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OZET

Bu ¢alismanin birinci boliimiinde klasik donemden itibaren 6ne ¢ikan oyunculuk
yontemlerini inceleyecegiz. Bu yontemler igerisinde sinema sanatinin ihtiyaglarini

karsilayan ve sinema oyunculuguna giden yolcuga 1s1k tutan tekniklere deginecegiz.

Ikinci boliimde ise sinemanin tarihi gelisimini, siire¢ igerisinde ortaya ¢ikan
onemli sinema akimlarini ve bu yonelisler sonucu filmsel oyun igerisinde gelisen

sinema oyunculugu olgusunu inceleyecegiz.

Anahtar Kelimeler: Tiyatro, Sinema, Oyunculuk, Egitim Sistemleri.



ABSTRACT

We’re going to analyse acting methods which have been come out since
Classical Era at the first part of this study. In these studies, we’re going to touch the
fringes of the technichs which satisfy the needs of cinema and sort out the journey of

cinema acting.

At the second part, we’re going to analyse cinema’s historical improvement, the
cinema movements appeared during that process and the cinema acting phenomenon

which developed in the filmic play as a result of these drifts.

Key Words: Theatre, Cinema, Acting, Training Systems.
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GIRIiS

Bu calismanin amaci, birbirlerinden -dogal olarak- beslenen ve etkilesim
icerisinde bulunan tiyatro ve sinema sanatlarmin ortak paydalarindan biri olan
oyunculuk kavraminin tarihsel evrimine goz atmak ve farkli tekniklere mercek

tutmaktir.

Insanoglunun tarihe ve gelecek nesillere goriintiilii bilgi ve goriintiilii belge
birakma isteginin bir sonucu olarak bu goriintii teknigi/goriintiileme teknigi (yani
sinema) ortaya ¢ikmistir. Fotograflarin ¢ok hizli hareket ettirilmesiyle ortaya ¢ikan bu
hareketli goriintiileme teknigi/goriintiilleme yontemi (yani hareketli goriintiiyii bir
materyalin igerisine hapsetme yontemi) baslarda sadece belge amact ve niteligi tasimis
olsa da birgok seyde oldugu gibi siire¢ icerisinde insanoglunun elinde yeni bir hal
almistir. Ozellikle dram sanatiyla kurdugu iliski, sinemay salt teknik ve tarihi belge
olma durumundan c¢ikaracak ve estetik kaygi barindiran yeni bir sanat haline
getirecektir. Iste bu estetik kaygi ve dram sanatinin yol gostericiligi, hareketli
goriintiileme tekniginin imkanlariyla bir araya gelecek ve giiniimiiz sinemasini

doguracaktir.

On dokuzuncu ylizyilin sonlarinda ortaya ¢ikan ve sanat ailesinin yedinci gocugu
kabul edilen bu teknik, yani nam-1 diger yedinci sanat bir¢ok alandan beslendigi gibi
tiyatro sanatindan da beslenmistir. Ozellikle tiyatro sanatinin binlerce yillik karakter
yaratma birikiminden ve ustaligindan yararlanmis ve yarattig1 karakterler ile oykiilii
filmler tiretmeye baslamistir. Bunun sonucu olarak sinema, sanat olarak gérilmeye ve
kabul edilmeye baslamistir. Iste bu yiizden sinemada oyuncu ve oyunculuk, sinema
sanat1 i¢in en az kurgu, senaryo ve rejisor kadar énemlidir. Ve sinema tarihsel ilerleyisi
icerisinde oyunculugu, kendi dili ve kendi estetik olanaklar1 gercevesinde yeniden
yogurmus ve yorumlamis ve kendine ait oyunculuk yorumu/yorumlar: yaratmstir.
Ciinkii sinema, oyunculugu séziin uzamindan goriintiiniin uzamina tagimistir. Her ne
kadar tiyatro sanati, oyunculugu sozlin uzamindan goziin uzamina tagisa da sinema
bunu biraz daha ileriye gotiirerek goziin uzamindan, sonsuza kadar saklayabilecegi
hareketli goriintii uzamina gotiirmiistiir. Insanoglunun yaratiisinda barmdirdig
oynama diirtiisii/oyun diirtiisi oyunculuk olgusunu ortaya c¢ikarmis, oyun ve

oyunculuk olgusu tiyatro sanatini var etmis ve beslemistir. Oyunculuk olgusu sadece



tiyatro sanatin1 degil binlerce yil sonra sinema sanatin1 da beslemistir. Tabii ki bu
etkilesim karsilikli olmus ve sinema sanat1 da oyunculuk olgusuna art1 deger katmis
ve oyunculugu soziin ve goziin uzamindan goriintiiniin uzamina hapsetmis ve

gelistirmistir.

Problem:

Toplumumuzda bu zamana kadar o6zellikle; “Er meydani sahnedir.” veya
“Sinema filmlerinde ve televizyon ic¢in bolim halinde parga parca ¢ekilen dizi film
ismini verdikleri pargali sinema filmlerinde herkes oynayabilir fakat sahnede sadece
sanat¢ilar oynayabilir.” gibi bilimsel diizleme oturtulmamis bir takim farazi
diisiinceler ortaya atilagelmistir. Tabii ki bu diisiincelerin ortaya ¢ikmasindaki
sebeplerden biri sinema oyunculugunun {iilkemizde hala tam anlamiyla
anlagilamamasi, bu alanda pratik ve teorik eksiklerimizin bulunmasi, sinema sanatinin
kendine ait bir iisluba sahip oldugu gergeginin goz ardi edilmesidir. Bir diger sebep ise
-ne yazik ki- lilkemizdeki sinema egitiminin eksiklerinden ve Bat1 Sinemasinin star
sistemine olan hayranligimizdan kaynaklandigin1 diigiindigiim star yaratma
egilimimizdir. Sinema alaninda yeterliligi ve yetkinligi tartisma konusu olabilecek
kisilerin ve kurumlarin bu alanda oyunculuk gibi zor ve mesakkatli bir isi icra ettigini
diisiinmesi ve iddia etmesi iste bu tarz yanls diisiincelerin ortaya ¢ikmasina sebep

olmaktadir.

Simirhiliklar:

Calismanin  kapsami klasik donemden itibaren One ¢ikan oyunculuk
yontemlerinin (ve bu yontemlerin farkli tekniklerinin) sinema sanatindaki uygulanis
tarz1 ve filmsel oyun igerisindeki yetkinligi sorgulanacaktir. Ozellikle sinema
oyunculugu iizerine ilk ¢alismalar1 gergeklestiren Vsevolod Pudovkin’in tespitleri
temel alinarak filmsel oyunun ger¢eklik yanilgisini olusturma asamasinda sinema
oyuncusuna diisen gorevler ve sinema oyuncusunun tiyatro sanatindan edinmis oldugu
uzak durmasi gereken bazi teknik aligkanliklar iizerinde durulacaktir. Bu nedenle,
klasik donem Oncesi oyunculugun tarihsel gelisimi g¢alismanin kapsami disinda

birakilmistir.



Amag:

Sanat; heniiz sinirlarini bilmedigimiz evrende (bir sinirt var m1 heniiz onu dahi
bilmiyoruz) kiiciik bir yer kaplayan insanoglunun kendini ve her seyi anlamlandirma
cabalarindan biridir ve insanoglunun oyuncagidir. Sanat olmadan da yemek pisebilir
lakin sanat olursa o yemek daha lezzetli olabilir ve yemegin lezzetli olabilmesi i¢in tek
bir yol yoktur. Iste bu diisiincelerden yola ¢ikarak yeryiiziinde higbir seyin/higbir yerin
daha 6nemli olmadig1 yani “er meydani” olmadigi kanaatindeyim. Sanatin bir ehliyeti
yoktur. Sanatin ve sanat¢inin ehliyeti iirettigi eserlerdir. Fakat bu demek degildir ki
her fikir her eser, sanat eseridir. Her sanat dalinin kendine ait yiizyillardir siiregelen
bir birikimi ve sistemi hatta sistemleri bulunmaktadir. Her disiplini kendi i¢
dinamikleriyle degerlendirmek gerekmektedir. Birbirleriyle yaristirmak ve birini
digerinden daha kutsal hale biirlindiirmeye ¢alismak yerine birbirleriyle kurduklari
iliskiyi nesnel bir diizleme oturtmak daha saglikli ve dogru olacaktir. Bu nedenle bu
tarz kutsama ve kutsallastirma ekseninde donen beyhude gabalarin bir sonucu olarak
ortaya atilan bu farazi diislincelerin artik 21. yiizyilda tarihin ¢op sepetine atilmasi
gerektigini diisinmekteyim. Iste bu durumun verdigi rahatsizlik nedeniyle bu

caligmay1 gergeklestirmis bulunuyorum.

Yontem:

Bu ¢aligmayla ayn1 kaynaktan yola ¢ikip, ayn1 kaynaktan beslenip farkli seyler
deneyerek farkli sonucglara ulasan ve farkli yontemler/yeni ydntemler yaratan
sanat¢ilarin olusturdugu tekniklere ve bu tekniklerin tiyatro ve sinema sanatlarinda Ki
yansimalarina goz atacagiz. Ozellikle bu oyunculuk tekniklerinin sinema sanatinda ki

karsiligin1 ve kullanimini inceleyecegiz.



BIiRINCi BOLUM
1.TIYATRO OYUNCULUGU

1.1. TIYATRODA OYUNCULUK TEKNIKLERI

Gunumuzde oyunculuk denildiginde aklimiza oncelikle tiyatro oyunculugu
gelmektedir. Kuskusuz bunda tiyatro sanatinin binlerce yillik ge¢misi ve birikimi etkili
olmaktadir. Oyuncu; sahne Uzerinde sesini, yiz ve beden hareketlerini biyuk
kullanarak seyirciye ulagsma ¢abasindadir. Yunan mitolojisiyle 6rult “Antik Yunan
Tragedyalar1” da bu “agdali” anlatim dilinin dogmasinda en 6nemli faktorlerden
biridir. Nitekim Antik Yunanda bir oyuncu icin en énemli enstriman kendi sesidir.
Sesini daha fazla izleyiciye ulastirabilmek i¢in mask kullanan (masklarin bir islevi de
budur) antik yunan oyunculart ayn1 zamanda agdali siirleri okurken giizel telaffuz
adina ses oyunlarina da basvurmustur. Zaman igerisinde; Shakespeare Teknigi,
Stanislavski Teknigi, Meyerhold Teknigi, Grotowski Teknigi, Brecht Teknigi,
Chekhov Teknigi, Eric Morris Teknigi gibi farkli oyunculuk teknikleri gelistirilmesine
ragmen tiyatro oyuncusu tiyatro sanatinin ona sundugu kosullardan otiirii “abartili
oyunculuktan tamamiyla kopamamistir. Sinematografin icat edilmesi ve fotografin
hareketlendirilmesi sonucu ortaya ¢ikan sanat ailesinin yedinci ve son ¢gocugu sinema
ilerleyen donemlerde bir¢ok sanat dalindan beslendigi gibi tiyatrodan (tiyatronun
enstriimanlarindan) da beslenmistir. Bu enstriimanlarin biri de oyunculuktur. Yillar
icerisinde sahnede kullanilan oyunculuk tekniklerinin beyaz perdeye tam manasiyla
uymadig1 goézlemlenir ve bu sorunu sinema yine kendi icerisinde kendi teknikleriyle

cozer.

1.1.1.Shakespeare Teknigi (Mi?)

Tiyatroda, Shakespeare Teknigi diye bir teknik yoktur. Shakespeare’i bir teknik
olarak ele almak ve olur olmaz her sahnede her tragedyada uygulamaya calismak
yanlis bir ¢abadir. Shakespeare’in ¢ok giiclii bir kalem olmasi, yarattig1 karakterlerin
psikolojik derinligi, oyunlarinda siirsel bir dil kullanmas1 onu farkli ve giiclii yazar
konumuna getirmektedir. Iste bu farkliliktan dogan durum, oyunculari, rol kisisini
sahneye yansitmada epey zorlamistir. Bu agdali ve sairane tislup, oyuncularda bunun
ayr1 bir teknigi oldugu/olabilecegi yanilgisina sebep olmustur. Bu yanilgi, sanatcilar

“Shakespeare Teknigi” adinda bir kavrama ve algiya siirliklemistir. Sahnede



gordiikleri her siirsel ve agdali anlatimi Shakespeare Teknigi/Shakespeare

Oyunculugu olarak adlandirmalarina sebep olmustur.

Bir tiyatro oyununu dogru anlayabilmek ve dogru yorumlayabilmek i¢in oyunun
yazildig1 donemi ve hatta o ani, kosullar1 olusturan nedenlerin tarihsel siirecini (yani
Oncesini) incelemek ve bilmek gerekiyorsa ayni sey Shakespeare’in oyunlari i¢in de
gecerlidir. Fakat bu 6n ¢alisma Shakespeare’in oyunlar1 s6z konusu oldugunda daha
uzun daha mesakkatli ve daha dikkatli bir siire¢ gerektirmektedir. Bunun nedeni ise
sanilanin aksine Shakespeare’in tarihte yasamis gercek bir kisi olup olmamasi gibi
magazinel bir tartigma olmasi degil ana diline olan hakimiyetidir. Shakespeare’in ana
diline, o zamana kadar denenmemis dil oyunlariyla farkli anlamlar iiretebilecek kadar
hakim olmasi onu diger yazarlardan ayiran en 6nemli 6zelliktir. Bugiin bile onun
oyunlar1 okunurken tek bir kelime {lizerinde dahi uzun siiren analizler yapilmaktadir.
Ayni1 zamanda politik bir yazar olan Shakespeare’in diinya cografyasina ve siyasetine
olan hakimiyeti de onu 6n plana ¢ikaran diger bir etken olmustur. Shakespeare tiim bu
meziyetlerini yarattigi karakterlerin i¢ diinyasinda/i¢ aksiyonda ortaya koyarak
izleyiciyi yakalamay1 basarmistir ve dort asir gegmesine ragmen hala yakalamaktadir.
Kisaca; Shakespeare’in dil ustalig1 ve insan iliskilerini ve insan ruhunu dogru analiz

edip tistiine tistliik bir de regete sunmasi onu tarih sahnesinde 6ne ¢ikarmistir.

“Shakespeare Oyunculugu” ya da ‘“Shakespeare Teknigi”, Shakespeare’in
vefatindan sonra ortaya atilmig bir kavram olsa da bu zamana kadar yazari oyunculuk
hakkindaki fikirleri, oyunculuk kavramina bakist Hamlet oyununda ki bu tirat ile

aciklanmaya calisilmistir;

HAMLET - Verdigim parcayi, ne olur, dedigim gibi, rahat, ozentisiz soyle. Cunku
bir¢ok oyuncular gibi soz parlatmaya kalkacaksan, misralarimi sehrin tellalina
okuturum daha iyi. FElini kolunu da havalara savurma éyle; ol¢iisiinde, tadinda birak
her seyi. Duydugun coskunluk bir sel, bir firtina, bir kasirga gibi de olsa, onu
dindirecek bir hava bulmali, buldurmalisin. Dogrusu, yiirekler acist geliyor bana
glirbiiz bir delikanlimin takma saglar sakallar icinde, bir acyy yiiregini paralarca,
didik didik ederce bagirip halkin kulaklarini yirtmasi; o halk ki ¢ogu kez anlasiimaz,
dilsiz oyunlari, giiriiltii, giimbiirtiiyii sever. Bir oyuncu Termagant'in kendisinden daha
yvaygaract, Nemrut'tan daha nemrut oldu mu, hak ettigi sey kirba¢tir bence. Bu hallere

diisme rica ederim.



Fazla durgun da olma; aklimi kullanip olciiyii bul: Yaptigin séyledigini tutsun,
soyledigin yaptigini. En basta gozetecegimiz sey, yaradilisa tabiata aykiri olmamak.
Ctinkii bunda sapittik mi tiyatronun amacindan ayrilmis oluruz. Dogdugu giin de,
bugiin de tiyatronun asil amaci nedir? Diinyaya bir ayna tutmak, iyilerin iyiliklerini,
kotiilerin kotiiliiklerini gostermek, ¢agimizin ne olup ne olmadigini ortaya koymak.
Gergegi biiyiitmek ya da kiigiiltmekle bilgisizleri giildiirebilirsiniz, ama bu bilenleri
tizer; oysa bir tek bilgili dost, bilgisiz biitiin bir kalabaliktan daha énemli olmali sizin
icin. Ah, ben 6yle oyuncular gordiim ki sahnede, oyle begenilen, alkiglanan oyuncular
gordiim ki, giinaha girmeyeyim ama degil Hiristiyan, degil Miisliiman, insan bile
degillerdi. Oylesine sisirme, uydurma hallere giriyorlard: ki, dedim bunlari tabiatin
kaba isgileri yaratmis olmali, insan yapryorum derken insanligin berbat bir kopyasini

yapmuslar.

Az ¢ok degil, iyice yenmeli bunu. Sakin séyleyeceklerinden fazlasini séyletmeyin
soytarilariniza. Oylelerini gordiim ki, kendi baslarina giilmeye ve seyircilerin en
anlayissizlarin giildiirmeye kalkiyorlar. Hem de oyunun anlayis isteyen en can alict
verinde. Kétii bir sey bu, acikli bir budalalik bu yoldan tutunmaya ¢alismak. Haydi,
gidin hazirlanin. (Shakespeare, 2008, s.76-77-78)

Her ne kadar adi konmamis bir Shakespeare Teknigi s6z konusu degilse bile
Shakespeare’in sahsina miinhasir iislubu, oyunculuk olgusuna da yeni bir tislup katmis
ve kazandirmigtir. Bununla ilgili ¢alismalar yapan Adrian Brine ve Michael York,
“Shakespeare  Oyunculugu” isimli kitapta bizlere sunlar1 aktarmaktadir;
“Shakespeare, sahne teknigi ve oyunculuk kurallarini kendinden once yasamis ya da
giintimiize kadar oyun yazmis herkesten ¢ok daha iyi bilen bir kisiydi. Bir yandan
oyuncularina gergeklestirilmesi imkdansiz goriinen gorevler verip, hayal giiciiniin
stmwrlarimi zorlayan o6zel durumlar yaratirken, diger yandan da oyuncularina bu
gorevleri nasil basaracaklarimin  yollarini  gostermesini  biliyordu. Cozmesini
bilebilirsek, oyunlarinin en iyi nasil sahnelenecegine dair biitiin sorularin cevaplarini

onun dizelerinde bulabiliriz. Ne var ki, bir oyuncunun Shakespeare'i anlamak icin, o



giine kadar oyunculuk konusunda edinmis oldugu bilgilerden arinarak, acik fikirli

olmasi gerekir.” (Brine, York, 2002, 5.13)

Postmodernizm, modernizmin ve klasisizmin deger yargilarini elestirel bir
islupla alagag1 etmekte veyahut yok saymaktadir. Bu elestirel bakis bireyin giinliik
yasantisina kadar sirayet etmistir. insanoglunun en 6nemli iletisim araci olan “dil”
bundan nasibini almistir. Giiniimiizde insanlar birbirleriyle iletisim kurarken bile
samimiyeti kabalikla karistirmaya ve kaba dili (ve hatta zaman zaman argoyu)
samimiyet dili olarak gormeye baslamistir. Klasik donemde eserler veren
Shakespeare’in, iki biiyiikk diinya savasi gegirmis, modernizmi hazmedemeden
postmodernizmin riizgarina kapilmis toplumlar ve yiginlar tarafindan “farkli”
goriilmesinin/kabul edilmesinin nedeni; tipki bir kahin gibi insanoglunun gizlerini
¢ozen bir ruh doktoru gibi telkin ve nasihat veren islubundan kaynaklanmaktadir.
GunlUmiiz oyunlarinda sevgilisine “seni seviyorum” diyen bir karakter Shakespeare’in
oyunlarinda asla bdyle konusmaz. Shakespeare, bunun yerine yarattigi karakteri
Ornegin; “sevgilim, gozyaslarin yiiregime diisen bir ates gibi ve diisen her damla
yiiregimdeki atesi daha da koriikliiyor caresizce...” seklinde konusturmaktadir. (Tabii
ki Shakespeare’in oyunlarinda birebir boyle bir 6rnek yoktur. Bu ornekle sadece
Shakespeare’in  kelime oyunlarina ve dolayli anlatimina dikkat c¢ekilmeye
calistlmistir.) Iste Shakespeare’in yaratmis oldugu bu sahsina miinhasir {islup,

yonetmenler ve oyuncular tarafindan her daim ¢oziilmeyi bekleyen bir bulmacadir.

“Giiniimiizde, oyuncularin  Shakespeare'le ilgili  sorunlarimin  ¢ogu,
Shakespeare'in yazdiklariyla, sahnede gordiikleri, okuduklar: ya da diisledikleri
Shakespeare arasinda net bir ayrima gidememis olmalarindan kaynaklanir.
Gelenekler, kuramlar ve baska oyuncularin performanslari, Shakespeare'i anlamaya
giden yolu tikamaktadir. Dizeler dogru okunup, dogru anlasilmalidir. Kanimizca asil
vapilmasi gereken, sairin ne yazmis oldugunu gorerek dizelerin dogru anlamlarini
bulup ¢ikarmaktir. Bu tiir bir kavrayis icin, Ingiliz tiyatrosunun yeniden insa edildigi,
Ingiliz dilinin bicimlendigi donemi anlamak sarttir. Oyun metinlerinin iclerine
gizlenmig olan inanilmaz enerji kaynaklarint harekete gegirebilen bir oyuncunun hem

’

hayal giicii hem de oyunculuk yetenegi akil almaz bir bi¢cimde gelisir ve canlamr.’

(Brine, York, 2002, s.14)



Adrian Brine ve Michael York’un da belirttigi gibi Shakespeare’i dogru
anlayabilmek i¢in Ingiliz dilinin bicimlendigi donemi anlamak sarttir. Hele ki
giiniimiizde Ingiliz dilinin asag1 yukart {i¢ bin kelime ile konusuldugunu diisiiniirsek o
dénemi mutlaka incelemeliyiz. Ingilizlerin politik nedenlerden &tiirii dillerini tiim
dinyaya yaymak ya da empoze etmek icin boyle bir caba icerisine girdiklerini
diisinmekteyim. Eski Ingilizcenin giiniimiizde kullanilan Ingilizce ile ciddi farklar
icermesi de bu diislincemi destekler vaziyettedir. Giiniimiizde daha az kelime ile daha
fazla kavrami karsilayabilen ingiliz dili artik insanoglunun ortak dili haline gelmistir.
Kisaca; Shakespeare’i dogru anlayabilmek ve dogru yorumlayabilmek igin yazarin
yasadig1 donemi ve tarihsel siireci bilmek tek basina yeterli degildir. Ciinkii o zaman
yapilan sey niyet okuma haline biiriinmektedir. Bu yanlisa diismemek i¢in ya da bu
eksiklige diismemek i¢in Shakespeare’i ana dilinde de okumali ve ana dilinde de analiz
etmeliyiz. Aradan dort asir gegmesine ragmen ve bu siire icerisinde Ingiliz dilinin de
evrensellige dogru evrilmesine ragmen Shakespeare’i ana dilinde okumak onun gibi
diisinmemize mutlaka yardimei olacaktir. Bdylece onun oyunlarim1 da yarattigi
karakterlerin i¢ aksiyonunu da daha dogru kavrayabilir ve daha dogru bir yaratim
stirecine girebiliriz. Oyuncu ve yonetmen bu sirece girdigi andan itibaren sehir
efsanesi haline gelen Shakespeare Oyunculugu, Shakespeare Teknigi ya da sairane
tslup gibi kaliplasmus ve pek de dogru olmayan tanimlamalardan zaten uzak

duracaktir.

1.1.2.Stanislavski Teknigi (Psikofiziksel Gergekgilik)

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun kurucularindan Konstantin Stanislavski’nin
dogalc1 yaklagimi, yonettigi oyunlarda yasam gercegini en ince ayrintisina kadar
sahneye tagimasi, oyunculuk anlayisini da ayn1 dogrultuda gelistirecek ve Stansilavski
yasamin gercekligi denilen yanilsamayi yaratabilmek igin oyuncuyu da psikofiziksel
gerceklige yaklastirmaya calisacaktir. Stanislavski’nin 6zellikle “psikolojik gercgeklik”
tizerine yaptig1 calismalar Stanislavski Sistemi olarak adlandirilan duygu gercekligine

ulasabilme yontemleridir.

