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GIRIS

Bu ¢aligmada, Vasif Ongéren'in aym adli oyunundan Atif Yilmaz tarafindan
sinemaya uyarlanan 4siye Nasil Kurtulur? adli film, Brecht estetiginin naivete, mesel
calismasi, epizodik anlatim, gestus, yabancilastirma, tarihsellestirme, anlatimec1 yapi

ve gostermeci oyunculuktan olusan temel dgeleri baz alinarak incelenmistir.

1930'larda en yetkin noktaya ulasan Brechtyen estetik ve bakis agis1, 1960'lar
sonrasinda yiikselen toplumsal hareketle birlikte Tiirk tiyatro ve sinemasinda da
etkisini gostermeye baslamistir. Bu calismanin amaci, tiyatro ve sinema anlayisini
tamamen degistiren Brechtyen kuramin; Tiirk sinemasindaki yansimalarinin nasil
oldugunu, ne sekilde gelistigini, hangi durumlarla beslenip, ne yone evrildigini
gostermek ve bu baglamda Asiye Nasil Kurtulur? adli filmin tasidigi Brechtyen

Ogeleri incelemektir.

Bertolt Brecht, ¢ikis noktasini insanlik tarihinin temellerinden aldigi epik-
diyalektik tiyatro kuramiyla, aslinda alisik olmadigimizi zannettigimiz ama tam
ortasinda yasadigimiz ¢iplak gerceklikle yiizlesmemizi saglar. Brecht, hem metni,
hem yazari, hem oyuncuyu, hem de seyirciyi edilgen bir noktadan; etken, sorgulayan,
¢Oziim lireten, doniistliren bir noktaya tasiyarak sinema ve tiyatro sanatinda yeni bir

donem baslatmustir.

“Insan degisir, degistirir” anlayisinin {istiiniin kapatilmasi, sanatin olay1 ve

durumu didik didik etme hakkinin oldugu elestirel ve incelemeci yapisinin



koreltilmesi, fiziksel ve psikolojik siddetin kiiresellesmis bir bicimde daha da giiglii
bir sekilde karsimiza ¢ikarken, sistem tarafindan dayatilan had safhada
yabancilagsmayla, bireylerin ve toplumlarin bilingli bir sekilde kor edilmesi, 1980'ler
Tiirkiye'sinde Atif Yilmaz'in Brecht estetiginin 6nemli 6rneklerinden birisi olan Asiye
Nasil Kurtulur? adli oyunu tercih etmesini agiklayabilir.' 2010 Tiirkiye'sinde aym
tablonun daha giiglii bir sekilde karsimiza c¢ikmasi, Brecht'in epik-diyalektik
kuramimin tekrar ele alinmasini zorunlu kilmistir. Asive Nasil Kurtulur?, Tirk
tiyatrosundaki ilk epik Orneklerden birisi olan ve Brecht estetigine uygun olarak
yazilan ayni adli oyundan; temel yap1 bozulmadan, 6z ve bi¢im korunarak
senaryolastirilmig ve sinemaya uyarlanmistir. Atif Yilmaz, Baris Pirhasan ile birlikte
oyundaki epik ogeleri tam yansitabilmek i¢in filmin sadece senaryosu iizerinde iki
sene c¢alismis, diinya sinemasinda epige yaklasan anlatilari incelemis (Atikoglu,
1986), orijinal metnin dramatik yapiya yaklastigi noktalar1 senaryoya yapilan
eklemelerle agmis ve filmi Brecht estetigine daha da yaklastirmistir. Bu sekilde;
temeli bilgiye dayanan, tesadiifi sonuglardan uzak ve seyircinin yaklagiminin hesap
edildigi bir tutum sergilenmistir. Asiye Nasil Kurtulur?, hem kendinden 6nce ¢ekilen
ve Brecht estetiginden izler tagiyan anlatilarin lizerinde yiikselerek, degisen, gelisen,
sorgulayan insan-toplum anlayisini hedeflemesi, hem de kendinden sonraki siirece 6z
ve bi¢im anlaminda 1s1k tutmasi agisindan sinemamizdaki en Onemli kilometre

taslarindan birisidir.

Bertolt Brecht'in epik- diyalektik anlayisi, bir tiyatro kurami olarak ortaya

! Vasif Ongéren'e gore Asive Nasil Kurtulur?, basimnda milyonlarca kez islenmis, agizlara
sakiz olmus bir konuyu apayr1 bir yontemle ele aldig1 ve seyirciye farkli diisiinme yontemleri sundugu
igin basarili olmustur. Oyunlari ile ilgili yapilan bir roportajda Ongéren, Asive Nasil Kurtulur?'un
yontemi, kurgusu ve konusu ile en biitiinliiklii eseri oldugunu sdylemistir (Oral, 1977:224,3)



konmus ve sonrasinda da sinemaya taginmistir. Bu ¢alismanin temel varsayimi, epik
sinema denemeleri Kesanli Ali Destani ile baslayan, Adak ve Kibar Feyzo ile de
geliserek devam eden Atif Yilmaz'in, Brecht estetigine uygun olarak ¢ektigi son ve
olgunluk donemi c¢aligmasi olan Asiye Nasil Kurtulur? adli filminin, Tirk
sinemasinda Brecht estetiginin izlerini tasiyan en Onemli ve 6zgiin orneklerinden
birisi oldugudur. Filmi bu kadar 6nemli ve 6zgiin kilan, Brechtyen bir oyundan,
Brecht estetigine uygun olarak senaryolastirilmig ve sinemaya uyarlanmig bir
calisma olmasindan ¢ok, Brecht estetigini arastiran, bilen ve yerli sinemada ilk epik
film de dahil olmak tizere birbirinden farkli konulari ele alan Atif Yilmaz'in, konu ile

ilgili tiim birikimlerini yansittig1 olgunluk dénemi ¢aligsmasi olmasidir.

Bu calismada, Bertolt Brecht'in kabul ettigi tek sinema eseri olan ve bu
yoniiyle de Brecht estetiginin sinemadaki en yetkin 6rnegi olarak kabul edilen Kuhle
Wampe oder, Wem Gehort die Welt? (Donmus Iskembeler ya da Diinya Kimin?,
Slatan Dudov, 1932) adli film {izerinde durulmus; Tiirk sinemasinda epik anlatiya
yaklagsan Kesanli Ali Destanmi (Atf Yilmaz, 1964), Umut (Yilmaz Giliney, 1970),
Kibar Feyzo (Atif Yilmaz, 1978) ve Adak (Atif Yilmaz, 1979) adl filmler, naivete,
mesel calismasi, epizodik anlatim, gestus, yabancilastirma, tarihsellestirme, anlatimci
yap1 ve gostermeci oyunculuk kavramlari ¢ergevesinde, Aaahh Belinda (Atif Yilmaz,
1986) ise Brechtyen acidan degil, Asiye Nasil Kurtulur? (Atif Yilmaz,1986) ile
kurdugu bag acisindan incelenmis; ve son olarak tiim veriler 1s18inda  Asiye Nasil

Kurtulur? adli filmin Brechtyen geleri barindirdigi noktalar tespit edilmistir.”

* Tiirk sinemasinda Brecht estetiginden izler tastyan ilk 6rnek, ayn1 zamanda ilk epik Tiirk
tiyatro oyunu da olan ve ayni adla sinemaya uyarlanan Kesanli Ali Destani'dir (Scognamillo,



Kuhle Wampe, Brecht'in, senaryosunu Slatan Dudov ile birlikte yazdigi ve tek
Brechtyen film olarak kabul ettigi film olmasi ve sinemada olusturmaya calistigi,
temeli epik-diyalektik tiyatro kuramina dayanan estetik yapinin, dogrudan kendi
filmi tizerinden Orneklenmesi ve bir sablon olusturmasi; Kesanli Ali Destani,
Tiirkiye'deki ilk epik tiyatro ve sinema Ornegi olmasinin yanisira Atif Yilmaz'in da
yonettigi ilk epik sinema denemesi olmasi; Umut, Brecht estetiginin temelini
olusturan naiv tutumu basarili bir bicimde Orneklemesi; yine birer Atif Yilmaz
calismasi olan Adak ve Kibar Feyzo, hem 6z, hem de bigim baglaminda Brecht
estetiginden izler tagimalart nedeniyle incelenmistir. Bu calismada Asiye Nasil
Kurtulur?'dan once ele alinan son film, bir bagka Atif Yilmaz eseri olan ve diger
filmlerden farkli olarak Brechtyen kabul edilmeyen Aaahh Belinda'dir. Aaahh
Belinda'y1 6nemli kilan, Atif Yilmaz'in bu film ile kisa bir siire sonra ¢ekecegi Asiye
Nasil Kurtulur? arasinda bir koprii kurarak seyircisini filme hazirlamasidir. Boylece
Atif Yilmaz, Brecht'in, “izleyiciden tiyatroya gelmeden once bir seyler 6grenmesi
talep edilmelidir. Izleyici boylece ‘'fikir sahibi’, hazirhkli ve 'donanimlt'
olacaktir.”(Brecht'ten aktaran Wright, 1998:62) sozleriyle 6zetledigi, seyirciyi bilgi

anlaminda tiyatroya hazirlama diisiincesini de uygulamustir.

Bertolt Brecht, epik-diyalektik tiyatro kuramiyla, tiyatro sanatini oldugu
kadar sinema sanatini da etkilemis ve degistirmistir. Antik Yunan’dan bu yana devam
eden katharsise, 6zdeslesmeye, illiizyona, yer-zaman-mekan birligine, mimesise ve

neden-sonug iligkisine dayal1 klasik-dramatik bir yapi lizerine oturtulmus ve seyirciyi

1998:237). Parkan'a gore ise tiim yonleriyle olmasa bile naif tutumu nedeniyle Umut, yerli sinemada
Brecht estetigine yaklasan en 6nemli filmlerden birisidir (Parkan, 1983:51). Atuf Yilmaz Kesanli Ali
Destani ile birlikte Adak ve Asiye Nasil Kurtulur?'n Tirk sinemasindaki epik ornekler arasinda
sayarken (Yenersu'dan aktaran Arslan, 2007:134), Onaran bu listeye Kibar Feyzo'yu da dahil etmistir
(Onaran, 1980:131)



hipnotize eden binlerce yillik tiyatro ve seyir anlayisina karsi ¢ikmis; kullandigi
yabancilastirma efektleriyle izleyiciyi sarsan, oyunculuktan metne, miizikten dekora,
makyajdan 1siklandirmaya ve epizodik anlatima kadar her 6geye yadirgatici bir

yaklagim getirmistir.

Geleneksel sinema anlayist da tipki tiyatro anlayisi gibi seyirciye biiyiilii ve
hipnotik bir diinya sunar. Seyircinin duygulari oldugu gibi alikonulur, merak 6gesi ile
ilgi olayin sonuna c¢ekilir ve finaldeki rahatlatma ile bir tiir katharsis yasayan
seyircinin etkinligi harcanip tiikketilmis olur. Oysa Brechtyen anlayista, yanilsamay1
ortadan kaldiran bir anlatim egemendir. Seyirci bir yasantiya degil diinya goriisiine
ortak edilir; gdzlemci bakis agisiyla 6grenmeden kaynakli zevk alan seyirci, olaymn
sonuna degil durumun gidigine tanik olur. Klasik tiyatro-sinema anlayisindaki
“varolusu yoneten diisiincedir” yaklasimi, yerini “diisiinceyi yoneten toplumsal

varolustur” anlayisina birakir.

1961 Anayasasi ile Tiirkiye’de iiretime, yaratima ve goreli ozgiirliige dayal
yeni bir siire¢ baglamistir. 1960’larda yiikselen toplumsal hareketin Tiirkiye’deki
yansimalari, Brecht'in estetik anlayisinin tiyatro ve sinemada ele alinmasini zorunlu
kilmistir. Ayn1 zamanda Tiirk tiyatrosunun ilk epik oyunu olma 6zelligini de tasiyan
Kesanli Ali Destani uyarlamasi ile Tiirk sinemasinda baslayan bu siireg, Umut ile
toplumsal gercekei bir boyuta tasinmis, Kibar Feyzo ile geleneksel halk tiyatrosunun
taglama ve giildiirii 6gelerinden beslenmis, Adak ile yar1 belgesel bir noktaya
taginmis ve On hazirligt Aah Belinda ile yapilan Asiye Nasil Kurtulur? ile de doruk

noktasina ulagmustir.



Ug béliimden olusan ve kuramsal cergevesini Brecht estetiginin temel
Ogelerinin olusturdugu bu ¢aligmada, betimleyici ve analitik yontem kullanilmistir.
Calismanin birinci boliimiinde, aragtirmanin genel c¢ergevesini olusturan epik-
diyalektik tiyatro kurami, Aristoteles¢i dramatik tiyatro ile karsilagtirmali olarak ele
almmig, Brecht estetiginin temelleri ortaya konularak bunun diinya sinemasi
lizerindeki etkileri kisaca anlatilmis ve Kuhle Wampe filmi incelenmistir. Ikinci
boliimde, Brecht estetiginin Tiirk tiyatro ve sinemasi iizerine etkileri ele alinmis ve
Asiye Nasil Kurtulur?'a kadar yerli sinemada Brechtyen ogeler tagiyan filmler
irdelenmistir. Ugiincii ve son bdliimde ise tiim bu bilgiler 1s181nda Asiye Nasil

Kurtulur? adli film, Brecht estetigi agisindan ayrintili olarak ele alinmistir.



1. BOLUM: ARISTOTELESCIi VE BRECHTYEN TiYATRO
KURAMLARININ KARSILASTIRILMASI VE BRECHTYEN
ESTETIGIN SINEMAYA YANSIMALARI

1.1 Aristotelesci Tiyatro Anlayisi ve Poetika

Bertrand Russell''n, “[Y]aratict Grek diisiincesinin sonuna yetisen
Aristoteles'in 6liimiinden sonra, diinyanin es biiytikliikte bir filozof yetistirmesi igin
iki bin yil gerekmistir” (Russell, 1996:275) sozii, ilk ¢agin en biiyiik diigtiniiri

Aristoteles'in diisiince tarihindeki yerini 6zetler.

Antik¢ag Yunan disiincesinin ilk ger¢ek ve biiyiikk bilgini Aristoteles,
kendisinden onceki gelismeleri bir araya toplayip bunu daha da ileri gotiirmesiyle
onciillerinden ayrilir(Gokberk, 1990:75). Ilk kez bir &gretici gibi yazan odur;
denemeleri sistematikseldir, mantiksal c¢alismalar igerir, basliklarla boliinmiistiir.
Meslegi 6gretmek olan bir kisidir. O, Russell'in deyisiyle, “esinlenmis bir peygamber
degildir.” (Russell, 1996:277). Mantik biliminin kurucusu oldugu gibi, politikadan
meteorolojiye kadar gilinlimiizde de kullanilan c¢esitli terimlerin yaraticisidir.

Ansiklopedik dehasi ile insanligi iki bin y1l etkilemistir (Hangerlioglu, 1999:88).

Aristoteles, fizik, zooloji, politika, matematik, mantik, biyoloji, etik gibi
alanlarda oldugu gibi, sanat hakkindaki goriislerini de bir biitiin halinde sunan ilk
diisiiniirdiir. Politika ve Ethika adli eserlerinde yer yer sanata, siire ve miizige yer
verse de, siir sanat1 ile ilgili kuramlarin1 Poetika'da toplamistir. Sanat olgusunu, genel

olarak tiyatro sanatini, 6zellikle de tragedya lizerine diislincelerini bu eserde ortaya



koymustur (Dogan, 1998: 75). Tamamlanmamis ya da tam olarak elimize gegcmemis
olan Poetika, kendinden sonra gelen tiim kuramcilari etkilemis; Antik Roma,
Ortacag, Ronensans ve Akil Cagi elestirmenleri, Aristoteles'in eserlerini tartigmasiz
kabul etmislerdir. Onsekizinci ylizyildan baslayarak Aristoteles'in kuramlarina farkl
yorumlar getirilmeye baslanmis ve yirminci ylizyilin oncii akimlart Poetika'nin
onerdigi bi¢cimlerin disina ¢ikmaya calismis; ancak ilk acik karsi ¢ikis epik tiyatro

akiminda kendisini bulmustur.

Antik Yunan tiyatrosunun altin ¢aginin kapandigi ve en 6nemli eserlerinin
verildigi donemde kaleme alinan Poetika, ortaya koydugu sistemli inceleme
sayesinde tiyatro sanati hakkinda genellemelere ulagmig, bu genellemeler
Aristoteles'ten sonraki caglarda genisletilmis ve dramatik tiyatronun temellerini

olusturmustur.

Aristoteles sanat1 taklit (mimesis) olarak niteler. Ona gore, siir de dahil tim
sanatlar taklittir: “Epos, tragedya, komedya, dithrambos siiri ile fliit ve kitara
sanatlarinin biiyiik kismi, biitiin bunlar genel olarak taklittir (mimesis)” (Aristoteles,
2009:11). Bu sanatlar, taklit etmede kullanilan araglar bakimindan (neyle taklit
ettikleri), taklit edilen nesneler bakimindan (neyi taklit ettikleri) ve taklit tarzlar
(nasil taklit ettikleri) bakimindan birbirinden ii¢ sekilde ayrilirlar (Aristoteles,

2009:11).

Aristoteles sanatlar1 birbirinden ayirirken, taklit araglari ya da taklit
tarzlarindan ziyade, taklit edilen nesnelere agirlik verir, taklidi 6n plana ¢ikarir. Ona

gore sanatgilar, ozanlar eylemde bulunanlar (karakterleri) taklit eder. O halde taklit



edilenler, ya ortalama insandan daha iyi, ya daha kotii ya da ortalama olmak
zorundadir (Aristoteles, 2009:13). Aristoteles'e gore, “[T]ragedya ile komedya
arasinda bir ayrilik yine bu noktada bulunur ¢iinkii; komedya ortalamadan daha kotii
karakterleri, tragedya ise ortalamadan daha iyi olan karakterleri taklit etmek
ister”(Aristoteles, 2009:14). Boylece Aristoteles, bir ahlak kategorizasyonu yaparak
karakterleri sabit bir ahlaki derecelendirmeye tabi tutmus ve kesin bir ahlak anlayisi

ortaya koymustur.

Aristoteles'e gore siiri ortaya ¢ikaran iki dogal neden vardir: “Bunlardan
birincisi taklit igtepisi olup, insanlarda dogustan vardir; ¢linkii insan ilk bilgilerini
taklit yoluyla elde eder. lkincisi, biitiin taklit iiriinleri karsisinda duyulan
hoslanmadir. Bunun nedeni de tiim insanlarda varolan 6grenmeden duyulan
hoslanmadir”(Aristoteles, 2009:16). Baslangigta zorunluluktan ortaya cikan taklit
etme giidiisi, insanin dogaya hakim olmaya baslamasiyla, zorunluluktan haz alma

noktasina evrilmistir.

Aristoteles'e gore tragedya; ahlaksal bakimdan agirbasli, bast ve sonu olan,
belirli bir uzunlugu bulunan bir eylemin taklididir. Bu taklidi yaparken boliimlere
gore her biri farkli araglarla ¢esitlendirilmis yani sanatga giizellestirilmis bir dil
(harmoni) kullanir. Bu, anlat1 ile degil eylemle ger¢eklesir. Bu bakimdan tragedya,
salt bir oykii (mythos) degildir. “Tragedyanin 6devi, uyandirdigi acima ve korku

duygulariyla ruhu tutkulardan temizlemektir (katharsis)” (Aristoteles, 2009:22).

Aristoteles'e gore tragedyanin alti temel vazgecilmez Ogesi vardir. Bu

Ogelerden Gykii, karakter ve diisiince taklit edilen nesne; dil ve dekorasyon taklit



etme araci, miizik de taklit etme tarzidir (Aristoteles, 2009:23).

Aristoteles, dykiiyll olaylarin bir araya getirilmesi olarak tanimlar. Ona gore,
bu oOgeler arasinda en Onemlisi, olaylarin -uygun bir sekilde- birbirleriyle
baglanmasidir. Ciinkii tragedya, kisilerin degil, tersine onlarin eylemlerinin, mutluluk
ve felaket iginde gegen bir hayatin taklididir. Mutluluk ve felaket, eyleme dayanir;
hayatimizin son eregi ise eylemdir, yoksa eylemin disinda olan bir sey degildir
(Aristoteles, 2009:23-24). Tragedyadaki en onemli 6ge Oykiidiir; ¢linkii tragedya
insanlarin degil eylemlerin yani hayatin, mutlulugun, mutsuzlugun vb. taklididir.
Aristoteles, “Tragedyanin temeli ve ayni zamanda ruhu Oykiidiir (mythos)” der
(Aristoteles, 2009: 25). Oyleyse karaktere dayanmayan tragedya olabilir, ama bir

Oykiisii olmayan (eyleme dayanmayan) tragedya olamaz (Aristoteles, 2009:24).

Poetika'nin yedinci boliimiinde Aristoteles olay oOrgiisii iizerine durur.
Aristoteles'e gore, “[T]ragedya tamamlanmuis, biitlinliigii olan bir eylemin taklididir;
bu eylemin belirli bir biiylkligi (uzunlugu) vardir. Cilinkii, (aslinda) higbir
biiylikliigii olmayan biitiin'ler de vardir. Bir biitlin ise, basi, ortast ve sonu olan
seydir” (Aristoteles, 2009:27). O halde bir olay Orgiisii iic ana temelden beslenir:
Baslangig, kendinden 6nce gelen herhangi bir seyi izlemek zorunda olmayan; orta,
hem bir seyin ardindan gelmesi, hem de baska bir sey tarafindan izlenmesi gereken;
son da kendinden dnce geleni izlemek zorunda olan ama kendinden sonra onu higbir

seyin izlemedigi boliimdiir.

Aristoteles'in - Poetika'da ortaya koydugu “Eylem/Hareket (Birlik ve

Biitlinliik) Birligi” ve “Zaman Birligi” kurallarina, daha sonraki g¢aglarda “Yer
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Birligi” kurali da eklenmis ve bunlar tiyatro tarihinde “Uc¢ Birlik Kural” adim
almistir. Aristoteles Poetika'da Gykiiniin birlikli olmasi lizerinde énemle durur ama
Oykiiniin birligi, tek bir kisi etrafinda gelismesi demek degildir. “Ciink, bir kisinin
basindan sayisiz seyler gecebilir ve ¢gogunlukla bunlardan birlikli higbirsey ¢ikmaz”
(Aristoteles, 2009:29). Burada birlikten kastedilen, taklit edilen seyin yani olay
oOrgiistinlin bir birliginin olmasidir. “Eylem (hareket) birligi, olaylarin belli bir konu
cer¢evesinde toplanmasi ve birbirini olasilik ve zorunluluk kurallarina gore izlemesi
demektir. Asal konu ile ilintisi olmayan olaya yer verilmez. Rastlantisal olana da izin
yoktur. Oykii, birlikli ve tamamlanmis bir hareketin taklidi olmalidir” (Sener,

1998:23).

Aristoteles'e gore tragedyanin amaci yalnizca biitiin bir eylemin degil, korku
ve acima uyandiran duygularin da taklidi oldugundan (katharsis), olaylarin
beklenmedik bir bigimde birbirini izlemesi ve umulmadik bir durumun ortaya
¢ikmasi gerekir; ¢iinkli korku ve acima en iyi bu sekilde saglanir. Seyircide ortaya
cikarilmasi hedeflenen bu etki, olaylar arasinda nedensellik bagi kurularak

giiclendirilmelidir (Aristoteles, 2009:33).

Aristoteles, Oykiileri yalin ve karmasik olmak flizere ikiye ayirir. Yalin
Oykiiler, baht doniisii (peripetie) ve taninma (anagnorisis) olmadan siirekli ve birlikli
bir akig i¢inde ortaya ¢ikan; karmasik Oykiiler de, baht doniisii ve taninmanin ayni
zamanda birlikte olusturduklar1 Oykiilerdir. Aristoteles, baht doniisii ile eylemlerin
olasilik ve zorunluluk yasalarina uygun olarak diisiiniilenin tam tersine donmesini;
taninma ile de bilgisizlikten bilgiye gecisi kasteder. Aristoteles, baht doniisii ve

taninma disinda Oykiiniin iiglincii bir 6gesinden daha s6z eder. Bu 6ge ise, ac1 veren
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eylem'dir(pathos). Yani sahnede gosterilen 6liim, aci, yaralanma gibi yikici, ac1 verici
eylemlerdir. Bu ogelerin de yardimiyla kahramanla o6zdeslesen, gordiiklerini
gercekmis gibi algilayip birebir yasayan, yani illiizyon ile biiyiilenen ve gergek
yasamdan kopan seyirci, i¢inde bulundugu duygusal yakinlasma ile oyun sonunda bir

gevseme- rahatlama (katharsis) yasar (Aristoteles, 2009: 33-35).

Aristoteles, oyun kisilerinin (bas oyuncu ve diger karakterler) dort temel

ozelliginden bahseder:

Birinci, ayn1 zamanda en 6nemli 6zellik, karakterlerin ahlak bakimindan iyi olmalari
gerektigidir. Ikinci 6zellik, uygunluktur. Ugiincii &zellik, benzeyistir. Dérdiincii
ozellik, bir karakterin tutarliligidir. Karakterlerin betimlenmesinde de, Oykiiniin
oriilmesinde oldugu gibi, zorunluluk ya da olasilik yasalar1 dikkate alinmalidir, baska
bir deyisle, belli 6zellikteki karakterden belli konugmalar ve eylemler zorunlulukla
ya da olasilikla dogmalidir. Tipk: bir olayin baska bir olay1 zorunlu olarak izlemesi
gibi (Aristoteles, 2009:44).

Ozetle karakterlerin yaptiklar tercihler bile zorunluluk ve olasilik kurallarina
uygun olmalidir. Olaylar, neden-sonug iligkisi i¢inde birbirlerine baglanmalidir.

Oykiiniin finali de, o ana kadar var olan eylemlerin iginden ¢ikmalidir.

Poetika'da ele alacagimiz son konu, her tragedyada varolmasi gereken diigiim
ve c¢Oziimdir. Baslangictan mutluluk ya da mutsuzluga dogru degisikligin
gergeklestigi siira -yani baht donilisi- kadar olan bolim digliim; degisikligin
gergeklestigi yerin basindan sonuna kadar olan boliim de ¢oziimdiir. Aristoteles soyle

der:

Cogu yapitin disinda, kimi yapitin da i¢inde bulunan olaylar, diigiimii olusturur;
biitiin geri kalan olaylar ise, ¢c6zlimii. Diiglim deyince, yapitin bagindan mutluluk ya
da felakete dogru baht doniisii i¢in sinir olusturan boliime dek uzanan olaylar
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orgiisiinii anliyorum. Coziim deyince de, bu baht doniisiinden yapitin sonuna dek
olan boliimiinii anliyorum (Aristoteles, 2009:51).

Aristoteles Poetika'da, olaylarin neden-sonug iliskisi icerisinde ilerlemesi,
karakterlerin “tip”lestirilmesi, seyircinin kahramanlarla 6zdeslik kurarak kendi
yasantisindan, gercekliginden kisa bir siire de olsa kopmasi ve gercege en yakin
sekilde kopyalanan (mimesis) yasantinin igerisine girerek bir illiizyona kapilmasi,
seyircinin korku, acima duygular1 araciligiyla icine ¢ekildigi yapay gerilimlerden
kurtarilarak rahatlatilmasi gibi temel kavramlar ortaya koymus ve bu kavramlar
dramatik tiyatro ve geleneksel sinemanin da temel kodlar1 haline gelmistir. Bertolt
Brecht, antik Yunan korolarindan, Uzakdogu tiyatrosunun anlaticisindan,
Shakespeare oyunlarinin ¢ok tablolu (epizodik) anlatimindan, Ortagag tiyatrosunun
ibret kotarma yaklagimindan, sessiz sinemanin olaylar1 agiklayict yazilarindan
yararlanarak olusturdugu (Yiksel, 1986:68) ve Marksist diisiince ile besledigi epik-
diyalektik tiyatro anlayisi ile tiyatroya sinifsal bir nitelik, sanat¢iya da siyasal bir rol
kazandirmis, Aristoteles¢i tiyatronun basta katharsis olmak iizere illlizyon,
0zdeslesme gibi seyirciyi pasif birer tiiketici haline getiren kavramlarina karsi
cikmig, ii¢ bin yillik bir gelenekle yogrulmus olan dramatik tiyatroyu ve geleneksel

sinemay1 tamamen etkilemis ve degistirmistir.

1.2. Bertolt Brecht'in Epik — Diyalektik Tiyatro Kuramina Genel Bir
Bakis

Brecht, estetik kuramin1 1920’lerden baslayarak, 1956’daki 6liimiine kadar
kesintisiz siirdiirdiigli pratik calismalar i¢inde olusturmustur. Brecht’in estetik kurami

bugiin “epik tiyatro” ya da “diyalektik tiyatro” kavramlariyla anilmaktadir. Ancak
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Brecht daha sonra, epik tiyatro kavramini, sistemlestirdigi tiyatro agisindan yetersiz
buldugunu agiklamistir. Ona gore “bilimsel ¢agin tiyatrosu” kavrami da fazlasiyla
kirletilmis bir kavram oldugu icin yeterli degildir (Brecht, 2005:71). Kuskusuz,
“diyalektik tiyatro” kavrami, Brecht’in estetik kuramini anlatma bakimindan, “epik
tiyatro” kavramindan daha yetkin ve verimlidir. Temelinde diyalektik tarihi
materyalizmin yasalarinin yer aldig1 disiiniiliirse, “diyalektik tiyatro” demek daha
uygun olacaktir. Ancak, “epik tiyatro” kavramini tiimiiyle terk etmek miimkiin
degildir. Ciinki onun Onerdigi tiyatronun bigimi, ancak epik tiir i¢inde viicut
bulabilmektedir. Denebilir ki, Brecht’in estetik kuraminin ruhunu diyalektik ve tarihi

materyalist felsefe, bedenini ise epik tiyatro olusturmaktadir (Parkan, 1983:27).

1.2.1.Epik — Diyalektik Tiyatro

Epik tiyatro Brecht'in asagidaki sorulara verdigi bir karsilik niteligindedir:

Nasil yapalim da tiyatroya ayni zamanda hem &gretici, hem de eglendirici bir kimlik
kazandirabilelim? Nasil tinsel uyusturucu madde ticaretinden cekip alalim onu,
yanilsamalarin yerini bir deney yerine nasil doniistiirelim? Yiizyilimizin 6zgiir
denemeyecek, bilgisiz (cahil), ama oOzgiirlik ve bilmeye susamis insanini, bu
korkung ve biiylik yiizyilin kendisine eza cefa edilen yiirekli, kotiiye kullanilan,
kesfedici zeka sahibi, degisebilen ve degistiren insanini, kendisiyle ve diinyayla basa
¢ikabilme cabasinda onu destekleyecek bir tiyatroya nasil kavusturabiliriz? (Brecht,
1997:88)

Bertolt Brecht ilk kez 1926'da Bernhard Guillerin ile yaptig1 bir konusmada
“epik tiyatro”dan s6z eder ve kendi tiyatrosunu dramatik tiyatronun tersine
“canlandiran” degil, “anlatan” (epik) tiyatro olarak tanimlar (Ipsiroglu, 1995:38).
1927 yilinda yazdig1 Epik Tiyatro'nun Zorluklar: adli yazida epik tiyatro kuramini
aciklarken ozellikle dramatik tiyatro ile farkini belirtmis ve bu farkliliklardan yola

cikarak epik tiyatroyu tanimlamistir (Sener, 1998:311).
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Epik tiyatro Aristoteles¢i olmayan tiyatrodur. Aristoteles¢i tiyatro anlayisi,
neden-sonug iliskisi, olaylar zinciri, siirprizler, ironiler, Onsemelerle seyirciyi
gerilime sokar; serim, digiim, catisma, kriz ile gerilimi ve heyecani arttirarak
seyircinin bu durumdan zevk almasini saglar. Seyirci oyunun sonunun ne olacagi ile
ilgilenir. Bu heyecanli yaklasim akli devre dis1 birakarak elestirel ac1y1 yok eder. Iste
epik-diyalektik tiyatro bunu kirmak icin kendi i¢inde biitiinlesmis kisa epizodlardan
olusur. Bu epizodlar arasindaki iliski merak uyandirmay1 hedeflemez. Her dilimin
tirettigi bir diisiince vardir. Yapay heyecanlar ve gereksiz dolantilar ile seyircinin
dikkati oyunun sonuna (finale) ¢ekilmez. Amag¢ oyunun gelisimine ilgi duyulmasini

ve ussal yaklasimi saglamaktir (Sener, 1998:343).

