisinda delirmis bir gen¢ kadindan; Uyuyan Giizel yaratiyor. Omiir Atay ise, Kirmiz1
Baslikli Kiz’1, hain kurtla wuluslararasi havaalaninin parlak 1s1kli  ormaninda

bulusturuyor.

Senarist ve ydnetmen Umit Unal, Mayis 2007’de yeni filminin de ¢ekimini
tamamladigin1 gazetelerden okuduk ama heniiz vizyona girmedi. Filmin adi: “Ara”. Bu
filmin, Umit Unal’in kendi parasiyla, kii¢iik bir biitgeyle kotardigi kisisel bir film
oldugunu okuyoruz gazeteden. Dort ana karakterin 10 yila yayilan dostluk iliskileri

iizerinden kisisel sorgulamalara giren ve “arada kalmishk” halini anlatiyor.>”

5.4.3. Reis Celik — Inat Hikayeleri

Yonetmen: Reis Celik, Senaryo: Reis Celik, Goriintii Yonetmeni: Reis Celik,
Miizik: Reis Celik Tiir: Komedi / Dram, Yapim Yili: 2004 Oyuncular: Tuncel Kurtiz
(Anlatici, Meselci, Latif, Cambaz Saho), Sabri Tutal (Kizak¢i Daso, Kogo) , Kemal
Giiltekin (Malakan Kayzer), Ali Bagkan (Bankaci), Asli Sulan (Sahsenem), Reyhan Ulu
(Kogo'nun karist), Katip Amca (Piro), Meclis Emmi (K&y meddahi).

Filmin Konusu:

3% Esin Kiigiiktepepmar, “Umit Unal’in ‘Ara’ filmi 13 giinde ¢ekildi, bitti!” Sabah Gazetesi, Giinaydin
eki, 2 Haziran 2007, s. 2.
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Kis aylarinda kdyiin sehirle ulasimini saglayan at kizagina bir rakip ¢ikmustir.
Kizak¢1 Daso’nun rakibi kirmizi minibiistiir. Ama kizakei, kisin buz tutan Cildir Goli
tizerinden kestirme gittiginden minibiisiin gdle giremeyecegini ve yeni rakibinin
kendisinden hizli olamayacagini iddia etmektedir. Oysa minibiis¢iiniin bu inatlagmadan
galip gelmek i¢in bagka bir plani vardir. Bu ikilinin arasinda yaris devam ederken kizak
ve minibiisiin yolcularindan taninmis asiklar ve hikaye anlaticilar1 da bu kiyasiya yarisa
katilmislar ve “inat” iizerine birbirinden giizel Oykiiler anlatmaktadirlar. Anlatilan
Oykiilerden “Lades”, 75 kirik ¢op bir kirik kalp” ve “Cambaz $Saho”

canlandirilmaktadir.

Yonetmen kendi dogdugu bolgede dogaclama hikaye anlaticilart ve asiklardan
etkilenerek “Acaba sinemada da boyle bir sey yapilabilir mi?” sorusundan yola ¢ikarak
bir calisma baslatiyor. Ana kosul su sekilde gelisiyor: “Elde yazili bir senaryo
olmayacak, bir anahtar sozciikten yola ¢ikilarak dogaclama yapilacakti. Bir yillik teknik
hazirlik evresinden sonra yonetmen Reis Celik ve oyuncu Tuncel Kurtiz’den olusan 2
kisilik film ekibi 2 bin kilometre uzakliktaki Ardahan’in Cildir kasabasina gitmek tizere
yola ¢iktilar. Tek bir oyuncu olacak, kamera, 151k, ses ve tiim diger gorevleri yonetmen

tek basina yapacakti.”"’

Yonetmen (Reis Celik): 308

Yonetmen ve senarist Reis Celik 1961 yilinda Kars’ta (Ardahan) dogdu.
Ortadgrenimini tamamladiktan sonra Istanbul’a yerlesti. Istanbul Belediyesi
Konservatuari’'nda miizik ve tiyatro egitimi gordii. 1982°den itibaren ¢esitli yayin
organlarinda ekonomi-politika muhabiri olarak ¢alisti. Video-Gazete’de kameramanlik,
kurguculuk, yonetmenlik ve genel yoOnetmenlik yapti. 1986’da Avrupa’daki Tiirk
is¢ilerine yonelik (Tiirkiye’den Selam) adiyla paket televizyon yaymini baglatti. Bu
donemde belgesel filmler ¢ekmeye basladi. Ayrica 600 dolayinda reklam filmi, ¢ok
sayida siyasal kampanya filmi ¢ekti. Filmleri arasinda Gogerler (1986), Likya’nin
Hikayesi (1989), Isciler Sirket Kurunca (1989), Buras1 da istanbul Esenyurt (1990),

307 Reis Celik’le yaptigimiz soylesi, 4 Mayis 2007, Taksim.
3% Evren, Tiirk Sinema Yénetmenleri Sozliigii, ss. 94-96.
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Antep’in Bir Giinii (1991), Nazim Hikmet Ziyaret¢in Var (1992) bulunuyor. Almanya,
Danimarka, Hollanda ve Avusturya’da fotograf sergileri agti. 1996 yilinda “Isiklar

Sonmesin” ile ilk uzun metrajh filmini gerceklestirdi.

Celik, ilk filmi “Isiklar Sonmesin”de, hassas ve doneminde sicak / giincel olan
Giineydogu sorununu, yansiz ve insancil olma iddiasiyla yansitti. Didaktik, derinliksiz
ve kimi zaman kligelere tutsak olmus yanina ragmen, iyi niyetin cabasi olan film,
siyasal sinemanin hassas bir konuda atilmis kiiciik, iddiasiz ama cesaretli bir ilk adimi1

olarak degerlendirildi.

Reis Celik, ikinci filmi “Hoscakal Yarin”da 12 Mart donemini ve bu donemde
idam edilen ii¢ gencin Gykiisiinii, donemin olaylar1 ve kimi belgesel goriintiileriyle
ortiistiirerek isledi. Deniz Gezmis ve arkadaglarini konu alan film, yapim &ncesindeki
kimi tartismalara ragmen, sinemasal 6zelliklerinden ¢ok, sinemamizdaki tabulari yikan,

yakin bir doneme cesaretli bir yaklagim getiren yanlartyla dikkat ¢ekti.

Filmin Analizi:

“Isiklar Sonmesin”, “Hoscakal Yarin” filmlerinin ydnetmeni Reis Celik’in “Inat
Hikayeleri” filmi, Anadolu insaninin niiktedanligini, inatgiligini, hosgoriisiinii eglenceli
ve dogal bir sekilde anlatiyor. “Inat Hikayeleri”, Reis Celik’in kendi dogdugu bolgede
dogaclama hikaye anlaticilar1 ve asiklardan etkilenerek “Acaba sinemada da bodyle bir
sey yapilabilir mi?” sorusundan yola ¢ikarak basglattig1 bir film. Tamamen dogaglama
yontemiyle ¢ekilen filmin DVD’sinde yer alan yénetmen Reis Celik, “Inadina Film

Cekmek” adli boliimde filmin hikayesini sdyle anlatiyor:

“Dogdugum koye, kasabaya gidip, Tuncel Kurtiz ve koyliilerle
birlikte dogaglama yapacagiz, neler ¢ikacagmi bilmiyoruz. (Kamera
teknik ekipmani gostererek) Isigimiz var, bir tane fenerimiz var, bir de
koydeki ev c¢ekimlerinde kullanmak iizere ampul ve kablolarimiz var.
Senaryo yok. (kameraya gostererek) Yillar once sdyle goriintiiler
cizmistim (Az sonra izleyecegimiz filmde gordiiglimiiz goriintiilerin

renkli storyboardlari). Simdi ¢izdigim bu karakterleri bulmak igin yola
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¢ikacagiz. Senaryo “inat” diye bir sozciikten olusuyor. Benim dogdugum
yerlerde uzun kis geceleri, evlerde oturup, anahtar bir sozciikten yola
cikilarak bazen aylar siiren hikayeler anlatilirdi. Benim dedem de bir
hikayeciydi. Bir zamanlar dedemin s6zle sdyledigini bakalim yillar sonra
ben kamerayla yapabilecek miyim? Giilmeyi ve aglamayi i¢ice sunan bu
filmin Anadolu Halk Edebiyati’nin, ”Asiklama” “Dogaclama” yontemini

sinemaya tasiyan ilk film 6rnegidir, diyebilirim.”

Gilindelik hayatin akisin1  anlatabilmek. Popiiler kiiltiiriin  giindemini,
giindeminin yaratti1 oyuncular1 kullanmadan insam1 anlatmak. Ornegin, Nuri Bilge
Ceylan sinemasi bunu kentte ya da Uzak oncesi filmleriyle Anadolu’nun batisinda ya
da Ege’de gerceklestirdi. Ya iilkemizin dogusu? “Inat Hikayeleri” oralari, oralarin
insanin1 anlatryor. Mekan1 kendi gergekliginden ¢ikarip, goziimiiziin i¢ine sokmaya
calismiyor. Insan dogayla birlikte var oluyor. Dogaya ragmen kendini var ediyor.
Tuncel Kurtiz ve yonetmen Reis Celik’ten olusan iki kisilik ¢ekim ekibi bdlgeye
gitmis. Filmin senaryosu tek sozciiktiir: “Inat”. Bu sozciikten dogaglama yapilarak

film ortaya c¢ikarilmas.

Filmin ¢ekim hikayesini yonetmen Reis Celik, kendisiyle 4 Mayis 2007°de
Taksim’de yaptigimiz soyleside sOyle anlatiyor:

“18 Subat 2003 tarihinde Cildir’a vardigimizda orada kalacak
otel de olmadigimi gordiikk. Cildir Belediyesi, belediye binasinda
Bagkanlik Odasimi geceleri kullanilmak iizere Tuncel Kurtiz’e yatak

odas1 yapmis, benim i¢in de Hesap Isleri Miidiirliigiinii tahsis etmisti.

Kisa siire iginde bolgedeki tiim asiklar, hikayeciler bir araya
getirilmis ve “inat” sozciiglinden yola ¢ikilarak dogaclama hikayeler
uydurulmaya baglanmisti. Tiim bdlge insan1 seferber olmus, biiyiik
cogunlugu buz tutmus Cildir Golii’niin iizerinde birbirinden giizel
hikayeler ¢ekilmeye baslanmistir. Goliin iizerine kardan evler insa edilip,
onlarin iginde uzun siire kalindi. Agir tipi ve -37 dereceye varan

caligmalar sirasinda zaman zaman hayati tehlike atlattik ve bizi kdyliiler
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kurtardi. Filmin biiyiik boliimii buz tutmus 1950 metre yiiksekliginde
Cildir GoOliv'niin iizerinde c¢ekildi. Diger boliimleri ise 3 bin metre
yiiksekligin iizerindeki daglarin zirvelerinde ve bolge koylerinde
yapilmigtir. Cekim asamalar1 kis ve yaz olmak iizere toplam 3 aylik bir
sirede tamamlanan filmin diger teknik calismalar1 Almanya ve

Tiirkiye’de 7 aylik bir caligma sonucunda tamamlanmistir.”

Yonetmenin bu agiklamasi, geleneksel anlati film ¢ekme yontemlerinden
farklidir. Zihindeki tek bir sdzciikten film yapmak, belirgin bir hikaye anlatmamak,

klasik anlatidan uzak bir tarzdir.

Sonra yola ¢ikiyorlar. Tuncel Kurtiz filmin DVD’sinde sunlar1 anlatiyor:

“Gegtikleri  yerler, Kurtiz’in ¢ocuklugunun gectigi yerler...
“Resadiye... 40 yil Once ailemle buradaydik. Annem Ogretmen, babam
kaymakamdi. Cok yaramaz bir ¢ocuktum ben. Siirekli okuldan kagar, su
daglara giderdim. Simdi de yillar sonra film g¢ekmek igin geldim tekrar

buralara.”

Ayrica, her iki kisinin sdylediklerinden yola ¢ikarak, hem yonetmenin hem de
basrol oyuncusunun igsel bir yolculugu da diyebiliriz bu film i¢in. Film ¢ekim ekibi iki
kisiden olusuyor: Reis Celik ve Tuncel Kurtiz. Ama bir de Cildir halki var diyor Reis
Celik. O yorenin en 6nemli kalelerinden biri, Seytan Kalesi’nin de kendi filmlerinin

konusu gibi biiyiik bir inatla orada durdugunun altin1 ¢iziyorlar.

Filmin DVD’sinin yine “Inadina Film Cekmek” boliimiinde, filmin galasinin
yine filmin ¢ekildigi o bolgede, kardan bir ekranda yapilan diisiik biitceli bu filmde
oynayan halkla birlikte yapildiginin goriintiilerini goriiyoruz. Gerek g¢ekime baslama
asamasi, gerekse cekim asamalari ve sonrasinda yasananlarla buglin gérmeye
alistigimiz anlati tarzdan uzak bir filmdir “Inat Hikayeleri”. Brechtiyen ogeleri

simgeliyor bu tarziyla.

“Inat Hikayeleri” filmi, ‘Bir Reis Celik Anlatis’’ diyerek basliyor. Bu
baslangig, filme dair bir hikaye anlatimini dile getiriyor ilk bakista. Izleyiciye her giin
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televizyonda gordiigii starlar1 géstermeyi vaat etmiyor. Sadece Anadolu kiiltiiriinii
anlatmaya calisiyor. Filmde Tuncel Kurtiz ve koyliiler (Asik Memet, Katip Amca,
Meclis Emmi...) oynuyor. Anlati bir ana dykiiden ve ii¢ yan Oykiiden olugmakta.
Minibiis¢ii Kaiser’in ve Kizak¢i Daso’nun kdye kim daha 6nce donecek diyerek
tutustuklar1 iddianin, yolculari tehlikeye ve eziyete sokacak derecede inada binmesi
tizerine anlatilan hikaye yoluyla inat iizerine yakalanmaya c¢aligilan bir ortak tema,
Cildir golii cevresinde farkli zamanlarda gegen baska hikayeler, anlatiliyor. Diger
oykiiler de kizakta, mola verdikleri kahvede ve Kaiser’in dedigi gibi teybi, kaloriferi
olan, her daim sicak olan minibiiste anlatilmaya baslantyor. Konu konuyu agryor ve

tic hikaye pespese anlatiliyor seyirciye.

Oyuncu listesinde Tuncel Kurtiz’in isminin yaninda yer alan “anlatic1”,
“meselci” gibi ibareler de filmin geleneksel anlatidan farkini hemen hissettiriyor. Reis
Celik, filmi “tiirkiileri, efsaneleri, meselleri ve nakislariyla Anadolu’yu yaratanlara...”
adiyor. Ardindan akan yazida ise, “Samanlarin, kirklarin, pirlerin, ermislerin,
dervislerin, asiklarin, denk bejlerin, meselcilerin ve halk i¢in yasam verenler adimna...”

diyerek ikinci bir ithaf yapiyor.

Filmin c¢ekildigi yerler ise, Cildir, Ardahan, Kars ve koylerinin katkilariyla

gergeklestirilmis. Filmde konu, inat; anlat1 ise dogaglama.

Film, Tuncel Kurtiz’in “Kus ve Bulut” hikayesiyle basliyor, ardindan kizaker ile
minibiis soforiiniin arasindaki inatlagmayla birlikte meselci, izleyiciye inatla ilgili 3
hikaye anlatiyor. Film bodylece bes episoddan olusuyor. Filmin bu yapist Brecht’in
estetigindeki epizodik 6zelligin altin1 ¢iziyor. Her ne kadar her boliim i¢in bir baslik
yazilmasa da boliimler birbirinden belirgin bir sekilde ayriliyor. Bu bdliimlemeyi
Tuncel Kurtiz oyunculuguyla yapiyor. “Bakin size inat {lizerine bir hikaye anlatayim.

Hikayenin ad1 ‘Bes Kirik Cop Bir Kirik Kalp” diyerek bir sonraki epizoda gegiyor.

Birinci episod, “Tuncel Kurtiz’in anlattigi ‘Kus ve Bulut’ hikayesi”; ikinci
episod, “Kizakg1 ile Minibiisciiniin Inatlasmalar1”; iigiincii episod, “Iki Aganmn Ladese
Tutusmalar1 ve Bir Tiirlii Ladesi Sonlandiramamalar1”, dordiincii episod, “5 Kirik Cop,

1 Kirik Kalp”; besinci ve son boliim, “Cambaz Saho”. Film boyunca ydnetmenin
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tizerinde durdugu ve seyirciye anlatmaya g¢alistigi, filmin DVD’deki soyleside belirttigi

“Inat biraz insandir, insan biraz inattir.” sdziinde yatiyor.

“Su gordiigiiniiz mezar var ya Kaco’nun mezartydi. Inadma yenik diistii Kaco
akli aylarca Latif’le tutustugu ladeste kaldi. Ciinkii silah1 vardi igin sonunda, silah da
namus demekti.” Ve ilk hikaye Cildir’in iizerinde giderken anlatilir. Bu hikayenin adi:
Lades’tir... Ikinci hikaye ise birbirleriyle evlenmek isteyen Yusuf ve Sahsenem
lizerinedir. Sahsenem Yusuf’a varabilmek i¢in zor bir muammay1 ¢ézmelidir. Bu iki
hikayede de insan, onuru i¢in inatlagir. Kago silahin1 namusuyla 6zdeslestirdigi igin
rilyalarinda siirekli Latif’i ve karisini1 beraber goriir. Bu inat onu bile bile 6liime gotiirtir.
Sahsenem, aski i¢cin muammay1 ¢ézmeye calisir. Bir ay boyunca yemeden i¢meden
diisiiniir ve sonunda da doktiigli gézyasiyla muammayi ¢ézer. Ama onuruna yediremez
bu kadar asagilanmayi, aski icin sart kosulmayi. Ceker gider... Bu hikaye tipik bir
Shakespeare hikayesidir. Shakespeare de sozlii edebiyattan esinlenmistir. Her {ilkenin
vardir Shakespeare hikayeleri, sadece sekil degistirmistir. Japonya’nin Ran’i
Ingiltere’nin Kral Lear’i gibi.”**

En son hikayede de Cambaz Saho’nun bahis tutusarak sehirli aklin1 yenmesi,
kurnazlig1 anlatilir. Aslinda ilk bakista bu hikayenin filmin genel yapisina uymadigini
diistinebiliriz ancak yonetmenin bu hikayeyi koyma nedeni, “inat”1in insan var oldukta
diin de bugiin de var oldugunun altin1 ¢izmeye ¢aligsmasi yani filme tarihsellik katma
ihtiyacindan kaynaklanmaktadir. Diger iki hikayenin ne zaman gectikleri ¢ok belirgin
degildir. Hatta Yusuf ve Sahsenem’in hikayesinde Yusuf’un babasinin kalesinde
gecer Oykiiniin bir boliimii. Bu ylizden bu hikayeler zamanin olmadig1 “evvel zaman
icinde” ile baslayan masallardir. Cambaz Saho’nun hikayesinde ise Kars Bankasi’nin
daha sonra da i¢ mekanin ve modern yasantinin gdsterilmesiyle bugiin gectigi

belirginlik kazaniyor.

Yokluk ¢eken, yokluk iginde var olmaya ¢alisan bir sinema “Inat Hikayeleri”.
Ama yoklugun sinemasit deyimini filmin dramaturjisinin tam olarak kurulamayis1 ve
hikayeyi sinemasallagtirmak konusundaki eksikliklerini mesrulastirmak icin

kullanmamustir, aksine teknolojiye esir olan ve bunu amag haline getiren sinemanin

3% [nat Hikayeleri, DVD’deki “inadmna Film Cekmek” boliimiinden. ..
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alternatifi ve onun karsisinda duran yeni bir anlati denemesi agisindan kullandigini
belirtmek isteriz. Reis Celik giizel fotograflar ¢ekiyor, bir derdi var ve onu anlatmaya
koyulmus. Film boyunca, bir oyuncuyu farkli episodlarda farkli rollerde

gorebiliyoruz.

Film, Reis Celik’in de degindigi gibi “inat” sozciiglinden yola ¢ikarak, o
sOzcligill tartistyor. Buradan sdyle bir sonug ¢ikarmamiz miimkiindiir. Aristo estetiginde,
seyirci adaletin yerini bulup bulmadigini tartisir, Brecht estetiginde ise adalet
kavrammi. Filmde de inat kavramini tartistyor yonetmen. Inatlarinin sonunun nereye

varacagi, iyl ya da kotii son iizerinde durmamak. ..

Mesel, tiim film ekibinin filmi anlatmada kullandig1 yorumlama ise, filmdeki
basrol oyuncusu Tuncel Kurtiz ve diger Cildir Goli hakli olmak iizere, meseli basarili

bir sekilde kullanmislardir.

Burgak Evren’le yaptigimiz bir goriismede, kendisi Brecht estetigi denilince
aklinca epik anlatim geldigini ve Tiirk Sinemasi’nda “Inat Hikayeleri”nin bu 6zelligi
tasidigini belirmisti. Naif yapisi, film ekibi tarafindan ortak bir yorumlama yani meselin
olmasi, yerel halkin oyuncu olarak kullandigi, belirgin bir giris-gelisme-sonug
boliimlerinin olmamasi, epizodik ve anlatimci yapisiyla film, Brechtiyen ozellikler
tagimaktadir. Cok basit gibi goriinen bir konudan yola ¢ikmasi filmin naif tarafini

gosteriyor.

Prof. Dr. Mutlu Parkan, “Brecht Estetigi ve Sinema” bashkli kitabinda,
naivitenin Brecht’in estetik yapisinin temelini olusturdugunu soyler. Bu filmdeki naif
bakis agisi, inat konulu bir film yapmaktan baska bir sey degildir. Inat {izerine

diisiinceler, hikayeler ve insanin inada bakis1. inat kavramini irdelemek, naif bir tutum.

Filmin jenerigi akarken, Tuncel Kurtiz’in yaninda oynadigi rollere ek olarak
“meselci” olarak belirmesi, Brecht estetigindeki mesel oOzelligi aklimiza getiriyor.
Brecht, mesel ¢alismasini burjuva tiyatrosunda “yorumlama” olarak ele alinan siirecin
karsilig1 olarak goriilmektedir. “Mesel, oyuncular, dekoratdrler, maskgilar, kostiimciiler,

miizik¢iler ve koreograflar dahil, tiyatronun tiimii tarafindan anlatilacak, agiga
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cikarilacak ve sergilenecektir.” “Meselin ortaya konmasi ve uygun yabancilastirmalarla
aktarilmasi, tiyatronun ana islevidir.” Brecht, meseli tiyatronun ana islevi olarak ele
almaktadir. Mesel olmaksizin ne yabancilastirma ne gestus ne de Brecht’in estetik
kuraminm &teki 6geleri olabilir. Ozetle, mesel, bir yapitin ilk bakista ve diiz bir
okumayla bulgulanmasi miimkiin olmayan toplumsal anlamdir. Mesel ¢aligmasi
boyunca siirdiiriilen naiv tutum aracilifiyla toplumlar ve insanlar aras1 iliskileri yoneten
yasalar tanmir kilinir. Kendisiyle yaptigimiz réportajda da buna ¢ok yakin
aciklamalarda bulunuyor Reis Celik. Ellerinde yazili bir senaryonun olmadigini, filmde
profesyonel oyuncu olarak sadece Tuncel Kurtiz’in oldugunu, onun da ezberleyecek
replikleri olmadigini, yonetmenin filmde oynayacak koyliileri bir araya getirerek inatla
ilgili bir film cekeceklerini sdyleyerek filmin ortak bir yorumlama sonucu ¢iktigini

ogreniyoruz. Bu 6zellik, Brechtiyen bir yap1 olarak karsimiza ¢ikiyor.

Toparlamak gerekirse, filmin epizodik yapisi da goze carpiyor. Filmin temel
konusunun yani sira, “Lades”, “Bes Kirik Cop, Bir Kirik Kalp” ve “Cambaz $aho”
hikayeleri de filmin diger boliimleri. Bu baglamda filmin giris, gelisme ve sonug
boliimleri de belirginlikten uzak. Epizotlarin her birinin ayr1 bir zaman diliminde
gectigini, ama o zaman diliminin de ¢ok belirgin olmadigini, belki bugiin belki de diin
olmasi filme tarihsellestirme 6zelligi vermis. Ama ister bugiin gegen hikayeler olsun,

istersen diin, yonetmen seyirciyi inat kavrami iizerine tartigmaya itiyor.

5.4.4. Ezel Akay - Neredesin Firuze

Filmin Kiinyesi:

Yonetmen: Ezel Akay, Senaryo: Levent Kazak, Goriintii Yonetmeni: Hayk
Kirakosyan, Miizik: Sunay Ozgiir, Ender Akay, Siire: 120 dk. Tiir: Miizikal /
Komedi, Yapim yili: 2004 Oyuncular: Haluk Bilginer (Hayri), Ozcan Deniz (Ferhat),
Demet Akbag, (Firuze), Cem Ozer (Orhan), Sebnem Doénmez (Melek), Ruhi Sari
(Seyfi), Ragip Savas (Melih), Ugur Uludag (Ibrahim), Janset (Sibel), Giiner Ozkul
(Neval), Ahu Tiirkpence (Aysen).
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Filmin Konusu:

Hayri (Haluk Bilginer) ve Orhan (Cem Ozer) piyasaya siirdiikleri basarisiz
kasetler sonucu bor¢ bataginda olan iki miizik yapimcisidir. Istanbul Plakgilar
Carsisi’'nda borglu olmadiklar1 kimse kalmadigi gibi, kaldiklar1 salas otelden bile
atilmak tizeredirler. Ayrica, Hayri sorumsuz ve g¢apkin gece hayati sebebiyle karisi
tarafindan eve alimmaz. Yildiz adayr Melih’e (Ragip Savas) yaptiklar1 kasetler
satmayinca Melih de sarkici olan sevgilisi ile memleketine geri donme karar1 almistir.
Zaten bu iliskiden dolayr mimlenen Melih’in gazinocular krali olan Tayyar tarafindan
sahneye ¢ikmasi da engellenmektedir. Hayri ve Orhan bunun {izerine Ahmet isimli saf,
hevesli ve “tenorlarin krali” oldugunu iddia eden bir geng ile sanslarini denemeye karar
verirler. Fakat isler umduklar1 gibi gitmez ve Ahmet ¢aldirdig1 altyapiy1 soylemeyi
beceremeyince son darbeyi de yemis olurlar. Alacaklilar, hacze gelen avukatlar, vadesi
gelen ¢ek ve senetler karsisinda bunalan Hayri ve Orhan, Sansar isimli menajerin “geng
yetenek” diye lanse ettigi, o siralar Almanya'da yasayan Ferhat ile irtibata gecerler.
Telefonda sarki soylettikleri Ferhat'in sesini ¢ok begenirler ve acil bir eylem plani
olustururlar: Ferhat gelecek, altyapiy1 sOyleyecek, kasetten gelen paralarla borglar

O0denecek ve diize ¢ikilacaktir.

Sarkict olma diistincesine saplantili bir sekilde bagli olan Ferhat, Hayri'nin kaset
teklifini diisiinmeden kabul eder, esyalarini toplar ve solugu Istanbul'da alir. Zaman
sinirli oldugundan, Ferhat geldiginin ertesi sabahi hemen stiidyoya girer ve altyapiy1
mitkemmel olarak seslendirir. Fakat sorunlar bununla bitmez. Kasetleri basacak olan
Osman'a, dagitimim yapacak olan Ibrahim'e biiyiik miktarlarda borg takilnustir. Ustelik
kasetin tanittmin1 yapacak para dahi yoktur. Bulunduklar1 zor durumdan ¢ikmak igin
haril haril ¢6ziim yollar1 diisiintirken, Ferhat da sokaktaki billboard'da resmini goriip
asik oldugu giizel manken Melek'in (Sebnem Donmez) duvarina astigi1 resmine bakarak

hayaller kurmaktadir.

Ferhat'in Almanya'dan gelirken getirdigi bir miktar parayla gazeteye ilan verilir

ve afisler basilir ama kaset hald basilamamistir. Tam bu sirada Hayri ve Orhan'in
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arkadasi olan, set is¢isi Seyfinin girisimiyle Ferhat'in televizyondaki bir canli yayin
programina katilmasi ayarlanir. Ferhat televizyon ¢ekimleri sirasinda, Melek'i goriir ve
duygular1 daha da yogunlasir. Canli yayinda sdyledigi sarkiyla da hem stiidyodakileri,
hem de ekran bagindakileri biiyiiler.

Ertesi giin ofise Firuze (Demet Akbag) isimli gizemli, kararli ve zengin bir kadin
gelir. Ferhat’1 televizyonda seyretmis ve ¢cok begenmistir. Parasi oldugunu ve Ferhat'a
yatirrm yapmak istedigini sdyler. Ama her seyden Once “imaj’larimi degistirmeleri
gerekmektedir: Yeni bir ofis, sik kiyafetler, yasayacaklar1 gilizel bir villa... Banka,
emlakci, butik gibi yerlerle kisa goriismeler yapar, cesitli talimatlar verir ve tekrar

goriismek iizere ayrilir.

Birdenbire kara bulutlar dagilmis, istedikleri firsat ayaklarina gelmistir. Firuze
ayrildiktan sonra herkes hayaller kurar. Artik amag sadece kaseti ¢ikarmak degil, koseyi
donmek ve hayatlar1 boyunca diisledikleri seyleri gerceklestirmektir. Bu heyecanla

tekrar kollar sivanir ve ¢aligsmaya baslanir.

Sonra Firuze ile bir araya gelinir ve yeniliklerden bahsedilir, gelecege dair
projeler konusulur, umutlar tazelenir. Bulugsmanin sonunda Firuze bazi sahsi isleri
dolayistyla yurt disinda olacagini soyler, ancak konustuklar sekilde ¢alismaya devam
etmelerini tembihler. Ertesi giin alacaklilar1 kaldiklar1 oteli bastiginda imdatlarina
yetisen yine Firuze olur. Odemelere dair sdz verilir, Firuze ve Ferhat romantik anlar
yasarlar. Fakat Firuze yine ortadan kaybolmustur. Kimsede Firuze'ye ait herhangi bir
telefon numarast olmadigindan, yanlarindayken konustugu bankaya ve butige giderek
Firuze'ye ulasmaya calisirlar. Ancak banka ve butiktekiler boyle bir sahsi

tanimadiklarini sdylerler.

Birden tiim hayalleri yikilan Hayri, Orhan ve Ferhat basladiklar1 yere tekrar
donmiis olurlar: Kaset hala ¢ikmamustir, bor¢lar oldugu gibi durmaktadir. Ferhat hala
Melek ile konusmay1 basaramamis, Firuze de ortadan kaybolmustur. Bir slire sonra
Firuze’nin tedavi goren bir sizofren hasta oldugunu 6grenirler. Caresizlik i¢inde intihara

karar verirler ama sonra tekrar sifirdan baslarlar her seye...
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Yonetmen (Ezel Akay):

Bogazigi Universitesi Miihendislik Fakiiltesi’'nden mezun oldu. Amerika’da
Villanova Universitesi’nde tiyatro égrenimi gordii. IRF’nin kurucu ortagi olarak film
prodiiksiyon sektoriine girmeden, reklam metin yazarligi, tiyatro yonetmenligi ve
oyunculugu, yapim asistanlign ve amirligi yapti. IFR’nin kurulusundan bu yana, Is
Bankasi-Sagduyu, Is Bankasi-Atatiirk, Telsim-Cildiran Miidiir ve son donem de Axess-
Migros, Mio Tiirkiye’ye Dogan Temizlik Glinesi basta olmak tizere, 400’den fazla
reklam filminde yonetmen olarak imza attr. 1996°da Dervig Zaim ile Tabutta Rovasata
filminin yapimciligini iistlenerek sinemaya girdi. Yesim Ustaoglu’nun Giinese Yolculuk
filminde genel yapim sorumlusu olarak gdrev yapti. Ayrica Semir Arslanylirek’in
Sellale, Ahmet Ulucay’in Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak filmlerinin
yapimeiligini  dstlendi. 2003’te  “Neredesin Firuze” ile yapimciligin  yan1 sira

yonetmenlige de basladi.’"”

Filmin Analizi:

“Neredesin Firuze’de, birbirine gevsek baglanmis skeglerden olusan bir
yontemle miizik piyasasinin kirli camasirlarini trajikomik bir tslupla anlatti. Yusuf

Gliven, Yeni Film dergisindeki ‘“Neredesin Firuze: Bir Tarzin Elestirisi” adl

311

makalesinde “Neredesin Firuze” filminin ayirt ediciligini groteskle arabeski

birlestiren tarzinda yattigini belirtiyor ve ekliyor:

“Grotesk, ¢ok genis anlamda kullanilan ve ilk olarak tiyatroda
ortaya ¢ikan bir kavram. On sekizinci yiizy1l ingiliz tiyatrosu her seyden
once siniflarin degisik kesimleri arasindaki uzlasmanin izlerini tasiyan
bir tiyatrodur. Soylularin burjuvalagsmasi, burjuva tiiccarlarin ise
soyluluga 6zenmeleri diye Ozetleyebilecegimiz bu uzlagma, tiyatro ile

tiiccarlar arasinda on altinc1 yiizyildan beri siiregelen catismaya da son

319 Evren, Tiirk Sinema Yonetmenleri Sozligii, s. 24.
3 yusuf Giiven, “Neredesin Firuze: Bir Tarzin Elestirisi”, Yeni Film, Nisan-Haziran 2004, say1:5, ss.13-
16.
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vermis, tiyatronun 6z ve bigcim yoniinden bir takim degismeler

. . 5312
gecirmesine yol agmustir.