Stanislavski sisteminde oyuncu, oynadigi karakterin hissettigi disiiniilen

(sanilan) duygular1 sahne Uzerinde hissetmelidir. Ancak bu sekilde sahne {izerinde



dogru oyun verebilir, oynadig1 karakteri dogru yorumlamis olabilir ve seyirciye o

duyguyu hissetmesinde yardimci olarak seyirciye dogru mesaj iletebilir.

Stanislavski bu fikriyle ilgili su sozleri dile getirmektedir; “Yasamasiz gergek
sanat olmaz. Gergek sanat, duygunun geregince yerini aldigi noktada bagslar.”
(Stanislavski. 2015. s.39) Stanislavski bu sozleriyle bir oyuncunun bir rolii dogru
yorumlayabilmesi ve dogru oynayabilmesi i¢in o rolii yapay ve mekanik bir sekilde
salt fiziksel eylemlerle oynamak yerine yasamasini tavsiye etmektedir. Bugin birgok
yonetmenin agzinda sik sik duydugumuz; “Rol yapma, yasa.” ya da “Oynama, yasa.”
seklindeki ifadeler Stanislavski’nin iste bu “Rolii yasama.” tavsiyesidir/teknigidir.
Ona gore bir oyuncu oynadigi rolii yasayarak sahici olabilir ve istedigi duyguyu ya da
ona o an lazim olan duyguyu harekete gecirebilir. Oyuncu boylelikle seyirciyi
inandirabilir ve oyunun i¢ine ¢ekebilir. Seyirci inandig1 andan itibaren sahnede izledigi

roliin yerine kendini koyabilir ve onun duygularin1 paylasir.

Stanislavski ortaya attigi rolii yasama kavramini su sekilde agiklamaktadir;
“Biitiin bu ice iliskin olaylart alir da canlandirmak istediginiz kisinin ruhsal ve
bedensel yasayisina uygularsaniz, iste biz buna rolii yagama deriz. Yaratici ¢alismada
bunun olaganiistii 6nemi vardir. Rolii yagama esine genig yollar agmaktan bagska,
sanatgiya baslica amaglarindan birini gerceklestirmede yardim eder. Sanat¢inin
gorevi, rol kisiliginin sadece dis yasayisint canlandirmak degildir. Kendi insanlik
niteliklerini rol-kisisinin yasayisina uydurmal, ruhunu biitiintiyle o kiginin igine
bosaltmalidr. Sanatimizin biricik amaci, insan ruhunun bu i¢ yasayisini yaratmak, bu

yasayist sanatl bir bi¢im i¢inde anlatima kavusturmakur.” (Stanislavski, 2015, s.29)

Stanislavski bu ifadesiyle eylemi icten gelen bir etkinlik ve itici guc olarak
tanimlar. Bu itici gili¢ yani ruhsal eylem insanin mekanik yeteneklerini de harekete

gecirecek ve bdylece psikolojik eylem fiziksel eyleme doniisecektir.

Stanislavski olusturmaya calistigi bu sistem ile bir oyuncunun bir karakteri
yaratirken duygu durumunu yaratici temel 6ge olarak kullanmasini ve bunu bilingli bir
sekilde yaparak tesadiifi tepkilerden armip uzaklagsmasini amaglar. ““Sahnede hichir
zaman kendiniz olmaktan ¢ikmaymn. Her zaman bir sanat¢i olarak, kendi kisiliginiz
icinde oynayin. Kendinizden kurtulamazsiniz. Sahnede kendiniz olmaktan ¢iktiginiz

anda, roliiniizii de geregince yasamaktan ¢ikmis, abartmali, yanlis oyuna sapmissiniz



demektir. Bu yiizden, ne kadar ¢ok oynarsaniz oynayin, kag¢ rol alirsaniz alin, kendi
duygularimizi kullanma kuralindan bir kez bile ayrilmaymn. Bu kurali bozmak,
canlandirdiginiz kisiyi, bir rol i¢in asil yasam kaynagi olan hareketli, canli bir insan

ruhundan yoksun birakarak oldiirmek demektir.” (Stanislavski, 2015, s.203)

Stanislavski kullandigi duygu bellegi kavrami ile bir oyuncunun yasamda
tecriibe ettigi duygulardan faydalanasi gerektigini belirtir. Fakat oyuncu sadece
bununla yetinmemeli ve diis giliciinii de kullanarak hi¢ deneyimlemedigi bir duygu
durumuna da ulasabilmelidir. Bunun i¢in oyuncu oyundaki alt metini kavramali ve
“ben de bu durumu yasamis olsaydim” sorusunu sormalidir. Oyuncunun bu konuda
s06z konusu olabilecek eksiklerini de “aksiyon bellegi” olusturarak kapatabilecegini
belirtir. Oyuncu, duygu belleginde yer almayan duygular1 egzersiz yaparak tecriibe
etmeli ve bu yolla bir aksiyon bellegi olusturmalidir. Bu aksiyon bellegi oyuncuya
karsilasabilecegi bir duygu durumuyla ilgili pratik kazandiracak veya yeni acilimlar

yapmasina zemin olusturacaktir.

“Bir aktor, rolini, hazir buldugu ilk geregle kurmaya kalkmaz, bu da o
yinelenmis duygulara dort elle sarilmak zorunda olusunuzun baska bir nedenidir.
Aktor, kendi anilart arasinda ¢ok dikkatli bir se¢im yapar, en ayartici olan yipranmis
duygularini, deneylerini bir yana aywrir. Sonra canlandirmak istedigi kiginin ruhunu,
kendi giinliik duygularindan daha degerli olan coskularla dokumaya koyulur. Esin igin
bundan daha verimli bir yol diistinebilir misiniz? Bir sanat¢i kendi icinde, kendi
benliginde bulunanin en iyisini alir, sahneye getirir. Piyesin gereklerine gore bigim
degisir, ama sanat¢imin insanlik coskulart kalir, bu coskularin yerini baska bir sey

tutamaz.” (Stanislavski, 2015, 5.202)

1.1.3.Meyerhold Teknigi (Biyomekanik Yontem)

Vsevolod Meyerhold’un ortaya attigi biyomekanik yontem Stanislavski’nin
kuramiyla taban tabana zitlik icermektedir. Stanislavski, eylemi duygulardan fiziksel
harekete dogru kurarken, Meyerhold ise eylemi fiziksel hareket ile sinirlandirmis ve
duyguyu ikinci plana atmustir. Ciinkii ona gore gerekli olan tek sey duygulari seyirciye
aktarmaktir ve bunun i¢in oyuncunun o duyguyu hissetmesine gerek yoktur. Fiziksel

hareket zaten duygulanimi saglayacaktir. Meyerhold duyguyu ¢ikis noktasi alan
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teknigi ise su sozleriyle elestirmektedir; “Sahneye insan ¢iktigi zaman, neden onu
natiiralist 6gretinin kuklasina ¢evirmeye ¢alisan yonetmene korii koriine bagh kaldi?
Insan, sahnede insanin sanatini yaratma giidiisii tasimiyordu. (...) Yalmzca tiyatroya
mahsus hayali jestler, stilize teatral hareket, teatral seslenislerin 6l¢iilii tonlamalari:
Bunlarin hepsi de hem halk hem de elestirmenler tarafindan kinanmistir, ¢iinkii
‘teatrallik’ kavrami, sézde ‘i¢ duygucu oyuncular’ tarafindan gelistirilen oyunculuk
tarzimin izlerini hala tasimaktadwr.” (Meyerhold, 2014, s.121) Meyerhold yalnizca
yonetmenin yonlendirmelerine bagli kalan oyunculart ve duyguyu temel alan yontemi
de elestirmektedir. Oyuncunun dogru bir oyun ¢ikarabilmesi i¢in sorgulayict olmasi
gerektigini fakat bu sorgulama eyleminin yénetmenin ve yazarin fikirleriyle ¢atismak
zorunda olmadigint belirtir. “Oyuncunun sanati, seyirciye ydnetmenin yorumunu
aktarmaktan ¢ok daha fazlasimi yapmaktir. Oyuncu ancak hem yénetmenin hem de
yvazarn fikrini o6ziimseyip, kendinden bir seyler de kattigi zaman seyirciyi etkilemeyi

basarwr.” (Meyerhold, 2014, 5.40-41)

Meyerhold’a gore bir oyuncunun hayatta ki en énemli seyi bedenidir ve bir
oyuncunun yoénetmenden aldigi direktifleri ¢ok hizli bir sekilde yerine getirebilmesi
icin bedenini ¢ok iyi egitmesi gerekir. Bu da ancak disiplinli bir ¢alisma siireciyle
gerceklesebilir. Fakat bu biyomekanik yontem sanilanin aksine oyuncuyu
robotlagsmaya degil bedenini tanimasina, teknik ¢alismay1 ve disiplini 6grenmesine ve
ufkunu genisletmesine yardimei olur. Ciinkii Meyerhold i¢in duygular yalnizca teknik
ile kontrol edilebilir. “Oyunculuga biyomekanik yaklasim, diisiiniilenin tersine, ne
oyuncuyu makine durumuna indirger (ama kisilik icindeki makineyi ya da kuklay
gostermeyi saglayabilir) ne de oyuncunun dogaglama yetenegini inkar eder.
Oyunculugu montaj ilkesine agar, oyuncuya, metni tarif islevi olmayan, uzamsal-
ritmik imgeler yaratma gorevi verir, oyuncuyu, uzam icinde cevresini ve kendini
gbérmeye zorlar. Bu tip oyunculuk, oyuncunun, kendi bedeninin sahne Ustlindeki ve
icindeki cizgilerinin bilincinde olmasina, beden mekanigini bilmesine, hizlanma,
direng, frenleme gibi dinamik kavramlara, kendini stmirlama kavramina dayanir. Belli
kurallara egemen olmak, diis giiciinii ozgiirlestirir ve iiretimci titopyalarin
basitlestirici verimli makine-adam sloganmmnin é&tesinde, oyuncuya kendi bedenini
kazandirir ve kendisinin simirladigt  minimal bir uzam icinde tam olarak
kullanabilecegi ¢cok genig bir ozgiirliik alani verir. Kurallara egemen olmak, oyuncuya

onlart agma olanagi da saglar.” (Meyerhold, 1997, s.331)
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Meyerhold, ‘kurallara egemen olmak onlar1 agsma olanagi da saglar’ sozii ile i¢
duygucu oyunculari elestirmektedir; “I¢ duygucu oyuncular, kendi ruh hallerini sahneye
aktarmaktan onur duyarlar. Teknik disipline boyun egmeyi reddederler. Bu oyuncu
tiyatroda dogaglamanin kivilcimini ¢akmis olmaktan dolayr gurur icindedir. Bu masum
sanat¢i, dogaclamalarimn geleneksel Italyan komedilerdeki dogaglamalarla benzerlik
tasidigint diistintir. Fakat commedia dell’arte dogaglamalarmmin temelinde kusursuz bir
teknik oldugunun farkinda degildir. I¢ duygucu oyuncu ise her tiirlii teknigi
reddetmektedir. ““Teknik yaratici ozgiirliigii kuisitlar.” Hep soyledigi sey budur. O yalnizca
duygularin agiga ¢iktigi bilingsiz yaratim anmina inanwr. Boyle bir an gelirse, basarir,

gelmezse, basaramaz.” (Meyerhold, 2014, 5.122)

Biyomekanik yontemde oyuncu bedeninin mekanigini bilmeli, tipk1 bir is¢i gibi
bedenini hazirlamali ve her daim diri tutmahidir. Clnki Meyerhold igin en gugl
anlatim araci harekettir. Oyuncu duyguyu animsamak, hissetmek ya da yasamak
zorunda degildir. Meyerhold i¢in bir oyuncu hi¢ tecriibe etmedigi bir duyguyu bile
hareket biitliinligii icerisinde kavrayabilir ve aktarabilir. Bunun i¢in gerekli olan
duyguyu c¢agristiracak dogru hareketleri bulmalidir ve bu konuda en 6nemli
isbirlikcileri yazar ile yonetmendir. Fakat bu yazar ve yénetmenin yonlendirmelerine
korii koriine sagdik kalmak anlami da tagimaz. Var olan duygu durumunun ortak bir
calisma ile ag18a ¢ikarilmasi gerekir. Oyuncu sahne iizerinde yazara ve yonetmene biat
eden bir kukla olmaktan ¢ikmali, yazar, yonetmen ve oyuncu fikir alis verisi igerisinde
olmalidir. Ciinkii Meyerhold i¢in oyuncu sahne iizerinde yazarin ve yOnetmenin
tavsiyelerini uygulayan ve ayni zamanda sahne iizerinde duygulari algilatan kisidir.

Duygular oyuncuda degil seyircide uyanmali ve seyirci eyleme sevk edilmelidir.

1.1.4.Disavurumcu Alman Tiyatrosu ve Epik Tiyatro

Ekonomik ve politik istikrarsizlik igerisindeki Alman toplumunun yasadigi
buhran, 6zellikle izlenimcilik ve dogalcilik akimlarina karsi ¢ikan, yasamin gergegi
oldugu iddia edilen doganin oldugu gibi aktarilmasi gayretine kars1 ¢ikan geng kusak
sanatgilar, 6znel ve igsel gercegin yansiltilmasi gerektigini savunmustur. Birinci
paylasim savasinin da etkileri Alman toplumundaki sosyo-ekonomik buhrani1 daha da
derinlestirmis disavurumculuk akimi Alman Kkiiltiirlinde etkilerini gostermeye

baslamistir. Disavurumcu sanat¢ilarin eserlerinde diizene karsi koymak ve hatta var
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olan diizeni yikip yerine daha iyi bir diizen getirebilme egilimi vardir. Toplum hastadir
ve toplumun iyilesebilmesi yeni bir diizen ile miimkiindiir. Bu yiizden sanat¢1, yarattigi
eserlerde topluma gerceklik yanilgilar1 sunmak yerine toplumun i¢inde bulundugu
fakat farkinda olmadigi, bastirdigr duygulari sunmalidir. Toplum psikolojisini temel

alan bu akim tiyatro sanatin1 da etkilemis ve kendine has bir Gslup olusturmustur.

“Disavurumcularin oyunlarindaki yapr da kendine 6zgiiydii: 1) Bu oyunlarda
uzun boliimler yerine, kisa episodlar vardi;, 2) Oyun kisileri daha ¢ok cesitli
diisiinceleri, kavramlar: ve toplum kesitlerini temsil ediyorlardi; 3) Konusma orgiisii
ise siirli konusmalardan kuru makine takirtilarina kadar genisleyen bir dil yapisina
sahipti; 4 ) Gergekgi dekor yerine, atmosferi saglayacak yiikseltiler, basamaklar, egik
diizeyler kullaniliyordu ve isiklama atmosferi saglamada bas etken oluyordu, 5)
Diisiinceyi iletmede projeksiyon ve sinema filmi gibi sanatsal arag¢lar kullaniliyordu;,
6) Sahne Uzerinde seyirci imgelemini zenginlestirecek ya da anlatim olanaklar

saglayacak her tiirlii etmen kullanilyyordu.” (Nutku, 2001, s.138)

Disavurumcu oyunlarda oyun kisileri ise bagli ve bagimli olduklar1 grubu temsil
eder. Bir hasta tiim toplumu, bir hasta doktor tiim politikacilari, bir is¢i tiim is¢i
siifini, bir din adamu kilise otoritesini, bir patron burjuva smifini, bir baba var olan
statlikoyu, bir geng ise diizene baskaldirip toplumu uyarmak ve uyandirmak isteyen

geng kusagi temsil etmektedir.

“Alman disavurumcu yazarlari arasinda, en tinliileri Georg Kaiser, Emsi Toller
ve geng Bertolt Brecht'tir. Brecht sonradan disavurumculardan ayrilmis ve kendi
kuramu, estetigi ve uygulamalariyla ¢agdas tiyatroyu etkilemigtir.” (Nutku, 2001,
5.139)

Disavurumculugun belirtilerinden de yararlanan usta sair Brecht, yirmili
yaslarinda marksizmi benimsedikten sonra tiim c¢alismalarmi da siyasi fikirleri
dogrultusunda olusturmaya basladi. Brecht artik eserleri vasitasiyla kapitalist

toplumlari elestiriyor ve yeni dnermelerde bulunuyordu.

Erwin Piscator’un temelini attig1 epik tiyatro iizerine ¢alismalar yapan Brecht,
tiyatronun topluma hizmet etmesi ve toplumu uyarmasi gerektigini dile getiriyordu.
Fakat Brecht icin bu toplumsal gerekliligin {iretimi mevcut tekniklerle miimkiin

degildi.
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Oyunculukta salt bir Brecht Tekniginden s6z edebilmemiz daha dogrusu bunun
adinmi direkt Brecht Teknigi koyabilmemiz pek de miimkiin degildir aslinda. Ciinkii
Bertolt Brecht’in amaci yalnizca bir oyunculuk teknigi gelistirmek degildi. Onun
amaci ve onceligi toplumsal ihtiyaglar1 harekete gecirebilmekti ve karsilayabilmekti.
Dogal olarak bu ama¢ dogrultusunda gergeklestirdigi calismalar ve iirettigi eserler ile
yeni bir oyunculuk anlayisini da ortaya atmis oluyordu zaten. Giiniimiizde sik sik
kullanilan “Brecht Teknigi” ya da “Brechtyen Oyunculuk™ gibi terimler ile ifade
edilmek istenen sey aslinda; Brecht’in gelistirdigi ve sinirlarini kesinlestirdigi “Epik

Tiyatro Oyunculugu”dur.

Brecht’in “Geleneksel Tiyatro” diye ifade ettigi benzetmeci tiyatro, seyircinin
oyun ve oyuncularla 6zdeslesmesini isteyen ve seyirciyi uyarmayan aksine Uyusturan
bir teknikti. Ona goére seyircinin katarsise ulagsmasi yani arinmasi yeterli degildi. O,
seyircinin uyarilmasini, diisiinmeye ve elestiriye yonlendirilmesini talep ediyordu.
Ciinkii kapitalizm zaten toplumlar1 yeterince uyusturmaktaydi. Sanat araciligiyla
uyumus olan y1ginlar uyarilmali, uyandirilmali, diistinmeye, itiraz etmeye ve liretmeye
yonlendirilmeliydi. Akli 6n plana koyan Brecht, sanatin bilim ile iliski igerisinde
oldugunu, bu iligskinin dogal ve kaginilmaz oldugunu ve ancak nesnel bir bakis agisiyla

tiretilen seyin anlam kazanabilecegini ve topluma hizmet edebilecegini ifade ediyordu.

“Seyircilerle sahne arasindaki baglanti, bilindigi iizere, oteden beri ozdeslesme
temeline dayamir. Geleneksel tiyatro oyuncusu, soz konusu ruhsal eylemi

gergeklestirmek icin oylesine yogun ¢aba harcar ki, sanki sanatinin ana amaci olarak

bunu gérmektedir.”” (Brecht, 2011, s.176)

Brecht bu sozleriyle 6zdeslesme temeline dayanan oyunculuk tekniginin tek ve
ana amacinin seyirciyi ikna etme c¢abasi oldugunu belirtmektedir. Bu ikna ¢abasini
biricik amag¢ olarak gormenin yanlis oldugunu, seyircinin ipnoz edilmemesi
gerektigini, toplumun zaten ipnoz halinde oldugunu ve sanatin ipnoz edilen toplumu
uyandirmasi gerektigini belirtiyordu. Iste tam bu noktada Brecht seyircinin sahnedeki
oyun ve oyuncularla 6zdeslesmesini engellemek igin Cin tiyatrosunun yabancilastirma

etmenini devreye sokacakti.

“Cin tiyatrosuna baktigimiz zaman, yabancilastirma efektini saglamak icin

asagidaki yolun izlendigini gérmekteyiz: Bir Cinli oyuncu, her seyden once, kendisini
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ceviren ti¢ duvar diginda bir dordiincii duvar daha bulunuyormus gibi davranmaz,
karsisinda bir seyirci toplulugunun varligindan haberi oldugunu ag¢ik¢a belli eder.
Boéylesi bir davranis da Avrupa sahnelerine ozgii yanilsamay: (illiizyon) hemen kapi
digsart eder tiyatrodan; dolayisiyla seyirci, gercekten olup biten bir olayr gizlice

seyrettigi yanilsamasina kapilmaz.” (Brecht, 2011, s.14-15)

Brecht tipki Cin tiyatrosunda oldugu gibi dordiinci duvari yok sayacak ve
Avrupa’da dordiincii duvart yikan calismalar tizerine yogunlasarak 6zdeslesme
tekniginin karsisina yeni bir teknik koyacakti. Bunu yaparken kars1 ¢iktig1 teknikten
de beslenecek ve olusturmak istedigi seyi sistemli hale getirebilmek i¢in olumlu ve

olumsuz karsilagtirmalarda bulunacakti.

“Batil1 bir oyuncu ise sergiledigi olay ve kisilere elden geldigince yaklagtirmaya
calisir seyircisini. Bu amaca varabilmek i¢in, seyircinin kendisiyle ozdeslesmesine
calisir ve kendisi de tiim giiciinii harcayarak, bir baska kigiyle, oyunlastirdig kigiyle
elden geldigince katiksiz bir dzdeslesmeyi gerceklestirmeye bakar.” (Brecht, 2011,
s.17)

“Cinli oyuncu bir kendinden gecis (trans) durumu yasamaz, oyunu her an
istenilen noktada kesintiye ugratabilir ama o gene de kopmaz oyunundan; kesilme
sona erer ermez, kaldigi yerden gosterisini siirdiiriir. Oyununa ne zaman, nerede ara
verdirirsek verdirelim, hi¢chir vakit yarati eyleminin o gizemsel anmina rastlamaz bu,
clinkii Cinli oyuncu sahneye, yani seyirci karsisina yarati eylemiyle igini bitirmis

olarak ¢ikar.” (Brecht, 2011, s.20)

Brecht, Batili oyuncunun tiimdegisime ulastigi andan itibaren kendine ve
seyirciye sunabilecegi baska bir seyinin kalmadigini ve benzetmeci tiyatro anlayisinin
bu noktadan itibaren islevini tamamladigin1 belirtmektedir. Fakat epik tiyatronun
gorevi bu noktadan sonra da devam etmektedir. Brecht, Cin tiyatrosunda ise
oyuncularin bir ruh haline biirlinmediklerini bunun yerine oynadiklar1 roliin s6z
konusu duygu durumlarini daha 6nce provalarda saptayarak, sahnede agik bir biling
ile oynadiklari role hakim olduklarin1 belirtmektedir. Nitekim bu teknik duygudaki
rastlantisallig1 yok ettigi gibi oyuncuyu duyularin ve duygularin ve yonetmenin ve

hatta kendisinin esiri olmaktan da kurtarmaktadir.
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1.1.4.1.Yabancilastirma Efekti

Brecht, yabancilastirma efekti ile seyirciyi sahnedeki olaydan uzaklastirarak
nesnel bir tutum takinmasini ve sorgulamasini hedefler. Sahnede olan biten her seyin
bir illiizyon olmadiginin farkinda olmas1 ve kendisinin de aslinda oyunun bir parcasi

oldugu ve sorgulayarak oyuna hizmet etmesi gerektigi kanisindadir.

“Y-efektini yaratabilmenin kosulu, oyuncunun sergiledigi olayi, sahnede bir
anlatici-gosterici tutumuyla canlandirmasidir. Sahneyi seyirciye kapayan, dolayistyla
sahnedeki olayin gercek icinde ve seyircisiz gegtigi yanilsamasinin dogmasina yol
acan dordiincii duvar tasariminda vazgegmesi hi¢ kuskusuz zorunludur. Bunlar yapild:

mi, oyuncu ilke bakimindan dogrudan seyircilere yonelme olanagina kavugur.”

(Brecht, 2011, 5.175-176)

Oyuncu, dordiincii duvart yok sayip seyirciye yonelme olanagina kavustugu
anda 6zdeslesme kabugunu hem kendisi hem de seyirci i¢in kiracaktir. Ayni zamanda
oyuncu, rol kisisini oynarken onun gibi diisiinmek, onun gibi davranmak zorunda
olmadigimin da farkina varacak ve bir duygu durumu i¢in kesin ve mutlak bir tavrin
s0z konusu olmadigmi fark edecektir. Bunu fark ettigi andan itibaren oynadigi
karakterin duygu durumunu sahne Uzerinde, cesitli 6rneklerinden birini segerek
benzetmek yerine o duygu durumlarindan birini segerek seyirciye sadece ileten,

goOsteren bir arag/gosterici/gosteren kisi haline gelecektir.