Epik - diyalektik tiyatronun temelinde Aristoteles'in Poetika'sinda ortaya
atilan ve binlerce yillik gosteri sanatlarinin temelini olusturan katharsis kavramina
tam bir karst ¢ikis egemendir. Katharsis sayesinde seyirci, yasamin sahne iizerinde
taklide dayali (mimesis) ve dogalci betimlemesiyle ortaya ¢ikan illiizyona kendini
kaptirarak, oyuncularla kurdugu duygu-yasant1 birligi nedeniyle gercek yasamdan
kopar, icinde bulundugu duygusal yakinlagma ile akli devre digi birakarak oyun
sonunda bir gevseme-rahatlama (katharsis) yasar. “Iste gercegi yansitabilme (ayna
olma) eregine yonelen 'illiizyonist ve bireyci estetik'e karsit olarak, Brecht, gercegi
doniistiirebilme (dinamo olma) amacina yonelik 'elestirisel ve diyalektik estetik'i

sematize etmistir.” (Parkan, 1983:29)

Aristoteles¢i tiyatrodaki karakterler ortalamanin istiinde, oyun iginde
gelismeyen, cevrelerine kosullu, ¢evrelerini degistiremeyen ve degisik yiiz yillarda

egemen siniflarin goriislerini temsil ettiklerinde bile aym1 paydada toplanabilen
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Ozelliklere sahip, yani tarihsel gelisim ve sinifsal ayrimlardan uzak ¢izilir. Seyirci
karakterleri oldugu gibi kabul eder; hatta onlarla duygulanip onlar gibi diisiinerek
(kendini izledigi kahramanin yerine koyarak) diistinme, elestirme, yorumlama
giiclinii kaybeder. Epik tiyatroda ise seyirciye sahnede bir oyun oynandigi anlatilir.
Amag¢ seyircinin ilgisini sonuca yoneltmek, diiglimiin nasil ¢oziilecegine
odaklanmasini saglamak degil; olayi, durumu, bu durumun gelisimini sebepleriyle
algilayip irdelemesini ve ¢6ziim yollarin1 aramasini saglamaktir. Brechtyen anlayista
seyircinin Ozdeslik kurabilecegi, ortalamanin iistiinde, gereksiz ayrintilar ve
derinliklerle siislenmis karakterler, {istiin insanlar ya da kahramanlar yoktur. Cok
boyutlu bir analiz mevcuttur; ¢iinkii ancak bu sekilde 6zdeslik kirilip, seyircinin
dikkati dislindiiriicii ve degistirilebilir toplumsal siirecler lizerine g¢ekilebilir. Seyirci

kendini onlarin yerine koymaz, aksine anlatilan duruma elestirel bir gozle yaklasir:

Oyuncu gerek canlandirdig1 karakterin, gerekse bunun karsisinda yer alan karakterin
ve oyundaki bitiin karakterlerin ¢esitli anlatimlarini elestirel bir gozle izleyerek
kendi roliine egemen olur (Brecht, 2005:57).

Epik tiyatroda, seyirciyi oyunun edilgen bir pargasi olmaktan ¢ikarak aklin
denetleyiciligini devreye sokan kavrama gestus (toplumsal tavir) denir. Oyuncular
canlandiracaklari kisinin simnifsal konumunun tipik davraniglarini, tavrin toplumsal
anlamini belirginlestirmek i¢in bunlari abartarak seyirciye gosterirler. Gestus yolu ile
bir yandan oyun kisisinin sinifsal durumu, niteligi sergilenirken, bir yandan da bu

niteligin elestirisinin yapilmasi saglanir (Sener, 1998:345).

Epik tiyatronun asil dgesi karakter degil dykiidiir; ¢ilinkii neyin tartigilabilir,

elestirilebilir, degistirilebilir olabilecegi, ancak insanlar arasinda olup bitenlerden
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cikarilabilir (Brecht, 2005:61). Epik tiyatroda her epizodun kendi dykiisii, her oykii
biriminin de temel bir tavr1 (gestusu) vardir. Ornegin; Kafkas Tebesir Dairesi'nde, bir
tebesir dairesinin yardimi ile ¢ocugun asil annesi bulunur; ya da Woyzeck, karisini
6ldiirmek i¢in ucuz bir bigak satin alir... (Brecht, 2005:68). Bu 6rnekler bize temel

tavir (gestus) anlatir.

Brecht’e gore seyircinin sahnede gordiiklerini ger¢ekmis gibi algilayip birebir
yasamasi, bir tiir biiyiilenme, hipnoz ya da uyusmadir. Ciinkii kahramanla
0zdeslesen, gercek yasamdan kopan seyirci, i¢inde bulundugu duygusal yakinlasma
ile aklin denetleyiciligini kaybeder. Oyunun sonunda bir gevseme, rahatlama yasar.
Brecht, Aristoteles’in “katharsis” olarak tanimladigi ve ruhun korku-acima gibi
duygularla armmmasi anlamina gelen bu bosalmay1 bir tiir tiikketim olarak tanimlar.
Epik tiyatro, seyirciye bir oyun izledigini fark ettirerek, sahnedeki gergegin kendi
gercegi ve dogal kabul ettigi iliskilerin de dogal iliskiler olmadigin1 gostererek,
toplumdaki yabancilagsmay1 géz Oniine sererek, sahne ile seyirci arasinda diyalektik
bir iligki kurup ¢eliskilerin fark edilmesini saglayarak bu illiizyonu kirmay1 hedefler.

Bunu da yadirgatma (yabancilagtirma) yoluyla yapar:

Simdi de epik tiyatronun yabancilastirma efekti denilen karakteristik oOgesine
geliyoruz. Kisaca soylersek, sahneye cikarilacak olaylarin bir goze baticilikla
donatilmasmi, kendiliklerinden anlagilmayip bir aciklamay1 gerektirdiklerinin
belirlenmesini ve seyirciler tarafindan dogal karsilanmasinin 6nlenmesini saglayan
efektleridir bunlar. Amagclari, seyircide toplumsal ag¢idan verimli bir elestirinin etkin
bir duruma gecirilmesidir (Brecht, 1997:11).

Epik tiyatroda seyirci, dramatik tiyatroda oldugu gibi oyundaki kisilerle
O0zdeslesme kurarak, kendisini elestiriye kapali, yani pratikte yararsiz yasantilara

kaptirmaz. Insanin belli bir durumda yalniz sahnede ortaya koydugu gibi degil, baska
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tiirli de davranabilecegini inanir; ¢iinkii sorgular, diisiiniir, artik edilgen degil

etkendir:

Dramatik Tiyatro seyircisi soyle der: -Evet, bunu ben de yasadim. -Ben de boyleyim.
-Eh, dogal bir sey. -Ve hep bdyle olacak bu. -Adamin durumu yiirekler acisi, zavalli
icin ¢ikar yol yok. -Sanat buna derler iste: Hersey ne kadar da dogal! -Aglayanla
aghiyor, giilenle giiliiyor insan!

Epik Tiyatro seyircisi ise sdyle sOyler: -Bak, bunu diisinmemistim iste! -Ama Oyle
de yapar m1 adam! -Cok garip, ¢ok garip inamilir gibi degil! -Ee, yeter artik! -
Adamin durumu yiirekler acisi, bir ¢ikar yol var géremiyorum. Sanat buna derler
iste: Hersey ne kadar da sasirtici! - Aglayanin durumuna giiliiyor, giilenin durumuna
agliyor insan (Brecht, 1997:30-31) .

Bilimsellik anlayis1 c¢ergevesinde epik-diyalektik tiyatro Aristoteles¢i
tiyatrodan farkli olarak toplum ve insan iliskilerindeki nedenselligi ¢6ziimlemeye
calisir ve seyirciyi dogru, inandirici, kendi yasantisina benzeterek o6zdeslestirdigi
tiyatro anlayisindan koparir; onu i¢inde yasadigi ama goremedigi yabancilastigi
gercekle karsilastirir ki, bu gergek bilinenden farkli, sasirtict ve acimasizdir.
Sasirmanin, sorgulamanin, diisiinmenin basladigi noktada degistirme ve doniistiirme

de baglamistir (Sener, 1998:321).

Brecht'e gore “bilim c¢agina” uygun olarak ortaya konulan “bilim cagi
tiyatrosunun”, yani epik tiyatronun toplumsal iliskileri yoneten yasa ve kurallar
aciklamak yaninda bir gorevi daha vardir. Bu da nesne degil, 6zne olan insanin
diinyay1 etkileyip, degistirebilecegini gostermektir; tiyatronun islevi sadece diinyay1

aciklamak degil, onu degistirmek de olmalidir (Sener, 1998:319).

Epik tiyatronun amaci; toplumun karmasik yapisini, toplumsal iligkilerin
diyalektik orgilistinii  aciklamak, celigkileri gostermek, seyircilerin bu konuda

diistinmesini saglamaktir. Cagimizin 6zgiirliikksliz, bilgisiz insanlarina bu diinyay1
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degistirebileceklerini, kendilerine ve diinyaya egemen olabileceklerini gostermektir.
Bu noktada Brecht, geleneksel ile epik tiyatro arasindaki bir farki daha ortaya koyar.
Geleneksel tiyatro, yiizeydeki yoresel farklilagmalara izin vermekle birlikte dogay1
evrensel, ezeli ve degismez olarak kabul etmektedir. Epik tiyatro ise insanin degisme
ve degistirme giiciine inanmakta, bu inanci da tarihsel gerceklerle gliglendirmektedir

(Sener, 1998:320-321).

Brecht'e gore tiyatronun en onemli islevi eglendirmektir. Bunu, temel ilke
olarak kabul eder. Burjuva tiyatrosu eglendiricilik islevini yitirmis ve bu tiyatro
Brecht'in sozleriyle “biraz karton, biraz mimik, biraz metin gibi acimasiz yoksullukta
malzemeden ¢irpilmig bir diinyadir” (Brecht, 2005:35). Eglenmek, zorlama bir
bicimde, seyircide merak uyandirip, ¢izilen karmasik durumlarin birden bire ¢oziimii
ile yani Oykii anlatma ustalifina dayanan, izleyenleri pasif, hareketsiz, alici
durumuna sokan oyunlar sergileyerek, seyirciyi amagsiz bir kahkahaya yoneltmek
degildir. Eglence, bilginin tadina varmaktir. Diislinmenin goérev olmadigini ve
diisiinmenin verdigi zevki fark edebilmektir. “Eglenceli 6grenme diye bir seyden s6z
agilmasaydi, tiyatro tiim yapis1 bakimindan ogretici nitelik tasiyamazdi. Ogretici
nitelik tasisa da, tiyatro ancak tiyatro olarak siirdiirlir varligini ve ancak iyi tiyatro

kaldig: siire eglendirici niteligini korur” (Brecht, 1997:33).

Brecht, epik tiyatroyu “liretimi, eglencenin ana kaynagi sayan tiyatro” olarak
tanimlar (Brecht, 2005:32). Hayatin ger¢egi uyuma, mantiklt gelisimlere,
mitkemmellige, esitlige dayanmaz. Gergek olan, ¢eligkiler, beklenmedik degisimler,
uyumsuzluklar, zitliklar, catismalardir ve seyirci bu devingenligi, diyalektik iliskileri

uyanik olarak seyretmeli, sorgulamali, alternatifler {iretebilmelidir. Iste bu en etkin
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eglence bigimidir (Brecht, 2005:75).

1.2.2. Brecht Estetigi

Brecht’in estetik kurami, temelinde naivete'nin bulundugu ve eksenini de
yabancilastirmanin olusturdugu, birbiriyle ayni kategoride olmayan, ancak diyalektik
bir biitlinliik tagiyan sekiz temel kavramdan olugmaktadir. Bu kavramlar su sekilde
siralanir: naivete, mesel calismasi, epizodik anlatim, gestus, yabancilastirma,
tarihsellestirme, anlatimc1  yapt  ve  goOstermeci  oyunculuktur  (Parkan,
1983:27).Yukaridaki sekiz kavram, Parkan'in yaptigi siralama ve tanimlar esas

alinarak asagida kisaca 6zetlenmistir.

I. Naivete: Brecht’in estetik kuraminin temelini bu kavram olusturmaktadir.

Brecht'in bu anlayigini bir 6rnekle agiklayabiliriz:

Newton, binlerce yildir insanlarin dogal ve olagan bir olay gibi izledikleri
elmanin yere diisme olayini, “yabanci” bir olay olarak gbzlemlemis ve “neden
diisiiyor?”, “nasil diisiiyor?” sorularin1 kendi kendine sormustur. Apagik bir gergcek
olan elmanin yere diislisi olgusunun, aslinda gercegin sadece bir yiizii oldugu, daha
dogrusu, goriinen yiizii oldugu ortaya ¢ikmustir. Gergegin ardindaki gercek, daha
dogrusu goriinenin ardindaki gercek, yani “yer¢ekimi yasasi” bulgulanmis ve gergek
biitiinlenebilmigtir. Brecht’in estetik kuraminin temeline oturttugu bu tutum,

Newton’un, “bilimsel naivete” olarak adlandirilabilecek tutumdur (Parkan, 1983:30).

II. Mesel Cahsmasi: Brecht, mesel calismasini burjuva tiyatrosunda
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“yorumlama” olarak ele alian siirecin karsiligi olarak getirmektedir. Mesel
calismasi, metnin, oyunun, film senaryosunun kisaca yapitin sahneye konma
stirecinin ilk asamasidir. Geleneksel tiyatroda yonetmenin kafasinda olusan yoruma
karsit olarak ekibin tlimiiniin, yani oyuncular, dekoratdrler, maskeilar, kostiimciiler,
miizikgiler ve koreograflarin ortaya ¢ikarmasi gereken analiz ¢alismasidir. Kollektif
bir ¢abayla, eldeki metin, metindeki olaylar, karakterler ve bunlarin birbirleriyle olan
iligkilerine dair sorular sorularak, bu sorulara verilen cevaplarla, siireglerin ardindaki
stireclerin, goriinenin ardindaki goriinmeyenin, ‘“ger¢egin” ardindaki gercegin
kesfedilmesi saglanir. Mesel ¢alismasi, ekibin tiimiiniin metne karsi mesafeli bir
tutum alarak metnin goriinen mantigina teslim olmamasini, metindeki ¢eliskilerin
kesfedilmesini, metnin parcalanarak epizodik anlatima varilmasini ve ekibin biling
diizeyini belirleyerek, neyi, ne olglide gergeklestirebileceginin de tespit edilmesini

saglar (Parkan, 1983: 31).

II1. Epizodik Anlatim: Epizodik anlatim, Brecht'in estetik kuramina adini
veren epik kavramindan tiiretilmistir (Parkan, 1983:32). Brecht'in modern epik
tiyatro sistematiginin kurulusu epizodik anlatim kavramiyla tanimlanabilir. Epik
tiyatro her biri kendi i¢inde biitiinlesmis olan kisa epizodlardan olusmustur. Bu
epizodlar birbirine neden-sonug iliskisi i¢inde bagli degildir; belli bir kriz noktasina
dogru gelismez. Her epizod ayri1 bir durumu gosterir. Her dilimin kendi basina ilettigi
bir diisiince vardir. Her dilim kendi basmna zevkli ve anlamlidir. Bu epizodlar
anlatimla birbirlerine baglanmistir. Anlatict siirecin asamalarim belirler. Oykiiniin
ayr1 ayr1 Ogeleri once soyutlanmis, ayri birimcikler meydana getirmis, sonra yeniden

birlesmistir. Fakat bu birlesme bir kaynasma degildir. Boliimler arasindaki baglantilar
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acikca belirtilmigtir. Olaylarin, bodliimlerin, dilimlerin dizilisinde montaj teknigi
uygulanmustir. Istenirse bunlar yer degistirebilir (Sener, 1998:343). Seyircinin ilgisini
oyunun lizerinde toplayan dramatik anlatima karsilik, epizodik anlatimda seyircinin
ilgisi oyunun islenisi, gelisimi lizerine ¢ekilir. Dramatik tiyatroda her sahne bir 6teki
icin vardir; epizodik anlatimda ise her sahne kendisi i¢in vardir. Seyircinin soluk
almasina, diistinmesine ve elestirel bir tutum takinmasina olanak tanimayan dramatik
anlatima karsilik, epik anlatimda, montaj teknigi ile gelistirilen olaylar sigramali bir
sekilde, egriler ¢izerek yol alir (Brecht, 1997:43). Gestuslar, yabancilagtirma ve

tarihsellestirme efektleri ancak epizodik bir yapi iginde islev kazanabilirler.

IV. Gestus (Tavir): Gestus (jest) ile el kol devinimleri anlagilmamalidir. Naif
tutumun oyunculuk diizeyindeki ifadesi olarak tanimlanabilir. S6zi ifade edecek
davranig (mimemis, taklit) yerine, soziin arkasindaki gériinmeyen anlami gdsterecek
davranig “gestus”tur (Parkan, 1983:35-36). Brecht'e gore, “gestus ile sdylenmek
istenen, pekistirici ya da aciklayict el kol devinimleri degil, toplu davranislardir.
Gestus’a dayanan ve bir kimsenin bagkalarina karsi takinacagi belirli tavirlari
gosteren dil, gestus dilidir” (Brecht, 1997:141). Gestus insanlarin birbirleriyle olan
iliskilerini gosterir. Ornegin bir gorev, somiirii ya da isbirligi gibi toplumsal bir
iligkiyi icermezse gestus sayilmaz (Wright, 1998:44). O halde oyun kisisinin tavri,
onun simifsal ve toplumsal niteligini gosterdigi ve bu niteligin elestirisini yaptig1
Olciide toplumsal bir gestus’tur. Toplumsal gestus, topluma uygun diisen bir gestus,
toplumsal olaylar konusunda yargilara varilabilmesini saglayan bir gestus’tur.
Ornegin, kaygan bir zeminde kaymamak i¢in ugrasip didinme bile, toplumsal bir

gestus degeri igerebilir; yeter ki kisinin boyle bir kayma sonucu bagkalarinin goziinde
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sayginligini yitirebilecegi s6z konusu olabilsin (Brecht, 1997:141-142).

Gestus Brecht'in kuramimin en dnemli estetik aracidir. Epik tiyatro tanimi
acisindan, gestus'a dayanan bir tiyatrodur. “Gestuslar, eylemde bulunan kisinin

eylemlerini kestigimiz dl¢iide cogalir” (Benjamin, 2003:20).

V. Yabancilastirma : Yabancilastirma, Brecht estetiginin eksenini olusturan
bir kavramdir. Bu kavramin, “yabancilasma” kavramiyla dogrudan ilgisi vardir
(Parkan, 1983:38). Brecht'e gore kapitalist sistemde kisinin iiretime yabancilagmasi
ve kendini bir ara¢ olarak gormesi onun ger¢cek yasamla baglantisini koparmustir.
Artik insan kendi yasamina egemen olamamaktadir; ¢iinkii ona yabancilasmistir. Iste
tiyatro, insanin bu durumu gormesini saglamalidir. Seyirciye simdiye dek dogal
olarak kabul ettigi iliskilerin dogal olmadigi gosterilmeli, degismez sanilan
durumlarin degisebilecegi Ogretilmeli ve seyirci etkin bir diisiinme siirecine dahil
edilebilmelidir. Brecht'e gore, bunun yolu da ancak, dramatik tiyatronun seyirci
tizerinde vyarattigr illiizyonu (biliyliyii) kirarak miimkiin olabilir. Brecht’in

yabancilastirma kuraminin bilimsel temeli buradadir (Sener, 1998:335).

Sahnedeki illiizyonu bozarak, seyircinin karakterlerle 6zdeslesmesini,
izlediginin bir oyun, bulundugu yerin de bir tiyatro sahnesi oldugunu unutmasini
engelleyen; illiizyonun kirilmasi sayesinde edilgen seyircinin etkin hale gelerek,
sunulan durumu elestirmesine, sorular sorarak farkli ¢Ozlimler {iretmesine,
diisiinmesine ve bilinglenmesine olanak saglayan tiyatro yontemine yabancilastirma
(yadirgatma) yontemi, bu yadirgatmayi1 saglayan etmenlere de yabancilastirma

efektleri (yadirgatma etmenleri) denilmistir (Sener, 1998: 335). “Yabancilastirma
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efekti, seyircinin 6zdeslesmeye dayanan onaylayici tutumunu, elestirel tutuma

dontstiiriir” (Brecht, 1997:201).

Gerek Avrupa tiyatrosunda (genellikle masklar yardimiyla), gerekse Asya
tiyatrosunda (miizik ve mim araciligi ile) yabancilastirma etkilerinden
yararlanilmistir ve bu etkilerle de seyircinin 6zdeslesmesi engellenmistir. Ancak bu
teknik, 6zdeslesmeyle elde edilenden daha ileri dlgiide olmak iizere bir tlir hipnoz
yoluyla telkin temeline dayanmistir (Brecht, 2005:45). Brecht'in yabancilagtirma
efektleri ile yapmak istedigi tam da bu illiizyonu, hipnozu ortadan kaldirarak; ¢cok
uzun siiredir degistirilmemis olan, artik degistirilemezmis gibi goriinen ve bu
baglamda da, 6rnegin kirasin1 6deyemeyen insanlarin evden atilmasi gibi, artik bizler

i¢cin normallesmis durumlarin ele alinarak onlar1 koruyan perdeyi kaldirmaktir.

Yabancilastirma efekti, diipediiz giinliik yasamla ilgili, normal zamanda binlerce kez
kargilagilan bir olaydir. Yabancilagtirma efekti, dikkatin tizerine ¢ekilmesi istenen
nesnenin basbayagi, bilinen, hemen g6z Onilinde bulunan bir nesne durumundan
cikarilip, olagandisi, dikkati ¢eken, beklenmedik bir nesne durumuna sokulmasidir
(Brecht, 1997:172).

Ozetle Brecht'e gore bir olay1 ya da karakteri yabancilastirmak demek, onu
bir kez dogalligindan, bilinip taninmishgindan, akla yatkinligindan siyirip almak,

seyircide hayret ve merak uyandiracak bir kiliga sokmaktir (Brecht, 1997:85).

Yabancilastirma, oyunculuk diizeyinde ifadesini gestus’larda bulmaktadir.
Yabancilastirma efektleri, gestus’larin yanisira, 151k, ses, ses-gorintii iliskisi ve
celigkisi, dekor (pano, film vb.), miizik (koro, sarki vb.), kostiim ve makyaj gibi

teknik ve artistik aracglarin belirli bir sistematik i¢inde, mesel’e uygun bir sekilde
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kullanimu ile elde edilir (Parkan, 1983:41).

Epik tiyatroda illiizyon yabancilagtirma efektleri ile kirilirken, sanat
yapitindaki dramatik 6geler de (aksiyon, miizik ve dekor) bazen birbirlerinden ayri
ve birbirleriyle karsitlik olusturacak sekilde, bazen de bir arada kullanilarak hem
Ogeler arasinda diyalektik bir iligki yaratilmis, hem de yeni bir yabancilastirma
boyutu daha yaratilmistir (Brecht, 1997:152-153). Yani aksiyon, miizik ve dekor'un

her biri tek bagina 6ge olarak deger kazanmustir (Sener, 1997:347).

V-i. Oyunculukta Yabancilastirma:

Epik tiyatroda oyunculukta yabancilastirma ii¢lincii kisiye ¢evirme, gegmise
aktarma ve oyunun oynanigina iliskin not ve aciklamalar1 da oyun kapsamina alma

olmak iizere ii¢ yoldan saglanir (Sener, 1997:340).

Epik tiyatroda oyunculukta yabancilastirma saglamanin en 6nemli kosulu,
sahne ve salonun biiyiileyici havadan arindirilmasini saglayarak, seyircinin bir
yanilsama i¢ine sokulmasini engellemektir. Oyuncu, seyircilere dogrudan yonelerek
ve canladirdigi kisinin gestus’unu gostererek, sahne ile seyirci arasindaki dordiincii
duvar1 ortadan kaldirmalidir (Sener, 1998:339-340). Oyuncu, canlandirdirdigi
karakteri yalnizca gostermeli, oynadigi roliin i¢inde kendini unutmamalidir (Brecht,
2005:47). Seyirci oyuncu ile Ozdeslesmemelidir. Oyuncunun “baslangicta ve
ortasinda, sonu bildigi” oyunundan anlasilabilmelidir (Brecht, 2005:50). Oyuncunun
tavri toplumcu elestirici olmali, toplumsal durumlar hakkinda bir tartismaya

doniistiiriilen oyuna katilmasi igin seyirci kiskirtilmalidir. Yadirgatma ile her olaymn
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altinda yatan “toplumsal gestus” soyutlanip ortaya ¢ikartilmalidir (Sener, 1997:341).

V-ii. Miizik, Dekor ve Isik'ta Yabancilastirma:

1928'de sahnelenen U¢ Kurusuluk Opera'da, sahne miizigi epik tiyatronun
goriis acgisindan beslenerek ilk kez wuygulanir. Kiigiik orkestra, seyircilerin
gorebilecegi gibi sahneye yerlestirilmig, sarkilar soOylenirken 1siklandirmada
degisiklige gidilmis, orkestra aydinlatilmistir. Boylelikle, miizik 6gesi obiir 6gelerden

iyice ayrilmistir (Brecht, 1997:132).

Brecht, dramatik miizik ile epik miizik arasindaki farklar1 su sekilde agiklar:
Dramatik miizik olaylar1 seyirciye sunar, epik miizik seyircilerle olaylar arasina
girer; dramatik miizik metni pekistirir, epik miizik metni yorumlar; dramatik miizik
metni olusturur, epik miizik metni varsayar; dramatik miizik metni siisler, epik miizik
metne karsi bir tavir takinir; dramatik miizik ruh durumlarini anlatir, epik miizik
davranislar1 verir. Miizik, konuya en ¢ok katkida bulunan 6gelerden biridir (Brecht,

1997:45).

Brecht “Modern Tiyatro Epik Tiyatrodur” (1931) adli yazisinda dekor ve
aksiyonun da bagimsiz ogeler olarak kullanilmasi ile ilgili diisiincelerini soyle

orneklendirmistir:

Bagimsiz resimlerin sergilenmesi Magahonny'de bir yenilik olusturmakta, Neher'in
projeksiyonla yansittigi goriintiiler sahnede sergilenen olaylar karsisinda alinan
tavirlar1 agiga vurmaktadir. Ornegin, Magahonny'de gergek obur, sahneye yansitilan
bir obur goriintiisiiniin oniinde oturur, olay goriintiideki dykiiyii yineler adeta, bunu
bir devinim, bir akig i¢inde seyircilere sunar. Weill'in miizigi ve metnin kendisi gibi,
Neher'in projeksiyonlar1 da bagimsiz bir 6gesidir operanin, agiklayici malzemesidir
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(Brecht, 1997:46).

Tiyatro I¢in Kiiciik Organon'da ise miizik-dekor ve aksiyon dgelerinin ayrimi

ile ilgili 6rneklemelerini su sekilde siirdiiriir:

Kafkas Tebesir Dairesi'nde de sahnede ¢gocugun hizmetgi tarafindan mim araciligi ile
canlandirilan kurtariligini betimleyen sarkicinin soguk ve hareketsiz sarki soyleme
bigimi, anneligin Oldiirlicii bir zaafa doniigebildigi bir zamanin korkun¢lugunu
sergileyebilir. (...) Miizisyen, nasil artik izleyicinin kendisini sahnedeki olaylara
biitlinliyle vermesini kolaylastiracak atmosferler yaratma yiikiinden kurtulmakla
Ozgirliigiine kavusuyorsa, dekorcu da olaylarin gectigi yerleri kurarken bundan
boyle bir mekan ya da yore yanilmasini olusturma yiikiinden kurtulmakla kendi
Ozgirliigini elde etmis olur. (...) Neher, Galilie'yi Ronesans donemine ait haritalarin,
belgelerin ve sanat eserlerinin projeksiyonlarmin Oniine yerlestirdi; Piscator
Tiyatrosunda Heartfiled, Tai Yang Uyaniyor'da, doner konumda ve iistlerinde yazilar
bulunan bayraklardan olusan bir arka diizlem kullandi; bu bayraklar, siyasi durumda
sahnedekilerin bilmedikleri degisiklikleri isaretliyordu (Brecht, 2005:66-67).

Epik tiyatro sahnesi gergekei, tasmabilir nitelikte ve birbirinden bagimsiz
dekor parcgalardan olusturulur. Sahnede kullanilacak her dekor pargasinin tek basina
da bir yasam alani olusturmasi gerekmektedir. Brecht i¢in dekor siirekli bir olus,
devinim ve hareket halinde olan diinyanin kopyasidir ve seyirciye bu durumu
anlatmak, hatirlatmak isini de tistlenmelidir. Bu baglamda, oyuncular da dekorun
dolayisiyla oyunun bir pargasidir. Bu yiizden tiim dekorlar, aksesuarlar oyunun
anlamina ve oyuncularin fiziksel durumlarina gore hazirlanir. Tiim dekor sahnede
seyircinin gozii 6niinde degisirken, seyirciye tiyatroda oldugu hatirlatilarak illiizyon

kirilir.

Epik tiyatroda one c¢ikan bir diger yabancilastirma ogesi de sahne
aydinlatmasidir. Brecht'e gore aydinlatmada, seyircinin gorebilecegi sekilde sahneye
yerlestirilmis ¢ok giiclii 151k kaynaklar1 kullanilmalidir. Boylece, seyircinin oyuna

kendini kaptirmasinin 6niine geg¢ilmis olur (Brecht, 1982:101).
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Goriildiigii gibi yabancilagtirma kavrami Brecht'in estetik kuramina bilimsel
karakterini kazandiran en 6dnemli yontemdir. Sonsuz sayida yabancilastirma efekti

vardir ve epik ya da diyalektik tiyatroya zenginligini veren de budur.

VI. Tarihsellestirme: Brecht icin tarihsellestirme, yabancilagtirmanin
uzantisidir. Tarihsellestirme, mutlaka tarihsel olaylar1 ele almak demek degildir.
Tersine, tarihsel olsun olmasin biitiin olaylari tarihsel olarak ele almak demektir.
Ozdeslesme'nin 6zel olanlar olagan kilmasi gibi, yabancilastirma da olaganlar1 6zel
kilar. Artik seyirci, glincellikten tarihe kagmaz; giincellik tarih olur. Tarihsellestirme
efektleri, yabancilagtirma efektleriyle ortaya ¢ikarilirlar. Tarihsellestirmeyle giincel
olanin, giincel olmaktan c¢ikarilarak, belirli bir tarihi momentin iiriinii oldugu
sergilenebilir. Tarihsellestirme, mesel ¢alismasiyla elde edilmis toplumsal anlamin,
tarihsel boyutunu vermenin sanatsal araci olarak da tanimlanabilir (Parkan, 1983: 42-

43).

VII. Anlatimer Yapi: Brecht, betimlemeyi tiimiiyle reddetmeksizin, anlatma
(narration) egilimine agirlik verir. Ancak bu egilim, egilim olarak kaldig1 siirece
anlatimc1 yapryr vermez. Yani bir oyunda ya da filmde anlaticinin olaylari,
gelismeleri derleyip toparlamasi, Ozetlemesi ve anlatmasi anlatimci bir yapinin
olugmasi i¢in yeterli degildir. Brecht i¢in gergekei sanat, ideolojilere karsi realitenin
yonlendirdigi gercekei duygular, diislinceleri ve eylemleri miimkiin kilan bir sanattr.
Iste, Brecht’in estetik kuraminda ¢ok énemli bir yer tutan anlatimci yapi, Brecht’in
bu diislincesinden kaynaklanmaktadir. Yagsamin realitesi, sanatin realitesini
yonlendirmelidir. Ancak, seyircinin Onyargilar1 olarak da adlandirilabilecek olan,

yasami siiresince algisal bilgilere dayanarak edinmis oldugu ideolojiler, yapitin
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icinde betimlelemeler yoluyla yer alacak ve yasamin realitesi tarafindan
yonlendirilen sanatin realitesiyle catigsarak algisal bilgi diizeyinden, ussal bilgi ya da
bilimsel bilgi diizeyine si¢rayacaktir. Sanatin sadece betimlemelere dayali bir ayna
olmayip, bu catigmaya dayali bir dinamo olmasi da bdylesine bir anlatimec1 yapidan
gelmektedir. Anlatimer yapi, estetik ifadesini epizodik anlatimda bulur. Seyirci,
dramatik egrinin kesintiye ugradigi 6n oyunlarda zihinsel faaliyette bulunur (Parkan,

1983:43-44).

VIII. Gostermeci Oyunculuk: Brecht, gostermeci oyunculuk ile
O0zdeslesmeyi tliimiiyle reddetmeyen, sadece denetim altina almayi saglayacak
diyalektik bir oyunculuk anlayisini benimser. Oyuncu, oynamak (gdstermek) ve
yasamak (0zdeslesmek) gibi iki karsitin miicadelesinin ve geriliminin derinliginden,
kendi etkilerini ¢ekip ¢ikarir. Boylece Brecht gdstermeci oyunculuga diyalektik bir
nitelik kazandirmistir (Parkan, 1983:44). Oyuncu iki kutup arasindaki savasta,
gerilimde ve derinlikte gercek etkilerin kaynagimi bulur. Gostermeci oyunculuk
sayesinde, oyuncu sahnede roliinii oynarken neler yaptigin1 gdsterdigi gibi, neler
yapmadigini da gosterebilmelidir. Seyirci de oyun kisisinin nasil davrandigini
gordiigii gibi daha baska nasil davranabilecegini de diisiinebilmelidir. “O, bunu
yapti”’nin yerine “O, bagka bir sey yapabilecekken bunu yapti” diyebilmelidir

(Sener, 1998:338).

Brecht, “Modern Tiyatro Epik Tiyatrodur” adli yazisinda dramatik tiyatro ile
epik tiyatro arasindaki farklar1 su sekilde 6zetler: Dramatik tiyatro eylemlerle galisir,
epik tiyatro anlatiya bagvurur; dramatik tiyatroda seyirci sahnedeki aksiyona

karistirilir, epik tiyatroda gozlemci olarak tutulur; dramatik tiyatroda seyircinin
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etkinligi harcanip tiiketilir, epik tiyatroda uyarilir; dramatik tiyatroda seyircide
birtakim duygularin uyanmasi, epik tiyatroda seyircinin birtakim yargilara varmasi
saglanir; dramatik tiyatroda seyirciye bir yasanti sunulur, epik tiyatroda bir diinya
gorlisti iletilir; dramatik tiyatroda seyirci olaya karigtirilir, epik tiyatroda olay
karsisinda tutulur; dramatik tiyatro telkinle is goriir, epik tiyatro kanitlarla calisir;
dramatik tiyatroda seyircinin duygulart oldugu gibi alikonur, epik tiyatroda duygulari
ileri gotiiriilerek seyircinin birtakim bilgilere ulagmasi saglanir; dramatik tiyatroda
seyirci, sahnedeki olayin ortasinda bir 6zdeslesme i¢indedir, epik tiyatroda seyirci,
sahnedeki olaymn karsisinda, olayi inceler durumdadir; dramatik tiyatro insanin
bilinen bir yaratik oldugu varsayimini benimser, epik tiyatroda insan inceleme
konusu yapilir; dramatik tiyatroda insan hi¢ degismez, epik tiyatroda insan degisir ve
degistirir; dramatik tiyatroda seyircinin ilgisi oyunun sonu iizerinde toplanir, epik
tiyatroda oyunun yliriiyiisii lizerine ¢ekilir; dramatik tiyatroda insan duragan bir
nitelik tasir, epik tiyatroda insan olusum siireci iginde verilir; dramatik tiyatroda
diisiince varolusu yonetir, epik tiyatroda varolus diisiinceyi yonetir; dramatik

tiyatroda duygu egemendir, epik tiyatroda us egemendir (Brecht, 1997:43-44).