Grotesk, bu degisim sonucu ortaya c¢ikan —tragedya ve komedyadan farkli
olarak- duygulu komedya, evcil tragedya gibi tiirlerde —klasik bi¢imlerde olmayan-
giizel birinin kotii davranmasi, tersine ¢irkin birinin iyi olabilmesi seklinde ortaya
cikiyor ilk kez. Grotesk, bir estetik kategori olarak, karikatiirlestirme, korku, kaba
giildiirii, bilinenle bilinmeyen sinirlarin arasindaki ayrimin ortadan kalkmasi gibi ¢ok

cesitli kavramlarla bir arada aniliyor.

Sonsuz bir eglence havasiyla siiregiden “Neredesin Firuze”de oyunculuklar
abartilidir, kostiimlerde cafcafli renkler kullanilmistir, makyaj kostiimleri tamamlar,

filmin renkleri canlidir ve asir1 bir kontrast vardir.

Yusuf Giiven, makalesinde ‘“Nereden Firuze” i¢in elestirmenlerin ortak

goriisiiniin su sekilde oldugunun altin1 da ¢izer: 313

“Biitiin vaatlerini, her seyi eglenceye tahvil ederek ¢ok basaril
bir bicimde gerceklestiriyor. Kaybedenin olmadigt bir film. Filmin
sonunda ¢ikan gazete kupiirleri tiimiiyle magazin haberlerinden olusur,
magazin haberlerinin konusunu “kaderlerini degistiren” kahramanlar
olusturur. Yonetmen Ezel Akay’in da filmine iliskin hissiyati da yine
kaybetmek {izerine kurulu. Sistem i¢inde yiikselen, bu anlamda
“kaybetmeyen” kahramanlarin oldugu ama kaybedilen pek ¢ok degerin
de oldugu filmler diisiiniildiigiinde, filmin Tiirk sinemasinda ¢agristirdigi
iki 6rnek var; ikisi de Yavuz Turgul’un filmi olan Muhsin Bey ve Golge
Oyunu. Birincisi, modast gegmis miizik tutkunu ve yapimcist Muhsin
Bey’in hayata tutunma cabalarin1 anlatir. Belki de Engin Ayg¢a’nin
Soguktu ve Yagmur Ciseliyordu filmiyle birlikte Tiirk sinemasinin en
hiizlinli 6rnekleridirler. Kesfettigi yetenek Urfali tiirkiiciiniin arabesk
sOylemesine 1srarla karsi c¢ikar Muhsin Bey. Fakat kaybeder; son

kursununu karavana atmigtir. Urfali yetenek, arabesk séyleyerek yeni

312 Cevat Capan, Degisen Tiyatro, istanbul: Metis Yaynlari, 1992, s. 74.
313 Given, “Neredesin Firuze: Bir Tarzin Elestirisi”, ss. 15-16.
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cagin -80’lerin- yiikselen degerlerini yakalar, yirtar, koseyi doner.
Muhsin Beylerin silindigi bir donemdir, film izleyicide Muhsin Beylerle
silinen degerlerin buruk nostaljisini birakir. Goélge Oyunu’nun ise
“Neredesin Firuze”yle yontemsel bir benzerligi var. Pavyonlarda
komiklik yapan, Muhsin Bey gibi umudu da olmayan, disiisii ¢oktan
yasamig iki arkadagin hikayesi bir fasil heyeti araciligiyla anlatilir
“miithis komikler, karabiberler”in hikayesi. Firuze’de sarki soyleyenler
cok daha baglamindan koparilmistir. Anlatici degildirler, hikayeyle
dogrudan ilgileri yoktur, aralarda bir dinlence unsurudurlar. Ydnetmenin
de dedigi gibi “Bir oyunculuk sirki!” Kalabalik sahneler, zor gegisler,
¢ok fazla miizik ve miizikli gegisler... Genel olarak filmde hafif Emir
Kustarika havasi var. Karmasa, tantana derken “Underground” ve

“Cingeneler Zamani’ndakine benzer.

Simdi de Umit Unal’la 27 Nisan 2007’de yaptigimiz goriismeden bir alintiya yer
verelim:
“Asya Caglar: Tiirk sinemasinda baska hangi yOnetmenlerin
Brechtiyen dokunuslar kullandiklarin1  sdyleyebilirsiniz? ~ Ornegin,

tezimde giiniimiiz Tiirk sinemasindan Ezel Akay’1n lizerinde duruyorum.

Umit Unal: Ezel Akay, “Neredesin Firuze”de her seyi ¢ok fazla
karikatiirize ediyordu, ¢ok fazla yabancilastirtyordu. Bence bu agidan
inandiriciligmi  yitiriyordu.  Brecht  sinemaya  yansitilacaksa
inandiriciligini tamamen yitirmemeli. Aslinda “Neredesin Firuze nin
senaryosunda inandiricilik vardi, ancak filmdeki sanat yonetimi anlayisi,
kostiim tasarimlar1 yliziinden bu inandiricilik yok olmus. Aym
senaryoyla, ayni karakterlere daha igeriden bakan bir film yapilsaydi

daha basarili olurdu.”

Ezel Akay, filmin 6ngdsteriminin hemen ardindan yapilan basin toplantisinda,
film ile ilgili ilk soyledigi, “sehre sirk geldi” olmustu. Filmin biitiiniinde bu masals1
anlatim1 destekleyen pek ¢ok sey var. Film, paralel kurgu ile basliyor. Masal m1 gergek
mi belli degil. A¢ilisinda yer alan bu toplantida Firuze, 10 dakika boyunca bir masal
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anlaticis1 gibi paralel bir kurguyla etrafindaki karakterleri seyirciye tanitmaya baglar.
Gergi bu toplantinin ne gibi bir 6zelligi oldugu filmin sonuna dogru anlasilacak ama
giris icin bu tarz bir baslangi¢ kullanilmasi, bir masala baslayacagimizin habercisidir.
Filmde geri doniistimler yogunlukla kullanilmis. Siirekli geri doniislerle basa doniip
anlatim gergeklesiyor. Bir baska sahnede ise, kasedin hazirlik agamasini hizlandirilmig
olarak gostererek ileri atlama kullanilmis. Ote yandan karakterlerin her birinin kendine
has viicut dilleri, rengarenk kostiimleri, mekan olarak Istanbul Plakcilar Carsisi’nin
(IPC) dekoru ve her biri birbirinden ilging karakterleri, bu masals1 diinyay:
belirginlestiriyor. Oziinde siddet ve tutkuyu barmndiran &ykii, tiim bu nedenlerden

dolay1, gbze batmayan, zitliklari eriten bir film olmus.

Bir avug caresiz insan (Umut Miizik calisanlar1) ufacik bir umut karsisinda
kafasmi ¢alistirmaya baslar ve IPC sirkinin iginde tiirlii numaralara kalkisirlar. Binbir
yalan sOylerler ama zaten yasadiklar1 o yalan diinyada bunun pek bir 6nemi olmadig1 da
bilinir. Cilinkii oradaki gergekler zaten bu yalanlarin bir yanilsamasidir. Seyircinin
kendilerine acimasina izin vermezler, aksine samimiyetlerine kanarak onlarin yaninda

olma hissi uyandirir tipki Ertem Egilmez filmlerinde oldugu gibi.

Iste bu noktada filmin bir baska 6zelligi ortaya ¢ikiyor. O da bugiiniin dgeleriyle
70’leri anlatryor olmasi. Bir yandan duvarda Orhan Gencebay’in 70’lerdeki posteri asilt
dururken bir yandan da billboard’lardaki afisler dikkati ¢ekiyor. Ferhat’in sa¢ kesimi 30
yil 6ncesini hatirlatirken, digerlerinin sa¢ modeli bugiinii gosteriyor. O donemi anlatiyor
olmanin diger gostergeleri de 40. dakikayr 11. saniye gece “Yesilgam Eczanesi’nin
goriintiilenmesi. Yonetmenin eski Yesilgam filmlerindeki 6geleri kullaniyor oldugu
dikkatimizi ¢ekti. Diiglin sekansinda, eski giiliitlerden 6rnekler de var. Mesela pasta

atma, tekmeleme, kovalamaca gibi...

Kendisiyle yaptigimiz goriismede bu diislincelerimizi kendisine agtigimizda,

bize verdigi cevap soyle oldu:

“Bu filmde Ertem Egilmez ekoliiniin 6zellikleri var. Mesela
birlikte agliyorlar, birlikte giiliiyorlar, birlikte intihar ediyorlar. Her

birlikte bir eglence s6z konusu. Hani vardir ya Adile Nasit’li Miinir
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Ozkul’lu filmler... Hep birlikte giilerler, hep birlikte aglarlar... iste ben

de bunu yaptim. En sonunda da birlikte intihar etmeye kalkisirlar.”

Filmin bir baska 6zelligi de filmde basrol oyuncu kavraminin erimis olmasi.
Bunun nedeni de hemen hemen her sahnede eglence diinyasindan tanidigimiz kisilerin
oynuyor olmasi. Belki de basrol oyuncu salondaki seyirci. Bu durum seyirciyi sasirtan
bir hal aliyor. Seyirci bu durumdan dolay1 filmdeki karakterler arasinda kendini, yerine
koyacak bir karakter bulamiyor, bir yandan sarkilariyla tammnan Ozcan Deniz, bir
yandan tiyatro ve sinema oyuncular1 Haluk Bilginer, Cem Ozer, Demet Akbag, Sebnem
Doénmez... Seyirci bugiine kadar her birini basrol sifatiyla bagka filmlerde gordii ama
buradaki durum ¢ok farkli. Kimin basrolde oldugu kimin yan oyuncu ya da karakter
oyuncusu oldugunun c¢izgileri ¢izilmemis. Herkes sahnede ve onde... Bu durumu,
seyirciyi sasirtmak, 6zdeslesmeyi kirmak, siirekli uyanik kilmak i¢in bastan diisiiniilmiis

bir kurgudur kanimca. Bu haliyle ilk bakista Brechtiyen bir 6zellik sergilemektedir.

Yeni donem Tiirk filmlerinde bolca kullanilan “Kiifiir Edebiyat1”, bu filmde de
yer aliyor. Ancak bagka filmlerde sakil duran kiiflirler, Nerdesin Firuze’de goze
batmayan, dilde kabalasmayan, dikkatlice gozlemlenmis ve zekice konumlandirilmig
sekilde yer aliyorlar. Bu filmin en giizel tarafi yerel olmasi; filmin basinda da
belirtildigi gibi tam bir Tiirk filmi olmasidir. Yesilcam filmlerindeki gibi kotiilerin koti
olmaya, caresizlerin zengin olmaya, kadmlarin mutlu olmaya g¢alistig1, herkesin bir
climbiis icerisinde debelendigi rengarenk bir diinya. Her ne kadar film 6ncesi yapilan
tamitimlarda Ozcan Deniz’in hayati gibi sunulsa da, izleyen herkes bunun &yle
olmadigini goriiyor. Kendisinin de soyledigi gibi elbette bir esinlenme, bir kesit var —
zaten Oykii ona ait- ama esas itibariyle bir avug¢ c¢aresiz insanin yasadigi bir umut

yolculugunu anlatmaktadir.

Unlii olmak isteyen insanlarin nasil bir diinyaya adim attiklarini, neler
yaptiklarin1 ve nelerden 6diin verebileceklerini ironik bir dille gozler 6niine seriyor.
Tiim imajlarin yalanlarla 6riildiigii sahte bir diinyanin, bir masal diinyasinin kapilarin

araliyor seyirciye. Ferhat Can (Ozcan Deniz), harikalar diinyasina adim atmstir ve
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beyaz tavsanin (Beyazlar i¢indeki Firuze) izinden siiriiklenmektedir. Tipk1 “Alice

Harikalar Diyari’nda” oldugu gibi.

Ezel Akay, reklam yonetmenliginden (600’e yakin reklam filmi var.) kazanmis
oldugu teknik ve dramaturjik birikimleri, ilk filminde kullanmaktan kaginmamis. Ama
bu iki disiplin arasinda ge¢is yapan diger meslektaslarinin genelde diistiigii hatalara
diismeden, filmsel biitiinliigii bozmayan, gozii yormayan ve hikayeyi aksatmayan bir
kivamda kullanmis. Ezel Akay’in reklam, sinema sektoriiyle ilgili sdylediklerine burada

yer verelim:

“Televizyon ve sinemanin ayni sahada anilmasi gerektigini
diisiiniiyorum. Dizi, reklam ve sinema arasinda enteresan gegigler var.
Kadro, teknik yapi, hikaye anlaticilari... Ayni sektorii olusturmaya

adaylar.”

Film, bir sahne tizerine kurulu adeta ve sahneden, filmin bazi sekanslarinda
sarkicilar geciyor. Seyirciyi sasirtmak icin yapilmig kurgulardan biri diye diisiiniiyoruz.
Bu sahnelerde, Erol Biiyiikburg, Emre Altug, Ciguli, Bulutsuzluk Ozlemi, Miisliim
Giirses, Ozlem Tekin, Isin Karaca, Burcu Giines kendi tarzlarinin disinda sarkilar
soyliiyorlar. Mesela Miisliim Giirses top miizigi sdylerken, rock sarkicis1 Ozlem Tekin

bir Karadeniz tiirkiisii soyliiyor. Bu da baska bir sagirtmaca.

Sanatcilarin kiyafetleri, takilari, kullandiklar1 egyalar, birbirini tamamlayan
renkteler. Kiyafet kirmiziyken, yiiziik de kirmizi, katilin tabancasi da kirmizi, katilin
cakmagi kirmizi, telefon kirmizi... Tam bir renk climbiisii... Masallardaki gibi. Haluk
Bilginer’in bir sahneden iizerindeki eflatun giysileri ¢ikarinca i¢indeki ¢amasirlarin da
coraba kadar ayni renkte olduklarini goriiyoruz. Filmin gercek mi masal mi1 oldugu
konusunda seyirciyi diiginmeye sevkeden bir durum. Zaten film baglarken, yonetmen
yerine “Anlatan: Ezop” diye baslamasi da ¢ok manidar. Frikyali Ezop, bir halk filozofu,
ince espirili ama ayn1 zamanda diisiindiiriicii hikayeler anlatiyor. Anlattiklar1 bugiin hala
herkese, 0zellikle cocuklara hayati, insanlar1 tanitmaya devam ediyor. Ancak bu kez bu
filmde, bir film araciligiyla, biiyliklere masal anlatiliyor. Bu da bagka bir sasirtmaca ve

yabancilastirma efekti.
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“Onun masalla, tarihsellikle bir ilgisi yok. Ezop’un Yunan sairle
ilgisi yok, mahalledeki arkadaslarimin bana hitap seklidir o. Dalga
gecilmek i¢in kullanilan bir lakapti, iyi seyler yaparsam bunu kullanayim
diye karar vermistim. Basit bir oyun benim i¢in. Ama anlatan kelimesi,
meslektaglarima da sundugum bir 6nerme aslinda. Ciinkii artik sette
yonetmen diye bir sey yok. Ben yonetmiyorum, asil yaptigim is talep
etmek. Ama meslegimizin asli 6zelligi hikaye anlatmak tabii. Seyircinin
karsisina bir anlati ¢ikiyor aslinda ve bunun sadece bir tane anlaticisi var.
Aynen meddah gibi, bu formda hi¢bir fark yok, ara¢lar farkli sadece. Bu
kadar biiyiik bir kitle tarafindan yaratilan bir sanatin, “Bu bir Ezel Akay
filmidir” seklinde lanse edilmesi sagmaligina gonliim zaten

: 314
elvermiyor.”

Ezel Akay’in “Neredesin Firuze” filmindeki Brechtiyen ozellikler, son derece
belirgin. Kendisiyle yaptigimiz soyleside, kendisinin Brecht’i yorumlamasinin 1960 ve
1970’lerdeki Brechtiyen uygulamalardan farkli oldugunun altini ¢izmisti. Kendisi, bu
yorumlamay1 eglence odakli yaptigimi ve bdylece sikiciliktan da uzaklastirdigini
sOylemisti. “Bu filmdeki Brechtiyen 6zellikler nelerdir? sorumuza, yonetmenin cevabi

sOyle oldu:

“Bir kere her iki filmde de kendimi Ezop olarak tanitiyorum.
Yonetmen soziinli kullanmak bana dogru gelmiyor. Ciinkii film,
oyuncusu, senaristi, dekorcusu, set iscisi ile birlikte kotarilmis bir eser.
Tek bir kisiye ait degil. Herkes iizerine diisen gorevleri yerine getirdi.
Sonra bu iki filmimiz ortaya ¢ikti. “Neredesin Firuze” filminde renklerle
oynadim. Siirekli seyirciyi sasirttim. Bir kere seyirci filmin hangi
dénemde gegtigine bir tiirlii karar veremiyor. Sokaktaki billboardlardaki
afigleri gordiigiinde 2000’ler diyor, bu sirada duvarda asili Ferdi Tayfur
posteriyle 80’lere doniiyor. Konu olarak plakeilarin iglenmesi de yine

donem konusunda seyirciyi ortada birakiyor.”

34 Talip Ertiirk, “Biitiin karpuzlar bir koltukta”, Total Film, Haziran 2007, s. 101.
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Sarkicilarin sdyledigi sarkilar, kendi tarzlarimin disinda.
Ozlem Tekin’e bir Karadeniz tiirkiisii sdyletiyorum. Sonra Ciguli
cikiyor. Her tiirden sarkicilar var filmde. Bir de bol bol renklerle
oynadim. Seyirci, film boyunca bu da nerden ¢iktt simdi

dedirttigimi diigiiniiyorum. Bunu da eglendirerek yaptirdim.”

Prof. Dr. Mutlu Parkan, Brecht Estetigi ve Sinema adli eserinde goéstermeci

oyunculuk ile ilgili sunlar séiyh’iyor:315

“Gosterimci oyunculuk anlayisi, Brecht oncesi Cin tiyatrosu
olmak iizere, Uzakdogu tiyatrosunda da vardi. Oyuncuyla seyirci
arasindaki baglant1 telkinle degil, bir bagka yoldan gerceklestirilecektir.
Seyirci, hipnoz durumundan almip, esenlige ¢ikarilacak ve oyuncu bir
timdegisim gecirecek yansilayacagi kisilige doniisme yiikiimliiliigiinden
kurtulacaktir. Boylece, Cin tiyatrosundaki gosterimci oyunculuk anlayist
vardir. Ancak, Brecht gosterimci oyunculuk anlayisini, eskisinden farkli
bir diizeyde kavriyor ve Ozdeslesmeyi tiimiiyle reddetmeyip, sadece
denetim altina almay1 saglayacak diyalektik bir oyunculuk anlayist

diizeyine ylikseltmeyi hedefliyordu.”

Filmdeki oyunculuk da gostermeci oyunculuk diizeyindedir. Seyirciyi hipnoz
durumundan alip, degisimden gecirecek bir kigilige biirlinmenin altin1 ¢iziyor. Seyirci
film boyunca birbirinden farkli oyunculuklarla karsilasiyor, her bir oyuncuyla birlikte

baska zihinsel yolculuklara ¢ikiyor.

“Neredesin Firuze” filmindeki diger bir Brechtiyen 06zellik ise filmin
tarihsellestirme Ozelligi tasimasidir. Aslinda bugiinii anlatiyor olan film, “Her canli bir
giin olimii tadacaktir” ciimlesi, Orhan Gencebay posteri ve c¢evirmeli telefon, bazi

oyuncularin giyim tarziyla da olaylarin tarihsel altyapisini veriyor.

Sarkicilarin aralarda sahnedeki performanslar1 da filme epizodik bir yapi

sagliyor. 8 sarkicinin filmi bir sahne olarak kullanip sarki sdylemeleriyle film adeta 8

315 parkan, Brecht Estetigi ve Sinema, s. 67.
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epizoda ayriliyor. Seyirci bir siire filmin akisindan ayrilarak kisa bir konsere davet
ediliyor. Sarki biter bitmez de film baska bir noktadan tekrar basliyor. Bu tarzin, Fatih

Akin’in Duvara Kars1 filminde de uygulandigini belirtelim.

Filmin jeneriginde “Anlatan: Ezop” olarak beliren bir yaziyla filmin anlatic1 bir
yapist oldugunu bastan kabul ediyor. Iste bu 6zellikleriyle “Neredesin Firuze” Brecht

estetiginin pratiklerini biinyesinde barindiriyor.

5.4.5. Ezel Akay — Hacivat ve Karagoz Neden Oldiiriildii

Filmin Kiinyesi:

Yonetmen: Ezel Akay, Senaryo Yazari: Levent Kazak, Ezel Akay Miizik: Ender
Akay Yapimci: Bahadir Atay Goriintii Yonetmeni: Hayk Kirakosyan Ses Tasarim:
Murat Celikkol Ses: Kaan Karlik Oyuncu Se¢imi: Harika Uygur Kostiim: Naz Erayda
Dekor: Hakan Yarkin Yapmm: Safak Film Yapim Yili: 2005 Oyuncular: Haluk
Bilginer (Karagdz), Beyazit Oztiirk (Hacivat), Sebnem Dénmez (Ayse Hatun), Giiven
Kirag (Pervane), Levent Kazak (Hacit Dimitri), Ayse Tolga (Niliifer Hatun), Aysen
Gruda (Ana), Altay Ozbek (Coban), Hasan Ali Mete (Kiisteri), Serdar Gokhan (Kose
Mihal), Ragip Savas (Orhan Gazi), Banu Bramen (Serpil Géral), Omer Geng, Oner
Erkan Volkan Aktan, Resit Berker, Nadir Saribacak, Numan Acar, Mine Tugay, Selin
Tirkoglu, Mete Horozoglu, Mehmet Tepe, Cem Karakaya, Ezel Akay (Esrefoglu
Siileyman Bey), Tansu Bicer (Misak), Hayk Kirakosyan (Rahip), Hafize Giin (Oba
Kadini Almagiil), Muhittin Korkmaz (Eredna), Demet Oran, Seyven Katircioglu, Yesim
Mazicioglu.

Filmin Konusu:

14. yy Anadolusu'nda, biitiin devlet ve beylikler Mogol saldirilarindan yilmus,
halk akin akin Mogollardan kagip Bursa'ya yerlesmektedir. Anadolu'da bulunan
devletler ve beylikler Mogol akinlar1 karsisinda darmadagin oldugundan Bursa ayni
zamanda c¢esitli devlet ve beyliklerden gelen yonetici smifin da sigimma yeridir.

Osmanli Devleti'nin temellerinin atildig1 bir donemdir.
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Karagoz, Mogol vergi memurlarindan kagip annesi ile Bursa'ya yerlesmistir.
Cahil ancak cok zeki, ozellikle de kizdiginda s6z ve hareketleri ile etrafindakileri
giilmekten yerlere yatiran bir Tiirkmen gogeridir. Bursa'da kendisine is ararken annesi
tasin sirrini (¢imento) ona dgretecegini sdyler. Bu sir Karagdz'iin yeni geldigi sehirde is

bulmasina yardimci olacaktir.

Hacivat ise devletler arasinda haber gotiiriip getiren bir postacidir. Zeki, lafazan,
sefahat ve eglenceye diiskiin bir firsatgidir. Diistiigli zor durumlardan konugmasi
sayesinde kurtulur. O da konugma becerisiyle Mogol'dan kellesini kurtarmis ve Bursa'ya
gelmistir. Karagdz'lin hasta inegini satin alir ve boylece tanisirlar. Karagdz'deki dogal
yetenegi goriir ve firsat¢iligini kullanarak bundan san, sohret ve para i¢in yararlanmak

ister.

Kendisi siirekli savasta olan ve zaman zaman sehre gelen Orhan Gazi, Bursa
sehrine kendi ismi ile anilacak bir cami yaptirmak istemektedir. "tagin sirrini"
bildiklerini sdyleyince Karagdéz ve Hacivat birlikte bu cami ingaatinda calismaya
baglarlar. Karagdz ve Hacivat bir araya geldiginde konusmalarina, atismalarina herkes
cok giilmekte, etraflarindaki insanlar onlar sayesinde ¢ok eglenmektedir. Bu yetenekleri
onlarin gehirde taninmalarin1 ve birden {inlii olmalarini saglar. Sehrin ileri gelenlerinin
diizenledigi davetlere muhavere icin "komedyen" olarak c¢agrilmaya baslarlar. Bu
davetlerde sehrin ileri gelenleri, din adamlar1 ve devlet adamlar1 da dahil olmak iizere
herkes hakkinda o kadar atip tutar, herkesi Oyle alaya alirlar, giinahlarini yiizlerine
vururlar ki, insanlar tarafindan sevilmeyen ve istenmeyen kisiler haline gelmeye

baglarlar.

Cami ingaatinin bir tiirli bitmek bilmemesine bir de Karagdéz ve Hacivat'in
herkesle dalga ge¢meleri, herkese laf dokundurmalar1 eklenince kurulmakta olan
devlette yer kapmaya calisan eski Selguklu veziri Pervane i¢in onlarin 6lim fermanini

Orhan Gazi'ye imzalatmak zor olmayacaktir.

Yonetmen Ezel Akay’in kaleminden “Hacivat ve Karagoz Neden Oldiiriildii”

filminin konusu...
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Karagdz ve Hacivat ingaatta calisan iki ameledir. Her ikisinin de birbirlerini ve
cevredekileri eglendirme konusunda dogal bir yetenekleri vardir. Insanlar tarafindan
ne kadar komik olduklar1 kesfedilince sehrin ileri gelenlerinin de katildigi ¢esitli
toplantilara ve eglencelere davet edilirler ve bir anda {inlii olurlar. Bu s6hret onlarin

diisiislerinin de baslangi¢ noktasi olur.

Olaylar 14. yy’da Bursa sehrinde geger. Sehir, artik son donemlerini yagamakta
olan Bizans-Hiristiyan Imparatorlugu’nun elitleri ile yeni gelen gdcebe ve Islam
topluluklarinin beraber yasadiklar1 bir yerdir. Tktidar miicadeleleri ve siddetin kiyasiya
yasandig1 bir ortamda mizah da tehlikeli bir ugrastir aslinda. Boyle bir ortamda Karagoz
ve Hacivat’in her gosterisi izleyen segkinler icin bir tehdit unsuru haline geldik¢e bu
durum komedyenler i¢cin de yavas yavas bir tehlike haline doniisiir. Karagoéz ve
Hacivat’in komedi anlayislar1 sadece soze dayali degil, ayn1 zamanda gorsel ve fiziksel
unsurlar da tagimaktadir. Konugmaya basladiklar1 anda dogal yetenekleri ortaya ¢ikar
ama sozlerini sakinmadiklart bu smir tanimaz dogal yetenekleri, icerdigi hiciv ve
alaydan dolay1 insanlarda biiylik bir rahatsizlik yaratir. Onlar klasik anlamdaki
kahramanlar degillerdir artik. Ne etraflarindaki diger ameleler tarafindan, ne de
kendilerini  eglencelerine  davet eden  segkinler  tarafindan  sevilirler.
Kahramanlarimiz filmin tiim hikayesinin gectigi birka¢ aylik siire boyunca rastladiklari
herkesle eglenme firsatt bulurlar. Bu da onlarin trajik sonlarmi hazirlar.
Filmde gordiigiimiiz Karagoz ve Hacivat’in komik ve trajik Oykiisii olaylarin tek tanigi

olan “Seyh Kiisteri” tarafindan nakledilir.
Filmdeki gorsellik oryantal ressamlarin resimlerinde kullandiklar1 151k ve renk
tercihlerine benzer bir sekilde olacaktir. Film boyunca gorecegimiz Bursa sehrinde

Hiristiyan, Tiirkmen, Mogol, Tatar gibi degisik sosyal gruplar kendilerine ait kostiim ve

aksesuarlar ile birbirlerinden yirtedileceklerdir.

Filmin Analizi...

Yonetmen Ezel Akay, Hacivat Karagdz Neden Oldiiriildii filminde ilk filmi

“Neredesin Firuze”deki iislubu bu kez tarihsel fon esliginde gorsel bir zenginlik i¢inde
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yeniledi. Bu filmiyle, Tirk Sinemasi’nin dénem-¢ag ya da kostiime filmler olarak
tanimlanan tiiriiniin de bir 6rnegini verdi. Ezel Akay’in iki filmi de sahneye koyulmalari
acisindan ortak bir tarzi yansitiyor. Sinemadan ¢ok tiyatroyu animsatan, oyuncularin iki
boyutlu bir dekor onilinde performanslarint gosterdigi bir anlatim ¢ikiyor ortaya. Firuze
icin sadece sahneden de sozedebiliriz. Ciinkii filmin uzunca bir kism1 kirmiz1 perdeli bir
sahnede farkli sarkicilarin sOyledigi parcalarla gegiyor. Hacivat ve Karag6z’iin
hikayesinin anlatildigi bu filmde, sahne 14. ylizyildaki Bursa sehrinde kuruluyor.
Osmanli’nin kuruldugu yillarda idam edilen iki mizahg1, halk tarafindan unutulmuyor,
kahramanlastiriliyor ve golge oyunun degismez tiplemeleri oluyorlar. Hacivat ve
Karagoz’iin hayat buldugu iki boyutlu perde ile Ezel Akay’in anlatim tarzi arasinda bir
kosutluk kurmak da ¢ok zor degil. Tiim bu 6zellikleriyle filmin Brechtiyen 6zellikler
tasidigini sdyleyebiliriz. Nijat Ozon, Tiirk sinemasinin bir hastalig1 olarak gordiigii bu

durumu “Karagdz’den Sinemaya” adli kitabinda agikliyor: *'®

“Karag6z ve sinema ilk bakista birbirine ¢ok yakin, hatta ayn
kaynaktan dogmus gibi goriiniiyorlar. Biri perdenin gerisinden, Obiirii
oniinden iki izdiigimii... Ama gergekte iki ayri estetigin, iki ayr1 bakis
acisinin iirlinli. Belki baska sanat alanlarinda, 6érnegin tiyatroda, resimde
yeni yaratilara kaynak olabilecek bir gelecek sayilabilir. Ama Karag6z
ve onun akrabasi biitlin Obiir gelenekler sinemamiza gliniimiize dek
destek degil, kostek olmuslardir. Karagéz’iin derinliksiz, yiizeyde kalan
golgelerini, kalip tiplerini alabildigine laf kalabaligina, konusmalara
bogan; perdenin ardindan degil de Oniinden yansitilan bir “Karagdz

sinemasi”na yol agmislardir.”

Soylesilerinde mizaha 6nem verdigini, mizahgilarin kimseyle gobek bagi
olmamas1 gerektigini, filmdeki Karag6z’le Hacivat’in o yiizden gébek deligi olmadigini
belirten Ezel Akay, filmin sonunda da bazi mizahg¢ilara tesekkiir ediyor. Filmini hem
dostu hem hocast Metin Erksan’a adamig, Erksan da Ezel Akay’i Tiirk sinemasinin

gelmis ge¢mis en biiyiigii ilan eden bir kdse yazisi kaleme aliyor. >’

316 Nijat Ozon, Karagozden Sinemaya, istanbul: Kitle Yaymlari, s.11.
37 Metin Erksan, “Ezel Akay Simdi ‘Devlet Ana’y1’ Ceksin”, Radikal, 13.7.2006.

202



Metin Erksan, “Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildii” filmiyle ilgili olarak sunlari
yazmisti: 318
“Ezel Akay simdi ne yapmali. Simdi; Ezel Akay 6nce yan gelip
yatmali. Dinlenmeli. Zaferinin, onurunun, serefinin tadini c¢ikarmali.
Sonra; diiglindiigili, yapmay istedigi sinema/filmini yapmali. Fakat ben;
“hari¢ten gazel okumak yasaktir” ihtarma ragmen, sdyliiyorum. Ezel
Akay simdi “Kemal Tahir’in ‘Devlet Ana’ adli romani’nin

sinema/filmini yapsin.”

Total Film dergisinde Ezel Akay’la yapilan sdyleside, filmin gosterime girdigi

dénemde yasanan Metin Erksan’in filmle ilgili yorumlariyla ilgili sunlar soyliyor:*"?

“Bizim onunla iki yillik bir tesrikimesaimiz oldu filmden 6nce.
Diizenli diyebilecegimiz sohbetlerimiz oldu. Ve Hacivat Karag6z konusu
da ¢ok Onemli meselelerden biriydi bu sohbetlerde. Ben yapmak
istedigimi soylilyordum, o da bana ¢ok ilgin¢ ilham veren seyler anlatt1.
Ozellikle bu isin teorisi ile ilgili. Ben filmi biraz Metin Erksan ve Ertem
Egilmez’in bir kombinasyonu olarak goriiyorum. Nasil derseniz
aciklamasi zor ama ben Oyle goriiyorum. Metin Bey’e adadim filmi, hi¢
ona da sdylemeden ilk gosterime davet ettim onu. Ictenlikle ¢ok
etkilendigini gérdiim. Ve bir yaz1 yazdi, asag1 yukan ii¢ hafta ugrasti o
yaziyla. Tabii benim ig¢in utandirici bir yazi ¢ikti ortaya. Oradaki
ovgiileri kafami g¢evirerek okuyabiliyorum hala. Ama isin 6vgi kismini
bir kenara koyarsak, ilk defa bu filmle ilgili igeriksel olarak bir elestiri
yazisi ¢ikmis oldu. Benim ne yaptigimi filmden ¢ikararak yazdi, biz
onunla bu tip seyleri konusmamistik. Benim bile fark etmedigim bazi
seylere dikkat c¢ekti. Hem sinematografik acidan hem igerik acisindan

gercek bir sinema elestirisi vardi orada.”