“Y-efekti teknigi, oyuncuyu, seyircinin kendisiyle o6zdeslesmesini saglamaktan
alikoyar. Ne var ki, belirli kisileri sahnede canlandirip davramslarini sergilerken
ozdeslesmeye de tiimiiyle sirt ¢evirmez epik oyuncu. (...) Epik tiyatro oyuncusu
ozdeslesme denen ruhsal eylemden de yararlanir. Ama oyun iginde seyirciyi de ayni
eyleme siiriiklemek i¢in basvurmaz ozdeslesmeye,; bu noktada geleneksel tiyatrodan
ayrilarak ilgili eylemi oyunun bir on asamasinda, yani provalarda bulunup rolii
tizerinde c¢alisirken gerceklestirir. (...) Oynayacagi kisinin hi¢bir davranisini
‘zorunlu’, ‘baska tirliisii diisiiniilemez’, ‘ilgili kisinin karakterinden ister istemez

beklenmesi gereken’ bir davranis diye benimsememelidir.” (Brecht, 2011, s.177-178)

’

Brecht; “Oyuncu, sahnede bir tiimdegisim gecirerek oynadigi kisiye doniismez.’
(Brecht, 2011, s.178) der. Yani oyuncu, rolii kisisini canlandirirken kendi i¢ diinyasin

rol kisisine ya da rol kisisinin i¢ diinyasint kendine bosaltmaz. O, sahnede kendisi
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olmaya devam ederken rol kisisini seyirciye yansitan bir aynadir sadece. Ve Brecht’e
gore; “tiimdegisimsiz oyunda, oyun kisilerine iliskin séz ve davramislar ii¢ yola

basvurularak yabancilastirilabilir,

1) Ugiincii kisiye gevirme,
2) Ge¢mige aktarma,
3) Oyunun oynamisina iliskin not ve ag¢iklamalart da oyun kapsamina

alma.””(Brecht, 2011, s.179-180)
Brecht bu ii¢ yontemi su sekilde aciklar;

“Uciincii kisive cevirme, yani ‘o’ zamirinin kullamilmasi ve olaymn gecmise
aktarilmasi, oyuncunun oyununa gerekli bir uzaklik gerisinden bakabilmesini saglar.
Ayrica oyuncu, roliiniin nasil oynanacagina iliskin not ve agiklamalart belirleyerek,
provalarda bunlart da ezberleyip katar metnin igine. (“Ayagi kalkti ve kotii kotii

’

soylenmeye bagsladi, ¢iinkii yemek yememisti...” ya da: “Béyle bir seyi ilk kez
isitivordu; gercek midir, degil mi, bilemedi...” ya da: “Giiliimsedi ve hi¢ de
tasalanmamug bir edayla dedi ki... ) Oyunun nasil oynanacagina iliskin agiklamar da
tictincii kisi agzindan sunulup iki ayri ses tonu karsi karsiya getirilerek, ikinci yani asil
metindeki konusmalarin yabancilastirtimast saglanir. Bundan bagska, sergilenecek
sahnenin bir kez sozle belirtilip kendisine sunulacaginin onceden bildirilmesi, sonra
seyirci karsisina ¢ikarilmasi da yine oynanis bicimini yabancilastirir. Ge¢mis zaman
kipine gelince: Bu kip, oyuncuyu alip oyle bir noktaya tasir ki, agzindan c¢ikan
cuimlelere ilerden doniip bakabilsin. Boylece konusulan ciimleler, konusanin gercek
dis1 bir yonteme basvurmasina gerek kalmaksizin yabancilagtirilir, ¢iinkii konusan,
dinleyene karsin, oyunda ne gibi sonuc¢lara varilacagini bilir énceden; oyunu pek
tammayip konusulan ciimleye yabanci seyircilere gore, ilgili ciimle konusunda dah

dogru yargilar verecek durumdadir. Iste boyle bir kombine yonteme basvurularak,

daha provalar siirdiiriiliirken yabancilastirilan metin ve genellikle bu ozelligini

sahnede de korur.” (Brecht, 2011, s.180)

Yabancilagtirma efektinin dogalligi kirdigina dair elestirilerde bulunanlara karsi

Brecht yabancilastirma efektinin aksine yapayligi kirarak dogalligi sagladigini belirtir.

“Y-efektinin saglanmasi kosulu, oyunun dogalliktan yoksunlugu degildir. Bizim

efektle anlatmak istedigimiz, apayri bir seydir. Hatta denebilir ki, Y-efektinin
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saglanmasi, diipediiz oyunun dogalligina ve rahatligina baghdwr. Ancak bu tiir bir
oynayista, oyunun gercgege uygunlugunu (sistemini kaleme alirken Stanislavski’yi epey
ugrastirmis bir konudur bu) denetleyebilmek icin yalniz ‘kendi icindeki dogal
duygulari’na basvurmaz oyuncu,; her an, digsaridan baskalari, oyunla gergek arasinda
karsilastirmalar yaparak, “Kizmis biri boyle mi konusur gercekte? - Kazaya ugramis
biri boyle mi oturur?” gibi sozlerle oyuncuyu elestirip, onu diizeltebilir. Epik
Tiyatro’da oyuncu oyle oynar ki, agzindan ¢ikan her ciimle sonunda, seyirciler bu
ctimleyle ilgili bir yargiya varabilsin. Adeta her jest, oyuncu tarafindan seyircilerin

bilirkisiligine sunulur.” (Brecht, 2011, s.19-20)

Seyirci; sahnedeki aksiyona, bulundugu mekana ve zamana yabancilastigi an
nesnellige dogru adim atmaya baslayacak ve irdeleme mekanizmasi devreye
girecektir. Yalniz bu durum Brecht igin tek basina yeterli degildir. Brecht bunun da
Otesinde seyircinin edinmis oldugu bu farkindaligi (bu yabancilasma halini) oyun
salonunu terk edip sokaga adim attig1 andan itibaren yagsam boyunca devam ettirmesini
istemektedir. Clink ona gore, bu diislinsel evrim gerceklesir ve siireklilige kavusursa
ancak o zaman tirettigi eser topluma fayda saglayabilir. Ve topluma hizmet ettigi anda,

irettigi eser sanat degeri tastyabilir.

1.1.4.2.Gestus
“Non verbis, sed gestibus! (S6z yerine gestuslar!)”

“Gestus adi altinda el kol devinimleri anlasilmamalidir. Gestus ile sdylenilmek
istenen, pekistirici ya da agiklayicit el kol devinimleri degil, toplu davraniglardir.

Gestus’a dayanan ve bir kimsenin bagkalarina karsi takinacag belirli tavirlar

gosteren dil, gestus dilidir.”” (Brecht, 2011, s.154)

Brecht, gestus kavramini agiklarken hepimizi ilgilendiren “toplu/toplumsal
jestler’den ve “toplu/toplumsal davraniglar”’dan bahsetmektedir. Brecht; “Bir
kimsenin baskalarina karsi takinacagu belirli tavirlart gosteren dil, gestus dilidir”
sozliyle insan iliskilerindeki etki-tepki mekanizmasina dikkat cekerken olaylar
arasindaki neden-sonug iliskisini de vurgulayarak diyalektik tiyatronun temellerini

atiyordu.
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Fakat onun i¢in 6nemli olan toplumsal gestuslardi; ““Her gestus toplumsal nitelik
tasimaz. Bir sinege karsi kendini savunma, bir kez toplumsal bir gestus olmaktan
uzaktir. Ama bir kopege karsi kendini savunma, toplumsal gestus niteligi tasiyabilir,
yeter ki, pejmiirde kilikli bir adamin kopeklere karsi savasmasi bu yoldan dile
getirilebilsin. (...) Kovalanmis bir kopegin bakist toplumsal bir gestus olabilir; yeter
ki, boylelikle bir insanin, baska insanlarin birtakim oyunlariyla hayvansal bir diizeye

nasil indirgendigini ortaya konabilsin.” (Brecht, 2011, s.155-156)

Brecht bu ifadesiyle gestusu toplumsal bir tavir olarak anlamlandirmaktadir. Bu
toplumsal tavir; sinifsal, politik ve psikolojik davraniglarin tiimiinden olusur. Rol
kisisinin sosyal statiisii (toplumsal sinifi), bu statiiniin getirmis oldugu -dogru ya da
yanlis- tarihsel aligkanliklar (yani bir zenginin kostimd, Gslubu, olaylara kars1 verdigi
tepkiler ile bir yoksulun kostimi, tslubu, verdigi tepkiler) ve bu aliskanliklarin
(kaliplarin) psikolojik yansimalarinin toplami ve bu toplamin yarattigi karsitlik

gestusu olugturmaktadir.

Brecht, gestus kavramiyla oyuncular i¢in de sinirsiz bir Ozgiirlilk alani
sagliyordu. Oyuncular yalnizca yonetmenin telkinleriyle hareket etmek yerine oyunun
ve roliin lizerinde diislinsel calismalarini arttirarak gestusu topluma (izleyiciye)

gosteren yaratici kisi haline geliyordu.

1.1.4.3.Epik Oyunculuk

Bertolt Brecht, epik tiyatro oyunculugunun sinirlarini gizerken yabancilastirma
efektini epik oyuncu i¢in baglangi¢-temel nokta olarak gormiistiir. Clinkii rol kisisinin
ruh haliyle degil davraniglariyla ilgilenir. Fakat sanilanin aksine 6zdeslesme denilen
ruh halini tamamen reddetmemistir. Brecht, oyuncunun bu ruhsal eylemden provalar
esnasinda yararlanmasi gerektigini ve bdylelikle gerekli c¢alismayi/coziimlemeyi
yaptiktan sonra dogru bir y-efektine ulagabilecegini belirtmistir. Oyuncu, provalarda
denedigi bu ruhsal eylemleri prova ¢alismalarinda birakmali ve bunu oyun esnasinda
seyirciyi trans haline gecirmek i¢in kullanmamalidir. Brecht’e gore epik tiyatronun

geleneksel tiyatrodan ayrildigi nokta da burasidir.

“Y-efekti teknigi, oyuncuyu, seyircinin kendisiyle ozdeslesmesini saglamaktan

alikoyar. Ne var ki, belirli kisileri sahnede canlandirip davramslarini sergilerken
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ozdeslesmeye de tiimiiyle sirt ¢evirmez epik oyuncu. (...) Epik tiyatro oyuncusu
ozdeslesme denen ruhsal eylemden de yararlanir. Ama oyun iginde seyirciyi de ayni
eyleme stiriiklemek icin bagsvurmaz ozdeslesmeye,; bu noktada geleneksel tiyatrodan
ayrilarak ilgili eylemi oyunun bir 6n asamasinda, yani provalarda bulunup rolii
tizerinde c¢alisirken gergeklestirir. (...) Oynayacag kisinin hi¢cbir davranisin
‘zorunlu’, ‘baska tiirliisii diigiiniilemez’, ‘ilgili kisinin karakterinden ister istemez

beklenmesi gereken’ bir davranis diye benimsememelidir.” (Brecht, 2011, s.177-178)

Brecht’in 6zdeslesmeye karsi ¢ikmasma ragmen ruhsal eylemleri tamamen
reddetmemesinin ve provalarda oyunculara bu konuda esneklik, 6zgiirliik tanimasinin
nedeni olusturmak istedigi sistemin daha iyi anlasilabilmesi i¢indi. Clink({i oyuncunun

toplumsal tavr1 yani gestusu kavrayabilmesi i¢in buna da ihtiyaci vardi.

Brecht’in  6zdeslesmeye karst ¢ikmasinin  temel nedeni ise seyircinin
duygularmin ele gecirilmesi, yonlendirilmesi ve aritilmasiydi. Clnkd Brecht igin
onemli olan duygularin degil aklin harekete gecirilmesiydi. Brecht bu yodnden
Stanislavski’nin sistemini ileri bir adim olarak goérmesine ragmen psikanalizi
animsattigini belirterek elestirmekteydi. Stanislavski’nin rafine edilmis duygulardan
yola ¢ikarak mutlak bir pencere acgtigini1 ve mutlak regeteler, idealize edilmis yasantilar

sundugunu diistinmekteydi.

“Stanislavski sistemi, insan ruhunun tizerine herhangi bir sistemdekinden ayri
bir tutumla egilmiyordu; sanatin ‘rahipleri’ yer altyordu bu sistemde; bir ‘cemaat’ yer
alwyor, seyirciler bir ‘cezbe’ durumunda tutuluyor, konusulan sozden mutlak bir
gizemsellik (mistisizm) tasiyordu. Oyuncu ‘sanatin bir hizmetkart’ idi, bir fetisti. Ote
vandan pek genel, puslu silik, pratik yani bulunmayan bir nesneydi. Ayrica,
Stansilavski sisteminde bir ‘bagislatma’y1 gerektiren ‘i¢tepisel’ jestler ongoriiliiyordu.
Sahnede islenen hatalara giinah diye bakiliyor, seyircilere Isa’min miiritlerinin
panktot’daki yasantisini andiran bir ‘yasanti’ sunuluyordu.” (Brecht, 2011, s.218-
219)

Brecht, yasanilan c¢agda artik Ozdeslesme pesinde kosmanin bir anlami
kalmadigini, tiyatronun insanlara ve topluma yeni bir sey sunmasi gerektigini
belirtiyordu. Ve bu sundugu yeni teknik hem oyuncu hem de seyirci i¢in elestiriye

giden yolu agmaliydi.

20



“Ozdeslesmenin saglanmasinda goriilen aksakliklar karsisinda takimlacak bir
diger tutum daha vardir ki, tam bir ozdeslesme ardinda kosmanin bundan boyle bir
anlatim tasiyip tasimadigi sorusunu ortaya atmakti. Iste, epik tivatro kurami yapti bu
isi; ozdeslesmenin saglanmasindaki giigliikleri, toplumun gecirdigi tarihsel nitelikteki
degisikliklere bagladi ve dzdeslesmeye tiimiiyle sirt ¢evirebilecek bir oyunculuk
teknigini aramaya koyuldu. Oyuncuyla seyirci arasindaki baglanti telkinle degil, bir
baska yoldan gergeklestirilecekti. Seyirci ipnoz durumundan alinip esenlige
¢tkarilacak ve oyuncu bir tiimdegisim gecirerek yansilayacagi kisiye doniisme
viikiimliiliigtinden kurtulacakti. Oyuncuyla oynayacagi kisi arasinda belli bir uzakligin
korunmasina c¢alisilacak, seyircinin elestirilerde bulunabilmesi saglanacakt.
Yansilanan kisinin davranmisi disinda sahnede bir baska davranis bicimi daha
sergilenecek, boylece ikisi arasinda bir secme yapma durumu dogacak ve bu da

elestiriye giden yolu acacakt.” (Brecht, 2011, s.218)

Brecht oOncelikle oyuncuyu kendisine yabancilastirmis ardindan oyuncu
aracilifiyla seyirciyi yabancilagsma noktasina getirmis ve elestiri mekanizmasini
harekete gecirebilmisti. Oyunlarimin temelini ve ¢atisma noktalarimi1 da bu
yabancilasma teknigi iizerine kurmus, topluma hizmet eden ve toplumu harekete

geciren politik islubundan asla vazgegmemistir.

1.1.5.Chekhov Teknigi

Stanislavski’nin 6grencilerinden Michael Chekhov, oyunculuk ve yonetmenlik
sanat1 i¢in gelistirdigi alistirmalarin1 belirli bir teknik haline getirmeyi basarmisti.
Chekhov’a gore bu teknik; “Yaratict siire¢ perdesinin arkasinda yatanlart merak

etmenin bir sonucu” idi.

Bir yanda hocasi Stanislavski’nin ortaya koymus oldugu psikanalitik yontem
diger yanda bu yonteme karsi ¢ikan Meyerhold, Piscator, Brecht gibi isimlerin
gelistirmis oldugu biyomekanik, politik ve toplumsal oyunculuk teknikleri iki farkli
kutubu olusturmaktaydi.

Chekhov ise her iki kutuptan da faydalanarak yeni bir sentez ortaya koyuyordu.
Ciinkii onun i¢in sanatgiin yaratict siireci tek bir yontem/tek bir ara¢ (salt ruhsal

eylem ya da salt fiziksel eylem) ile ortaya konamaz ve tamamlanamazdi. Onun igin
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oyunculuk, ne hocast Stanislavski’nin duygu temrinleriyle psikolojik acgilimlar
yapmasi ne de Meyerhold’un bedeni makinelestirecek kadar ileri giden bir beden
egitimi idi. Fakat Chekhov diger isimlerin yaptig1 gibi var olana direkt kars1 ¢ikmak
yerine, gelistirecegi yeni sisteme hizmet edebilecek yontemleri sistemine dahil ederek,
bunlari, fikirleriyle ve edindigi birikimlerle harmanliyordu. Hocas1 Stanislavski’nin
psikofiziksel oyunculuk teknigini gelistirirken, Meyerhold’un biyomekanik teknigini
de goz ardi etmiyordu. Bedenin disipline edilmesi gerektigini fakat ruhsal eylemin
tamamen yok sayillamayacagini sdyliiyor ve duyguyu kokten bir karsi ¢ikisla yok

sayanlari elestiriyordu.

“19.Yiizyilin son otuz yulindan beri, materyalisttik diinya goriisii bilim ve giinliik
yvasamda oldugu gibi sanat alaminda da giderek artan bir giigle hiikiim siiriiyor.
Béylece, sadece elle tutulan, dokunabilen ve yasam olgusunu dis goriiniigiiyle yansitan
seyler sanat¢cimin dikkatini ¢ekiyor. Materyalisttik goriisiin etkisindeki giiniimiiz
oyuncusu, sanatinin psikolojik unsurlarini durmadan géz ardi etmeye ve fiziksel
gortintiiyii fazlasiyla onemsemeye egilimli. Tabii ki o, bu sanattan uzak ortamin igine
girdikce, bedeni git gide canliligini kaybeder, daha ytizeysel, daha belirgin, bir kukla
gibi olmaya baslar; hatta kendi mekanik ¢aginin otomata baglanmis makinesine
benzer. Kendini pazarlama, ozgiinliigiin yerini alir. Oyuncu sahne hilelerine ve
kliselerine basvurmaya bagslar ve ¢ok ge¢meden bir stirii tuhaf oyunculuk aliskanliklar
ve yapmacik bir beden iislubu edinir. (...) Yasami oldugu gibi sahneye tasimaya

’

calisirlar ve bunu yaparak sanat¢idan c¢ok siradan fotografcilara doniigiirler.’

(Chekov, 2014, 5.52)

“Peki, siradan bir insana belirsiz gelen seyleri gormek ve onlari tecriibe etmek
yetenegiyle donatilmis olan sanat¢i, daha dogrusu oyuncu degil midir? Ve onun en
coskun icgiidiisii ve asil gorevi, kendi gordiiklerinden ve hissettiklerinden edindigi
kendi izlenimlerini seyirciye iletmek degil midir? Ama bedeni sanat ve yaraticilik disi
etkenler tarafindan simwrlandirilmis  ve zincirlenmisken biitiin - bunlart  nasil
basarabilir? Oyuncunun iizerinde ¢alisabilecegi fiziksel enstriimanlar: sadece sesi ve
bedeni oldugundan, bu enstriimanlar: sanatina diisman ve onu yok edici baskilardan

korumasi gerekemez mi? " (Chekhov, 2014, s.52-53)

Chekhov, psikolojiyi yok sayan ya da ikinci plana atan teknikleri elestirmekle

yetinmiyor ¢éziimii de su ifadelerle iletiliyordu; “Soguk, analitik materyalist diisiince,
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hayal giiciine olan gereksinimi yok etmeye niyetli. Bu éldiiriicii saldriyla bas etmek
icin, oyuncu, bedenini materyalisttik bir yasama ve diisiinceye itebilecek seylerin

disinda kalan diirtiilerle diizenli olarak beslemelidir.” (Chekhov, 2014, 5.53)

Chekhov, gelistirdigi yeni teknik ile oyuncunun ruhsal eylemlerinin ve fiziksel
eylemlerinin bir biitiin oldugunu ve bunlarin birbirinden ayr1 tutulamayacagini
sOyliyordu. Chekhov, olusturdugu ve gelistirdigi biitiin alistirmalarini (egzersizlerini)

psikofizik izerine kurguluyordu.

1.1.5.1.0yuncunun Bedeni ve Psikolojisi

Michael Chekhov; “Bedenini, sahnede yaratici fikirlerini ifade etmek icin
kullanacag bir enstriiman olarak diistinmesi gerek oyuncu, bu ikisini, yani bedeni ve
psikolojisi arasindaki miikemmel uyumu yakalamak icin ugrasmalidir.” (Chekhov,
2014, s.51) demektedir. Chekhov, oyuncu bunu yakaladig1 anda kendini sinirsiz bir
Ozgiirlik alaninda bulacagini ve oynama diirtiisiiniin onu harekete gecirmek igin

atesleyecegini belirtir.

Chekhov; “Oyuncunun bedeni, isine 6zgii ihtiyaglara uygun ozel bir sekilde
gelistirmelidir.” (Chekhov, 2014, s.51) der ve bunun i¢in {i¢ seye ihtiyac1 oldugunu

soyler.

“Birincisi ve en onemlisi bedenin yaratict psikolojik diirtiiye karsi yogun bir
duyarlilik kazanmasidir. Bu ihtiya¢ yalnizca siki bir fiziksel ¢alismayla giderilmez.
Boyle bir gelisim siirecinde psikolojinin de yer almasi gerekir. Oyuncunun bedeni
psikolojik nitelikleri icine ¢ekmeli, onlarla oyle dolu olmalidwr ki, bu nitelikler bedeni
yavasg yavas, dahice imgelerin, hislerin, duygularin ve isteklerin alicisi ve ileticisi olan

duyarl bir zar haline doniistiirebilsin.” (Chekhov, 2014, s.52)

Chekhov, oyuncunun, beden mekanigini gelistirirken psikolojik niteliklerin de
kullanilmas1 gerektigini belirterek, insan bedenini ve psikolojisini bir biitiin olarak
tanimlamaktadir. Ve bu biitiinii olusturan iki par¢a uyumu olmalidir. Oyuncu bu

uyumu yakaladig1 an role dogru yaklasacaktir.

“Simdi swra ikinci ihtiyact agiklamaya geldi: psikolojinin zenginlestirilmesi.

Duyarlt bir beden ve zengin, renkli bir psikoloji birbirini tamamlar ve oyuncunun
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mesleki amacina ulagsmasi igin gereken uyumu yaratirlar. Bunu ilgi alaninizin
cemberini  siirekli genigleterek basarabilirsiniz. Dénem oyunlarini, tarihsel
romanlarint ve hatta tarihin kendisini okuyarak, baska donemlerdeki insanlarin
psikolojilerini tecriibe etmeye veya kavramaya ¢alisin. Bunu yaparken, kendi modern
gortis aginiz, ahlaki degerleriniz, sosyal ilkeleriniz, kisisel doganiz ya da fikirleriniz
gibi her hangi bir seyle onlari yargilamaya kalkmadan, onlarin diigiincelerine
suiziilmeye c¢alisin. Onlart kendi yasam bicimlerine ve kosullara gore anlamayt
deneyin. Insamin kisiligi asla degismez, her zaman ve her cagda ayni kalir gibi
dogmatik ve yaniltici diisiincelerden uzaklasin. (...) Benzer sekilde, farkli milletlerden
insanlarin psikolojilerinin derinliklerine inmeyi deneyin. (...) Dahasi, ¢evrenizde itici
buldugunuz insanlarin psikolojilerinin derinine inin. Onlarin, daha énce belki de hig¢
fark etmediginiz giizel ve pozitif yonlerini bulmaya ¢alisin. Onlarin yasadiklarin
yvasadigimizt varsayin ve kendinize neden bu sekilde hissettiklerini ve davrandiklarini

sorun. ”” (Chekhov, 2014, 5.53-54)

Chekhov’un belirtmis oldugu bu ikinci ihtiya¢ her ne kadar Stanislavski’nin
temrinlerine benziyor gibi diisiiniilse de aralarinda ciddi bir fark bulunmaktadir.
Stanislavski, oyuncunun s6z konusu duygu eylemini veyahut duygu gecislerini daha
kolay ve daha hizli kavrayabilmesi i¢in cosku bellegi olusturmasi gerektigini sdyler.
Chekhov ise bu noktada farkli diigiinmektedir. Ona gore yaratici bireysellik sonsuzdur
fakat kisisel psikolojik birikim ise sinirlidir. Bu yiizden oyuncu igin gerekli olan sey
belleginde daha 6nce biriktirdigi hazir duygular degildir. Oyuncu i¢in gerekli olan sey
o0 an empati kurmaktir ve oyuncunun bu empatiyi kurabilmesi i¢in ona yardimci olacak
siirsiz bir kaynagi vardir; imgeler! Insanin 6ziinde var olan yaratici psikolojik diirtii
ve bu diirtiiye duyarli olan egitilmis beden, psikolojinin de zenginlestirilmesi ile var
olan (s6z konusu) imgeler daha dogru kavranacak ve bu imgeler oyuncuyu bilingli bir

eylem biitiinliigiine gotiirecektir.