Sonug olarak Brecht, 6zde ve bicimde dramatik tiyatro anlayigini elestirirken
caginin tiyatrosunun nasil olmasi gerektigini de belirtmis ve epik-diyalektik tiyatro
diisiincesini olusturmustur. Brecht tiyatrosunun amaci toplumsal iliskilerin diyalektik
Orgiisiinii agiklamak, toplumun karmasik yapisini ¢éziimlemek ve seyircinin ig¢inde
bulundugu, birebir yasadigi gercekler iizerinde diisiinmesini, bilinglenmesini
saglamaktir. Brecht’in yaklagimi, gerek amaci gerek saptadigi amaca en uygun

bicimsel kurallarin olusturulmasi, sahne-seyirci iligkisine de yeni bir boyut getirmesi
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acisindan tiyatro ve sinema sanatlarinin gelismesine énemli bir katkida bulunmustur.

1.3. Brecht Estetigi ve Sinema

1.3.1. Geleneksel Sinema Estetigi versus Brechtyen Sinema Estetigi

Sinemada geleneksel anlati, Melies'den bu yana gelismekte olan ve
Aristoteles¢i dramatik yapryr temel alan anlatidir. Geleneksel anlati, izleyiciyi
stkmadan, bunaltmadan, kafasini1 karistirmadan, hikayeyi ¢ok agik ve anlasilir bir

dille aktarma amac1 giider.

Geleneksel anlat1 tarzin1 benimseyen filmlerde dogrusal bir anlat1 vardir. Yani
dramatik yapi, giris, gelisme ve sonu¢ bdliimlerinden olusur ve tek bir Oykiiyii
anlatir. Bu siralama kronolojik olarak birbirini izler.’ Seyirci filmi takip etmekte
zorlanmaz; ¢iinkli her sahne kendisinden Onceki ve sonraki sahne ile kolay ve
anlasilir bir mantik zinciri igerisinde baghdir. Yani olaylar neden-sonug¢ zinciri

igerisinde gergeklesir.

Boylece izleyici anlatinin mantik yapist igerisinde olaylari, nedenleri ve
sonuglarin1  anlamlandirarak, olayin icine girip karakterlerle 0Ozdeslesebilir.
Geleneksel anlati yapisina sahip filmlerde 6zdeslesme, izleyici ¢ekme ve dolayisiyla

sistemin devamini saglama agisindan 6nemlidir. Geleneksel anlatida her sahnenin bir

3 Geri doniisler, tanimladigimiz bu formatin disindadir ama geri doniisler geleneksel anlatida
seyircinin dikkatini dagitmak ya da anlatida / zamanda kirilma yaratmak amaciyla degil, anlatilan
hikayeyi ve filmin dramatik yapisini giiclendirerek seyirci i¢in daha da anlasilir hale getirmek igin
kullanilir.
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sebebi-motivasyonu vardir. Anlatidaki neden-sonug zinciri ve aksiyon-motivasyon
iligkileri, bir sahne i¢ine, o sahnede olmasi gereken bilgi saglayici unsurlari
yerlestirmeyi gerektirir. Geleneksel anlati filmlerinde yer alan ¢ok az seyin anlatida
bir rolii, nedeni yoktur. Anlatida belirsizlikler yoktur ve anlati berraktir (Dogan

Topgu, 2004:59).

Geleneksel anlatida 6ne ¢ikan bir diger unsur; miizik, kamera agilar1 ve
mizansenin diger 6gelerinin de yardimiyla merak dgesinin filmin sonuna kadar canli

tutulmasidir.

Geleneksel anlati yapisina sahip filmlerinin merkezinde bir karakter /
kahraman vardir. Anlati, bu kahramanin ulagmak istedigi amaglar ya da
gergeklestirmek istedigi hedefler ile onun bu amaca yonelmesini 6nlemeye calisan
kars1 giictin/kotii karakterin ya da engellerin catismasi lizerine kuruludur. Genelde
kahramana yolculugu sirasinda bir sevgili eslik eder ya da amacina ulagmasinda ona

yardimci olur.

Geleneksel anlati filmlerinde kahraman ile karsi giiciin/dliismanin/kotiiniin
farki cok acik ve anlasilir bir bicimde verilir. Ornegin, baz1 Western'lerde kahraman
beyaz, kotil karakter siyah giysiler igindedir. Geleneksel anlati filmlerinde karakterler
basit ve anlasilirdir; karakterler genelde tek boyutlu islenir. Iyi/kotii catismasi bile
miimkiin oldugunca basit ve anlagilir bir bigimde sunulur. Kahramani engellemeye

calisan kars1 karakter saf kotiidiir.

Geleneksel anlat1 filmlerinde, sadece karakterler degil olaylar da alabildigince
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basitlestirilerek verilir seyirciye. Bu basitlestirme sadece 1yi/kotii ¢atismasinda ya da
sunulan olaylarda degil, yan rollerde de vardir. Yan roller, en kolay algilanacak

sekilde ve basmakalip dgeler kullanilarak sunulur.

Geleneksel anlat1 yapisina sahip filmlerde heyecan, kahraman ile kars1 giiclin
catismasi ve nihayetinde de karsilagsmasi ile doruk noktasina ulagir. Film, kotiiniin
yenilmesi, tiim sorunlarin ¢oziilmesi ve film boyunca sorulan tiim sorularin

cevaplanmasi ile sonlanir.

Geleneksel anlati sinemasinin digina ¢ikarak yeni bir estetik dil olusturma
cabalart 1918 — 1925 tarihleri arasinda Avrupa'da {i¢ ana modernist harekette agiga
cikt1 (Aitken, 2001:47). Ancak sinema, diger sanatlara gore ¢cok gen¢ oldugu igin,
burada soz ettigimiz (erken) modernizm, daha ziyade diger sanat dallarinda ortaya
¢ikan hareketin sinemaya uyarlanmasidir. Alman ekspresyonizmi bu tarz modernist
hareketlerin sinemadaki ilk temsilcilerindendir. Ama anlati agisindan baktigimizda,
geleneksel anlati sinemasindan farkli bir noktada ele alinamaz; klasik anlatinin
kurallarina saygilidir. Bazi 6rneklerde, geleneksel Hollywood sinemasinin alisik
olmadigi had safhada gercekdist karakterler olmasma ragmen, prensipte bu
sinemanin kargisinda degillerdi. Hatta ekspresyonist filmler, sonradan ¢ok popiiler
olan Hollywood film tiirlerinin (vampir filmleri, yaratik filmleri, psikolojik gerilim
vb.) ilk modelleriydi. Burada s6z edecegimiz ikinci (erken) modernist hareket,
sinemay1 edebiyattan, dramdan ve onlarin senaryo, kostiim, makyaj, dekor gibi
bicimsel araglarindan ayri, bagimsiz bir sanat bi¢imi olarak kabul eden sanat¢ilarin
olugturdugu (Walter Ruttman, Jean Vigo ve hepsinden &te Dziga Vertov) “saf

sinema”dir. Vertov’un onciiliigiinii yaptigi bu olusum ekspresyonistlerin tersine,
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klasik anlat1 sinemasina karsi ve alternatif bir sinema dili olusturmaga ¢alismistir.
Ucgiincii akim ise onciiliigiinii Germaine Dulac, Louis Delluc, Jean Epstein, Abel
Gance ve Marcel L'Herbier'in yaptig1 ve ileride modernizm akimi iizerinde hatir
sayilir bir etki birakacak olan “Fransiz empresyonizmidir” (Kovacs, 2007:16-18).
Ancak, her {i¢ii de geleneksel sinemanin iginde ortaya ¢ikan birer “akim” olmaktan
Oteye gidememis, sinema sanatinda derin izler birakmakla beraber yeni bir estetik
cizginin olugmasina katkida bulunma potansiyelini en fazla tasiyan Vertov'un
sinemasi, Ingiliz belgecilik okulu ve Italyan yeni gercekeiligi iizerinde biiyiik

etkilerde bulunmus, ancak kendi varligini stirdiirememistir (Parkan, 1983:12).

1950'lerden sonra agirligini hissettirmeye baslayan ve onciiliigiinii Bunuel,
Bergman, Antonioni, Fellini, Truffaut, Resnais ve Godard gibi yonetmenlerin yaptig1
modern anlati sinemasi, geleneksel (kabaca Aristoteles¢i) kurallara uymayan bir
anlatiyr benimser. Modern anlati sinemasinda, gelencksel anlamdaki olay orgiisii
(basi, ortasi, sonu olan, belli uzunluktaki bir eylemin taklidi) mevcut degildir.
Modern anlati sinemasinda olaylar tek bir ¢izgi lizerinde gelismez; bu anlamda
anlatilar1 dogrusal degildir. Bu filmlerde son agik birakilir; yani geleneksel anlatidaki
gibi tim sorunlarin, olaylarin ¢o6ziildigli (kapali) son beklemez seyirciyi. Bu
bakimdan da izleyici sona degil, olayin gelisimine odaklanir. Modern anlati
sinemasinda, geleneksel anlatidaki birbirlerine neden-sonug iliskileri ile bagli olaylar
zincirine, seyircinin gerilimini doruk noktasina tagiyan serim, diiglim, catisma ve

krize, kronolojik bir zaman anlayigina rastlanmaz. Segil Biiker'e gore:

Kolayca anlatilabilecek olay orgiileri olmayan bu filmlerde kahramanin iginde
bulundugu durum bir sorun olarak ortaya konur. Kahramanin eyleminin nedeni de
soyut bir sorunu ortaya ¢ikarmaktadir, somut bir sorunu ¢6zmek degil. Bu filmlerde
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soyut sorunlar goriintii ve onu destekleyen konusmalarla sunulur. Béylece geleneksel
film anlatisindaki olay Orgiisii yerine goriintii ve konugmalar gecer. Filmin izlegini
olay orgiisii degil, goriintii ve konusmalar olusturur (Biiker, 1991:108).

Bu bilgiler 1s1g1inda Brecht estetiginin, modern anlati1 sinemasina daha yakin
bir ¢izgide durdugunu soyleyebiliriz. Nitekim tiim yonleri ile olmasa da naivete
bakimindan Fellini, geleneksel dramatizasyonu reddetmesi bakimindan Antonioni,
mesel calismasina uygunluk bakimindan Chabrol, geleneksel dramatik sinemanin
dramatik egrisini pargalayarak seyircinin 6zdeslesme egilimlerini denetim altina alan
Resnais, sinemada epizodik bir anlatima varmaya calisan Rossi, fimlerinde Brecht¢i
bir estetigi yakalamaya calisan Jean — Marie Straub ve belki de sinema tarihininin bu
acidan en bagarili filmlerine imza atmis olan Jean Luc Godard gibi yonetmenler ayni
zamanda modern anlati sinemasinin da en 6nemli temsilcilerindendir (Parkan,

1983:51-60).

1.3.2. Brecht'in Sinema Calismalar:

Kisisel olarak sinema ile de ¢ok yakinda ilgilenen Brecht, hi¢bir zaman film
yonetmemistir ama yapitlar1 birgok kez sinemaya aktarilmistir. Biiyiikk kismini
Amerika'da siirgiindeyken yazdigi elliden fazla film taslagi mevcuttur. Amerika'ya
siirgiine gitmeden &nce, Almanya'da iinlii miizikal oyunu U¢ Kurusluk Opera'y1 G.W.
Pabst'in yoOnetiminde sinemalastiran yapimcilarla mahkemelik olmustur. Daha
sonralari, ABD’de Hangmen Also Die (Cellatlar da Oliir — 1943) adli filmin
senaryosunu yazdigi halde, filmde Brecht’in katkisin1 gérebilmek giictiir. Brecht gibi
Almanya'dan kagmis olan disavurumcu sinemanin ustast Fritz Lang’in yonettigi bu
filmde, Cekoslovak yeralti savascilarinin Naziler’e karsi savasi anlatilmaktadir.

Ancak film iyilerle kotiilerin savagini anlatan klasik bir Hollywood yapiti olmaktan
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oteye gidememistir. Nihayet savas sonrasinda yurda déniisiinden sonra Italyan
yonetmen Alberto Cavalcanti’nin yonettigi Puntila (Herr Puntila und sein Knecht

Matti - 1955) fiyaskoyla sonuglanmistir (Parkan, 1983:48-49).

Brecht'in sahip ¢iktig1 tek film, kendi ekibiyle calistigi, senaryosunu yazdigi
ve yonetmenlik siirecinde de yer aldigi Kuhle Wampe/ Donmus Iskembeler ya da
Diinya Kimin? adli filmidir. Naiv tutumu, mesel ¢alismasi, epizotik anlatimi, tim
film boyunca kullanilan gestuslar ve yabancilastirma efektleri sayesinde, seyircinin
olaylara kaderci bir bakis agistyla degil, sorgulayan, elestiren ve alternatif ¢oziimler
ireten bir bakis agisi ile yaklagsmasini saglamasi ve epizodlar arasinda dogrusal degil
diyalektik bir iligki kurmasi1 bakimindan Kuhle Wampe, Brecht estetigin sinemadaki

en Onemli Orneklerinden birisidir.

Brecht ve sinema konusu birka¢ sekilde incelenebilir: Brecht'in tiyatro
calismasinda filmler kullanmasi (Ornegin Cesaret Ana'da Ekim [October, Eisenstein,
1927] filminden sahnelerin gosterilmesi); ¢alismalarinda Charlie Chaplin gibi sinema
sanatcilarinin etkisi; yazdig1 senaryolar (Kuhle Wampe, 1932, Cellatlar da Oliir/
Hangman Also Die, 1934, yayimlanmamis baska bir ¢ok film senaryosu);
calismalarinin filmlestirilmis Ornekleri (Pabst, Cavalcanti, Schlondorff ve digerleri

tarafindan gergeklestirilmis olan filmler) (Stam, 2000:146).

Sinemada Brecht estetiginden soz edildiginde, temelinde, naivete, mesel
calismasi, epizotik anlatim, gestus, yabancilastirma, tarihsellestirme, anlatimct yap1
ve gostermeci oyunculugun bulundugu ama daha da dnemlisi Aristotelesgi geleneksel

dramatik anlatiyt ve bu anlatinin temelini olusturan katharsis ve ozdeslesme'yi
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reddeden bir estetik anlayis akillara gelmelidir. Ciinkii Brechtyen estetige gore
insanin gercegi doniistiirebilmesinin, hayata elestirel bakabilmesinin, yasaminda
edilgen degil etken olabilmesinin, sorular sorarak goriinenin ardindaki gergege
ulagsabilmesinin yolu, diinyanin “zevk iksiri” haline gelmis olan ‘katharsis’in (Abisel,

1999:7) ve ‘0zdeslesme’nin kirilmasi ile miimkiindiir.

1.3.3. Brecht Estetiginin Sinemadaki Etkileri

1960-70'lerin Avrupa ve Ugiincii Diinya iilkelerinde etkili olan sol film
teorisi, geleneksel tiyatroda ve Hollywood filmlerinde dramatik gercek¢i modelin
Marksist elestirisini giliclii bir sekilde 1930'larda ortaya koyan Bertolt Brecht'in
estetik tartismalar1 lizerinden devam etti. Brecht’in Berliner Ensemble’1 tarafindan
Paris’teki “Theater of Nations” da 1956 yilinda sergilenen Cesaret Ana oyunu birgok
Fransiz elestirmen ve tiyatro oyuncusu tarafindan izlenmistir. Roland Barthes ve
Bernard Dort, oyunla ilgili 6vgii dolu makaleler kaleme almislardir. 1960°da Alman
oyun yazimi ile ilgili 6zel bir say1 hazirlayan Cahiers Du Cinéma dergisi, 1970’lerin
baslarinda doruk noktasina ulasan siyasallasma egiliminin ilk isaretlerinin habercisi
olmustur. “Sinema’nin Brechtyen Elestirisine Dogru” adli makalesinde Bernard Dort,
Brechtyen film elestirisini tartismanin odak noktasina politikay1 yerlestirdigini 6ne
siirmektedir. Brechtyen elestiri, sadece Jean Louis Comolli, Peter Wollen, Colin
McCabe film elestirmenlerini degil, biitiin diinyada Welles, Godard, Resnais, Duras,
Rocha, Straub - Huiller, Makavejev, Fassbinder, Alea, Tanner, Oshima, Sen, Ghatak,
Herbert Ross ve Haskell Wexler gibi ¢ok sayida sinemaciyr da etkilemistir (Stam,

2000:145).
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“Anti-illizyondan Hiper Gergeklige: Bertolt Brecht ve Cagdas Film” adlh
makalenin yazar1t Thomas Elsaesser'e gore, yirminci yiizyilin ikinci yarist boyunca
bircok film yapimcist ve teorisyeni dogrudan ya da dolayli olarak Brecht'ten
etkilenmistir. 1960'larin sonlarindan itibaren 6zellikle Italyan, Fransiz ve Alman
yonetmenler, Brecht'in teorilerini birgok farkli yolla pratige uygulamislardir. Ornegin
Italyan ydnetmenler Visconti ve Bertolucci; Fransiz Jean Luc Godard, Jean Marie
Straub ve Daniel Hulliet bunlar arasinda yer alir. Brechtyen estetik Yeni Alman
Sinemasi'nda ¢ok daha canli ve degisken bir sekilde hayat bulurken, Ingiltere'de
ancak 1970'lerden sonra etkisini hissettirmeye baslamustir. Unlii sinema dergisi
Screen'de Brecth'in teorilerine genis yer ayrilmis ve bunlar ¢ogu kez radikal politik

sinema ekseninde tartisilmistir (Langford, 2006:169-170).

Brecht'in bakis acisi, modern kapitalist toplumun kiiltiirel {iriinlerinin
elestirisini yapan ve bu bakis agisina alternatif yaklagimlar 6neren Colin McCabe,
Stephen Heath ve Martin Walsh'in ilgisini ¢ekmistir. Onlara gére Brecht, materyalist
bir film estetigi biciminde uygulanabilecek bir politik sinema Onermistir. Brecht'in
dogrusal olmayan, anti-illiizyonist, anlatiy1 epizodlar halinde veren ve daha da
Oonemlisi izleyiciyi yabancilastiran/yadirgatan yabancilastirma efektleri, sadece
izleyicinin filme kars1 aktif, {iretken bir tutum almasinin saglamamis ayni zamanda,
klasik anlatinin, izleyiciyi soktugu pasif, elestirel bakis agisindan uzaklastirmistir

(Langford, 2006:169-170).

Murray Smith “Brechtciligin Mantig1 ve Miras1” adli makalesinde, sinemaya
kars1 karmasik duygular beslemesine ragmen Brecht'in fikirlerinin teorik ve pratik

anlamda ¢ok genis etkileri oldugundan sdézeder. Gergegin giiclii bir illiizyonunu
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yaratan Aristoteles¢i ya da dramatik anlati bi¢imi ile kahramanla ¢ok kuvvetli bir
0zdeslesme ve duygusal yasanti birligine sokulan seyirci, olaylarin arkasindaki
sosyal catismalar1 algilamakta zorlanir. Ozdeslesme ve duygusal yasanti birligi
sonucu izleyici bir arinma yagar ve rahatlar. Dramatik anlati izleyiciyi problemlerin
kokenini tespit etmek ve alternatifler iliretmeye tesvik etmek yerine, sadece

toplumdaki aksakliklar izleyiciye gostermekle yetinir (Smith, 1996:130-131).

Burada asil onemli olan nokta Brecht estetiginin sinemadaki etkileridir.
Brecht'in epik-diyalektik tiyatroda ulasmak istedigi hedeflerini ve amaglarini anlatan
bir¢ok makalenin bulundugu ve 1964'te John Willet tarafindan derlenen Brecht on
Theatre adl1 eserdeki maddeler, Brechtyen sinema icin de gegerlidir. Bu amaglar su

sekilde siralanabilir:

1. Burjuva tiyatrosundaki gibi pasif (zombi) izleyici yerine aktif, etken
izleyici,
2. Rontgenciligin reddi ve dordiincii duvarin yikilisi,

3. lzleyicinin taleplerinin doyurulmasi yerine, ddniisiimiin (dinamo),

olusumun kabulii,

4. Egitim-eglence ayriminin reddi, 6grenmeden kaynakli eglenmenin

kabul edilisi,
5. Empati ve pathos'un kotiiye kullanilmasinin elestirisi,
6. Biitiinsel estetigin reddi,

7. Kader/katharsis gibi tipik Arsitotelesci trajedi Ogelerinin elestirisi;
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10.

1.

12.

13.

14.

15.

ulagsmak i¢in

uyarlanabilir:

siradan insanlarin kendi tarihlerini yapabilmelerini saglamak,

Sanat aracilifiyla izleyicinin  diinyayr seyretmesine  degil

degistirilmesine yonelik pratik ¢agri,
Toplumsal ¢eliskilerin sergilendigi bir sahne,

Anlamda ickinlik yardimiyla izleyici metnin ic¢inde celisik sesler

barindiran oyunun anlamini ¢6zmek zorundadir,
izleyiciyi 6rnegin sinif iizerinden bolmek,

Uretim iliskilerini doniistirmek. Sadece sistemi genel olarak

elestirmeyip, kiiltiirli iireten ve yayan araclari da elestirmek,

Nedensel baglantilar1 ¢iplak bir sekilde sermek, yaymak. Bigimsel

degil, sosyal sunum vasitasiyla gerceklik,
Yabancilastirma efektleri,

Elestirel gozle bakmayi unutmadan eglenme (bu yoniiyle spordan

zevk almak gibi) (Willet’den aktaran Stam, 2000:147-148).

Yukarida kisaca Ozetlenen genel amaglar disinda, Brecht bu amaclara

bazi kesin teknikler de gelistirmistir. Bu teknikler de sinemaya

. Kirllmig mitos; 6rnegin, miizikhollerdeki veya vodvillerdeki skeglere

dayanan organik olmayan, Aristoteles karsit1 “kesintili tiyatro” anlayisi,

2. Yildizin / Kahramanin reddi ve bu anlamda da 1s1k, mizansen, kurgu ile

kahraman yaratan dramaturjinin reddi,
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3. Sanatta bireysel bilincin farklarindan ziyade davranisin kollektif

kaliplarinin incelenmesi,

4. Gestus; verilen donemin insanlar1 arasindaki sosyal iliskileri belirleyen

mimik ve jestik ifadeler,

5. Dogrudan adres; tiyatroda, izleyiciye dogrudan seslenme / yonelme, filmde
karakterler, anlaticilar hatta kameralar aracihigiyla dogrudan seslenme (Ornegin
Godard’in Le Mepris [1963] filminin agilis sahnesinde kameralar ya da en az bir

kamera izleyici ile iliski kurar).
6. Tablo efekti; donuk kare bi¢giminde sinemaya kolayca aktarilabilir,

7. Yabancilagtirici / yadirgatict oyunculuk: oyuncunun kendisi ile parga
arasina ve kendisi ile izleyici arasina mesafe koymasi,

8. Alint1 yapar gibi oynamak; oyuncunun sanki iiclincii bir kisi gibi ya da
geemis zaman Kipi kullanarak konugmasi,

9. Elementlerin ayrimi (6rnegin eserdeki miizik, diyalog, sdz gibi dgelerin

birbirini karsilikli desteklemesi yerine sarsmasi),

10. Multimedya, yardimci sanatlarin ve paralel medyanin karsilikli

yabancilastirilmast,

11. Yansitmaci teknik; sanatin kendi yapisal prensiplerinin agiga cikarildigi

bir teknik (Stam, 2000:147-148).

Brecht'ten ¢ok etkilenen Peter Wollen Brecht'in tekniklerini “Karst Sinema”
ya uyarlamistir. Ana akim ile kars1 sinema arasindaki ¢eliskileri gosteren bir harita

niteliginde olan Wollen'in semasi, en iyi Godard'in ¢alismalarinda 6rneklenmistir:
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1. Gegisli anlatiya karsi gegissiz anlati (6rnegin anlatida sistematik

kesintiler olusturmak),

2. Ozdeslesmeye kars1 yabancilastirma ( Brechtyen teknik dogrultusunda

oyunculuk, goriintii — ses ayrimi, dogrudan seslenme / yonelme)
3. Saydamliga karsi 6ne ¢ikma,
4. Tekli anlatim yerine ¢oklu anlatim,
5. Kapali sona karsi agik uglu son,

6. Hoslanmaya karsi rahatsiz olma (film deneyimi bir ¢esit ortak iiretim /

tiiketim olarak algilanmali),

7. Kurgu yerine gergek (Wollen’dan aktaran Stam, 2000:148)

Mutlu Parkan Brecht Estetigi ve Sinema adli kitabinda, Brecht'in diinya
sinemasi lizerindeki etkileri ile ilgili ¢aligmalarda sik sik yapilan bir hatanin altini
cizmektedir. Bir sinema yapitinin biinyesinde Brechtyen bazi 6geler barindirmasi onu
Brecthyen yapmaz. Ornegin, Antonioni'nin, La notte (Gece, 1961), L'Avventura
(Macera, 1960), L'eclisse (Batan Giines, 1962) gibi eserlerinde burjuva tiyatrosunun
miras1 olan geleneksel dramatizasyonu reddetmesi; Chabrol'iin Les Bonnes Femmes
(1960) filminin miikkemmel bir mesel'e sahip olmasi; Losey sinemasinin da
miilkemmel bir mesel ve smifsal temele sahip olmasi; Resnais'nin dramatik egriyi
parcalamasi, naiv bir tutumla tutarli bir mesel ¢alismasi yapmasi; Allio'nun Les
Camisards'da giiclii bir tarihsellik duygusu yaratarak seyirciye elestirel bir perspektif
sunmast; Lars Von Trier'in Dogville'inde epizodik yapi, gostermeci dekor kullanimi

ya da “gestus ciimleleri” bu filmleri Brechtyen sinemanin Ornekleri arasinda
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gostermek icin yeterli degildir; ¢iinkii Brecht estetigi, bir biitiin olarak anlamlidir.
Parkan'm da belirttigi gibi “Bu degerlendirmeler, Brecht'in estetik kuramini,
Ogretinin  timiinden  soyutlayarak, bir stile indirgeme  egiliminden

kaynaklanmaktadir” (Parkan, 1983:53).

Sinema tarihinde Brecht estetigini yansitan filmlerin basinda, Brecht'in kendi
ekibiyle calistig1, senaryosunu yazdigi, yonetimine yer yer katildig1 ve tek Brechtyen

film olarak kabul ettigi Kuhle Wampe adl1 film gelmektedir.

Brecht estetiginin sinemadaki bir diger 6rnegi Frederico Fellinimin Amarcord
(1973) adli filmidir. Yer yer Titta (Bruno Zanin) figiiriiniin naif bakis agisiyla, yer
yer avukatin (Luigi Rossi) ve seyyar saticinin anlatiya dayali sergilemeleriyle ortaya
¢ikan mesafeli sunum, yabancilastirma ve tarihsellestirme efektlerini vermektedir.
Nino Rota'nin miizigi, metni siisleyecek, pekistirecek ve ruh durumlarini anlatacak
yerde, metne karsi tavir alan ve onu yorumlayan, seyirciyle olaylar arasina giren bir

ozellige sahiptir (Parkan, 1983:52).

Brecht estetiginin sinemadaki bir baska basarili temsilcisi de Francesco
Rosi'dir. Genellikle roportaj tekniginden yararlanarak elde ettigi epizotik anlatim,
yerinde ve zamaninda kullanilan toplumsal gestuslar, yabancilagtirma efektleri ve
tarihsellestirme efektleri ile, seyircinin sorular sormasi, olaylara elestirel bir gozle
bakabilmesi, sunulan olaylar arasinda baglantilar kurarak bir degerlendirmeye
varmasi, goriinenin ardindaki gercegi tartismasi, her tirlii 6zdeslesme ve katharsis
olasiliginin Oniinii kapatmasi bakimindan Rosi'nin L'Affaire Mattei (1972) ve Lucy

Lucciano (Talihli Ganster, 1973) adli filmleri Brechtyen sinemanin basaril
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ornekleridir (Parkan, 1983:58-59).

Brechtci sinemanin bir baska basarili temsilcisi de Jean — Marie Straub'dur.
Straub'un Brecht estetiginden Ogeler tasiyan en basarili filmi, savas sirasinda ve
savastan sonra Koln'de yasayan burjuva bir ailenin hikayesinin anlatildigi Nicht

Versohnt (1965) dir.

Kuskusuz sinema tarihinin en basarili, en yetkin Brechtyen Orneklerini
Fransiz Yeni Dalga'sinin da kurucularindan ve nde gelen temsilcilerinden birisi olan
Jean Luc Godard vermistir 1968'den itibaren radikal politik sinemay1 savunan
Godard, 1959 — 1968 tarihleri arasinda yaptigi filmlerini burjuva sinemasinin
ornekleri olarak nitelendirmis ve reddetmistir. Politik anlamdaki radikal
doniigiimiiniin en biiyiik kaniti 1967 yilinda ¢ektigi Cinli Kiz'dir (La Chinoise).
Godard, 1968 oncesi ¢ektigi filmlerinden yalnizca Cilgin Pierrot (Pierrot le fou,
1965), Haftasonu (Weekend, 1967) ile Onun Hakkinda Bildigim Iki U¢ Sey'in (Deux
ou trois choses que je sais d’elle, 1967) bazi boliimlerini kabul etmistir. 1968 itibaren
radikal politik sinemayr savunan Godard, 1968 -78 arasinda onsekiz filme imza
atmis; bunlardan sadece Hersey Yolunda (Tou Va Bien, 1972) hem Fransa'da hem de

diinya genelinde gisede biiyiik basar1 kazanmistir (Loshitzky, 1995:24).

Godard'in Brechtyen sinema yolculugu, ara-yazilar ve konusmalarla 6ykiiniin
stk sik kesintiye ugratildigt Hayatini Yasamak (Vivre sa vie, 1962) ile baglamis,
Hersey Yolunda ile de doruk noktasina ulagmistir. Parkan, filmde One ¢ikan

Brcehtyen dgeleri su sekilde 6zetlemistir:
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Tout Va Bien'de Brecht estetiginin istisnasiz tiim dgeleri mitkemmel denebilecek bir
sinematografik karsilik bulmustur. Gestuslar, yabancilastirma ve tarihsellestirme
efektleri, epizotik bir yapi i¢inde, seyirciyi, siirekli bir zihinsel faaliyette bulunmaya
ve bu aktif tutumun sonucunda yasanan gercege dair yargilar vermeye yonlendirecek
bir iglev goriirler. Sinemanin biitlin teknik olanaklar1 goriinenin ardindaki gergegin
kesfedilmesine yardim edecek sekilde kullanilmistir. Filmdeki reklam filmi
sekansinda basvurulan ses ve goriintii 6gelerinin karsitligi ve birligi (zitlarin birligi
ve miicadelesi) bunun bir 6rnegidir ve belki de sinema tarihinin en basarili
yabancilagtirma efektidir. Tout Va Bien'in de sinema tarihinin en basarili Brechtci
filmi oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir (Parkan, 1983: 60 — 61).

Sinema tarihine kirktan fazla film kazandiran ve siirekli bir arayis ve deneme
cabasi igerinde olan Godard, seyirciyi katharsis'e ulagtiran 6geleri denetim altina
almasi, olaylarda dogrusal neden-sonug¢ zincirine yer vermemesi, kisisel ¢oziimler
yerine toplumsal c¢oziimlere odaklanmasi, 6zellikle oyunculukta yabancilastirmayi
basarili bir bicimde kullanmasi bakimindan klasik Holywood anlatisin1 reddederek

Brecht estetiginin dgelerini de i¢inde barindiran 6zgiin bir sinema dili gelistirmistir.

1.3.4. Brechtyen Sinemada Kilometre Tasi: Kuhle Wampe

1.3.4.1. Filmin Konusu

Ug epizoddan olusan ve Brecht'in kurmus oldugu sistematige uygun bir
yapiya sahip olan film; evlenme ¢agina gelmis kizlari (Anni) harig, biitlin fertlerinin
igsiz oldugu Bonicke ailesi g¢evresinde gelisen olaylarin, ismi film boyunca hig
geemeyen ogul Bonicke'yi intihara, aileyi evden atilmaya gdotiirmesi sonucunda,
kizin devrimci kitleler iginde yer almaya yonelmesiyle noktalanir. Birinci epizod,
kiigiik ilanlardan ve bisikletle is arayanlardan ve ogul Bonicke’nin intiharindan;
ikinci epizod, ailenin alacaklilar tarafindan evden atilmasi ve Kuhle Wampe kampina

yerlesmesinden; ticlincli epizod, is¢ilerin spor eglenceleri ve burjuvalarla siyasal
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tartismalarindan olusmaktadir.