“Hacivat ve Karagdoz Neden Oldiiriildii”, Osmanli’nin dogusunu yeniden
tasarlayarak, mizah yoluyla toplumsal bir elestiri yapiyor. Pek de bilinir olmayan, yazili

kaynagi bulunmayan ve idealize edilmis donemin Bursa’st ve buradaki iktidar

318 http://www.sinemahaber.com/goster.asp?id=1388 (erisim tarihi: 19.04.2007)
31 Talip Ertiirk, “Biitiin karpuzlar tek bir koltukta”, Total Film, Haziran 2007, s. 98.
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miicadelesi lizerinde epeyce diisliniilerek yeniden kuruluyor. Murat Belge, bu filmden,
“Genesis, simdiye kadar, c¢esitli bakis acilarindan ele alindi. Ama ister, ‘Osmanli’yla
basliyoruz’ diyen, ister ‘Baslangic Malazgirt’tir’ diyen olsun, ister Hitit, Helen, isterse
‘Hepsinden &nemlisi Islam’ diyen olsun, hepsinin ortak tabani milliyetcilikti. Hepsi,
‘idealize edilmis’ bir gecmis artyordu: parlak, iistiin bir gelecege zemin hazirlayacak bir
gecmis. Kendi hesabima ilk kez ‘idealizasyon’ degil, ‘gerceklik’ arayisinda olan ‘bir
gecmisin-yeniden-ingaast’ girisimiyle karsilasiyorum. Bu nedenle, gene ilk kez,
2320

‘ideolojik’ degil ‘estetik’ bir girisim bu.”””" Murat Belge’nin bu climlelerindeki “estetik

girisimi”, Brecht estetigi olarak okuyoruz.

Filmin o devirde Rum diyar olarak anilan Anadolu’da Rumlardan miras kalan
Bursa’si, Orhan Gazi’nin yaptig1 seferlerle genislemesi iizerine Anadolu’daki diger
beylikler, Tatar istilasinda arta kalan Tatarlar, go¢ebe bir hayat siiren Yoriikler,
Tirkmenler icin bir ¢ekim merkezi oluyor. Bu sehre akin edenler sehrin yerlileri
Rumlarla birlikte yasamaya bashiyorlar. iktidar miicadelesi gesitli boyutlarda siiriiyor.
Yikilan beyliklerin arta kalan biirokratlari, Arap diyarindan gelen devlette is yaptirmak
icin riigvet verilmesi gibi fikirlerin uygulamasiyla sahnedeki yerini aliyor. Orhan
Gazi’nin Rum asilli karisi, Osmanli’da arka planda iktidarin sahibi kadinlarin ilk
temsilcisi oluyor. Bir lonca teskilatt olan Ahiler yonetimle iyi gecinmenin yollarini
ariyor. Dini, hem iktidar i¢in bir arag hem de iktidar miicadelesinin bir alani olarak
goriiyoruz. Hiristiyanlik ve yeni yeni genislemeye baslayan Islam arasinda bir miicadele

suriiyor.

Yine Ezel Akay ve Levent Kazak’in bir tarih yorumu olarak karsimiza ¢ikan
Bacilar iizerinde daha ayrintili durmak gerekir. Anaerkil toplumun son kalintilar1 olan
Bacilar bagka bir Amazon efsanesi olarak karsimiza ¢ikiyor: “Baciyan-1 Rum? Romali
kiz kardesler! Yani: Seyh Edebali’ye biat etmis Anadolu Bacilar1! Ne garip, tarih dist,
mistik bir cemaat adi gibi degil mi? Ama biiyiik ihtimalle gercek. Bacilar erkeklerle
beraber ve onlarin olmadiklar1 yerde ¢alisir, at biner, savasir, ¢arsinin diizenine, sehrin
asayigine katilirlarmis. Ama gariptir sadece 100 yil kadar tarih sahnesinde goriiniip

Osmanli’nin bir imparatorluga doniisiilmesiyle kaybolup gitmislerdir. Bursa’da bulunan

320 Murat Belge, Hacivat’la Karagoz, Radikal, 7.3.2006.
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Hacivat ve Karagdz filmde bacilar ve devlet kurucu siyasetgiler arasindaki gerilimli
gecis doneminin ortasina diisiiyor, mizahlarini burada olusturup, kelleyi burada koltuga
aliyorlar. Kadinlarin toplumsal alandan yeraltina itislerinin de hikayesi bu.”**' diyor
Ezel Akay. Iktidar miicadelesinin baska bir boyutunda anaerkil diizenin son izlerinin de
temizlendigini ve kadinlarin kamusal alandan atilarak eve kapatildigini goriiyoruz

filmde.

“Hacivat Karagdz Neden Oldiiriildii” filmi kostiime bir film. Y&netmen Ezel
Akay'in bir dnceki filminde “Ezop” takma ismi ile filmini anlatmasi ve dolayisiyla
filminin, filmden 6te masal oldugunu iddia etmesi durumu bu film i¢in de gegerli.
"Neredesin Firuze" ve "Hacivat Karagdéz Neden Oldiiriildii?" filmleri renkler ve
miizikler baglaminda incelendiginde tam bir masal gibi. Rengarenk giysiler ve
dolayistyla rengarenk kisilikler, masals1 tonda miizikler ve bir masali dinlermis hissi

verecek kadar basarili goriintli yonetimi.

Film genel olarak bakildiginda aslinda birka¢ karsitlik iizerine kurulu gibi
duruyor: kadin-erkek, Saman inanci-Semavi dinler gibi. Film boyunca erkek
yoneticilerin ¢ogunun kadin savascilarin varligindan rahatsiz olduklarin1 ve onlar
evlerinin kadin1 yapmak i¢in verdikleri miicadeleyi izliyoruz. Bir diger karsitlik ise dini
inanglar noktasinda karsimiza ¢ikiyor. Karagéz ve annesi Tiirklerin eski inanci olan
Samanizm'e inanmaktalar ve Karagdz inegi bile oliirken gok tanridan, yer tanridan,
dagdan, topraktan yani dogadan medet ummakta. Ote yandan o sirada Miisliimanlikla
tanismaya devam eden Tiirkler oldugu gibi hala Hiristiyanliktan vazgecemeyen bir
kisitm halk da var. Bu aslinda filmin Anadolu’nun Tirklestirilmesine taniklik eden
donemi anlatmasindan kaynaklanmakta. Filmde Hiristiyanlik, Islamiyet, Samanizm gibi
dini inanglarin yer almasinin yani sira, Rum, Tatar, Tiirkmen... milletlerin de Anadolu
da yasadig1 gosteriliyor. Aslinda Akay, bu filmde tarihsel bir fon vererek bugiinii
anlatiyor. Brecht’in tarihsellesme Ozelliginde belirttigi gibi, “bir olay tarihi olsun,

olmasin, tarihsel olarak incelenmelidir,” ciimlesinin belirtilerini goriiyoruz.

321 www.sinema.com sdylesisi, (erisim tarihi 8.04.2006.)
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Filmdeki bir diger 6nemli nokta ise kurulmakta olan devletin biirokrasi sinifi ve
onlarin halki kandirmak ve iktidardan pay kapmak i¢in yaptiklarinin anlatilmasi. Film
bunlar1 vurgularken aslinda alegorik olarak giiniimiiz Tiirkiye'sine de gondermelerde
bulunuyor. Ozellikle riisvet kavrami ile halkin ilk kez tanismasi ve sloganvari bir ciimle
ile isin nasil kotarillacaginin anlatilmasi1 80'ler Tiirkiye'sini seyirciye hatirlatiyor. Bu da

yukarda degindigim tarihsellesme 6zelliginden kaynaklaniyor.

Filmin, siyasal iktidar ve halkin siyasal iktidar karsisindaki tutumu aslinda tutum
sorunu iizerine vermek istedigi bircok mesaji oldugunu rahatlikla sdyleyebiliriz. Ancak
bunlar1 yaparken bazen daha ¢ok espiri lizerine kurulu diyaloglar kullantyor. Ama sunu
sOylemek de lazim ki film aslinda Hacivat ve Karag6z'iin hikayesini anlattig1 icin mizah

ve elestiri konusunda basarili.

Ezel Akay’la yaptigimiz sdyleside, “Herkesin bu filmde bagka seyler anladigini,

izleyicilerin sasirdigini.” belirtmisti.***

Brecht’in diyalektik tiyatro olarak estetik anlayisinin ozelliklerinden biri de
gestus’tur. Gestus, naiv tutumun oyunculuk diizeyindeki ifadesi olarak tanimlanabilir.
Brecht’in estetik kuraminda, anlatilacak olaylarin toplumsal anlami demek olan meselin
seyirciye aktarilmasinda ¢ikis noktasi s6z degil, daima toplumsal bir anlami ifade eden
davranigtir. So6zii ifade edecek davranig (mimemis, taklit) yerine, sozlin arkasindaki
goriinmeyen anlami gosterecek davranis gestustur. Gergek yasamda gozle goriliir
durumda olmayan jest, dil iliskisi ve celiskiler, yasamin yeniden iiretimi olan estetik
uygulamada oyuncu tarafindan agiga c¢ikarilarak, gozle goriiliir duruma getirilmelidir.
Dille jest arasindaki iligkide ifadesini bulan bu karmasik siireci oyuncunun agiga
cikartarak goriilebilir kilmasinin estetik araci gestustur. Basit bir taklidin 6tesinde, bir
davranis uygulamasini gerektiren gestus, oyuncunun rolii i¢inde erimeksizin, mesele
dayali aragtirmalara girmesini gerektirmektedir. Epik tiyatro, tanim1 agisindan gestusa

dayal1 bir tiyatrodur.>

322 Ezel Akay’la “Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki Ornekleri” konusunda gereklestirdigimiz
sOylesi, Kadir Has Universitesi-Istanbul, 18.05.2007.
323 Parkan, Brecht Estetigi ve Sinema, s. 66.
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Bu filmdeki gestuslar belirgin olarak karsimiza ¢ikar. Az sonra bir idama sehitlik
edecek olan Osman Hamdi Bey’in tablosundaki Kaplumbaga Terbiyecisi, arkadasina
thanet edecek olan Fransiz ressam Gerome’un tablosundan yansitan Niliifer Hatun, bir
karmaganin i¢inde oldugundan habersiz Bursa sehrine giren ve yine Fransiz ressam
Gerome’un tablosundan bir goriintiiyle var olan Hacivat, film boyunca gestuslariyla 6n

plana ¢ikacaklardir.

“Sokrat’in Oliimii"nii sergileyen Yunan tiyatrosu ve Mehmet Siyahkalem’in
“Saman Cinleri” ¢izimleri filmi epizotlara ayiran, bu ayirma esnasinda da seyirciyi
filmden bir nebze uzaklastirarak, filmi zihninde degerlendirmesini saglayan bu epizodik
yapi, filmin Brechtiyen yapan diger o6zelliklerden sadece biridir. Filmin adindan ve
Hacivat ve Karag6z’lin yasamint bilmesinden kaynaklanan durumdan dolay1, seyirci
filmin sonunda her ikisinin de oldiiriilecegini bilmektedir, ancak bir sonraki sahneyi
tahmin etmesi pek miimkiin degildir. Ama filmin adinda da belirtildigi gibi, film
Hacivat Karag6z’iin oOldiirip o6ldiiriilmedigini degil, neden oldiiriildiigli iizerinde
durmaktadir. Yonetmen, film boyunca belirli doneleri vererek aslinda seyircinin bu

nedeni kendisinin bulmasini da ister.

Murat Belge’nin Radikal gazetesindeki kdsesinde belirttigi gibi, “Ezel Akay’in
yaptig1 sey, tarihi yeniden sanatci goziiyle yeniden yazmaktir ve bunu yazarken aslinda

bugiiniin pratiklerini kullanarak yapar. Tarihsellestirme 6zelligi sozkonusudur.”?**

Osmanli’nin ilk donemlerine ait az bir bilgi, arastirmalar yapilarak ¢ogaltilip,
aslinda hemen hemen herkesin bildigi Hacivat ve Karagdz’iin mizahlarindan dolay1
oldiiriilmelerine disardan baska yorumlar getirmek amaciyla bu filmi yapmis oldugunu
diisiinliyorum. Belki Hacivat ve Karagdz’iin hayati ele alinsaydi dramatik bir konu
secilmis olacakken, neden oldiiriildiigiine dair film boyunca seyirciye sorular

sordurtmasi, disardan bir bakisla ele aliyor.

Filmdeki Sokrat’in Oliimii ve Saman Cinleri’'nin goriintiileri, filmdeki

yabancilastirma efektlerine birka¢ 6rnek. Filmdeki bu Brechtiyen 6zellikler, yonetmenin

2% Murat Belge, Hacivat’la Karagdz, Radikal, 7.3.2006.
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Amerika’da Brecht ekoliinden gelen bir okul olan Villanova Universitesi egitim alip, bu
altyapisin1 da her iki filminde de kullanmasinin bir tesadiif olmadigin1 kendisiyle

yaptigimiz sdyleside 6grenmis bulunuyoruz.

Ezel Akay’in yeni film projesi, “Daha da Liikiis Hayat”. Total Film dergisinde

yayimlanan roportajinda bu filmle ilgili olarak Talip Ertiirk’iin sorusunu soyle

cevapliyor:*>

“Daha da Likiis Hayat, bizim Umit Kivang’la birlikte
hazirladigimiz bir proje. 2002-2003’te senaryosunu Umit Kivang yazdi.
Ekrem Resit Rey ve Cemal Resit Rey’in klasik oyununun haklar1 Cemal
Noyan’in Imaj sirketinde. Biz de onlarla ortak olarak bu projeye girdik.
Benim de uzun siiredir yonetmek i¢in oniime koydugum projelerden
biriydi. Dansli, sarkili, eglenceli, biraz politik, ilging bir sekilde
modernize edilmis bir film olacak. 1936 yilinda 70 yil sonrasini diisiinen
biri tarafindan modernize edilmis olacak. 70 yil sonrasimi diisleyen de
Nazim Hikmet. Dolayisiyla “retro fiitiiristik” bir sahnelemesi olan, garip
bir estetige sahip bir proje. Liikiis Hayat’in orijinal sarkilarindan
adaptasyonlar yapilacak. Bir biiylik eglence. Ciinkii once giil; sonra
diisiiniirsiin. Once giilmen lazim. Konusu basitce fakir hirsiz, zengin

hirsizlar arasinda...”
Total Film dergisindeki sdylesiden bir alinti1 yapmak yerinde olacaktir:**®

“Talip Ertiirk: Hacivat 6zelinde konusursak, yilizeydeki tiim
senligine ve eglencesine ragmen, o film bu topraklarin ge¢misine dair
¢ok Onemli detaylari da igeriyordu. Cok kiiltiirli bir Bursa sehri ve
bugiin bir tiirlii becerilemeyen bir arada yasama riiyasinin somutlagmig
hali karsimizdaydi. Bu tip mesajlar1 filme yerlestirmeyi sosyal bir
sorumluluk olarak goriiyor musunuz?

Ezel Akay: Sosyal sorumlulugun &tesinde, politik bir tavir bu.
Politik igerikli bir filmdi o ve zaten filmin hikayesi politik bir dnermeden

basladi. Benim hikaye anlatmadaki ana hedeflerimden birini yansitiyor

32 Talip Ertiirk, “Biitiin karpuzlar tek bir koltukta”, Total Film, Haziran 2007, s. 96.
326 Talip Ertiirk, “Biitiin karpuzlar bir koltukta”, Total Film dergisi, Haziran 2007, s. 99.
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bu. Ben politik hikayeler anlatmay1 seviyorum. O politik meseleyi analiz
etmek, seyircinin Oniinii agmak benim film yapma tarzinin, miimkiin
oldugunca eglenceli bir yiizey, altinda da iyi ¢alisan 6nermeler i¢eren bir
yapisi var. Sekerleme paketi iginde kiigiik, aci1, faydali ilaglar... Hacivat
da bunun iyi bir drnegi oldu. Firuze de dyleydi aslinda ama onun politik

Onermesi biraz daha arkadadir.”

5.4.6. Reha Erdem — Korkuyorum Anne

Filmin kiinyesi:

Yénetmen: Reha Erdem Senarist: Niliifer Giingérmiis, Reha Erdem Yapimer: Omer
Atay, Goriintii Yonetmeni: Florent Herry Yapmm Yihi: 2004 Siire: 128 dak
Oyuncular: Ali Disenkalkar (Ali), Isil Yicesoy (Neriman), Koéksal Engiir (Rasih),
Senay Giirler (ipek), Arzu Bazman (Umit), Turgay Aydin (Keten), Biilent Emin
Yalman (Kasap Kemal).

Filmin konusu...

Eski zaman Istanbul’'unda bir grup insann; bir grup komsunun hikayesidir
“Korkuyorum Anne”. Dertleri benzesen, ortak zevkleri olan komsularin hikayesi, bir
yliziiglin etrafinda anlatilir. Hafiza kaybina ugrayan yari saf, babasiyla birlikte yasayan,
yine onun zoruyla taksicilik yapan Ali’nin (Ali Diisenkalkar) hafizasini geri getirmeye

calisan komsular tiirlii seyirliklerle, naif bir dille beyazperdeye tasinir.

Komgulardan biri “verdigi yiiziigii geri isteyen” eski sevgilisinden bebek
beklemektedir. Onun tek basma dogurma kararliligina biitiin apartman destek verir.
Ali’nin asik oldugu Umit ise spor akademilerinde calisan “ince belli” bir sporcudur.
Hayata dair umutlari, sinavi kazanamasa da yikilmayacaktir. Aynm1 Umit gibi herkesin
hayattan beklentileri dolayisiyla umutlar1 vardir. Mahallenin terzisinin de kronik
hapsirma problemi, bunun da nedeni olan emektar kdpek de filmdeki diger insanlar
kadar inatcidir, evine doner. Ali’nin arkadasinin askerlik, terzinin oglu Keten’in ise
anne korkusu ortak dertleridir. Ali, o kii¢iikken 6len annesini 6zlemekte, babasini yine

anne Ozlemiyle ¢iktig1 agactan diistiikten sonra hatirlamamakta israr etmektedir. Tabii
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filmin asil unsuru ise herkesin bir sekilde derdi olan yliziiktiir. Askerlik sorunu, anne-

baba baskisi, tek basina ¢cocuk dogurma zorlugu, spor akademisi sinavinin stresi...

Filmin konusunda iligkin filmin DVD’sinin kartonetindeki yaziya bakalim:

“Istanbul’un, vapur sesleri ve marti ¢igliklartyla yankilanan
sokaklarinda ve evlerinde, ¢i1glik ¢igliga, omuz omza, sirt sirta, dudak
dudaga, el ele, yumruk yumruga, géz goze, yanak yanaga, yasayan
insanlari: Ali ve babasi Rasih... Terzi Neriman ve oglu Keten, Karninda
bebegiyle Ipek... Kapici Riza, karis1 Selvi ve oglu Cetin... Mahallenin
kasabi Kemal... Neriman’m kopegi Cakir... Jimnastik¢i Umit, eski
boksor Aytekin... Film, Ali’nin ge¢irdigi bir kaza ile baglar. Ali kazada
hafizasin1 kaybeder. Film biitiin insanlar1 kendilerini Ali’nin kafa
karigikligi ile gelen bir karmasanin iginde bulurlar. Bu karmasa, her giinn
karmasasi, bu karmasanin bir bagka adi ‘hayat’tir. Bu karmasayi, elden
ele dolasan, sahibini arayan degerli bir yiiziikk ve uzak bir hirsizlik

hikayesi ve yalan bir polis sorusturmasi daha da renklendirir.”

Yonetmen (Reha Erdem):327

Yénetmen Reha Erdem 1960 yilinda Istanbul’da dogdu. Galatasaray Lisesi’ni
bitirdikten sonra Bogazi¢i Universitesi Tarih Boliimii’nde ii¢ y1l okudu. Fransa’da Paris
VIII Universitesi Sinema ve Plastik Sanatlar Boliimii’nii bitirdi. Fransa’da ii¢ kisa film
cekti ve gesitli filmlerde kameramanlik ve ses miihendisi olarak calisti. 1989°da Fransiz
— Tiirk ortak yapimi olan “A ay” adli ilk uzun metrajli filmini ¢ekti. 1991°de Istanbul
Devlet Tiyatrolari’'nda sahneye, konuk yonetmen olarak Jean Genet’nin
“Hizmetciler”ini koydu. Tiirk siirinin tanitilmasi i¢in T.C. Kiiltiir Bakanlig: tarafindan
gergeklestirilen Siir Filmleri projesi ¢er¢evesinde, Yahya Kemal’in “Deniz Tiirkiisii”
siirini filme c¢ekti.1990’dan beri reklam filmi yOnetmenligi yapryor. Pastavilla adli
reklam filmiyle 8. Kristal Elma Tiirkiye Reklam Odiilli Yarismasi’nda “En lyi

Yonetmen” ddiiliinii, “A ay” ile de 11. Nantes Continents Film Festivali’nde ikincilik

327 Evren, Tiirk Sinema Yénetmenleri Sozliigii, ss. 140-141.
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odiiliinii Mali filmi Finzan ile birlikte adli. Ikinci filmi “Kag Para Kag¢”la en iyi yabanci
film dalinda Oscar’a aday oldu. “Korkuyorum Anne” ile 23. Uluslararasi Istanbul Film
Festivali’nde FIBRESCI 6diiliinii ald1 ve yine “Korkuyorum Anne” ve “Bes Vakit” ile

Adana Altin Koza Film Festivali’nde arka arkaya en iyi film 6diillerini kazandi.

Filmin Analizi...

“Korkuyorum Anne” filmi, Tophane, Balat, Samatya, Karakdy, Arnavutkdy,
Emindnii ve Tophane gibi eski Istanbul'u ¢agristiran yerlerde ¢ekilmis olsa da, higbir
doneme ait olmayan, hayali bir Istanbul var seyircinin karsisinda. Insanin ne olduguna
dair sorular soran, hemen herkesin Ozellikle de erkeklerin korkularina egilen ve
unutulanlari, kaniksananlart seyirciye komik bir dille hatirlatan bir film “Korkuyorum
Anne”. Hayatin i¢inden, siradan kiigiik detaylarla stislii, komedi, drama unsurlar1 géze
batmayacak sekilde harmanlanmis bir film. Hafiza kaybina ugrayan yar1 saf, babasiyla
birlikte yasayan, yine onun zoruyla taksicilik yapan Ali’nin (Ali Diisenkalkar) hafizasini
geri getirmeye ¢alisan komsular, tiirli seyirliklerle, naif bir dille beyazperdeye taginir.
Filmin naif olmasi, hem zaman mefhumunun olmamasi, filmin hangi tarihlerde
gectiginin anlagilamamasi hem de insanlari ince belli-kalin belli, diiz basan-egri basan,
verdigi hediyeyi geri isteyen—istemeyen gibi ayrimlarla tanimlanmasindan kaynaklanir.
Aslinda yénetmen bu yaklasimiyla “Insan nedir ki?” sorusunu soruyor ve seyirciye

sorgulatiyor.

Milliyet gazetesinde yayimlanan bir rdéportajda “Filmde insan viicudunun
hepimizin kaniksadigi tepkilerine ¢ok fazla yer verilmis. Hastaliklar, bedensel
aligkanliklar, hafiza, durus, oturus, sag, tirnak, dis gibi bedene dair aklimiza gelebilecek
her sey var. Boyle bir film yapmak nereden aklinmiza geldi?” sorusunda y&netmenin
cevabi soyle:**®

“Arzularimiz, isteklerimiz, zaaflarimiz ve korkularimiz bize
bedenimizi unutturuyor. Filmle beraber bunlari hatirliyoruz. Filmdeki

hafiza kaybi isin sakasi... Ama Ali karakteri hayatta kaybettigimiz

hafizalarimizi, o bilemediklerimiz ve unuttuklarimizi hatirliyor. Onunla

328 Melis Alphan’in yénetmen Reha Erdem’le yaptig1 roportaj, Milliyet Gazetesi, 19 Mart 2006 Pazar,
Kiiltiir — Sanat sayfasi.
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beraber biz de bunlar hatirliyoruz. Hatirhiyoruz da ne oluyor? Bir sey
olmuyor, yasamaya devam ediyoruz. Ornegin deprem sahnesi bir diirtme
niteligi tastyor. Gerektiginde hep beraber bir masanin altina
sigabiliyoruz. Birbirimize o kadar ihtiyacimiz var aslinda. Ancak bu
durum 10 dakika striiyor. Sonra yeniden hayata doniiyor, itisip

kakistyoruz.”

Filmin resmi internet sitesinde ise filmin temasiyla ilgili su satirlar dikkati

¢ekiyor:**

“Kiirek kemigi, gogiis kafesi, omurga, kafatasi, tirnak, bir agiz dolusu
dis...

Romatizma, bel agrisi, kemik erimesi...

Bol et. Bol kemik.

Bol damar.

Kilolarca bagirsak.

Iri gogiisler. Sarkik cigerler.

Ulser, halsizlik, ameliyat, kahkaha, tokat, kiifiir, timdr, meme, ask,
gozliik, kepek...

Is bulur, borg alir, altina kagirir, yalan séyler, sivilcesini patlatir, kasinir,
Ogtiniir.

Fotograf cektirir, kirlara kosar, kusar, oper, giiler.

Ot yer, hayvan yer, kasinir, uyur.

Uziiliir, diisiiniir, korkar.

Insan nedir ki...

Film, bunu merak ediyor.”

Bir yandan filmin basinda insanlara dair birtakim siniflamalar yapilirken, bir

yandan da film boyunca yapilan bu siniflamalarin tekrarlanmasinin son noktasini filmin

sonundaki “Insan nedir ki?” sorusunda gésteriyor. Tipki yukaridaki ciimlede oldugu

gibi. Yonetmenin yaptig1 siniflamalar ise soyle:

329 “Korkuyorum Anne” filminin resmi internet sitesi: http://www.korkuyorumanne.com/index_tr.html
(erigim tarihi: 30.05.2007)
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1) Insanlar ikiye ayrilirlar. Egri basanlar, diiz basanlar. Egri basanlarin govdesi
ve basiyla sorunlari olur. Gdvdesi ve basiyla sorunlari olanlar, dogru diizgiin

diistinemezler.

2) Insanlar ikiye ayrilirlar; ince belliler, kalin belliler. Ince belliler de kendi
aralarinda ikiye ayrilirlar. Ince belinden memnun olanlar, memnun olmayanlar. Kalin
belliler de kendi aralarinda ikiye ayrilirlar. Kalin belinden sikayet edenler, kalin
belinden sikayet etmeyenler. Ince belinden memnun olmayanlar ile kalin belinden
memnun olmayanlara uygun elbise dikmek ¢ok zordur. O nedenle 6nce onlara bellerini

sevdirmeniz gerekir.

3) Erkekler ikiye ayrilir; sevdiklerine verdikleri hediyeleri sonradan onlardan

geri isteyenler, istemeyenler.

4) Askerligini yapanlar, yapmayanlar...

5) Siinnet olanlar, olmayanlar...

6) Annesi olmayanlar, babasini hatirlamayanlar. ..

Iste tiim bu ayrimlar filmdeki bir karakterin sesinden duyuyoruz once film
heniiz baglamisken, daha sonra film ilerledik¢e bu climleler, yine ayni kisiler tarafindan
sOyleniyor. Tiim bu ayrimlarin temelinde filme de adin1 veren bir sézciik damgasini
vuruyor. O da “korku”. 5-6 yaslarindaki Cetin’in stinnet korkusu, Aytekin’in askerlik
korkusu, Keten’in anne, Ali’nin baba, Umit’in smav, Ipek’in ¢ocugunu nasil biiyiitecegi
korkusu... Iste tiim bunlar, giindelik yasamda insana dair korkular, duygular ya da
somut tespitler s6z konusu. Filmin 2007 yilinda ¢ikan DVD’sinin arkasindaki su

paragrafa yer verelim:

“Insan nedir ki... Korkulardan, zaaflardan, arzulardan,
0zlemlerden oriili bir hafiza ve kandan, etten, kemikten, olugan kirilgan
bir beden... Istanbul’un, vapur sesleri ve mart1 gigliklartyla yankilanan

sokaklarinda ve evlerinde, ¢i1glik ¢igliga, omuz omza, sirt sirta, dudak
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dudaga, el ele, yumruk yumruga, géz goze, yanak yanaga, yasayan
insanlart: Ali ve babasi Rasih... Terzi Neriman ve oglu Keten, Karninda
bebegiyle Ipek... Kapici Riza, karis1 Selvi ve oglu Cetin... Mahallenin
kasabi Kemal... Neriman’in kopegi Cakir... Jimnastikgi Umit, eski

boksor Aytekin...”

Filmin basinda sdylenmeye baglanan ve daha sonra film boyunca tekrarlanan,
tiim bu ayrimlar, filmi belirli béliimlere ayiriyor. Iste film bu agidan aslinda 6 episoddan
olusuyor. Her bir episod da kendi i¢inde diger kiiciik episodlara... Her bir boliim
sonunda insana dair birer gestus ciimlesi de ¢ikiyor. Iste bu ciimleler, yukarda
straladigimiz 6 maddenin her biri. Stinnetten korkan ¢ocuk i¢in insan, siinnetten korkan
insandir ya da bir kasap ve bir doktor i¢in insan “agiz dolusu i, omurga, kafatasi, bolca
damar, bolca kemik, kollar, eller, gozler, tirnak” gibi somut bir varliktir. Her insana

gore farkli bir seydir insan.

Hem entelektiiel hem eglenceli bir psikanaliz seans: adeta... “Insan dedigin nedir
ki?” sorusunun bir serbest ¢agrisim yardimiyla anlatilmis hali olan “Korkuyorum
Anne”, Reha Erdem’in {i¢iincli filmi. Her filminde farkl tatlar denemeye meyilli olan
Erdem, bu filminde kirilgan bedenlerimizi odaga aliyor en basit anlamiyla.
Genellestirmek gerekirse, “Korkuyorum Anne”, olmayan bir annenin ya da olmayan bir
babanin, olup sevilmeyen babalarin ya da olup anlasilmayan annelerin yarattigi
travmalar1 olabildigince masumane bir sekilde gozler Oniine seriyor. Filmin ana
kahramani Ali’nin gegici hafiza kaybinda yeseren anne O6zlemi, iyilesme siirecinde
inatla babasin1 hatirlamamasinin, onun bir nevi hafizasindan silmek istemesinin yaninda
daha bir giigleniyor. Ali “Korkuyorum Anne!” diye nidalar atarken eksik aile izlegi
filmin diger karakterlerinde yavas yavas ortaya ¢ikiyor. Babasmin izine bile
rastlamadigimiz Keten isyan edememe bunalimiyla savastyor, baska bir karakter Ipek
tim zorluklara ve her giin miistakbel babanin telefon tehditlerine ragmen ¢ocugunu
babasi olmadan yetisecegi bir diinyaya dogurma konusunda inat ediyor. Sadece bununla
da kalmiyor film insan olmanin hallerine dair tiirlii tiirlii giizelligi, ¢irkinligi, tuhafligi,
yumusaklig1 ve caresizligi anlatiyor. Bu yiizden karsimizda curcunali bir film var. Ama
kesinlikle daginik degil. Karakterlerin 6zenli islenisi, filmin bol karakterli dokusunun en

giizel halini almasma yardimcit olmus. Karakterler arasinda gordiiglimiiz sik
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paralellikler kurgunun da yardimiyla o kadar ustaca islenmis ki “Insan nedir ki?” sorusu

en giizel cevabini bulmus.

Reha Erdem, Serpil Boydak’in “Korkuyorum Anne filminizin yapim Oykiisiinii
anlatir misiniz? Senaryonuzun yazimi biraz uzun silirmiis galiba” sorusunu sdyle
cevaplamig.**

“Evet onun o kismi biraz uzun siirdii. O da kalinligindan dolay1
uzun. Ama senaryo agamasi zor oldu. Ciinkii filmin en zor kismi1 senaryo
kismrydi. Bu filmde hikaye yoktu. Biitiin bu sahneler, insan nesilleri ve
korkular iizerine ¢ok uzun siire ¢alistim. Sonra isin i¢inden ¢ikamadim
bir bi¢cime sokamadim biitiin bunlari. Bir siirli sahne vardi mesela hala
filmin iginde olan inisler c¢ikislar. Yazar olan esim Niliifer
Glingérmiis’den yardim istedim. Bir sey olur mu bundan diye. O da bir-
iki sey onerdi. Ben daha once kimseyle bu tiir bir ¢aligma yapmadim.
Senaryo filmin bir 6gesi, dolayisiyla yanlis anlasilmasini istemem ama
ben ¢ekecegim filmi tartisgamam. Niliifer benim ne yapmayacagimi iyi
bildigi i¢in onunla ¢alisabilirdim. Bir siire senaryonun iizerinde calisti,
bir seyler 6nerdi, onlar1 konustuk. Sonra elimizdeki malzemeyle board
calisgmas1 yaptik. Baz1 yerleri ayr1 ayr1 yapip ayrn ayr calisip
karsilastiriyorduk. Bir sene de o siirdii. Sonra bitirdik, begenmedik ve
attik. Aslinda daha dogrusu o sirada bir film ¢ikt1 vizyona herhalde o

film giivensizlik ve korku yaratti bizde.”

Filme senaryosu disinda bir 6zgiinliik aromasi katan kurgu kullanimi, filmde
kurgunun baglayicilig1 ve birlestiriciligi ¢ok 6nemli bir rol oynuyor ve amaglarindan
biri insan viicudunu takip etmek olan bu film i¢in bir nevi omurga hatta iskelet gorevi

goruyor.