“Ucglincl ihtiyac ise hem bedenin hem psikolojinin oyuncuya timiiyle itaat
etmesidir. Kendinin ve sanatinin ustasi olacak oyuncu “rastlanti” faktoriinii isinden
uzaklagtirtr ve sanatina saglam bir zemin hazirlar. Oyuncuya yaratict etkinligi igin
gereken kendine giiveni, ozgiirliigii ve uyumu yalnizca onun bedeni ve psikolojisi

tizerindeki mutlak egemenligi verecektir.” (Chekhov, 2014, s.54)
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Chekhov, belirtmis oldugu “tumiyle itaat etme” ifadesiyle oyuncunun hem
bedenine hem de psikolojisine hikmetmesini istemektedir. Bdylelikle oyuncu
“rastlantiya” ve “yetenegine” givenmekten de kurtulacak ve yaratici siireg igin yaratici

etkinlige sahip olacaktir.

Chekhov yalnizca oyunculuk sanatinda degil insan iligkilerinde de bu iliskinin
(uyarici-algi iligkisinin) temel faktor oldugunu belirtmektedir ve “biitiinsellige” vurgu

yapmakta “biitiinliigii saglamak”, “biitiine ulagsmak™ istemektedir.
Kisaca;
1-Bedenin yaratici psikolojik diirtiiye kars1 yogun bir duyarlilik kazanmasi,
2-Psikolojinin zenginlestirilmesi,
3-Hem bedenin hem psikolojinin oyuncuya tiimiyle itaat etmesi.

Bu {i¢ kural oyuncunun fiziksel ve ruhsal eylemlerini bilingli bir sekilde

yonetmesini saglayacaktir.

1.1.5.2.Imgelem ve imgeleri Birlestirme
Chekhov’un sanatinda imgeler onemli bir yer kaplamaktadir. Gelistirdigi

psikofiziksel egzersizlerin ¢ikis noktasini da imgeler olusturmaktadir.

“Aksam oldu. Uzun bir giiniin, bir sirii isin, edindiginiz izlenimlerin,
tecribelerin, eylemlerin ve sozclklerin  ardindan  yorulmus  sinirlerinizi
dinlendiriyorsunuz. Gozlerinizi kapatmis sakince oturuyorsunuz. Karanligin iginde,
kafanizda canlanan o sey de ne? Giin boyu karsilastiginiz insanlarin yiizleri, sesleri,
hareketleri, giiliing ya da kisisel ozellikleri goziiniiziin Ontine geliyor. Yine sokaklarda
kosuyor, tamidik evleri geciyor, levhalart okuyorsunuz. Hareketsizce, hafizanizdaki

karmagik imgeleri takip ediyorsunuz.” (Chekhov, 2014, s.69)

Insan, ait oldugu kiiltiiriin (ulus, dil, inang) yarattig1 bir algiya sahiptir. Bu
ylizden bir uyarici her algida ayni tepkiyi yaratamaz (yaratamayabilir). Chekhov bunu
fark ettigi anda cosku bellegi yerine imgeleri kullanmay1 tercih etmistir. Boylelikle
uyaricilar ve algi arasindaki iligkinin karmagsikligini imgeler sayesinde ¢6zmeye

calismistir. Onun sisteminde oyuncunun, cosku bellegine ihtiyaci yoktur. Ciinkii
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oyuncunun zihninde biriktirdigi duygular her zaman ise yaramayabilir, oyuncuyu
yanlis ya da eksik yorumlara yonlendirebilir. Bu nedenle oyuncu zihninde biriktirdigi
hazir duygulara yonelmek yerine diis giiclinii kullanarak duyumsadig: seyleri ifade
etmelidir. Boyle bir yontem oyuncuyu dogru yoruma yonlendirecektir. Chekhov i¢in
bu tarz bir yonelis yalnizca oyunculuk sanatinda degil yasam sanatinda da dogru bir

yonelis olacaktir ve insan, doga ile biitiinliiglinii kesfedecektir.
Chekhov imgenin giiclinii uzun uzun anlatirken su ifadeleri kullanir;

“Siz hi¢ farkina varmadan, bugiiniin sumirlarim geride birakirsiniz ve
hayalinizde yavas yavas ge¢mis yasantilarinizin imgeleri canlanir. Unuttugunuz ya da
yarim yamalak hatirladiginiz istekleriniz, diigleriniz, amacglariniz, basarilariniz ve
basarisizliklariniz imgeler halinde aklinizdan gecger. (...) Ama dahasi var. Gegmis
gortintiilerin disinda, size tamamen yabanci olan imgeler, orada burada olusmaya
bashyor. Bunlar tamamen sizin “Yaratici Imgeleminizin™ iiriinleri. Ortaya cikarlar,
kaybolurlar, yanlarinda yeni ve yabanct olanlart da getirerek tekrar gelirler. Simdilik
birbirleriyle iliski icindeler. Saskin bakislarinizin ontinde “oynamaya” ve “eylemeye”
baslarlar. Onlarin simdiye kadar bilinmeyen yasamlarini takip edersiniz. Dalip
gidersiniz, farkli ruh hallerine, atmosferlere, hayali misafirlerinizin sevgisine,
nefretine, mutluluguna, mutsuzluguna stiriiklenirsiniz. Beyniniz artik tamamen uyanik
ve aktiftir. Kendi hatirladiklarimiz git gide belirsizlesir; yeni imgeler onlardan daha
gucludar. (...) Hi¢ var olmayan yerlerden gelen, duygularla dolu kendilerine ait
vasamlarim siirdiiren bu sasirtict misafirler, sizde hassas hisler uyandirir. Onlarla
birlikte gllmenizi ve aglamanizi saglar. Sohbetlerine katilirsiniz, kendinizi onlarin
arasinda goviirsiiniiz; oynamak istersiniz ve oynarsiniz. Imgeler, sizi beynin pasif

’

durumundan alp, yaratici bir konuma getirdi. Iste, imgelemin giicii budur.’

(Chekhov, 2014, 5.69-70)

Chekhov, imgelerin ihtiyacimiz oldugu sekilde gelmeyecegini ve onlarla
isbirligi igerisinde olmaniz gerektigini belirtir. Bu isbirligi sayesinde imgeler
oyuncuya degil oyuncu imgelere hilkkmedecektir. Bu durum dogal olarak, oyuncuyu
rastlantisalliktan kurtaracaktir. Ve oyuncu ulagsmak istedigi yoruma dogru yol alirken

bilingli tercihlerde bulunacaktir.
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“Yaratici imgeler kendi iclerinde bagimsiz ve degiskendir, duygularla ve
tutkularla doludur. Tiim bunlara ragmen, rolleriniz iizerinde ¢alisirken, onlarin
tamamen gelismis ve tamamlanmis olarak geleceklerini diisiinmeyin. Oyle gelmezler.
Kendilerini tamamlamak icin, sizi tatmin edecek anlaml bir konuma ulasabilmek icin,
sizin aktif isbirliginize ihtiya¢ duyacaklar. Onlari miikemmellestirmek icin neler
yapmalisimiz?  Tipki  bir arkadasimiza soruyormus gibi, bu imgelere sorular
sormalisimiz. Hatta bazen, onlara sert emirler vermelisiniz. Sorulariniz ve
emirlerinizin etkisi altinda kendilerini degistirecek ve tamamlayacaklar, goriilebilir

cevaplar verecekler.” (Chekhov, 2014, s.70)

Chekhov, imgelemin; kuru, siradan, alisilagelmis sonuglar iizerinde fikir
yiiriitme aligkanligini kirarak oyuncuyu daha derin bir sorgulamaya ve daha derin bir
diigsel analize yonlendirdigini soylemektedir. Yapay sorgulamanin hayal giiciinii yok
ettigini ve yeni bir sey yaratamayacagini ifade eder. Fakat imgelem, oyuncunun

bilingaltina ulasabilir.

“Roliiniiz iizerine ¢alisirken, kafanizda bunlar gibi daha bir¢ok soru olusabilir.
Iste tam burada, imge ile igbirliginiz baslar. Yeni sorular sorarak, bir rolii oynamanin
miimkiin olan ¢egsitli yollarini size gostermesini emrederek, karakterinizi zevkinize
gore (yonetmenin karakteri yorumlayisina gore) yonlendirir ve kurgularsiniz. Ta ki
yvavas yavas (va da birden) tatmin oluncaya kadar, sorgulayict bakiglariniz altinda
imge kendisini degistirir, tekrar tekrar kendini yeniler. Bunun sonucunda
duygularimizin uyandigini géreceksiniz ve iginizdeki oynama istegi alevlenecek. Bu
sekilde ¢calisarak, karakterinizi daha derinlemesine (ve daha ¢cabuk) inceleyebilecek ve
yaratabileceksiniz; bu kiiciik “performanslart” imgeleminizde “gorerek”, sadece

swradan kuru diisiinmeye giivenmeyi birakacaksiniz.” (Chekhov, 2014, s.72)

Imgelemin giiciinii daha iyi aktarabilmek i¢in Stanislavski ve Chekhov arasinda
gecen bir aniy1 aktaralim; Stanislavski, Chekhov’dan babasinin 6liimiiyle ilgili bir
sahne oynamasini ister. Chekhov’un performansini yeterli bulan Stanislavski cosku
bellegi olusturmanin gerekliliginden bahsederken, Chekhov, babasinin hayatta
oldugunu yani boyle bir duyguyu tecriibe etmedigini ve tecriibe ettigi herhangi bir
duygudan da yola ¢ikmadigini, yalmzca diis giliciini kullanarak 0Ongoriide
bulundugunu ifade eder. Tabii bu olay Chekhov’un Moskova Sanat Tiyatrosu’ndan

kisa bir siireligine de olsa kovulmasina sebep olur. Provada yasanan bu olay;
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imgelemin, oyuncuyu o an ihtiyag duydugu yoruma yaklasmasi veyahut ulagsmasi igin
ihtiyac duydugu diissel zenginligi ve Ozgiirliigii sagladigin1 ve yaratic1 siireci

tetikledigini gostermektedir.

“Izleyici olarak sahnede bir oyun izlerken “psikolojisinden yoksun bir bosluk
izliyorum” hissine hi¢ kapildiniz mi? Iste o atmosferden yoksun bir sahneydi.
Cogumuz aymi seyi sahnenin icerigine gore yanlis yorumlanan atmosferlerle

karsilastirdigimizda da hissetmedik mi?”’ (Chekhov, 2014, 5.92)

Chekhov, yaratic1 siirecin, atmosfere kesinlikle ihtiyaci oldugunu belirtir;
“Atmosfer simirsizdir ve herhangi bir yerde bile hissedilebilir. Her bahge, cadde, ev
oda; kiitiiphane, hastane, kilise, guiriiltiilii bir restoran, miize;, sabah, oglen,

alacakaranlik, gece; ilkbahar, yaz, giiz, kig... her olgu ve olayin kendine ézel atmosferi

vardir.” (Chekhov, 2014, s.91)

Oyuncu, var olan atmosfere dahil olmanin yani sira, uzamdaki beden ve
zamandaki ritimleri kullanarak imgelemin de guclyle kendi atmosferini de

yaratmalidir.

“Diinde kalmis oyunculuk kliselerine korkak¢a bagh kalmak zorunda
olmayacaksiniz. Etrafimizdaki atmosferle dolu hava ve alan sizi hep besleyecek ve
icinizde yeni hisler ve taze yaratici diirtiiler uyandiracak. Atmosfer sizi kendiyle

uyumlu bir sekilde oynamaya zorlayacak.” (Chekhov, 2014, s.93)

Ornegin; bir oyuncu sahnede 6lmek iizere olan bir karakteri yorumlarken
genellikle onun fiziksel istiraplarint canlandirma ¢abasi igine girer. Halbuki
Chekhov’a gore bu yanlig bir tasvirdir ve seyirciyi 6liim duygusundan uzaklastirir,
seyirciye Olim duygusu yerine acima ve 1stirap duygularini yansitir. Oyuncu bunun
yerine Oliim duygusunu, zamanin yavaslatilmasi ve ortadan kaybolmasi seklinde

betimlenmelidir.

1.1.5.3.Psikolojik Jest
Chekhov’un sisteminde 6nemli bir yer kaplayan bir diger kavram ise “Psikolojik
Jest”tir. Giinliik jestlerin sinirli ve zayif olduklarini belirten Chekhov, imgelemin

basariya ulasabilmesi i¢in arketip jestlere ihtiyaci oldugunu sdyler. Belirli davranis
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kaliplar1 haline gelen bu ilk tip diyebilecegimiz jestler bireysel, toplumsal ve ruhsal
eylemlerin karmas:1 haline gelmis jestlerdir. Iste bu yiizden psikolojik jestler hem
oyunculuk sanatinda hem de yasam sanatinda farkinda olarak ya da olmayarak

basvurdugumuz ilk jestlerdir aslinda.

“Iki cesit jest vardir. Ilki hem sahnede hem giinliik hayatta kullandigimiz dogal
ve siradan jesttir. Digeri ise ayni tiirden tiim olasi jestler i¢in orijinal bir model teskil
edecek arketipik jesttir. PJ (Psikolojik Jest) ikinci drnek gesidine girer. Giinliik jestler
COoK sinmrly, ¢ok zayif ve ¢ok belirgin olduklart i¢in bizim irademizi canlandirmazlar.
Bltin bedenimizi, psikolojimizi ve ruhumuzu saramazlar, ki bir arketip olarak PJ
bunlarin biitiiniiniin sahibi olur.”” (Chekhov, 2014, s.111)

Chekhov, psikolojik jestin dogru saptanabilmesi icin “Kendinize karakterin
temel arzusunun ne oldugunu sorun.” (Chekhov 2014, s.108) der. Ve alacaginiz

cevabin dogru olup olmadigini yalnizca siz bilebilirsiniz diyerek ekler;

“Aklimizda olusabilecek diger bir soru ise, “Karakterim igin buldugum PJ nin
dogru oldugunu bana kim soyleyecek?”” sorusudur. Cevap: Sizden baska hi¢ kimse. Bu
sizin kendinizi bireysel olarak ifade etme yolunuz, ozgiir yaratimnizdir. Bir sanatgi
olarak sizi tatmin ediyorsa dogrudur. Yine de yonetmeniniz buldugunuz PJ tizerinde

degisiklikler i¢in oneriler getirebilir.” (Chekhov, 2014, s5.110)

Chekhov, psikolojik jestin gereksiz kas gerginligi olarak diisiiniilmemesini ve

PJ’nin giiclinii fiziksel eylemden degil ruhsal eylemden aldigini belirtir.

“Jestin gercek gucu fiziksel olmaktan ¢ok psikolojiktir. Ana¢ bir merhametin
biiyiik giiciiyle ¢ocugunu goégsiine bastirip seven ama kaslart neredeyse tamamuyla
gevsek bir anneyi diigiiniin. Eger yogurma, yiizme, u¢ma ve igin yayma hareketlerini
yeterince ve dogru yaptiysaniz, gercek giiciin kaslar: germekle ilgili olmadigini zaten
biliyor olacaksiniz.” (Chekhov, 2014, 5.111) Chekhov’un burada bahsettigi hareketler,
sisteminde gelistirdigi psikofiziksel aligtirmalardir. Bu aligtirmalar ayni zamanda

oyuncunun, i¢ ve dis tempoyu ayirt etmesini de saglayacaktir.

Chekhov bunun yani sira psikolojik jestin her zaman giiglii ve basit olmasi
gerektigini soyler; “Zayif bir karakteri iiretirken jestin de giiciinii kaybedip
kaybetmeyecegi sorusu giindeme gelebilir. Cevap kesinlikle hayir. PJ her zaman gii¢lii

olmali ve zayiflik sadece onun bir niteligi olarak goériilmeli. (...) Ote yandan, PJ
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olabildigince basit olmalidr, ¢iinkii 0zU olarak kullanabilmek icin karakterin
karmagik psikolojisini en kolay ¢alisabilir haliyle ozetlemelidir. Karmagsik bir PJ bu
gorevi yerine getiremez.” (Chekhov, 2014, 5.112)

Chekhov psikolojik jestler yoluyla zihinsel gorintileri gercek gorintilere
doniistiirmeye calismis ve psikolojik jestlerin varilmasi gereken bir nokta olmadigin
(oyuncuyu boyle bir yanilgiya gétiirmemesi gerektigini) belirtmistir. Aksine psikolojik
jestler, temel alinmasi1 gereken bir ¢ikis noktasidir ve iizerinde (o an ki ihtiyaca gore)
degisiklikler (elbette) yapilabilir. Oyuncu, PJ ile imgesel uzamda ve zamanda sayisiz
secim yapabilir ve bu segimlere bilingli bir sekilde hakim olabilir. Chekhov gelistirdigi

teknik ile oyuncunun imgesel uzama ve imgesel zamana hakim olmasini ister.

“Gergek PJ, bir ressamin ayrintilart ¢alismadan once tuval tizerine ¢izdigi
karakalem taslaga benzer. Baska bir deyisle, iizerine karakterin karmagitk mimari

yapisimin inga edilecegi bir yapi karkasidir.” (Chekhov, 2014, 5.112)

1.1.6.Grotowski Teknigi (Yoksul Tiyatro ve Kutsal Oyuncu)

Jerzy Grotowski, “zengin tiyatro” anlayisina ve diger sanatlarin (6zellikle de
sinema sanatinin) bazi teknik Ogelerinin tiyatro sahnesinde kullanilmasina karsi
cikiyordu. Bu kars1 ¢ikisin etkisiyle gergeklestirdigi deneysel ¢alismalarin bir sonucu
olarak 1965 yilinda yayimladigi “Yoksul Bir Tiyatroya Dogru” adli makalesi ile

“Yoksul Tiyatro” kuramini ortaya atmustir.
“Tiyatro, kostlimsuz ve dekorsuz var olabilir mi? Evet, olabilir.
Tiyatro, olay orgiistine eslik eden miizik olmadan var olabilir mi? Evet.
Tiyatro, isiklandirma efektleri olmadan var olabilir mi? Kesinlikle.

Ya metin olmadan? Evet; tiyatro tarihi bunu teyit etmektedir. Tiyatro sanatinda

metin, eklenen son ogelerden biriydi. (...)

Peki ama, tiyatro oyuncusuz var olabilir mi? Ben bunu dogrulayan bir ornek

bilmiyorum. (...)

Tiyatro seyircisiz var olabilir mi? Oyunun temsil haline gelebilmesi icin en

azindan bir seyircinin olmasi gerekir. Demek ki bize oyuncu ile seyirci kaliyor.
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Dolayisiyla burada tiyatroyu, “seyirci ile oyuncu arasinda meydana gelen sey” olarak
tammlayabiliriz. Diger 6gelerin hepsi tamamlayici unsurlardir, belki gereklidirler
ancak yine tamamlay:ict bir ozellige sahip olurlar. (...) Diger biitiin gorsel 6geler (yani
plastik vb. ogeler) oyuncunun bedeniyle, akustik ve miizikal etkilerse oyuncunun

sesiyle kurulur.” (Grotowski, 2016, s.17-18)

Grotowski, tiyatroyu bdyle tanimliyordu. Siiphesiz onu bdyle bir tanimlamaya
gotiiren sey; yalin, dogal ve her anlamda yoksul bir tiyatro arayisiydi. Grotowski’yi
yaratmak istedigi bu yoksul tiyatro arayisina ve anlayisina gotiiren sey ise eklektik
bakis agisina duydugu karsithik ve 6fke idi. “Tiyatronun 6zi nedir?” sorusuna cevap
arayan Grotowski, oyuncu ve seyirci arasindaki iliskiyi tiyatronun 6zii olarak agikliyor
ve diger tim 6geleri gereksiz goriiyordu. Tiyatro sanati bu yan d6gelerden ariarak 6ze

ulagmaliydi.

“Birinci olarak, biz eklektizmden sakinmaya c¢alistyoruz; tiyatronun c¢egitli
disiplinlerin bilesimi olarak diisiiniilmesine karsi koymaya c¢alistyoruz. Biz neyin
tiyatroya 6zgii oldugunu, bu faaliyeti diger temsil ve gésteri kategorilerinden ayiran
seyi tamimlamamn pesindeyiz. Ikinci olarak, bizim yapimlarimiz oyuncu-Seyirci
iliskisinin ayrintili sorugturmalaridir. Yani biz, oyuncunun kisisel ve sahne teknigini,

tiyatro sanatimin ozii sayiyoruz.” (Grotowski, 2016, s.2)

Jerzy Grotowski kurmus oldugu tiyatro laboratuvarinda kendi deyimiyle “yeni”

degil “farkl1” bir sey yapmaya calistyordu.

“Yaptigim pratik deneylerle, ilk elde yénelttigim su sorulara cevap bulmaya
calistyordum: Tiyatro nedir? Tiyatronun essiz yonii neresidir? Tiyatro, sinemayla
televizyonun yapamayacagi neyi yapabilir? Burada iki somut anlayis kristalize
oluyordu; yoksul tiyatro ile bir ihlal eylemi olarak performans. Yiizeysel kaldiklar
anlasilan seyleri kademe kademe ortadan kaldirarak, tiyatronun makyajsiz, ozgiil
kostiim ve sahne diizenlemesiz, ayr:t bir performans alant (sahne) olmadan,
wsiklandirma ve ses efektlerine gerek duymadan da var olabilecegini saptadik.”

(Grotowski, 2016, s.3)

Tiyatro sanatinin diger sanat disiplinleri tarafindan baskilandigini ve bunun
tiyatro sanatgilar1 tarafindan yapildigimni ileri siirliyordu. Diger sanatlarin teknik

unsurlarinin tiyatro igerisine boca edildigini diisiiniiyor ve bu yiizden tiyatroyu tiim bu
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0gelerden arindirmak istiyordu. Ancak bu sekilde total tiyatro ve zengin tiyatro olarak

nitelendirdigi anlayisa kars1 koyabilirdi.

“Zengin Tiyatro, baska disiplinlerden almaya, melez temsiller kurmaya,
omurgasiz ya da biitiinliiksiiz kiimeler olusturmaya dayanan fakat yine de organik bir
sanat eseri ortaya koyan bir sanatsal kleptomaniye baghdir. Zengin Tiyatro
oziimsenmis ogeleri ¢ogaltmak suretiyle, filmler ile televizyonun getirdigi a¢cmazi
asmaya ¢alisir. Sinema ile televizyon, tistiinliiklerini mekanik islevier (montaj, aninda
ver degisikligi, vb.) alaninda gosterdiklerinden, Zengin Tiyatro bunlarin karsisina,
gosterisli bir telafi olsun diye ‘total tiyatro’yu ¢ikarmistir. Baska tiirlerden alinan
mekanizmalarin birlestirilmesi (sozgelimi, sahnede sinema perdesi kurmak), biiyiik bir
hareketlilik ve dinamizm imkant doguran geligkin bir teknik atolyeyi temsil eder. Sayet
sahne ve/veya oditoryum seyyar olsaydi, perspektifin siirekli degismesini saglamak

miimkiin hale gelirdi. Oysa bu tam bir sagmaliktir.” (Grotowski, 2016, s.6)

Grotowski, total tiyatroyu ve cagdaslarimin bu baglamda sahnede denemis
olduklar teknikleri sert bir dille elestiriyor ve bunun 6zellikle de sinema sanatina
O0zenme ve sinema sanatinin teknik {stiinliigiine yaklasabilme c¢abasindan
kaynaklandigini belirtiyordu. Ve bu ¢aba ona gore tiyatroyu 6ziinden uzaklastiran
gereksiz ve sagma bir ¢abaydi. Tiyatro sanati, tiyatro olarak kalmali ve diger
disiplinlere yaklasmak, onlarin teknik Ogelerini kullanmak yerine 6ziine dogru
yaklagmali ve yalnizca kendi anlatim araglarini kullanmaliydi. Hatta kendi araglarini

dahi kademe kademe ya da birden devre dis1 birakmaliydi.