1.3.4.2. Filmin Analizi

a) Mesel Cahsmam4

1931 yilinda ¢ekimine baslanan Kuhle Wampe, binbir giicliikkle ve sansir
baskisina ragmen 1932 yilinda tamamlanmistir. Kuhle Wampe, yapim sirketinden,
senaryo yazarma, kompozitoriinden, yonetmenine, oyuncularina kadar ortak bir

biling ve ¢abanin sonucudur.

b) Epizodik Anlati

I. Epizod:

Ug ana epizoddan olusan Kuhle Wampe, * Bir issiz eksildi” yazisinin hemen

* Prometheus: Promethoues film sirketi 1927'de kuruldu, 1932'de de kapandi. Prometheus,
Sovyet filmlerinin dagitimmni yapan, daha da énemlisi is¢i odakli filmler {ireten bir sirketti. Sinemada
sol bir film endiistrisi olusturma ¢abasi vardi. 1927 -30 yillar1 arasinda yilda 15 film, 1931 yilinda kisa
film ve 1932 yilinda da iki kisa film ile Kuhle Wampe ¢ekildi. ( Silberman, 1995:34)

Ernst Ottowald:Filmin senaryosunu kaleme alan Ernst Ottowald, 6zellikle is¢i sinifi ile
ilgili derin bilgisi ve yaptig1 caligmalarla taninmaktadir. “Denn sie wissen, was sie tun (For they know
what they do)” isimli ¢alismasinda Kapitalizmi ¢ok keskin bir sekilde elestirir. (Alter ve Koepnick,
2004:81)

Slatan Dudov: Kuhle Wampe'nin Bugar asilli yonetmeni Slatan Dudov, Piscator ile ¢aligmus,
Metropolis filminde Fritz Lang'in asistani olarak gorev almistir. Prometheus film sirketi i¢in birkag
belgesel hazirlamig, Brecht'in “The Mother (Ana)” oyununda Brecht ve Hanns Eisler ile birlikte
calismistir (Silberman, 1995:38). Berlin'deki is¢ilerin durumunu anlatan “ Wie den Berliner Arbeiter
wohnt (How the Berlin worker lives)” isimli epizotik anlatima dayali belgesel filmi Kuhle Wampe
i¢in bir nevi 6n hazirlik olmustur. (Alter ve Koepnick, 2004:81)

Hanns Eisler: Walter Ruttmans'in Berlin: die Sinfonie der Grossstadt (Berlin: Symphony of
a Great City- 1927) filminin kompozitoriidiir. 1926'da Almanya Komiinist Partisine iiye olmus ve bu
tarihten itibaren Brecht ile ¢alismaya baslamistir. Brecht'in The Mother (Ana) oyununda Brecht ve
Slatan Dudov ile birlikte ¢alismistir.(Silberman, 1995:39) Kuhle Wampe'deki “Dayanisma Sarkis1”
Avrupa'daki kitle gosterilerinin gdzde sarkisi haline gelmistir.

Ernst Busch(Fritz); isci hareketi tiyatrosunun 6nde gelen isimlerinden birisidir. Brecht'in esi
olan tiyatro oyuncusu Helene Weigel da filmde Eisler'in baladlarindan birisini
seslendirmistir.(Silberman, 1995:39)
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ardindan gosterilen Berlin'in simgesi “Brandenburg Kapisi” ile agilir. Alman
tarihinde 6nemli bir yere sahip olan bu kapi, bizlere 1848 ve 1918 devrimcilerini
hatirlatir; gelecegin devrimci gruplart da burada tekrar goriinecektir. Ileride dnce
Nazi iktidar1 doneminde Nazizmin sembollerinden biri haline gelecek ve 1989'da da
iki Almanya'nin birlesmesinin ana sembolerinden birisi olacak olan “Brandenburg

Kapis1” tarihsellestirme 6gesinin basarili bir 6rnegi olarak karsimizda durur.

Filmin baginda alici, tren yollariyla, fabrika bacalariyla, fabrikalariyla asla
uyumayan bir sehri kaydederek, izleyicide belgesel bir film izlenimi uyandirir. Bunu,
Almanya'daki issizligi aktaran gazete haberleri izler’ ve bu sekans Berlin'deki issiz

sayisinin yer aldig1 gazete haberi ile son bulur.

Issizlik oranlarmin verildigi gazete haberlerinin hemen ardindan gruplar
halinde, bisikletleriyle oradan oraya kosusturarak is arayan gencler goriiliir. Is arama
eylemi, her sabah belirli bir saatte baglayip, her aksam belirli bir saatte biten toplu bir
calisma eylemine benzer. Artik is aramak, bagli basina bir ig haline gelmistir ve bu
bakimindan da durum c¢ok gii¢lii bir yabancilastirma efekti haline gelir (Parkan,

1983:50)

Siirekli kalabaliklasan ve bu yoni ile canli bir organizmaya benzeyen
bisikletli gengler, giiclerinin farkinda olmadiklari i¢in oradan oraya savrulurlar. Bu

sahne, basaril bir gestus drnegidir.

> Brecht kendi oyunlarinda da c¢esitli bigimlerde - panolar ya da projeksiyon cihazi

yardimiyla - toplumsal konular ile ilgili istatistiki ve bilimsel bilgileri izleyici ile paylasir
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Is avindan eli bos donen ogul Bénicke, bir siire sokak miizisyenlerini dinler.
Miizisyenler Berlin iizerine yazilmis bir Polka olan “In Rixdorf ist Musika’y1
calmaktadirlar. Bu, bir sonraki sahnede intihar edecek olan ogul Bdnickenin
durumuna tamamen zit bir miiziktir. Bu sahne diyalektige uygun bir miizik-goriintii
kullaniminin ve elementler ayriminin (goriintii-ses diyalektigi) basarili bir 6rnegidir

(Alter ve Koepnik, 2004:85).

Ogul Bonicke'nin isgsizliginin tartigildigi yemek sahnesindeki oyunculuk da,
gostermeci oyunculuk anlayisinin  iyi  bir Ornegidir. Tim oyuncular, hem
sergiledikleri karakterle, hem de seyirci ile aralarina belli bir mesafe koyarak
oynarlar. Gostermeci oyunculuk sayesinde, seyircinin herhangi bir karakter ile
O0zdeslesmesinin de Oniline gecilir Bu sayede seyirci, oyuncularin igsel
buhranlarindan uzaklasarak, durumu yaratan sebepleri sorgularlar. Bu sebeplerse,

seyirciyi sistem analizine, sinifsal problemlere ve ¢oziim tiretmeye yonlendirir.

Evin reisi igsizdir. Kendisi is bulamadigi halde, is bulamayan ogluna kizmasi

bir bagka yabancilastirma efektidir (Parkan, 1983:50).

Evin kizt Anni evin tek calisanidir. Eve para getirdigi halde, sevgilisiyle
iligkisi yiiziinden, eve hicbir katkida bulunmayan tiiketici babasi tarafindan siirekli
azarlanmasi bir bagka yabancilagtirma efektidir. Babanin, kizina yaklasimai ile tiim bu

tartismalar sirasinda annenin “komsular duyacak™ endisesi de birer gestustur.

Yemek sahnesinde anne Bonicke, is bulamamasi ile ilgili olarak oglunu

suglayip, yeterince ¢aba harcamadigini ima ederken, seyirciye montaj yardimiyla is
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avindan bir sahne gosterilir. Bu sahne de Breht¢i elementler ayriminin (goriintii —

s0z diyalektigi) basaril1 bir baska 6rnegidir.

Yemek sahnesi boyunca, ogul Bonicke, uzunca bir siire kameraya yani
izleyiciye dogru bakar. Kararini vermistir, intihar edecektir. Tiim hareketleri normal
ve kontrolliidiir. Sanki, giinliik hayatta siirekli yaptig1 bir aksiyonu tekrarlayacaktir.®
Ailesi kullanabilsin diye saatini ¢ikarr, iyi bir evlat olarak annesinin ¢icegini de bir
kenara koyar ve atlar. Saat para ettigi i¢cin kurtarilmalidir, insan hayatinin ise para
etmedigi i¢in degeri yoktur. Higbir sekilde dramatizasyona bagvurulmadan ¢ekilen bu
sahne Brecht¢i yabancilagtirmaya bir oOrnektir. Ogul Bonicke, smifinin ahlaki
degerleri dogrultusundaki roliinii beceremedig, kendisine dayatilan eve ekmek
getirme ve digerlerinin sorunlariyla ilgilenme gibi gorevleri yerine getiremedigi igin

intihar eder.

Son ana kadar konusmayan, sesini film boyunca hi¢c duymadigimiz ogul
Bonicke, bu sessizligini atlarken attigi ¢iglik ile bozar. Bu sahne elementler

ayriminin iyi bir 6rnegidir.

Ogulun intiharindan sonra aile, hi¢bir sey olmamis gibi normal yagsamina geri
doner. Brecht ve Dudov isteselerdi, bu sahneyi daha hiimanist bir sekilde ele
alabilirlerdi. Bu durumda, aile fertleri bu felaketten sonra ya bir araya gelir ya da

tamamiyla birbirlerinden kopabilirlerdi. Ama filmde her ikisi de olmaz. Herkesin

% Weimar Cumbhuriyeti donemi Almanya'sinda 1930 — 1931'de 5 milyon, 1932'de de 6 milyon
issiz vardir. Aslinda issizlik 1. Diinya Savasi yenilgisinden bu yana siirekli artmaktadir. Issizlikle
birlikte intihar oranlar1 da siirekli artmaktadir. Issizlik tek basmna intihar1 koriiklemese de, aralarinda
dogru bir orant1 vardir. 1913'te dlimlerin %]1.5'inde intihar vakalarina rastlanirken, bu oran 1931'de
%2.5'e yiikselmistir. intihar edenlerin biiyiik bir kism1 igsizdir. Weimar doneminde intihar ¢ok yaygmn
ve olagan bir hale gelmistir. Yani normallestirilmistir. (Goeschel, 2009:11-50)
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hayatina kaldig1 yerden devam etmesi, hicbir sey olmamis gibi davranmasi,
antihiimanist bir tavirdir. Izleyiciye, giinliik yasamin acimasizligi ancak bu sekilde
aktarilabilir (Kim, 2007:4). Nitekim, insanlarin bu duruma alistigini sergileyen
goriintiiler ve bir komsunun “bir issiz eksildi” demesi, insanin nasil degersiz bir

nesne haline geldiginin ¢iplak bir gostergesidir.

ikinci Epizod:

Ikinci epizod “Geng bir adamin en iyi yillar” yazsi ile baslar. Dinleyeni
huzursuz eden senfonik bir miizik esliginde sunulan doga goriintiileri ile hem
izleyicide belgesel film izlenimi uyandirilir, hem de goriintii-ses diyalektigi basarili
bir sekilde kullanilir. Bu epizodda, anlati Anni'ye yonelir. Kiralarin1 6deyemedikleri
icin evden ¢ikmaya zorlanan ailesini bu durumdan kurtarmaya calisan Anni'nin
sonugsuz c¢abasi anlatilir. Kisilerin evlerinden atilmalart anormal ve trajik bir
durumdur; ama sistem bunu gayet normal birgseymis gibi sunar. Bu trajedi sistemin
umurunda degildir. Bu durumdan ¢ikmaya calisan Anni'nin suratina tiim kapilar
sistemin temsilcileri olan yetkili kurumlar tarafindan kapanir. Kadin, sonu gelmeyen
bir ¢arkin i¢inde gibidir. Montajlarla desteklenen bu sahne, bir baska yabancilagtirma
ornegidir. Bu filmde montaj, yabancilastirma efektlerinde iyi bir arag olarak one

cikar.

Evden atilan aile, Anni'nin sevgilisi Franz'mn tavsiyesiyle Kuhle Wampe''ye
tasinir. Ilgili goriintiiler esliginde kampin tarihgesi ile ilgili bilgi vermeye baslayan

dis ses, kamptaki sosyal olanaklari tanitarak adeta bir tatil cennetinin reklamini

7 Kuhle Wampe, 1928-1933 yillarinda miiggelsee yakinlarinda kurulan bir is¢i kampidir.
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yapiyor gibidir. Bu hem yabacilastirmaya, hem de Brechtyen estetikte trajigin

komige nasil doniistiigiine giizel bir drnektir.

Issizlik ve fakirlik nedeniyle bu kampa tasinan sakinlerin, igsizligin olmadig
giizel ve sasali giinleri hatirlatan askeri marslar1 dinlemeleri oldukga ironiktir ve
goriintii-ses diyalektigine de giizel bir 6rnektir. Bu kampin sakinleri fakirlik ve

igsizlik ger¢eginden kagma cabasindadirlar.

Cadir kampindaki mutfakta, evin reisinin Mata Hari hikayeleri okurken,
annenin haftalik yiyecek aligverigini hesapladig1 ve montaj ile her ikisinin de yiiziine
yakin ¢ekim yapilan sahne, bir bagka onemli yabancilastirma efektidir. Bu sahne,
gazetelerin ger¢cek yasamdan kopuklugu ile is¢i sinifinin acimasiz yasam gercegi

arasindaki iliskinin ironisidir.

Anni fabrikada “dikkat 6liim tehlikesi var” tabelasinin ardinda ¢alismaktadir.
Is bulabilenler ancak oliim tehlikesini gdze alarak calisabilmektedirler (Parkan,

1983:50) Bu sahnede de seyirci duruma yabancilastirilmaktadir.

Bir araba temizleme sirketinde ¢alisan Frizt'e is arkadasi, hamile olan kiz
arkadas1 Anni ile evlenmesini, evliligin vergi basta olmak {izere bir¢ok avantaji da
oldugunu anlatirken; son model bir arabanin altinda temizlik yapan Fritz: “sa¢malik,
ben 6zglir kalmak istiyorum” cevabini verir. Bu sahne, Brecht¢i anlatimda trajigin
komige nasil doniistiiglinli, var olan sistemde “6zgiirlik” kavraminin iginin nasil

bosaltildigini ironik bir dille sorgulayan giizel bir 6rnektir.
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Anni, hamileligi ile ilgili bir doniim noktasina gelmistir. Aklindan gecenler,
seyirciye montajlanmis sahnelerle aktarilir. Cocuk goriintiileri, ¢ocuklara ydnelik
tiriin reklamlari, cenaze ile ilgili masraflar, Anni'nin kardesinin 6liim sahnesi ve
Anni'nin kiirtaj i¢in alinmis randevu goriintiileri, son derece rahatsiz edici bir miizik
esliginde izleyiciye sunulur. Bu, kadinin kendi bedeni ile ilgili s6z sahibi olmasini

anlatmasi bakimindan ¢ok ilging bir sahnedir.

Anni'nin babasinin zoruyla evlenmeye razi olan Fritz'in, ¢adirda nisan toreni
diizenlemesi ve kendi nisaninda garsonluk yapmasi yabancilastirmaya iyi birer
ornektir. Nisan yemegindeki konuklarin tikisitirma sahnesi de mitkemmel bir gestus

ornegidir.

Konuklar yemeklere adeta saldirirken, gramafon'da ¢alan ilk sarki “ Einzug
der Gladiatoren — Entry for the Gladiators” adli bir zafer marsidir. Fritz, Anni ile
evlenmek istemedigini sdylediginde miizik de degisir ve “ Schoner Gigolo, armer
Gigolo — Handsome Gigolo, Poor Gigolo” adl1 sarki ¢almaya baslar. {yice kendinden
geemis olan konuklar, bu sarkiya neseyle eslik ederler. Bu iki sahne elementler

ayriminin bir bagka 6nemli 6rnegidir (Alter ve Koepnick, 2004:85).

Bu epizod, Anni'nin kendisi ile evlenmek istemeyen Fritz'i ve ¢adirkent'teki
ailesini terkedip, Gerda'nin evine tasinmasi ile son bulur. Anni buradaki tavri ile hem
patriarkal zihniyeti, hem de burjuva zihniyetini agsmistir. Anni, ¢6ziimii tek basina
yaratmak ya da slirlinmek ve aci ¢ekmek gibi segenekleri bagtan elemistir; ¢iinkii
smifsal bilince sahiptir ve kendini sahiplenecek, kendini ifade edebilecegi, insan

olarak tiretimine devam edebilecegi bilingli bir sinifa mensuptur. Geligimler de bu
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yapilanma {izerinden devam eder. Yapiya dahil olan her birey, onu giiclendiren ve
one ¢ikaran birer 6znedir aslinda. Anni'nin se¢imi bir alternatif olarak hem bizim,

hem de intihar eden agabeyinin karsisinda durur.

Uciincii Epizod:

Ucgiincii epizod, yine senfonik bir miizik esliginde filmin basinda disaridan
gosterilen fabrikalar ve fabrika bacalarinin, iceriden ve farkli ¢ekim agilart ile
izleyicilere gorlintiilenmesiyle baslar. Fabrikalar, yikan, tiikketen, 61t gibi soguk birer
demir yigin1 olarak karsimizdadir. Hemen ardindan gelen sahnede ise karsimizda
“ig¢i spor miisabakalar1” i¢in hazirlanan bilingli, canli, emegi ile ¢alisan ve emegine
sahip ¢ikan bir kitle vardir. Brecht ve Dudov, bu kez de iki sahne arasinda diyalektik
bir iliski kurmuglardir. Spor eglenceleri i¢in hazirlik yapan yiizlerce is¢i kollektif

mesel calismasinin da canli bir 6rnegidir.

Spor miisabakalarinda seyirci bir kez daha bisikletli gengleri goriir. Ancak, bu
kez karsilarinda bilingsiz, hedefsiz, savrulan, giiciiniin farkinda olmayan bir kitle
degil; ne istedigini, bilen, hedefine dogru hizla ilerleyen, bilingli bir kitle vardir.

Soyledikleri “ Dayanisma Sarkis1” da bunun bir gostergesidir.

Bircok spor dalinda yarigmalarin yapildigi “isci spor miisabakalar1”
sahnesinin ¢ekimine ¢ogu amator dortbinden fazla is¢i katilmigtir ki bu sinema

tarihinde esine az rastlanir bir 6rnektir (Alter ve Koepnick, 2004:82).

Film, spor miisabakasindan donen isgilerle burjuvalarin metroda siyasal
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tartismalar1 ile son bulur. Bu sahne bir burjuvanin (gestuslarla desteklenmistir)
Brezilya'da yakilan milyonlarca ton kahve haberini sesli bir sekilde okumasi ile
baslar ve bu bir siyasal tartisma baslatir. Bu tartismay1 basit bir kahve dalasmasindan
siyasal bir noktaya c¢eken, goriinenin yani kahvenin yakilmasinin ardindaki
uluslararasi sermayenin zayif iilkelerde somiirii ve gii¢ araci haline gelmesi gergegini
ortaya c¢ikaran, soran, sorgulayan, doniisen, doniistiiren, degistiren, toplumun

dinamosu olan, iireten, olaylara elestirel gozle bakabilen is¢ilerdir.

Film, “diinyay1 kim degistirecek?” sorusuna, Gerdanin“ Su anki halinden
memnun olmayanlar” cevabi ile son bulur. Ironik olan ise, herkesin ayn1 trende yer

almasidir.

Kuhle Wampe, her epizodun kendi i¢inde baska epizodlara boliindiigi,
seyircinin, olaylarin gelisimini serinkanli bir sekilde izleme ve elestirme olanagi
buldugu, naif bir tutum tiizerine kurulu, tutarli, kollektif bir ¢aligmadir. Tiim film
boyunca gestuslar ve yabancilastirma efektleri, ailenin basina gelenin dogal bir
felaket olmayip, hastalikli bir sosyo-ekonomik yapinin zorunlu sonucu oldugu

goriislinilin seyirciye aktarilmasina hizmet ederler (Parkan, 1983:50).

Filmin biitiinline hakim olan gdstermeci oyunculuk sayesinde, seyircinin, film
ve karakterlerle 6zdeslesmesinin oniine gegilir. Filmde, izleyicinin 6zdeslik kuracagi
bir kahraman da yoktur. Epizodlar arasinda da herhangi bir neden -sonug iligkisi

yoktur. Ancak, epizodlar arasinda diyalektik bir iliski vardir:

Tez: Bisikletleriyle is avina ¢ikan, umutsuz, amagsiz, hedefsiz ve bilingsiz bir
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kitle; antitez: bisikletleri ile belli bir amaca, hedefe yonelen, gelecege umutla bakan
bilingli bir kitle; sentez: spor miisabakasindan donen is¢i kitlesinin tramvayda

burjuvalar ile yaptigi siyasal tartisma ve eristigi biling diizeyi.

Ayrica filmde, simifinin yiikledigi sorumlulugu tagiyamayan ve intihar eden
ogul Bonicke'nin karsisinda; burjuva ve patriarkal kiltiirleri asarak, alternatif

¢Oziimler olabilecegini gosteren Anni durmaktadir.

Filmde anlati; agiklayici basliklar, sarkilar ve korolar ile pargalanir.
Alisilmisin disindaki kamera hareketleri ve agilart ile, ani, yakin ¢ekimler ile,

kameraya direkt yonelme ile seyirci sasirtilir.

Belgesele varan dil ile seyirciye tanidik sahneler sunan film (Berlin'in
sokaklari, evleri, fabrikalari, mimarisi), etkisi giderek artan yabancilastirma efektleri,
olagandis)/ alisilmadik 6zerk bir miizik, epizodik anlati ve kurgunun da katkisiyla
saglanan sasirtic1 gorsellik ile sinemaya yeni bir form getirir. izleyiciyi, goriintiiler
diinyasinin pasif tiiketicisi olmaya degil, aktif katilimcist ve anlam {ireticisi olmaya
cagirir. Kuhle Wampe'de amag; izleyiciye bir cevap sunmaktan Ote, izleyicilerin

degisimin olabilirliginin farkina varmasini saglamaktir.
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2. BOLUM: BRECHT ESTETIGININ TURK SINEMASINDAKI
ETKIiLERI

2.1. Brecht Estetiginin Tiirk Tiyatrosundaki Etkileri

Brecht'in Tiirk tiyatrosuna girmesi 1960'larda politik tiyatroya duyulan ilgi ile
baglar. Bu donemde bizi yakindan ilgilendiren toplumsal sorunlarla tiyatro
araciligiyla hesaplasan bir anlayisin dogmasiyla, cagdas tiyatronun ilk adimi
atilmistir. Brecht’in yapitlariin bir boliimiiniin Tiirkge’ye cevrilmesi de bu yillara
rastlar. Serbest ¢eviriler i¢cinde aslina en yakin olma agisindan en nitelikli 6rnekleri,
Bertolt Brecht’in Tiirkiye’de tanitilmasinda biiyiik katkist olan Adalet Cimcoz un
cevirileridir (Ipsiroglu, 1995:111). 1960’larda Almanca aslindan yaymlanan ilk
Brecht cevirileri Puntila ve Usagi Matti (Herr Puntila und sein Knecht Matti),
Galilei ve Sezuan’in Iyi Insami Adalet Cimcoz’undur. Daha ilk anda sahne diline
yakinhigiyla dikkati c¢eken bu cevirilerin en belirgin 6zelligi, Brecht’in uzun
tiimcelerini kisa tiimcelere bolerek, kisaltmalar ya da eklemelerle replikler tizerinde
oynayarak ya da yerlerini degistirerek, kolay anlasilirhga agirlik vermesidir

(Ipsiroglu, 1995:121).

Brecht'in oyunlarindan ilk kez Carrar Ana’min Silahlar: (Die Gewehre der
Frau Carrar) 1960°da amatdr bir grup tarafindan sahnelenir. Bu oyunu, yine amator
gruplarca oynanan Kural ve Kuraldisi (Die Ausnahme und die Regel), Kii¢iik Burjuva
Diigiinii gibi kisa oyunlar izler. 1962°de ilk kez profesyonel bir tiyatronun, Sehir

Tiyatrosunun Sezuan’in Iyi Insam'm sahnelemesiyle Brecht, tiyatro diinyamza
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girmistir (Ipsiroglu, 1995:113).

Ancak Tirk tiyatrosunda Brecht’in c¢ok yonliliigl, yapitlarinin 6gretici,
eglendirici, deneysel Ozellikleri, iletmek istedigi diisiincenin hizmetinde birbirini
tamamlayan bir biitiin olarak algilanamamis, bu da Brecht’in yorumlayanin diinya

goriisiine gore kolaylikla tek bir yone ¢ekilmesine yol agmustir (Ipsiroglu, 1995:114).

Brecht’in oyunlariin dramatik bir anlayisla sahnelenmesi yapilan yanlisglarin
basinda gelir. Ornegin, 1983 yilinda Ankara Sanat Tiyatrosu tarafindan sahnelenen
Galilei'de, tim dikkatler Galilei'nin olaganiistii kisiligine yogunlastirilmis ve oyun

dramatik bir yorumla sahnelenmistir (Ipsiroglu, 1995:115).

Brecht'in sahneleniginde yapilan bir diger yanlis 6gretici yanin asir1 derecede
vurgulanmasidir. Ankara Sanat Tiyatro'sunun 1976'da sergiledigi Ana'da, oyunun
ogretici islevi lizerinde durulmus, oyun bazi yerlerde slogan tiyatrosuna doniismiis,
Ana'nin yasadig celiski ve gecirdigi degisim arka planda kalmistir. Ayrica, Brecht'in
tiim oyunlarinda egemen olan ince giildiirii anlayis1 da gdzardi edilmistir (Ipsiroglu,

1995:115).

Bu yorumun tam tersine, Brecht'in politik yanini yan ¢izerek gildiiriiye
agirlik veren, sulandirilmig Brecht sahnelemeleri de olmustur. 1984 yilinda Basar
Sabuncu tarafindan sahnelenen Sade Vatandas Svayk buna giizel bir Ornektir.
Miizigin yanlis kullanilmasi, atmosfer yaratmaya yonelik bir sahne diizenine
gidilmesi, oyunun sosyal boyutunu veren ara oyunlariyla ana oyun arasindaki

iligkinin belirlenmemis olmasi ve mutlu sonla biten finalle oyun, bir askerin basindan
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gecen miizikli, dansli bir dizi ilging seriivene déniismiistiir (Ipsiroglu, 1995:116).

Bu Ornekler yaninda, Brechtyen anlayisa yaklasan 0zgiin oyunlar da
sahnelenmistir. 1980'de Dostlar Tiyatro'su, Mehmet Ulusoy tarafindan sahnelenen
Kafkas Tebesir Dairesi ile yaratici, 6zglin sahne yorumunun giizel bir 6rnegini
vermistir. Ulusoy'un Kafkas Tebesir Dairesini tiirlii sahne buluslariyla gorsel bir dile
aktarmasi, oyunu tanidik bildik bir yapit olarak degil de, yaraticiliga olanak saglayan
esnek bir diisiince modeli olarak degerlendirdigini gostermis ve sonugta Brecht'in
diisiincesi dogrultusunda, Brecht'e 6zgii bir oyun ortaya ¢ikmustir (Ipsiroglu,

1995:118).

Brecht'in oyunlarinin sahnelenmesinin yaninda, kendi kiiltiir birikimimize,
cagdas bir anlatiyla yaklasan oyunlarin i¢inde dogrudan Brecht'in yapitlarina yonelen
oyunlar da mevcuttur. Ornegin Mehmet Akan Kafkas Tebesir Dairesi'nden uyarladig
Analik Davasi'nda oyunun konusunu Osmanli tarihinde bir doneme yerlestirerek,
siinnet toreni, kdOy diigiini gibi yerel motiflerden, halk danslarindan, koy
oyunlarindan, ¢algili sazli bir miizikten yararlanan, ancak temelinde 6zglin oyunun
icerigine ve kurgusuna oldukca bagli kalan bir oyun yazmustir (ipsiroglu, 1995:123-

124)

Daha serbest bir uyar1 6érnegini Ferhan Sensoy Brecht'in bir bale oyunundan
uyarladig1 Anna'mn Yedi Oliimciil Giinahi'nda verir. Oyundaki en ilging tip, Brecht'in
oyunlarindaki anlatiyict animsatan Parantez'dir. Ancak Brecht'de anlaticinin islevi
yazarin gorlslerini dile getirmektir. Brecht'te anlaticidan dekora dilinden oynanisg

bicimine kadar her 6genin belli bir diislinceyi aydinlatmaya yarayan bir iglevi vardir.
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Parantez'in oyundaki konumuysa farkhidir. Tiirli s6z oyunlari, saklabanliklar,
cambazliklar yapan Parantez, olaylara agiklik kazandiran ya da daha degisik
acilardan bakmamizi saglayan bir anlaticidan ¢ok, halk tiyatrosu gelenegini yaklasan

kurmaca bir figiirdiir (Ipsiroglu, 1995:124)

Ceviri ve uyarlamalar yaninda, 1960'lardan bu yana yerli oyun yazarlarinin
da dramatik tiyatro anlayiginin dar sinirlarini asan yeni yeni arayislara yoneldikleri
goriilmektedir. Bu baglamda Tiirkiye'de gosterilen ilk epik tiyatro denemeleri Vasif
Ongoren'in 1960'h yillarda biiyiik basartya ulasan Asiye Nasil Kurtulur?'u ve Haldun
Taner'in yurt i¢inde ve disinda defalarca sahnelenen Kesanli Ali Destani'dir
(Ipsiroglu, 1995:125). Yine bu cercevede Vasif Ongodren'in 1977 yilinda kaleme
aldig1 Zengin Mutfag: adli oyunu da Tiirkiye'deki epik tiyatro denemesinin bir bagka

ornegidir.

Haldun Taner'in 1962'de yazdig1 Kesanli Ali Destani ilk kez 1964 yilinda
Gilriz Sururi-Engin Cezzar Toplulugu tarafindan sahnelenmis ve olaganiistii bir ilgi
gormiistiir. Taner bu oyunda hem Brecht'in epik tiyatro kuramindan, hem de
geleneksel Tiirk tiyatrosundan yararlanmis ve geleneksel tiyatronun “gdstermeci”
Ogelerini Brecht'in epik tiyatro anlayisi ile kaynastirarak yeni bir bi¢imsel deneme
gergeklestirmistir (Yiksel, 1986:68). Aysegiil Yiiksel, Kesanli Ali Destani oyununda
kullanilan ve epik tiyatro ile de paralellik gosteren geleneksel tiyatroya ait 6zellikleri
su sekilde siralamigtir: Karagéz ve ortaoyunundaki gibi seyircinin yanilsamaya
sokulmayis1 ve seyirciye bir oyun izlediginin hatirlatilmasi; Ondeyis, sondeyis
kullanimi; oyunda giildiiriiniin yogun olarak kullanilmasi; oyunun sonunda ibret

c¢ikarma; oyunun akiginin tiirkiilerle kesilmesi; gerilimli ve duygulandirici
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sahnelerden kacinma; oyuncularin siirekli olarak rollerine girip ¢ikmalari. Yiiksel’e
gore Taner, Tiirk seyircisinin seyretme aligkanligi iginde yer alan bu tanidik,
gostermeci bigimleri, toplumsal-politik elestiriye yonelen akilci, ilerici, uyarici bir
icerikle kaynastirarak 0zgiin bir Tirk “epik-gdstermeci” tiyatrosu biresimi

olusturmustur (Yiiksel, 1986:68).

Vasif Ongoren'in 1966-1968 yillarinda kaleme aldig1 Asiye Nasil Kurtulur?
ilk kez Ankara Birligi Sahnesi'nde yorumlanmistir. Bu yorumda Asiye'yi Zeliha
Berksoy oynamistir. Oyun Ongoren'e 1970 yilinda Sanatsevenler Dernegi'nin en iyi
yazar ve en iyi yonetmen Odiillerini kazandirmig, yabanci dillere ¢evrilmis, 1970'li ve
1980'li yillarda Dostlar Tiyatrosu tarafindan yeniden sahnelenmistir. Aysegiil
Yiiksel'e gore Asiye Nasil Kurtulur?, Tiirk tiyatrosuna igerik ve bi¢im agisindan yeni
bir segenck sunan bir bagyapit olarak tiyatro tarihimizdeki yerini almistir (Yiiksel,
1999:8). Oyun, birbiriyle yogun bir diyalektik iligki i¢inde olan {i¢ sdylem
diizleminde gerceklesir. Temel sdylem diizleminde, gecekondu kosullarinda yasam
savasi veren Asiye ve annesinin drami dile getirilir. Ikinci sdylem diizleminde
Oykiiyli seyirciyle birlikte izleyerek tartisan kiiciik burjuva “hanimefendi” ile
“yorumcu” yer alir. Ugiincii sdylem diizlemi ise oyunun sonunda olusur ve izleyici
konumundaki “hanimefendi” ile oyun boyunca “kisisel dram1”n1 yagamig olan Asiye
kars1 karsiya getirilir. Seyirci, iic asamali bir “yadirgatma” siireci i¢inde, ilk bagta son
derece “tanidik” gelen “talihsiz, yoksul kiz” Gykiisiiniin gerisindeki toplumsal-
ekonomik gerceklerle yiizleserek, olaylara “uzak agidan” bakma olanagina kavusur

(Yiksel, 1999:9).

Zehra Ipsiroglu da, oyunun kurgusunun dramatik tiyatro gelenegini
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stirdiirdiigiinii, oyun kisilerinin tek boyutlu tiplerden olustugunu ve oyun dilinin yer
yer tekdiizelikten kurtulamadigir belirtmekle birlikte, Asiye Nasil Kurtulur?'da
konunun ele aliniginda, yogurulusunda ve kurgusunda Brecht'in etkisinin yogunlukla

duyuldugunu séyler (Ipsiroglu, 1995: 126-130).

Yukaridaki  6rnekler iilkemizde yabancilastirma tiyatrosunun tam
anlagilamadigin1 gostermektedir. Bu durumun baslica nedenleri arasinda benzetmeci
tiyatro anlayiginin getirdigi kosullanmadan kurtulamama ya da geleneklerle

hesaplagsmanin yetersiz kalmasi sayilabilir.

Sonug olarak, 1960'1 yillardaki devrimci tiyatro anlayisi ile Tiirk tiyatrosuna
giren Brecht, politik tiyatronun yavas yavas eski Onemini yitirmesine, toplumsal
sorunlar1 ele alan yerli yabanci bircok oyun unutulmasina ragmen hala Snemini
korumaktadir. Clinkii Brecht onca yildir benimsenmeye c¢alisilan dramatik tiyatro

anlayisinin sarsilmasina yol agmustir.