Filmdeki Brechtiyen dokunuglardan bahsetmek gerekirse onceligi naiviteye
verelim. Yonetmenin sordugu ve izleyiciyle birlikte cevaplamaya ¢alistig1 “Insan nedir
ki?” sorusu filmin naif tutumudur. Brechtiyen filmlerin en belirgin 6zelligi filmde

sorular sormasit ve bu sorulart seyirciye de sordurmasi... Film, insan denilen varligi

330 http://www.sadibey.com/2007/01/18/reha-erdem-ile-22-mayis-2006da-yapilan-gorusme (erisim tarihi:
30.05.2007)
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somut ve soyut yonleriyle irdelemeye calisiyor. Viicuduyla, igsel durumuyla,
hastaliklariyla, korkulariyla insanin bir biitiin oldugunu géstermeye calisiyor. Ayrica bir
yandan da herkese gore insanin farkli bir tanimi olacagim1i da ifade ediyor. Bu
farkliliklar1 gostermesi de klasik anlatidan uzak bir tarzdir. Tek bir soruya sonsuz
cevaplar olabilecegini vurguluyor yonetmen. Filmin sonunu da getirmiyor. Bundaki
nedenin de “insan nedir ki?” sorusunda verilebilecek cevaplarin hi¢ bitmeyecegi
anlamma geldigini belirtebiliriz. Bir terziye gore insan, ince belli-kalin belli olarak
ayrilirken, bir cocuga gore ise stinnet olanlar ve olmayanlar olarak ayrilabilir. Yonetmen
filmin en son karesine seyircinin kendisine goére bir insan tanimlamasi yapmasina
olanak veriyor ve “insan nedir ki?” diyerek filmi bitiriyor. Bu haliyle, acik yapit 6zelligi

tagiyor ve bu da Brecht film olma durumunu yansitiyor.

Film, girig-gelisgme-sonug¢ boliimlerinden olugsmuyor. Film, ne tek bir hikayeyi
anlatiyor ne de sonunda film bir sonuca oluyor. Dramatik bir egrisi yok filmin. Seyirci,
belki de “hi¢ boyle diisiinmemistim” diyerek, kendini sorguluyor. Izleyen de insan
olduguna gore, kendini sahnede goriip, elestirisini ve tanimini yapmaya calistyor. Ne
oldugu iizerinde zihinsel bir yolculuk yapiyor. Kendi bakis agisina, kendi meslegine,
kendi konumuna gore bir insan tanimlamasi yaparak salondan c¢ikiyor. Tam da

Brecht’in istedigi gibi...

Filmin non-linear olan gidisati zaman zaman kafa karigtirtyor gibi gelse de,
seyirciye zihinsel bir yolculuk yaptiriyor. “Korkuyorum Anne”de, Tirk seyircisinin
gormeye alisik olmadigi bir anlati tarzi var bu haliyle... Son derece akici giden komik
bir o kadar da dramatik ve birazcik karmasik kurgulu bir Reha Erdem filmi. Filmin ana
fikri insanlarin korkular1 ve hayatin kii¢iik detaylari... Hikayedeki karakterlerin tamami
129 dakika boyunca higbir sekilde biiyiik bir trajedi ile karsilasmayip gilinliik herkesin
basina gelebilen kii¢iik dramlar ve mutluluklar ile hayatlarin1 umutla siirdiirebiliyorlar
ve hemen hemen hepsinin herkes gibi kii¢iik veya biiylik korkular1 var bu korkular ya

karanlik veya siinnet gibi kii¢iik seyler ya da kariyer veya ebeveyin gibi biiyiik seyler.

Filmi Brechtiyen bir baska 6zellik de anlatici yapisidir. Anlaticilar da filmin her

bir karakteridir. Tek bir anlatict yoktur filmde. Oysa hatirlayalim, bazi sekanslarin
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basinda ya da sonunda filmdeki bir karakter, kendisine gore insan1 tanimiyor.
Anlatirken, filmde o insan tamimlamasina gore sahnelere de sahit oluyor seyirci.
“Insanlar ikiye ayrilir, ince belliler — kalin belliler” diyen Neriman Hanim’m bu
anlatimi sirasinda, filmde farkli bel Olgiilerine sahip kadinlarin, bellerini kivirarak

oynadiklarini tanik oluyor seyirci.

Insana dair tamimlamalar yapilirken, bu tanimlamalarin seyirciye gosterilmesi,
seyirciyi filmden uzaklastirip, diisiindiiriiyor. Bu gorseller, bir yandan filmi baska kii¢iik
episodlara bolerken bir yandan da yabancilastirma efektleri olusturuyor. Jimnastik¢i
Umit yalan sdylediginde, baska bir karakter “yalan” diye girisiyor ciimleye diger bir
sahnede ama bu ikisi arasinda dogrusal, yani nedensel bir baglant1 yok. Yonetmen Reha
Erdem'in anlati oyunu bu sadece... Calinan paranin ve yiiziiglin, olaylar1 gelistirmesi
s6z konusu... Birdenbire iistiinde Keten, Ali ve Umit’in olduklar1 bir teknede, puslu bir
havada, denizin ortasinda yapayalniz ve caresiz kalan bu iicliiniin oldugu sahneyle
irkiliyor seyirci ve diisiiniiyor. “Bu da nerden ¢ikt1?” der gibi... Sonunda, Umit’in kiirek
sallamasiyla sahile variyorlar. Neriman Hanim, “Yaninizdaki kadin olmasaydi, siz ne
yapardiniz?” diyor ve anliyor ki, analizimizin baginda da degindigimiz gibi bu film daha

cok erkeklerin korkularini anlatiyor.

Filmde gestus ctimleleri kullanilmig, bunlar da filmin basinda sdylenen, daha
sonra oyuncular tarafindan tekrarlanan, insana iligkin yorumlamalar... Bu gestus
climleleri, insanlar1 6 ayri maddede siniflara ayiran ciimlelerdir. Seyirciyi “hi¢ boyle
diisiinmemistim” dedirten iki diyalogu 6rnek olarak verelim:

-n’yapicaksin yiiziigii?

-bir kadina vericem...

-neden?

-mutlu olmasi i¢in...

-sevgilin mi?

-sevdigim...

Ikincisi de:

-kopekler insanlar1 kemikten olustugu i¢in mi 1sirtyor?

-kalpleri olmadigi igin 1sir1yor..
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Etkileyici kiigiik detaylardan olusan parlak fikirlere sahip olmasi ve insanlari,
onlarin iliskilerini bir miktar gercek {istli anlatma tarzi ile Emir Kusturica filmlerini
animsatan bir film “Korkuyorum Anne”. Filmi izlerken, mahalle ve komsuluk temasi
nedeniyle zaman zaman Miinir Ozkul ve Adile Nasitli 70’lerin aile filmleri
seyrediyormus havasina kapilmamak da elde degil. Siinnet olmaktan korkan Cetin de
yine o donemin ¢ocuk oyuncularini hatirlatiyor. Kahkahalarla giilerken birden bogazi
diigimleniyor seyircinin, burun c¢ekilmesi, gozyasi (ice dogru)... Miiziklerinden
senaryosuna, renklerden karakterlerine kadar dopdolu... “Neseli Giinler” sicakliginda
bir Tirklik, “Amelie” rengarenkliginde karakterler ve “Tenenbaum Ailesi”
dokunakliliginda bir hikaye akisi... 1980'lerin renkleri, annelik, siinnet ve askerlik
korkulari, her seyi bilen adam tipolojisinin bir adim 6niinde avci kasap Kemal karakteri,

Is1l Yiicesoy’un hapsiriklari...

Aslinda daha ¢ok Tun¢ Basaran imzasi tasiyan 1992 yapimi “Piano Piano
Bacaksiz” filmini hatirlatiyor seyirciye. Hatirlanacagi gibi film, 1940l yillarda eski
ahgap bir konakta geger. Her odasinda bir ailenin oturdugu konakta yasananlar,
gliniimiiziin acimasiz diinyasinda kopup giden dostluklar sekiz yasindaki bir ¢cocugun

goziiyle anlatilir.

Miizik, Brechtiyen estetigin olmazsa olmazlarindan biridir. Miizik,
yabancilastirmay1 saglayan 0gelerden biridir. Brecht, “6gelerin birbirinden ayrilmasi™
diye niteler; miizik oyunun yani basindaki yerini alir, hatta karsisina gecip kurulur onun,
oyuncu hi¢ kuskuya yer birakmayacak gibi agiktan aciga sarki sdyleyen birine doniisiir.
Oyun sanatina kardes sanatlar, oyun sanatiyla kaynagarak kabarip dalgalanan bir “toplu
yapit” olusturmaz, her biri 6tekilerden bagimsiz, her biri kendileyin ortak gorevin yerine
getirilmesine  ¢alisir  ve  “birbirleriyle  olan  biitlin  iligkileri  birbirlerini
yabancilastirmaktir”. Yonetmen Reha Erdem, miizigi de bir yabancilagtirma unsuru

olarak kullanmustir.
Filmde basrol oyuncusunun olmamasi da Brechtiyen bir 6zellik olarak karsimiza

cikiyor. Bir soyleside Reha Erdem’in bununla ilgili sdyledikleri son derece dikkat

cekici: “Herkes kendi hikayesinin kahramani. Tek tek herkesin etrafinda hissedilen bir
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arka taraf var. Insanlik drami var. Mahkeme gibi bir sahne var, herkes teker teker
geliyor. Hep yeniden hatirliyoruz. Hatirlar hatirlamaz yeniden unutuyoruz. Bazen

hatirlayarak teselli buluyoruz, bazen unutarak.”

Oyuncular bir biitiin olarak sergiliyorlar kendilerini. Melis Alpan’in

roportajindan bir alinti yapalim bununla ilgili:*’

“Melis Alphan: Film oyuncularin bedensel ve ruhsal olarak
kendilerini ortaya koyabilecekleri bir alan sunuyor. Bu size bir tatmin
saglamis olmali.

Ali Diisenkalkar: Filmde yonetmen ne gérmek istiyorsa onu
gordiiniiz.

Reha Erdem: Herkesin bedeni ve bedenini kullanis sekli ¢ok
farkli. Kasab1 yazarken giilimsiiyordum. Sonra Biilent umdugumdan da
farkli bir sey yapti. Ali bir sahnede yiiziiglinii kaybediyor, sonra yastigin
altinda buluyor. Burada Ali "Bir sey yapabilir miyim?" dedi ve
ayaklariyla yere vurarak bir ¢ocuk gibi sevindi. Bu tamamen oyuncunun
rolle olan iligkisi. Bagka bir sahnede ise Isil Yiicesoy oglundan yiiziigii
istiyor. Cocuga "sOyle yapacaksin" diye tarif ederken Isil hanimi
gordiim. Oyle bir duruyor ki, yapacak bir sey yok. Cocuga "Bir bak,
zaten yliziigli vermekten baska ¢aren yok" dedim.

Isil Yiicesoy: Oyuncu ydnetmenin dilinden anliyorsa, orada
kendi enstriimanlarin1 harekete gecirir, ne yapmak istiyorsa onu katar.
Fazla gelirse yonetmen durdurur. Yonetmenin iyi bir terzi olmasi lazim.
Oyuncu kumas1 ¢ok bol getirmek zorundadir, yonetmen de istedigi kadar
kesip biger.

Biilent Emin Yarar: Karakol sahnesinde tiyatroda oynuyormus
gibi hissettim ve o kadar kendimi kaptirdim ki, o anda ¢ok ozgiir
hissettim. Kamera mi var, g¢ekiliyor muyum duygusundan tamamen

uzaklasip o sahneyi bitirdim.

Modern hikayelerin stislii trajedilerindense, siissiiz ama vurucu bir trajikomedi

olmay1 bile bile se¢mis gibi duruyor “Korkuyorum Anne”. Filmde anlatilan hikayeler

33! Alphan, Milliyet Gazetesi...
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cok tanidik ama o kadar da o6zel. istanbul ve Ankara Film Festivalleri’'nde En lyi
Yonetmen dahil bir¢ok 6diilii kucaklayan “Korkuyorum Anne”, Altin Koza’da da Jiiri
Ozel &diiliiniin sahibi olmustu. Bunun disinda film teknik basaris i¢in de kurgu ve sanat

yonetimi dahil bir¢ok alanda ddiillendirildi.

5.4.7. Reha Erdem - Bes Vakit

Filmin Kkiinyesi:

Yonetmen - Senaryo: Reha Erdem Goriintii Yonetmeni: Florent Herry Yapimer:
Omer Atay, Yapim Yili: 2006 Siire: 110 dak Oyuncular: Ozkan Ozen (Omer), Ali
Bey Kayali (Yakup), Elit iscan (Yildiz), Biilent Emin Yarar (Imam), Taner Birsel
(Zekeriya), Yigit Ozsener (Yusuf), Selma Erge¢ (Ogretmen), Tilbe Saran (Omer’in
annesi), Seving Erbulak (Yakup’un annesi)

Filmin konusu:

Sirtin1 yliksek kayaliklara dayamus, yiiziinii ylice bir denize donmiis, etekleri
zeytinliklerle siislii kiiciik fakir bir kdy. Koylin sakinleri sert bir cografyayla basa
c¢ikmak i¢in ugras veren, sade ve caligkan insanlardir. Yiyeceklerini, giinii giiniine,
topraktan ve besledikleri az sayidaki hayvandan ¢ikarirlar. Cevrelerindeki hayvanlar ve
agaclar gibi kendilerinin de gelip gecici olduklarimin bilgisini tasirlar. Bu yilizden
agirbaglidirlar. Toprak, hava ve suyun, gecenin, giindiiziin ve mevsimlerin ritmine gore
yasarlar. Zaman her giin ezan sesiyle bes ayr1 vakte boliiniir. insana 6zgii biitiin olaylar

her giin bu bes vakit dilimi i¢inde yasanir.

Yetigkinler biiyiiklerinden gordiiklerini ¢ocuklar1 iizerinde devam ettirirler.
Sevgilerini yanlis gosterip, dayagi cennetten ¢ikma sayarlar. Babalar daima
ogullarindan birini Otekine istiin tutar. Anneler kizlarina acimasizca buyurur.
Cocukluktan genglige gegen, 12-13 yaslarinda ii¢ ¢ocuk Omer, Yakup ve Yildiz bu bes
vakitli filmde, kdy sakinleri arasinda one ¢ikar. Imammin oglu Omer umutsuzca
babasimnin G6lmesini diler. Sadece dilemekle onun 6lmeyecegini anlayinca babasini
oldiirmek i¢in ¢ocukca yollar aramaya koyulur. Suc¢luluk dolu diisiincelerini arkadasi

Yakup’la paylasir.
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Ogrenciler kdyiin tek smifli okulunda 6grenim gériir. Aileler, geng bir kadin
olan 6gretmene minnettarliklarini evlerinde pisirdikleri ekmegi, koyunlarinin siitlinii
hediye ederek gosterirler. Yakup Ogretmenine asiktir. Sucluluk dolu diisiincelerini
arkadasi Omer’den bile gizlemeye calisir. Bir giin babasimi dgretmeni gdzetlerken
goriince o da Omer gibi babasini 6ldiirmeyi aklindan gegirir. Y1ldiz hem okula devam
eder, hem de annesinin acimasizca iistiine yiktig1 islerin iistesinden gelmeye cabalar.
Kiiciik kardesine annelik etmeye calisir. Bir taraftan da kadinlarla erkekler arasindaki
iligkinin sirlarint irkilerek 6grenir. Bes vakit geger. Cocuklar 6fkeyle su¢luluk arasinda
gidip gelerek, agir agir biiyiirler. Omer babasimi dldiirmekten vazgecer. Sevgiyle nefret

arasinda sikigmis, caresizce aglar.

Filmin analizi:

Canakkale’nin Ayvacik ilgesine bagh Kozlu Kdyii... Kayaliklarda, doganin sert
kosullarina karsi duran yasamlar... Alabildi§ine uzanan masmavi, dingin, suskun
deniz... Tipk1 ‘Bes Vakit’in insanlar1 gibi... Sessiz, siradan, geleneksel aile yapisi i¢inde
akip giden zaman... Siikiinetle siddeti bir arada yasayan koy sakinleri... gece... sessiz...
dolunay sakin... Geceyi gilindiize, giindiizii geceye baglayan tek sey ise bes vakit

duyulan ezan sesi...

2006 yilinda Istanbul Film Festivali'nde yarisan “Bes Vakit”, Reha Erdem’in
Istanbul’un, sehrin disma ¢iktig, filmden filme degisen tarzinin son filmi. Koy
yasamini, gen¢ Ogretmenin can sikintisini, koydeki aile iliskilerini stilize bir dille
anlatan Erdem, koy hayatin1 5 vakte indirgiyor. Namaz vakitleriyle giinlilk hayati
veriyor ve tasrayl anlatiyor yonetmen Reha Erdem. Cocuklarin cinselligi kesfi,
babalarina olan nefretlerini de veren yonetmen, kdye uzaktan bakmay1 tercih etmis. Bu
nedenle akillarda denize bakan kdy peyzaji kaliyor. Bir kdy bir zaman, hayatlar1 ve
dertleriyle mesgul insanlar... Bunlardan ii¢li; zamanini1 onu 6ldiirme planlar1 yaparak
gecirecek kadar babasindan nefret eden Omer, 6gretmenine olan askiyla canini stkan her

seyden uzaklasabilen Yakup ve eve kisilmay1 reddeden babasina asik Yildiz. Goriiniirde
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cok da onemli olmayan sorunlarin gélgesinde ya da onlarla iliskili dertleriyle bogusan

bu ii¢ cocukla birlikte yasanan biiylime sancilari.. 332

Katildig1 festivallerden ddiillerle (Istanbul Film Festivali En lyi Tiirk Film ve
FIBRESCI jiiri 6diilii - 2006, Altin Koza En Iyi Film - 2006) dénen, elestirmenlerden
ovgller toplayan ve Ozellikle “Korkuyorum Anne’den sonra seyircinin merakla
bekledigi bir film “Bes Vakit”. Sorular sormay1 amaglayan ve kilit noktayr da ‘insan’
olma durumunun aldigi Reha Erdem sinemasinda basa doniiyoruz bu kez. Ergenlik
cagindaki li¢ c¢ocukla beraber kendini var edebilme, tanimlama sancilarina
odaklaniyoruz. Zorluklarla ve acilarla farkli sekillerde bas eden, hayata dair
konumlarin1 belirlemeye calisan ve karsilarinda 6rnek almak isteyecekleri birilerinin
eksikliginde ya da karsilarindakiyle kurduklar1 nefret iligskisinde kendi yollarini agma
¢abasinin verdigi yorgunlugu tasiyan bu li¢liilyle biz de o doneme yeniden doniiyoruz.
Uyanma vaktinin geldigini sezinlesek de hala uyku bizi birakmis degil ve bu zevkin son
demlerini uyku bizi nerde yakalarsa orda, yapraklarin arasinda, kayalarin iizerinde

doyasiya yastyoruz.

Omer, Yakup ve Yildiz... Heniiz ¢ocuklar. Zamanin varligindan haberdar,
alisilmisin digina ¢ikmak, sevgi ve nefreti i¢ ice yasayan ve bir an Once biiylimek
isteyen ¢ocuklar... Omer, ailenin biiyiik gocugu. K8y imami olan babasi tiim sevgisini
kiiciik ogluna vermis, Omer’e yikici bir mesafede durmakta. Omer, cocuk kalbinde
blyiittiigii nefretle, hasta olan babasinin 6lmesini istemekte, bununla da yetinmeyip,
cocuk akliyla babasini 6ldiirmek igin planlar yapmakta. Omer ve babasi arasindaki
iligkide, baba figiirliniin aile i¢inde ‘otorite’yi ne denli kati temsil ettigini gorliyoruz.
Baba-otorite iligkisini sadece Omer ve babasi arasinda degil, koyiin yetiskin
erkeklerinin kendi babalariyla iliskilerinde de gérmek miimkiin. Filmin diger ¢ocuk
karakteri Yakup, gen¢ Ogretmenine asik, hayal diinyasinda yasar, gizli duygularini
utanarak arkadasi Omer’le paylasir. Bir giin, babasinin, ogretmenini gizli gizli

gozledigini gdriir ve o an tipki Omer gibi o da babasini 6ldiirmek ister.

332 Eren Serim, “i¢inden Istanbul Gegen Filmlere Bir Ornek Daha: Korkuyorum Anne”, Yeni Film
Dergisi, Nisan 2006, say1: 11, s. 9.
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Yildiz ise, filmin ‘kadin1’ temsil eden c¢ocuk kahramani. Annesi, ailenin tek
gecim kaynagi olan hayvanlariyla ilgilenirken, Yildiz evin isleriyle ve kiiclik kardesiyle
ilgilenmek zorundadir. Yildiz’in yasaminda anne karakterinin, bir yandan kadin
olmanin zorluklarini yasarken bir yandan kizina da aym yasami zor kullanarak
sundugunu goriiyoruz. Ataerkil sistemin dayattig1 bu geleneksel diisiince bigimini filmin
alt metninde okumak miimkiin. Ayn1 zamanda, kdy sakinleri, egitimi dayakla esdeger
goriiyor. Koyilin 0ksiiz ve yetim ¢obanini, agagtan birka¢ fistik kopardigi i¢in déven
adam, kdyiin ihtiyar meclisi 6niinde ‘Iyi ya ben de babalik ettim iste’ diye savunuyor
kendini. Babalik demek otorite demektir. Otorite nasil saglanir? Dayakla, siddetle.
Egitimin dayakla 6zdes tutuldugu, hi¢bir karakterin kotli olmadigi ama hepsinin bir
tokat, bir azar, bir sopayla yarali oldugu bir diinya kuruyor Erdem. Koyiin yash
ninesinin filmin ilk sahnelerinin birinde sdyledigi sz, kalip yargilar1 agik ve net ortaya
koyuyor. “Oglan ¢ocugu iken hepsi iyidir bunlarin, baba olunca ise hepsi babalarina
cekerler.” Babadan ogla gecen ve higbir zaman degismeyen ataerkil diisiince kaliplar

‘Bes Vakit’ yasaniyor.

Bir internet sitesinde filme ilgili sorulan bir soruya, “Bes Vakit’in besinci filmi
oldugunu belirten Erdem, biitiin filmlerinin senaryosunu kendisinin yazdigini ve filmleri
kendisinin yonettigini beliriyor. Erdem, ‘Bes Vakit’te kiiclikliigiine ait pek cok seyin

bulundugunu, ancak kéyde biiyiimedigini de ifade ediyor.”**

Her seyin Gtesinde bes vakit zaman iizerine bir film. Bu noktada miizikten
baslamak gerekiyor saniriz. Estonyali kompozitér Arvo Part’in eserleriyle bezenmis.
Filmin baslangicinda koy goriintiilerine eslik eden klasik miizik oldukc¢a yadirgatici
geliyor ve bir zaman neden diye sordurtuyor izleyicisine. Nedenin yabancilagtirma ya
da seyirciyle hikaye arasina mesafe koyma c¢abasi oldugu a¢ik. Ama sonra miizigin
anlar1 nasil hem yeganelestirip hem de sonsuz kilabildigini kavriyorsunuz. En basit
haliyle anlatmaya calisirsak; yasanan an, o anin kahramani i¢in tek ve hayatina yon
verebilme giiciine sahip hem de kusaklardir benzer bigimlerde kendini tekrarliyor bu

anlamda. Doga da aym ozellikleriyle filmin kahramanlarindan biri oluyor ve kdyiin

333 Seda Geng, http://www.ixtanbul.com/news_detail.php?id=2805 (erisim tarihi: 30.05.2007).
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bunalan insanlarina kucak agiyor. Bize sunulan essiz goriintiilerde bdylece filme gorsel

zenginlik katma amagli olmanin 6tesinde bagka seyler anlatiyor.

Koyde zaman ezanla ayrilmis bes parga olarak algilaniliyor. Bu epizodik haliyle
Brechtiyen bir yaklasim sergiliyor. “Gece”, “Aksam”, “Ogleden sonra”, “Ogle” ve
“Sabah” olmak lizere bes vakit ve her vakit, filmi bese ayiran bir episod. Her bir
episodda yine basi ve sonu olmayan durumlar anlatiyor. Filmin sonu yine bir agik yapit
niteliginde. Filmin girig-gelisme-sonugtan olugsmamasi, filmi geleneksel anlatidan ayiran

ozelliklerden biri.

Filmi ezana gore gece, aksam, 6gleden sonra, 6gle ve sabah baglikli boliimlere
ayiran Erdem, bu duruma dini bir anlam yiiklemiyor. Ama mistik bir hava katiyor.
Dogayla uyum i¢inde yasayan koyliiler i¢cin ezan, glinesin konumuna giiniin saatini
vurguluyor. Zamanlarini ona gore ayarliyorlar. Adina ragmen tek meselesi zaman degil
filmin. “Bes Vakit” babalarina kinlenen ama onlarin séziinden ¢ikamayan ogullarin
Oykiisii, ayn1 zamanda. Bulutlarin arasindan siyrilan dolunay... Cam ignelerinin altinda,
fundaliklarin i¢inde, aga¢ kovugunda huzur bulup uyurken Hamlet'in “Olmek, uyumak”
diye baslayan tiradim1 amimsatan c¢ocuklar... Omer, Yakup ve Yildiz adl ii¢ cocuk ve
aileleri etrafinda gecen bir 0ykiiyii anlatan “Bes Vakit”’de, okula giden, ders ¢alisan, dag
bayir dolasan ¢ocuklar icin alabildigine 6zgiir ve basit bir sey olan hayat ve zaman
kavramlar1 yavas yavas omuzlarina yiiklenen sorumluluklarla, cinselligin kesfiyle
karmasiklasmaya basliyor. Cocuklarin bogazinda tikanan higkiriklar... O tikanmaya

neden olan otorite simgesi babalarinin gozlerinden akan yaslar...

Reha Erdem’in, filmi {izerine sdzlerine yer vermek istiyoruz: “Toprakla deniz,
kayayla gok arasinda asili bir kdyde biiyiimeye c¢alisan li¢c ¢ocugun zamanin akiginda
yuvarlanmalarinin filmi. Orada zamanin tek sarkaci, kimi zaman glimiisi bir bigak gibi

parlayan minare ve onun giines saatiyle donen bes vakti...”

Serpil Boydak’in Reha Erdem’e sordugu “Bes Vakit” filminizin yapim 6ykiisi

nedir? Orada gidip yasadiginiz i¢in, orada gordiigiiniiz seylerden olusturdugunuz bir
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konu mu? Kozlu’da yasayan halk nasil karsiladi koylerinde film c¢ekmenizi? Size

yardimei oldular m1?” sorularina verdigi cevaba yer verelim:>>*

Reha Erdem: Tematik olarak digerleriyle ayn1 ama gordiigiiniiz
filmi o ydrenin, o cografyanm filmi aslinda. ilk defa bir cografyanin ruh
halinin filmi. O film orada olmasa 6yle olmazdi. Oranin filmi. O gok, o
deniz, o kdy oranin verdigi bir heyecan diyelim ona. Ben orada zamani
hissediyorum gibi bir sey, oradaki zamani. Orada bir ev var kdyde onun
filmi. Temas1 degil. Temanm orayla higbir ilgisi yok o tamamen
uydurma. Ama oradan bildigim sey iste o 5 vakit ezan. O zamanin
oradaki gecisi, o insanlarin 0 zamanin diginda duruslari. Aynen benim
filmlerde yapmaya calisigim gibi. insanlar orada zamanin kenarinda
oturuyorlar gibi geliyor bana. Bizim artik o ritmin igine girmek
imkanimiz kalmamig ama en azindan seyi hissedebiliyor insan, ne kadar

insani iklim. Burada iklim tamamen suni.

Orada yasayan halk dedigim gibi o kadar sakin, miitevazi, az
konusan, zaten bunun i¢in de seviyorum oray1. Onlarla ¢ok az iliskim var.
Senelerdir gidiyorum ama ozellikle koyilin iginden hi¢ gegmem. Birkag
tane ¢ok yakinim var. Bu film ortaya ¢ikinca konustuk. Son derece sakin
bir sekilde yardim ettiler onun igin oray1 bir plato gibi kullandik. Cok da
dikkatli davrandik ama tamamen her seyimize katildilar. Ve Allahtan da
hi¢bir sey de olmadi. Seyi merak ediyorum bir ikisi biliyordu bu filmin
neden bahsettigini, ne oldugunu. Camilerini agtilar, her seyleri yaptilar. Bu
yaz gosterecegiz onlara. Merak da ediyorum. Biraz da {irkiilyorum yani. Ne

diyecekler acaba.

Reha Erdem, filmlerinin ortak yanlarini sdyle belirtiyor: “Benim filmlerimin
ortak Ozelligi benim filmim olmalari. Benim hayatimda o an yasimla, durumumla,
dertlerimle asagi-yukar1 o konularin agirligi tabii filmimde yer aliyor; aile-baba-ogul i¢
meseleleri, anne-kiz ama bunlar1 ben sadece benim acilarim diye degil, ben de herkes
kadar bunlardan aci c¢ekmis ya da ¢ekmekteyim ama bunlarin insanligin temel
seylerinden biri oldugunu disiiniyorum. “Korkuyorum Anne’nin Eskisehir’deki

gosteriminden sonra, Ogretim T{yesiymis galiba bana “bagka filmler yapmaya

334 Serpil Boydak’in Reha Erdem’le yaptig1 soylesi. ..
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korktugunuz icin mi politik degil de bdyle komedi ve duygular lizerine filmler
yapiyorsunuz?”’ diye sordu. Bence en politik filmler bunlar. Gegmiste olaylarin
tirmandig1 dénem generallerin Demirel’e baskilari filan; biitiin o generallerin, biitiin o
Danistay’1 dini sebeplerle basan adamlarin arkasinda dyle problemler var. Herkes kendi
problemini dnce bir halletmedikge iste onun i¢in o tiireyen erkekler ya da erkekler daha
cok oluyor, ortaligi mahvediyorlar, perisan ediyorlar, baskalarina ¢ok zarar veriyorlar.
Mesele bu. Politik film yapmak kadar, cevap vermek kadar kolay bir sey var mi? Politik

film cevap. O iyidir, bu kétidiir diyorsunuz.”*’

Cocuklarin bazi sahnelerde otlarin altinda uyumalari, dinginlik ve bosluk sesi,
film {iizerinde seyirciyi diisiindiirmeye gotliren sahnelerden biri. Yamacin basinda
oturan, bosluga bakan, yan yana ama konusmadan duran, yiiksek tansiyonlu bir
sekanstan sonra uyuyan ¢ocuk goriintiileri, filmin yabancilastirma efetleri... Seyirci bir
sonraki sahneden ne olacagini merak edip gerilime girdigi anda yonetmen bu tarz dingin
sahnelerle seyirciyi filmden uzaklastiriyor, diislindiiriiyor. Filmdeki olaylarin sonucu
verilmiyor, clinkii 6nemli olan olaylarin sonu degil, yonetmen bunun altin1 ¢izmek.
Sadece zamani, giinii, yasami belki de seyircinin kendisini sorgulatmak istiyor. Birkag
ipucu veriyor sadece. Kurulu bir sistemin oldugunu ve kisir dongii olarak siirekli
kendini tekrarlandigi. Bu mesaj, gestus ciimlesi olan ve kdylin ninesinin sdyledigi s6zde
kendini gosterir. “Oglan ¢ocugu iken hepsi iyidir bunlarin, baba olunca ise hepsi

babalarina ¢gekerler.” Brecht’in vurguladigi gibi, Erdem de bir sistem elestirisi yapar.

Bir bagka yabancilastirma unsuru da kendisini basrol oyuncularinda gosterir.
Seving Erbulak ve Tilbe Saran gibi iinlii oyunculart yan rollerde izlerken, seyircinin
daha once hi¢ gérmedigi oyuncular da basroldeler... Bu geleneksel Aristo estetiginin

disinda bir uygulama olarak, seyirciyi sasiriyor.

335 http://www.sadibey.com/2007/01/18/reha-erdem-ile-22-mayis-2006da-yapilan-gorusme (erisim tarihi:
30.05.2007)
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SONUC

“Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki Ornekleri” baslikli bu calismada
2000°’1i yillarda Tiirk Sinemasi’nda goriilen Brecht estetiginin Orneklerini, Brecht
estetigini igermesini 6ngordiigiimiiz pratikler ¢ercevesinde ortaya koymaya ¢alistik. Bu

calisma bes ana boliimden olusmustur.

“Estetik Kavrami” baglikli birinci boliimde estetigin tanimini ve tarihsel
gelisimini; “Aristoteles Estetigi” baglikli ikinci bdliimde Aristoteles estetigini,
Aristoteles’in yasadigi donemin toplumsal yapisini, siir ve tragedya kuramini; “Brecht
Estetigi” bashikli iiglincii boliimde Brecht estetigi, Brecht’in yasadigi dénemin
toplumsal yapisini, epik/diyalektik tiyatro pratiklerini; “Brecht’in Sinemayla liskisi ve
Brecht Estetiginin Diinya Sinemasindaki Uygulamalarina Kisa Bir Bakig” bagslikli
dordiincti boliimde Brecht’in sinemayla olan iligkisini, “Kuhle Wampe” filminin
analizini, Diinya Sinemasindaki Brechtiyen yaklasimlari; “Brecht Estetigi ve Tiirk
Sinemasindaki Ornekleri” baslikl1 besinci ve son béliimde ise klasik ve modern anlatiy1,
Tiirk Sinemasinda anlati kavramini, Tiirk tiyatrosundaki Brechtiyen yaklagimlarin Tiirk
Sinemasina etkisini, 2000’li yillar Tiirk Sinemas1 ve Tiirk Sinemasindaki Brechtiyen

ornekleri ele aldik. Ekler boliimiine ise, yapilan soylesileri ekledik.