“Bir giin biitiin tiyatrolar kapatilsa, aradan haftalar gegse halkin biiyiik kisminin
ruhu bile duymaz, oysa sinema salonlariyla televizyonu ortadan kaldiracak olsaniz
ertesi giin biitiin halk infiale kapilacaktir. Tiyatrocularin bir¢ogu bu sorunun
bilincinde olmakla birlikte, yanhs ¢oziimlerin pesine diiserler. Sinema, tiyatrodan
teknik bakimdan iistiin geldigine gore nigin tiyatroyu daha teknik hale getirmeyelim
diye fikir yiiriitiirler. Bu dogrultuda yeni sahneler icat eder, sahne donanmminda 151k
hiziyla meydana gelen degisimlerin oldugu temsiller sahneye koyarlar, isiklandirmayt
ve sahne dekorunu karmasiklastirirlar, fakat sinema ve televizyonun teknik
tstiinliigiinii yine de yakalayamazlar. Tiyatro kendi simirlarinin farkinda olmalidir.
Sinemadan daha zengin olamuyorsa, birakin yoksul olarak kalsin. Televizyon kadar

savurgan olamiyorsa, birakin ¢ilekes olarak kalsin. Teknik bir cazibe yaratamiyorsa
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biitiin digsal tekniklerden vazgegsin. Boylece bize, yoksul bir tiyatroda ‘yoksul’ bir
oyuncu kalsin.” (Grotowski, 2016, s.25)

Grotowski gerceklestirdigi deneysel ¢alismalarinda 6ze ulagabilmek igin tiim
digsal tekniklerden ve tiyatro sanatinda yan 6ge olarak niteledigi tiim plastik vb.
Ogelerden vazgegiyor ve yoksul bir tiyatro yaratiyordu. “Tiyatro Laboratuvari’nin
kurali, aksiyonu biitiin tiyatroya ve seyirciler arasina dagitmaktir.” (Grotowski, 2016,
s.44) Onun yoksul tiyatrosunda oyuncu ve seyirci arasindaki iletisimi engelleyen her
sey yok edilmeliydi. Ciinkii sinemanin tiyatrodan iistiin gelemeyecegi tek nokta vardi;

direkt iletigim!

“Sinema ve televizyonun tiyatrodan soyup alamayacag tek bir 6ge var: canli
organizmanin yakinligi. Bundan dolayi oyuncudan gelen her meydan okuma,
oyuncunun (seyircinin tekrarlayamayacagi) biiyiilii hareketlerinin her biri biiyiik bir
seye, olagandan bir seye, kendinden gecip esrimeye yakin bir seye doniisiir. Iste bu
yiizden sahneyi kaldirarak, biitiin simirlart kaldirarak oyuncu ile seyirci arasindaki
mesafeyi yok etmek gerekmektedir. Birakin en zorlu sahneler, oyuncunun kolunu
uzatarak ulasabilecegi bir yakinlikta duran seyirciyle yiiz yiize gerceklessin. Bu model

bir oda tiyatrosunun zorunlulugunu ortaya koymaktadwr.” (Grotowski, 2016, s.25-26)

Oyuncu ve seyirci arasindaki etkilesimin saglanabilmesi ve kopmamasi ig¢in
kiictik sahnelerin gerekliligini dile getiren Grotowski oyuncu ve seyirci arasindaki
sinir1 tamamiyla yok edebilmek icin bir stire sonra sahneyi de yok saymis ve temsilin
herhangi bir yerde (sokak, cadde, tren istasyonu, tavan arasi, apartman dairesi vs. vs.)
yapilabilecegini ifade etmistir. BOylece Grotowski, zengin tiyatro anlayisinin mekan
kullanimini devre dis1 birakmaya ve tiyatro sanatinin, 6zel tasarlanmis bir performans
alanina bile ihtiyac1 olmadigini ispatlamaya calisiyordu. Grotowski’nin yaratmaya
calistigi bu “farkli” estetik ve bu meydan okuma Avrupa’da deneysel tiyatro
caligmalarim1 da tetikliyordu. Grotowski, iki temel 6ge (oyuncu ve seyirci) i¢in de

tavsiyelerde bulunuyor ve beklentilerini de dile getiriyordu;

“Bizim var olma sebebimiz seyircinin ‘kiiltiirel ihtiyaglari’nt karsilamak
degildir. Bu sahtekdarliktir. Biz tiyatroya giden insanin zorlu bir isgiiniiniin pesinden
dinlenmesini saglamaya uygun yer de degiliz. Herkesin isten sonra dinlenmeye hakki

vardir ve bu dogrultuda, bazi tiir filmlerden kabareye ve miizikhole kadar uzanan

33



cesitli eglenme araglarindan birine yonelebilir. Bizim ilgi duydugumuz seyirci, gercek
tinsel ihtiyaglart olan ve -temsilde yiizleserek- kendini ¢oziimlemeyi gercekten isteyen

seyircidir. (...) Biz siradan bir seyirciye degil, ozel seyirciye ilgi duyuyoruz.’

(Grotowski, 2016, s.24-25)

Grotowski talep ettigi seyirci profilini bu sekilde ifade ediyor ve tiyatronun temel
Ogesidir dedigi seyirciyi, temsilin iiretken ve kutsal parcasi haline getirmek istiyordu.
Bu yiizden onlarin seyircisi ahlaki ve manevi ihtiyaglari olan elit ve aktif seyirci
olmaliydi. “Yoksul tiyatro, burjuvaziye ozgii hayat standardi anlayisini reddeder;
hayatin baslica amact olarak maddi zenginligin yerine ahlaki zenginligi onerir.”
(Grotowski, 2016, s.28) Bu kutsal seyirci, yoksul/kutsal oyuncu tarafindan her an
direkt iletisim halinde tutulmaliydi. Calismalarinda italyan sahne anlayisin1 devre dis
birakan, herhangi bir alan1 oyuncu ile seyircinin karsilasma yeri haline getiren
Grotowski bu karsilasmaya da kutsiyet atfediyordu. Yoksul/kutsal oyuncu, seyircinin
egosunu torpiileyerek ve onu sorgulamaya yonlendirerek bu karsilasmay1 kutsal hale

getirmeliydi.

“Belirttigim gibi, ‘kutsal’ sozciigiinii dini anlamiyla yorumlamamaliyiz. Bu daha
ziyade, sanati araciligiyla bir direge ¢ikan ve kendini feda etme edimini gergeklestiren

bir kisiyi tamimlayan bir metafordur.” (Grotowski, 2016, s.27)

Tiyatroyu, “oyuncu ve seyircinin karsilagmasindan olusan bir sey” olarak
niteleyen Grotowski, miizigi, ses efektlerini, aydinlatmay1, dekoru, aksesuari, kostimdi
ve makyaj1 kaldirtyor ve tim bunlarin yerine yalnizca oyuncuyu, yoksul ve kutsal

oyuncusunu koyuyordu.

“Oyuncu, jestlerini kontrollii bir sekilde kullanarak désemeyi bir denize, bir
masayr giinah ¢ikarma hiicresine, bir demir par¢asint canli bir partnere, vb.
doniistiirebilir. Oyuncu icra etmedigi bir miizigin (canl ya da kayitly) ortadan
kaldiriimasi, sesler ile ¢carpisan nesnelerin orkestrasyonu yoluyla temsilin kendisinin
miizige dontismesine imkan saglar. Biz metnin kendi basina tiyatro olmadigini, ancak
oyuncularin onu degerlendirmeleriyle, yani tonlamalari, ses cagrisimlart ve dilin

miizikalitesiyle tiyatro haline geldigini biliriz.” (Grotowski, 2016, s.8)

Olusturdugu bu yontemde yoksul oyuncu, s6z konusu ya da gerekli olan

destekleyici tiim anlatim araglarin1 karsilayacak tek 6geydi. Ayn1i zamanda yoksul
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oyuncu bu agir yiikii tasirken zihninde biriktirdigi seylere (ruhsal ve bedensel
eylemlere) yénelmemeliydi. Oyuncu “trans” (ipnoz) haline ge¢cmeli, varliklarin ve
nesnelerin kimligine biirlinmeliydi. Kutsal oyuncu bunu yaparken ruhsal ve fiziksel

yetilerini kullanarak yeniden dogurmaliydi.

“Biz oyuncuya onceden belirlenmis bir dizi beceriyi 6gretmek ya da kendisine
bir ‘hileler torbasi’ vermek istemiyoruz. Bizimki becerileri toplamaya dayali
tiimdengelimsel bir yontem degildir. Burada her sey, oyuncunun (uca dogru bir
gerilimle, tamamen soyunmayla, kendi icini ortaya koymayla ifade edilen)
‘olgunlagmasi 'na odaklanir, bunlarin hi¢birinde egoizmin ya da kendini Gvmenin en
ufak bir izine rastlayamazsiniz. Oyuncu kendisinden tam bir armagan ¢ikarwr. Bu da
‘trans’ teknigidir, oyuncunun (kaynagi varliginin ve i¢giidiilerinin en mahrem katlart
olan, bir tiir ‘aydinlanmaya gegis’ gibi fiskiran) biitiin psisik ve bedensel yetilerinin

birlestirilmesi teknigidir.” (Grotowski, 2016, s.3)

Oyuncunun 6zgiir olmast gerektigini sdyleyen ve oyuncusunu &zgiirlestirmek
isteyen Grotowski bu zamana kadar alisilagelmis ve tartisilagelmis sorularin ve
kaliplarin etrafinda donmek yerine oyuncuyu yaratict diisiinceden ve eylemden
alikoyan engellerin saptanip yok edilmesi gerektigini belirtir. BOylece oyuncu,

durtuleriyle bas basa kalabilecektir ve bu oyuncunun ihtiyaci olan 6zgiirliiktiir.

“Biz regeteler pegsinde, profesyonellerin ayricaligi olan stereotipler pesinde
kosmayiz. “Asabilik nasil sergilenir? Nasil yiiriimek gerekir? Shakespeare nasil
oynanmalidir?” benzeri sorulara cevap aramaya kalkmayiz. Bunlar hep ortaya atilan
sorulardwr. Oysa oyuncuya sunu sormak gerekir: ““En i¢cgudisel olandan en rasyonel
olana kadar psiko-fiziksel kaynaklarimizi degerlendirmesi gereken total eyleme
yvaklasiminizda oniiniize ¢ikan engeller nelerdir?” Biz oyuncuya nefes alma seklinde,
hareketlerinde ve -en dénemlisi- insan iliskilerinde ayak bagi olan seyleri bulmaliyiz.
Ne tiir direngler soz konusudur? Onlart nasil kaldirmak gerekir? Oyuncunun elinden
kendisini rahatsiz eden seyleri almak, ¢almak isterim. Onun iginde yalnizca yaratict

diirtiiler kalmalidir. Bu ézgiirlesmedir.” (Grotowski, 2016, s.183)

Oyuncu kendini bir meydan okuma olarak gérmeli, seyirciye de meydan
okumali ve toplumun kolektif bilingaltina yerlesmis olan mitlere saldirmalidir. Ciinkii

Grotowski’ye gbre oyuncuyu ve seyirciyi ortak payda da bulusturacak olan ortak

35



diisman, mitlerdir. (Grotowski’ye gore mitler yalnizca oyuncunun ve seyircinin degil
hepimizin yani “insanin” ortak diismanidir.) Oyuncu ancak bu meydan okumay1 ve
saldiriy1 gergeklestirebilirse seyirciyi; yiizlesme, sorgulama ve ¢ozumleme siirecine
dahil edebilir. Bu siirece dahil olan seyirci artik salt bilingli seyirci degil ayn1 zamanda
bilincini esir alan diismanlardan kurtulmus, kutsal seyirci haline doniismiis olur. Ve

kutsal seyirci, yoksul tiyatronun pargasi ve gergegi haline gelir.

“Tiyatro, toplumun kolektif kompleksleri diye adlandirilabilecek olan seye,
kolektif bilincaltinin -ya da belki biliciistiiniin, nasil adlandirdiginiz 6nemli degildir-
oziine, zihnin icadi olmayip insamini kanyla, diniyle, kiiltiiriiyle ve iklimiyle miras
aldigi mitlere saldrmalidir. (...) Sozgelimi, dinsel mitler: Isa ve Meryem miti;
biyolojik mitler: dogum ve oliim, ask sembolizmi ya da daha genig bir anlamiyla Eros
ve Thanatos; formiiller seklinde ifade edilmesi zor olan, ama yine de Mickiewicz'in
Forefathers’ Eve’inin iigiincii kismini, Slowacki’nin Kordian i ya da Ave Maria’yi

okudugumuzda varligimi  kanimizda cammizda hissettigimiz  ulusal mitler.”

(Grotowski, 2016, s.26)

Yoksul oyuncu, sdylence durumuna gelen ve insanoglunun yonelislerini esir
alan tiim kavramlara saldirmali ve seyircinin de saldirmasini saglamaliydi. Fakat
yoksul oyuncu bu saldirt ve uyanisi saglarken, insanin istirap g¢eken ve hor
gorilmemesi gereken bir yaratik oldugunu unutmamaliydi. Yani yoksul/kutsal
oyuncunun gorevi seyirciyi 0zelestiri gukuruna atmak degil aksine mitler araciligiyla
esir alindig1 gukurundan ¢ikmasina yardimcei olmakti. Kutsal oyuncu bu kutsal gorevi
yerine getirirken kendisine engel olan ve engel olabilecek tinsel ve 6zdeksel her seyi

“yok” etmeli ve yoksul tiyatroya ulagsmalidir.

1.1.7.Eric Morris Teknigi (FUtursuz Oyunculuk)

Eric Morris olusturmus oldugu metotta “gerg¢ek/lik” vurgusu yapmaktadir.
Oyuncu kendi igiyle baglanti kurmalidir. Ancak bu baglanti sayesinde gercege
ulasabilir. Oyuncu, ifade etmeye ¢abaladigi sey ile (Morris buna “metinsel zorunluluk”
diyor.) diirtiileri arasinda bir kopukluk yasayabilir. Iste bu kopukluk ya da Morris’in

ifadesiyle “boliinme” onun ¢aligmalarinin ¢ikis noktasini olusturmustur.
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“Bir¢ok oyuncunun Stanislavski Metodunu kullanamayisinin nedenlerinden
birinin, teknik ile kisisel ger¢ek arasindaki bosluk oldugunu kesfettim.” (Morris, 2016,
s.12)

Stanislavski ekoliinden gelen Eric Morris, bu boélinmenin ortadan
kaldirilabilmesi i¢in “Metot™un bazi tekniklerini de barindiran bir dizi yontemler
gelistirmis ve oyuncunun her kosul ve sartta (gosteriler de dahil) durtdlerini mutlaka
takip etmesi gerektigini belirtmistir. Dirttlerin ve 0 an oyuncunun etrafinda bulunan

tiim uyaranlarin yarattig1 gerceklik, umarsiz ve bilingli bir sekilde dile getirilmelidir.

“Lzleyiciler artik ne “1940’larin” stilize oyunculuk diizeyini kabulleniyor ne de
dalgalanan fon perdesi oniinde sarki soyleyen oyuncudan etkileniyor. Gerceklik ve
durustlik talep ediyorlar.” (Morris, 2016, s.22) izleyicinin gerceklik ve diiriistliik
talep ettigini sdyleyen Morris icin gergeklige ulasabilmek mutlak gerekliliktir.
“Gergeklik yaratici olabileceginiz yegane diizendir.” (Morris, 2016, s.29)

Bunun icin oyuncu, zihnindeki tiim tabularin {izerine korkusuzca ve umarsizca
gitmeli ve onlar1 yikmalhidir. Morris i¢in bu yalnizca bir ¢alisma bi¢imi degil ayn
zamanda bir yasam bi¢imidir. “Bacaklart olmayan birine nasil kosmayt
ogretemezseniz, kendi igiyle baglanti kuramayan birine de oyunculugu
ogretemezsiniz.” (Morris, 2016, s.12) diyen Morris hayatin akisi igerisinde kendini

ifade edemeyen kisilerin sahnede de basarili olamayacagin1 belirtir.

Oyuncu, bilingaltinda bastirdigi her seyi serbest birakmalidir. Clinki oyuncunun
(farkinda olarak ya da olmayarak) kendine uygulamis oldugu bu baski, zihinsel akisi
kesintiye ugratan temel etkendir. “Bir seyi sakladigim, bastirdigim anda hepsini
bastirtyorum demektir. Bu da islemiyorum demektir.” (Morris, 2016, s.28) Ve
Morris’e gore “akis” kesintiye ugradigi zaman oyuncunun, ‘dogru performansi’ ya da
baska bir deyisle ‘yaratmak zorunda oldugu performansi’ yansitabilmesi miimkiin

degildir.

“Oyunculuk, sahne iizerinde hakiki gercekliklerin yaratiimasi sanatidir.
Herhangi bir malzeme (zerinde oyuncunun temel sorusu, “Gercek nedir, bunu
kendim-e/de nasil ger¢ek kilabilirim?” olmalidir.” (Morris, 2016, s.11)
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Morris, gergeklik yaratiminda var oldugunu iddia ettigi boslugu “olma hali”
adinm verdigi kavram ile doldurmustur. Morris’in bu gerceklik algis1 ve talebi, akisin

stirekliligini saglamak adinadir.

“Oyuncu bir sahnede belirli bir duyguya ulasmaya c¢alistiginda genellikle
olusan sey o duygunun diiz ve tek boyutlu sunumudur. Ben, bu fenomene gozii hi¢bir
sey gormeyen “rol yapma” adini veriyorum. Oyuncu, “gozii hi¢bir sey gormeden”,
sonucu ortaya koymakla o kadar mesguldiir ki, duygu geldigi yerdeki biitiin ogeleri,
kaynaklar:, baslangigta ona neden olan itici gii¢leri kapsamaz. Oyuncu olma
durumunda islendiginde biitiin hissettikleri, ifade ettigi yasamda icerildiginde, ortaya
¢tkan duygu tiim kisisel gercekligi ve hakikati kapsar.” (Morris, 2016, s.15)

Oyuncuyu bu yapayliktan yani rol yapma takintisindan ve aliskanligindan
kurtaracak tek sey kendini diirtiilerin akisina birakmaktir. Oyuncu gevsemeli ve
zihnine sorular yonelterek “o an ihtiyaci olan gergege” yonelmelidir. Bu yonelis yeni
yaratimlara da yol acan bir siire¢ olacaktir. Diirtiilerinin izini takip eden oyuncu bu

yonelis ile olma halini tetikleyecektir.

1.1.7.1.“Olma” Hali
Oyuncu, 6niline ¢ikan engellerden ve dikkatini dagitan seylerden kagmamali
aksine onlarin iizerine giderek onlar1 yok etmeli ve akisi saglamalidir. Akisi sagladigi

anda ozgiirlesecek ve rol yapma aliskanligindan kurtularak olma haline gegebilecektir.

“Olma, kisinin, icindeyken i¢sel ve dissal uyaranlardan etkilendigi, organik bir
anbean temelinde duygularini ifade ederek tepki verdigi, bir basindan gecirme ve
davranma durumudur. Olma, kisinin yaratici bir sanat¢i olarak kisiliginin ¢ok daha

fazla yiiziinii kullanilabilir hale getirdigi bir yasam durumudur.” (Morris, 2016, s.21)

Oyuncu o an ne hissettigini bulmali ve hissettikleriyle yiizleserek yeni sorular
acmalt ve gercege dogru yolculugu baslatmalidir. Oyuncunun ne hissettigini
bulabilmesi i¢in Morris’in temele oturttugu ¢alisma “Duyu Bellegi” calismalaridir.
Clnkd Morris’e gore bir oyuncunun duygu bellegini kullanabilmesi i¢in ustalagmis
olmasi gerekir ve duygu belleginde ustalasmanin yolu da duyu bellegi ¢aligmalarindan
gecer. Oyuncu, duyularim1 harekete gecirecek ne kadar ¢ok alistirma yaparsa

bilingaltinda yatan yaraticiliga da o kadar ¢ok yaklasabilir. Ayn1 anda tiim duyular
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calistiran alistirmalarin  daha faydali olacagini belirtir. Oyuncu, duyu bellegi
alistirmalariyla yaratict esneklige ulasabilirse sahne iizerinde yaratmasi gereken

zorunluluklar1 da yaratma konusunda esneklik kazanmis olur.

“Eger var olmazken, kokusuyla, goriiniigiiyle, sesiyle, dokunusuyla bir kahve
fincamint basariyla elinizde yaratabilirseniz, o zaman oyunun karakterden bekledigi
seyleri, sizin hissetmenizi saglayacak uyaranlart da yaratabilirsiniz.” (Morris, 2016,

5.123)

Morris’in kastetmis oldugu bu esnekligi ve 6zglirliigii kazanan oyuncu her seyi
hissedip, hissetmis oldugu her seyi de ifade edebilir ve bu, olma halidir. ““Stanislavski
sistemi enstriimantal hazirligin  gerekliliginin farkinda degildir! Enstriimantal
sozctigtiyle oyuncunun kendisini kastediyorum, kisisel enstriimanini.”” (Morris, 2016,
s.25) diyen Morris’e gore oyuncu bu olma haline ulasabilmek igin sahip oldugu tiim
enstriimanlarim egitmeli ve hazirlamalidir. Ornegin duygusal bakis acis1 alistirmast ile
oyuncu, diirtiilerini ve diisiincelerini ifade etmelidir. Morris; “Bu alistirmanin sézsiiz
cesitlemesinde ise biitiin itkilerinizi anlasilmaz seslere ¢evirirsiniz.” (Morris, 2016,
s.28) der. Antrparantez, Morris’in bu alistirmanin s6zsiiz ¢esitlemesinde kullanmig
oldugu bu teknik, Grotowski’nin, oyuncunun diirtiilerini takip ederek varliklarin ve
nesnelerin kimligine biirlinmesini istedigi teknige ne kadar da benziyor... Ayrica
Stanislavski’nin sisteminde eksik gormiis oldugu enstriimantal hazirlik sanki bu
sistemde de tam degil gibi... Ciinkii Morris ortaya koydugu bu anlayista enstriimantal

hazirlig1 tipki “Metot”ta oldugu gibi psikolojik hazirlik asamasina oturtmaktadir.

“Eger sahnede herhangi bir gercekligi inkar etmeyi secerseniz, uyaran-etki-
tepki-ifade yapisina miidahale etmis olursunuz. Miidahaleniz, dogal siirecin akigin

bozdugunuz anlamina gelir.” (Morris, 2016, s.39)

Oyuncu gerceklikten kopmamak i¢in oyunun akisiyla alakasi olmayan diirtiileri
de oyununa dahil etmelidir. Morris buna i¢germe teknigi demektedir. Oyuncu kendisine
hizmet etmeyen diirtiilere bile arkasin1 donmemeli, akist bozmamak i¢in bu diirtiileri
icererek oyunu strdiirmelidir. Ayni zamanda igerme teknigine dayanan ig-dig monolog
alistirmalariyla da oyuncu, yasam boyu ifade etmekten korktugu seyleri dile getirerek

diirtiilerini 6zgiir kilacaktir. Bu 6zgiirliikk oyuncuyu fiitursuzluga ulastiracaktir.
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1.1.7.2.Futursuzluk
“Flitursuzluk kisaca, metne kavramsal olarak hizmet etmek yerine, gercek duygu

ve diirtiilerinize itibar etmek anlamina gelir.” (Morris, 2016, 5.43)

Morris’e gore oyuncu, kavrami oynamak yerine kendini dlrtiilerin akisina
birakarak umursamaz olmalidir. S0z konusu umursamazlik hali ile kastedilen sey
oyunun dogal akisini sabote etmek degil aksine oyuna hizmet eden, metnin
zorunluklarini yerine getiren oyuncunun “ger¢ek”lerden yola ¢ikmasini saglamaktir.
“Biitiin hissettiklerinizi icermek oyunculuga fiitursuz yaklagmanin bir par¢asidwr.”

(Morris, 2016, s.39)

Oyuncu her haliikkarda fiitursuzca diirtiilerinin ve duygularinin pesinden
gitmelidir. Bu ger¢ekligin pesinden giden oyuncu bdylelikle rol yapmak yerine, “mis”
gibi yapmak yerine ihtiyaci olan organik davranigi iiretebilecektir. Oyuncu bu
fiitursuzlugu gosteri sirasinda da devam ettirebilir. Morris bu duygularin ve diirtiilerin
oyuncuyu yanlis bir yola sevk etse bile israrla takip edilmesi gerektigini belirtir.
Korkmadan ve umursamadan, duygularinin ve diirtiilerinin izinden giden oyuncu
gercege mutlaka ulasacaktir. Oyuncunun edinmis oldugu bu fiitursuz hal i¢sel yasamin
biitiinliiglinii saglamaya yardimci olacaktir. Bdylece oyuncu diirtiileri arasinda
kopukluk yasamadan bir ruh halinden digerine yolunu kaybetmeden gegebilecek, akisi
ve gercekligi elde edebilecektir. Kendi iciyle bu baglantiyr olusturabilen oyuncu

kendine ait olan/biricik olan yaraticilig1 disa vurabilir.