2.2. 1960 Oncesi Tiirk Sinemasi ve 1961 Anayasa’sinin Tiirk Sinemasi
Uzerindeki Etkileri

Tiirk tiyatrosuna 1960l yillarda giren Brecht estetiginin Tiirk sinemasina
girisi de ayn1 doneme rastlamaktadir. Ancak, Brecht estetiginin yerli sinemadaki
yansimalarma ge¢gmeden Once, Tirkiye'de sinemanin 1960'dan 6nceki durumuna

kisaca bir gdz atilmasi, donemin kosularin1 anlamak bakimindan faydali olacaktir.

Sinema tarihgisi ve arastrmaci Nijat Ozoén, Tiirk sinemasmin tarihsel
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gelisimini bazi donemlere ayirmaktadir. 1914 -1923 arasi ilk filmler ve belgesel
calismalar donemi; 1923 -1939 arasi tiyatrocular déonemi: 1939 — 1950 aras1 gegis
donemi; 1950 -1970 aras1 da sinemacilar dénemi olarak nitelendirilmektedir. Ozon
sinemacilar donemini de kendi i¢inde iki bdliimde ele alir: 1950-60 yillari, yani
birinci yart genellikle sinemasal dilin gelistirildigi; sinemanin Ogrenilmeye
cabalandig1; siradan, eglencelik konularla izleyicinin oyalandigi, melodramik roman
uyarlamalariyla, ayaklari yere basmayan ve insanlart diis diinyasinda gezindiren
konularin islendigi boliimiidiir (Ozén, 2010). Unsal Oskay dénemin filmleri ve
ozellikleri ile ilgili olarak su degerlendirmeyi yapar: “Bu donemin ilk filmleri,
sonralart “Yesilcam gelenegi” denilecek gelenegin anlatim tarzini, masalimsi
semantik yapiyi, tutan bir filmin benzerlerinin arka arkaya yapilip seyirciye sunulma

aligkanligini da olusturuyor.” (Oskay, 1996:98).

Oskay’a gore, 1960'lara dogru yerli sinemadaki ger¢ekgi anlatim arayiglari,
siyasal ortamin baslica belirleyicisi olan siyasal iktidara ragmen, sinemanin miisterisi
olan halkin toplumsal sorunlarin farkina varmasi, bu sorunlari yasadik¢a bunlara
¢Oziimii aramaya yonelmesi, gitgide etkisi artan disa bagimli modernlesme siirecinin
maddi ve manevi maliyetlerinin biiyiik kismini1 yiliklenmis olmanin getirdigi
uyanisinin ya da farkindaliginin baslamasi sayesinde olmustur. Gergek¢i sinema
arayisi i¢inde olan aydinlar arasindan ¢ikan bu yonetmenler, 1946 se¢imlerinden, II.
Diinya Savasindan, Demokrak Parti iktidarinin ekonomik iflasindan sonra toplumun
kendilerine kulak verecegini ummaya baslamislardir. Daha acik bir deyisle,
realiteden kagisa yonelik bir izleyici yerine, realitenin onlara yasattig1r sorunlarina

sahip ¢ikacak, ¢0ziim arayacak, Onerilen “hayata gercekci bir gdzle bakma” bi¢imini
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yegleyebilecek bir seyirci kitlesinin olugmaya basladigini diisiinmiislerdir. (Oskay,
1996:99). 1961 Anayasasimin da getirdigi Ozgiirliik ortami iginde, toplumu
ilgilendiren, ayaklar1 yere basarak toplumsal sorunlar1 dile getiren filmler ¢ekilmeye

baslanmugtir.

Scognamillo’ya gore de, 1961 Anayasasi'nin getirdigi 6zgiirliikk ortami Tiirk
sinemasina yeni bir umut ve soluk kazandirmistir. Daha 6nce tabu sayilan konular ve
sorunlar ilk kez coskuyla ele alinmaya baslanmis, gergekeilik c¢esitli egilim ve
bicimleriyle daha ayrintili, daha bilingli yaklagimlarla bir 6z/bi¢im sorununa

doniigmiistiir (Scognamillo, 1998:190).

Oskay, 1961 Anayasasi'nin toplumdaki ve sinemadaki etkileri ile ilgili

tespitlerini soyle dile getirmektedir:

Sinemamizin, masalin ger¢ekei olmayan semantik yapisindan ¢ikip, romani'in etik'i
sorgulayan elestirel ve ussal semantik yapisina uygun bir anlatima yonelme
girigimleri de yine bu ortam sayesinde olabilmistir. Kuskusuz, toplumsal ve siyasal
hayattaki bu uyanista yer alan toplumsal kesimler ile, sinemamizdaki bu yeni anlatim
arayislarina yonelenler ve olumlu bulanlar, dolayimsiz bir iligki ya da etkilesim
icinde olacak zamanmi bulamamislardir. Ama, sinemanin yeni anlayisini temsil
edenler ile, heniiz bu anlayis1 kavrayip paylasamayan, ne ki toplumsal hareketlerin
aktorleri olan ¢alisan kesimler arasindaki donemin gazetecileri, Ogretmenleri,
sanatg¢ilart, kiiclik bujuvazinin radikallesen ilerici kesimleri dolayimi ile 6nemli
Olciide bir etkilesim baglamistir. Sinemamiz boyle bir demokratiklesme ve gelismeye
yonelik siyasal ortamda, kiiskiin, yitik, narsist kii¢lik burjuva kokenli yonetmenlerin
bicimsel yami agir basan ezoterik yenilesme girisimleri yerine, toplumun
modernlesmenin nimetlerinden ve maliyetlerinden hak¢a pay ve yiiklenim almaya
hazirlanmaya baslamis genis kesimleri ile birlikte, bu genis kesimlerin uzaginda ya
da karsisinda degil, yanlarinda ya da Onlerinde yer alarak gergek¢i anlatima
yonelmek isteyen yonetmenler ¢ikarmaya baglamistir (Oskay, 1996:100-101).

1960'l1 yillar, sinemada farkli arayislarin, kdyden kente gbgiin sonuglarinin,
ekonomik-sosyal-politik degisimin, gecekondulagsma siirecinin ortasinda; tim bu

degisimlerin bireye, aileye, topluma yansiyisini anlatan toplumsal gergekgiligin Tiirk
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sinemasindaki atesleyici giicli olmustur. 1960'lar, toplumun kendi gerceklerini
gérmeye, problemlerini anlamaya, bunlarin ¢6ziimiine ulagsmaya yoneldigi, diisiince
Ozgirliigiine sahip ¢iktig1 bir donemdir. Brecht'in yapitlarinin bir bdliimiiniin
Tiirk¢eye bu yillarda ¢evrilmesi, ilk epik tiyatro denemelerinin bu yillarda ortaya

konmasi ve ilk epik sinema denemelerinin de bu yillarda yapilmasi rastlant1 degildir.

2.3. Asiye Nasil Kurtulur?’a kadar Tiirk Sinemasinda Brechtyen Ogeler
Tastyan Filmler

Bu boliimde, Vasif Ongéren'in aymt adli eserinden Atif Yilmaz tarafindan
1986 yilinda sinemaya uyarlanan Asiye Nasil Kurtulur?'a kadar Tiirk sinemasinda
Brecht estetiginin etkilerini tasiyan Kesanlit Ali Destani, Umut, Kibar Feyzo ve Adak
filmleri Brechtyen agidan; Ahh Belinda filmi ise 6z ve bigim baglaminda Asiye Nasil

Kurtulur? ile kurdugu iliski agisindan incelenmistir.

2.3.1. Kesanh Ali Destam

Tiirk sinemasinda epik sinemaya yaklasan ilk film, ilk Tirk epik oyunu
olarak da tarihe gecen Haldun Taner'in Kesanli Ali Destani adl1 oyunundan ayni adla
sinemaya Atif Yilmaz tarafindan uyarlamistir. Scognamillo, filmle ilgili goriisiinii

sOyle dile getirir:

Denemeden denemeye, cesitlemeden cesitlemeye gecen Atif Yilmaz, sonunda, epik
tiyatroya ulastyor ve ilk kez bir sahne oyununu, Haldun Taner'in “Kesanli Ali
Destani”n1 beyazperdeye uyarliyor ve bu yeni, Tiirk sinemasinda 6ncesi olmayan
deneyi bir dereceye kadar basariyor (Scognamillo,1998: 237).

64



Senaryosunu, Atif Yilmaz'in Haldun Tanerle birlikte yazdigi, basrollerini
Fikret Hakan ve Fatma Girik'in paylastigi Kesanli Ali Destani, biiyiik bir kentin
biiylik bir gecekondu mahallesinde gecer. Sineklidag olarak bilinen bu mahalle
gecekondulardan olusmus, ezilen, yoksul insanlarin yasadigi bir varostur. Film
kisaca, asik oldugu Zilha'nin (Fatma Girik) dayist1 Cakal Riistem'i oldiirmekle
suclanip haksiz yere hapse atilan ve mahallenin bekledigi kurtarictya doniisen Ali'nin
(Fikret Hakan) hikayesiyle birlikte, i¢ gocle baslayan gecekondu olgusunu,

gecekondu halkinin yasam miicadelesini anlatir.

Tuncan Okan, gosterime girdiginde Kesanli Ali Destan ile ilgili sunlari

yazmigtir:

Genis halk kitleleri tarafindan hayranlikla, saygiyla karsilanmis bir piyes olan
Kesanlt Ali Destani'ndan uyarlanan filmi seyredenler beklediklerini tamamen
bulamamakta, hayal kirikligina ugramaktadirlar. Bu sonucun nedenlerini Haldun
Taner'in senaryosundan gelen bazi aksakliklarla birlikte, ilk defa isbirligi yaptig1 Atif
Yilmaz'n kisisel durumunda aramak gerekmektedir...Filmin aligilageldik bir
acelecilik, bastan savmacilik iginde g¢evrilmedigi, hemen biitiin sinemacilariminiz
bagvurduklart bayagiliklarla seyircisini somiirmeye ¢aligmadigl besbelli... Yer yer
diizgiin ve rahat mizansenini izledigimiz Atif Yilmaz'in tuluath boliimlerde fazlasiyla
crviklagmasi, hele Haldun Taner'in senaryosundan kalma bir hatayr benimseyerek
oyuncularin sik sik seyirciye dondiiriip monolog yaptirmasi da hosgoriirliikle
karsilanir gibi degil... (Okan, 1965: 6)

Yukaridaki alinti aslinda Kesanli Ali Destanimin Brecht estetigine
yaklastiginin da gostergesidir. Film, tiyatro tarihimizin ilk epik drnegi de olan oyuna
sadik kalinarak Haldun Taner ve Atif Yilmaz tarafindan senaryolastirilmistir ve

tamami1 olmasa bile oyundaki epik ogelerin biiyiik bir kismi filme aktarilmustir®.

¥ Ondort tablodan olusan Kesanli Ali Destan: filme aktarilirken, oyundaki epik yapiy1
giiclendiren bazi boliimler filmde kullanilmamustir. Ornegin oyunun Takdim béliimiinde kisilerin
kendilerini tanittiklar giris sarkilari ile “Burda Herkes Bir Olur”, “Var Bu Isin Bir Hikmeti”, “Insanin
Ceddi”, “Herkes Hesap Pesinde”, “Istil len Nezaketlen”, “Biz Sifirdan Basladik”, “Sevmek Istersen”
sarkilari ile final bolimiinde Serif Abla'nin sdyledigi “Kissadan Hisse” filmden ¢ikarilmistir. Oysa
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Film, korku ve acima duygularinin taklidine izin vermeyerek seyircinin ‘katharsis’e
ulagmasinin Oniine ge¢mistir ya da Tuncan Okan'in tabiriyle seyirciyi sOmiirmeye

calismamustir. Boylece Atif Yilmaz, Brecht'in,

Baska bir soyleyisle, seyirciler duygusal yanlarindan yakalandiklar1 6lglide 6grenme

yetenekleri azalir. Yani karsilarina g¢ikarilan oyuna ne kadar kendilerini kaptirip,
sergilenen yasantilar1 kendileri de yasar, duygular kendileri de duyarsa, olaylar
arasindaki iligkileri o kadar az kavrayabilir, o kadar az sey Ogrenir, beri yandan,
Ogrenilecek seylerin ¢oklugu Olgilisiinde oyundan alinan sanatsal hazda diisme
goriiliir (Brecht, 1997:78).

sozleriyle acikladigi 6zdeslesme durumunun Oniine ustalikla gegmistir.

Filmde oyuncularin sik sik seyirciye donerek konugmalar1 da, yukarida dile
getirildigi gibi “hata” degil, Brechtyen oyunculuktaki yabancilagtirmaya giizel birer
ornektir; ¢linkii seyirci bu sayede illiizyona kapilmadan, karakterlerle 6zdeslik
kurmadan film ile arasina belli bir mesafe koyacak ve durumun analizini
yapabilecektir. Cakal Riistem'in yakalanmasindan sonra Izmarit Nuri'nin seyirciye
donerek, “Elim iistiinde oynadik biz kazandik. Napalim, karsindaki dinsiz olunca sen
de imansiz olacaksin” soOzleri; mahallelinin, muhtarhigi kazanan Kesanli'nin
faaliyetlerini kameraya bakarak anlatmasi; Zilha'y1 alip gotiiren miiteaihidin
arkasindan helaci Serif Abla'nin® kameraya bakarak, “Sakin bu illetli oglan Kaf
Dagi'nin arkasindaki sehzade olmasin?” sozleri; Zilha'nin koske yerlestikten sonra

yasananlar1 kameraya bakarak anlatmasi, filmde sik sik karsimiza ¢ikan

Aysegiil Yiiksel'e gore oyunda kullanilan sarkilar, hem igerik acisindan, hem de seyirci ve oyuncularin
oyuna getirmesi gereken elestirel tavr1 yansitmasi bakimindan, oyundaki epik yapiy1 pekistiren, oyunu
Brecht'e yaklastiran en temel 6gelerdendir. (Yiiksel, 1986:80)

? Hasan Anamur'a gore Taner'in Kesanli Ali Destani'ndaki temel karakterlerden birisi olan
helact Serif Abla antik tiyatronun korobasina benzer. Oyunu sahneden yorumlayan, seyirciye yol
gosteren, herkesin esit oldugu tek yerin bekgisidir. Oyunu agar, birinci boliimii kapatir, “Kissadan
Hisse” sarkistyla oyunu bitirir (Anamur'dan aktaran Yiiksel, 1986:81). Serif Abla'nin bu sekilde bir tip
olarak degilde, bir gozlemci olarak kulanilmasi hem ona oyun istii bir kisilik kazandirir, hem de
oyundaki epik yapiyt giiclendirir (Yiiksel, 1986:80). Ancak filmde Serif Abla karakteri oyundaki
Onemini ve agirligini yitirmistir; sadece birkag¢ sahnede seyircinin karsisina ¢ikar.
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yabancilastirma Orneklerinden sadece birkagidir. Ayrica, Ali'nin Zilha'ya dayisini
kendisinin oldiirmedigini anlattigi sahnede donuk kare teknigi ile desteklenen

geridoniisler, anlatidaki siirekliligi kirarak seyirciyi duruma yabancilastirir.

Atf Yimaz'm ilk epik sinema denemesi olan Kesanli Ali Destani,
yonetmenin/yazarin olaylar hakkindaki diisiincelerinin koro tarafindan vurgulanmasi,
goriinenin ardindaki gergegin naif bir bicimde ortaya konulmasi, oyuncularin zaman
zaman kameraya bakarak seyirciye yonelmeleri, anlatida yer yer siirekliligin
kirilmast ve anlatinin epizodlar halinde ilerlemesi, “kahramanlik, mertlik” gibi
kavramlarin sorgulanip elestirilmesi ve naiv bir bakis agis1 yakalamaya g¢aligmasi

bakimindan Brecht estetigine olduk¢a yaklagmustir.

2.3.2. Umut

Tiirk sinemasinin bagyapitlarindan birisi olarak degerlendirilen, senaristligini,
yonetmenligini, yapimeciligin1 Yilmaz Giiney'in yaptig1 ve bagroliinii oynadigi Umut,
hikayenin gectigi ¢evreyi belgesel bir bigimde yansitma ¢abasi, anlatimdaki yalinlik
ve sinifsal celigkileri yansitmasi yoniinden Tiirk sinemasinda bir donlim noktasi

olarak kabul edilir (Cos vd., 1974:15, 5).

Parkan'a gore, Umut’ta ge¢im aracini bir kaza sonucu yitiren bir kiigiik
tiiccarin ya da yari-proleterin, proleterlesmektense, eski sosyal durumuna dénmek
icin giristigi cabalar ile yasam realitesinin ¢atigmasi, anlatimci yapiy1r vermektedir.
Brehtci estetik uygulamanin biitiin kosullarina yerine getirmemesine ragmen, filmin

temelinde yatan naiv tutum, filmin islevi agisindan Brecht estetigine son derece

67



yaklagmasini saglamaktadir (Parkan, 1983:51).

Yilmaz Gliney Umut'ta her tiirli acindirmadan, rahatlatict duygusalliktan
ozellikle kaginmistir. Yani seyircinin katharsis'e ulagmasini engellemistir. Cabbar't
olumlu olumsuz bir¢ok yonii ile ortaya koyarak, seyircinin 6zdeslik kurabilecegi bir
kahraman yaratmaktan kagimnmustir; 6zellikle de halkin gdziinde star olan Yilmaz
Giliney'in Cabbar't oynadigi diisiiniildiiglinde bu bilingli tavrin 6nemi bir kez daha

ortaya ¢ikmaktadir.

Yabancilagma filmde alt1 ¢izilerek vurgulanan 6nemli temalardan birisidir. Bu
gerek Cabbar'in 6teki esnaf ile olan iligkilerinde, gerekse aile i¢i ¢atismalarda her
zaman ortaya c¢ikar. Herkes “Her koyun kendi bacagindan asilir” gibi bir burjuva
mantig1 ile hareket etmektedir. Karpuz kapugu icin ¢ekisme sahnesi bu
yabancilasmanin verildigi 6nemli sahnelerden birisidir. Yilmaz Giiney'e gore sz
konusu yabancilagma ekonomik nedenlere dayanmaktadir. Giiney, bu saptamayi
yapmakla kalmamis, ¢6ziimii de yani ekonomik diizeyde mesleki dayanismayi da
miting sahnesinde seyirciyle paylasmistir (Cos vd., 1974:15,13). Sinif bilincinden
yoksun Cabbar't da bu ¢6ziimiin disinda tutarak, sahneler arasinda diyalektik bir yap1

olusturmustur.

Gliney'in filmiyle ilgili su sozleri aslinda Brecht'in yabancilastirma

kavraminin da 6zeti gibidir:

Umut’ta alt1 cizilebilecek, iizerinde durulabilecek seyler vardir. Bunlardan 6zellikle
kagtim. Hayatin kendisi olsun istedim. Cogu zaman baz1 sokaklardan hizli gegeriz ve
farkina varmayiz g¢evremizdeki seylerin. Ben durup baktim cevreme ve onlar
anlattim (Giiney’den aktaran Dorsay, 1988:23 ).
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2.3.3. Kibar Feyzo

Senaryosunu Ihsan Yiice'nin yazdigi, miiziklerini Cahit Berkay ve Ahmet
Yamaci'nin yaptiklari, basrollerini Kemal Sunal, Miijde Ar, Adile Nasit, Sener Sen ve
Ihsan Yiice'nin paylastigi Kibar Feyzo, Atf Yilmaz'in, Brecht estetiginden izler

tagiyan ikinci 6nemli ¢aligmasidir.

Kibar Feyzo, sevdigi kizin baglik parasini denklestirmek i¢in biiyiik sehirde
calismaya baglayan ve bu siirecte bilinglenerek mal degil insan oldugunu farkeden
Feyzo’nun (Kemal Sunal) komik hikayesi tizerinden; dogudaki feodal yap1 ve agalik
diizenini, insanin metalasmasini, toplumsal yapidaki carpikliklar1 naif bir dille
anlatir. Kibar Feyzo Brechtyen anlamda, goriineni degil, goriinenin ardindaki gercegi

gosteren bir filmdir.

Film bir yabancilastirma efekti ile, mahkeme salonunda agayir neden
vurdugunu kameraya bakarak anlatan Feyzo ile baslar. Feyzo, her sahneden once, o
sahnenin sonunu seyirciye anlatir. Boylece her sahnenin sonu, anlatici tarafindan en
basta verilerek merak 6gesi ortadan kaldirilir, seyircinin dikkati filmin sonuna degil,
siirece yonelir. Merak 6gesinin ortadan kaldirilarak, seyircinin sonuca degil siirece
odaklanmasi, Brecht estetiginin temel kavramlarindan birisidir ve bu filmde basarili

bir sekilde uygulanmustir.

Filmde gestus’lara da rastlanir. Ornegin Maho aganm (Sener Sen) her
durumda hatta ylizerken bile fotr sapka giymesi, aganin ata, marabanin esege

binmesi, aganin at sirtindan marabasinin {izerine basarak inmesi basarili birer gestus
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ornegidir.

Filmde, genelde sahne sonlarinda ya da ortalarinda karsimiza g¢ikan koro
(¢cesme basindaki tlirkii atismasi) tam anlamiyla Brechtyen yapiya uygun olmasa da,
ezen-ezilen, para ve sistem iliskisini anlatan basarili bir yabancilastirma efektidir.
Brecht'e gore miizik, anlatiy1 kiran ve izleyicinin olaylara uzak bir agidan bakmasini
saglayan giliclii bir 6gedir. Filmde, Atif Yilmaz bu &geyi basarili bir bigimde
kullanarak, anlatida siirekliligin kirilmasim saglamstir. Ozellikle erkeklerin asik
olduklar1 kizlara bakarak tiirkii soylerken, kizlarin babalarinin kendilerini bigtigi
fiyat1 sdylemeleri, hem Brecht'in ince giildiirii anlayigina, hem de goriintii-s6z

diyalektigine iyi bir ornektir.

Filmde, din-para ve kadin-maraba-mal iligkisi ¢esitli sahnelerle bir¢ok kereler
seyirciye gosterilir. Ornegin, Giilo'nun (Miijde Ar) senet karsiliginda takside
baglanarak Feyzo'ya satilmasi ve “malin miilkiyeti babaya, kullanim hakki kocaya”
sOzii Brechtyen anlamda ince giildiiriiye dayali ciddi bir sistem elestirisi

icermektedir.

Filmde, sehirdeki duvar yazilari araciligiyla donemle ilgili bilgiler seyirci ile
paylasilirken, baska bir donemin temsilcisi olan aganin bry1g1 ve fotr sapkasi ile de
iki donem arasinda bir paralellik kurulmustur. Bu, basarili bir tarihsellestirme
ornegidir. Feyzomun duvar yazilarini silerek para kazanirken bilinglenmesi de

oldukea ironik bir bagka sahnedir.

Filmde, sehir-kdy arasindaki ugurum {izerinden, modernlesme-feodalite
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iliskisi de sorgulanmustir. Ornegin, filmin basinda Giilo'nun hara¢ mezat satildig
sahnede, geng kadin annesine soyle soyler; “Anne biz mal miyiz, bizi satarsiniz? Ben
istedigimle evlenecegim.” Bunun ilizerine annesi; “Ne zamandan beri adet olmus, kiz
kisminin koca se¢gmesi, baban ne miinasip goriirse o olur” der. Sehirde ise durum
daha farklidir. Baglik parasi i¢in sehre calismaya gelen Feyzo evlenen bir ¢ift goriir
ve sorar; “Avradi kaca aldin?” Digeri ise soyle cevap verir; “Kadin hi¢ satilik olur
mu? Benim kizzim mal degil, anlastilar ve evlendiler. Baslik diye bir adet yok
buralarda.” Gene filmin bir bagka sahnesinde, Ankara'dan gelen iist diizey bir
biirokratin modern bir jiple tarlalar1 denetlerken, tarlay1 stirmek igin okiiz gibi sabana

kosulmus olan Feyzo'nun gdsterilmesi oldukga ironiktir.

Filmin basindan itibaren Feyzo, kimi zaman dogrudan seyirciye (hakime)
bakarak, kimi zaman da kendi kendine konusarak i¢inde bulundugu kosullarla ilgili
sorular sorar. Ornegin, biriktirdigi parayla annesinin 6kiizii, kendisinin ise Giilo'yu
almak istedigi sahnede, dogrudan seyirciye bakarak konusmaya baslar: “Okiizii
alirsak kimin tarlasini siirecegiz? Maho Aganin. Mahsulatin {ig¢ii onun biri bizim”.
Bir baska sahnede, baslik parasini denklestirmek i¢in kdye kurdugu umumi tuvalet
yikilip kdyden siiriilen Feyzo su soruyu sorar: “Biz niye bagkaldirmiyoruz peki? Biz
maraba dogmusuz hekim beyim, hakkimizi aramayr unutmusuz”. Filmin sonlarina
dogru ise, koyliyli ayaklandirdigi igin koylinden siiriilen Feyzo yine sorular
sormaktadir kendi kendine: “Kim aga yapti bu p.....gi? Kim verdi topragi?...

Atalarimiz ne demis, madem ki agadir dogrudur.”

Brecht'e gore, cok uzun siiredir degistirilmemis olan, artik degistirilemezmiy

gibi goriiniir. Biri kalkip da bu akigin yan1 sira ve onun otesinde bir seyler isteme
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yurekliligi gostermisse, bu istegi kuraldisidir. Kim kendisine uzun siiredir tanidik
gelenden kusku duyabilir ki? Brecht'e gore yabancilastirma, ¢ok uzun siiredir
varolana, degistirilemezmis gibi goriinene, tanidik gelene, sanki ilk defa gdriiyormus
gibi elestirel gozle bakabilmektir (Brecht, 2005:46). Feyzo'nun film boyunca sordugu
bu naif sorular, aslinda Brecht'in sz ettigi yabancilagtirmanin kendisidir. Feyzo'nun
seyirciye bakarak, “Sen devletsin sen bilirsin, gayri hilkkmii sen ver. Su¢ kimde?”
sOzleri ile biten acik uglu final sahnesi de, Kuhle Wampe'nin final sahnesini hatirlatir.
Kuhle Wampe, “Diinyay1 kim degistirecek?”” sorusuna, Gerda'nin “Su anki halinden

memnun olmayanlar” cevabi ile son bulur. Her iki filmde soru ile bitmistir.

Feyzo, yoksul, saf, iyi niyetli, dogrudan yana olan, gerektiginde otorite ile
savagmaktan ¢ekinmeyen bir karakterdir. Ama aynm1 Feyzo, karisinin baglik parasin
O0demek i¢in, kizin1 satmaya calismaktan g¢ekinmez. Dolayisiyla, karsimizda tek
yonli degil, Brechtyen anlamda ¢ok yonlii, seyircinin kolayca 6zdeslik kuramayacagi

bir karakter vardir.

Atilla Dorsay'a gore bir yoniiyle Kemal Sunal giildiiriisii olan film,
Feyzo’nun belli bilince ulagsmasi boliimiinde giincellige, oradan da belli bir
toplumsalliga ulagir. Final ise, bu agidan gercekten vurgulayicidir. Feyzo, giden
aganin yerine yenisinin geldigini, hi¢bir seyin degismedigini anlar. Boylece film tekil
bir Oykiiniin, bireysel bir seriivenin, kisisel bir ¢abanin gerekli olmakla birlikte
yetmeyecegini, sorunlar1 temelden ele almak, diizenin kokenlerine inmek gerektigini

kendi ¢apinda ortaya koyar (Dorsay,1979).

Dorsay'in bu yaklasimi Kibar Feyzo'da one ¢ikan, goriinenin ardindaki
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gercegi arama, bireysel kurtulusun film ilerledik¢e toplumsal kurtulusa evrilmesi ve
mutlu sonla bitmeyen, izleyicinin ‘katharsis’e ulagsamadigi alisilmisin disinda biten

acik uglu son gibi Brechtyen 6gelerin de 6zeti gibidir.

Brecht'e gore tiyatronun isi insanlar1 eglendirmektir (Brecht, 2005:20). Bu,
tiretimden, 6grenmeden kaynakli bir eglenmedir. Doga ve toplum karsisinda, hem
eglendirici hem de iiretici bir tiyatro i¢in de elestirel bir tutum gerekir (Brecht,
2005:30-31). Halit Refig'in “Eglenceli Bilinglenme” baglikli yazisinda Kibar Feyzo
icin dile getirdikleri, filmin 6grenmeden kaynakli eglenme noktasinda Brecht

estetigine yaklastiginin da bir gostergesidir:

Gilineydogu'daki agalik diizeni, baglik parasi, yoksulluk “Kibar Feyzo’nun da
konusunun kaynagi. Fakat onceki filmlerde seyirciyi dehsete diisliren, aglatan
bolgesel ozellikler, insan iligkileri, bu sefer de bir Kemal Sunal filminin giildiirii
malzemesi olarak kullaniliyor... Baslik parasini denklestirmek i¢in sehre giden
Feyzo, once kenef isletmek gibi Aziz Nesin hikayelerine mahsus, avantadan para
kazanma yollar1 buluyor. Daha sonraki gidisinde kadinin mal olmadigini, parayla
satin alinamayacagini 0greniyor. Ayrica devrimci duvar edebiyati da siyasi bilincini
gelistiriyor. Bu bilgilerle kéye donen Feyzo, duvar edebiyati ve gosteri yiiriigiiyii ile
baglayan, aganin vurulmasiyla sonuglanan bir toplumsal devrime yol agiyor.

Atif Yilmaz “Kibar Feyzo”da bolgesel yasama sartlarini, Kiirt agzi konusmalari,
kiifiirlesmeleri, duvar edebiyat1 devrimciligini ciddiye almak ile alay etmek arasinda
iyi dengelemis, ince bir ¢izgi tutturuyor. Sonunda bu ¢esit devrim anlayisindan yana
olani1 da, kars1 olan1 da eglendiren bir film ortaya ¢ikiyor (Refig, 1978:10).

Kibar Feyzo, Brechtyen estetigin tiim dzelliklerini barindirmasa da'’; naivete,
yabancilastirma efektleri, gestuslar, tarihsellestirme, anlatimci yapi, goriinenin
ardindaki gercege ulasma, dramatik yapinin kesmelerle kirilmasi, sisteme elestirel
gozle bakabilme, giildiirii 6gesini sistem elestirisi ile biitiinlestirerek kullanma ve

anlatry1 alisilmisin disinda, agik uclu bir son ile bitirmesi agisindan Brecht'in estetik

' Atif Yilmaz, Brecht estetiginin en temel dgelerinden birisi olan ve Kesanli Ali Destani'nda
sik¢a kullandig1 oyunculukta yabancilastirmayi Kibar Feyzo'da neredeyse hi¢ kullanmamustir.
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anlayisina yakin durmaktadir.

2.3.4. Adak

Atif Yilmaz'in, 1960’11 yillarda Erzincan’da yasanan gercek bir olaydan yola
cikarak sinemaya uyarladig1 Adak, Brecht estetigine yaklasan {igiincii ¢alismasidir.
Senaryorsunu Basar Sabuncu'nun kaleme aldig1, miiziklerini izzet Akay'm yaptig,
basrollerini Tarik Akan ve Necla Nazir'in paylastiklar1 Adak, haksiz yere hirsizlikla
suclanip hapse giren, iftiradan kurtulup bunun karsilifinda dogacak oglunu Allah'a

adayan ve bu adagin1 yerine getiren Miisliim'iin (Tarik Akan) hikayesini anlatir.

Film, bir dis sesin, izleyecegimiz hikdyenin gercek bir olaydan alindigini,
gazete haberleri, ses bantlar1 ve fotograflar1 esliginde bizlere anlatmasi ile baslar.
Daha filmin ilk goriintiilerinde belgesel bir yaklasimin etkisi gézlenir. Bu giris, Kuhle
Wampe'yi hatirlatir. Gergek ve kurmaca roportajlarin igige gectigi ilk sahnelerde

seyirci Miisliim'iin idam cezasina ¢arptirildigi konusunda bilgilendirilir.

Film, ilgili kisilerle yapilan roportajlar kullanilarak epizodlara ayrilmistir. Her
epizod Oncesinde, ilgili kisi boliimii 6zetleyerek merak 6gesini ortadan kaldirmis ve
ilgiyi sonuca degil siirece odaklamistir. Filmde, sadece kurmaca kisilerle degil,
ornegin olay1 kaleme alip Kara Yel adiyla hikayelestiren Osman Sahin, ceza avukati
Faruk Erem, Prof. Dr. Cahit Ozen gibi gercek kisilerle de roportajlar yapilarak, anlati

belgesel bir diizleme oturtulmustur.

Tarik Akan ve Necla Nazir, hem sergiledikleri karakterlerle, hem de seyirci
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ile aralarina belli bir mesafe koyarak oynarlar. Oyunculuktaki yabancilastirma
sayesinde, seyircinin karakterlerle 6zdeslik kurmasi engellerler. Ornegin, “Canavar'in
karis1 ne diyor?” baslikli bir gazete kiiplirinden, Miislim'in karisi ile yapilan
kurmaca roportaja gegilir. Kadmn, “Iyiydi. Oyle dendigi gibi degildi. Iyiydi yani.”
sOzleri ile baglayan siyah-beyaz roportajda, iki aylik bebegi kocasi tarafindan caki
bicagiyla dldiirlilen bir anneyi oynayan Necla Nazir, disavurumcu oyunculuktan ¢ok
farkli bir oyunculuk sergiler. Karsimizda, doviinen, yirtinan, aglayan degil,
canlandirdig1 karakterin Oykiisiinii, yasananlar1 anlatan, canlandirdigi karakterin
duygulariyla 6zdeslesmekten kagman bir kadin vardir. Brecht, oyunculukta
yabancilastirmay1 anlatirken, oyuncunun izleyiciyi trans konumuna sokmamayi
amaglamasi ve kendisinin de bu konuma girmekten kacinmasi gerektigini soyler.
Oyuncuya diisen, canlandirdigi1 karakteri yalnizca gostermektir (Brecht, 2005: 48-
47). Film boyunca, Necla Nazir ve Tarik Akan, Brecht'in tanimladigi bu ¢esit
oyunculuga yakin bir performans sergilerler. Boylece izleyicinin, karakterlerle
0zdeslik kurmasmin Oniine gegerek, durumu olusturan kosullar1 sorgulamaya

baslamasini saglarlar.