“Estetik Kavrami” baglikli tezin birinci boliimiinde “Estetik” kelimesinin
anlamlarma yer verdikten sonra sanatta ve sinemada estetik kavramlarini inceledik:
Estetik kelimesinin temel Tiirkge karsiligi, “Sanatsal yaratinin genel yasalariyla sanatta
ve hayatta giizelligin kuramsal bilimi, giizel duyu, bedii, bediiyat.”dir. Estetik
kavraminin taniminin yani sira birinci boliimde estetigin tarihsel gelisimini anlattik.
Estetigin tarihsel gelisimi ve tanimi iizerine Raymond Williams “Anahtar Kavramlar”
adl1 eserinde Aesthetic’in, ingilizce’de ilk olarak 19. yiizyilda goriildiigiinii; 19. yiizyilin
ilk yarisinda yaygin olmadigini, Yunanca bi¢imine ragmen, Almanca’da elestirilerle
dolu ve tartismali bir gelismeden sonra, bu dilden alinan bir 6diingleme oldugunu

belirtiyor.

“Anahtar Kavramlar” adli bu eserde, estetik kavraminin, ilk defa iki ciltlik bir

kitabin adi olarak Latince bigimi olan “Aesthetica” sekliyle Alexander Baumgarten

227



tarafindan kullanildig: belirtiliyor. Baumgarten giizelligi goriingiisel kusursuzluk olarak
tanimliyordu ve sanat iistiine diisiiniirken, bunun 6nemi, duyularla kavrayisa basat bir
vurgu yliklemesindeydi. Bu duyu algisi, Baumgarten’in Yunanca kok sozciik
aisthesis’den tiiremis yeni sozcliglinii biiyiik Olciide agiklamaktadir. Yunanca’da temel
anlam; maddesel olan veya yalnizca diisliniilebilen seylerden farkli olarak, maddi
seylere, yani duyularla algilanabilen seylere gonderme yapardi. Kitab1 ¢evrilmemis ve
kisith olarak dolasgima girmis olsa da, Baumgarten’in yeni kullanimi; 6znel duyu
etkinligine ve bu alanlarda egemen olan ve de kendisinin baglikta kullandig1 sozciigii
devralan insanin 6zellesmis sanat yayinciligina yapilan vurgunun bir pargasiydi. Kant’ta
da giizellik biiyiik 6l¢iide ve dncelikle duyusal bir goriingiidiir, ancak o Baumgarten’in
kullanimina karsi ¢ikmis ve aesthetics’t Yunanca’daki gibi “duyusal alginin
kosullar1”na iligkin bilim seklinde daha genis ve 6zgilin anlamiyla tanimlamistir. Her iki
kullanim da, daha sonra, 19. yiizyil baslarina ait az sayida metinde goriiliir; ama 19.
ylizyilin ortalarindan itibaren “giizel” anlam1 agirlik kazanir ve sézciigiin sanatla stirekli
giiclii bir bag1 vardir. Lewes, 1879°da, sozciigilin degisik bir tiiremis bi¢imini kullandi:
Aesthetics, “duyumun soyut bilimi” tanimiyla. Yine de, anaesthesia (anestezi), fiziksel
duyum yoksunlugu anlamiyla, 18. ylizyilin baslarindan beri kullanilagelmisti; ve de 19.
ylizyilin ortalarindan itibaren, tiptaki ilerlemelerle birlikte, anaesthetics —gitgide popiiler
olan sifatin olumsuz bi¢imi- “duyumdan yoksun” ya da bu “yoksunlugun aracisi”
anlamina gelmek {iizere, 6zglin genis anlamiyla yaygin bi¢cimde kullaniliyordu. Bu
dogrudan olumsuz bi¢imin kullanilisi, en sonunda, giizellik ve sanata gondermede
bulunan basat kullanima bagli olarak, unaesthetics veya nonaesthetic gibi olumsuz

bicimlere yol acti.

Estetigin tanim1 ve tarihsel gelisiminin ele alindigi birinci bolimden sonra,
“Aristoteles Estetigi” baslikli tezin ikinci boliimiinde Aristoteles estetigi, bu estetigin
anlatildig1 Poetika’s1, pratikleri, yasadigi donemin toplumsal yapisi, eserleri ile siir ve
tragedya kuramina yer verdik. Nejat Bozkurt “Sanat ve Estetik Kuramlar” adli eserinde
Aristoteles’in sanat felsefesi kuskusuz onun bu konuda tek ve en etkili yapiti olan
Poetika ile giin 15181na ¢iktiginin alt1 ¢izilmistir. Aristoteles’in sanat felsefesi rasyonalist
bir sanat felsefesi olarak benimsenebilir. “Poetika”, Aristoteles’in sanat diislincesinin

tamamlanmamig bir resmini vermis olmasina karsin, filozofun, sanatin tanimi, sanat ve
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doga, giizellik, sanatsal iyilik gibi konularda Gteki yapitlarinda sdyledigi pek ¢ok seyi
icerir. Bunlarin hepsini dikkatle ele aldigimizda onun sanat felsefesinin ne oldugunu
anlayabiliriz. “Poetika”nin genel goriiniimii bizde Aristoteles felsefesinin pek ¢ok
problemlerinden yalnizca temel bir dviinmeci tiire yer verdigi izlenimini birakir. Iste bu
nedenle Aristoteles’in sanat felsefesi onun c¢esitli kitaplarindan derlenen ¢ok sayidaki
pasajlardan ve bunlarin temel problemlerle uygunluk i¢inde diizenlenmesinden
olusturulabilir. Ornegin, “sanat nedir?” sorusuna verilecek yanit, sanati dogadan ve
yapip etmeden yani eylemden ayirmamizi saglar. Sanat, akil tarafindan belirlenen
amaglari, ereklerin gergeklesmesini, varliga gelmesini saglayan bir yapma-yaratma
yetisidir. Sanatsal yapmada ise, doga ve sanat aracilifiyla, zihinde canlandirma,
imgelem gibi edimler iizerinde durulur ve bunlarin gergeklik alanina sokulmasi yollari

aragtirilir ve gosterilir.

Nejat Bozkurt yine “Sanat ve Estetik Kuramlar” adli eserinde, Aristoteles’de
sanatin, taklit yani mimesis ile basladigini, arinma yani katharsis ile son buldugunu;
“mimemis”de sanat¢1 ve nesne, “‘katharsis”de ise alimlayici ve sanat yapit1 arasinda bir
iletisim ve etkilesimin s6z konusu oldugunu belirtir. Bu baglamda da form giizelligi,
nesne giizelliginden bagka bir seydir. Diger bir deyisle doga ve sanat yasalar farklilik
gosterir; nesnedeki ve sanattaki giizel farklidir. Sanat tinsel alandan duyusal alana dogru
uzanir. Aristoteles’e gore felsefe, duyusal’a dayanirken, sanat da estetige veya
“aisthesis”e dayanir. Bu bakimdan estetik haz, hoslanma, bilgi, zihin ile ilgilidir.
Aristoteles’in sanat anlayisi zihinle bag kurma agisindan rasyonalisttir. Mimesis,
gerceklik ve tinsellik alaninda s6z konusudur; realite alaninda, tekil olan ve duyusal
olarak kavranabilen varken, idealite alaninda olmasi beklenebilen, miimkiin olan s6z
konusudur; hayalgiiciiyle kavranabilen bu alan, ‘olanak’ kategorisi ile ilgilidir.
Zorunlulugun egemen oldugu realite kategorisi ile olasiligin egemen oldugu olanak
kategorisi “Mimesis”de birlesirler. Bu bakimdan sanat, gerceklikten daha fazla bir
seydir, onun asilmasidir; realitenin ve idealitenin sentezidir. Aristoteles’e gore sanat,
hicbir zaman yalnizca gercekligin yansidigi bir ekran degildir; sanat yapiti kaba bir
taklit tirtinti de degildir, ¢linkii mimesis kavrami ger¢ekligi de iceren genis bir kapsama
sahiptir. Dogada ve sanatta karsimiza ¢ikan giizelliklerden sanat giizelligi, gerceklikten

baska bir seydir.
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Suut Kemal Yetkin, “Estetik ve Ana Sorunlar1” adli eserinde Aristo’nun taklit
konusuna da degindigini ve ‘hayvanlarin en taklit¢isinin insan’ oldugunu belirtir. Ciinkii
taklit, zevk vererek 6grettigi i¢in, insan taklit edilmis seyleri sever. Estetik davranisi bir
bilgi olayma bundan daha keskin olarak ¢evirmek miimkiin degildir. Insanlar
O0grenmeyi, bilmeyi tabii olarak sevdikleri i¢in giizel’i seviyorlar. Demek oluyor ki,
giizel seylerin algisi, esasinda bilgi edinmekten farkli bir islem degildir. Yani, insanin
taklide olan dogal egilimi ona hem bilgi hem zevk veriyor. Bdylece kendiliginden
sanatta yaratis sorununa gelmis oluyoruz. Aristo’ya gore, insan, tabiati taklit eder;
yalnizca bu taklit goriiniisle yetinmez. Sanat¢1 esyay1 ya olduklar1 gibi ya da olmalari
gerektigi gibi gosterebilir, tabiatin eksik biraktigi yerleri, tabiatin izledigi yonde ne
kadar iyi tamamlayabilirse eser o oranda giizeldir. Diizen, birlik taklit ve ozellikle
idealizm, estetigin baslica zihni unsurlaridir. Bununla birlikte duygunluk da ihmal
edilmis degildir. Tragedyanin en karanlik sahnelerini bile alacak olsak, giizel her seyden

once hosa gitmelidir.

Ozetlemek gerekirse, “Dramatik Tiyatro (buna Aristoteles¢i Tiyatro da
diyebiliriz) seyircisi sdyle der: ‘Evet, bunu ben de yasadim. Bence de yiirekler acisi,
zavalli i¢in ¢ikar bir yol yok. Sanat buna derler iste: Her sey ne kadar da dogal!

Aglayanla agliyor, giilenle giilityor insan!”

“Brecht Estetigi” baslikli tezin {i¢iince boliimiinde de Bertolt Brecht ve epik /
diyalektik tiyatro iizerinde durduk. Bertolt Brecht’in yasami, tiyatro oyunlari,
Hollywood i¢in kaleme aldig1 senaryolari, dnce epik tiyatro, ardindan da diyalektik

tiyatro adini1 verdigi estetik pratiklerine degindik.

Bertolt Brecht, estetik kuramini 1920’lerden baslayarak, 1956’daki O6liimiine
kadar kesintisiz siirdiirdiigii pratik ¢aligmalar i¢inde olusturmustur. Brecht’in estetik
kurami bugiin “epik tiyatro” ya da “diyalektik tiyatro” deyisleriyle anilmaktadir.
Kuskusuz, “diyalektik tiyatro” kavrami, Brecht’in estetik kuramini anlatmasi
bakimindan, “epik tiyatro” kavramindan daha yetkindir. Temelinde diyalektik tarihi

materyalizmin yasalarinin  yer aldig1 disiiniilirse, “diyalektik tiyatro” olarak
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adlandirilmas1 daha uygun olacaktir. Ancak, “epik tiyatro” kavramini tiimiiyle terk
etmek miimkiin degildir. Ciinkii onun Onerdigi tiyatronun bi¢imi, ancak epik bir tiir
icinde viicut bulabilmektedir. Prof. Dr. Mutlu Parkan, “Brecht Estetigi ve Sinema” adli
eserinde, Brecht’in estetik kuraminin ruhunu diyalektik ve tarihi materyalist felsefe,
bedenini ise epik tiyatronun olusturdugunu belirtir. Diyalektik kavramimin Yunan
felsefesinde oldukca sade bir anlami var: dogru fikirlere ‘tartisma ve fikir catigmasi
yoluyla ulagsmak.” Monolog yerine diyalog. Kisacasi diyalektik, i¢inde yasadigimiz

diinya ve toplum hakkinda dogru fikirlere ulasmak i¢in 6nerilen bir yontemdir.

Prof. Dr. Mutlu Parkan, “Brecht Estetigi ve Sinema” adli kitabinda Brecht’in
estetik kuraminin temelinde naivite bulundugunu ve eksenini de yabancilastirmanin
olusturdugu, birbiriyle ayr1 kategoride olmayan, ancak diyalektik bir biitlinliik tasiyan
sekiz temel kavramdan olustugunu belirtir. Bu sekiz temel kavram, Naivite, Mesel
Meselesi, Epizodik Anlatim, Gestus, Yabancilastirma, Tarihsellestirme, Anlatimc1 Yapi

ve Gosterimci Oyunculuk’tur.

Brecht’in epik tiyatrosu izleyiciye hos bir deneyim ya da kolay hazmedebilecegi
bir ahlak veren pembe dizilerden ayriliyordu. Illiizyonist tiyatronun baskin ideolojiyi
yeniden iirettigi ve izleyenleri burjuva ideolojisini ger¢eklikle tanimlamaya ikna ettigi

iddiastyla, gercekligin illiizyonunu iireten tiyatroyu reddediyordu.

Prof. Dr. Mutlu Parkan, “Brecht Estetigi ve Sinema” adli eserinde Brecht’in
estetik kuraminin temelini naivetenin olusturdugunu belirtir. Newton, elmanin yere
diisme olayini, “yabanci” bir olay olarak goézlemlemis ve “neden diisiiyor?”, “nasil
diisiiyor?” sorularin1 kendi kendine sormustur. Apagik bir ger¢ek olan elmanin yere
diisiisi olgusunun, aslinda gercegin sadece bir ylizii oldugu, daha dogrusu, goriinen
yiizii oldugu ortaya ¢ikmistir. Brecht’in estetik kuraminin temeline oturttugu bu tutum,
Newton’un, “bilimsel naivete” olarak adlandirilabilecek tutumudur. Brecht, mesel
calismasini burjuva tiyatrosundaki “yorumlama” olarak ele alinan siirecin karsiligi
olarak gormektedir. “Mesel, oyuncular, dekoratorler, maske¢ilar, kostiimciiler,
miizikgiler ve koreograflar dahil, tiyatronun tiimii tarafindan anlatilacak, agiga

cikarilacak ve sergilenecektir.” “Meselin ortaya konmasi ve uygun yabancilastirmalarla
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aktarilmasi, tiyatronun ana islevidir.” Mesel olmaksizin ne yabancilastirma ne gestus ne
de Brecht’in estetik kurammn &teki dgeleri olabilir. Ozetle, mesel, bir yapitin ilk

bakista ve diiz bir okumayla bulgulanmasi miimkiin olmayan toplumsal anlamidir.

Brecht’in estetik kuraminin diger bir pratigi de “Episodik anlatim”dir. Epik,
konuyu zenginlestirir, dinleyiciyi ¢esitli yerlere gotiiriir ve birbirinden ayr1 episodlarla
siisler. Aristoteles, epik tiirii agiklarken “episod” ve “anlatim” kavramlarinin her ikisini
birden kullanmaktadir. Brecht’in modern epik tiyatro sistematiginin sahnesel kurulusu
ise episodik anlatim kavramiyla tanimlanabilir. Ozdeslesmeye dayali dramatik anlatima
karsilik, episodik anlatimda 6zdeslesme denetim altina alinmustir; seyirci, 6zdeslesmeye
tutsak edilmez. Ozdeslesme, seyirciyi katharsise gotiirecek boyutlara vardiriimaz.
Brecht tiyatrosunda seyirci, yasamina, biraktigt yerden devam etmez, aksine daha
yiiksek bir diizeyden devam eder. Gestuslar, yabancilastirma ve tarihsellestirme

efektleri de episodik bir yapi i¢ginde islev kazanabilirler.

Gestus ise, naiv tutumun oyunculuk diizeyindeki ifadesi olarak tanimlanabilir.
Brecht’in estetik kuraminda, anlatilacak olaylarin toplumsal anlam1 demek olan meselin
seyirciye aktarilmasinda ¢ikis noktas1 s6z degil, daima toplumsal bir anlami ifade eden
davranistir. Sozii ifade edecek davranig, yani mimesis ve taklit yerine, soziin
arkasindaki goriinmeyen anlami gosterecek davranig gestustur. Gergek yasamda gozle
goriiliir durumda olmayan jest, dil iliskisi ve celiskiler, yasamin yeniden iiretimi olan
estetik uygulamada oyuncu tarafindan aciga ¢ikarilarak, goézle goriiliir duruma
getirilmelidir. Dille jest arasindaki iliskide ifadesini bulan bu karmagsik siireci
oyuncunun agida ¢ikartarak goriilebilir kilmasinin estetik araci gestustur. Basit bir
taklidin Gtesinde, bir davranis uygulamasini gerektiren gestus, oyuncunun rolii i¢inde
erimeksizin, mesele dayali aragtirmalara girmesini gerektirmektedir. Epik tiyatro,

tanimi agisindan gestusa dayali bir tiyatrodur.

Cagdas toplumlar1 tanimlayan kavram, “meta fetisizmi”dir. Meta fetisizmi
kavrami, Marx’in ilk déonem yapitlarinda kullandig1 yabancilagsma kavraminin, meta
tiretimi, dolasimi1 ve tliketimi siirecini inceledigi Kapital’de, bilimsel bir temel iizerinde

ifade edilmesinden bagka bir sey degildir. Marx, yabancilasma olgusunun, toplumlari
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yoneten ekonomi-politigin  yasalariyla dogrudan baglantisii  somut olarak
gosterebilecek meta fetisizmi kavramina “biitiin insanlik tarihinin en biiyiik ii¢ bilimsel
bulgusundan birini iceren Kapital ile varmustir. Iste, Brecht’in yabancilastirma
kuraminin bilimsel temeli buradadir. Yabancilastirmanin naivete ile baglantis1 da bu

temel lizerinde kurulabilir.

Modern toplumlarda yabancilagma, insancil anlamlarin yitirilmisligidir. Brecht
ise insancil anlamlari bulmak icin yabancilastirma kavramina yonelir.  Brecht,
“Oyunlarimi Marx’in Kapital’ini okudugumda anladim, Marx, bugiine dek tam benim
oyunlarimin seyircisi diye nitelendirebilecegim kisiydi.” der. Oyunlarinda belirgin bir
kavrayis giicli degil, fakat Marx’in kavrayis giicliydii. “Kavrayis giicii”, gerek kendi
oyunlarinin ve estetik kuraminin gerek Marx’1n Kapital’inin, gerekse daha dnce soziinii
ettigimiz Newton’un bilimsel ¢abalarinin temelinde bulunan naiv tutumdan baska bir
sey degildir. Ve Brecht’in yabancilastirma efektleri de bu tutumun sanatsal ifadeleridir.
“Brecht’e gore, yabancilastirma islemi naivetenin bir anlatimi”dir. “Bir olay1 ya da
karakteri yabancilagtirmak demek, onu oOncelikle kendiliginden anlasilirligindan,
taninirligindan, goriiniir seklinden uzaklastirip, saskinlik ve merak uyandiracak bir
duruma sokmaktir.” Sonsuz sayida yabancilagtirma efekti vardir ve epik ya da

diyalektik tiyatroya zenginligini veren de budur.

Tarihsellestirme, tarihsel olsun olmasin biitiin olaylar1 tarihsel olarak ele almak
demektir. “Ozdeslesmenin 6zel olaylar1 olagan kilmasi gibi, yabancilastirma da
olaganlar1 6zel kilar.” Tarihsellestirme efektleri, yabancilastirma efektleriyle ortaya
cikarilirlar. Tarihsellestirmeyle giincel olanin, giincel olmaktan ¢ikarilarak, belirli bir
tarihi anin tirlinli oldugu sergilenebilir. Tarihsellestirme, mesel ¢calismasiyla elde edilmis

toplumsal anlamin, tarihsel boyutunu vermenin sanatsal araci olarak da tanimlanabilir.

Anlatimc1 yapiyla, betimlemeyi tiimiiyle reddetmeksizin, anlatma egilimine
agirlik verdigi anlasilmaktadir. Brecht i¢in gergeke¢i sanat, ideolojilere karsi realitenin
yonlendirdigi gercekei duygulari, diisiinceleri ve eylemleri miimkiin kilan bir sanatti.

Iste, Brecht’in estetik kuraminda ¢ok dnemli bir yer tutan anlatimci yapi, Brecht’in bu
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diisiincesinden  kaynaklanmaktadir.  Yasamin  realitesi, sanatin  realitesini

yonlendirmelidir. Anlatimc1 yapi, estetik ifadesini epizodik anlatimda bulur.

Diger bir estetik pratik olan gosterimeci oyunculuk anlayisi, Brecht dncesi Cin
tiyatrosu olmak iizere, Uzakdogu tiyatrosunda da vardi. Oyuncuyla seyirci arasindaki
baglant1 telkinle degil, bir bagka yoldan ger¢eklestirilir. Seyirci, hipnoz durumundan
almip, esenlige cikarilacak ve oyuncu bir tiimdegisim gecirecek ve yansilayacagi
kisilige donligme yiikiimliiligiinden kurtulacaktir. Boylece, Cin tiyatrosundaki
gosterimci oyunculuk anlayist vardir. Ancak, Brecht gosterimci oyunculuk anlayisini,
eskisinden farkli bir diizeyde kavriyor ve 6zdeslesmeyi tiimiiyle reddetmeyip, sadece
denetim altina almay1 saglayacak diyalektik bir oyunculuk anlayis1 diizeyine

yiikseltmeyi hedefliyordu.

Douglas Kellner, “Brecht’in Marksist Estetigi” baslikli makalesinde, epik
tiyatronun temel araci olan “Verfremdungseffekt” yani “yabancilagtirma’nin, izleyiciyi
yabancilastirip, uzaklastirarak oyundaki durum ve karakterlerle empati ya da 6zdeslik
kurulmasin1  engelleyerek oradaki eylemlere karsi elestirel bir yaklagimin
benimsenmesini amagladigini belirtir. Epik tiyatro, empatik bir illiizyon ya da gergegin
taklidini engelleyerek, toplumsal siire¢lerin ve insan davramiglarinin isleyisini ortaya
cikaracak ve bdylelikle de izleyiciye insanlarin toplumlari i¢cinden nasil ve neden belirli
bir bigimde davramslarda bulunduklarm gosterecekti. Ornegin “Mahagonny”deki
aggozliiliik, “U¢ Kuruslik Opera”, “Carrar Ana”daki ac1 ya da “Galileo”nun gordiigii
eziyet, sosyal cevrenin tarihsel agidan 6zgiin bilesenleri olarak anlasilacak, tiyatro da
izleyiciyi bu olaylarin neden gerceklestigi lizerine diisiinmeye ikna edecek, boylelikle

izleyicinin tarihsel anlayis ve bilgisini gelistirecekti.

Prof. Dr. Unsal Oskay, “Kahraman ve Tragedya agisindan Lukacs, Brecht ve
Benjamin” baglikli makalesinde Walter Benjamin’in de vurguladigi gibi, epik
tiyatronun aldig1 tepkilerin su sekilde oldugunu sdyler: “Bazi seyler boyle
gerceklesebilir ama bambagka bir sekilde de gergeklesebilir.” Strateji bir merak,
saskinlik ve sok deneyimi iiretmek ve “Bdyle mi? Bunu iireten nedir? Bu berbat bir sey!
Biz bunlar1 nasil degistirebiliriz?” gibi sorular uyandirmaktir. Boyle bir elestirel ve

sorgulayict tavir, “imgelerin montaji” ve Brecht’in “gests” adimi verdigi tipik sosyal
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durumlarla da besleniyordu. Izleyicilerin bu &rneklerle ugrasmalarmi, toplumun
isleyisini kavramaya yarayacak elestirel diisiince slirecine aktif olarak katilmalarini ve

radikal sosyal degisimin gerceklestirilmesinin gerekliligini gérmelerini istiyordu.

Bertolt Brecht’in “Epik Tiyatro” adli eserinde 6rnek verdigi herhangi bir kose
basinda karsilasilabilecek soyle bir sahneye bakalim: Bir trafik kazasina tanik olan biri,
kazanin nasil meydana geldigini topluluga anlatir. Cevresindekiler belki kazayi
gormemiglerdir, belki tanik gibi diisiinmemektedirler ya da kazay1 gérmiislerdir de, onu
anlaticidan bir bagka tiirlii algilamiglardir. Asil sorun, anlaticinin tasitt kullanan ya da
tagit altinda kalan kisinin veya her ikisinin davranisii o tiirli vermesidir ki,
cevresindekiler kaza iizerinde bir yargiya varabilsinler. Bu alabildigine ilkel epik tiyatro
Orneginin anlasilmayacak yani yok gibidir. Ama kdse basi anlatisina biiylik tiyatronun
temel bi¢cimi ve bilimsel ¢ag tiyatrosu goziiyle bakmanin tasidigi anlama gerek
dinleyici, gerek okuyucularin hi¢ de kolay akil erdiremedigini deneyimler ortaya
koymaktadir. Yani epik tiyatro, ayrintilar yoniinden daha zengin, daha karmasik, daha
gelismis bir nitelik tasiyabilir, ama ilk bakimdan biiyiik tiyatro olabilmesi i¢in kdse basi
sahnesindeki ogeler disinda baska Ogeleri icermesi gerekmez. Ama kose basi
sahnesindeki 6gelerden birini olsun biinyesinde barindirmayan tiyatroya da epik tiyatro
ad1 verilemez. Anlatici, oradakilerden birinin ¢ikip: “Vay canina! Soforii ne de giizel

"9

canlandirtyor!” diye bagirmasina yol agmasina neden olan davranistan kacinir. Kimseyi
giinlik yagsamdan ¢ekip “daha yiice bir ortam” igine gotiirmez, “biiylileyip ardindan
stiriikleyecegi” kimse yoktur, olaganiistii bir telkin giicline sahip bulunmak zorunda

degildir.

Brecht’e gore gergekeilik, gercegi yalnizca oldugu gibi degil, ayn1 zamanda
olabilecegi gibi de gostermelidir. Baska bir deyisle, “Brecht varolan iliskileri asacak
potansiyellerle birlikte gercekligi gosterme amacindadir.” Diinyanin, toplumun ve
insanin degisebilirligi, insanin i¢inde bulundugu anin tarihselligi gibi Marksist
yontemden kaynaklanan anlayislar “gercegin dinamosu” olmak baglaminda Brechtiyen

tiyatroda merkeze oturur.

Brecht’e gore insanin duygulari, iginde bulundugu tarihsel an ve toplumsal

konumu ile yakindan ilgilidir. Ozdeslesmenin mantig ise ters yonde ¢alisir: Belirli bir
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insanin, belirli bir tarihsel andaki duygulanimi sanki biitiin insanliga 6zgiliymiis, her
zaman var olmus ve her zaman var olacakmis gibi sunulur. Ve boylesi bir sunumun
muradi, seyircinin bundan bes yiiz yil Once yasamis bir aristokratin hiizlinlenisini
izlerken, o oyun kisisini siifsal ve tarihsel baglamindan kopuk evrensel bir insan,

“soyut bir birey”’mis gibi algilamasidir.

Brecht’in tasavvurundaki sosyalist ger¢ekci sanat eseri ise sinifsal yaklagim ve
diyalektik / tarihsel materyalist bakis acisindan hareketle insana ve duygularina yaklasir.
Buradan yola c¢ikarak Brecht, sahnedeki insanin, duygunun ve olaym
tarihsellestirilmesinin  gerekliligine vurgu yapar. Yukarida da degindigimiz gibi

“tarihsellestirme” Brecht’in dnemli kavramlarinda biridir.

Manfred Werkferd, “Brecht’le Havana’da” adli kitabinda Brecht tiyatrosunun,
ister aligkanliktan gelsin, ister giindelik yasamdan, rutin ve ideolojiden olsun, duragan
olan her seyi devinime gecirme denemesi oldugunu sdyler. Devingenlik ilkesi —
Brecht’in son olarak konusmay1 sevdigi konulardan biri de, “diyalektize etmek™ti-
aslinda onun tiyatroda ve tiyatroya iliskin tiim c¢abalarinin temel odagi bu olmustur.
Oyuncunun roliine yaklasirken yasadigi o merakli bakis, izleyicinin sahneyi incelerken
merakl1 bakisi, gosterilen her seyi bir olay gibi gdsterebilir, yani devinime gecirebilir.

Hatta duraganlig bile...

Sezai Kostu, “Brecht’i Anlamak” adli makalesinde, Brecht’in bigimciligini
aciklamaya calisirken sik sik fasizme gondermede bulunmasi, bi¢imciligin Brecht’in
tasavvurunda ne kadar olumsuz bir anlama sahip oldugunu anlamamiz agisindan bize
onemli bir ipucu sagladiginin altin1 ¢izer. Kostu, Brecht’e gore bigimcilik, 6z yerine
bicime 6nem verme hali degildir; ¢iinkii bu kavrayis, bicim ve 6z ikiligine dayanan
“ilkel” ve “metafizik” bir ayrimi ifade ettigini, halbuki, “6z ve bi¢im arasinda tarihsel
olarak kurulmug karmasik ve dinamik bir iliski oldugunu sdyler.” Dolayisiyla Brecht’in
anlam haritasinda bigimcilik, 6z yerine bi¢ime 6nem vermek olarak degil, bigimin 6ze
digsal kalmasi olarak ortaya cikar. Brecht’e gore, “Bir sanatin bigimi, i¢eriginin yani
Oziinlin diizenlenmesinden baska bir sey degildir. (...) Bi¢im bir dis 6ge, sanatg¢inin

icerige kazandirdig bir sey degildir; tersine dylesine igerige aittir ki, sanat¢inin kendisi
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bile ona bir igerik goéziiyle bakar.” Sonu¢ olarak bi¢im, 6zden bagimsiz olarak,
kendinden menkul bir anlayisla sekillendiriliyorsa “bigimci” bir yorum ortaya ¢ikar. Bu

anlamda 6ze digsal kalan bigim, bi¢cimcilige yol agar.

Bu boliimiin sonunda ise Aristoteles estetigi ile Brecht estetigi arasindaki
farklara degindik. Ozdemir Nutku’nun yaptig1i, Brecht’in “Modern Tiyatro Epik
Tiyatrodur” yazisindaki bilinen karsilastirmast yerine, onun diisiincelerinden
oziimledigimiz diyalektik tiyatronun, illiizyon tiyatrosu ile karsilastirmasina yer verildi.
Brecht, illiizyonist ve bireyci estetik egilimler (ayna olma) yerine, elestirisel ve
diyalektik estetik egilimleri (dinamo olma) kabul eder. Bu diisiinceler 1s181nda soyle bir

Ozetleme yapabiliriz.

Ozdemir Nutku, Aristoteles estetiginin, ayna olma temeli iizerine kurulu
oldugunu soyler ve o6zelliklerini su sekilde siralar: 1) Gergek (realite) goriiniir ve
hesaplanabilir ticaret esyasinin bir toplamidir (insan da i¢inde). 2) Doga —insan huyu
dahil- evrensel, sonsuz ve degismez bir degerdir; yiizeydeki ayriliklar yoresel
renklerden gelir. 3) Mimesis, tek gercek olarak dogayr taklit eder; sanat (tiyatro)
antilmis doga, yari-doga ile yansitilir. Degismeyen doga. 4) Sanat yapiti, bilinen
nesnelerin varligint asilar. 5) Sanat (tiyatro), esinlenmeyi 6znel bir yolda yansitilan
nesnel gergeklerle iletir. Onceden dondurulmus degerler vardir: sartlandirma 6) Idea’lar
ve ideoloji estetik varolusun temelidir: felsefi idealizm 7) Evren tekilci ve determinist
acidan ele alinir: tek yonlii goriis. Evrende her sey neden-sonug yasasi ile denetim
altindadir diigiincesi egemendir. 8) En biiylik ideal: Sonsuzluk (nirvana); soylu bir
bigimde &lebilmek. 9) Ataerkil, otorite giicii 10) insanin sonsuzluga uzanan yasantisina
inebilmek igin siisleyici bir estetik; illiizyonu duyurmak. 11) “lyi Kurulu Oyun”un
kapal1 bicimi i¢ginde, determinist nedenlerle geliserek doruk noktaya ayni diizeyde varan
zincirleme durumlardan ortaya ¢ikar. 12) Zorunlu yargi bas oyun kisisi ile elde edilir.
13) Karakterler psikolojik olup g¢evreleri ile ¢atisma durumundadirlar; bdylece
karakterlerin biitiinligii metafizik belitlerle ortaya ¢ikar. 14) Oyunun ideal bakis
noktasi: bas oyun Kkisilerinin (kahraman) goézleriyle bakilir (6zdeslesme). Oyunun

demek istedigi seyirciye kabul ettirilir. 15) ideal seyirci: yakindan tanimadig1 seylere
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tanidikmis gibi bakan kimse; c¢ilinkii sonsuzluk kavramimi yilizeydeki goriiniisleriyle

kabul eder. >

Ozdemir Nutku, buna karsin Brecht estetiginin de dinamo olma temeline
dayandigini belirtir. Seyirci, filmden ¢iktiktan sonra filmi izledigi noktada degildir artik.
Bu estetie elestirel ve diyalektik estetik de denebilir. Ozelliklerini su sekilde
stralayabiliriz: 1) Gergek (realite) ac1 dolu bir insanlastirma eyleminin ¢eliskili islemiyle
gosterilir. 2) Doga —insan huyu dahil- tarihsel gelisimle iliskilidir, degiskendir; ¢esitli
davranis bicimleri insanlastirma olasiligi ile belli toplumsal yabancilagtirmanin
arasindaki gerilimle ortaya c¢ikar. 3) Mimesis, belli bir gergegi ortaya siirer; sanat
(tiyatro) doganin paralelindedir, bir degisen dogadir. 4) Sanat yapiti, kendi varligini
yaratict bir imge ve nesne olarak kanitlar. 5) Sanat (tiyatro) esinlenmeyi olasili
gerceklerin  6znel-nesnel iliskileri ile var eder. Degerler incelemeye gotiiriliir:
yargilama. 6) Tarihsel gercek estetik varolusun temelidir: felsefi materyalizm. 7) Evren
cogulcu acidan ve olasiliklar g6z Onilinde bulundurularak ele alinir: Evrenin temeli
birbiri arasinda etkilesimi olan cesitli nedenlere dayanir. ilerdeki olasiliklar gecmisteki
deneylerle anlasilabilir. 8) En yiiksek ideal: Ozgiirliik (smifsiz toplum); yararli bir
bicimde yasamak. 9) Anaerkil, dogurganlik ve zgiirlestiren esneklik Insan yasantisinin
olasiliklarint ve toplumsal kisitlamalarin1 anlamak i¢in elestirisel bir estetik gosterilir.
10) “lyi Kurulu Oyun”un agik bigim icinde, cesitli diizeylere dagitilmis ve doruk
noktasi seyircinin usunda ortaya ¢ikan bir islemin saptanmis noktalar1 ile kurulur. 11)
Zorunlu yarg1 Ozellik tagiyan oyun kisilerinin iliskileri (olaylar) ile elde edilir. 12)
Insan, cesitli olasiliklarin ve niceliklerin icinde birbirlerine kars1 davranislarda celiskili
olarak verilir; boyle kisilerin biitiinligli toplumsal eylemin verileriyle belirlenir. 13)
Oyunun ideal bakis noktasi: biitiin oyun kisilerine disardan bakilir (yabancilagtirma).
14) Oyunda demek istenilenler smanir. Ideal seyirci: biitiin tamidik seylere tanidik
degilmis gibi bakan kimse; ¢iinkii insan gelisiminin her evresindeki fark edilmemis

giicleri anlamak ister.