1.1.7.3.iscilik Hazirhiklar

“Sahnenin sorumlulugunun farkinda olmak i¢in oyuncu, kendisinin gimdi ve
burada olma durumunda yasadig1 duygularla karakterin o sahnedeki duygu durumu
arasindaki farki tammalidir. Siirecin bundan sonraki adimi, o sirada yasadig
duygusal yasantiyi karakterinkine gére degistirebilmek igin o anki olma durumunu

etkilemenin bir yolunu bulmaktir. Iste bu siirecin adi isciliktir.”” (Morris, 2016, s.45)

Karakterin yaratim silirecinde oyuncunun ulasmak zorunda oldugu metinsel
zorunluluk yani o an ihtiyac1 olan duygu durumu ancak gegeklik sayesinde elde
edilebilir. Oyuncu metindeki zorunluluklar1 yerine getirirken diirtii akisini kesintiye

ugratmamalidir. Ciinkii gergege ancak boyle ulasabilir.
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“Bir oyun metninde zorunluluklar, yazarin metnin gerceklikleri olarak ortaya
koydugu unsurlardir: mekdn, zaman, tiim karakterler arasindaki iliskiler, tema,
karakterlerin duygular: ve birbirleri iizerindeki etkileri. Biitiin bunlar, oyuncunun
kendisi i¢in egsit diizeyde gercek kilmasi gereken, bir parcanin iginde olabilecek bazi
gercekliklerdir. Iste bu gercek kilma islemi de isciligin ta kendisidir.” (Morris, 2016,
5.167-168)

Oyuncu, duyu bellegi calismalariyla algilama ve tepki verme yetenegini
gelistirmeli, mevcut uyaran alistirmalariyla ¢evresindeki her sey ile iliski kurmali,
duygu bellegi alistirmalariyla da deneyimlerini yeniden yaratmalidir. Morris bu se¢im
yaklagimlartyla biling ile bilingdist arasinda bir baglant1 kurmaya ¢aligir. Clink(i ona
gbre oyuncunun yetenegi bilingaltinda yatar. Oyuncu bilingli bir sekilde bilinci ve
bilingalt1 arasinda bir baglant1 kurabilirse bu baglanti sonucu akisa gecen diirtiiler
flitursuzca bosaltilabilir. Morris bu asamaya nihai bilinglilik adin1 vermistir. Artik
oyuncu olma haliyle baslamis oldugu siireci fiitursuz ifade bigimiyle siirdiirerek

bilingli bir ger¢eklik yaratimina ulasmis olur.
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IKiNCi BOLUM
2.SINEMA OYUNCULUGU

2.1.SINEMADA OYUNCU

Insanoglu varolusundan bugiine kadar birgok “oyun” yaratmis ve hayat: da bir
oyuna doniistiirmiistiir. Tiyatronun dogusu ve zaman igerisinde “sanat” olgusu haline
gelmesi de iste bu “oyun” ihtiyacindan kaynaklanmaktadir. Oyun ihtiyaci, oyunculuk
olgusunu yaratmis, oyunculuk olgusunun sekillenmesi ve gelismesi ile tiyatro sanati
da sekillenmis ve gelismistir. Sonsuza kadar siirecek olan bu degisim bir dongii haline
gelmis ve tiyatro sanati yeni seyler kesfettikge “oyunculuk™ olgusu da yeni seyler
kesfetmeye ve yeni seyler sdylemeye devam etmistir. CUnkid “oyuncu” tiyatro
sanatinin temel ogesidir. Tiyatro oyunculugu ylizyillar icerisinde bilimsel ve
sistematik bir diizleme oturtulmaya ¢alisilmis ve ayn1 zamanda bir meslek haline de
gelmistir. Sinematografin icadiyla beraber insanoglu donuk goriintuyl (fotografi)
hareketlendirebilmis ve goriintiileri kayit altina alabilme basarisina ulagmustir.
Auguste ve Louis Lumiere’in tasarladigi sinematograf aygiti, Yunanca kinema
(hareket) ve graphein (yazmak) kelimelerinden tiiretilmistir ve “hareket
yazici/kaydedici” anlamina gelmektedir. Baslangicta birka¢ saniyelik ya da birkag
dakikalik “an”lar1 belgelemek maksadiyla yola ¢ikan sinema, zaman igerisinde ses,
151k, oyuncu ve devinimi de (kameranin devinimi, oyuncunun devinimi ve nesnelerin
devinimi) kullanarak sanat bigimi olma yolunda hizla ilerlemistir. Ailenin simartilan
en kiicik cocugu misali “Yedinci Sanat” da ailenin her tiirli olanaklarindan
faydalanmistir. Bu olanaklardan biri de kuskusuz tiyatro oyunculugudur ve
oyuncularidir. Fakat beslendigi ve faydalandigi en 6nemli olanak ise kendi var olusuna

direkt etki eden faktorlerden biri olan teknolojidir.

Yirminci yiizyillda ki teknolojik gelismeler dogal olarak sinemanin da
ilerlemesine, yol kat etmesine yardimci olmus ve zaman igerisinde “ses” de sinemaya
dahil olmustur. Sessiz sinema doneminde sinematografin ¢ikardig1 giiriiltiiyli ekarte
etmek maksadiyla orkestra esliginde icra edilen canli miizik filmlere eslik etmistir.
Sesin sinemaya girisinden itibaren orkestralar sinema diinyasindan hizla ¢ekilmis ve
yerini “Film Miizigi” adinda yeni bir olguya, yeni bir meslege birakmustir. Iste bu sesli
donemde oyunculuk daha da onem kazanmistir. Sinemanin sessiz doneminde

oyunculuk, pantomimle ilerlemis ve oyuncu/oyuncular hikayeyi yiz ve beden
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hareketleriyle taklit ve temsil etmeye ¢alismislardir. Keza Charlie Chaplin bu dénemin
one ¢ikan basarili oyuncularindan biridir. Sesin sinemaya girisiyle beraber hikaye
anlaticilig1 bir kenara birakilmis ve senaryo; diyalog ve goriintii tasarimi iizerine
kurulmaya baslamistir. Tabii sesin sinemaya dahil olmasi sinemayi sadece oyuncu
kullanimi agisindan etkilememis, senaryo yaziminda da “sinema senaryosu’ kavramini
dogurmustur. Ciinkii sessiz donemde belge amacgli kayitlarin bir¢ogunda senaryo
metni bulunmadigi gibi bir mizansene sahip filmlerin senaryolar1 da glinlimiiz sinema

senaryolarinin dramatik orgiisiinden ¢ok uzaktadir.

Tiyatro sanati da sinema sanati da “hareket” sanatidir. Tiyatro sanatinda
hareketin asal 6gesi oyuncudur. Sinema sanatinda ise hareketin asal 6gesi goruntidr.
Yani birbirlerine benzetilen, birbirleriyle olumlu ve olumsuz ve gereksiz
karsilagtirmalara tabi tutulan bu iki sanat dali da aslinda birbirlerinden bu “temel”

nokta da ayrilmaktadir.

Her iki sanat bi¢ciminin de teknik imkanlar1 ve siirlar1 farklidir. Bu farkliliktan
otiirli dogal olarak her iki bicim de birbirinden beslenmektedir. Sinema, dramatik
yapiya sahip metinleri olustururken tiyatrodan ve edebiyattan faydalanmistir. Bunun
yani sira oyunculuk ve mekan-dekor kullanimi yine tiyatro sanatindan edinilen
birikime dayanmaktadir. Tiyatro sanati ise -0zellikle son yillarda- sinemanin bazi
teknik 6gelerini kullanarak deneysel caligmalar yapmakta ve yeni anlatim bigimleri
yaratmaya ¢alismaktadir. Grotowski’nin kokten karst ¢ikmis oldugu bu
cabalar/¢alismalar biiylik ihtimalle siire¢ igerisinde de devam edecektir. Az Once
belirttigim gibi her sanat bi¢ciminin kendine 6zgili imkanlar1 ve imkansizliklar1 séz
konusudur. Tiyatro sanati; olay1, zamani ve mekani kendi var olusuna uygun bir teknik
ile ¢ozmiistiir. Tek mekanda birden fazla mekani, olay1 ve zamani yaratma agamasinda
metni sahnelere bolmiistiir. izleyicinin bu béliinmeyi yadirgamamast igin de dekor ve
aksesuar kullannminda cesitliligi arttirmis, 151k ve miizik kullaniminda da hilelere
basvurmustur. Baz1 yonetmenler ise (6rnegin Brecht) aksine izleyicinin bu boliinmeyi
yadirgamasini istemis ve buna uygun yeni teknikler gelistirmislerdir. Fakat bu da bir
nevi tiyatro sanatinin teknik 6zgiilliigiinden dogan yorum farkliligidir. Nihayetinde
farkli bir yorum s6z konusu olsa da getirilen (ve bundan sonra da getirilecek) ¢oztimler
dogal olarak yine tek mekanda (tiyatro sahnesinde veyahut bir sokak bir meydan bile

olsa “sinirlar1” olan tek mekanda) olacaktir.
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Sinema sanati ise olay, zaman ve mekan kullaniminda tiyatroya nazaran daha
avantajhidir. Sinema sanat1 da kendi var olusuna uygun bir teknik ile olay, zaman ve
mekan kullanimini daha hizli yapabilmektedir. Bu noktada sinemanin bir avantaji daha
s06z konusudur. Ciinkii sinema teknik olanaklarindan 6tiirli olay1, zamani ve mekani
daha hizli ve gesitli kullanabilmenin de 6tesinde onlar1 biikebilecek giice sahiptir. Bu
gli¢ sinemanin teknoloji ile kurmus oldugu dogal isbirliginden kaynaklanmaktadir. Bu
smirsizligin yam sira stmirhiliklar da meveuttur. Ornegin oyuncular genellikle ¢ekim
esansinda “rolii anlayamamaktan veyahut role adapte olamamaktan” yakinirlar. Bunun
sebebi sinema sanatinda devreye bir senaryonun daha girmesi; ¢ekim senaryosu!
Sinema sanati siire¢ i¢erisinde, zamandan ve biitceden tasarruf edebilmek i¢in ¢ekim
senaryosu kavramani olusturmustur. Cekim senaryolari salt bir tasarruf 6gesi olmamis
ayni zamanda kameranin devinimlerini isaretleyen bir igaret fisegi haline gelmistir.
Filmin organik ve karmasik yapisini daha diizenli bir hale getiren ¢ekim senaryosu
daha 6zgiir bir ¢calisma metodu sunmustur. Fakat bu diizenlilik ve 6zgiirliikk oyuncular
icin diizensizligi getirmistir. Oyuncu, senaryodaki genel akisin digina ¢ikan ¢ekim
senaryolart ile kamera karsisinda performansini sergilerken, kendisi ile karakter
arasindaki iliskiyi kurmakta zorlanmistir. Halbuki s6z konusu olan diizensizlik
veyahut boliinme tiyatro sanatinda da mevcuttur. Pudovkin’in de dedigi gibi; “Oyuncu
sahnede ayri ayrt kisimlarda rol alir. Sahneler ya da gosterimler arasindaki siire
icinde rol yapmadan yasamuini sirdiiriir.” (Pudovkin, 2004, s.54-55). Tabii bu
boliinme sinemaya nazaran tiyatroda daha azdir. Pudovkin bu konuda ¢6ziimii -tipki
tiyatro sanatinda oldugu gibi- prova yapmakta bulur; “Tiyatro, prova yontemleri
gelistirip hazirlayarak oyunculara yardimci olur. Anlasilan sinemada da énce bu yolu
izlememiz gerekiyor.” (Pudovkin, 2004, s.60). Bahsettigimiz bu sinirliliklarin diginda
sinema sanatinin ve tiyatro sanatinin 6zgiil yontemlerinden dogan farkliliklarda s6z
konusudur. Ornegin bir tiyatro oyuncusu kendisini izleyen en uzaktaki insana dahi
oyununu iletmekle ylkimlidir. Bu yiizden oyuncu iislup birligini bozmadan
olabildigince yiiksek ses ve keskin hareketler kullanir. Bu tiyatral aligkanlik zaman
zaman kuru, tek diize ve yapay performanslara ve oyunlara da sebep olabilmektedir.
Hatta ve hatta glnimizde (ister acemi ister usta(!) olsun) bir¢ok oyuncu tarafindan
oyunculuk; bagirip cagirmak, biiyiikk ve keskin hareketler ve mimikler kullanmak,
cosku ile abartiy1 karigtiran yapay atmosfer yaratmak zannedilmektedir. Bu zannedis

ve sunus, toplumun genis bir kismi tarafindan kabul gorebilir. Fakat bu kabul gérme,
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mevcut durumun yanlis oldugu gercegini degistirmez. Aksine s6z konusu istikametin
degistirilmesi gerektigini hatirlatir. Bunda etkili olan seylerden biri de -ne yazik ki-
egitim sistemimizdir. Egitim sistemimizde ki eksiklikler, yetkinligi ve yeterliligi
tartisilacak kisiler ve kurumlar tarafindan art niyetli ¢abalara sebep olmaktadir.
Amiyane tabirle; alti ayda 6gretiyoruz, bes ayda &gretiyoruz, ii¢ ayda sertifika(!)
veriyoruz, ii¢ giinde takla attirryoruz, iki saatte hap yapip yutturuyoruz minvalinde
donen ciddiyetten ve nesnellikten uzak birtakim kurslar ne yazik ki yetersiz olan

mevcut durumumuzu daha da kotuye gotirmektedir.

Az dnce bahsettigimiz tiyatral aligkanliklarin bir sebebi de bu eksiklerimizden
kaynaklanmaktadir. Ne yazik ki tiyatro sanatinin lizerine yapismis olan ve 1srarla boyle
oldugu iddia edilen bu “gereksiz abart1” ve “yapaylik” aslinda tiyatro oyunculugunun

0ziinde yer almamaktadir.

Bir tiyatro oyuncunun gérevi kendisini izlemeye gelen herkese (amaci ister salt
etkilemek ister uyandirmak olsun fark etmez) bedenen ve zihnen ulagmaktir. Fakat bu
psikofiziksel siire¢ ve bu asal goérev (bilingli ya da bilingsizce) ylizlerce yildir hep
suistimal edilmistir. Bunun farkina varan tiyatro oyuncular1 ve yonetmenleri tizerlerine
yapistirilan bu etiketten kurtulabilmek icin ve ayni zamanda “yeni” ve “farkli” bir
seyler soyleyebilmek/iiretebilmek i¢in yazimizin da bir 6nceki kisminda belirttigimiz

bazi teknikler gelistirmislerdir.

Sinema sanat1 ise tam da bu noktada 6zgiil yontemlerinden dogan farkliliklarin
da etkisi ile oyunculuk olgusuna yeni bir yorum ve yeni bir bakis agis1 getirmistir.
Tiyatro sanatinda sergilenen -gerekli olan ya da olmayan- “biyik oyunculuk” yani
biiyiik hareketler ve keskin mimikler sinema sanatinda kendine yer bulamaz. Cunkd
kamera, ister biiylik ister kii¢iik olsun “dogal” olmayan her hareketi ve her mimigi
kusmaktadir. Alicinin bu hassasligi kargisinda sinemanin ilk yillarinda yonetmenler ve
Ozellikle de oyuncular “caresiz” kalmis ve ¢oziimii “dogallikta” ve “gerceklikte”
aramislardir. Oyunculugun, sinema sanati karsisindaki bu tarihsel evrimine ve sinema

oyunculugu olgusunun ortaya ¢ikisina ve var olusuna goz atmaya devam edelim...
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2.1.1.Sinemanin Dogusu ve i1k (Sessiz) Filmler

Joseph Nicephore Niepce, 1826 yilinda evinin penceresinden sekiz saat siiren
pozlama siiresi sonunda ¢ektigi fotograf tarihteki ilk fotograf olarak kabul edilmistir.
“Le Gras’dan goriilen manzara” adli fotografta bir evin ¢atist ve Gran’in manzarasi

gorunmektedir.

1838 yilinda ise tiyatro tasarimi iizerine egitim alan Fransiz fotografci Louis
Daguerre, Paris’in Temple Bulvari’nda tarihteki ilk insanli fotografi ¢ekmistir.
Kullandig1 dagerreyotipi (daguerreotype) teknigi ile elde ettigi fotograflar uzun

Omiirlii olmasina ragmen yiiksek maliyet sebebiyle bu teknik ragbet gérmemistir.

Ingiliz fotograf¢1 Eadweard Muybridge 1878 yilinda yaris ati sahibi Kaliforniya
valisi Leland Stanford tarafindan bir yaris atinin kosarken dort ayaginin da yere
degmedigi bir anin var olabilecegi iddiasim1 kanitlamakla gorevlendirilmistir.
Muybridge, hipodroma yerlestirdigi 24 fotograf makinesi ile stirekliligi olan
fotograflar pozlamig ve atin dort ayaginin da havada oldugu bir an1 yakalamistir. Bir
iddia sonucu yapilan bu ¢alisma, hareketlendirilen ilk fotograf kareleri olma 6zelligi

tagimaktadir. Bu nedenle sinemanin ilk ve ilkel 6rnegi olarak kabul edilir.

1888 yilinda ise Fransiz mucit Louis Le Prince, Londra’da ki evinin bahgesinde
aile bireylerinin ylirlimesini isteyerek onlarin hareketlerini kagit bir filmin Uzerine

kaydetmistir. iki saniyelik bu kayit, tarihin ilk filmi olarak kabul edilmistir.

1889 yilinda ise Amerikali mucit ve i adami Thomas Alva Edison, hareketi daha
uzun siire kaydedebilen bir cihaz tasarlamistir. Kinetoscope adini verdigi bu cihaz ilk
profesyonel kayit ve gosterim cihazi olarak kabul edilmistir. Bu cihazin ¢alisma
prensibi  goriintiilerin  {izerinde bulunan bir delikten yalmizca bir kiginin

izleyebilmesine izin verebilmistir.

Isik Kardesler! Donemin basarili fotografcilarindan biri olan Louis Lumiere,
anhik goriiniimii kagit lizerine aktarmanin 6tesinde bu goriiniimleri “hareketli” hale
getirme ya da baska bir deyisle hareket halindeki goriiniimleri “uzun siireli” kayit
altina alma gabasindaydi. Bu ¢aba sonucu “Lumiere Kardesler” 1894 yilinda hareketi
hem kaydeden hem de yansitan bir cihaz gelistirmislerdir. 1895 yilinda patentini
aldiklari, sinematograf ismini verdikleri bu cihaz tarihin ilk profesyonel kamerasi

olarak kabul edilmistir.
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Bu cihaz sayesinde “hareketi” seliilozdan iiretilen ve 1s18a duyarl saydam bir
materyal lizerine uzun siireli kaydetmeyi basarmiglardi. Bu biiyiik bir devrimdi. Ciinkii
insanoglu fotografin da bir adim 6tesine giderek dis diinyadaki her goriiniimii hareketli
olarak kaydedip ger¢eklik yanilsamasina bir adim daha yaklagmisti. Cihaz yalin bir
mekanizmaya sahipti. Fotograf filmleri iizerine siirekliligi olan sayisiz “an”lar
kaydediliyor ve ardindan bu cihaz ile hizli bir c¢evrim (saniyede 16 kare)

gerceklestiriliyordu.

Auguste Lumiere ve Louis Lumiere bu cihaz ile kaydettikleri gortntileri 28
Aralik 1895 tarihinde Paris’te bulunan Le Salon Indien du Grand Cafe’de gosterime
sunmuslardir. 1894 yilinda cekilen “Lumiere Fabrikasindan Cikis” (La sortie des
usines Lumiere a Lyon) filmi ilk profesyonel film olarak kabul edilmistir. Gosterimde
yer alan bir diger film ise “Bir Trenin Ciotat Gari’na Gelisi” (L'Arrivee d'un train a La
Ciotat) filmidir. Toplam on filmin gésterime sunuldugu 28 Aralik 1895 tarihi, ilk toplu

film gosterimi ve ayn1 zamanda sinemanin baslangic tarihi olarak kabul edilmistir.

Birkag saniye ya da dakikadan ibaret olan bu ilk filmler gercekligin birer kiigiik
kopsaydi. Bu teknik sayesinde insanoglu arsivcilik konusunda da bir adim daha ileri
gitmisti. Artik yazili kaynaklar ve gorsel kaynaklar (resim ve ardindan fotograf)
disinda insanoglu “hareketli gorsel kaynaga” sahipti. Bu film pargaciklari ayni
zamanda -dogal olarak- “belge” niteligi tasiyordu ve sinemayla beraber sinemanin ilk
tiri de doguyordu; belgesel sinema... Fakat yonetmenler (bu ilk caligsmalari
gerceklestirenlere de yonetmen diyebiliriz nihayetinde) heniiz bunun farkinda degildi.
Sinema filmlerinin bir belge niteligi de tasidiginin farkina varilmasiyla birlikte bilingli
bir bilgi ve belge aktarma araci olarak kullanilmasi ve belgesel sinema tiiriiniin

olusturulmasi 1920’li yillar1 bulacakti.

2.1.2.Sinemada Sessiz Donem ve Sessiz Film Oyunculugu

Sinemanin, yolculuguna “sessiz” bir sekilde devam edebilmesi miimkiin degildi.
Sinema, teknolojik gelismelerin izinde once renk ardindan da ses kullanimina
kavusabilecekti. Burada ‘“kavusabilme” ifadesini bilingli bir sekilde ozellikle
kullantyorum. Ciinkii bu zaman kadar genellikle “sesin sinemaya girisi/dahil olmas1”,

“rengin sinemada kullanilmaya baglamas1” gibi garip ifadelerin yanlhs kullanimlar
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oldugunu diisiinliyorum. Eger sinema dis diinyada var olan gergekligin teknik ve
sanatsal bir yaratimi ise ve gerceklige yakinlagsma g¢abasi ise o zaman s6z konusu
Ogeler de bu yaratimin ve ¢abanin 6ziinde var olan temel 6gelerden ikisi demektir.
Fakat sinemanin ortaya ¢iktig1 donemde ki teknik imkénlar bu iki 6nemli 6genin
kullanimi saglayacak yeterlilige sahip degildi. Insanoglu bilimde ve teknolojide
ilerleme kaydettik¢e sinemada da ilerleme kaydedebilecekti. Keza sinema, varligin
sanayi devrimi ile baslayan teknolojik gelisim siirecine bor¢ludur. Sinemanin ortaya
ciktig1 donemi diisiiniirsek, bu siirecin yetistirmis oldugu bilim insanlarinin yogun bir
kesif donemine denk geldigini goriiriiz. Teknolojinin gelisimi dogal olarak sinemanin
teknik imkanlarinda da siirekli olarak bir degisime, doniisiime ugramasini saglamstir.

Ve boylece once renk ardindan da ses sinemada ki var olan yerini ge¢ de olsa almistir.

Sinemanin, dram sanatiyla iligki kurmaya baslamasi ve teknolojik gelismeler
onun yeni bir sanat bicimi olma yolunda destekleyen en 6nemli faktorlerdi. Lumiere
kardesler her ne kadar sinemanin uzun omiirlii olmayacagini diistinseler de ¢ektikleri
kisa goriintiillerle sinemay1 farkinda olmadan dram sanatiyla iliski kurmaya

yonlendiriyorlardi.

Lumiere kardesler sinematograf cihaziyla kisa ve sade dykiiler anlatiyorlardi.
1896 yilinda “L'Arroseur arrose” (Bahgivanin Sulanisi) filmini ¢ektiler. Bir dakikalik
bu filmde bir bahgivan bahgeyi sulamaktadir ve bir ¢ocuk kadraja girip bah¢ivanin
arkasinda durarak hortuma basar, suyun akmamasina sasiran bah¢ivan hortumun
ucuna baktig1 anda ¢ocuk ayagini kaldirir ve bah¢ivan suyun figkirmasiyla sirilsiklam

olur.

Lumiere kardeslerin bu tarz c¢alismalar tiyatronun sinirlart iginde kalmustir.
Ciinkii bu filmlerde kamera, seyircinin yerine gegen gozlemci konumundadir, filmde
gecen Oykiilere karst pasif durumdadir. Seyirciye sadece seyirlik goriintiiler

sunabilmektedir. Sinema, heniiz yaratici aktif giictiniin farkinda degildir.