Filmde, 6ne ¢ikan bir bagska Brechtyen 6ge Miisliim karakterinin ¢ok yonlii,
farkli acilarla ele alinarak islenmesidir. Ornegin, filmin bir sahnesinde yeni dogan
oglunun yanina gelen Miisliim gosterilir. Bir sonraki sahnede seyirci mahkeme
salonunda ceza avukatinin agzindan Miisliim'iin iki aylik oglunu nasil kestigini
dinler. Kamera tekrar Miisliim ve ogluna doner. Miisliim korkarak, ¢ekinerek ama
biiylik bir sevgiyle ilk oglunu kucagina alir. Bu sahnede Atif Yilmaz, hem

geridontislerle zamanin dogrusal anlatimini kirmis, hem de iki sahne arasindaki
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zithgr vurgulayarak, seyircinin duruma Onyargili, tekdiize yaklagmasinin Oniine
geemistir. Filmin basinda, seyircinin karsisinda 6z oglunu Allah'a kurban eden ve
idami hak eden yobaz, cani bir baba dururken; film ilerledikce Atif Yilmaz'in
ustalikli anlatim1 sayesinde, aslinda kendisi cehaletin, fakirligin, issizligin, feodal
yapinin, korii korline inancin, bu kosullarin devamini saglayan sistemin kurbani olan
ve dinden bagka bir dayanagi kalmayan, toplum ve sistem tarafindan yalniz

birakilmis bir adam portresi karsimiza ¢ikar.

Filmde, alaninda wuzmanlasmis ger¢ek kisilerle yapilan roportajlar
kullanilarak Miisliim'i bu noktaya getiren kosullar ortaya ¢ikarilir. Ornegin yazar
Osman Sahin'e gore bu olay Dogu ve Gilineydogu'daki yari1 feodal diizenden,
igsizlikten yani ekonomik nedenler bagimsiz diisiiniilemez. Ceza avukati Faruk
Erem'e gore de bu cinayetin sorumlusu sadece Miisliim Koca degil, bu kosullarin
ortaya ¢ikmasina ortam hazirlayan, sessiz kalan herkestir. Atif Yilmaz, alaninda
uzmanlagsmis kisilerle yapilan rdportajlart film icine ustaca yerlestirerek hem
anlatidaki stirekliligi kirar, hem de goriinenin ardindaki gergegi sorgulamamizi

saglayarak bir baska Brechtyen dgeyi daha basarili bir bigimde kullanir.

Filmde, Miisliim'iin akli dengesini saptamak i¢in kiiltiirel ve ekonomik
anlamda Mislim'e tamamen yabanci gostergeler kullanilarak yapilan Psikolojik
testlerin gosterildigi sahne de basarili bir yabancilagtirma ornegidir. Ayrica, sehirli
kar1 koca ile yapilan kurmaca roportaj sirasinda, bu ¢iftin olaya yiizeysel yaklagimi
ve takindiklart abartili tavir, hem giizel bir gestus 0rnegi, hem de yabancilagtirma

efektidir.
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Miisliim ve arkadaslarimin kamyonun arkasina dolusup Cukurova'ya pamuk
toplamaya giderken, fonda “ Kalkti1 Go¢ Eyledi Avsar Elleri” tiirkiisliniin ¢almasi da,

ses - goriintii karsithigina bir 6rnek olusturur.

Filmde, Misliim'iin tiim koyliiyle birlikte yagmur duasina ¢iktigi sahne,
Yilmaz'in yasanan bu olay karsisindaki tavri agisindan dnemlidir. Yemin ettigi halde
oglunu kurban etmeyen ve kuraklik da dahil baslarina gelen tiim olumsuzluklar1 bu
duruma baglayan Miislim'in de, seyircinin de son umudu yagmur duasinin ise
yaramasidir. Herkes gittigi halde, Miislim tiim gece disarida kalir ve yagmurun
yagmast i¢in dua eder. Birden bulutlar goriiniir ve yagmur baslar. Tanr1 Misliim'i
affetmistir, artik oglunu kurban etmesine gerek yoktur. Miislim ile birlikte filmin
sonunu bilmesine ragmen seyirci de rahatlar ve ‘katharsis’e ulasir. Ama ¢ok kisa bir
stire sonra bunun bir riiya oldugu anlagilir. Bir sahne 6nce, ‘katharsis’e ulagan seyirci,
bu sahnede alt {ist olur. Yonetmenin tavri, seyircinin batil inanglar da dahil olmak
tizere filmde islenen bircok konuya elestirel gozle bakmasini saglayan ¢ok basarili

bir yabancilastirma etkisine yol acar.

1962 yilinda meydana gelen bir olaydan yola cikilarak beyaz perdeye
uyarlanan ve o donemde yapilan gergek roportajlarla  beslenen filmde,

tarihsellestirme 6gesi de basarili bir bigimde kullanilir.

Atilla Dorsay'a gore Adak'ta kullanilan ger¢ek ve kurmaca roportajlar,
anlatinin ¢izgisel gelisimi kirarak seyircinin duruma yabancilagmasini ve olayi ¢esitli

boyutlariyla kavramasini saglamis ve filmi epige yaklastirmistir (Dorsay, 1979).
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Atif Yilmaz'i filmiyle ilgili s6yledikleri de Adak'taki Brechtyen yaklasimin

Ozeti gibidir:

Sinemanin klasik dramatik yapisini zorlayan bu tiir calismalara, 6zellikle bizim gibi
tilkelerde gerek var saniyorum. Bunu, seyirciye seyrettigi olayla, kahramanla
0zdeslesmeyip, diisiinmeye zorlamak agisindan yararli goriiyorum... Adak'ta
seyirciye acik bir mesaj iletmeyi amaglamadim. Gergekte olmus bir olay1 cesitli
boyutlartyla sergilemek, seyirciyi diisiinmeye, tartismaya sevketmekti benim amacim
(Sokmen'den aktaran Arslan, 2007:34).

Adak'ta; yabancilagtirma efektleri, gestuslar, epizodik yapi, gostermeci
oyunculuk basarili bir bi¢imde kullanilmig; film, izleyiciye goriinenin arkasindaki
gercegi sorgulatabilmis, toplumsal yapiya elestirel gozle bakabilmis ve bu anlamda

da Brecht estetigin birgok dgesini basarili bir bigimde sinema diline aktarabilmistir.

2.3.5.Aaahh Belinda

Bu béliimde ele alinacak son film, gene bir Atif Yilmaz ¢alismasi olan Aaahh
Belinda'dir. Bu ¢alismada incelenen diger filmler gibi Brechtyen dgeler igermeyen
Aaahh Belinda'y1 6nemli kilan sey ise, yonetmenin bu film ile Asiye Nasil Kurtulur?

arasinda bir koprii kurmasidir.

Aaahh Belinda, Asiye Nasil Kurtulur?adli oyunda Asiye'yi oynayan aydin,
Ozgiir tiyatro oyuncusu Serap'in (Miijde Ar), reklam filminde canlandirdig1 iki

cocuklu, banka memuru Naciye'ye doniigmesini anlatir.

Filmde, seyirci zaman zaman Asiye Nasil Kurtulur?'un oynandigi tiyatro

salonuna goétiiriiliir, hatta provalardan pargalar gosterilir. Boylece Atif Yimaz, bir
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yildan daha az bir siire sonra ¢ekecegi Asiye Nasil Kurtulur?'a iligkin 6n bilgileri
seyircisi ile paylasir. Brecht, kendisini yapay tiyatro havasiin biiyiisiine kaptiran
izleyicinin yerine, eglenmek, hos vakit ge¢irmek amaciyla bir boks macina katilan
izleyici 6rnegini getirir. Iyi bir spor izleyicisi oyunu kurallar1 gézden yitirmeden ve
yan tutmadan izleyen, birlikte diisiinen, tartip yargilayan, kisaca spordan anlayan
uzman kisidir. Dolayisiyla, nasil iyi bir spor izleyicisi bir boks magini spor olarak
izlerse, tiyatro izleyicisi de sahnede gordiiklerinin bir sanat yapiti oldugu bilincini
yitirmeden izlemesi gerekir. (Ipsiroglu, 1995:33) Atif Yilmaz da seyircisine benzer
bir tutumla yaklasarak, iki film arasinda bir bag kurmus ve seyircinin Asiye Nasil
Kurtulur?'a belli bir bilgi birikimiyle izlemesini saglamistir. Yonetmen her iki filmde
de ortak oyuncular kullanilmigtir. Hatta, Miijde Ar (Asiye) ve Nuran Aktar (Seniye)
hem Aaahh Belinda hem de Asiye Nasil Kurtulur?da ayn1 karakterleri

canlandirmislardir.

Asiye Nasil Kurtulur?da, burjuva Seniye Hanim'in Asiye igin Onerdigi
kurtulus senaryolarindan birisi Asiye'nin evlenmesi, digeri de calismasidir. Adaahh
Belinda'da Atif Yilmaz, aslinda bir sonraki filminde 6ne ¢ikan bu kurtulus
senaryolarmin da elestirisini yapar. Filmde Naciye'nin hem is arkadasi hem de
komsusunu canlandiran Fiisun Demirel'in “Su eve girmek hi¢ icimden gelmiyor.
Ortalig1 topla, bulasig1 yika, ¢ocugu yatir, yemegi hazirla, sonra da Osman Beyi
rahatlat” sozleri olduk¢a manidardir. Varolan sistem, kadinin 6zgiir, aktif, liretken ve
mutlu bir birey olmasina izin vermez. Film boyunca, i¢ine diistiigli bu sarmaldan
kurtulmaya calisan, savasan, kendisine bigilen rolii kabul etmedigi i¢in bir ara akil

hastanesine bile yatirilan Naciye (Miijde Ar), savasmayi, Ozneligini ve {iiretme
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istegini bir kenara biraktifi, edilgenlestigi, verilenleri sorgusuz kabul etmege
basladigi zaman mutlu olur. Boylece Atif Yilmaz Asiye Nasil Kurtulur? da filmin
uyarlandig1r oyundan kaynaklanan sikintilar nedeniyle olduk¢a arka planda kalan
sistem elestirisini, bu filmde yapmuis; seyircisini diisiinmeye, sorular sormaya
zorlamistir. YOnetmenin Asiye Nasil Kurtulur?'dan once cektigi Aaahh Belinda
filminde, Asiye Nasil Kurtulur? oyununu kullanilmasi, ortak oyunculardan

yararlanmasi tesadiifi degildir.
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3. BOLUM: “ASIYE NASIL KURTULUR?” UN BRECHTYEN
ACIDAN INCELENMESI

Epik tiyatronun iilkemizdeki onde gelen temsilcilerinden birisi olan Vasif
Ongoren'in, 1966-1968 tarihinde kaleme aldig1 Asiye Nasil Kurtulur?, ilk kez 1973
yilinda Nejat Saydam ve 1986'da da Atif Yilmaz tarafindan beyaz perdeye
uyarlanmigtir. Bagrollerini Tiirkan Soray ve Orgun Sonat'in paylastigi ilk ¢evrim,
ticari kaygilarin da etkisiyle gerceklestirilmis melodramdir ve epik higbir unsur

11
barindirmaz .

Bu c¢alismada, basrollerini Miijde Ar, Ali Porazoglu ve Hiimeyra'nin
paylastigi, Atif Yilmaz'in Barig Pirhasan ile birlikte uzun bir 6n hazirlik doneminden
sonra ¢ekmeye karar verdigi ikinci ¢evrim olan Asiye Nasil Kurtulur?, Brecht'in

estetik kurami ¢ergevesinde incelenmistir.

Atf Yimaz Asiye Nasil Kurtulur?'u, Vasif Ongodren'in oyunundaki tiim

diyaloglar1 ve yapiy1 koruyarak sinemaya uyarlamistir. Bu nedenle, ¢alismamizda

"' Nejat Saydam'in Asiye Nasil Kurtulur?'u sadece konusunu orijinal metinden almustir ki,
Asiye Nasil Kurtulur?'un Tirk tiyatrosundaki ilk epik 6rneklerinden birisi olarak kabul edilme nedeni
konusu degil, o konunun tamamen Brecht estetigine uygun olarak ele alinmasidir. Film, konu disinda
ne 6z, ne de bigim bakimindan metin ile en ufak bir benzerlik géstermez. Oyundan farkli olarak film,
kader kurbani, fedakar bir annenin ayni kadere paylasacak kizi olan Asiye (Tiirkan Soray) ile okul
miidiresinin yegeni (Or¢un Sonat) arasindaki umutsuz ve imkansiz aski anlatir. Filme, oyunda
olmayan eklemeler yapilmistir. Ornegin, evli bir adamla iliskiye girmekle suclanan Asiye zina
nedeniyle hapse atilir, orada kendisine ablalik yapan, kol kanat geren ama aslinda kot olan bir
kadinin tuzagma diiser, ahlak zabitasi tarafindan basilir, fuhus yapmadigi halde adi kétiiye cikar,
gazetelere diiser, en sonunda pahali bir genelevde c¢alismaya baslar ancak bu kez de ayni yerde
temizlik¢i olarak calisan annesi ile karsilasir vb. Final de tamamiyla farklidir. Asiye annesini
bicaklayan belalisin1 6ldiiriir ve karakola teslim olur. Ayrica metindeki epik yapiyr giiclendiren
anlatic1 karakteri ve epizodik yap1 filmde hi¢ kullanilmamistir. Oyunun basindan itibaren topluma
yerlesmis carpik ahlaki degerlerin ve sistemin temsilcisi olan Seniye Hanim karakteri ise filmde
sadece birkag kiiciik sahnede ve tiim bu islevlerinden siyrilmis olarak seyircinin karsisina ¢ikmustir.
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Asiye Nasil Kurtulur? adli oyunun Brecht'in estetik kuramina gore incelenmesi ile
ilgili ayr1 bir baglik acilmamigtir. Dolayisiyla, film Brechtyen agidan incelenirken
sunulacak argiimanlar, aslinda, 6zgiin metinden kaynaklanan ve neredeyse tam bir

uyarlama olan filme de aktarilan sorunlar ¢ergevesinde ortaya konacaktir.

3.1. Filmin Oykiisii

Asiye Nasil Kurtulur?da bir genelev sermayesinin kizi olan Asiye'nin (Mijde
Ar) annesi gibi fahiselik yapmaktan bagka caresinin kalmayis1 ve bu slirecteki
miicadelesi anlatilir. Film, Asiye'nin c¢ocuklugunu, 6grenciligini, fabrikadaki
yasamini, isten ¢ikarilisini, sokaga diisiisiinii, as1k olusunu epizodlar halinde ele alir.
Yer yer epizodlarin i¢cinde ve genellikle de sonlarinda, anlatic1 ile Fuhugla Miicadele
Dernegi Baskan1 Seniye Giimiis¢ii'niin (Nuran Oktar) konusmalarini izleriz. Seniye
Hanim'in Asiye'yi kurtarmak icin getirdigi her oneri bir sonraki sahnede denentir,
ancak hicbiri Asiye'ye yardimci olmaz, tam tersine onu giderek daha biiyiik bir
cikmaza sokar. Aslinda filmde, Asiye'nin karsisinda iki secenek vardir: ya carkin
dislilerinden birisi olup ezecek, ya da o dislilerin arasinda kalip ezilecektir. Asiye
tercihini ezen, sOmiiren, yeni Asiye'ler lireten sistemin dislisi olmaktan yana kullanir

ve ancak bu sekilde kurtulur.
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3.2. Asiye'nin Onlenebilir Diisiisii

3.2.1. Giris:

Onbir epizoddan olusan Asiye Nasil Kurtulur?, oyundan farkli olarak, filmde
escinsel bir karakter olan ve Selo (Ali Poyrazoglu) olarak adlandirilan anlatici
Selahattin'in geneleve gelisiyle baslar. Selo, sermayeleri uyandirip, ¢ok dnemli bir
konuk i¢in hazirlik yapmalar gerektigini sOyler. Ziyarete gelecek olan konuk
Fuhusla Miicadele Dernegi Baskan1 Seniye Gilimiis¢ii'diir. Selo, ayna karsisinda
Selahattin'e doniislirken, bir taraftan da ““ Kurtarildiniz. Fuhusunuzla miicadele edildi.
Yirttimz.” diyerek, yapilan bu gostermelik ziyaretin ne kadar anlamsiz ve bos
oldugunu da ironik bir bicimde bizlerle paylasir. Bu boliim disinda film neredeyse

oyunun birebir uyarlamasidir.

Selo, ayna karsisinda bir giinliigiine anlatici Selahattin'e doner. Yonetmen,
toplumun ikiyiizlii ahlak anlayisin1 ve escinsellere bakis acisini, daha ilk sahnede
ironik bir degisim ile yiiziimiize vurur. Selo'nun kilik degistirerek Selahattin'e
donilismesi yabancilagtirmaya bagli bir gestustur. Bu, karsi tarafin yani genelevi

ziyarete gelecek burjuva Seniye Hanim'i ahlak anlayisini gdsteren bir gestustur.

Kadinlarin eglenceli bir miizik esliginde “Semayenin Tiirkiisi” adli sarkiy1
sOyleyerek ve dansederek merdivenden asagiya inmeleri de varolan degerlerini
kaybederek birer meta haline geldiklerini gosteren bir gestustur. Miizik- s6z ve eylem

arasindaki zitlik da Brecht'in elementlerin ayrimina 6rnek olusturur:
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“Biz agk satariz, Sermayedir etimiz,
Biz agik satariz, Emegimiz terimiz
Artik agk paradir, almimizda karadir

Gonliimiizde yaradir, Bizim gibiler i¢in”

Nihayet beklenen konuk gelir. Fuhusla Miicadele Dernegi Bagkani Seniye
Glimiiscii, Asiye isimli bir hayat kadinindan mektup almis ve yardimcisiyla birlikte
Asiye'yi ziyaret etmeye karar vermistir. Ancak genelevde Asiye adinda biri yoktur.
Bunun iizerine “Insan her kosulda direnebilir, zor ama imkansiz degil” diyen Seniye
Hanim’a Selahattin tarafindan bir oyun teklif edilir. Genelevdeki kadinlarin ve oda
aramak icin oraya gelen Nazli'nin da (Mijjde Ar) katilimiyla, orada olmayan
Asiye’nin hayati canlandirilacak ve doniim noktalarinda, hayati 6nem tasiyan
yerlerde ¢Oziim Seniye Hanim’a sorulacaktir: “Asiye simdi ne yapsin? Nasil

kurtulsun?”

Filmin girisinde, mektubu gonderen Asiye kendisini ifsa etmez. Oysa seyirci
Nazli'nin aslinda mektubu gonderen Asiye oldugunun farkindadir. Bu &yle bir
noktadir ki, Asiye artik carkin i¢indedir. Asiye'yi ancak oynayabilir ama “olamaz”.
Diger hayat kadinlari nasil annesini, esini, dostunu canlandiriyorsa, ona kalan da
kendini canlandirmaktir. Bu durum seyirci ile anlati arasinda bir mesafe olusturur ve

seyirciyl duruma yabancilagtirir.

Seniye Hanim ve yardimcisinin tavirlari ait olduklar1 sinifin 6zelliklerini
yansitmaktadir. Dolayisiyla, onlarin bu “kurtaric1”, “¢c6ziim iiretici” sifatlariyla ortaya

koyduklar1 tavir toplumsal bir gestustur. Karsimizdaki problem, aslinda sinifsal bir

problemdir; ¢6ziim de smifin bilinglenmesinde yatmaktadir, burjuvanin kurtarici
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olmasinda degil. Seniye Hanim'in kendisinin fuhusla yillardir nasil miicadele ettigini
anlatirken, kameranin, gelen bir miisteriye donmesi ve kadinlardan birisinin adamla
odaya ¢ikmasinin ardarda gosterilmesi, iki sahne arasindaki zitligin ironik ve komik
bir sekilde seyirciye sunulmasi, Seniye Hanim'n bu konuya yaklagiminin

yiizeyselligi bakimindan giizel bir 6rnektir.

Asiye'nin hikayesi, genelevdeki kadinlarin herbirinin agzindan bolim bdliim
anlatilir ve hikayenin ana g¢ercevesi olusturulur. Aslinda, hepsinin hikayesi birbirine
benzemektedir. Bu sahnede énemli olan, anlatilacak hikayenin hep birlikte, kollektif
bir cabayla olusturulmasidir. Yonetmen, Brecht'in Kafkas Tebesir Dairesi adl
oyununda yaptig1 gibi, hem oyun iginde oyun teknigiyle izleyicilere bir film
izlediklerini gdstererek izleyiciyi duruma yabancilagtirmig; hem de Asiye'nin

hikayesini kollektif bir mesel ¢calismasi haline getirmistir.

Bu sahnede oyuncular seyircinin gozleri oniinde role hazirlanirlar, dekoru,
kostiimii ayarlarlar. Seyirciler, bir film izlediklerinin farkindadirlar ve bu sayede
duruma yabancilagtirilirlar. Ancak, Brechtyen anlamda bir yabancilastirmada asil
hedeflenen, izleyicinin durumun simifsal boyutu iizerinde diisiinerek elestirel bir
bakis acis1 yakalamasii saglamaktir. Oysa bu sahnede, seyirci bu konu iizerinde
diistinmez, sadece izler ve eglenir; ama bu eglenme Brechtyen anlamda 6grenmeden
kaynakli bir eglenme degildir. Dolayisiyla bu sahne, kavuklunun seyircinin gozii
Ooniinde oyuna hazirlanmast ya da kavugunu bircok nesneye benzeterek
kullanmasinda oldugu gibi benzer kaliplar1 kullanan geleneksel halk tiyatrosuna daha

yakindir.
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3.2.2. Gelisme Boliimii:

Bu boliim, Asiye'nin hayatini anlatan onbir epizoddan olusur. Her epizod,
Asiye'nin bu diizen iginde verdigi miicadeleyi gosterir. Epizodlarin dncesinde “6n
oyunla” seyirci Asiye'nin annesi Zehrayr (Hiimeyra), babasini, kiiglikliigiinii,
ailesinin yasadiklarini, mecburiyetlerini, karsilastiklar1 sorunlart ve o sorunlari

¢O6zmek i¢in harcanan ¢abalar1 anlatir.

Her epizoddan oOnce sahnede Seniye Hanim't ve anlaticty1 (Selahattin')
goriiriiz. Seniye Hanim Asiye'nin davraniglarini burjuva sinif bakis agistyla yorumlar
ve yoOnlendirir. O, kendi smifinin semboliidiir. Seniye Hanim ile birlikte tartismay1
stirdliren, sorular soran “ anlatic1” ise olaylar1 disaridan degerlendiren, onlari elestirel
bir bigimde irdeleyen, film i¢indeki oyunun 6gretici yanini vurgulayan ve bir bakima,

yonetmenin / yazarin goriislerini dile getiren biridir.

Burada amag, seyirciyi aktif bir konuma getirebilmek; yani burjuva bakis
acisininin, dolayistyla sinif probleminin elestirilmesini saglamaktir. Bir bagka deyisle
seyirci ile filmde sahnelenen oyun i¢ginde oyun arasinda ikinci bir yargilayici elestirel
bakis acisi olusturarak, epik anlatimdaki yabancilastirmay1 olusturmaktir. Filmde,
hayat kadin1 olmamak i¢in direnen Asiye'nin hayatin1 yonlendiren ve sinifsal bir
sembol olan Seniye Hanim Asiye'yi o hayatin igine iter. Boylece burjuvazinin ahlak

anlayisi elestirilir.

Simdi filmdeki epizodlara kisaca bakalim:
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On Oyun:

On oyunda kostiim ve dekor, seyircinin gdzleri oniinde degistirilir. Hayat
kadinlarindan birisi (Hiimeyra) leopar desenli kiyafetlerini ve sar1 perugunu ¢ikarip
stintik bir hirka ve siyah bir peruk takarak Asiye'nin annesi Zehra'yl, kiralik oda
arayan Nazli Asiye'yi, kahveci de Zehra'nmin dostu evli bakkali oynar. Zehra'nin
ihtiyaglarimi karsilayan ve ona ayri bir ev tutan bakkal, Asiye'yi istemez. Zehra
caresizdir. Kizina iki secenek sunar; ya o da kendisi gibi hayat kadin1 olacaktir, ya da

her yolu deneyerek, 6rnegin okulda kalarak hayatini kurtaracaktir.

Bu boliimde, izleyicinin karakterlerle ve durumla 6zdeslik kurmasinin 6niine,
komige varan abartili oyunculuk, Asiye’nin Nazli’ya, Zehra’nin filmdeki hayat
kadinina, bakkalin kahveciye donmesi gibi oyuncularin yer yer oynadiklari rollerden
cikarak film igindeki asil rollerine donmeleri, unuttuklari repliklerin Selahattin
tarafindan hatirlatilmasi, oyunu izleyen hayat kadinlarinin oyunculara satagmalari,
miizisyenlerin izleyiciye gosterilerek sahneye cikarilmalar1 ve ozellikle de Miijde
Ar'm sergiledigi gostermeci oyunculuk yoluyla gecilmistir. Bu sayede seyirciye

izlediginin bir film oldugu hatirlatilir.

On oyunun sonunda anlatici, Seniye Hanim'a Asiye'nin hangi yolu segmesi
gerektigi ile ilgili fikrini sorar. Seniye Hanim'a gbre tabi ki Asiye namuslu yolu

secmeli, okulunda iki {i¢ sene kaldiktan sonra, uygun bir kismetle evlenmelidir.

Birinci Epizod:
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Aradan iki {i¢c y1l gegmis Asiye geng bir kiz olmustur. Ogretmenleri ve okul
miidiresinin ¢abastyla Asiye'ye fakir ama namuslu bir koca aday1 bulunur. Tam nigan

giinli Zehra'y1 tantyan bir ahbap bildiklerini anlatinca nisan bozulur.

Bu boliimde de anlatici, genelevin Oniinde bekleyen adamlardan birisini
Asiye'nin nisanlisi, birisini de niganlinin babasi ilan edip film ile filmin i¢indeki oyun

arasinda gelgitler yaratir.

Asiye'nin annesinin durumu ortaya ¢iktiginda, damadin annesinin (filmde
hayat kadini, film icinde oyunda damadin annesini oynayan Fiisun Demirel) bir
metinden alint1 yapar gibi, 6zdeslesmeden, durumu anlatir gibi oynamasi Brechtyen
oyunculugun giizel bir 6rnegidir. Nisan'da gramafonun ¢aldig1 plaktaki “Sana nerden
goniil verdim” sarkisi ise Brecht¢i anlamda elementler ayrimimi degil, dramatik

yapiy1 destekler niteliktedir. Miizik ve konu birbirini tamamlar.

Nigan sahnesinden anlatici ile Seniye Hanim'a gegilir. Anlaticinin isareti ile

sahneye miizisyenler ¢ikar. Boylece, anlatidaki siireklilik kirilmis olur.

Genelevde gerceklesen nisan sahnesi, Kuhle Wampe'de ¢adirda yapilan nisan
sahnesini hatirlatsa da, Asiye Nasil Kurtulur?'daki nisanda sinifsal bir elestiriye

rastlanmaz; bu sahne daha ¢ok eglendirme amaci tagimaktadir.

Nisanin bozulmasi ile birlikte anlatici, Seniye Hanim'a, bundan sonrasi igin
ne diislindiigiinii sorar. Seyirci, durumu sorgulamak yerine, sonucu merak eder. Oysa

Brechtyen bakis agisi, merak dgesini ortadan kaldirir, seyirciyi sona degil, olaylarin
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gelisimine ve ¢6ziim arayisina odaklar.

ikinci Epizod:

Aradan yedi ay ge¢mistir. Ag, issiz ve sokakta kalan Asiye, kendisini daima
koruyan miidiresinin evine sigmir. Ama miidire evde yoktur. Kapiyr onun yegeni
acar. lyi yiirekli, sevecen bir insan olan yegen sofrasinda Asiye’ye yer agar, ona kol

kanat gerer.

Bu sahnede anlatici, Seniye Hanim ve yardimcisi aydinlatilmis bir koridorda
ylrliylip Asiye'nin kurtulus senaryolart tizerinde konusurken, birden karanlik bir
sokakta takip edilen korku icindeki Asiye'ye doneriz. Fonda dramatik yapiy1

destekleyen yani izleyiciyi geren, sikintrya sokan bir miizik kullanilir.

Miidirenin yegenini, anlatict roliinii de {stlenmis olan Selo oynar. Selo,
seyircinin Oniinde gozliik takarak kilik degistirir ve hikdyeyi anlatmaya devam eder.
Yonetmen, filmde bu tarz gelgitler yaratarak, hem genelde tek bir mekan iginde
gecen anlatiya hareket kazandirir, hem de seyirciye sik sik izlediginin bir film

oldugunu hatirlatir.

Ikinci epizodun bitmesiyle birlikte, genelev sakinleri de alkislarla sahneye
firlarlar. Miudirenin yegeni roliindeki Selo da, gene izleyicinin Oniinde kilik
degistirerek anlatici rolline girer. Asiye ile yegen arasinda bir agk baslamistir. Seniye
Hanim, midirenin yegeni ile birlikte yasamaya baslayan Asiye'nin tek kurtulus

yolunun bir an 6nce evlenmek oldugunu soyler. Metres hayati, ancak sonunda evlilik
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varsa kabul edilebilir; ¢ilinkii burjuva bakis agisina gore, kadinin kurtulusu evliliktir.

Uciincii Epizod:

Sevgilisiyle evlilik hayalleri kuran Asiye ¢ok mutludur; ama yegen zaten
evlidir. Bir giin, miidire (genelev patronigesi) yegeninin karisi ile birlikte Asiye'nin
evine gelir ve “Anasinin kizi, ne olacak” diyerek Asiye'yi asagilar. Olan biteni
bilmeyen ve Ogrenince de hazmedemeyen Asiye, yegenin onu durdurmaya

caligsmasina aldiris etmeden hayal kirikligi ile orayi terk eder; gene sokaklardadir.

Asiye'ye hep destek olan miidire de aslinda toplumdaki ataerkil zihniyetin bir
temsilcisidir. Asiye ile iliskisinden dolay1 yegenini tath sert, hinzir bir erkek ¢ocugu

gibi azarlarken, Asiye'ye hakaretler yagdirir, onu agagilar.

Bu boliimde de, Selo anlatici rolii ile yegen rolii arasinda mekik dokur. Asiye
ve yegen, kimi sahnelerde karakterlerle 6zdeslesmek yerine durumu anlatir gibi
oynayarak, kimi sahnelerde de komige kagan abartili bir oyunculuk sergileyerek,
seyircinin filme kendini kaptirmasini Onlerler. Miidire ve yegenin karisinin
goriindiigii sahne ise, tamamen dramatik yapiya uygun bir miizik ile desteklenir.

Miizik ve aksiyon ayr1 birer 6ge degildir, bunlar birbirlerinin tamamlayicisidir.

Seniye Hanim, tekrar anlatici roliine giren Selo'ya, Asiye'nin bu tavrinin
yanlis oldugunu, cehalet ve gereksiz gururu nedeniyle biiyiik bir “firsat”1 kagirdigini
sOyler. Ne de olsa, adam karisindan bosanacaktir. Seniye Hanim'in, “Kadin olmanin

kendisine sagladig1 avantaji kullanamadi. Artik biitiin insanlarin yaptigini yapacak:
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calisacak” sozleriyle ortaya koydugu bu tavir, mensup oldugu smifin kadinin

toplumdaki yerine iligkin goriislerini yansitir.

Dordiincii Epizod:

Asiye aylardir sokaktadir ve is aramaktadir. Yasadigr achigin ve sefaletin
ardindan bir fabrikada is bulur. Ama ustabasi ona tecaviiz etmeye kalkinca Asiye
durumu patrona bildirir. Yetismis bir ustabasi bulmak, siradan bir is¢i bulmaktan ¢ok
daha zor oldugundan patron Asiye'nin yevmiyesini dder ve onu kovar. Asiye tekrar

sokaktadir.

Asiye'nin ne toplumsal cinsiyet, ne de sinif bilinci vardir. Tek basina, el
yordamiyla bir miicadele vermeye calisir. Oysa, patronu smif bilincine sahiptir.
Patron, daha fazla “kar” etmek i¢in miicadele eder. Filmde, giyiminden, ses tonuna,
kamera agilarina kadar tiim gestuslar, patronun bu bilinci tagidigini seyirciye gosterir.
Kapitalist patronun, “Unutma yegenim, senin i¢in bir tek hedef olmali, sadece bir

tek: kar” ctimlesi patronun sinif bilincinin farkindaligini gosterir.

Film, bu boliimden itibaren yiizlinii belirgin bir sekilde klasik anlatiya
donerken, yabancilastirma efektleri de dikkat g¢ekici bir bigimde azalir. Seyirci,
durumla tam bir 6zdeslesme icerisine girerek elestirel bakis acisin1 kaybetmeye
baslar ve duruma iliskin ¢ikarimlarda bulunamaz. Ornegin, ustabasinin Asiye'ye
tecaviize yeltendigi sahnede, aksiyon ile fondaki gergin miizik birbirini tamamlar,
dramatik yapiy1 giiglendirir. Bu da seyircinin, filme kendini kaptirmasina,

oyuncularla 6zdeslesmesine neden olur.
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Besinci Epizod:

Aradan alt1 ay gecer. Herseye ragmen direnen Asiye agliga dayanamaz ve bir
mezeciden yiyecek calarken yakalanir. Asiye'nin kimsesiz ve parasiz oldugunu

Ogrenen mezeci, polise ihbar etme tehdidiyle ona tecaviiz eder.