“Brecht’in Sinemayla Iliskisi ve Brecht Estetiginin Diinya Sinemasindaki

Uygulamalarina Kisa Bir Bakis” baslikli tezin dordiincii boliimiinde ise, Brecht’in

336 Nutku, “Galileo’nun Yasami”, s. 49-52.
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sinema pratiklerine, “Kuhle Wampe” filmine ve Brechtiyen estetik gdsteren Diinya
Sinemasindaki filmlere ve yonetmenlere kisaca degindik. Brecht, tiyatroya yonelik
diisiincesini sinema icin de kabul eder: “Sinema, Aristocu olmayan bir dram sanatinin
(yani 0zdeslesme goriingiisiine, ‘mimesis’e Oykiinmeye dayanmayan dram sanatinin)
ilkelerini oldugu gibi kabul edebilir.” Ama oyuna ve oyuncunun dnceligine fazla dikkat
eden ve filmin Oykiisiiniin yepyeni bir bigimde yazilmasi gerektigini sdyleyen Brecht,
1930 yilinda “Ug¢ Kurusluk Opera”min sinemaya aktarilmasindan sonra dava agmak
zorunda kalacaktir. Brecht’in onayladig tek bir film vardir, o da 1931°de gereklestirdigi
“Kuhle Wampe / Donmus Iskembeler”dir.

Prof. Dr. Oguz Makal’m “Ideal Brecht, giiniimiiziin koktenci film kuraminda
ortaya cikar.” sozleri ¢cok anlamlidir, ger¢ekten de sinema alaninda Godard, Straub,
Jansco ve Ozellikle Angelopoulos gibi sanatcilar filmleriyle bu savi dogrulayacaktir.
Bugilin Diinya sinemasina baktigimizda, Jean Luc Godard, Theo Angelopoulos gibi

yonetmenlerin Brecht’in estetik pratiklerini kullandiklarini goriiyoruz.

“Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki Ornekleri” baslikli tezimizde biz de,
Tirk sinemasinda Brecht estetigini kullanan filmler ve yonetmenler olup olmadigini
gormeyi amagladik. Varsa, bunlar hangi filmler ve hangi yonetmenlerdir, bu filmler
cekildikleri toplumsal ortamlarla direkt bir baglantis1 var midir? Iste tiim sorularin
yanitlarina ulasmak i¢in, tezimizin besinci ve son boliimiinde, dncelikle anlati kavramu,
modern ve klasik anlati iizerinde durduk. Tiirk Sinemasindaki anlati gelenegini
anlattiktan sonra, Tiirkiye’deki Brechtiyen tiyatronun ve edebiyatin Tiirk Sinemasindaki
Brechtiyen uygulama lizerine etkilerini belirtilmeye ¢alistik. 1960, 1970, 1980, 1990’11
yillardaki toplumsal yap1 ve Tiirk sinemasindaki Brechtiyen 6rneklere kisaca baktiktan
sonra, 2000’li yillar Tiirk Sinemasinin temel Ozellikleri iizerinde durduk ve 2000
yilindan 2007°nin ilk donemine kadar c¢ekilen Tiirk filmleri arasinda Brechtiyen

estetigin pratiklerini barindiran filmlerin analizlerini yaptik.
Anlat1 agisindan bakildiginda, filmleri geleneksel ve modern anlati yapisina

sahip filmler olarak ayirmak miimkiindiir. Klasik, popiiler veya Hollywood tarzi anlati

olarak degisik bicimlerde ifade edilebilen geleneksel anlati, Melies’e ve Aristoteles’e
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dek uzanan bir yapiya sahiptir. Aslthan Dogan Topcu “Sinema ve Zaman: Geleneksel
(klasik) anlat1 ve Cagdas anlati filmlerinde zamanin kullanimi ve anlatisal yap1 ile
iligkileri” baslikli makalesinde, sinemada 1950’lere dek egemen olmus bu anlati
biciminin dramatik yapisinin  Miller tarafindan  “yiikselen dramatik egri”
adlandirmasiyla semalastirildigint belirtir. Geleneksel anlati filminin dramatik yapisi,
giris, gelisme ve sonug boliimlerinden olusan tek bir dykiiyii anlatir. Geleneksel anlati
filmi i¢inde olaylar sebep-sonu¢ zinciri igerisinde gerceklesir. Bu gelisim i¢inde,
sahneler oykiideki olay orgiistinlin gerektirdigi bigimde seyircide merak uyandiracak
bicimde siralanir. Filmin basinda ortaya konan sorun, olaylarin gelisimi ¢ercevesinde
sona kadar gotiiriiliir. Geleneksel anlatida olaylar kendiliginden oluyormus gibidir,
herhangi bir miidahale s6z konusu degildir. Geleneksel anlati filmlerinde olay orgiisii
icerisinde Oykiiyli ve aksiyon ¢izgisini ileri dogru tasiyacak unsurlardan ikisi “istegin
kullanim1” ve “catigma” yaratmaktir. Olay orgiisii icerisinde bir karakterin bir istegi bir
amag olarak belirlenir ve anlatinin gelisim ¢izgisi bu amac1 gergeklestirebilmek i¢in ileri

dogru hareket eder.

Secil Biiker, “Sinema Dili Uzerine Yazilar” adli eserinde, sinemada cagdas
anlatinin kokeni Vertov ve Brecht’e uzanan ve geleneksel anlati filmlerinin karsisinda
duran bir anlat1 bi¢imi oldugunu sdyler. Cagdas anlati yapisina sahip filmler, geleneksel
sinema anlatisinin aksine 6zdeslesmeyi denetim altina almak ve izleyiciyi izledigine
yabancilastirmak tlizerine kuruludur. Cagdas anlati filmleri, soyut sorunlar ve kavramlari
ele alir. Cagdas anlati filminde kahramanin kendisi ve iginde bulundugu durum bir
sorun olarak ortaya konur. Kahramanin eyleminin nedeni soyut bir sorunu ortaya
cikarmaktadir, somut bir sorunu c¢ozmek degil. Geleneksel anlati filmi adaletin
gerceklesip gerceklesmedigi gibi somut bir sorunu tartisir. Ornegin bir polisiye filmde
suclu yakalanir ve cezasini bulur. Boylece adalet geceklesmis olur. Oysa ¢agdas anlati

filmi ‘adalet’ kavramini tartisir.

Nazli Bayram Kirmizi, “Geleneksel Anlatilar ve Soylem: Tiirk Giildiirii Filmleri
Uzerine Yapisalci Bir Coziimleme” baslikli doktora tezinde, geleneksel anlatinin tersine
cagdas anlati filmlerinde olaylarin ¢oziime kavustugu kapali sona sahip olmadigini

belirtir. Bu nedenle agik yapit 6zelligi tasirlar. Geleneksel anlatida oldugu gibi 6ne
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cikan bir olay orgiisli yoktur, 6ykii yoktur. Cagdas anlati filminde kahraman olaylarin
akisina savrulmaz. Bir anlamda olay orgilisiindeki yerini bir birey olarak kendisi
cizmeye baslar. Diisiincelerini eylemleriyle, sozleriyle ortaya koyar. Kahramanin
kendisi de bir sorun olarak ortaya c¢ikabilir. Dolayisiyla i¢inde bulundugu diinya veya
durum da bir sorun haline gelebilir. Cagdas anlati filminde “somut bir sorun verilse bile
bu, soyut bir sorunun tartisilmasi i¢in” kullanilir. Cagdas anlat1 filmlerinde dramatik
stirekliligi saglayan neden-sonu¢ ve aksiyon-motivasyon zincirleri geleneksel anlatida
oldugu gibi kurulmaz. Cagdas anlati filmlerindeki olaylar dogrudan olay oOrgiisiine
katkida bulunmayabilirler. Olaylar arasinda bir baglanti kurulmaksizin olay sadece
gosterilmekle kalabilir. Geleneksel anlatida izleyicinin ilgisi yapitin sonu iizerine
cekilirken cagdas anlat1 yapisina sahip filmlerin klasik anlamda kapali bir sonu yoktur,
dramatik yapinin atlamali, sigramali 6zelligi nedeniyle izleyicinin ilgisi olaylarin
gelisimi Ustlindedir. Cagdas anlatida doruk noktasi da yoktur. Geleneksel anlatidaki
diiglim, yapitin kendisidir ve ¢agdas anlatinin dramatik yapisi ig¢indeki boliimlerden

degildir.

Stiphesiz Tiirk sinemasinda yukardaki anlattigimiz hem klasik ve hem de
modern anlatinin 6rnekleri bulunmaktadir. Tiirk Sinemasinin 100 yili askin bir siiredir
verdigi Uriinlerin kaynagina bakacak olursak, Dede Korkut Masallari, Tiirk masallari,
Hacivat ve Karagdz gibi yerel 6geler oldugunu sdyleyebiliriz. Ilk dénemlerinde
tiyatrodan gelen kisilerce iirlinler veren Tiirk Sinemasinin sonraki yillarda da tiyatrodan

etkilenmemesi miimkiin degildir elbette.

Tiirk edebiyatindaki ve tiyatrosundaki ilk Brechtiyen yaklagimlar, “Asiye Nasil
Kurtulur”, “Zengin Mutfag1” oyunlarinin senaristi Vasif Ziya Ongoren ile “Kesanli Ali
Destan1” oyunuyla Haldun Taner gelir. 1960’1 yillarda politik tiyatroya duyulan ilgiyle
birlikte Tiirk tiyatrosuna giren Bertolt Brecht’in tiyatromuza etkisi biiyiiktiir. 1960°larda

Brecht, Tiirk tiyatrosuna girdiginde, devrimci tiyatro anlayisi yaygindi.
Zehra Ipsiroglu, “Tiyatroda Devrim” adli eserinde, 1960’lardan bu yana politik

tiyatronun yavas yavas eski Onemini yitirdigini, toplumsal sorunlari ele alan yerli

yabanct bir¢gok oyunun unutulmus oldugunu ama Brecht’e duyulan ilginin azalmadigini
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belirtir. Ciinkii Brecht onca yildir benimsenmeye calisilan dramatik tiyatro anlayiginin
sarsilmasina yol agmistir. Brecht bir kez bulgulandiktan sonra, o zamana degin geri
plana itilmis, dnemsenmemis olan Tiirk halk tiyatro gelenegine de yeni bir gozle
bakilmaya baglaniyor. Brecht oyunlarimi tarihsel bir kisiligin yasamindan dramatik bir
kesiti canlandirmak i¢in degil, onun araciligiyla yasadigi donemle hesaplagmak icin
yazmistl. Ancak Brecht’in Tiirkiye’de sahnelenisinde yapilan 6nemli bir yanlig, 6gretici

yaninin agir1 derecede vurgulanmasiydi.

Ipsiroglu, yine “Tiyatroda Devrin” adli eserinde, Vasif Ongdren’in, 1960’larin
degisen Tiirkiye’sinde tiyatroyla ugrastigini ve Almanya’ya is¢i tasiyan trenlere bakarak
“Almanya Defteri” adli oyununda ¢okiip gitmekte olan elinde higbir seyi kalmayan bir
sosyal smifin siiriiklenisinin trajik dykiisiinii anlattigmin altini gizer. Ongdren, Brecht
tiyatrosunu O0grenmek icin esi tiyatro ve sinema oyuncusu Nuran Oktar’la birlikte
Almanya’ya gider. Orada her tiirlii iste c¢alisarak bir yandan Brecht tiyatrosunu
ogrenirken Ote yandan da oraya gelen iscilerin seriivenlerini yakindan inceler. O
siralarda sirf Almanya Defteri’nin Recep Usta’st ve aile efradi degil “Asiye Nasil

Kurtulur’un Asiye’leri, Zehra’lar1 da ¢ikar karsisina.

Muhsin Ertugrul 1920’lerde ¢ikan “Tiyatro Adabr™**’ yazisinda tiyatronun belli
kurallar dogrultusunda nasil izlenilmesi gerektigini bir bir agiklarken, Bertolt Brecht,
ayni yillarda tiim kurallara kars1 c¢ikarak yeni bir izleyici-sahne diyalogundan s6z

ediyordu.

Ipsiroglu, “Asiye Nasil Kurtulurun Tiirk tiyatrosunda bir doniim noktas
oldugunu soyler. Her seyin alinir satilir oldugu bir diinyanin ortasinda kalan insanin
trajik durumunu siire¢ iginde inceler. Ongoren, Burjuva diinya goriisii, ahlak degerlerini
sorgular. Onlarin ipligini pazara ¢ikarir. Emegin Orgiitiinii “omurgasi”n1 yaratmaya
calisigr yillarda Ongdren de oyunuyla sistemi ve onun insan iizerindeki baskisini,
sOmiiriisiinii ve oynadig1 oyunlari sorgulatmaya c¢alisir. “Bu Oyun Nasil Oynanmali” da
ise 1970’lerin Tiirkiyesi vardir karsimizda. Bir yanda ekonomik omurgasini olusturma

yoluna girmis, hakkini aramaya soyunan emekgi kitleleri, 6te yanda bireysel kurtulus

337 Efdal Sevingli, Mesrutiyet'ten Cumhuriyet'e Sinema'dan Tiyatro'ya Muhsin Ertugrul, , Deneme-
Inceleme-Elestiri Dizisi, Istanbul: Broy Yaymnlari, 1987, s: 93.
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ugruna anasini bile “satmaktan” c¢ekinmeyen Sevil’ler. Onlara olta uzatan Kudretler
vardir sahnede. Ongoren bu ikilemi eglenceli bir dille anlatir ve bireysel kurtulusun

¢ikmaz yollarinda omiir tiiketen kiigiik burjuvazinin yaklagimini sorgular ve sorgulatir.

Zehra Ipsiroglu, Vasif Ziya Ongéren’in son oyunu “Zengin Mutfagi”nda uzun
bir yolculugun sonucu yazildigini, 60’1 yillardan bu yana sorguladigi fasizm iizerinde
durdugunu, 1976’da kurdugu “Istanbul Birlik Sahnesi”nde sahnelenen “Fagizmin Korku
ve Sefaleti” oyununun hazirlik giinlerinde iilkede ve topluluk i¢inde yogunlasan fagizm
tartismalarinda 6zgiin tahliller iireten Ongoren’in, 1977 segimlerinde oyunu 1 milyon
seviyesine cikartan fagist partinin yiikselisi karsisinda zengin mutfaklarinda kimlerin
nasil beslendigini sorgulayan bir oyun kaleme aldigin1 sdyler. Bu oyunun adi da

“Zengin Mutfag1”dir.

1960’lardan bu yana Tiirk Sinemasindaki Brechtiyen 6rneklere bakildiginda ilk
dikkati ¢eken filmler, Brechtiyen bir yaklagimla yazilmis olan eserlerden beyazperdeye
aktarilan filmlerdir. Bunlardan ikisi Vasif Ziya Ongoren’in yazdigi 1987 yapimi Atif
Yilmaz imzali “Asiye Nasil Kurtulur” ve 1988 yilinda Basar Sabuncu tarafindan ¢ekilen
“Zengin Mutfag1” ile Haldun Taner’in ayni adli eserinden uyarlanan 1964 yilinda Atif
Yilmaz tarafindan beyazerdeye tasinan “Kesanli Ali Destani1”dir. 1960’11 yillarda Brecht
estetifinin Tiirk tiyatrosuna ve edebiyatina etkisi olarak karsimiza cikan bu eserler,

beyazperdeye aktarilarak da, Brechtiyen Tiirk filmleri 6rnegi olusturmuslardir.

Brechtiyen pratiklerle yazilan eserlerin beyazperdeye uyarlanmasi disinda Tiirk
Sinemasinda baska Brechtiyen uygulamalar da goriildii. Yilmaz Giiney’in 1970 yilinda
cektigi “Umut” filminin tarihsellestirme 0zelligi tasimasi yoniinden Brechtiyen
oldugunu sodyleyebiliriz. Bir arabanin ¢ignedigi atinin 6limiiyle diinyas1 yikilan, parasi
olmadig1 i¢in yeni bir at alamayan Cabbar, yasamindaki son umudunu bir hocanin
pesine takilmakta bulur. Ama aradiklari1 mechul define bulunmaz. Cocuklarini ve
karisin1 define ugruna ag¢ susuz birakan Cabbar, filmin sonunda ellerini tanriya agarak,
corak ve acimasiz topraklar iizerinde doner, doner... Cabbar cildirmistir. Umudu,
umutsuzlugu, tarihsel bir durum ve donem olarak alan, zengin-fakir arasindaki ugurumu

anlatan ve bir sistem elestirisi yapan “Umut” filminin senaristligini, yonetmenligini,
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yapimciligin1 ve basrol oyunculugunu Yilmaz Giiney iistlenmisti. “Umut”un diger
oyuncular1 arasinda Tuncel Kurtiz, Osman Alyanak ve Enver Dénmez yer alir. Yilmaz
Giliney'in “Umut” filmi, Tirk sinemasinda bir doniim noktasi olarak kabul edilir.
Sonraki yillarda, 6zellikle Yilmaz Giliney tarafindan pespese ¢evrilecek siyasal filmlerin
de onciisiidiir ayn1 zamanda. Kullanilan sinema teknigiyle ve diliyle de hem Yilmaz

Giiney'in onceki filmlerinden ayrilir, hem de sonrasinda baska yonetmenleri etkiler.

Ali Ozgentiirk’{in 1979 yapimi “Hazal”, Yavuz Turgul’un 1992 yapmm “Golge
Oyunu”, Irfan Téziim’iin 1996 yapimi “Mum Kokulu Kadnlar”, Tiirk sinemasinda

goriilen Brechtiyen 6zellikler tastyan film 6rneklerinden sadece birkagidir.

Bu c¢alismada, 1960’larda Brecht’in Tiirk tiyatrosuna girmesiyle 1960’tan
1990’larin sonuna kadar Tiik Sinemasi’nda goriilmeye baslayan Brechtiyen Ornekler
tizerinde kisaca durulduktan sonra tezimizde 2000 yilindan 2007°nin ilk yarisina kadar
cekilen Tiirk filmleri arasindan Brechtiyen 6zellik tasiyan filmlerin analizleri yapildi.
Bu filmler; Umit Unal’in “9”u, Reis Celik’in “Inat Hikayeleri”, Ezel Akay’mn
“Neredesin Firuze” ve “Hacivat ve Karagdz Neden Oldiiriildii” ile Reha Erdem’in

“Korkuyorum Anne” ve “Bes Vakit” filmleridir.

Brechtiyen estetik pratikleriyle 2000’li yillarda c¢ekilen filmlerin analizine
geemeden Once onlara donemin toplumsal o6zellikleri iizerinde durduk. 2000’ler bir
yandan televizyonlara bagimli kitlelerin begenileri dogrultusunda bigimlenen birbirinin
kopyas1 olacak temalarin beyazperdeye aktarildigi filmlerin cekildigi bir dénem, bir
yandan da yeni tiirlerin denendigi yillar olarak sinemamiza damgasini vurmustur.
Globallesen bir toplum modeli iginde, tek tip bir kiiltiir olusturmak yerine, 2000’li
yillar, farkli tiirlerin ortaya ¢ikmasina da olanak saglamistir. Televizyonun seyircinin
imgelemini ele gecirdigi diisiincesinden hareketle bir¢ok yapimci ve yonetmen,
medyatik kisi ve olaylar1 filmlerine ve filmlerinin tanitimma eklemleme yoluna
gitmiglerdir. Bu filmlere 6rnek olarak, Mehmet Ali Erbil’in televizyonda Carkifelek
programinin devam edip ve rating aldig1 ayni sezonda (2006) beyazperde basrolii de
oynayan Kartal Tibet’in ¢ektigi “Diinyay1 Kurtaran Adamin Oglu”, Tayfun Giineyer’in
cektigi “Keloglan Karaprense Kars1” filmi ile Ferdi Egilmez’in yonettigi “Hababam
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Smifi 3.5” sayilabilir. Televizyonda, filmdeki iinliiler bir yandan boy gosterirken, bir
yandan da filmler i¢in orijinal miizik yapilip video klibi ¢ekerek medyada dolasima
sokuldu. Ama bir yandan da daha 6nce oyunculuk deneyimi olmayan, filmin ¢ekildigi
yorenin halkinin oyuncu olarak kullanimiyla filmler ¢ekilmistir. Buna 6rnek ise Pelin

Esmer’in “Oyun” filmi ile Yiiksel Aksu’nun “Dondurmam Gaymak” filmleri sayilabilir.

Dog. Dr. Deniz Gokge, 2000’lerin en belirgin 06zelliginin 2001 yilinda
Tiirkiye’de yasanan ekonomik kriz oldugunu séyler. 1999 yilinda uygulamaya konulan
ekonomik istikrar programi dahilinde olan doviz kuru, enflasyonla miicadelede ¢ipa
olmaktan cikartildigin1 ve dalgalanmaya birakildigini belirtir. 2000’11 yillarda Tiirk
Sinemasi’nda ¢ekilen filmlerin finansal durumlari, filmlerinin hem yapimciligini hem
de yonetmenligini listlenen sinemacilarin kendi sermayelerine, aldiklari kisisel borglara,
festivallerden ve yarismalardan kazandiklar1 odiillere dayanmaktadir. Ayrica 1990
yilindan itibaren Kiiltiir Bakanligi’nin ve Eurimages’in destegi de sinemacilarin finans
kaynaklaria katki saglamaktadir. Bunun disinda giiniimiiz Tiirk Sinemasi’nda filmlerin
ekonomik kaynaklarinda sponsor kurumlarin destegi ve televizyon kanallara yapilan
On satislar da goriilmektedir. Giiniimiizde kitlelere yonelik ticari filmlerle, sanat filmleri
kategorisinde ele alinan filmlerin zaman zaman ayni finans kaynaklarindan

beslendikleri, ayni sermaye kaynaklarindan yararlandiklar1 goriilmektedir.

2000’lerin basinda yasanan ekonomik krizle azalan film sayilar1 son iki yilda
artis gdstermistir. Bunda, sponsor firmalarin, festivallerin biiyiik katkis1 vardir. iki
yildir, seyircinin tipki 1960 ve 1970’lerdeki gibi sinemaya Tiirk filmi izlemeye,
aglamaya, giilmeye kostugunu, bu ilginin sadece igeriden degil, uluslararasi festivallere
katildigini, odiiller aldigini, kisaca kendi seyircisiyle bulusmaya cabalayan, 6zgiin ve
yeni bir sinemanin olduguna dair Deniz Yavagogullari’nin Cumhuriyet gazetesindeki
haberinde, Istanbul Universitesi Radyo Televizyon ve Televizyon Boliim Baskan1 Dog.
Dr. Nese Kars, son iki yilda g¢ekilen film sayisinin artmasmin genel anlamda para
bulunmasina bagladigini, sponsorlar sinemanin iyi bir reklam aract oldugunu
kesfettigini, yapimcilar ve sirketlerin seyircinin talebi oldugunu gordiiklerini belirtiyor.
Kars, daha az film yapilan donemlerde de sinema yapmak isteyen, sinema tv

boliimlerinden mezun-okuyan 6grenciler ya da egitimi olmasa da sinemaya ilgi duyan,

245



film ¢ekmek isteyen ¢ok sayida insan oldugunu, ama destek bulamadiklarini, igerikleri
kuvvetli ¢ok fazla senaryo hasilat kaygisi yliziinden yapimcilardan geri dondiigiinii ve
aslinda Tiirkiye’nin sinema anlaminda kapitalizmi kesfettigini de ekliyor. 2000’lerin
basinda ekonomik bir krizle sarsilan sinema sektorii, son iki yilda kendi yolunu bulmaya

calistyor.

Calismamiza konu olan filmlerden Ezel Akay imzali “Neredesin Firuze” ve
“Hacivat ve Karagéz Neden Oldiiriildii” filmleri yonetmen Ezel Akay’a ait IFR Film
(Istisnai Filmler) destegi disinda T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanligi’nin katkilariyla
cekilmisler. Tiimiiyle dijital betacam ve mini DV kameralarla ¢ekilip, 35 mm filme
aktarilmis Umit Unal imzali “9” filmi ise Haluk Bener, Aydin Sarioglu ve Umit
Unal’dan kurulu PTT Film tarafindan cekilmis ve herhangi bir fondan bir destek
almamistir. Reha Erdem, “Korkuyorum Anne” ve “Bes Vakit” filmlerini kendisine ait
Atlantik Film tarafindan ¢ekmis. “Korkuyorum Anne” filmi Fransiz “Centre National de
la Cinematographie” ve Amerikali “The Global Film Initiative”in katkilariyla ¢ekerken,
yine Reha Erdem imzali “Bes Vakit” filmi T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanlig: katkilartyla
cekilmistir. Reis Celik, “Inat Hikayeleri” filmini “Eurimages”, “Film Fernsch Fond
Bayern” katkisi ile “Rh Politik Uluslararas1t Yapimcilik” ve “Filmverleih Interforum”

ortak yapimi olarak gerceklestirmistir.

2000’ler ayrica, teknik gelismeler sayesinde yeryiiziiniin hizla kiigildiigi ve
uzaklarin birbirlerine hizla yaklasarak bugiin komsu oldugu bir donemdir. 20. ylizyilin
basinda cevresindeki olaylardan haftalar sonra bilgi sahibi olan iilkeler, bugiin okyanus
otesindeki sosyal, kiiltiirel ve siyasi olaylar1 aninda yasamakta ve etkilenmektedirler.
Son diinya savasindan sonra basta biitlin Dogu Avrupa olmak iizere diinyanin birgok
bolgesini demir bir perde icine alan rejimler, sosyal gelismeler, teknoloji ve haberlesme

sayesinde kartondan duvarlar gibi yikilmistir.

2000’11 yillardaki tim bu degisimler sonucunda, Tiirk Sinemasi’nda Brechtiyen
estetik kullannmina degisen anlati kaliplari, degisen sinema-seyirci iliskisi paralelinde
de bakmamizda fayda var: 2000°1i yillarda Tiirk Sinemasi’nda Brechtiyen sinemacilar

olarak adlandirilan yapimci-yonetmenler, hem bicim hem de icerik yoOniinden
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geleneksel sinema anlayisinin disina ¢ikmislardir. Bazi Brechtiyen yonetmenler ise
finansal kaynaklarin ve anlati kaliplarinin Gtesinde ideolojik savunularini sinema
yoluyla ifade etmislerdir. Dr. Ala Sivas’in yaptig1 goriismede Burgak Evren’in de
belirttigi gibi Yesilcam’in esas sorunu olan estetik, ideoloji ve fikirsizlik unsurlari
2000’11 yillar sinemacilartyla birlikte giindeme gelmis ve asilmistir. Ayrica bu donemde
oyuncunun konumu degismis, amatdr isimlerle filmler c¢evrilmeye baslanmistir.
Kisacasi, Giovanni Scognamillo’nun ifade ettigi gibi Yesilgam’in kaliplar1 tiikenmistir

ve gliniimiizde Tiirk Sinemast 6z ve bi¢im a¢isindan degismistir.

Giiniimiiz Tiirk Sinemasi’ndaki Brechtiyen anlayisin olusmasinda etken olan bir
baska unsur ise degisen seyirci profili ve buna bagl olarak gelisen seyretme iligkisidir.
Gilinlimiizde sinema kitaplarinda, dergilerinde, televizyon kanallarinda yayinlanan
sinema programlarinda, ayrica iniversiteler biinyesinde kurulan Sinema-TV
boliimlerinde, sinema kuliiplerinde, atdlyelerinde, festivallerde ve yarigsmalarda bir artis
gbzlemlenmektedir. Bu artis glinlimiizde geng, dinamik ve bilingli bir seyirci kitlesinin
yetismesine de olanak saglamistir. Yesilcam’in aile merkezli seyircisi diistintildiigiinde
giiniimiizde olusan bu seyirci profilinin farkliliklar1 dikkati ¢ekmektedir. Bilingli ve
egitimli bir seyirci kitlesinin yetismesi Brechtiyen sinemacilarin seyirciyle kurmak
istedigi farkli seyretme pratikleriyle, aktif izleme deneyimleriyle Ortiismektedir.
Kisacasi, giiniimiiz Tiirk Sinemasi’nda Brechtiyen estetik anlayisi finansal agidan,
anlatimsal agidan, seyretme iliskileri agisindan geleneksel Yesilgam anlayisinin disinda
durmaktadir. Bununla birlikte giinlimiiz Tiirk Sinemasi’nda gézlemledigimiz Brechtiyen
anlayisi, filmlerin finans kaynaklar1 temel alinarak tanimlanabilecek bir kavram
degildir. Bahsedilen anlayis, Brechtiyen sinemanin i¢ermesini Ongdrdiigliimiiz sekiz
pratigi ¢ercevesinde diisliniildiigii zaman ortaya ¢ikan ve bu yonde ornekleri

incelenebilen bir anlayistir.

Sectigimiz bu filmlerin hasilat ve izleyici sayilariyla ilgili tabloya bakalim.
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Vizyon
Filmin ad1 Dagitime1 | Yapimca | Kopya | Siiresi Hasilat Box Office
Sayis1 | (hafta) (YTL)

Neredesin Firuze | UIP IFR 121 28  16.319.536.700 1.064.162
Hacivat Karagoz

Neden KENDA IFR 164 19 4.222.687,50 646.274
Oldiiriildii?

fﬁ;‘;“y‘"“m KENDA ATLANTIS | 33 20 166.350,50 34.068
Bes Vakit OZEN FILM | ATLANTIS 27 10 175.371,00 23.568

Rh+
inat Hikayeleri OZEN FILM | Filmverleih 18 8 26.000
ortak yapim
9 PTT FIiLM PTT Film 4 2 9.000

Bu bilgileri, yonetmenlerle gergeklestirdigimiz soylesilerde kendilerinden aldik.
Reis Celik ve Umit Unal filmlerinin kag kisi tarafindan izlendigini sdylediler ancak
hasilatlaryla ilgili tam bir bilgiye sahip olmadiklarmi belirttiler. Umit Unal, filmini
kendi ekibiyle birlikte kendi imkanlariyla dagittiklarini sdyledi. Yukaridaki tabloyu
incelersek, Brechtiyen bu filmlerden en iyi hasilati “Neredesin Firuze” ve “Hacivat ve
Karagdz Neden Oldiiriildii” filmlerinin yaptigi goriiyoruz. Bunun nedeni, Ezel
Akay’in soOylesisinde de belirttigi gibi eglenceli filmler yaptigini, bdylece klasik
seyircinin uzak olmadig bir alan1 da kullanarak yeni bir anlati denedigini sdyleyebiliriz.
Ayrica, son donemlerde televizyon programlarinda ¢okca goriinen talk showcularin,
oyuncularin, sarkicilarin da Ezel Akay’in bu iki filminde rol aliyor olmasi, seyirciyi
filmlere ¢eken diger bir etkendir. Ciinkii filmler, yonetmenleriyle degil de daha ¢ok
filmdeki iinlii oyuncularin adiyla aniliyor. Filmlerinde oynayan Beyazid Oztiirk, Haluk
Bilginer, Demet Akbag, Ozcan Deniz, Sebnem Dénmez gibi isimler, giiniimiizde hig

stiphesiz seyirci ¢eken kisilerdir. Filmlerin giselerinde bu kisilerin etkisi yliksektir.