Bir sihirbaz bu giiciin farkina varacakti. Fransiz sihirbaz Jean Eugene Robert
Houdin ile tanigsan Georges Melies 1888 yilinda babasinin sundugu imkanlarla Robert
Houdin Tiyatrosu’nu satin aldi ve burada ¢esitli illiizyon gosterileri yapmaya basladi.
Lumiere kardeslerin 1895°de ki ilk sinema gosterimine katilan Melies i¢in bu yeni

teknik sonsuzluga acilan kapiydi. Artik sinema onun yeni illiizyon oyuncagiydi. 1896
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yilinda “Star Film Company” isminde bir film sirketi kurdu. Boylece Melies tarihin
ilk yapimcisi oldu ve ilk bilimkurgu (Aya Seyahat) filmini ¢ekti. Sinemada gorsel efekt
kullanan ilk kisi oldu. 1896 yilinda ¢ektigi Le Manoir du Diable” (Seytanin Satosu)

filmi de sinema tarihinin ilk korku filmi kabul edildi.

“Ilkin tiyatro ile mesgul olan Melies, Lumiere Kardesler’in Grand Cafe’deki
sinema gosterimleriyle ilgilenmeye bagsladi. Ilkin onlarin bir makinelerini almak
istedi; bu istegi geri cevrilince, Ingiliz Robert Pauliin yaptigi sinema makinelerinden
birini edindi. 1896°dan itibaren Montreul’deki arazisinde yaptirdigi Star Film
Stiidyosu’nda (Avrupa’da ilk film stiidyosu) film ¢ekimlerine basladi. Bunlar, kisa
aktiialite filmlerinin disinda, tiyatrodan esinlenerek gerceklestirdigi kisa komik filmler
ve Robert Houdin Tiyatrosu nun illiizyonizm ve el ¢abuklugu hiinerlerini yansitan

filmlerdi.” (Onaran, 2012, s.167)

Sinemanin yanilsama o6zelligini kesfedip bu o6zelligi tiyatrosunda yaptig
sihirbazlik gosterileriyle birlestiren Melies o donem igin fantastik denebilecek
calismalar gergeklestirdi. Bir siire sonra bu ¢alismalar Melies’i tatmin etmeyecekti ve

Melies kullandig: teknik hilelerden yola gikarak oykiili filmler gekmeye baslayacakti.

“Stiidyo disinda da ¢ekimler yapan Melies, bir gun, Place de I’Opera’da film
cekerken alict aygitin tutukluk yapmasi dolayisiyla gelmekte olan bir otobiisiin filme
cekimi yarida kalip, onu tamir edinceye kadar ge¢ip giden otobiistin yerini bir cenaze
arabasimin almast iizerine, kendi kendine bir teknik dogmus oldu; ‘truc de substituting’
(ikame hilesi) denen bu tarzi, ilkin Escamotage d’une femme au Theatre Robert
Houdini’de (Robert Houdini Tiyatrosu’nda Bir Kadimin Ortadan Kaybolusu, 1896)
kullandi. (Makineyi durdurmak suretiyle bir kadimin ¢ekim sirasinda kaybedilmesi
hilesi.)”” (Onaran, 2012,5.168)

Georges Melies filmlerinde gergeklestirdigi sinematografik hilelerin yani sira
oyuncu, kostiim, dekor, aksesuar, makyaj gibi 6geleri de tiyatrodan sinemaya tasiyan
ilk yonetmen olmustu. Nitekim 1902 yilinda ¢ektigi “Le Voyage dans la lune” (Ay’a
Yolculuk) filmi de ilk ykilu ve kurmaca filmdi. Bu filmle Melies, senaryo 6gesini de
kullanmaya baslamisti. Bence sinema tarihinin baslangici Melies’in Ay’a Yolculuk

isimli ilk 6ykiili kurmaca filmi ¢ektigi tarih olan 1902 olarak kabul edilmelidir.
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Melies’in oykill filmlere ydnelmesinin bir nedeni de Pathe ve Gaumont
sirketleriyle rekabet edebilmekti. Fakat bu sirketler sinemay1 bir sanayi durumuna
getirmislerdi ve Melies bu sirketlerin karsisinda durmakta zorlandi ve iflas ederek
sinema diinyasindan ¢ekildi. ““Melies, (...) Max Linder’in giildiirii filmleri, Sarlo ’nun
ortaya ¢rkigi ve biiyiik Griffith’in ilk filmlerinin belirmesiyle yavas yavas unutulmaya
basladi...” (Onaran, 2012, 5.171)

Bu donemde sinemanin ilk kadin yonetmeni Alice Guy-Blache 1896 yilinda ilk
filmini cekiyordu. “La Fee aux Choux” (Lahana Perisi) filminde bir peri, lahanalar
arasindan bebekler ¢ikarmaktadir. Bu film kimilerine gore ilk konulu film olarak kabul
edilmistir. Fakat Melies’in ‘Aya Seyahat’ filmiyle mukayese edilmemelidir. Cinki
Aya Seyahat’te karsimiza ¢ikan dramatik birlik bu filmde s6z konusu degildir, film
basit bir mizansen iceren tek sahneden ibarettir. Alice Guy-Blache 1902 yilinda ise
“La Fee Printemps” (Bahar Perisi) filminde ¢icekleri renklendirmis ve renk kullanan
ilk yonetmen olmustur. Bu tarihe kadar cekilen filmler boya teknigi kullanilarak
sonradan renklendirilmistir. 1902 yilina ait oldugu diistiniilen Edward Raymond

Turner’1n ¢ektigi goriintiiler ise kinemacolor teknigiyle gosterilen ilk renkli filmdir.

Bu doénemde Ingiltere’nin Brighton Okulu, kamera hareketleri (izerine
calismalar yapmaya baslamisti. Georges Melies’e Theatrograph cihazini satan Robert
William Paul hareketli tripot icat ederek kameraya hareket imkan1 vermisti. Ik yakin
¢ekim denemeleri de yine bu okulda yapilmisti. Artik sinema, yakin ¢ekim ve genel
cekim olmak tizere iki ¢ekim teknigine sahipti ve goriintii alict hareket ettirebiliyordu.
Boylece kamera sabit kalmaktan kurtuluyor ve filmsel Oykii pargalara ayrilarak
¢ekiliyordu. Parg¢a halinde ¢ekilen goriintilerin tekrar birlestirilerek bir buttnlik
kazanmas1 noktasinda ise kurgu teknigi kesfediliyordu. Parcalara ayrilan goriintiilerin
birlestirilmesiyle sinema, ilkel de olsa mekdn ve zaman kavramlarini da parcalayip
birlestirebiliyordu. Ilk filmlerde sabit kalan, izleyici konumundaki kamera artik
edinmis oldugu hareket kabiliyeti sayesinde seyirciyi yonlendirebilecek aktifligi

sergileyebilecekti.

Ote yandan Amerika’da 1903 yilinda “The Great Train Robbery” (Biiyiik Tren
Soygunu) filmiyle Edwin Stanton Porter yeni ¢ekim planlar1 kullaniyor ve bu planlar

birlestirdiginde aksiyon biitiinliigiinii saglayabiliyordu. Bu o dénem i¢in énemli bir

50



basariydi. Porter, filmsel uzam ve filmsel zaman iliskisini kesintiye ugratmadan

dinamik bir dil ile izleyiciye Oykii biitlinliigii sunabilmisti.

Bir diger Amerikali David Wark Griffith ise bu yeni uygulamalar1 sistematik
sekilde uygulayan ilk kisi olmustu.

“Gittik¢e teknigini arttiran Griffith, seyirciyi eski anlayisa gore koltuguna
gomiilmiis film izleyen, film disinda bir varlik olarak degil, adeta olgunun i¢indeki bir
kisilik haline, olaylar: oyuncularla birlikte yasayan bir canli oge olarak diistindii ve
bunu saglamak icin birg¢ok yontemler kullandi. (...) Onun bu filmlerde gelistirdigi

teknikleri soyle ozetlemek olasidir:
1)Bas ¢ekimini fonksiyonel olarak kullanmak,
2)Isik kaynagini harekete gecirmek,
3)Paralel kurgu ile gerilim yaratmak,
4)Griffith bigimi bitiris; Mutlu Son,
5)Filmleri uzun metrajli olarak gergeklestirmek.” (Onaran, 2012, s.172-173)

Griffith gergek manada uzun filmler cekmekteydi. Ozellikle 1915 yilinda ¢ektigi
ic saati asan “The Birth of a Nation” (Bir Ulusun Dogusu) filminden yillar sonra
sinemada dramatik anlatinin kurucusu olarak kabul gorecekti. Fakat Griffith’i 6zel
kilan sey uzun filmler ¢ekmesi degil o donem igin bu ¢ok uzun siiren filmlerde dram
sanatinin biitiin 6gelerini izleyiciye sinematografik dille aktarabilmesidir. Ornegin
Lumiere kardeslerin filmlerinde sabit kalan kamera Griffith’in filmlerinde hareket
kabiliyetini kullanacakti ya da Melies’in filmlerinde gosteriyi destekleme amagli
illizyon yaratmak i¢in kullanilan 151k, dekor ve aksesuarlar Griffith’in filmlerinde
gbze batmayan, dogal ve anlatiya hizmet eden parcalar haline gelecekti. Bunun yan
sira paralel kurgu teknigi ile iki farkli olayr aynmi anda perdeye vererek gerilim

duygusunu yaratmada da basarili olacakti.

Griffith, parca halindeki goriintiileri birbirine baglarken sessiz sinemanin
kullanmis oldugu “ara yazilar’in disinda kesme, kararma ve zincirleme gecis
tekniklerini kullanan ilk yonetmen olmustur. Griffith sinemaya yeni cerceveleme

bi¢cimleri de (yakin plan, ayrinti ¢ekim, uzak g¢ekim) kazandirmustir. Griffith’in
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kullandig1 bu teknikler sinemay1 dram sanatina yaklastirmanin da otesine gegerek
sinemanin kendi dramatik dilini olusturmasi acisindan ilk adimlar/ilk 6rnekler
olmustur. 1916’da ¢ektigi epik filmi “Intolerance” (Hosgoriisiizliik) gisede basarisiz
olsa da o donem c¢ekilen en yiiksek biitceli film olmustu. Siirekli yiiksek biit¢esiyle ve
gisedeki basarisizligiyla dile getirilse de bu film, tislubu ve teknigi ile sinemanin

bagyapitlarindan biriydi.

Lumiere kardeslerin filmlerinde ve Melies’in filmlerinde oyuncu kullanimi s6z
konusu olsa da bu kullanimin binlerce yillik gegmise ve gelenege sahip oyunculuk
olgusunun c¢ok uzaginda oldugunu goérmekteyiz. Ciinkii bu filmlerde oyuncular ya
gunlik hayatin akisinda isleriyle mesgul olan sokaktaki kisiler ya da belli bir olay1
kamera karsisinda temsil eden kisilerdir. Griffith’in filmlerinde ise dramatik 6gelerin
birlik ve biitiinliik i¢inde kullanildigini gériiyoruz. Griffith’in bu derli toplu kullanimi
ve attig1 ilk adimlar, sinema dramaturjisi kavraminin olusmasinin ve olgunlagmasinin
Oniinii agan ¢alismalardir. Dolayisiyla onun filmlerinde oyuncu, temsil durumundan
cikmig, filmsel Oykilyii izleyiciye aktaran temel Ogelerden biri haline gelmeye

baslamistir. Oyuncu mizansen i¢inde duyguyu aktaran dgelerden biridir artik.

Stiphesiz “sinema ve sessiz film” denildiginde insanlarin aklina gelen ilk isim
ise Ingiliz oyuncu ve ydnetmen Charles Spencer Chaplin’dir. Chaplin; oynadigi,
yonettigi, senaryosunu yazdig1 ve hatta miiziklerini besteledigi filmlerle hem kendi

sinema dilini yaratmig hem de sinemaya yeni bir ivme kazandirmstir.

“Sahne kariyerime yedi yasinda, bir Londra tiyatrosunda klog dansi yaparak
basladim. Daha sonra Ingiliz usulii bir Amerikan yapim: olan Rags to Riches’ta rol
aldim. (...) Bundan sadece bir yil bir giin dnce (burada 1914 yilim1 kastediyor) birisi
sinemada iyi iy ¢ikarabilecegim onsezisine kapildi ve iste buradayim. (...) Fakat
beyazperdede kendimi ilk defa gordiigiimde, bu isten vazge¢cmeye hazirdim. Ben
olamam, diye diistindiim.” (Hayes, 2009, s.3)

Chaplin’i sinemaya yonlendiren kisi sinemanin ilk giildiirii oyuncusu Max
Linder’dir. Chaplin’in “ustam” diye bahsettigi, kirk bir yasinda intihar eden Max
Linder i¢in sinema tarihinin ilk uluslararas1 film yildiz1 ve ayn1 zamanda kaybolan ilk
film yildiz1 da diyebiliriz. Pathé sirketi i¢in kisa ve daha sonra uzun komedi filmleri

ceken Linder, Paris burjuvazisini alaya alan “centilmen” Max karakterini yaratmist.
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Sosyete komigi yaratan Max, kiyafetleri ve aksesuarlariyla beyazperde i¢in yaratilan
ilk karakterdi. Fakat ¢irag1 Chaplin ise yarattig1 karakterle daha genis bir etki alanina

ulasmisti.

Chaplin, yaratmis oldugu “Charlie” ya da “Charlot” (Sarlo) adiyla da anilan
“The Little Tramp” (Klcuk Serseri) karakteriyle Amerika’dan Japonya’ya kadar
diinyanin her yerinde taninan ilk sinema oyuncusu olmus ve sinemanin etki alaninin

sonsuzlugunu ortaya koymustur.

“Boyle yiiriimeyi Londra’daki ayaklari siirekli agriyan ve homurdanarak
agriyan ayaklarindan bahseden komik yasli bir meyhane miidaviminden ogrendim.”
(Hayes, 2009, s.21) diyordu bir rdportajinda Chaplin. Bu ifade Chaplin’in
karakterlerini yaratirken sokaktan beslendigini gostermekteydi. “YUrlmeyi severim.
Kalabaliklar iginde, sehir merkezinde yiiriiriim ve senaryolarimi olustururum.

Insanlar o kadar iizgiin ve komik, zavalli ve anlamsiz ki. Parklara, kafeteryalara ve

baska kalabalik yerlere sik sik gitmeyi severim.” (Hayes, 2009, s.22)

Chaplin, seyircilerin artik gergeklik talep ettigini belirtiyordu ve bu talebi
karsilayabilmek igin gergege yonelmeliydi. Cocukluk ve genglik yillart zor gegen
Chaplin gercege ulasabilmek icin hayatta edindigi tecriibeyi filmlerine yansitmay1
tercih etmisti. Oykiilerini siradan insanlar ve siradan olaylar {izerine kurmay1 tercih
ediyordu. Nitekim yaratmis oldugu Sarlo karakteri de saf, iyi niyetli, yoksul, duygusal,

cocuksu fakat siirekli basini1 derde sokan uyumsuz ve aylak bir karakterdi.

“Onu en basta taslamaci olarak gériiyordum. Onun tariflere sigmaz pantolonu
zihnimde geleneksele karsi bir baskaldiriyr, biyigr insanin kendini begenmisligini,
sapkast ve bastonunu asillesme ¢abasimi, ayakkabilariysa siirekli oniine ¢ikan
engelleri temsil ediyordu. Ama gitgide daha insanilesmekte ve seylerin oziine biraz

daha yakinlasmakta israr etti.” (Hayes, 2009, s.110)

Dogallig1 ve gergegi tercih ettigini belirten Chaplin’in filmlerinde ise grotesk bir
kurgu goze carpiyordu. Fakat Chaplin yaptig1 seyin grotesk degil gergek oldugunu
soyliyordu; “Aslinda dogallik komedinin en biiyiik sartidir. Realizme kayitsiz sartsiz
inanyorum. Komedi, gercek ve hayata uygun olmalidir. Gergek seyler insanlara
grotesk seylerden ¢ok daha ¢abuk hitap eder. Benim komedim ger¢ek hayattir, belli

kosullar altinda bir seyleri ortaya ¢ikarmak igin en ufak bir ¢carpitma ya da abartiya
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basvurmam. Insanlar gercegi istiyorlar. Insan kalbinde su ya da bu sebeple gercek ask
vardir. Insanlara komedide gercegi vermelisiniz. Dogaclama oyunculuk gercegi onda

dokuz tutturur, ¢aligmis oyunculuksa ayni oranda iskalar.” (Hayes, 2009, s.5)

Londra tiyatrosundan gelen Chaplin sirklerde ve panayirlarda gergeklestirdigi
pantomim gosterilerini yarattigi karakter iizerinde yeniden sekillendiriyor ve
pantomim sanatini sinemaya tasityordu. Bu yiizden Chaplin’in dogaclama oyunculugu

yliceltmesi gayet dogaldi.

Bu gelenekten beslenen Chaplin’in ilk genclik yillarinda ki hayali ise tragedya
oyuncusu olmakmis. Bu niians1 belirtmekte fayda goriiyorum. Ciinkii bu tarz sehir
efsanelerini ve magazinsel bilgileri birgok oyuncu hakkinda hep duymusuzdur. Fakat
burada birinci agizdan ediniyoruz bu bilgiyi; “Cok kisa boyluydum ve hafiften
tombuldum. Trajedilerde rol almak istiyordum. Hayatimin ilk yillarinda bu benim
tutkumdu. Agabeyim Sidney bana giiler, ‘Ha ha, kiiciik, sisko bir komedyen olacaksin,’
derdi. Ben de aglardim ve ‘Hayiwr olmayacagim. Trajedi oyuncusu olacagim,’

derdim.” (Hayes, 2009, s.16)

Chaplin bir¢cok oyuncu gibi (mesela Moliere) tragedya oyuncusu olmak istiyordu
fakat yetenekleri onu bambaska bir yola siiriikliiyordu. Yaratmis oldugu Sarlo
karakteriyle bir dizi film ¢ekti. O artik diinyay1 giildiiren adamd1 fakat beyazperdede
kendini izlerken giilmedigini s6yliiyordu; ““Yeni bir gosterimin ilk gecesinde genellikle
kendimi izlemeye gidiyorum. (...) ama giilmiiyorum. (...) Eger basariiysa, mutlu

oluyorum.” (Hayes, 2009, s.17)

Bu niianslar1 aktarmamin nedeni oyunculuk olgusunun dnceden planlanabilen
ve bu plan dogrultusunda yonlendirilebilen bir sey olmadigini belirtmek igindir.
Oyuncu, var olan yeteneklerini yanlis degerlendiriyor olabilir ve biiylik ihtimalle
bunun farkinda da degildir ve dahasi, yanlis yolda ilerlerken ¢ok calisarak yetenegini
gelistirecegini diisliniir. Fakat yetileri “kendisine ragmen” onu kendisi i¢in dogru olan
yola sevk edecektir. Elbette bu, oyunculuk sanatinin bagibos ve gelisigiizel bir yaratim
sirecinden gegmesi anlami tasimamaktadir. Oyuncu dnce yetilerinin farkina varmal
ve ondan sonra fiziksel ve psikolojik caligma siirecine gecmeli ve kendinde gordigi
eksiklikleri tamamlamalidir. Genel kani “bir oyuncu her seyi oynayabilmelidir”

seklinde karsimiza ¢ikar. Bu ifade oyuncuyu cesaretlendirme agisindan bir bakima
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dogru olarak diisiintilebilir. Fakat bir oyuncu her seyi oynamamalidir. Ciinkii her
insanin hayat tecriibesi, entelektiiel birikimi, zihin diinyasinda ve dis diinyasinda
yasadiklar1 ve bastirdiklar1 ve hatta biriktirdikleri bambaskadir. Her ne kadar dogru

gibi diisiiniilse de bir oyuncu hi¢bir zaman her seyi oynayamayacaktir.

Cocuk yastan itibaren sirklerde ve panayirlarda pantomim gdsterileri yaparak
hayatin1 kazanan Chaplin’in yetileri de dogal olarak bu yonde gelismistir. Usta oyuncu
sinema filmlerinde de seyirciye, yaptig1 en iyi seyi yani dogaclama oyunculugu
aktarmustir. Keza sesli filmleri yadirgamasinin bir diger nedeni de budur. ““Sesli filmler
basladi. Kalici olacaklar sanirim. Daha kanli canlilar sessiz filmlere gore, lakin daha
az giizellik barindwriyorlar. ‘Sehir Isiklart’ sesli filmlere bir meydan okuma degil. Film
sessiz, ¢ctinkii sessiz olmast dilsiz bir komedyene daha yakistyor, ben dilsizim.” (Hayes,

2009, s.110)

Chaplin, siirekli “Sarlo” karakteri lizerinden degerlendirilse de sesli filmlerinde
de kargimiza “s6zii” umursamayan bir oyuncu olarak ¢ikar. “Hikaye -yaygin tabiriyle
senaryo- ¢ok da umurumda degil. Elinizde dantel gibi islenmis bir senaryo olsa bile,

sahsiyetler, yasayan karakterler yoksa hi¢chir yere varamazsiniz.” (Hayes, 2009, s.97)

Chaplin 1921°de ¢ektigi ilk uzun metrajli filmi “The Kid” (Yumurcak) ile hikaye
akisin1 yakaladigimi belirtir. “Bundan onceki filmlerim uzatilmis komik sahnelerdi.

Birbirini kovalayan matrak durumlardi. Asiri kabaydilar.” (Hayes, 2009, s.120)

1925°de “The Gold Rush” (Altina Hiicum) filmiyle Chaplin, insanligin sefalet
iginde ki hirsin1 yansitirken politik tavir da sergilemeye basliyordu. 1927°de sinemada
ses kullanimi baglamasina ragmen 1931°de ¢ektigi “City Lights” (Sehir Isiklari)

filmini ses kullanmayarak kendi Gslubunu devam ettirmeyi tercih ediyordu.

1936’da ¢ektigi “Modern Times” (Modern Zamanlar) filmiyle de insani
degerlerin azaldigin1 belirtiyor ve insanligin bu ¢ilgin makinelesme stireci karsisinda
diistiigli zavalli durumu resmediyordu. Sanayilesmenin tiim degerleri ¢igneyerek
ilerlemesini ve 1929 diinya ekonomik krizini yerdigi bu filmi ile Chaplin filmin final
sahnesinden 6nce soyledigi sarki ile ilk kez sesini beyazperdede duyuruyordu. Fakat
Sarlo’yu hi¢bir zaman konusturmadi. “O konusmadi. Ona nasil bir ses verecegimi hig
bilemedim. O, ciimleleri nasil kurardi ki? Bu yiizden Sarlo bunu kabullenmek

durumundaydi. Uzgiiniim. O kendi halinde komik.” (Hayes, 2009, s.177)
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1940 yilinda ise “The Great Dictator” (Biiylik Diktator) ile ilk sesli filmini
cekiyordu. Filmde, Adolf Hitler’i ve Yahudi bir berberi canlandiran Chaplin politik
tavrin1 keskinlestiriyordu. Hitler roliiyle avucunda yer kiireyi ziplatirken, final
sahnesinde ise dunyaya su replikleri haykirtyordu; “Bolluk getiren makinelesme bizi
yoksul kildi... Makinelesmeden ¢ok insanliga muhtaciz... Sizler birer makine
degilsiniz! Sizler birer hayvan degilsiniz! Sizler insansiniz! Askerler! Demokrasi

'9’

ugruna birleselim

1947°de ise Chaplin, “Monsieur Verdoux” (Bay Verdoux) filmiyle seyircilerinin
karsisina “Sarlo”suz ¢ikiyordu. Filmin senaryosunu Orson Welles’ten satin alarak
tizerinde degisiklikler yapan Chaplin, para kazanmak i¢in zengin kadinlarla evlenip

onlar1 oldiirerek servetlerini ele gegiren bir seri katili canlandiriyordu.

1952’de ise “Limelight” (Sahne Isiklar1) filmiyle g6zden diigmiis bir komedyeni
canlandirdi. Geng bir kizin hayatin1 kurtaran Calvero final sahnesinde sahne 1siklar1

altinda hayatin1 kaybediyordu.

1957°de “A King in New York” (New York’ta Bir Kral) filmi ise onun seyirci
karsisina ¢iktigt son filmi oluyordu. Devrik ve bes parasiz kalan bir kralin reklam

yildiz1 olusunu anlatan Chaplin, politik tavrini bir kez daha sergiliyordu.

1967°de ise yonetmenligini yaptig1 son filmi “A Countess From Hong Kong”
(Hong Konglu Kontes) filminde Marlon Brando ve Sophia Loren rol aliyordu. Film,
Hong Kong’dan gelen bir Rus kontes ile yasak agk yasayan bir politikaciy1 anlatiyordu.