Anlatict ve Seniye Hanim'in fondaki dramatik miizik esliginde anlattiklar1 bu
sahne ile seyirci, filmin iyice i¢ine g¢ekilir. Mezecinin — genelev miisterisinin —
roliine kendisini fazla kaptirip Nazli'y1 taciz etmesi, Nazli'nin kiifrederek mezeciden
¢ikmasi ve bu olayin yarattig1 giiliing durum, seyirciyi anlatiya yabancilastirir. Ama
bu, seyircinin durumun sinifsal boyutu iizerinde diisiinerek elestirel bir bakis agisi
yakalamasii saglayan Brechtyen bir yabancilagtirmadan ziyade, eglendirmeye

dayal1 bir sahnedir.

Altinci Epizod:

Asiye'nin fahiselikten baska c¢ikar yolu kalmamistir. Asiye bu durumu
kabullenmek zorunda kalir. Kendine bir ev tutar ve calismaya baslar; ¢iinkii Seniye

Hanim'in da belirttigi gibi “ Namuslu yasamanin tek yolu 6lmektir.”

Yonetmen, miizik ve danst kullanarak filmdeki siirekliligi kirmay1
amaglamistir. Ancak, eylem — s6z ve miizik arasindaki uyum ile birlikte, bu siireklilik

kirilmadig gibi, dramatik yap1 da desteklenmistir:

“ Evet sayin bayan, Kolay degil haklisiniz
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Rasgele adamin biri, Adin1 bile bilmeyeceksin

Ama koynuna gireceksin, Sonra bir bagkas1

Kolay degil haklisiniz, Kolay degil her gelene yar olmak
Vazgegmek sevgiden, agktan mal olmak

Belki miimkiin su diinyada toz olmak

Ama elde degil bayan yok olmak”

Bu boliimde yonetmen olduk¢a uzun olan final tiirkiisiinii, kimi sahnelerde
hayat kadinlariin sdyledigi bir tiirkii gibi, kimi sahnelerde de Asiye'nin anlattig1 bir
hikaye gibi hi¢bir kisaltma yapmadan izleyici ile paylasir. Boylece, bir taraftan filmin

temasini yinelerken, diger taraftan da anlatiy1 tekdiizelikten kurtarir.

Ayrica filmin basinda merdivenden asagiya inerek “Sermaye'nin Tiirkiisii”’nii
sOyleyen hayat kadinlarinin, bu bélimde “Final Tiirkiisii” niin sOyleyerek ayni

merdivenden yukari ¢ikmalari1 da manidardir:

“ Iste bdyle belli oldu yoniimiiz
Emek bizim mal olmusuz kendimiz
Isci biziz sermayemiz etimiz

Tek yolumuz iste bayan boyl'olmak”

Kamera tekrar anlatici ve Seniye Hanim'a doner. Anlatici sorusunu yineler:
“Asiye nasil kurtulsun?”. Fuhusla Miicadele Dernegi Baskani'nin Onerisi, geng ve
giizel bir kiz olan Asiye'nin yiiksek bir fiyatla pazarlanmasidir. Ustelik 6niinde,
annesi gibi bir yol gostericisi de vardir. Seniye Hanim, sinifinin bakis agisini1 burada
bir kez daha yineler. Durumun, kaliteli bir malin, arz ve talep dengesi dogrultusunda,
sektorde tecriibeli uzmanlar tarafindan dogru kanallar araciligi ile pazarlanmasindan

bir farki yoktur. Asiye, fiyati bi¢ilip pazarlanacak bir maldir.
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Yedinci Epizod:

Piyasay1 tanimayan Asiye annesi Zehra'y1 bir genelevin onilinde dilenirken
bulur. Gengken giizelligini, bedenini satan Zehra, yaglaninca da ¢irkinligini satar. Her

seyin meta haline gelmeye bagladig1 bir toplumun kurbanidir.

Zehra Asiye’yi zengin bir randevu evi sahibine gotiiriir, pazarliga baslarlar.

Zehra ve patronun ¢ikarlari ¢atigtigindan anlagamazlar.

Bu boliimde, Asiye'nin (Nazli'nin) abartili ve giiliing oyunculugu seyirciyi yer
yer duruma yabancilagtirsa da, genel olarak seyircinin anlatinin igine c¢ekildigi

sahneler daha etkilidir.

Sekizinci Epizod:

Zehra ve Asiye yeni bir eve tagiirlar. Burada ihtiyaglar1 olan parayi
biriktireceklerdir. Iyi miisteriler getirmesi i¢in bir araciyla da anlasirlar. Fakat
sorunlar peslerini birakmaz. Sorun ¢ikaran, tehdit eden, para vermek istemeyen bir
adam baglarina musallat olmustur. Zehra ve Asiye kendilerini korumasi i¢in Kara

Mustafa (Yaman Okay) adinda bir dost tutarlar.

Bu noktada da Seniye Hanim ve anlaticiya doneriz. Artik Asiye'nin nasil
kurtulacagi degil, bu diizenin nasil korunacagi tartisilmaktadir. Seniye Hanim'a gore
devlet bu kadinlar1 kolluk kuvvetleri araciligi ile korusa da, Asiye'nin para

kazanabilmesinin yolu serbest ¢alismasidir. Dolayisiyla, metanin korunmasi i¢in dost
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tutmas1 daha mantiklidir. Zaten, Asiye de bes ya da alt1 yil calisirsa kendisi igin
gerekli olan sermayeyi biriktirebilecektir. Anlatici ve Seniye Hanim Asiye'nin nasil
kurtulacagini iki kisilik bir masada yemek yiyerek tartigmaktadirlar. Filmde, ikinci
kez bdyle bir yemek masas1 kurulmustur. Ilki, Asiye'nin dgretmenin evine gittigi
aksamdadir, ikincisi de bu sahnededir. Her iki sahnede de yegen ve anlatic1 (Ali
Poyrazoglu) masanin ayni tarafinda otururlar. Degisen tek sey ise karsilarindaki
kisilerdir. ilk sahnede yegenin karsisinda Asiye otururken, bu sahnede Seniye Hanim
yer alir. Yavag yavas sola kaymaya baglayan kamera bu kez de iki kisilik bir masada
bir yandan yemek yiyip, bir yandan da Asiye’nin gelecegini tartisan Kara Mustafa ve
Zehra’ya odaklanir. Yonetmen boylece {i¢ sahne arasinda bir bag olusturarak, filmin
sonunda Asiye'nin segecegi hayata dair seyirciye kiiciik ipuglari verir. Asiye ya
annesi Zehra gibi olacak ve ezilecek ya da Seniye Hanim gibi olacak ve ezecektir.
Brecht'e gore insanda ¢ok sey vardir, o halde insandan cok sey yapilabilir. insan,
oldugu gibi kalmak zorunda degildir; dolayisiyla insana yalnizca oldugu konumla
degil, ama olabilecegi konumla bakmak gerekir. Yapmak zorunda oldugumuz, ondan
yola ¢ikmak degil, ona dogru yol almaktir (Brecht, 2005:47). Yani Brecht, seyircinin
olant degil, potansiyeli de diisiinmesini ister. Bunu da yabancilastirma efektlerini
kullanarak yapar. Oysa bu sahne ile yonetmen, Asiye'nin kurtulusuna iligkin aklimiza
gelen ilk iki ihtimali ortaya koyar. Seyirci bagka ihtimaller i¢in diisiinmeye
zorlanmaz; ya da sasirmaz. Bu nedenle, kullanilan yabancilagtirma efektlerine
ragmen, bu sahne Brechtyen degildir ama geleneksel anlati agisindan ele alinacak
olursa, kendi igerisinde tutarli, neden-sonug iliskilerinin saglam kuruldugu basarili

bir sahnedir.
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Bu béliimde, bir genelev miisterisinin de oyuna dahil olmak istemesi iizerine
anlaticinin alt1 y1l sonra gelmesini sdylemesi ve ve yine anlaticinin, aslinda genelevin
yakinindaki kahvehanede okey oynayan bir miisteri olan Kara Mustafa'y1 uyararak
film ile film i¢indeki oyun arasinda gelgit yaratmasi disinda herhangi bir
yabancilastirma efektine rastlanmaz. Burada biitiiniiyle dramatik yapiya uygun bir

anlat1 hakimdir.

Bu boéliimde dekor ve kostiim anlaminda dikkat ¢ceken 6nemli bir 6geden de
s0z etmek gerekir. Zehra, filmin basindan itibaren hemen her sahnede seyircinin
karsisina leopar desenli kiyafetler ile ¢ikar. Bu bdliimde ise, kiirkii, kiirkiiniin
altindaki kiyafetleri hatta Asiye ile birlikte kaldigi evin koltuklar1 bile leopar
desenlidir. Anadolu uygarliklarinda ve mitolojisinde leoparin 6zel bir anlami vardir.
Catalhoyiik'de yapilan kazilarda ana tanriga oturmus ya da dogum anindaki
pozisyonlarinda iki yaninda leoparla gosterilir (Sevin, 2003:52). Leopar, ana
tanricanin  kutsal hayvanidir ve onun hayvanlarin kraligesi olmasin1 ve doga
lizerindeki smirsiz egemenligini simgeler. Leopar, Dante'nin /lahi Komedyasi’nda ise
sehvet ve bencilligi simgeler (Dante, 2008:6-7). Filmde leopar desenli kiyafetler
giyen Zehra'nin egemenlik alani ise sadece bildigi, yasadig1 alanla sinirhidir. Zehra
anaerkil donemden gelen giiciinii ¢ok Once kaybetmis ve bir sehvet unsuruna
dontigmiistiir. Zehra'min konumuna iligkin gestus, dekor ve kostiim sayesinde
desteklenmistir. BoOylece yonetmen, Brecht'in “dekor ve kostim gergegi
tanimlamakla kalmayip, onu agiklamalidir” (Sener, 1998:346) anlayisina uygun bir

yaklagim sergilemistir.

Dokuzuncu Epizod:

96



Aradan alti y1l gegmis, Asiye olduk¢a yipranmis ve cokmiistiir. Bir tiirli
gerekli parayi biriktirip bu isten kurtulamaz. Ustelik artik isler kotiiye gitmekte, Kara
Mustafa da Zehra'dan stirekli para istemektedir. Tek ¢ikar yol, Asiye'ye tutkun olan

Zengin miisteriyi ikna ederek kendilerine ayri bir ev tutmasini saglamaktir.

Yonetmen bu bolimdeki stirekliligi, anlatici ve Seniye Hanim'in konu ile
ilgili yorumlarina yer vererek ve hayat kadinlarinin “Sermayenin Tiirkiisii”nden bir

boliim okuduklart sahneyi kullanarak kirar.

Onuncu epizod Oncesinde, kamera yeniden anlatictya ve Seniye Hanim'a
yonelir. Seniye Hanim, Asiye'nin annesinin diisiindiigii bu ¢oziimiin ise
yarayabilecegini belirttikten sonra, anlaticiya doner ve merakla sorar: “Sonra ne oldu
acaba?”. Anlatici, zengin miisterinin Asiye ve annesi i¢in ev tuttugunu ve onlari
almaya geldigini sdyler ve kameranin tekrar eve donmesiyle onuncu epizod baslar.
Anlatici, siireci anlatarak, seyircinin sonuca odaklanmasini saglar. Bu da, izleyicinin
kosullar1, durumu sorgulayarak ¢éziim iiretmek yerine, sonucu merak etmesine neden

olur.

Onuncu Epizod:

Zengin miisteri, yeni aldig1 evin parasinin i¢inde bulundugu kiiciik bir bavulla
Asiye'ye gelir. Tam gideceklerken Kara Mustafa onlar1 yakalar ve ¢ikan tartigma
sonucu zengin miisteri ile Zehra'yr 6ldiiriir. Asiye'nin Oniinde iki se¢enek vardir; ya
hicbir seye dokunmadan polisi bekleyecektir ya da paralari alarak yoluna devam

edecektir. Asiye paralar1 saklar. Mahkemede masum bulunur ve elindeki sermayeyi
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bildigi tek ise yatirir.

Bu bolimde, her ne kadar anlatict ve Seniye Hanim'in goriintiileri ve
yorumlar1 sayesinde anlatidaki siireklilik kirilmaya c¢alisilsa da; Kara Mustafa'nin
geligini géren Seniye Hanim'in hikdyeye kendini kaptirarak panige kapilmasi, Kara
Mustafa'nin yani kotii adamin gelisi sirasinda fonda duyulan miizigin aksiyonu
desteklemesi ve sonunun da iyi olmayacagini izleyiciye hissettirmesi, dramatik
yapiya uygun oyunculuk ve Zehra'nin o6ldiiriildiigii sahnede hep bir agizdan sdylenen
“Orospunun Sonu Tiirkiisii’nde s6z - eylem ve miizigin birbirini tamamlamasi
sayesinde anlatidaki stireklilik kirilmamis aksine desteklenmis ve bu sayede seyircide

tam bir 6zdeslesme yaratilmistir.

Sonugta Zehra, o merdivenlerden bir baska deyisle diistiigi o hayattan

yukariya ancak dldiikten sonra kadinlarin omuzlari tizerinde ¢ikabilmistir.

Bu béliimde Seniye Hanim'in sarfettigi sozler ¢ok anlamlidir. Kendi sinifinin
cikarlart dogrultusunda yapilmasi gereken, bedeli ne olursa olsun Asiye'nin
bilinglenmesi degil kurtulmasidir. Bunun yolu da kendisine ait olmayan parayi
(¢)alarak, bildigi en iyi ise yatirmasidir. Onemli olan para kazanabilmektir, para

kazanmak i¢in ne ig yaptiginin bir onemi yoktur.

Anlaticinin igaretiyle sahneye gelen saz ekibi ve hayat kadinlarinin alkiglar

esliginde, Asiye'nin kurtuldugu miijdelenir ve Seniye Hanim'in Asiye i¢in dnerdigi

tek kurtulus yolu sahneye konur:
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Onbirinci Epizod:

Asiye, randevu evinin yeni sahibidir ve tam bir hanimefendi gibi Seniye
Hanim'in kiyafetlerinin aynis1 giyinmistir. Daha 6nce Asiye'ye miisteri getiren araci
simdi de ona, Asiye'nin eski haline benzer geng, giizel, kimsesiz ve caresiz kizlari
getirmektedir. Asiye boyle bir diizende ancak bu sekile kurtulup hayatta kalacagini

Ogrenmistir.

3.2.3. Sonug¢ Boliimii:

Hayat kadinlar1 ve tiim oyuncularin alkiglari esliginde film iginde sergilenen
oyun bitirilir ve Seniye Hanim ile ayn1 kostlimii giyen, boylece ikisi arasindaki farkin
ortadan kalktigmi gosteren Asiye, bir yandan “Ikinci Final Tiirkiisii”niin sozlerini
kullanarak Seniye Hanim ile konusurken, diger taraftan da “bu fuhus yuvasini” ve
etrafindaki kiiclik diikkanlar1 yiktirarak yerine, ylizme havuzu, oyun sahasi olan bes
yildizl1 bir otel kurdurucaginin bilgisini verir. Toplumdaki statlisii degisen Asiye,
Seniye Hanim'in dernegine de yiiklii miktarda bagis yapar ve o anda anlariz ki Asiye
roliindeki Nazli, gercekten Asiye'dir. Asiye nihayet bu diizende yasamanin sirrini

Ogrenmistir.

Film, ayna karsisinda anlatict Selahattin'in tekrar Selo'ya donmesi ve film
icinde oyunda kullanilan kiyafetlere son bir kez goz atarak, bes yildizli otel yapilmak

lizere bosaltilan genelevden ayrilmasi ile biter. Bu diizen, yenilenerek ve giiglenerek
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devam etmektedir.

3.3. Epizodik Anlatim

Miizikli, dansli giildiirii seklinde baslayan Asive Nasil Kurtulur?, onbir
epizoddan olusmaktadir. Anlatic1 ve Seniye Hanim, her epizoddan dnce, Asiye'nin
nasil kurtulacag: ile ilgili goriis ve degerlendirmelerini izleyiciler ile paylasarak
birbirlerine neden - sonug iliskisi ile bagl epizodlar arasinda adeta bir araci gorevi
yaparlar. Filmde epizodlar anlatilan hikdyeyi tamamlamaya yoneliktir. Epizodlar
arasinda giiclii bir neden — sonu¢ bagi bulunmaktadir. Aradan, 6rnegin, Asiye'nin
nisaninda ahbabin da tesadiifen orada bulundugu ve Asiye'yi tanidigi, yegenin evli
oldugu, ustabasinin Asiye'ye tecaviize yeltendigi ya da zengin miisterinin i¢i para
dolu cantayla gelip Kara Mustafa tarafindan bicaklandigi sahneyi ¢ikardigimizda

hikaye eksik kalir ve anlamin1 kaybeder.

Oysa, Brechtyen estetikte, herbir epizod kendi i¢in vardir. Epizodlar birbirine
neden- sonug¢ bagi ile bagl degildir; belli bir kriz noktasina dogru gelismez. Her
epizod ayr1 bir durumu gdosterir. Her dilimin kendi basina ilettigi bir diisiince vardir.
Her dilim kendi basina zevkli ve anlamlidir. Olaylarin, boéliimlerin, dilimlerin
dizilisinde montaj teknigi uygulandigindan, istenirse bunlar yer degistirebilirler.
“Kuhle Wampe”de, epizodlar arasinda neden - sonug iliskisine rastlanmaz. Bir
epizodu ¢ikarttigimizda ya da yerini degistirdigimizde anlatida bir eksiklik, kopma
meydana gelmez. Ornegin, Anni'nin erkek kardesinin intihari, ailenin evden

atilmasini, kampa tasinmasini engellemez.
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Brecht'in epik — diyalektik tiyatro / sinema anlayisinda epizodlar, belli bir kriz
noktasina dogru gelismezler ve merak unsuru barindirmazlar. Brecht, dramatik
denilen olay orgiisiine karsi ¢ikarken bunun, gercegi tek yonlii ve ylizeysel olarak
yansittigint ve seyircinin ilgisini sonuca yonelttigini belirtir. Oysa seyirci olayi
yaratan nedenlere ilgi duymalidir. Ornegin, Kuhle Wampe'nin ilk epizodu * Bir issiz
daha eksildi” ciimlesi ile acilir ve ogul Bonicke'nin intihar edecegi en bastan
sOylenerek seyirci siirece yogunlagtirilir. Asiye Nasil Kurtulur? da ise, hem epizodlar
icinde, hem de filmin biitiiniinde ciddi bir merak 6gesinin var oldugunu goriiriiz ve
hikdyenin nasil ¢oziilecegine yogunlasiriz. Ornegin, Asiye nisanlanip kurtulacak mi?,
Annesi Asiye'yi yanina alacak m1?, Yegen neden garip davraniyor?, Sakladig bir sey
mi var?, Zengin miisteri evi tuttu mu? gibi. Brecht'e gore seyirciyi sonuca yonelten
merak Ogesi elestirel bakis acisin1 koreltir. Clinkii seyirciyi olaylarin nedenlerinden

uzaklagtirir.

Brechtyen anlayista, her epizod oyun / film kisilerini farkli agilardan
gormemizi, tanimamizi saglar. Kigiler, seyircinin beklentilerinin disimna c¢ikarak
degisir ve degistirir; sartlara, diizene ve sinifsal zorunluluklarina goére davranirlar.
Ornegin, Kuhle Wampe'nin ilk epizodunda ailesi ile evden atilan Anni sevgilisi
Franz'a siginir ve onun yanma yerlesir. Ikinci epizodda sevgilisinden hamile
oldugunu 6grenen Anni, kendisini istemeyen nisanlisi Franz'i terkeder. Anni, bu
degisimle seyirciyi de sasirtir. Oysa, Asiye Nasil Kurtulur?'da film kisilerini
celisiksiz, gelisimden uzak ve diiz olarak goriiriiz. Bizi sasirtmazlar, diigiindiiriip
yadirgatmazlar. Gelisim egrisi ¢izmeden ayni durum karsisinda bugiin de, yarin da

ayni tepkileri verirler. Ortaya konan tavir, olaylarin akisina gore yeniden olusup
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sekillenmez, insanlarin bilinmeyen yonlerini agiklayamaz. Seyirciye yeni bir
diisinme ve degerlendirme agis1 sunmaz. Film kisileri kendi iglerinde kategorize
edilebilir. Boyle bir kategorizasyonun yapilabilmesi de tiplerdeki sablonu ortaya

koyar:

Zehra — Asiye:

Zehra, yoksul ve gligsiiz oldugu i¢in ezilen ve sOmiiriilen bir kadindir.
Kendisine fahiselik yapmaktan baska secenek birakilmamistir. Asiye'de ayni
kosullarin ortasindadir, yoksul, ezik ve beceriksizdir. Her cabasi etrafindaki kadina

ag erkekler ve isverenler tarafindan baltalanir, ¢aresizdir.

Filmdeki diger kisilerden farkli olarak Zehra, Brecht'in ¢ok yonlii oyun
kisilerine benzer. lyi ya da kotii olarak tanimlanamaz. Davramislari kendi iginde
tutarli, oyunun kurallarini iyi bilen, alisik oldugumuz anne modelinin digindadir. Bu
kurallar i¢inde kizina yardim etmeye, hatta onu kendince korumaya calisir.
Konumunun, kosullarinin, hareket alanmin farkindadir; geldigi noktadan sonra

somiiriilmek istemez. Birikimlerini kizina aktararak, hayatta kalmaya galisir'>.

Cesaret Ana'da da benzer bir tavir goriiriiz. Cesaret Ana'da kendi ogullarini

savasa kurban vermesine ragmen, hayatina ayni giicle devam eder ve hatta ge¢im

"2 Bu yoniiyle Zehra, Brecht'in Kafkas Tebegir Dairesi oyunundaki valinin karisma benzer.
Oyun i¢inde oyun seklinde kurgulanan Kafkas Tebesir Dairesi'nde Brecht, basi sikistiginda ¢ocugunu
yabanci birisine birakip kacan ve isler yoluna girdiginde de tekrar almak isteyen biyolojik anne
(valinin karis1) ile ¢ocuk icin herseyi riske atan, ona bakan, emek veren hizmet¢i Grusha'nin
hikayesini, bir yandan “gocuk ona bakana, toprak siirene, araba isleyene” goriisiinii kanitlamak igin
kullanirken; diger yandan da tiiketim toplumunda anne sevgisi gibi en dogal, en insancil duygularin
bile dogalligini, insancilligini yitirdigini, bir miilkiyet tutkusuna doniistiigiinii gdstermek igin kullanir.
Bu oyunla Brecht, anne sevgisi gibi ¢ok dogal bir olgunun bile i¢inde bulundugu ortamdan ve
kosullardan styrilamayacagim gosterir (Ipsiroglu, 2009:105-108)
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kaynagi savas oldugu icin savasin bitmesinden {iziintii duyar. Ama oyundaki asil
gorevi seyirciye su c¢ikarimi yaptirtabilmektir: “Sistemler varliklarini insanlarin
birbirini 6ldiirmesi iizerinden kurarlar ve kahramanlik denilen sey aslinda bir
aldatmacadir”. Oyleyse, herseyini savas yiiziinden kaybeden bir anne, savasin sona
ermesinden iizlintli duyuyorsa, varligmmi yok etme iizerine kuran kapitalist sistem
neden baris istesin? Eger sinifsal bir bilinglenme yasanmazsa, tiikketim ve yokedis

dongiisii tiim vahsiligi ile devam edecektir.

Zehra ile Cesaret Ana'nin bu benzerligine karsin aralarindaki fark da bdylece
netlesir. Zehra'nin seyirci lizerinde herhangi sinifsal baglamda elestirel ve sorgulatici
bir etkisi yoktur. Konumuna iligkin farkindaligimi, simifsal farkindaliga

tagryamamigtir.

Miidire — Yegen:

Midire, geleneksel degerlere bagli, sorumluluk sahibi, sadik ve fedakardir.
Aile kurumunun kutsalligina inanir. Yegen de, diiriist, insancil ve fedakardir. Birgok
ozelligi nedeniyle miidireye benzer. Asiye'ye asik oldugu halde, sevmedigi karisini

birakip, Asiye'nin pesinden gidemez.

Bakkal — Zengin Miisteri:

Her iki adam da evliliklerinden hosnut olmadiklari halde eslerinden

bosanamazlar. Cilinkii aile, sahiplendikleri ve mesru addedilen bir kurumdur. Zehra
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bakkalin, Asiye de zengin miisterinin metresidir. Bu adamlar, toplumsal ve ahlaksal
yasamla catisamayacaklari, kurulu diizenlerini bozamayacaklari i¢in her iki kadini

da ¢evrelerinden saklarlar.

Kara Mustafa ve aract ayni c¢arkin diglileri gibidir. Kokusmus diizenin,
kokusmus ve daimi elemanlaridir, bir tiir asalaktir. Mezeci firsatgl, diizenbaz,
sahtekar; zor ve karmagsik durumlardan bile kar saglayarak ¢ikabilen bir tiptir. Patron,
toplumdaki yozlasmay1 simgeler. Servetini yasa ve ahlak kurallarina aykir1 yollarla

olusturan bir vurguncudur.

Kisaca, Brechtyen anlayista sablonlar kirilir. Oyun / film kisileri ne iyi ne
kotiidiir, ne de dyle ya da boyledir. Smifsal kosullar dogrultusunda ¢esitli ve farkl
tepkiler verirler. Asiye Nasil Kurtulur? da ise film kisileri kendi iglerinde kategorize

edilebilir ve bu kisiler, on bir epizod boyunca bizi sasirtmadan ayni1 tepkileri verirler.

3.4. Diinyanin Degisebilirligi

Brechtyen epik - diyalektik tiyatro/sinemanin ajit-prop tiyatro ya da
sinemadan farki, seyirciyi heyecanlandirip costurarak belli bir siyasal goriisii
benimsetmek yerine, sorun yaratan durumu tarihsel kosullar esliginde sergileyerek bu
durumun degisebilirligini gostermesidir. Yani amaglanan diinyay1 aciklamakla
yetinmeyip onu degistirmektir. Ciinkii Brecht'e gore sanat, ne gercegin simgesel
anlatimi, ne de bir kopyasidir. Sanat, ger¢egin olusunun temsilidir. Bu olusumu

gosterebilmek icin insan1 bicimleyen toplum iliskileri ele alinmali, degisebilirlik
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ilkesi bu iliskiler i¢cinde kanitlanmalidir; ¢iinkii degistirilmesi gereken bu iliskiler

diizenidir (Sener, 1998:320).

Geleneksel tiyatro anlayisinda goriinen gergek, lizerinde hesaplar yapilabilen,
tutarli, degismez bir biitlinken, epik — diyalektik tiyatroda ve sinemada gercek, pek
cok olasiligr biinyesinde barindiran, ¢eligkili bir yapilanmadir. Dolayisiyla bu
olasiliklar harekete gectiginde, kaderci anlayisin 6tesine gegilerek insanin yazgisini
degistirecek toplumsal eylemin giiciine ulasilir. Ornegin Kuhle Wampe'de seyirci
hicbir film kisisiyle 6zdeslik kuramaz. Bize yasatilan degil, anlatilan ve gdsterilen bir
problemle karsi karsiyayizdir. Ekonomik problemler i¢inde bogulmus orta sinif bir
ailenin karsilastigr sorunlardan yola c¢ikilmig ve ciddi bir sistem elestirisine
ulagilmistir. Aslinda film, melodrama son derece uygun bir hikayeye sahiptir:
Yasamakta zorlanan, evlerinden atilip bir tiir cadir kampa yerlesen orta sinif bir aile,
¢ozlim iiretemeyen — ¢abalamayan bir baba, yasadig1 baskiyr kaldiramayip intihar
eden bir erkek ¢ocuk ve onaylanmayan iligkisinden hamile kalan, evin tiim yiikiinii
tagtyan geng bir abla. Bu durum Oylesine ustaca ele alinmistir ki seyirci sadece
durumu olusturan sebeplere, sinifsal farkindaligin ve giiciin sonuglarina, bunu
saglamak i¢in iiretilecek c¢oziimlere odaklanmistir. Edilgen degil etkendir. Evden
atilirlar, gen¢ bir ¢ocuk Oliir, a¢ ve mutsuz yasamak zorunda kalirlar ama her
seferinde hayat devam eder. Hicbir sey seyircinin alistigi dramatik noktada devam
etmez. Seyirciyi diislinmeye zorlar. Bildiklerimizin 6tesine gegmemizi saglar. Acilar
icinde kaybolmamizi engeller, elestiren ve degistiren Ozneler haline getirir bizi.

Sevda Sener bu durumu su sekilde 6zetler:

Brecht’e gore bilim caginin tiyatrosu kaliplagsmig deger yargilarini ezberletmeye
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calismaz. Onemli olan, seyircinin gercek hakkinda derin ve karmasik bilgiyi
edinirken bunun iyice bilincine varmasi, durumu elestirebilmesi ve kendi sorumluluk
paymi gorebilmesidir. Tiyatro bunu basarabilmek igin seyircisini Once sasirtir.
Gergegin yeni bir yiiziinii, insanlar arasi iligkilerin derindeki nedenlerini gostererek
onun 6nceden kosullandig1r gérme ve anlama big¢imini sarsar. Sonra bu yeni ger¢ek
tizerinde diislinmesini, onu iyice tanimasini, kavramasini ve bilincine varmasini
saglar. Gergegi taniyan seyirci eskiyi elestirecek ve onu bilingli olarak etkilemeye
caligsacaktir. Son asamada yeni ve dogru bilinmis bir diinya ile uyum kurdurulacaktir
(Sener, 1998:321)

Oysa Asiye Nasil Kurtulur?’da Asiye, tim yollar1 kapanmis, fahiselikten
baska cikar yolu kalmayan bir annenin, ayni kaderi paylagsmaktan kurtulamayacak
talihsiz kizidir. Kendine gore ¢ikar yollar1 aramis ama aci sondan kurtulamamustir.
Asiye, c¢ok boyutlu, kendine ait Ozellikleri olan, bu niteliklerin de degisimi
saglayacagi bir perspektifin disinda tutularak, dnceden belirlenmis “tip” kaliplari
icinde ele alinmistir. Filmin bir yarisinda Asiye'yi aci ¢eken, sansi yaver gitmeyen,
zayif, korunmaya muhta¢ zavalli bir ¢ocuk olarak, diger yarisinda ve sonunda da
acimasiz, gli¢lii, maddi cikarlar i¢in yasayan bir kadin olarak goriiriiz. Yapi, fark
yaratacak dinamikler {izerine giiclii bir sekilde oturtulmayinca, sonucun da neredeyse
bir tragedya gibi noktalanmasi ve kaderci anlayisin 6tesine gegememesi kaginilmaz

olmustur. Bu anlay1s, sarki sozleri ile de desteklenmistir:

“ Iste bdyle belli oldu ydniimiiz
Emek bizim mal olmusuz kendimiz
Isci biziz sermayemiz etimiz

Tek yolumuz iste bayan boyl'olmak”

Oysa Brecht, bu degismezlik ilkesinin tam tersi bir noktada durur. Bu yeni
tiyatro ve devaminda da sinema, issizlik, ekonomik ve sosyal ¢okiintii, aglik, savas
gibi sorunlar1 ele almali ve bunlart toplumun yazgisi olarak kabullenmeyip

derinindeki nedeni ortaya ¢ikarmalidir.
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Asiye Nasil Kurtulur? adli filmde seyirci tamamen Asiye'ye, onun trajik
sonuna odaklanmis, ¢ok yoOnlii ve karmasik gercekligi kavrayip analiz etmekten
uzaklagmigtir. Anlatinin genelinde agirligini hissettiren dramatik olay orgiisii, tam da
Brechtyen anlayisin karsi durdugu bir noktada bulunmaktadir. Bu orgl ile film
boyunca Asiye ile birebir 6zdeslik kurulmustur. Bdylece, seyircinin diisiiniip
tiretebilecegi, degisime dogrudan katkida bulunabilecegi bir anlayistan

uzaklagilmigtir.

Ancak, burada su noktanin da altin1 ¢izmek gerekir. Marksist diinya
goriisinden giiclinii alan Brecht neredeyse tiim oyunlarinda ezen-ezilen, somiiren-
sOmiiriilen iliskisini irdeler, bireysel olanla toplumsal olan1 diyalektik bir iligki i¢inde
icice gecirir (Ipsiroglu, 2009:16). Ornegin Sezuan'in Iyi Insani'nda iyi, yardimsever
Shen Ti'nin karsisinda, kotii ve acimasiz Shui Ta vardir. fronik olan ise Shen Ti ile
Shui Ta'nin aslinda ayni kisi olmasidir. Bu sistemde iyinin varolabilmesi, ayni
zamanda onun kotii, ezen, sémiiren olabilmesi ile miimkiindiir. insanlar ancak aym
zamanda kotii olabildiklerinde iyidirler. Iste bu nedenle diinya degistirilmek
zorundadir. Benzer bir iliski Asiye Nasil Kurtulur? filminde ezen, sdmiiren, sistemin
temsilcisi Seniye Hanim ile ezilen, somiiriilen Asiye arasinda da vardir. Asiye,
Seniye'yi kilavuzu olarak gérmeye devam ettigi slirece bu denklemin digina ¢ikamaz,
Seniye'nin (aslinda sistemin) kendisi i¢in ¢izdigi sdzde kurtulus senaryolarina
saplanip kalir. O halde ¢6ziim tek tek bireylerin kurtarilmasi degil, onlar1 bu noktaya
getiren diinyanin, sistemin degismesidir. Filmi bu agidan okudugumuzda karsimizda,
biraz geri planda kalsa da Brecht'in yarattigi ve smif c¢atismasini igeren diigiince

modelinin tasiyicisi olan kisilere benzer karakterler durmaktadir.
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3.5. Yabancilastirma Efektleri

Brechtyen estetige gore yabancilagtirma efektlerinin amaci, seyirciye
izlediginin bir film oldugunu farkettirerek, perdede gordiigli gergegin kendi gercegi
ve dogal olarak kabul ettigi iliskilerin de dogal iliskiler olmadigini gostererek
seyircinin zihnini harekete gecirmektir. Ornegin Kuhle Wampe'de ogul Bénicke'nin
intihar etmeden Once saatini ¢ikarmasi ve ondan sonra Oliime atlamasi seyircinin
ezberini bozan, onu diisiinmeye sevkeden bir yabancilastirma efektidir. Insan hayati,

herhangi bir metadan daha degersizdir. Brecht'te hi¢bir sey tesadiifi degildir.