Ezel Akay, kendisiyle yaptigimiz soyleside, “Hacivat ve Karagéz Neden
Oldiiriildii” filminin masraflarini karsilamadigin, zarar ettigini, bunda da ilk hafta ses
konusundaki hatanin ¢ok etkili oldugunu ancak DVD’si ¢iktiktan sonra, filmin kendi
masrafini ¢ikardigini sdylemisti. Iyi bir hasilata sahip olmamasmna ragmen, Ezel
Akay’in yeni film projesi, “Daha da Liikiis Hayat” filmini de yine aym pratiklerle
cekecegini Total Film dergisi haziran sayisinda Talip Ertiirk’iin kendisiyle yaptigi

sOyleside okuyoruz.
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Reha Erdem’in iki filmi “Korkuyorum Anne” ve “Bes Vakit”in iyi hasilatlari
olmadigin1 goriiyoruz. Televizyon i¢in reklamlar da ¢eken yonetmen Reha Erdem, bu
hasilatlarla filmin maliyetlerini karsilamadigini Atlantis Film’le yaptigimiz goriismede
Ogreniyoruz. Hatta “Bes Vakit” filminin vizyonda kalig siiresi de ¢ok kisadir. Reis
Celik’in filmi, “Inat Hikayeleri” birka¢ hafta birka¢ salonda gdsterildikten sonra
gosterilecek salon bulamayip, bir siire Reis Celik tarafindan isletilen “Yesilcam
Sinemasi”nda ve dagitimcist Ozen Film’e ait “Sinepop” sinemasinda gosterildigini
ogreniyoruz. Reis Celik, filme ¢ok masraf yapilmadigi i¢in kendi masrafini karsiladigini
bu filmi kendi birikimlerinin sonucu olarak bir cesaretlenme gostererek cektigini

belirtiyor.

Umit Unal, “9” filmini kendi ekibi PTT Film ile gekip, yine kendi imkanlaryla,
bliyiik bir dagitimciya vermeden PTT Film ile dagittigin1 ancak sadece 15 giin kadar
kisa bir siire vizyonda kaldigini belirtti. Cok kisa bir siire gosterimde olan “9” filmi,
cogunlukla film festivallerinde gosterildi. Festival ve yarigmalardan aldigi ddiillerle
filmin masrafin1 karsiladigini belirtti. Bu c¢alisma kapsaminda ele aldigimiz bu 6
filmden ‘“Neredesin Firuze”, “Hacivat ve Karagdz Neden Oldiiriildi” ve “Inat
Hikayeleri”nin DVD’leri Palermo tarafindan, “Korkuyorum Anne”, “Bes Vakit”in
DVD’leri imaj Film tarafindan gikarilirken Umit Unal’m “9” filminin DVD format

hazirlanmamustir.

Bu 6 filmdeki ortak nokta, yonetmenlerin bu filmleri hasilat ve gise kaygisi
giitmeden, kendi tarzlarinda film yapmak i¢in kollar1 sivadiklarini, yapimciligini,
yonetmenligini ve yer yer senaryosunu da iistlendigini, bazen de oyuncu olarak yer
aldiklarim1 goriiyoruz. Goze aldiklar1 kimi zaman maddi olarak ¢ok biiylik bir yiik olsa
da, Ezel Akay’in, Reha Erdem’in, Reis Celik’in ve Umit Unal’in hasilatlarina,
maliyetlerine ve geri doniislerine ragmen benimsedikleri bir yontem ve estetik anlayis
cercevesinde baktiklarini sdyleyebiliriz. Her 4 yonetmen de televizyona reklam ceken,

buradaki maddi ve manevi birikimlerini sinema filmlerine aktarmaktadirlar.
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Bu ¢alismamizda bahsi gegen 2000’li yillarda Brechtiyen film c¢eken bu dort
yonetmenin aralarinda ortak birtakim yonleri de olsa filmlerinde Brecht’i yorumlamalari
birbirinden farklidir. Ezel Akay, kendisinin belirttigi gibi eglence odakli, filmlerinde bol
popiiler oyuncu kullanarak, bir yandan alisik olunan bir anlati benimsiyormus gibi bir
goriintii vererek, seyirciyi filme cekip, orada Brechtiyen estetigi yeniden yorumluyor.
Filmi episodlara boliiyor ve seyirciyi filmden yabancilagtirdigini ¢ok belirgin olarak
gostermiyor. Popiiler oyuncularin fotograflarinin yer aldigi afislerle once seyirciyi
salona ¢ekiyor, buraya kadar aslinda son derece klasik, ancak modern ve yeni bir estetik
olan durum, film jenerigi akar akmaz kendini gdsteriyor. Yeni bir estetik kullandigin
seyirciye cok fazla hissettirmeden yapiyor. Ezel Akay’in Brecht’i uygulamasi, biraz
daha 2000’lerin yapisina ve popiilerligine uygun bir kullanim. 2000’ler gibi pargali, bir
yandan ticari bir yapi tizerine kurulan bir film gibi dururken anlat1 ve estetik olarak yeni
bir durum. Kendisiyle yaptigimiz soyleside, televizyon, reklam ve sinemanin artik ayni

sektoriin birer pargasi oldugunu belirtmisti.

Reha Erdem ise filmlerinde popiiler oyuncu kullanmiyor, son derece sessiz bir
yaklasim sergiliyor. Bir nevi psikolojik bir film yapiyor. Reha Erdem’in sectigi konular
itibariyle, 1980’11 yillarda ¢ekilen birey filmleriyle benzerlik gosteriyor. Seyirci, filmle
ilk karsilagsmalar1 olan filmin afisi ve fragmaninda kendisinin alisik olmadig1 bir anlayis
oldugunu anliyor. Yonetmen Reha Erdem, filmlerinde adeta disardan bir bakis

sergiliyor ve tiim yorumlar1 seyirciye birakiyor.

Reis Celik, taninmis bir oyuncu olan Tuncel Kurtiz’le yola c¢ikiyor,
fragmanlarinda ve film afisinde kdye dair bir hikaye anlatilacagi hissi uyandirtyor.
Ancak seyirci 4 ayr1 hikayeyle karsilasiyor. Jenerik akarken, seyirci, bugune kadar

jenerikte ilk defa karsilastig1 bir sozciikle karsilagiyor, o da “meselci”.

Umit Unal da Ezel Akay gibi, tamnmus kisilerle yola ¢ikiyor; daha ¢ok Ferzan
Ozpetek filmlerinin oyuncusu Serra Yilmaz, tiyatro oyuncusu Ali Poyrazoglu ve sinema
oyuncusu Fikret Kuskan filminde rol oynayan iinlii oyunculardan. Ancak Umit Unal’in
anlatimi, 1960 ve 1970’lerdeki Brechtiyen uygulamalara ¢ok yakin. Bagar Sabuncu’nun

“Zengin Mutfagi’ndaki sefin gdsterimci oyunculuk tarziyla, Umit Unal’in filmindeki
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oyunculuklar benzerlik gosteriyor, siirekli sorular soruyorlar ve bu sorular1 da seyirciye

sorduruyor.

Sectigimiz bu yOnetmenlerin ortak ozellikleri, tiyatroya duyduklari ilgi ya da
tiyatro egitimi almalari, egitimleri sirasinda Brecht estetigi ile tanigmalart ya da bunu
kendiliginden uygulama cesareti gostermelerinden kaynaklanmaktadir. “Neredesin
Firuze” ve “Hacivat ve Karagéz Neden Oldiiriildii” filmlerinin y&netmeni Ezel Akay,
Bogazigi Universitesindeki Miihendislik Egitimi’nden sonra Amerika’da Brecht
ekoliinden gelen Villanova Universitesi’nde tiyatro egitimi aldi. “Korkuyorum Anne”
ve “Bes Vakit” filminin yonetmeni Reha Erdem ise, Bogazi¢i Universitesi’nde 3 yil
Tarih okuduktan sonra Fransa’da Sinema ve Plastik Sanatlar dalinda egitimine devam
etti, Tirkiye’ye dondiigiinde Sehir Tiyatrolar1 i¢in Jean Genet’'nin “Hizmetgiler”
oyununu sahneledi. Tiyatroya duyulan merak ve alinan tiyatro egitiminin Brechtiyen

film tiretmeye katkis1 oldugunu sdylemek yanlis olmaz kannatindeyiz.

Reha Erdem’in sehir tiyatrolar1 icin sergiledigi oyun, tiyatro kdkenli Basar
Sabuncu’nun beyazerdeye aktardigi “Zengin Mutfagi” ile Ezel Akay’in tiyatro egitimi
almasinin Tirk Sinemasindaki Brechtiyen uygulamalara katkis1 nedir, sorusuna Ezel
Akay, bunun bir tesadiif olmadigini, Brecht’in oncelikle tiyatroda kendini gosterdigini,
tiyatro egitimi alan herkesin Aristo ile Brecht estetigi arasindaki anlati ve anlatim
farkliligimi bildigini, s6ziinii ettigimiz yonetmenlerde bunu tespit etmenizin son derece
yerinde oldugunu ancak, kendisinin Brecht’i algilamasi ile Basar Sabuncu’nun ya da
digerlerinin algilamasinin farkli oldugunu, kendisinin sikici olmadigini diisiindiigiinii,
1960 ve 1970’lerdekinden farkli olarak daha eglence odakli oldugunu, sasirttigini her
izleyiciye baska bir sey anlattigini ve bir yandan da eglendirdigini belirtti.

Umit Unal’a yénelttigimiz, filminizin &zellikle Brechtiyen olmasi igin 6zel bir
caba sarfettiniz mi? sorusuna yonetmen, Prof. Dr. Mutlu Parkan’mn kendi hocasi
oldugunu ve okuldayken Brecht estetigi dersleri gordiigiinii, hatta Prof. Dr. Mutlu
Parkan’in “Brecht Estetigi ve Sinema”, “Godard Estetigi ve Sinema” kitaplarin1 ders
kitab1 olarak okuduklarini, Brecht’in neredeyse her oyununu inceledigini, ancak filmde

kullandig1 unsurlart bilerek Brechtiyen olmak adina yapmadigini, yabancilastirma efekti
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olsun diye de yapmadigini, belki de biraz el yordamiyla bulunmus seyler oldugunu ama
bunun egitimini almis olmamin etkilerini filminde bulmamizin son derece dogal

oldugunu sdylemisti.

Reis Celik’e 2000’ler 6ncesinde yaptigi filmlerde degil de neden bu filmde farkli
bir anlati kullandigim1 ve bu filminde Brechtiyen bir uygulamadan bahsedip
bahsedemeyecegimizi sordugumuzda, Celik, bunun cesaretlenmeyle ilgili bir sey
oldugunu sodylemis ve eklemisti: “Filmler yaparsiniz, sonra bir an gelir istediginizi
yaparsiniz. Bu bakimdan aslinda “Inat Hikayeleri” benim en siyasi filmimdir. Ben bir
tavir sergiliyorum. Ama “Hoscakal Yarin” filmine bakin. Orada Deniz Gezmis rolii i¢in
Berhan Simsek’i bilerek oynattim. Deniz Gezmis’i gidin Anadolu’da sorun, geng, yagiz,
yakisikli bir delikanli olarak tanimlarlar. Deniz Gezmis’e benzeyen sokaktan gegen bir
oyuncu oynatabilirdim ama bilerek ona benzemeyen ve onun gibi yakisikli olmayan
hatta ¢irkin birini oynattim. Boylece izleyici bu karakterden uzaklasacak, ben de
istedigimi yani Deniz Gezmis’i siyasi kimligiyle seyirciye sunmus olacagim.

Gortntiisel 6zellikleri izleyicinin zihninden silerek siyasi tarafini tartismak istedim.”

Brecht’in epik / diyalektik tiyaro kuraminin temelinde, eserin bir sorgulama
yapmasl, soru sormast yatar. Brecht’i benimsedigi tek filmi, “Kuhle Wampe’de “suglu
kim?” sorusu sorulur. Umit Unal’m “9” filminde ise, izleyici, film boyunca sorguya
cekilen herkesin sirlarinin birer birer ortaya g¢iktigini goriir. Boylece hi¢ kimsenin
miikemmel olmadigini fark eder, insan ve su¢ kavramlari iizerinde kafa yorar. Aslinda
filmin basinda Kirpi’yi kimin o6ldiirdiiglini merak eden seyirci, sonuna dogru bu
merakini bir kenara birakip, su¢ kavramini tartismaya baglar. Bu filmde “su¢ nedir?”,
“suclu kimdir?” sorularini irdeler ve irdeletir yonetmen. Kuhle Wampe’de oldugu gibi
bir sistem elestirisi yapilir ve sugun sistemde oldugu vurgulanir. Artik higbir seyin

eskisi gibi olmadigin1 sdyleyen Saliha karakterinden anliyoruz bunu.

Reis Celik, “Inat Hikayeleri” filminde, temel bir kavram olan “inat” iizerinde
durur, hikayeler, dogaglamalar iizerinden seyirciyi, ¢ok insani bir 6zellik olmasina
ragmen belki de ilk defa “inat” hakkinda diisiinmeye iter. Insani bir duygudur da.

Didaktik bir anlatim yerine, 3 hikaye anlatarak analizini seyirciye birakir.
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Reha Erdem, “Korkuyorum Anne” filminin adim1 “Insan nedir ki?” olarak
belirler, ancak daha sonra gise kaygisi nedeniyle adin1 degistirir. Aslinda bu ilk isim,
Reha Erdem’in filminde {izerinde durdugu, seyircisini diisiindiirtmeye calistig1r bir
sorudur. Film boyunca, izleyicinin insana dair somut ve soyut kavramlar iizerine
diisiinmesini saglayacak ipuglar1 verir. insan bir saglik¢1 ve kasap igin etten, kemikten,
damarda olusan bir canliyken, bir terzi icin ince belli-kalin belli olmalarina gore degisir.

Boylece insana dair sonsuz tanimlamalar olacaginin altini ¢izer.

Reha Erdem, “Bes Vakit” filminde ise, “Insan ve zaman” kavramlari iizerinde
durur. Zaman, kavramini her giin bes defa okunan ezan merkezinde anlatmaya baglar.
Yatsi, aksam, 6gleden sonra (ikindi), 6gle ve sabah olmak {izere namaz vakitlerinden
yola ¢ikilarak bese ayrilan zaman, Miisliiman ve disa kapal kiiciik bir kdy olan Kozlu

koylinde yasayan ergenlik cagindaki {i¢ cocugun goziinden anlatilip, sorgulanir.

Ezel Akay, “Neredesin Firuze” filminde, filmin adi itibariyle soru sorarak
basliyor ve popiilerlik, dayanigsma gibi kavramlar1 irdeliyor. Her seyin dibe vurdugu,
“Keske biri ¢iksa da tiim sorunlar1 ¢ozse” diye diisiiniildiigli bir anda beyazlar i¢inde bir
kadin c¢ikip tiim sorunlar1 hallederek insanlarin yollarin1 agar. YOnetmen, iste bu
diisiincenin pesinden giderek, popiilerlik, sarkicilik gibi kavramlari irdeliyor. Aslinda
giindelik yasamda herkesin kendisine yardimci olacak bir Firuze’yi bekledigini
gostermeye calisiyor. Filmde, Firuze’nin ortaya c¢ikip, maddi sorunlari hallettigi

sahnelerde seyirci rahatlarken, Firlize’nin ortadan kayboldugu sahnelerde tedirginlik

yasiyor.

“Hacivat ve Karagoz Neden Oldiiriildii” filminde, ydénetmen 6nceki filmindeki
gibi soru sorarak baslar filme. Film boyunca bu iki mizah¢inin 6ldiiriilmesine neden
olan ortam hakkinda bilgiler verir, analizini yapar. Seyirci de zihninde beliren bu

sorunun cevabini film boyunca bulmaya c¢alisir.

Goriildigii gibi bu filmlerde, yonetmenlerin seyirciyi bir sorgulama ortamina
sokmast ortak bir payday1 daha olusturuyor. Bu yaklasimlar, Brecht’in naivite 6zelligini
orneklendirir. Tipki Newton’un yercekimi yasasini bulmada elmanin yere diisiisiinii her
zamanki olagan durumunun disinda yabancilastirarak gdzlemlemesi gibi. Akay, Unal,

Erdem ve Celik de giindelik yasamda karsilagilan kavram ve durumlar1 olagan

253



durumlarindan uzaklastirarak, filmlere konu yapmislardir. Amag¢ bu kavramlar
tizerinden seyirciyi yOnlendirmek ya da ders vermek degil, sadece bu kavramlar
tizerinden seyirciyi diisiinmeye sevketmek ve Brechtiyen bir 6zellik olarak seyirciye
“Hemen yanindaki yolu géremiyorsundan ziyade daha 6nce hi¢ boyle diisiinmemistim.”
dedirtmektir. Bu baglamda, konu ister “inat”, ister “insanin ne oldugu”, ister “insan ve
suc” olsun, ister “popiilerlik” ve “bir nedenin pesine diismek™ olsun, seyirci bu filmlerle

zihinsel bir yolculuga ¢ikiyor.

Brecht’in estetik kurami, temelinde yabancilagtirma igermekle birlikte, epizotik
anlatim, gestus, tarihsellestirme anlatimci yapi, gostermeci oyunculuk gibi
siralanabilecek temel 6zellikleriyle diyalektik bir biitiinliik olusturur. Brecht, izleyiciden
“toplumdaki ve tarihteki roliinii anlamak igin, sanat yapitint bir ara¢ olarak

kullanmasi”ni1 bekler.

Brechtiyen filmlerin en belirgin 6zelliklerinden biri de, filmlerin episodik bir
yapisinin olmasidir. Bu episodik yapi, kimi zaman gestus tiimceleriyle, kimi zaman da
sinematografik gecislerle saglanir. “Inat Hikayeleri”ndeki epizodik yapi, ¢ok belirgin
olarak goze carpar, film Tuncel Kurtiz’in dag ve kus hikayesiyle ac¢ildiktan sonra,
“Bakin size Cambaz Saho”nun hikayesini anlatayim ciimlesiyle sonraki hikayeye geger,
bu gegcisler sonunda film boyunca belirgin 3 hikaye anlatilir. Filmin temelinde de baska
bir hikaye daha vardir. Toplam episod sayisi dorttiir. Umit Unal’in epizotlari ise
sinematografik gecislerle yapilir. 9 no’lu odada yapilan 8 ama aslinda 9 kisinin
sorgulanmasi basl bagina episodik bir yapidir. 9 kisinin hayati birbiriyle iniltilidir, ortak
yasamlar1 vardir, ama sorguya cekilen her kisi, ayri bir episoddur. Ezel Akay’in
“Hacivat ve Karagoz Neden Oldiiriildii” filmindeki episodik gegisler, meydanda
oynanan “Sokrat’in Hayat1” iizerinden yapilir. Boylece bu filmde, seyirci her defasinda
baska bir episodun i¢inde bulur kendini. “Neredesin Firuze” filmi adeta bir sahneye
kurulmug gibidir. Episodik gegisler kendi tarzlarinin disinda sarkilar sdyleyen sarkicilar
araciligiyla yapilir. Aniden Misliim Giirses’i pop sarki sdylerken gorebiliyorsunuz, bir

siire sonra da Ozlem Tekin, Karadeniz tiirkiisii sdyleyecektir.

Reha Erdem, “Bes Vakit” filminde adindan da anlasilacagi gibi 5 episoddan

olusan bir film sunmustur seyirciye. Her ezan okunusunda baska bir episot baglar,
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ayrica episodlarin basinda da “sabah, 6glen, ikindi, aksam ve gece” olarak belirtilir.
Zamanin bese boliinmesi, ayn1 zamanda filmin de bese boliinmesiyle paralel bir

sekilde anlatilir.

Reha Erdem’in “Korkuyorum Anne” filminin episodik yapisi filmin baginda
kendini gosterir. Film baglar baslamaz, dis ses “insanlar ikiye ayrilir...” diye
anlatmaya baglar. 6 ayrim yapilir ve yapilan bu ayrimlar aracilifiyla film akar. Film

boylece 6 episoddan olusuyor diyebiliriz.

Bu filmlerdeki diger bir ortak payda da filmlerdeki anlatici yapilaridir.
Anlatic1 yap1, Reis Celik’in “Inat Hikayeleri” filminde kendini belirgin bir sekilde
gosterir. “Inat Hikayeleri” filmi, “Bir Reis Celik Anlatis1” diyerek baslhyor. Bu
baslangig, filme dair bir hikaye anlatimini dile getiriyor ilk bakista. Izleyiciye her giin
televizyonda gordiigli starlar1 gostermeyi vaat etmiyor. Sadece Anadolu kiiltiiriinii
anlatmaya calistyor. Filmde Tuncel Kurtiz ve kdyliiler (Asik Memet, Katip Amca,
Meclis Emmi...) oynuyor. Anlat1 bir ana dykiiden ve ii¢ yan Oykiiden olugsmaktadir.
Minibiis¢li Kaiser’in ve Kizak¢r Daso’nun kdye kim daha once donecek diyerek
tutustuklar1 iddianin, yolculari tehlikeye ve eziyete sokacak derecede inada binmesi
tizerine anlatilan hikayelerle inat iizerine yakalanmaya calisilan ortak tema, Cildir
golii cevresinde gegen bir belgesel aslinda. Diger Oykiiler de kizakta, mola verdikleri
kahvede ve Kaiser’in dedigi gibi teybi, kaloriferi olan, her daim sicak olan minibiiste
anlatilmaya baglaniyor. Konu konuyu aciyor. Oyuncu listesinde Tuncel Kurtiz’in
isminin yaninda yer alan “anlatic1”, “meselci” gibi ibareler de filmin geleneksel
anlatidan farkini hemen hissettiriyor. Reis Celik, filmi “tiirkiileri, efsaneleri, meselleri
ve nakislartyla Anadolu’yu yaratanlara...” adiyor. Ardindan akan yazida ise,
“Samanlarin, kirklarin, pirlerin, ermislerin, dervislerin, asiklarin, denk bejlerin,

meselcilerin ve halk i¢in yasam verenler adina...” diyerek ikinci bir ithaf yapiyor.

Ezel Akay, her iki filminde de anlatic1 olarak koyar ismini filmin jenerigine.
Adeta bir film anlaticisidir. Adi1 da Ezop’tur. Frikyali Ezop, ince espirili ama ayni
zamanda diigiindiiriicii hikayeler anlatan bir halk filozofudur. Anlattiklariyla bugiin
hala herkese, 0zellikle ¢cocuklara hayati, insanlar1 tanitmaya devam ediyor. Jenerikte

“Ezop” adim1 goren seyirci biraz sonra kendini bir masalin i¢inde bulacagini anliyor.
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Ama seyirci filmin masal m1 ger¢cek mi kararii veremez. Ancak her iki filminde de
bu anlatic1 yapinin en belirgin 6zelligi olarak goriiliir “Ezop” adi. Filmin sonunda

yazdig1 gibi “Biz bu filmi birlikte yaptik.”da da kendini gosteriyor.

Umit Unal’in “9” filmindeki anlatic1 yapis1 ise digerlerinden farklidir, ciinkii
bu filmde anlatict olan, oyuncularin yani sorgulananlarin her biridir. Olaylari, kendi
bakis acilart ve yasamlart dogrultusunda kameraya, aslinda seyirciye bakarak

anlatirlar.

Ezel Akay, kendisiyle yapilan bir sdyleside, tipki “Neredesin Firuze” filminde
oldugu gibi “Hacivat ve Karagdz Neden Oldiiriildii” filminde de bugiinii, diiniin
Ogeleriyle anlatmig, toplumsal anlamin tarihsel boyutunu vermeyi basarmasiyla
Brechtiyen bir yaklagim sergilemistir. Mizahgilarin sonlarii ve 15 dakikalik bir iini

yakalamanin tarihsel yapisi iizerinde durmustur.

Aristoteles¢i oyun sanati; burjuva-gercekeiliginin yiikselmesi, teknolojinin
gelismesiyle birlikte 6zdeslesme gibi konularda 6nemli bir gelisme kaydetmistir. Ancak
seyirci, kendini daha fazla unutmakta, sahnedeki kahramanlarla daha fazla
0zdeslesmektedir. Sonug olarak, burjuva gergekg¢iliginin 6ziinde Aristocu mantiga
dayanan ve degisimi yadsiyan yiizeysel bir gergeklik analizi yatmaktadir. Ve Brecht’e
gore boylesi bir gerceklik, “diizmece bir gergekeiliktir.” 19. yiizyilda sanayi devriminin
bir uzantis1 olarak sinemanin teknolojik bir gelisme olarak ortaya ¢iktigi donemlerde
sinema, seyircinin kendisini oyuncu ile 06zdeslesme yapmasi iizerine kuruluydu.
Sinemanin bir sanat olarak gelismesiyle 6zdeslesme konusu da irdelenmeye baslandi,
ozdeslemesmenin kirildig eserler verilmeye baslandi. Ozdeslesme, sanayilesmenin bir
sonucu olarak sinema kendini gosterir, izlenmesi ve yutulmasi kolay bir yapit oldugu
icin seyirci filmi seyrederken yorulmaz, sorgulamaz, ancak yabancilagtirma efektiyle
elde edilen 6zdeslesmenin kirilmasiyla yeni bir seyirci kitlesi ortaya c¢ikarilmasi

hedeflenir.
Brecht estetiginin temelini yabancilagtirma efektleri olusturmaktadir. Umit Unal,

“9” filminde yabancilastirmayi, sorgu odasinda sorgu memurunun basini gostermeden

araya girip, “konus” soziiyle, bir yandan sonraki sorguya gecip bu gegislerde
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sorgudakilere birbirlerinin sdylediklerini tamamlayan ciimleler sdyleterek ve gri renkli
sorgu sahnelerinden Kirpi’nin ekilmis renkli sahnelerine gecisler, yabancilastirma

efektleridir.

Ezel Akay’in “Neredesin Firuze” filminde, kendi tiiriiniin disinda sarkilar
sOyleyen sarkicilar, izleyici sasirtir. Ayrica film, bugiinii anlatiyor derken, bir anda
Orhan Gencebay’in genclik posterlerinin yer almasi, bir yandan eski model ¢evirmeli
telefon varken bir yandan da cep telefonlarinin kullanilmasi seyirciyi sasirtan diger
yabancilastirma ogeleridir. “Hacivat ve Karagdz Neden Oldiiriildii” filminde, seyirci
taninmis ressamlarin tablolarindan kurulmus sahnelerle karsilasti. Ancak, Osman
Hamdi Bey’in “Kaplumbaga Terbiyecisi” tablosundaki kisi az once bir idama tanik
olmustur, Fransiz ressam Gerome’un hamam sahnesindeki Niliifer Hatun az sonra
arkadasina ihanet edecektir. Yunan tiyatrosu ile Karagdéz ve Hacivat’t ayn1 donemde

sunmak da bir yabancilagsma 6rnegidir.

“Korkuyorum Anne” filmindeki yabancilastirma efektleri, insana dair
tanimlamalar yapilirken, bir yandan da bu tanimlamalarin sekanlar olarak sunulmasidir.
Serpil Boydak’in yonetmen Reha Erdem’e yonelttigi “Beni asil heyecanlandiran adim
adim Oykii anlatmanin disina ¢ikmak™ demissiniz. Ne kastediyorsunuz?” sorusuna Reha
Erdem, sinemay1 sirf oykii anlatmak i¢in kullanmak, sinemay1 ¢ok kiiglimsemek gibi
geldigini belirtiyor. Oykii anlatmak igin ¢ok giizel yazabilinecegini ya da bir siirii
yontemin oldugunu, sinemada 6ykii de olabilece§ini ama sinemanin ana meselesinin bir
Oykiiniin nasil anlatilacagi; giris, gelisme ve sonug¢ ya da bagka tiirlii olmadigini, onun
baska bir sey oldugunu sdyliiyor. Bunun ¢ok derin bir mesele oldugunu ekliyor ve
sinemanin biiylik kisminin sinemaci adi altinda, bunu yaptigini, ¢iinkii ¢ok daha kolay
bir sey oldugunu belirtiyor. Film deyince herkesin birbirine filmi anlatayim derken
filmin Oykiisiinii anlattigint1 ve kendisine gore iyi bir filmin anlatilamayan film
oldugunun da altin1 ¢iziyor. Anlatilmayan filmin anlatilmaya ¢alisildigini ya en iyisi sen
git bir gor cok giizel film dendigini isaret ediyor. Hikayenin olup olmamasi degil;
hikaye denilen seyin sozlere, diyaloglara dayanan ve bilinen kodlarla giden bir sey

oldugunu, ancak sinemanin ¢ok daha fazla sey yapabilecek bir alan oldugunu yani
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hikayenin 6tesinde verebilecek durumlar, diislinceler, anlamlar yaratabilecek bir alan,

bir ara¢ oldugunu soyliiyor.

Reha Erdem’in bu cevaptaki “Sinemada 6ykii de olabilir ama sinemanin ana
meselesi bir Oykiiniin nasil anlatilacagi; giris, gelisme ve sonug ya da baska tiirli, o
baska bir sey.” climlesi son derece anlamli. Bu climledeki yaklasim, Brechtiyen bir
yaklagimdir. Yonetmen Reha Erdem, sdylesisinde belirttigi gibi “Korkuyorum Anne” ve
“Bes Vakit” filmlerinde girig-gelisme-sonug¢ anlatisindan uzak bir yol izlemis, hikaye

anlatimindan ziyade seyirciye sorular sordurmus, zihinsel bir yolculuga ¢ikarmistir.

Sectigim bu filmlerdeki ortak bir nokta ise filmlerde zaman mefhumunun
olmamasi. Reha Erdem’in filmlerinde zaman mefhumu yoktur. Filmin nerede gectigini
anlayabilirsiniz, bazen Istanbul bazen Istanbul disinda bir kirsal alan... Serpil
Boydak’in “Filmlerinizde belli bir zaman dilimini vermemeye calisiyorsunuz. Bunun
bir sebebi var m1?” sorusuna yonetmen Reha Erdem’in, giindelik olan1 sevmedigini, o
belgesel gibi, bugiinmiis gibi degil de her zamana ait olan seylerin giizel geldigini,
bugiin bir bes senedir televizyonlarinda etkiledigi laflar, climleler, kelimelerden olusan
bir konugma raconu oldugunu ama 5 yil sonra onlarin higbir anlami kalmayacagini ya
da 3 yil 6nce bunlarin bir anlami olmadigini, bu 3-5 yilin 6tesinde bir varliga ait ya da
onlarin yarattigit (modacilar) trendler oldugunu, onlardan uzak durmaya calisip,
bugilinmiis gibi bugiinden alinmis bir par¢a gibi hissini vermemek i¢in bir zaman dilimi

vermemeye calistigini belirtiyor.

Reis Celik’in “Inat Hikayeleri” filminde de zaman mefhumu yoktur. Filmde ii¢
ayrt zamanda anlatilan ii¢ hikaye vardir. Filmin bugiine dair olan kismi da vardir,
gecmise ait kismi da... Ezel Akay’in her iki filminde de zamana dair net bir durus
yoktur. Her iki filmde, bugiinii diiniin 6geleriyle anlatir, bugiiniin ve diiniin pratiklerini
bir arada kullanir. Mesela, “Hacivat ve Karagéz Neden Oldiiriildii” filminde, 1330
yilinin Bursa’sinda bir sultanin agzindan, 1960’larin hippi kiiltiiriinden kalma “Cenk
etme sevis” climlesi dokiiliirken, “Neredesin Firuze” filminde bir yandan cep telefonu

kullanilirken, bir yandan eski model ¢evirmeli telefonlarla karsilasiyoruz.
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Reis Celik’le yaptigimiz soylesi, kendisine “Tezimizde 2000’li yillar Tiirk
Sinemasinda Brecht estetigini ariyorum ve de elimde 6 tane film var. Reha Erdem’in
“Korkuyorum Anne”, “Bes Vakit”, Ezel Akay’in “Hacivat ve Karag6z Neden
Oldiiriildii”, “Neredesin Firuze”, Umit Unal’in “9”. Sizce 2000’li yillarin ortak bir
ozelliginden kaynaklaniyor olabilir mi?” sorusuna, Reis Celik, 2000’li yillarda
yonetmenlerin ¢ok farkli yonelimleri oldugunu belirtiyor. Birinin kendi kimligiyle
yiizleserek Batili gibi film yaptigini, -mesela Osman Smav’in Pars filmi. Tam bir
Amerikan aksiyon filmi- digerinin sehirde yasamis ama kendini anlatmak istedigini,
buna da 6rnek olarak Reha Erdem’in “Bes Vakit” filminin verilebilecegini ekliyor. “Bes
Vakit” yonetmen Reis Celik’e gore, sehirde yasamis ve Anadolu’da ne var diye merak
eden bir aydinin kdyiin yamacina oturarak uzaktan koylilyii anlatmak icin yapilmis bir
film. Bir de kendisinin gibi Anadolu’da biiyliimiis ve Anadolu’yu anlatmak isteyen
yonetmenler oldugunu soOyliiyor. Ama segilen tiim filmlerdeki ortak oOzelligim,
yonetmenlerin anti-kahraman kullanmalarindan kaynaklandigimi  soyliiyor. Yani,

filmdeki karakterler, oyuncunun yerinde olmak istedigi tiirden karakterler degiller.

Doktora tez ¢alismamizi olusturan bes ana boliimde elde ettigimiz bulgulardan
yola cikarak kisaca son bir degerlendirme yapabiliriz: 1993 yilinda Berlin Duvari’nin
yikilmasiyla ortaya ¢ikan Kiiresellesme olgusu, 2000’li yillarda hem Tiirkiye’nin hem
de diinyanin giindemini mesgul eden ve toplumsal yapinin sekillenmesinde rol oynayan
onemli bir dinamik olarak karsimiza g¢ikiyor. Diinyada reform riizgarlarinin estigi,
modern toplumdan postmodern topluma gegislerin yasandigi, yeni yiikselen degerlerin
ortaya ¢ikmasiyla geleneksel degerlerden kopuldugu giiniimiiz toplumsal yapis1 icinde,
sisteme elestirel bakmanin en iyi yolunun Brechtiyen estetik oldugunu goriiyoruz. Bu
calismamizda analizini gerceklestirdigimiz mevcut yapidan hosnut olmayan
yonetmenler, sisteme elestirel bakmak, asil sorunun sistemden kaynaklandigini
gostermek ve kendilerini ifade etmek i¢in filmlerinde Brechtiyen bir yaklasim
sergilemiglerdir. Birbirlerinden habersiz ve ayr1 olarak Ezel Akay, Umit Unal, Reis
Celik ve Reha Erdem, cektikleri filmlerle toplumsal bir elestiri yapmus, seyirciye
zihinsel bir yolculuk yaptirtarak, diisinmeye tesvik etmis, sarsmis ve asil sorunun

sistem kaynakli oldugunu gostermeye calismislardir.
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EKLER:

1-) Kronoloji: Bertolt Brecht

10 Subat 1898 - Ausburg, Almanya'da dogar.

1914 - {lk siir ve nesirlerini yayimlanr.

1917 - Liseden mezun olur ve Miinih'de tip egitimi almaya basladi.

1918 - Askere alinir, Ausburg'da saglik gorevlisi olarak ¢aligmaya baglar.

1918 - "Baal" isimli ilk oyununu yazar, tiyatro elestirmenligine baslar.

1922 - Miinih'de yasamaya baslar ve yazarlik yapar, Kleist 6diiliinii kazanir.
1926 - Helena Weigel'den bir oglu olur. "Adam Adamdir" isimli ilk Marksist
oyununu yazar.

1928 - Oyuncu Helena Weigel ile evlenir. Unlii eseri "U¢ Kurusluk Opera"y1
yazar.

1932 - Gorki'nin Ana’sinin bir uyarlamasini kaleme alir. Naziler iktidara gelir,
oyunun gosterimi yasaklanir.

1933 - Siirgiin; ailesiyle Almanya'dan ayrilmak zorunda kalir, iskandinavya’ya
gider. Bu siirgiin yillarinda en 6nemli eserlerini kaleme alir.

1941 - Amerika'ya gider.

1947 - Amerika'dan ayrilir.

1949 - Ailesiyle Dogu Berlin'e yerlesir, kendi tiyatrosunu acar.

1950 - Berlin Sanatlar Akademisi tiyesi olur.

1953 - PEN-Merkezi baskani olur.

1955 - Artik ¢ok iinlii olan Brecht'e SSCB Stalin Baris Odiilii verilir.

14 Agustos 1956 - iki yeni oyun iizerine ¢alisirken, kalp krizi gegirir ve &liir.
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2-) UMIT UNAL ILE BRECHT ESTETIGI VE TURK SINEMASINDAKI
ORNEKLERI UZERINE YAPILAN GORUSME (istanbul - Cihangir, 27 Nisan
2007)

Asya Caglar: Oncelikle bu goriisme olanagim bana verdiginiz icin tesekkiir
ederim. Marmara Universitesi iletisim Anabilim Dali Radyo TV béliimiinde Prof.
Dr. Siikran Esen’in damismanhginda “Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki
Ornekleri” bashkli bir doktora tezi hazirhyorum. Bu bashk kapsaminda Tiirk
Sinemasinda Brecht estetiginin kullanildig1 filmleri incelemekteyim. 9 adh
filminizde Brecht estetigine dair dokunuslar goriiyoruz. Bunu bilingli bir sekilde

mi uyguladimz?

Umit Unal: Mutlu Parkan benim hocamdi ve okuldayken Brecht estetigini ders konusu
olarak islemistik, hatta Mutlu Hoca’nin “Brecht Estetigi ve Sinema” kitabini ders kitabi
olarak okumustuk. Brecht’in neredeyse her oyununu okudum. Ancak filmde
kullandigim unsurlar bilerek Brechtiyen olmak adma yaptigim seyler degil.
Yabancilagtirma efekti olsun diyerek de yapmadim. Belki de biraz el yordamiyla
bulunmus seyler. Ama “9” Brechtiyen film demenizin hakli taraflar1 var elbette ki.

Bunlara sdylesim boyunca deginecegim.
Asya Caglar: Filmin barindirdig: bu 6zelliklere anlati farklihg: da diyebiliriz.
Umit Unal: Sinema egitimi aldigim igin belki de bdyle bir anlat1 kullantyorum.

Asya Caglar: Bundan sonraki filmlerinizde de boyle bir anlati farklhihg: izleyecek

misiniz?

Umit Unal: 9°daki ilkem, biitiin kahramanlara karsi esit durabilmekti. Film, hicbir
kahramanin bakis acisin1 benimsemiyor. Filmde alt1 ana karakter var ve hikayeyi her
birinin bakis acisindan anlatiyoruz, ama higbirini sahiplenmiyoruz. Oyuncular, aligilmis
dramatik oyunculugun cok disinda kalarak oynuyorlar. Zaten oyuncular birlikte
oynamadilar. Herkes teker teker kendi roliinii sergiledi, daha sonra ben onlar1 kurguda
birlestirince sanki birbirlerine cevap veriyorlarmis gibi oldu. Brecht’in ilkelerinde de bu

var: oyuncuyu roliinden biraz mesafeli tutmak ve ayni zamanda karakterlere karsi
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seyirciyl mesafeli tutmak. Bu, benim bilerek yaptigim bir sey. Ancak Brechtiyen olmak

i¢in yapmiyorum. Sinemada ve tiyatroda sevdigim bir tarz oldugu i¢in uyguluyorum.

Asya Caglar: O halde, sizin filmlerinizdeki baz1 dokunuslar1 Brecht estetigi

iizerinden yorumlamamiz yanhs olmaz.

Umit Unal: Yanlis olmaz. Ancak belirttigim gibi bilerek yapigim seyler degil. Elbette ki
Brecht’i okumak benim sekillenmemde c¢ok etkili oldu ve bunun etkileri filmlerime
yansimig olabilir. Seyircinin 6zdeslesmesini kirmak i¢in ¢esitli denemeler yapiliyor.
Bizde bu, yanlis anlasilmis bir sey. Bence Brecht’in de yapmak istedigi bu degildi.
Brecht’in yabancilagmadan kastettigi sey, anlatilan biitiin olaya, hikayeye karakterin
perspektifinden degil, disaridan bakabilmek. Benim agimdan 9’un en biiyiik basarisi
budur. O filmde karakterlerin her birinin hikayesini anliyoruz, filmle 6zdeslesiyoruz,
ama ayni zamanda her karaktere elestirel bakabiliyoruz. Her karakterin perspektifine

gore hikayeye bagka bir agidan bakabiliyoruz.
Asya Caglar: Filmde hicbir karakter miitkemmel degil, hatalari var.

Umit Unal: Evet. Zaten hayat boyle. Bir karakteri klise bigimde 6ne ¢ikararak seyirciyi
aglatmak veya giildiirmek amacini tagimiyorum. Ben, daha gerceklige yakin seyleri
yakalamaya ¢alistyorum. Bunu yapabilmek i¢in kahramanlara her agidan bakmak, zay1f
ve giiclii yonlerini tam anlamiyla gosterebilmek gerekiyor. Yeni ¢ekecegim filmde de

bdyle bir sey yapacagim.

Asya Caglar: Tirk sinemasinda baska hangi yonetmenlerin Brechtiyen
dokunuslar kullandiklarim séyleyebilirsiniz? Ornegin, tezimde giiniimiiz Tiirk

sinemasindan Ezel Akay’1n iizerinde duruyorum.

Umit Unal: Ezel Akay, “Neredesin Firuze’de her seyi ¢ok fazla karikatiirize ediyordu,
cok fazla yabancilastirtyordu. Bence bu ac¢idan inandiriciligini yitiriyordu. Brecht
sinemaya yansitilacaksa inandiriciligini tamamen yitirmemeli. Aslinda “Neredesin
Firuze”nin senaryosunda inandiricilik vardi, ancak filmdeki sanat yonetimi anlayisi,
kostlim tasarimlar1 yiiziinden bu inandiricilik yok olmus. Ayni senaryoyla, ayni

karakterlere daha igeriden bakan bir film yapilsaydi daha basarili olurdu.

262



Asya Caglar: Kendi bakis a¢imiza yakin buldugunuz bir Tiirk yonetmen var mi?

Umit Unal: Reha Erdem, &zellikle de son iki filmi Bes Vakit ve “Korkuyorum Anne”
ile. Ozellikle Bes Vakit’teki karakterlerin her biri korkutucu insanlar: Ogluna iskence
eden bir baba, babasini dldiirmek isteyen bir ogul, rontgenci karakteri... Bir yandan iyi
karakterler, 6te yandan korkutucu, hatali yanlar1 var. Tiirkiye’de yapilmis higbir film,
koy insanina bu sekilde yaklasmamaisti. Higbir film, bu karakterlere boyle bir mesafeyle
bakmamusti. Filmde aniden nature mort resimler tarzinda goriintiiler kullanilmas, bir tiir
yabancilastirma yapilmis. “Korkuyorum Anne”de de benzer seyler var. Ezel Akay’in
karikatiirize etmesi gibi bir karikatlirlesme kullanilmis. Karakterlerde iyi ve kotii bir

arada bulunuyor.
Asya Caglar: Bu soylesi ve aktardigimiz bilgiler icin tesekkiir ederim.

Umit Unal: Ben tesekkiir ederim, umarim yardimci olmusumdur.

3-) BASAR SABUNCU ILE BRECHT ESTETIGi VE TURK SINEMASINDAKI
ORNEKLERI UZERINE YAPILAN GORUSME (istanbul-Giimiissuyu, 3 Mayis
2007)

Asya Caglar: Oncelikle bu goriisme olanagim bana verdiginiz icin tesekkiir
ederim. Marmara Universitesi Iletisim Anabilim Dal Radyo TV béliimiinde Prof.
Dr. Siikran Esen’in damismanhginda “Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki
Ornekleri” bashkli bir doktora tezi hazirhyorum. Bu bashk kapsaminda Tiirk
Sinemasinda Brecht estetiginin kullanildig1 filmleri incelemekteyim. Siz Brecht
estetigi ve Aristoteles estetigi konusunda neler diisiiniiyorsunuz? Bu iki estetigi

nasil tanimhyorsunuz?

Bagar Sabuncu: Brecht estetigi kendisini daha ¢ok oyunculukta gosterir 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 bdliimlere ayirmak Brechtmis gibi yanlis bir kan1 var. Siz bu

hataya diismeyin. Brecht’in Kuhle Wampe’sinde geng ¢ocuk intihar ederken saatini
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cikarip masanin tizerine birakir, sonuc¢ta saat, insandan daha degerli yargisini

vurgulayarak seyirciyi sasirtti.

Brechtiyen sinemanin temelinde Brechtiyen tiyatro ve o tiyatronun Brechtiyen
senaryosu vardir. Ancak, sinema ile tiyatro arasinda da soyle bir fark vardir. Tiyatro
sahnesini siz bir biitiin olarak goriirsiiniiz, kimi zaman oyun akarken sahnede istediginiz
yeri gorebilirsiniz. Ancak sinemada dyle degildir. Kameranin gosterdigi yerleri gérmek

durumunda kalirsiniz, segme sansiniz yoktur.

Asya Caglar: “Zengin Mutfag1l” filminde Brechyten dokunuslar gordiim. Siz ne

diisiiniiyorsunuz? Bunu bilingli bir sekilde mi yaptiniz?

Basar Sabuncu: Zaten Vasif Ziya Ongdren’in yazdigi metnin kendisi Brechtiyen’di. Ben
de buna uydum. Asiye Nasil Kurtuldu’nun metni ve tiyatro oyunu da Brechtiyen’dir
ama Atif Bey filmi i¢in bunu sdyleyemem. Zengin Mutfag1 filmindeki asci1 siirekli
sorular sorar. Her tiirden sorulardir bunlar. Az 6nce de belirttigim gibi bu sorular
izleyicinin sorabilecegi muhtemel sorulardir. Brecht’te en dnemli nokta oyuncululuktur.
Oyunculukta Brecht’i uygulamak gerekir. Biz bu oyunla ilgili zamaninda elestiriler de
aldik. Neden film siirekli mutfakta c¢ekilmis, kdpekler 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 diistiniiyorum.

Asya Caglar: Sizce Brecht estetigini kullanan baska Tiirk yonetmen var m?

Yilmaz Giiney’in Umut filmi hakkinda ne diisiiniiyorsunuz?

Bagar Sabuncu: Bence Tiirk sinemasinda Brecht estetigini kullanan tek film Zengin
Mutfagr’dir. Umut filminde de Brecht’in tarihsellestirme pratigi mevcuttur ama bunu
Yilmaz Giiney’in bilingli bir sekilde yaptigin1 diistinmiiyorum. Filmin anlattigr konu

itibariyle kullanilmistir. Aklima da bagka bir film gelmiyor.
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Asya Caglar: 2000’li yillar Tiirk Sinemasim1 nasil degerlendiriyorsunuz? Bu kadar

cok film ¢ekilmesini nasil degerlendiriyorsunuz?

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

aciliyor. Kitaplar yayimlaniyor. Okullarda boliimler agiliyor.

Asya Caglar: Verdiginiz bilgiler icin cok tesekkiir ederim.

Basar Sabuncu: Ben tesekkiir ederim.
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4-) REIS CELIK ILE BRECHT ESTETIGI VE TURK SINEMASINDAKI
ORNEKLERI UZERINE YAPILAN GORUSME (istanbul — Taksim, 4 Mayis
2007)

Asya Caglar: Oncelikle bu goriisme olanagim bana verdiginiz icin tesekkiir
ederim. Marmara Universitesi Iletisim Anabilim Dali Radyo TV béliimiinde Prof.
Dr. Siikran Esen’in damismanhginda “Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki
Ornekleri” bashkh bir doktora tezi hazirhyorum. Bu bashk kapsaminda Tiirk
Sinemasinda Brecht estetiginin kullanmildig1 filmleri incelemekteyim. Siz Brecht
estetigi ve Aristoteles estetigi konusunda neler diisiiniiyorsunuz? Bu iki estetigi

nasil tammliyorsunuz?

Reis Celik: Aristoteles, kendini Tanr1 gibi gosteren bir anlatim tarzi bana kalirsa.
Kahramanlarin oldugu, son derece yapay bir anlatim. Ancak Brecht estetigi, gercek
degil hikaye, Tanr1 degil insan diyen bir anlatim yolu izlemektir. Bir tavir sergilemek,

oyun oynamak ve bunun da bir oyun oldugunu hissettirmektir.

Asya Caglar: “Inat Hikayeleri” filminizde Brecht estetiginin izlerini goriiyorum.

Siz ne diyorsunuz bu konuda?

Reis Celik: “Inat Hikayeleri” filmimle ilgili bugiine kadar yer alan ve yapilan
elestirilerden benim duymak istedigim seyi simdi siz sOylilyorsunuz. Cok dogru bir
tespit. “Inat Hikayeleri” seyirlik bir oyundur. Kars’ta yasayan koyliiler, Tuncel Kurtiz
ve film ekibiyle birlikte biz bir oyun oynadik. Ve bunun da bir oyun oldugunu film
boyunca sdyledik. Filmde ger¢ek kizak¢r kullandik. Elimizde bir metin yoktu, sadece
inat tizerine bir film yapma diisiincesi vardi. Anadolu’da bu yapilir, bir konu verilir ve
bu konu hakkinda agiklar konusurlar, ben sadece kdyliilere konuyu séyledim, hikayeleri

onlar anlattilar. Anadolu’da her sey hikayeyle anlatilir. Buna da “darbi mesel” denir.

Asya Caglar: Peki neden bu filmde Brecht estetigini kullandimz? Diger

filmlerinizde bunu pek goremiyoruz.

266



Reis Celik: Bu bir cesaretlenmeyle ilgili bir sey. Filmler yaparsiniz, sonra bir an gelir
istediginizi yaparsiniz. Bu bakimdan ashinda “Inat Hikayeleri” benim en siyasi
filmimdir. Ben bir tavir sergiliyorum. Ama “Hoscakal Yarin” filmine bakin. Orada
Deniz Gezmis rolii i¢cin Behram Simsek’i bilerek oynattim. Deniz Gezmis’i gidin
Anadolu’da sorun, geng, yagiz, yakisiklt bir delikanli olarak tanimlarlar. Deniz
Gezmis’e benzeyen sokaktan gegen bir oyuncu oynatabilirdim ama bilerek ona
benzemeyen ve onun gibi yakisikli olmayan hatta c¢irkin birini oynattim. Bdylece
izleyici bu karakterden uzaklasacak, ben de istedigimi yani Deniz Gezmis’i siyasi
kimligiyle seyirciye sunmus olacagim. Goriintiisel 6zellikleri izleyicinin zihninden

silerek siyasi tarafini tartigmak istedim.

Asya Caglar: Yeniden “Inat Hikayeleri” filmine donersek, baslangic

asamalarindan itibaren anlatabilir misiniz?

Reis Celik: Dogdugum ve c¢ocuklugumun gegtigi yer Kars’in Cildir bolgesi. Oradaki
halki kullanarak inatla ilgili bir film yapmak istedim. Koyliilere ezberlemeleri igin
herhangi bir metin vermedim. Sadece, su konuyla ilgili bir hikaye anlatin dedim, onlar
da anlattilar. Kurtiz’e de bir metin vermedim. Kurtiz de benden ezberlemek i¢in metin
istedi ama ben bagka tiirlii yapmak istedim filmi. Filmin baslangicinda Kurtiz’in kus ve
dagla ilgili 10 dakikalik bir sahnesi vardir. Bu sahnede Kurtiz’in sdyleyeceklerini, filmi
3600 metrede -27 derece ¢ektigimiz yerde oracikta yazdim. Kurtiz de iki defa okudu,
biraz da kendinden katarak hikayeyi anlatti. Brecht’te 6nemli olan oyunculuktur. Kurtiz

ve koyliilerle bunu basardigimizi diisiiniiyorum.

Asya Caglar: Sunu eklemek istiyorum: Aristo estetiginde adaletin yerini bulup
bulmayacagimi tartisirsimiz  ancak Brecht estetiginde adaletin kendisini

tartisirsinmiz. Inat konusunu secmek de bunun gibi bir sey mi?

Reis Celik: Evet. Anadolu, hikayeler konusunda dopdolu bir yer. Bugiin Hint
sinemasina ya da Iran sinemasima baktigmizda sadece kendi kiiltiiriiyle beslendigini
goriirsiiniiz. Ben de Anadolulu bir insan olarak Anadolu’nun zengin kiiltiiriinii sinemaya

aktarmak istedim. “Inat Hikayeleri” fikri byle belirdi. Tek bir profesyonel oyuncu rol
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aldi. O da Tuncel Kurtiz. Baslangicta Kurtiz tek basina nasil olacagini, koyliilere
rollerini nasil anlatacagimiz konusunda endise duymustu ama benim onlardan biri
olmam, orada dogup biiyiimem, onlarin giivenini saglamamizda bize yardime1 oldu. Bir

de dedigim gibi Anadolulu siirekli hikayeler anlatir, tek fark, bu kez kameraya anlattilar.

Asya Caglar: Kafkas danslar1 oynanirken birdenbire garmon calan Kkisi piyano
calmaya basladi. Filmin o sahnesinde c¢cok sasirdim. Neden bunu yaptimz? Bu

piyano da nerden ¢cikt1?

Reis Celik: Siz piyanonun sadece batida oldugunu mu saniyorsunuz? Ben c¢ocukken,
Kars’ta birgok ailede piyano oldugunu bilirim. Iste bu bizim kendi kiiltiiriimiize ne
kadar da uzak oldugumuzu ve bilmedigimizi gdsteriyor. Garmon c¢alan adam,
piyanonun gelmesiyle hemen piyano ¢almaya basladi. Bizim kiiltiiriimiiz ¢ok zengin.
Bizim aydinlarimiz kdye, kasabaya inmeden ahkam keserler, oysa onlarla biraz

yasasalar daha verimli olacaktir.

Asya Caglar: Filmin basinda “Bu bir Reis Celik anlatis1”, sonra da kendinizi
“meselci” olarak da yaziyorsunuz jenerige. Filmin DVD’sindeki a¢iklamanizda,
“Anadolu’da hem soylenceler vardir, bakalim bunu bir filmde nasil yapacagiz”
diye yola ciktik diyorsunuz. Bunlar, c¢ok belirgin Brechtiyen ogelerdir.

Filminizdeki Brechtiyen dgelerle ilgili baska neler soyleyeceksiniz?

Reis Celik: Seyirciye siirekli sorular sordurmaya galistim. Izleyici ilk bakista, “Bu bir
film degil” diyebilir. Ciinkii “Inat Hikayeleri”, onun bugiine kadar gérdiigii filmler gibi
degil. Basi-ortasi-sonu belirgin degil. Amator bir filmmis gibi ya da belgeselmis gibi
duruyor. Oysaki, kurgu filmdir. Filmle ile izleyici arasina bir mesafe koymaya ¢alistim
ve aslinda son derece basit bir konuyu tartismaya basladim. Cok basit, bize ¢ok yakin
konularda sayisiz film yapilabilir. Konular1 ¢ok uzakta aramamak lazim. Filmim ¢ok
izlenmedi, begenilmedi. Ama eminim ki filmimde bir ask hikayesi anlatsaydim, baska

bir tepki toplardim.

Asya Caglar: Tiirk sinemasinda kendi tarziniza uygun yonetmenler kimlerdir?
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Reis Celik: O yorenin halkini kullanarak film yapmak bir yaklagim sekli haline geldi.
Dedigim gibi bu bir cesaretlenme sekli. Yiiksel Aksu “Dondurmam Gaymak™ filminde,
Ahmet Ulucay “Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak™”ta, Pelin Esmer “Oyun”
filminde benim yaptigim gibi o ydrenin insanini filminde oyuncu, dekor, ekip olarak

kullandilar.

Asya Caglar: Tezimde 2000°’li yillar Tiirk Sinemasinda Brecht estetigini ariyorum
ve de elimde 6 tane film var. Reha Erdem’in “Korkuyorum Anne”, “Bes Vakit”,
Ezel Akay’in “Hacivat ve Karagéz Neden Oldiiriildii”, “Neredesin Firuze”, Umit

Unal’m “9”, Sizce 2000’li yillarin ortak bir 6zelliginden kaynaklaniyor olabilir mi?

Reis Celik: 2000°’li yillarda yonetmenlerin ¢ok farkli yonelimleri var. Biri kendi
kimligiyle yiizleserek Batili gibi film yapiyor, mesela Osman Sinav’in Pars filmi. Tam
bir Amerikan aksiyon filmi. Digeri sehirde yasamis ama kendini anlatmak istiyor, buna
da 6rnek olarak Reha Erdem’in “Bes Vakit” filmini verebilirim. “Bes Vakit” bana gore,
sehirde yasamis ve Anadolu’da ne var diye merak eden bir aydinin kdyiin yamacina
oturarak yapilmis bir film. Uzaktan onlar1 anlatiyor. Bir de benim gibi Anadolu’da
biiylimiis ve Anadolu’yu anlatmak isteyen yonetmenler. Ama sizin bu sectiginiz tim
filmlerdeki ortak &zellik, bence yonetmenlerin anti-kahraman kullanmalari. Filmdeki

karakterler, oyuncunun yerinde olmak istedigi tiirden karakterler degiller.

Asya Caglar: Son olarak eklemek istediginiz bir sey var mi1?

Reis Celik: Brecht, 1930°1u yillarda geleneksel yani klasik modelin alternatifi bir model
ortaya cikarmistir. Bir takim kurallar1 yikan, yapayliklara engel olan yeni bir tarz.
Bunun temelinde Marksc1 estetik vardir. Yilmaz Giiney’in Umut filminde de bu yapiy1
gorebiliriz.

Asya Caglar: Verdiginiz bilgiler i¢in ¢ok tesekkiir ederim.

Reis Celik: Ben tesekkiir ederim.
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5-) EZEL AKAY iLE BRECHT ESTETIGI VE TURK SINEMASINDAKI
ORNEKLERI UZERINE YAPILAN GORUSME (istanbul — Kadir Has
Universitesi 18 Mayis 2007)

Asya Caglar: Oncelikle bu goriisme olanagim bana verdiginiz icin tesekkiir
ederim. Marmara Universitesi iletisim Anabilim Dali Radyo TV béliimiinde Prof.
Dr. Siikran Esen’in damismanhginda “Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki
Ornekleri” bashkli bir doktora tezi hazirhyorum. Bu bashk kapsaminda Tiirk
Sinemasinda Brecht estetiginin kullamildigr filmleri incelemekteyim. Her iki

filminizde de Brechtiyen ogelere rastladim. Bununla ilgili neler soyleyeceksiniz?

Ezel Akay: Bogazigi Universitesi Makine Miihendisligi’nden mezun olduktan sonra,
Amerika’da tiyatro egitimi aldim. Bu okul, Brechtiyen ekolden bir ekoldiir. Dolayistyla

filmlerimde bu ekoliin pratiklerini kullandim.

Asya Caglar: Peki nedir bu pratikler?

Ezel Akay: Filmleri izleyenlerden hep ayni yorumlari aldim, siz de fark etmissinizdir.
Filmde siirekli kesintiler var. Seyirci tam kendini filme verecek, baglanacak, tam o anda
onu sasirttyorum. Tabii ben bunu eglenceyle yapiyorum. 1960 ya da 1970’lerdeki
Brechyten kullanimla benimkisi arasinda ¢ok net farkliliklar var. Ben eglence {izerinden

kullandim bu pratikleri.

Asya Caglar: Hacivat Karagoz Neden Oldiiriildii filminizde, bir réportajda 17
oryantalist resim kullandigimizi belirtmistiniz. Seyirciler, Osman Hamdi Bey’in
Kaplumbaga Terbiyecisi resmini hemen tamdilar. Bir de bilenler icin Mehmet
Siyahkalem’in Saman Cinleri’ni kullanmissimz. Neden? Neden oryantalizme bu

kadar agirhk verdiniz?

Ezel Akay: Filmde 17 oryantalist resim var. Siyahkalem’in cinleri var. Bu bakimdan
film, bir oryantalist tablolar filmi. Dediginiz gibi Kaplumbaga Terbiyecisi izleyicilerin
cogu tarafindan tanindi. Ben o resimleri bir kompozisyon i¢inde kullandim. Dogu

kiiltiirtindeki savas¢1 ve kan dokme durumlarini vermeye ¢alistim. Mesela kaplumbaga
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terbiyecisi az sonra bir idama sahit olacak. Niliifer Hatun’un hamamdaki sahnesi
Fransiz ressam Gerome’a aittir. O da biraz sonra bagl oldugu kuruma ve arkadasina
thanet edecektir. Pervanenin Bursa’ya girdigi sahne de Fransiz ressam Gerome’e aittir.

O da az sonra ortalig1 karigtiracaktir.

Asya Caglar: Bu filmle ilgili baska neler soyleyeceksiniz?

Ezel Akay: Osmanli’nin kurulus donemi, pek anlatilmamis bos bir donem. Biz
ipuglarini birlestirdik. Resad Ekrem Kog¢u’nun kitaplarin1 okuduk. Padisahlarin ve
savaglarin tarihleri yazildi ama sokaktakilerin tarihi yazilmadi. Sunu da belirtmeliyim,
ben bir sanat¢iyim. O donemi kendi okuduklarim ve zihnimde belirdigi gibi anlattim.

Filmlerimin basinda da belirttigim gibi ben bir masal anlaticistyim.

Bu film de benim doktora tezim. Tam 6 yil ¢alistim. Agik¢a sdylemeliyim ki dersimi
cok 1yi calistim. Hacivat ve Karag6z metinleri Osmanlica’dan ¢evrilerek temizlendi ve
bir hijyene sahip oldu. Hacivat ve Karagdéz metinleri, argodur ve kiifiir igerir. Hacivat ve
Karag6z’iin ilham aldig1 olaylar ve ortamlar {izerinde durmaya calistik. Pornografik bir
Hacivat ve Karagoz calismasi da mevcuttur. Karagdz sinemadir. Sinemanin ilk
formudur. Perdeye yansiyan form. Topluca seyredilme hali tipki Yunan tiyatrolarindaki

gibi yani seyredilme sekli olarak da sinemadir.

Bu film aslinda bugiin geg¢iyor. Bugiiniin mizahgilarinin bagina ne gegerse / gegtiyse o
giin de ayn1 seyler gegmistir. Seyircinin kafasini karistiran durum da filmde, bir yandan
da Yunan tragedyasin1 oynanmasi. Oynadiklart da Sokrates’in 6limii. Seyirci filmin
bazen bugilin bazen de ge¢mis bir zamanda gectigini goriiyor. Bu film, dogulu film

anlatma tarziyla yapildi.

Asya Caglar: Gelelim “Neredesin Firuze” filminize... Nedir oradaki Brechtiyen

ogeler?

Ezel Akay: Bir kere her iki filmde de kendimi Ezop olarak tanitiyorum. Yonetmen

sOziinii kullanmak bana dogru gelmiyor. Ciinkii film, oyuncusu, senaristi, dekorcusu, set
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iscisi ile birlikte kotarilmis bir eser. Tek bir kisiye ait degil. Herkes iizerine diisen
gorevleri yerine getirdi. Sonra bu iki filmimiz ortaya ¢ikt1. “Neredesin Firuze” filminde
bol bol renklerle oynadim. Siirekli seyirciyi sasirttim. Bir kere seyirci filmin hangi
donemde gectigine bir tlrlii karar veremiyor. Sokaktaki billboardlarki afisleri
gordiiglinde 2000’ler diyor, bu sirada duvarda asili Orhan Gencebay posteriyle 80’lere
dontiyor. Konu olarak plakgilarin islenmesi de yine donem konusunda seyirciyi ortada

birakiyor.

Sarkicilarin soyledigi sarkilar, kendi tarzlarmin disinda. Ozlem Tekin’e bir Karadeniz

tiirkiisii sdyletiyorum. Sonra Ciguli ¢ikiyor. Her tiirden sarkicilar var filmde.

Bu filmde Ertem Egilmez filmlerinin ruhu vardir. Hani vardir ya Adile Nasit’li Miinir
Ozkul’lu filmler... Hep birlikte giilerler, hep birlikte aglarlar... Iste ben de bunu

yaptim. En sonunda da birlikte intihar etmeye kalkigirlar.

Asya Caglar: 2 hafta once Basar Sabuncu ile goriistiim. Zengin Mutfag: filmindeki
Brechtiyen ogelerden bahsetti. Tirk Sinemasindaki Brechtiyen o6geler tasiyan
filmler iizerinde calisirken, Reha Erdem, Basar Sabuncu ve sizinle ilgili soyle bir
ortak sonuca vardim. Uciiniiz de tiyatro kokenlisiniz ya da bir sekilde tiyatroya
bulasmis Kisilersiniz. Reha Erdem Istanbul Sehir Tiyatrolar1 icin Genet’nin
Hizmet¢iler oyununu sahneledigini ve ondan once Fransa’da Plastik Sanatlar
iizerine okudugunu biliyoruz. Siz de Amerika’da tiyatro oyunculugu egitimi
aldimz. Basar Sabuncu da tiyatro kokenli bir yonetmen. Neler soyleyeceksiniz

bununla ilgili?
Ezel Akay: Tabii haklisimz. Tiyatroyla tanisan kisiler filmlerinde de bu o&geleri
kullantyorlar. Bu bir ekoldiir. Brecht dncelikle estetigini tiyatroda kullanmis biri. Daha

sonra sinemada da yerini aldi. Bu agidan, son derece dogal bir netice.

Asya Caglar: 2000°li yillar Tiirk Sinemasi hakkinda neler soyleyeceksiniz?
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Ezel Akay: Bu yil 52 film yapildi. Bunlar, birbirine hi¢ benzemeyen filmler.
Olaganiistii koti film, bu ne cahil cesaret, hayatinda hi¢ mi film seyretmemis dedirten
filmler de ¢ekildi. Ama ben biraz iyimser bakiyorum. Uriinlerin her seye ragmen
cesitlenmesi, yayginlasmasi ve diinyaca bilinmesi, kotiiniin ve iyinin ne oldugunun
bilinmesi agisindan 6nemlidir. Bu da kotiiliigiin ortadan kalkmasina neden olacaktir.
Bugiin Tirk sinemasini destekleyen devlet degil, seyircidir. Onlar gidip bilet aliyorlar,
ne kadar bilet alirlarsa o kadar destekliyorlar. Bu anlamda Tiirk Sinemasi ilk defa
destege sahip. Ama yine de yeterli degil. Hep ¢ok film ¢ekildi, ¢ok izleyici var deniyor.
Su rakamlara bir bakin: 1974 yilinda Tiirkiye’de 250 milyon sinema bileti satilmus,
2007°de ise, 35 milyon. Sizce de ¢ok mu?

Televizyon ve sinemanin ayni sahada anilmasi gerektigini diisiiniiyorum. Dizi, reklam
ve sinema arasinda enteresan gecisler var. Kadro, teknik yapi, hikaye anlaticilari...
Ayni sektorii olusturmaya adaylar.

Asya Caglar: Verdiginiz bilgiler icin ¢ok tesekkiir ederim.

Ezel Akay: Ben tesekkiir ederim.
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