Asiye Nasil Kurtulur?'da geleneksel anlati hakimdir. Filmden ve 06zgiin
oyundan anlatict ve Seniye Hanim'in tartigma boliimlerini ¢ikardigimizda geriye
rastlantilardan olusan, yadirgamadigimiz bir hikdye kalir. Ornegin, Asiye'nin
nisaninda annesini taniyan ahbap tesadiifen o nisandadir; yegen evlidir, bu nedenle
Asiye ile evlenemez; Asiye tam fabrikada is bulup hayatin1 diizene sokacakken
ustabaginin tecaviize yeltenmesi yiiziinden isinden olur vb. Onerilen ¢&ziim
yollarinin toplumsal — sinifsal bakis agisina degil de, tesadiiflere dayandirilmasi,
filmi ve yasanan durumu sosyal elestirel boyutundan uzaklastirip “talihsizlik”
noktasina yaklastirir. Bu noktadaki aksaklik, filmin 6gretici yan1 vurgulanarak, yani
kimi sahnelerde Seniye ile tartigmay: siirdiiren, sorular soran anlaticty1r 6n plana
cikararak, film i¢inde oyun kurgulanarak, epizodlarda g¢esitli yabancilastirma

efektlerine basvurularak giderilmek istenmigtir'”.

1 Ozellikle de oyunculukta yabancilastirma yonteminden siklikla faydalanilmis, her oyuncu
en az iki farkli karakterle seyircinin karsisina ¢ikmustir. Ornegin, Ali Poyrazoglu, Selo, anlatict ve
yegen; Miijde Ar, Asiye ve Nazli; Hiimeyra, Zehra ve genelev calisani; Yaman Okay, kahvehane
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Olaylara, sosyal — politik problemlere, zaman zaman igneli s6zler kullanarak
yaklagan anlatici, bicimsel anlamda, seyirciye belli bir uzak a¢1 yani yabancilagtirma
kazandirir; ama bu uzak aginin sinifsal bir sorunu irdelemek, her yoniiyle agiklamak,
tartismak ve yasananlarin degistirilebilecegini gostermek gibi bir amact yoktur. Daha

cok, eglendirmeye, kissadan hisse ¢cikarmaya hizmet eder.

Glnliik yasamda, Asiye'nin karsilastigi durumlarla karsilagan her kadin, onun
ulastig1 noktaya ulasacaktir. Yani film, goriinen gercegi yansitmaktadir. Asiye,
seyirciyi de kendisine katilmaya ve hi¢ yabancilasmaksizin duygusal yanilsamaya
stiriikler. Hal boyle olunca, sahnelerin ¢ogu, toplumsal agidan kaderci sahneler olup
¢ikar. Seyirci toplumsal bir sorunun derinligini hissetmekten yoksun kalir; duruma
yabancilagsmadigi gibi Asiye'nin basina gelecekleri tahmin ettigi, tahmininde de
yanilmadigi i¢in, bir lstiinliikk duygusu yasar ve bildigi, gordiigii gercegi yadirgamaz.

Gidisata dair bu farkindalik da dramatik yapidaki ‘katharsis’ den farkli degildir.

3.6. Anlatimc1 Yapi

Brechtyen estetikte anlatimc1 yapi, anlaticinin sadece olaylari, gelismeleri
derleyip toparlamasi, 6zetlemesi ve anlatmasi demek degildir. Anlatimc1 yapinin,
seyircinin aktif zihinsel faaliyette bulunmasini saglayan, zihne dayali elestirel bakis

acisini besleyen bir islevi olmalidir.

miisterisi ve Kara Mustafa; Fiisun Demirel, nisanlinin annesi ve genelev ¢alisani; Giiler Okten, miidire
ve genelev patronigesi; Ali Yalaz, mezeci ve miisteri; Fatos Sezer, Inci ve genelev ¢alisan1 vb. Bdylece
hem seyircinin filme ve oyunculara yabancilagmasini saglanmig, hem de her oyuncunun kendi roliine
belli bir mesafe koyarak oynamasi hedeflenmistir.
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Asiye Nasil Kurtulur?’da, anlatic1 Selahattin, bir yandan olaylari, gelismeleri
toparlayan, Ozetleyen, sorular sorarak seyircinin ¢eliskileri ortaya c¢ikarmasina
yardimct olan, filmin &gretici yanin1 6n plana ¢ikarmaya calisan, yonetmenin/
yazarin gorlslerini dile getiren bir 6ge olarak karsimiza g¢ikarak filmi Brechtyen
estetige yaklastirir. Diger yandan filmin geneline baktigimizda, aslinda dramatik
yapiy1 destekleyen, organik bir biitiinliikk yaratan, epizodlar arasindaki bosluklari
dolduran, filmin dogrusal bir sekilde ilerlemesini saglayan ve bu anlamda da filmi
Brechtyen estetikten uzaklastiran bir 6ge olarak da karsimiza ¢ikar. Bu problem,

filmin uyarlandig1 6zgiin oyunda da mevcuttur.

Atif Yilmaz bu problemi, film i¢inde oyun kurgulayarak, anlaticiyr film
icinde birden fazla rolde (Selo, Selahattin, yegen) seyircinin karsisina ¢ikartarak ve
bdylece seyircinin 6zdeslik kurmasini engeleyerek ¢ozmeye ¢aligmig ve bu noktada

da filmi Brecht estetigine yaklastirmistir.

3.7. Naivete

Genelev kadinlarinin sistemin diglileri arasinda ezilis dykiisiiniin anlatildig:
Asiye Nasil Kurtulur?'un alt metninde su 6nerme vardir: “Sinifsal biling olmazsa,
kisiler tek tek yalnizlagsmaya mahk(im olurlar ve varolan sistemin ¢arkinin i¢inde yer
almazlarsa yok olurlar”. Bu, Brecht¢i anlamda naif bir tutumdur. Ama bu tutum,
filmde oldukca zayif bir bicimde ¢izildigi i¢in, seyirci kendi durumundan rahatsizlik
duymak ya da ¢Oziim iiretmek yerine, sorumlulugu kadere, sansa yiikleyerek

anlatinin gidisatini az ¢ok bilir ve onaylar. Aslinda gidisata dair bu farkindalik bir tiir
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katharsis’den farkli degildir. Seyirci filmin sonunu daha once tahmin ettigi icin, bir

tiir cosku duyar.

3.8. Degisme — Degistirme

Brecht'e gore insan tarihin 6znesidir, degisir, degistirir. Tiim yapitlarinda da
bu anlayis hakimdir. Ornegin, Kuhle Wampe'de, Anni, kendini ve bebegini istemeyen
bir adami terkederek ataerkil diizene karsi koyan bir durus sergiler; ¢iinkii sinif
bilincine sahiptir. Kendini ifade edebilecegi, insan olarak {iretimine devam

edebilecegi bilingli bir sinifa mensuptur.

Oysa Asiye, tiim karmaganin ortasinda yapayalniz kalmigtir. Filmde donemsel
ya da smifsal yapilanma net olarak belirtilmediginden, seyirci Asiye'nin bu

yalmizliginin altinda yatan dinamikleri net olarak géremez.

Brechtyen estetikte simifsal catisma temel Ogedir. Oysa Asiye Nasil
Kurtulur?'da bu durum birka¢ gestus disinda hi¢ ortaya c¢ikamamigstir. Filmde,
dénemin toplumsal kosullarina, bu kosullara bagli olarak gelisen sinif hareketlerine,
siyasi otoritenin bu hareketlere yaklasimina ve baski uygulaniyor ise bunun siddeti
ve yogunluguna deginilmedigi i¢in Asiye Nasil Kurtulur? bir kadin tragedyasina,

Asiye de filmin nesnesine doniigmiistiir.
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3.9. Gostermeci Oyunculuk

Asiye Nasil Kurtulur?'da, film i¢indeki oyunda rol alan profesyonel
oyuncular, kimi zaman g0stermeci oyunculuk sergileyerek hem sergiledikleri
karakterle, hem de seyirci ile aralarma belli bir mesafe koyarak oynarlar. Ornegin,
film icindeki oyunda Asiye'yi canlandiran Nazli (Miijde Ar), yer yer hem sergiledigi
Asiye karakteriyle, hem de seyirci ile arasina mesafe koyar. Boylece, seyircinin
Asiye ile 6zdeslesmesinin Oniine gegilerek, durumu yaratan sebeplerin sorgulamasi
amaglanir. Ancak, filmin anlatisi, film i¢inde oyun seklinde kurgulandigi igin,
gbstermeci oyunculuk sayesinde Asiye ile 6zdeslik kuramayan seyircinin, bu kez de
karsimiza Nazli ile 6zdeslik kurmasi gibi bir tehlike ¢ikar. Bu tehlike, film i¢inde

oyunda rol alan tiim karakterler i¢in gecerlidir.

O halde filmde, gostermeci oyunculuk belli epizodlarda kullanilsa da, ana
islevini, yani 6zdeslesmeyi engelleyip, durumu yaratan sebepleri sorgulatarak,
seyirciyi sistem analizine, sinifsal problemlere ve ¢oziim iiretmeye yonlendirme

islevini yerine getiremez.

3.10. Dekor, Miizik ve Kostiim

Brecht'e gore epik tiyatroda miizik, seyirciyle olaylarin arasina giren, metni
yorumlayan, metne karsi bir tavir takinan ve konuya en ¢ok katkida bulunan
Ogelerden biridir. Geleneksel tiyatroda ise miizik, olayr seyirciye sunan, metni

pekistiren, siisleyen, yer yer olusturan, ruh durumlarini anlatan bir 6ge olarak
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karsimiza c¢ikar (Brecht, 1997:45). Boylece miizik bir yandan dramatik yapiy1
desteklerken, ote yandan da seyirciyi katharsis’e yaklagtirir, illiizyonu saglar,
Ozdeslesmeyi kolaylagtirir. Dolayisiyla, Brechtyen anlayis ile geleneksel tiyatro
anlayis1 arasindaki bu temel fark Brechtyen iislupta kullanilan miizigin geleneksel

anlamda miizikal olarak algilanmasini engeller.

Atf Yilmaz Asiye Nasil Kurtulur?'da miizik 6gesini Brechtyen anlamda
kullanmaya c¢alismig ve seyircilerin anlatiya kendilerini kaptirma ihtimallerini
onlemek ve dramatik yapiyr kirmak i¢in miizik ogesinden yararlanmistir. Filmde
miizik, seyirci ile olaylarin arasimna girerek kimi sahnelerde anlatidaki stirekliligi
kirmay1 basarmustir. Ornegin giris boliimiinde “Sermayenin Tiirkiisii’niin sdylendigi
sahne Brechtyen agidan s6z — eylem ve miizik arasindaki elementler ayriminin

basaril1 bir 6rnegidir.

Filmde, her epizod arasinda, dekor, kostiim ve mekan degismektedir. Filmde
ve film i¢indeki oyunda rol alan oyuncular, seyircinin gozleri oniinde kiyafetlerini
degistirir, sahne seyircinin Oniinde tasinir ya da kurulur, miizisyenler anlaticinin
seyirciyi Onceden bilgilendirmesi ile sahneye gelir ya da sahneden ayrilirlar. Ancak
tiim bu 6geler, girig boliimiinde Selo'nun yasadigi degisim hari¢, Brechtyen anlamda
birer yabancilastirma efektinden ziyade benzer kaliplar1 kullanan geleneksel halk

tiyatrosuna daha yakindir.
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3.11. Diyalektik Yap1

Brecht'in epik — diyalektik tiyatro ve sinema anlayisinda 6ne ¢ikan bir diger
Oge diyalektik yapidir. Bu diyalektik yapi, epizodlar arasinda kurulabilecegi gibi,
elementler ayrimininda da ortaya ¢ikabilir. Ornegin Kuhle Wampe'de birbirine neden-

sonug iliskisi ile bagli olmayan epizodlar arasinda, diyalektik bir iligki vardir.

Asiye Nasul Kurtulur?’da ise tam tersi bir durum s6z konusudur. Epizodlar
birbirlerine neden - sonu¢ bagi ile baghdirlar ama aralarinda diyalektik bir iligki
yoktur; clinkii degisen, gelisen, farkli noktaya evrilen bir durum yoktur. Asiye'nin

annesi fahisedir, Asiye'nin de fahise olmaktan baska bir ¢aresi yoktur.

3.12. Gestus

Brechtyen estetikte gestus, sozii ifade edecek davranis degil, soziin
arkasindaki goriinmeyen anlami gosterecek davranistir. Sistem tarafindan hos
goriilmeyen ve kabul edilmeyen escinsel Selo'nun ayna karsisinda degiserek
‘Selahatttin Bey’e donligmesi hem ironiktir, hem de Brechtyen anlamda

yabancilastirmaya bagli bir gestus drnegidir.

Brecht'e gore oyuncunun, yiiziine maske gecirip bir aynada kendi oyununu
izlemesi gestuslarin yabancilagtirilmasi igin yeterlidir. Boyle bir yola bagvurmak,
icerik yoniinden zengin gestuslarin segilmesini kolaylastirir. Gestuslardaki secilmis

ozellikler yabancilastirma efektini saglar. Oyuncu ayna karsisinda takindig: tavirdan
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birazin1 alarak oyununa katar ve seyirciye sunar (Sener, 1997:192). Selo da ayna
karsisinda yliziine bir maske takar ve kisa bir siire kendini izler. Sistem, Selo'yu
degil, ayna karsisinda maske takarak doniistiigii Selahattin'i onaylamaktadir. O halde
oyuna devam etmenin tek yolu, ayna karsisinda takindigi bu tavri devam ettirmektir;

Selo da bunu yapar.

Bertolt Brecht oyuncunun canlandiracagi kisinin tipik tavrini dikkatle
saptamasini, saptarken sinifsal konumunu goézden kagirmamasini, bu tavrin anlamini
seyirciye iletecek bigimde abartmasini gerekli goérmiistiir. Epik tiyatroda oyun
kisisinin tavri, onun smifsal ve toplumsal niteligini gosterdigi gibi bu niteligin
elestirisini de yapar (Sener, 1998:345). Asiye Nasil Kurtulur?’da, burjuva Seniye
Hanim ve yardimcisinin tavirlart kendi siniflarinin ahlak anlayisini gdsteren basarili
birer gestus 0rnegidir. Filmde ayni1 sinifsal tavri fabrika sahibinde de goriiriiz. Bu

tavir oyunculuk, kullanilan dil, kostlim, ses tonu ve ¢ekim agilariyla da desteklenir.

3.13. Tarihsellestirme

Brecht'in tiyatrosunda segilen konu hep bu diinyanin degistirilebilirligi
diistincesini dile getiren bir arag niteligi tasir. Bu nedenle Brecht yapitlarinin ¢ogunda
(Antigone, Don Juan, Jeanna D'Arc gibi) bilinen konular ele alarak kendi diinya
goriisii dogrultusunda, kendi alimlamasini katarak yeniden bicimlendirir (Ipsiroglu,
2009:23). Iste Brecht'in bu alimlama odakl1 yaklasimi da tarihe yeni bir bakis getirir.
Boylece tarihsellestirme ile geg¢misle bugilin arasinda bir koprii kurulur, tarihe

bugiiniin agisindan bakilir, degisen kosullara gore bugiin yeniden ele alinir.
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Asiye Nasil Kurtulur?'da da ¢ok bilinen, daha once yiizlerce kez iglenmis bir
konu ele alinmistir. Bu bilindik konu yonetmenin / yazarin bakis agis1 ve diinya
gorlisii  dogrultusunda yeniden bicimlendirilmig; boylece tarih  boyunca
normallestirilen, hatta bir meslek olarak kabul edilen fahiselik, bu kez sinifsal bir

zemin lizerinde masaya yatirilmistir.

3.14. Film ile Oyun Arasindaki Farklar

Calismanin basinda da belirttigimiz gibi Atif Yilmaz'in Asiye Nasil
Kurtulur?'u, orijinal tiyatro metninin neredeyse birebir uyarlamasidir. Bu nedenle
yukarida, Brechtyen estetik acisindan inceledigimiz filme getirdigimiz tiim elestiriler,
ozgiin metin icin de gecerlidir. Ozgiin metindeki Brechtyen agidan varolan tiim

sorunlar, ister istemez filme de yansimustir.

Atf Yilmaz, bu ¢ikmazlar1 kitapta olmayan bazi eklemelerle agmaya
calismistir. Burada, film ile oyun arasindaki farklhiliklar ortaya konarak, bu
farkliliklarin ~ filmi Brechtyen estetik anlayisina yaklastirlp yaklastirmadigi

gosterilmeye calisilacaktir.

Filmin, oyundan ayrilan en 6nemli farki giris kismidir. Oyun, dogrudan Zehra
ve evli bakkalin konugmalarmin yer aldigi 6n oyun ile baslarken; film Selo'nun
geneleve gelisi ile baglar. Selo, Seniye Hanim'in genelevi ziyarete gelecegini tiim
ilgililere duyurduktan sonra, basta kendisi olmak iizere genelevdeki herseyi ve

herkesi, misafirin ahlak anlayisina uygun sekilde yeniden diizenler. Bu sahne ile
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yonetmen, burjuva ahlak anlayisini ironik bir bigimde sorgular. Seyirci, Selo'nun
“Selahattin”e, isimsiz genelev kadinlarinin da “ hanim” a doniismesi ile ilgili sorular

sormaya baslar.

Oyun dogrudan 6n oyun ile baglayip, epizodlar halinde devam ederken; film,
film i¢inde oyun seklinde baslar ve sonuna kadar da boyle devam eder. Bu sayede
yonetmen, oOzellikle oyunculukta yabancilastirma tekniginin etkin bir sekilde
kullanilmasii saglayarak, izleyicilerin filme belli bir mesafe ile yaklagsmalarini
saglamigtir. Brecht, oyunculukta yabancilagtirmada ii¢ yola bagvuralabilecegini
sOyler: tgiincii kisiye ¢cevirme, gegmise aktarma ve oyunun oynanisina iligkin not ve
aciklamalar1 da oyun kapsamina alma (Sener, 1998:162). Filmde, Ali Poyrazoglu'nun
anlaticidan yegene gectigi sahnelerde Brecht'in yukarida tanimladigi her {i¢ durum da

kullanilarak, seyirci duruma yabancilastirilir.

Brechtyen anlamda mesel ¢alismasi, metnin, oyunun, sinema senaryosunun
kisaca yapitin sahneye konma siirecinin ilk asamasidir. Tiim ekibin ortaya ¢ikarmasi
gereken analiz ¢alismasidir. Kollektif bir ¢abayla, eldeki metin, metindeki olaylar,
karakterler ve bunlarin birbirleriyle olan iligkilerine dair sorular sorulacak, bu
sorulara verilen cevaplarla, silireglerin ardindaki stireglerin, goriinenin ardindaki
goriinmeyenin, ‘ger¢egin’ ardindaki gercegin kesfedilmesi saglanacaktir. Filme
donersek, Atif Yilmaz, film i¢inde oyun kurgulayarak, filmdeki oyunculari, Asiye'nin
hayatinin sergilenecegi oyuna dahil ederek, aslinda Brechtyen anlamda kollektif bir

mesel calismasi 6rnegi ortaya koyar.
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SONUC

Sanatin gergeklerden kacan degil, gergekleri belirleyen islevi olmasi gerektigi
noktasindan hareket eden Brecht, giinlimiiz toplumunda alabildigince gerginlesmis
smif catismalarina iligkin siireglerin; yeni, 0zsel ve bigimsel yOntemlerle
yansitilabilecegini, toplumsal olgularin nedensellik iliskisi i¢inde ancak epik yoldan
gosterilebilecegini ileri siirer. Bu noktada Brecht seyircisi de bugiline kadar {izerine
yapigsmis olarak yasadigi uyuma halinden kurtulmali, elestirmeye ve degistirmeye

yonelik aktif bir rol oynamalidir.

‘Ludwig Feuerbach ve Klasik Alman Felsefesinin Sonu’ adli yapitinda Engels
sOyle yazar: “Cevremizdeki diinya hakkindaki fikirlerimizle bu diinyanin kendisi
arasindaki iliski nedir? Diiglincelerimiz gergek diinyayr kavrayabilecek durumda
midir?” Bugiiniin diinyasina ve Tiirkiye’sine doniip baktigimizda yabancilagsmaya

dair ayn1 alisildik tabloyu goriiriiz: Kavrayamadigimiz bir seyi nasil degistirebiliriz?

Brechtyen bakis agisi; yazari, yonetmeni, gordiigii ya da duyumsadigi diinyay1
seyirciye canlandirmaya degil, bu diinyay1 ona anlatmaya ve yeniden liretmeye davet
eder. Seyirciyi edilgen noktadan etken noktaya tasir; yansitip tekrar eden degil,
yeniden iireten sanat anlayisina dahil eder. Brecht’e gore sanatsal yaratma ydntemi

stirekli olarak gelistirme, degistirme ve yeniden bi¢cimlendirme ¢abalarini gerektirir.

Tiirk Sinemasinda Brechtyen Anlayis ve Bir Ornek: “Asiye Nasu Kurtulur?”’
adli bu calismada, Vasif Ongoren’in ayn1 adli oyunundan Atif Yilmaz tarafindan
sinemaya uyarlanan Asiye Nasil Kurtulur? adli filmin Brecht’e ne agidan yaklastigi
ya da uzaklastig1 saptanmaya calisilirken, Brecht’in eglenmeden kaynakli 6grenmeye
dayali, tesadiifiligi dislayan ve ana cercevesini ezen-ezilen, somiiren-somiiriilen

iliskisi lizerine kurdugu bilgi temelli tiyatro/sinema anlayisinin temelini olusturan,
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birbirleriyle ayni kategoride olmayan ama diyalektik bir biitlinliik tagiyan ve sekiz

temel 6geden olusan estetik kurami ¢ikis noktasi olmustur.

Ug boliimden olusan bu ¢alismanin birinci bdliimiinde, geleneksel sinemanin
da mirasc¢ist oldugu Aristotelesgi tiyatro anlayisi, Bertolt Brecht’in epik-diyalektik
tiyatro kuramu ile karsilastirmali olarak ele alinmis ve bu baglamda Brecht estetiginin
temelleri ortaya konularak bu estetigin diinya sinemasi {izerindeki etkileri
gdsterilmistir. Birinci boliim, Kuhle Wampe / Donmus Iskembeler ya da Diinya
Kimin? adli filmin Brecht estetiginin temel kavramlari ¢er¢evesinde incelenmesi ile
bitirilmistir. Boylece, Brecht’in sinemada olusturmaya calistigi ve temeli epik-
diyalektik tiyatro kuramina dayanan estetik yapi, dogrudan kendi filmi tizerinden

orneklendirilmistir.

Ikinci béliimde, Brecht estetiginin Tiirk tiyatro ve sinemas: iizerine etkileri
ele alinmis ve Asiye Nasil Kurtulur?’a kadar yerli sinemada epik anlatiya yaklasan
Kesanli Ali Destani, Umut, Kibar Feyzo ve Adak adl1 filmler Brecht’in estetik kurami
cercevesinde, Aaahh Belinda ise Brechtyen agidan degil, Asiye Nasil Kurtulur? ile
arasinda kurdugu bag acisindan incelenmistir. Bu boliimde Umut disinda ele alinan
tim filmler, Atif Yilmaz tarafindan yonetilmistir. Tiirk tiyatro ve sinema tarihinin ilk
epik ornegi olan i¢ go¢ temali Kesanlt Ali Destani ninda Yilmaz, Brecht’in estetik
kuraminin temel 6gelerini kullanarak giiclii bir sistem elestirisi yapmis, ezen-ezilen
iligkisini ¢esitli boyutlariyla ele almistir. Yilmaz, Kesanli Ali Destani'ndan onii¢ yil
sonra Tirk sinemasindaki {igiincii, kendi filmografisindeki ikinci epik 6rnek olan
Kibar Feyzo’yu c¢ekmistir. Bu filmde Yilmaz, sOmiiren-somiiriilen iligkisini

feodalizm-modernlesme ekseninde ele almis; Brecht estetiginin temel oOgelerini
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kullanarak varolan sistemi ve sistemin ¢arpikliklarini elestirmeye devam etmis ve bu
elestiriyi tam da Brecht'in tiyatronun en dnemli iglevi olarak tanimladigi 6grenmeden
kaynakli eglenme anlayigina uygun olarak giildiirii iizerinden yapmistir. Atif
Yilmaz'in Brechtyen estetik Ogeler igeren ligiincii sinema denemesi, yart belgesel
olarak ¢ektigi Adak filmidir. Gergek bir hikayeden uyarlanan Adak'ta kamerasini bir
kez daha Dogu ve Gilineydogu'daki feodal diizene c¢eviren Yilmaz, melodrama ¢ok
uygun bir hikayesi olan filmin dramatik yapisini, hikayeye iliskin gercek ve kurmaca
roportajlart kullanarak, kurguda ileri geri doniigslerden yararlanarak kirmis; olayi
cesitli boyutlariyla sergileyerek seyirciyi diislinmeye, tartismaya sevketmis ve Brecht
estetiginin epizodik yapi, yabancilastirma efektleri, gestuslar, naivete, gostermeci
oyunculuk ogelerini basarili bir bicimde sinema diline aktararak, yerli sinemada pek
denenmemis farkli bir anlatim bi¢imi kullanmistir. Bu bélimde ele alinan son film
Aaahh Belinda'dir. Filmi 6nemli kilan, Atif Yilmaz'in Adaahh Belinda ile Asiye Nasil
Kurtulur? arasinda 6z ve bi¢im baglaminda bir kdprii kurmasi ve seyircisini bilgi

anlaminda Asiye Nasil Kurtulur?'a hazirlamasidir.

Tiim bu bilgiler 1s181nda ¢alismanin iiclincli ve son boliimiinde, Asiye Nasil
Kurtulur? adli film, Brecht estetiginin temel kavramlari dogrultusunda incelenmistir.
Atif Yilmaz, Brechtyen anlamda son ve olgunluk filmi olan Asiye Nasil Kurtulur?
temelini oldukga saglam bir 6n hazirlik ¢alismasina dayandirarak yiikseltmistir. Bu
yaklagim tam da Brecht’in, bir eseri Brechtyen agidan ortaya koyabilmek i¢in gerekli
olan bilgi, donanim, 6n hazirlik ¢alismalarima vurgu yapmasit ve tesadiifiligi
reddetmesi anlayisina denk diismiistiir. Brecht'e gore, goriisler ve amaglar olmaksizin

betimlemeler yapabilmek olanaksizdir. Bilmeden higbir sey gosterilemez; o halde
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insan, neyin bilmeye deger olacagini nasil bilecektir? Toplumlarin birbiriyle savasan
siiflara boliindiigli bu ¢agda, sanat tarafsiz kalirsa, bu yalnizca egemen taraftan yana
olmak anlamini tagir (Brecht, 2005:53). Atif Yilmaz, epik ogeler iceren Asiye Nasil
Kurtulur?'u tesadiifen ya da yasanan donemin getirdigi gegici bir hevesle degil; tam
tersine tesadiiflere yer vermeyecek oOlglide bir bilingle tercih etmis ve sinemaya
uyarlarken metnin neredeyse tamamina sadik kalmistir. Oyundan kaynaklanan ve
epik anlatiya uygun olmayan problemleri dogru tespit etmis ve bu sorunlart oyunda

olmayan bazi eklemelerle asmistir.

Asiye Nasil Kurtulur?, Asiye'nin trajedisini olusturan rastlantilarin bu kadar
Oone cikarak belirleyici olmasi, boylelikle filmin sosyal - elestirel boyutunun
kisitlanmasi; film kisilerinin sosyolojik, psikolojik, sinifsal boyutlariyla yeterince ele
alimmayarak, celigki ve kisilik catigsmalarindan uzak, fazlaca esnekligi olmayan
kaliplasmis tipler olarak c¢izilmesi; epizodlar arasinda gii¢lii bir neden-sonug bagi
olmasi; seyircinin kimi zaman filmle ve karakterlerle 6zdeslik kurarak bir illiizyona
kendini kaptirmasi ve filmin gidisatina dair isabetli tahminlerde bulunarak bir tiir
katharsis'e ulasmas1 bakimindan, dramatik yapinin kaliplarindan kurtulamamis ve
sinemada geleneksel anlatrya yaklagsmistir. Yine de belirtmek gerekir ki, saydigimiz

tiim bu etmenler; filmin uyarlandigi oyunda da bulunmaktadir.

Atif Yilmaz, film i¢inde oyun kurgulayarak, oyunculari birden fazla rolde
oynatip 6zdeslesmeyi ve dogrusallii zaman zaman kirarak, bu sayede oyuncuyu
oynadig1 role, izleyiciyi de oyuncuya yabancilastirarak, yer yer soz- miizik- eylem
zithigini kullanarak, mesel ¢alismasini ¢ok farkli bir boyutta ama tam da tanimlandigi

sekilde ele alarak, epizodlar arasi gegiste anlatici ve Seniye Hanim'1 kritik noktalarda
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tartismanin ig¢ine sokup seyirciyi duruma yabancilastirarak, gestuslari kimi zaman
dekor ve kostim ile kimi zaman da oyunculuk ve farkli kamera acilariyla
destekleyerek, diinyanin en eski meslegi olarak kabul edilen ve bu anlamda da
normallesen fahigeligi “yani kadinin metalagmasini” naif bir dille ele alarak, filmi

Brechtyen gergeveye oturtmustur.

Atif Yilmaz, film vizyona girmeden once kendisi ile yapilan bir roportajda
filmin tasidigi Brechtyen oOgelere iliskin 6nemli agiklamalar yapmistir. Yilmaz
Asiye'yi, tam anlamiyla bir batili miizikal degil, alaturka sazlarin kullanildig:r daha
¢ok miizikli bir film olarak tanimlamistir (Atikoglu, 1986). Yilmaz, epik yapiy1 da

su sozleriyle dile getirmistir:

Oyunun epik ozelliklerine aykir1 gitmemeye calistik. Ama seyirlik yoniinii de sicak
yontemlerle gelistirdik... Seyirci dramatik film seyretme sartlanmasini asarsa, Asiye
keyifle izlenir... Dramatik film seyretme sartlanmasini filmin atmosferi ve eglenceli
yantyla kirabilirsek sevinecegiz. Biz, Asiye'de siirekli olarak dramatik yapiy1
kirmaya ve bunun bir oyun oldugunun altin1 ¢izmeye ¢alistik (Atikoglu, 1986).

Epik bir oyundan, Brecht estetifine uygun olarak senaryolastirilan ve
sinemaya uyarlanan Asiye Nasil Kurtulur?, kendisinden once gelen epik anlatilarin
tizerinde yiikselmesi ve Tiirk sinemasinda en c¢ok Brechtyen Ornek veren Atif
Yilmaz’in son ve olgunluk donemi ¢alismasi olmasinin yanisira, oyunculuk, dekor,
miizik ve kostiimlerle desteklenen yabancilastirma efektleri, epizodik yapi, gestuslar,
naivete, mesel calismasi, gostermeci oyunculuk, so6z-miizik ve eylem zithigmna
dayanan elementler ayrimi ve anlatimct yap1 gibi kavramlar ¢ergevesinde
degerlendirildiginde, Brecht estetiginin Tirk sinemasindaki en onemli ve 0zgiin

orneklerinden birisidir.
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ABSTRACT

Bertolt Brecht's epic theatre which is the most important theatre theory in the
twentieth century, affected not only art of theatre but also aestetics of cinema.
According to Brecht, modern theatre is epic theatre. For this reason Brecht rejected
Aristotelian dramatic theory based on katharsis, identification, mimesis, illusion and
cause-effect relation and he created an alternative theatre theory based on alienation
or distanting effects in order to prevent the audience from loosing itself passively and
completely in the character created by the actor, and lead the audience to be a

consciously critical observer.

The aim of this study is to show the reflections of Brechtian aestetics theory
based on naivete, fabel, episodic structure, narrative style, gestus, alienation,
Brechtian acting and historification in Turkish cinema and analyze Asiye Nasil

Kurtulur? on Brecthian aestetics adapted to the cinema by Atif Yilmaz.

Key Words: Brecht, alienation, epic theatre, Brechtian aesthetics, Aristotelian

theatre, cinema.



OZET

Yirminci yiizyilin en 6nemli tiyatro kuramlarindan olan Bertolt Brecht'in epik
tiyatro kurami, sadece tiyatro sanatini degil, sinema estetigini de etkilemistir.
Brecht'e gore, modern tiyatro epik tiyatrodur. Bu nedenle Brecht, temeli katharsis,
0zdeslesme, taklit, illiizyon ve neden-sonug iliskisine dayanan Aristoteles¢i dramatik
kurami reddetmis; onun yerine temeli yabancilastirmaya dayanan ve seyircinin
oyuna, karaktere kendisini kaptirarak pasif hale gelmesini engelleyerek elestirel bir

bakis agis1 yakalamasini saglayan alternatif tiyatro kuramini gelistirmistir.

Bu calisgmanin amaci; temeli naivete, mesel ¢alismasi, epizodik yap,
anlatimci yapi, gestus, yabancilastirma, gostermeci oyunculuk ve tarihsellestirmeye
dayanan Brecht estetiginin Tiirk sinemasindaki yansimalarin1 gostermek ve Atif
Yilmaz tarafindan sinemaya uyarlanan Asiye Nasil Kurtulur?’u Brecthyen agidan

incelemektir.

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

Aristotelesgi tiyatro, sinema.
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