Usta oyuncu Chaplin, kendisini tanimlamasini isteyen gazeteciye su cevabi

veriyordu; “Ben palyacoyum, insanligi kaz adim yiiriiten...” (Hayes, 2009, s.113)

2.1.3.Sinemada Sesli Donem ve Sesli Film Oyunculugu

Sessiz sinemanin “evrensel” bir anlatim dili vardi. Bu evrensel gii¢ sliphesiz ki
goriintliniin ve pantomim sanatinin evrenselliginden kaynaklaniyordu. Bir siire sonra
sessiz filmlere ara yazilar eklenmeye basladi. Bu ara yazilar birbiriyle baglantis
bulunmayan c¢ekimleri baglamak, mekani belirtmek ya da rolleri tanitmak igin
kullaniliyordu. Ardindan ydnetmenler bu ara yazilarda “sOylesmeler” kullanmaya

basladi. Oykiide belirtmek istedikleri baz1 seyleri perde iizerinde yazili diyaloglar
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halinde veriyorlardi. Bunlarin yani sira sessiz filmlerin gésterimi esnasinda orkestra,
filme eslik etmekteydi ve bunlarin ¢ogu dogaglamaydi. Filmlerin metraji uzadikca
muzisyenler de “Photoplay Music” dedikleri filmsel dykiye 6zel besteler yapmaya
basladilar. Aslinda sessiz donemde ses kullanimi yalnizca miizikten ibaret degildi.
Gaumont film sirketi “Chronophone” sistemiyle filmlerini seslendirmekteydi. Sesler
bir diske kaydediliyor ve film esnasinda chronophone (gramafon/fonograf) araciligiyla
goriintiilerle senkronize olarak veriliyordu. Gaumont sirketi kaydedilen sesi
yukseltebilmek i¢in de kisa bir siire sonrada “Chronomegaphone” (Gramamegafon)
cihazini icat etti. Gaumont 1902 yilindan itibaren bu teknigi kullanabiliyordu. 1927’1
yilinda sesli ¢ekilen ilk filme kadar bir¢ok sesli ¢cekim denemesi yapildi fakat sonug

genellikle etkisizdi.

1923 yilinda Amerikali mucit Lee de Forest sesi direkt film (izerine kaydetmeyi
basardi. Ben Bard ve Jack Pearl’iin oynadigi ii¢ dakikalik kisa bir vodvil ¢eken Forest
bu teknigin adin1 Phonofilm (Sesli film) koymustu. Bu tarihten itibaren sesli uzun
metraj denemeleri de basglamisti. 1927 yilinda Alan Crosland’in ¢ektigi “The Jazz
Singer” (Caz Sarkicisi) filminin bazi sahneleri senkronize bir sekilde ses ile beraber
kaydedilebilmisti. Filmin baz1 sahnelerinde sarki bazi sahnelerinde ise diyalog yer
almaktaydi. Sesli ¢ekim tekniZinin kullanildigi bu filmin tamami sesli olmasa da ilk
sesli film kabul edildi. Bu tarihten itibaren ses kullanimi yavas yavas artmaya
basliyordu ve 6zellikle 1929’dan itibaren sesli filmlerin sayisinda artig gézlendi. Tabii
sessiz filmler de varlig1 devam ettiriyordu bu siiregte. Bazi oyuncular ve yonetmenler
(0rnegin; Sergei Eisenstein, Charles Chaplin, Rene Clair) sesli sinemaya karsi
cikmislar ve ses kullanimiyla beraber film estetiginin kaybolmaya bagladigini iddia

etmislerdi.

Ses kullanimi tiim sistemi degistirmeye baslamisti. Stiidyolar bu yeni teknigi
kullanmaya bagliyor sinema salonlar1 da sesli film gdsterimleri yapabilmek i¢in ses
sistemi olusturuyorlardi. Fakat cekilen sesli filmlerin bircogu sessiz filmlerin
basarisindan ¢ok uzaktaydi. Sesli filmler heniiz sessiz sinemanin anlatim dilini ve

giiclinii yakalayamamugti.

Sinemanin direkt sesli ¢ekim yapabilme kabiliyetine ulasmasi, beyazperdede
s0zIlii oyunlarin da yer alabilmesine olanak saglamistir. Sesli ¢ekimin en 6nemli etkisi

budur. Sesin kullanimi demek soziin kullanimi demektir. “S6z” de isin i¢ine dahil
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olmustur. Sinema artik dram sanatinin dgelerinden birini daha kullanabilecektir. Fakat
sO0zlin devreye girmesi beraberinde sorunlar da getirmistir. Sessiz filmlerin evrensel
dili tim dinyaya seslenebiliyordu fakat sesli/s6zll filmlerle beraber bu artik miimkiin
degildi. Bu dil engelinin sinemay1 evrensellikten uzaklastiracagini diistinenler sesli
filmlere karsi ¢ikiyor ve filmlerini sessiz ¢ekmeye devam ediyorlardi. Ayrica sz
kullaniminda da bazen asirihia kagiliyor, sinemanin gorsel dili unutuluyor ve bol
diyaloglu duragan filmler ortaya ¢ikabiliyordu. Mikrofonlarin agir olmasi ve ¢ekim
esnasinda motor sesini kaydetmemesi i¢in kameralarin kabinlere yerlestirilmesi de

hareketi imkanini azaltiyordu.

Bir diger sorun ise oyuncular ve oyunculuktu... Sessiz donemde tamamiyla
pantomim iizerine kurulan sinema oyunculugu sesli filmlerle birlikte yeni bir ifade
bicimine dogru yol aliyordu. Artik oyuncular, oyunlarini ve goriintiiyli destekleyen
sozleri de kullanmaliydi. Bu hizli degisimi yadirgayan ve buna ayak uyduramayan
bir¢cok oyuncu, oyun dist (issiz) kaldi. Sinema bu noktada bir ¢6ziim daha iiretiyordu;
dublaj... lyi bir sese sahip olmayan sessiz film oyuncularim beyazperde de miizikal
sarkicilar1 ve tiyatro oyunculart seslendirmeye basladi. Bu durum maliyeti de
arttirmisti. Film sirketleri (6rnegin; Pathe, Goumont) bu sorunu asmak i¢in bir siire
sonra tiyatro oyuncularina yoneliyordu. Fakat bu durum da baska sorunlari
doguracakti. Binlerce yillik sahne gelenegi ve bu gelenegin aligkanliklar1 sinemanin
perdesine yapay bir abarti hali olarak diisecekti. Bu durumun farkina varan
yonetmenler sessiz donemin dogalligin1 yakalayabilmek ve oyunu, gergeklige
yaklagtirabilmek i¢in oyunculardan “rol yapmamalarin1” isteyecekti. Clinkii sinemada
“oyun” asirilig1 kaldirmayan bir nitelige sahipti. Bu yilizden oyuncu, kamera karsisinda

enstriimanlarini kullanirken “dogallik” elde etmek zorundaydi.

1927°de ilk sesli ¢ekimlerin kullanildig1 “Caz Sarkicist” filminden sonra 1928
yilinda Warner Bros Pictures sirketi tamamu sesli ¢ekilen, Bryan Foy’un yonettigi
“Lights Of New York” (New York’un Isiklari) filmiyle bir ilke imza atiyordu. 1929
yilinda ise King Vidor’un ¢ektigi “Hallelujah!” filmi dublaj kullanilan ilk film

oluyordu.

Sesin olumsuz etkileri oldugu gibi olumlu etkileri de vardi. Sinemanin ses
kullanimi kabiliyetine ulagmasi sonucu yonetmenler; miizigi, insan sesini ve doganin

sesini (ortam sesini) kaydedebiliyor ve bunu seyirciye sunabiliyorlardi. 1930’dan

58



itibaren sinemada sesli filmler egemen olmaya bagliyor ve her tiirlii kaygiya ragmen
sesli sinema seyircinin ilgisini cezbediyordu. “Konusan filmler” seyirci sayisini
arttirmisti. Ciinkii ses, seyircinin gergeklik yanilsamasina yaklagsmasini saglayan

onemli unsurlardan biriydi.

Sesin  sagladigi gerceklik duygusu sinemanin dramatik yapisin1  da
degistiriyordu. Sessiz filmlerde hareketten dogan giildiiriiniin yerini sesli filmlerle
birlikte s6z oyunlarina dayanan giildiiriiler almaya bagliyordu. Oyuncular, toplumun
eksiklerini ve yanliglarin1 s6z ile seyirciye aktarmayi tercih ediyor, toplumsal mitleri
alaya aliyorlardi. Az 6nce de belirttigim gibi sessiz donemde pantomime dayanan
oyunculuk anlayis1 ve hatta yer yer abartiya da basvuran sessiz film oyunculari, sesli
filmlerle birlikte sOziin guctinu kullanmaya ve sessiz donemin abartisindan
uzaklagmaya basliyordu. Fakat bu uzun bir siiregti. Sesli filmlerde oyuncu kimi zaman
oyunlugun (senaryonun) sdze bogulmasi kimi zaman da tiyatro sanatindan gelen bazi
aliskanliklar (asir1 jest ve mimik kullanimi) sebebiyle gergeklikten cok uzakti. i1k kez
Rus yonetmen Vsevolod Pudovkin bu sorunun iizerine egilecek ve bir dizi ¢dziimler
sunacakti. Pudovkin, sinemanin yeni bir anlatim araci oldugunu, bu yeni sanat
bi¢ciminin tiyatrodan farkli 6gelere sahip oldugunu belirtiyor ve dogal olarak tiyatrodan
sinemaya gecen oyuncularin 6zellikle ilk dénemlerde birtakim zorluklar yasadiginin
altin1 ¢iziyordu. Pudovkin bazi zorluklarin da sinemanin anlatim dili ve tekniklerinden
kaynaklandigin1  belirtiyordu.  Pudovkin’in  ac¢ilimlarina  deginmeden  Once

Stanislavski’nin psikolojik gercekei sistemine bir kez daha deginmem gerekiyor.

Tarihte ilk defa bir sanatgi, Rus tiyatro oyuncusu ve yonetmeni Konstantin
Stanislavski oyunculuk sanati i¢in bir teori ortaya atiyordu. Aristoteles’in 6zdeslesme
ilkesine dayanan birtakim psikolojik ve fiziksel calismalar1 sistemli hale getirmeye
calisan Stanislavski gercekei oyunculugun temelini atiyordu. Stanislavski gergekeilik
akiminin etkisiyle olusturdugu kuraminda oyuncudan i¢ gercekligi one ¢ikarmasini
talep ediyordu. Cinku ona gore dis gercgeklik, i¢c gergekligin elde edilmesiyle
saglanabilirdi. Stanislavski’nin psikolojik ger¢ekci sistemi sinemada da gercekei
oyunculugun temelini olusturuyordu. Cagdasi Pudovkin onun sistemini incelemis ve
¢ikis noktasi dogru bulmustur; ““Stanislavski notlarinda yasanti sanati ile imgelem
sanatindan soz eder. Bu kavramlarla iki farkli oyuncu tipini, biri i¢csel, manevi

kosullardan, digeri tiyatronun dis, yiizeysel bicimlerinden yola ¢ikan oyuncu tiplerini
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tamimlar. (...) Moskova Sanatgilar Tiyatrosu okuluna bagh oyuncular tarafindan
karmasik ve ayrintili bir anlam kazandirilan yaganti kavraminin zorunlugu ister
benimsensin isterse benimsenmesin her iki durumda da oyuncunun kisiligi ile
canlandirdigi karakterin her evresi arasindaki organik uyum olmasi gerektigi sekilde
kalir. Bu uyum gergekgi bir karakter yaratmak igin gereken ilk kosuldur.” (Pudovkin,
2004, s.56-57)

Sinemada ses kullanimi igte bu denli 6nemliydi. Sinema oyunculuguna mercek
tutarken tarihsel siireci sessiz donem ve sesli donem olarak ayirmak gerekiyordu.
Cilinkii sinema oyunculugu kavrami sesin kullanimiyla ortaya cikacakti. Sessiz
donemde henlz boyle bir farkindalik s6z konusu degildi. Sessiz filmlerde oyuncular
yalnizca jest ve mimiklerini kullaniyor zaman zaman da asiriliga kagiyorlardi.
Ozellikle sessiz donemde cekilen giildiiriilerde soziin eksikliginden midir yoksa
giildiiriiniin dogal atmosferi bunu gerektirir diye mi diistiniilmiistiir bilinmez ama
gereginden fazla biiyiik hareketler ve abartili mimikler kullanmilmisti. Bu durum
seyircide bir silire sonra yapaylik hissi uyandiracakti. Cagin hizli degisimi ve
toplumlarin hizli ve buhranli doniisiimleri de bunda etkiliydi. Sanayi devriminin
getirdigi yenilikler insanligi hem mutlu etmekte hem de tedirgin etmekteydi. Ardindan
birinci paylasim savasi, 1929 diinya ekonomik krizi ve ikinci paylasim savasi
toplumlarin algisint hizla degistirmekteydi. Artik insanlar/seyirciler ister tiyatro
sahnesi olsun ister sinema perdesi olsun her haliikarda “gerceklik” talep ediyordu. Iste
bu ortamda hem tiyatro da hem de sinemada realizmin etkileri artiyordu. Tiim bunlarin
yaninda sesin kullanimi sinemayr “yedinci sanat” olma yolundaki ilerleyisini
hizlandirmaktaydi. Ciinkii sesin kullanimiyla birlikte sinema donuk fotograflarin
hizlandirilldig1r bir teknik olmaktan ¢ikiyor ve sessiz donemde atilan dramatik
temellerin olgunlagmasini sagliyordu. Sinema artik yeni bir dramatik bigimdi ve siire¢
iciresinde eksiklerini tamamlayarak kendine ait bir dil olusturacakti. Harekete bigim
veren bu yeni sanat yalnizca oyuncuya degil kameraya (kamera araciligiyla seyircinin
gbzlem eylemine) ve nesnelere de hareket imkan1 veriyordu. Sinemanin sahip oldugu
bu komplike devinim kabiliyeti ger¢ekligin yaratiminda ve yok edilisinde etkili bir
silah olacakti. Bu giiclin farkina varan iilkeler (6zellikle Amerika Birlesik Devletleri
ve Sovyet Rusya) sinemayi algi yonetimi i¢in kullanmaktan g¢ekinmeyecekti.
Sinemanin giicii propaganda giicline doniistiiriilecekti. Giiniimiizde bu gii¢ hala ¢esitli

yontemlerle kullanilmaktadir. Diinya sinemasinin 6nemli yiizleri yardim kampanyalar1
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adi1 altinda politik yonlendirmelerde kullanarak gergeklik deforme edilmek

istenmektedir.

Sinema oyunculuguna daha kapsamli bir sekilde tekrar deginecegiz. Simdi sessiz
ve sesli filmlerden 6rneklerle bu olagan ve i¢ ice gecen donemi incelemeye devam

edelim.

2.1.4.Disavurumcu Alman Sinemasi (ve Bir Ornek; Dr.Caligari’nin

Muayenehanesi)

Birinci paylasim savasiin yikici etkileri kugskusuz en ¢ok Osmanli toplumunu
ve Alman toplumunu etkilemisti. Iki miittefik iilke savas sonras1 agir sartlara sahip
antlasmalar imzalamak zorunda kalmist1. Meclisteki giicii elinde bulunduran Ittihat ve
Terakki Cemiyeti igerisinden ¢ikan bir grup (Kuva-yi Milliye) Mustafa Kemal Pasa
onderliginde birinci paylasim savagi sonrasi iilke topraklarini kurtarmak igin siireci
devam ettirecek ve Milli Kurtulus Savasi’mi baslatacakti. Almanya’da ise durum
farkltydi. Savas sonrast Alman Imparatorlugu, Versailles Antlasmasimi imzalamak
zorunda kalmis ve Weimarer Republik (Weimarer Cumhuriyeti) kurulmustu. Bu
antlasmanin sartlarina gore Almanya disa bagimli hale gelmisti. Bu antlasma Alman
toplumu tarafindan tepkiyle karsilanmig ve ihanet olarak goriilmiistii. Siirecin
devaminda Almanya 1920’lerde ekonomik ve siyasi ¢alkantilar yasayacak ve bunun
yansimalart Almanya’da “toplumsal buhran” olarak karsimiza c¢ikacakti. Keza bu
siireg Alman Isci Partisi’nin milliyet¢i ve sosyalist ilkeleri benimsemesiyle devam
edecekti. Milliyet¢i sosyalistler, Adolf Hiitler (Hitler) o©nderliginde Alman
toplumundan biiyiik bir destek alarak iktidara gelecek ve ikinci paylagim savasini

baslatacaklardi.

Birinci paylasim savasi sonrast Almanya’daki toplumsal buhran sanata da
yansiyacakti. Bu yansimanin sonucu olarak 19.ylizyilin gergekeiligine karsi
Almanya’da anti-natiiralist yorum her alanda etkin olmaya baslamisti. Sinemanin ilk
donemlerine rastlayan bu disavurumcu bakis agisi filmlere de yansiyacakti. Tabii bu
durumun bir diger nedeni de iilkenin i¢inde bulundugu ekonomik ¢okiistii. Alman

yonetmenler diisiik biitcelerle filmlerini gergeklestirmek zorundaydi. Iste bu
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toplumsal, psikolojik ve ekonomik nedenler Alman Sinemasi’nda yeni bir iislup

yaratmigti.

1915 yilinda Paul Wegener ve Henrik Galeen “Der Golem” (Golem) filmiyle ilk
disavurumcu filmi gergeklestiriyorlardi. Wegener ve Galeen bu filmde bir Yahudi
efsanesi olan Golem iizerinden toplumun i¢ine diismiis oldugu karanligi anlatmaya
calistyordu. Alman toplumunun ruhunu kaybettigini ve karanliga mahktm edildigini

sOyleyen film Alman toplumu igerisindeki Yahudilerin korkularini da yansitmaktaydi.

1920 yilinda Robert Wiene’nin yonettigi “Das Cabinet des Dr. Caligari” (Doktor
Caligari’nin Muayenehanesi) filmi ise Alman Digsavurumcu Sinemasi’nin mihenk tasi
kabul edildi.

“1910°da empresyonizm (izlenimcilik) ve natiiralizme (dogalcilik) bir tepki
olarak ortaya ¢ikan ve ‘Disavurumculuk’ adini alan bu oncii hareketin, o giine kadar
biitiin sanat dallarinda (musiki, edebiyat, resim, mimarlik gibi) etkisi acik ve belirliydi.
Savas yenilgisini izleyen ¢alkantili giinlerde Disavurumculuk, Berlin sokaklarini,
ilanlarini, tiyatrolari, kahvelerin dekorlarimi, magaza vitrinlerini adeta egemenligi
altina almisti. Yine o giinlerde ressam Hermann Warm, “Filmler canli resim halini
almalidr.” diyordu. Dr.Caligari’nin Muayenehanesi’ndeki anlayisin anahtart bu

ciimlededir.” (Onaran, 2012, 5.138)

Bu filmin yan1 sira 1920 yilinda Karl-Heinz Martin’in yonettigi “Von Morgens
bis Mitternachts” (Safaktan Gece yarisina) filmi, 1922 yilinda Fritz Lang’in yonettigi
“Dr. Mabuse, der Spieler” (Doktor Mabuse, Kumarbaz) filmi, 1922 yilinda Friedrich
Wilhelm Murnau’nun yoénettigi “Phantom” (Hayalet) filmi ile Bram Stocker’in
Dracula romanindan uyarlanan “Nosferatu, eine Symphonie des Grauens” (Nosferatu,

Bir Dehsget Senfonisi) filmi, Alman Disavurumcu Sinemasi’nin diger 6rnekleridir.

Toplumsal histeri sonucu ortaya ¢ikan Disavurumcu Alman Sinemasi’na goz
attigimizda karsimiza ¢ikan temel 6zellik filmsel 6gelerin deformasyona ugramasidir.
Dekorlar ve aksesuarlar asimetrik 6zellige sahiptir. Kostiim ve yogun makyaj ise korku
duygusunu tetikleyen unsurlardir. Isik ve renk kullanimi karanligi elde etmek iizerine
kullanilmistir. Senaryo, doktor veya bilim insani olan bir ruh hastasinin, bir katilin
veya korku diinyasini yaratan efsanevi bir karakterin {izerine kurulmustur. Bu hasta ve

olumsuz ‘baskarakter’ insanlig1 etkisi altina almaktadir. Alman yonetmenler bu filmler
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ile yeni bir diigsel dil yaratirken toplumun bastirmak zorunda kaldig1 duygulan da
beyazperdeye tasimistir. Bu filmler, savas sonrasit Alman toplumunu ele gegiren
‘yenilgi’ duygusu ve ‘yok olma’ kaygisinmn bir yansimasidir. Ozellikle Doktor
Caligari’nin Muayenehanesi filminin bu kaygi ve korkuyu etkili bigimde yansittig1

goriisii hakim bir goriistiir.

Sessiz donemde ¢ekilen bu filmlerde oyunculuk kesik hareketler veyahut baska
bir deyisle tamamlanmams hareketlerle ilerlemektedir. Ozellikle Dr.Caligari’nin
Muayenehanesi filminde oyuncularin “konusuyor/mus” gibi yapmalar1 seyirci de
merak duyusunu arttirmistir. Film, bu merak duygusunu gidermek ve karakterleri
seyirciye daha iyi tanitabilmek i¢in ara yazilarin yani sira kostiimii ve makyaji

sembolize etmistir.

“Sinemada hareket, ressamlarin yaratmak istedigi biitiinliigii bozma tehlikesini
de ortaya koydugundan, oyuncular, sahnenin hakim hatlarimin disindayken,
hareketlerini ¢abuklastirma ve duruglar: tablonun hatlariyla uyusmali bir duruma
girdiginde, hareketsiz kalma yoluna gitmiglerdi. Oyuncuarin ‘stilise’ edilmig

’

davraniglari, oncii sahne ¢alismalarinin gelistirdigi pandomimaya yaklastyordu.’

(Onaran, 2012, s.139)

Nitekim bu filmden sonra cekilen diger disavurumcu filmlerde de kostiim,
makyaj, dekor, aksesuar ve hatta oyunculuk sembolize edilerek kullanilmistir. i¢
diinyay1 disa vurmanin gereklerinden biri olarak sembolleri yogun kullanan bu filmler
oyunculugu da deforme ederek oyunculukta bilingli bir abarti kullanarak oyuncuyu

toplumsal histeriyi kusan bir sembol konumuna yerlestirmistir.

Disavurumcu filmlerde yonetmenler, oyuncuyu salt oyunu gosteren degil,
oyunun ardinda dénen oyunlari yani psikolojik ¢okiintiilerin nedenini, sonucunu ve
hatta ¢oOziimiinii seyirciye hatirlatan bir sembol araci olarak kullanmiglardir.
Baskarakterlerin genellikle doktor ya da bilim insan1 olmasinin nedeni de toplumsal

psikolojinin davranislara olan etkisini yansitma amaclidir.

Bu filmlerde 6ne ¢ikarilan ‘histerik karakterler’ sanki Alman toplumunun talep
ettigi kurtarici kisi profilini de ¢izmektedir. Keza bu politik ve toplumsal calkanti,
kayg1 ve korku iizerine insa edilen yeni bir politik ve toplumsal ¢alkantiyr doguracak

ve Nazi Almanyasi’ni yaratacakti.
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2.1.5.Rus Sinemasi

Rus sinemasi denildiginde hemen hemen hepimizin aklina gelen ilk sey Sovyet
Dénemi Sinemasi’dir. Halbuki sinemanin ortaya ¢ikist Rus Imparatorlugu dénemine
rastlamaktadir. Sovyet rejimi 6ncesi Rus sinemasi kisa ama zengin bir donem olmasina
ragmen genellikle karanlikta kalan ya da {izerinde pek durulmayan, deginilmeyen bir
donemdir. Ozellikle iilkemizde bu dénemle ilgili bilgi kaynagi -ne yazik ki- yok

denecek kadar azdir. Bu yiizden bu doneme de deginmek istiyorum.
Rus sinemast {i¢ farkli rejime taniklik etmistir;
1) Rus Imparatorlugu (ve imparatorlugun ¢okiisii ile gecici cumhuriyet dénemi),
2) Sovyetler Birligi Donemi,

3) Rusya Federasyonu’nun Kuruldugu 1991 tarihinden giintimiize kadar intikal

eden surec.

2.1.5.1.Imparatorluk Dénemi

Ug farkli rejime taniklik eden Rus sinemasi ilk dénemde bu teknigi diger iilkeler
gibi Bati’dan 6grenmistir ve slre¢ igerisinde kendi Uslubunu yaratarak diinya
sinemasini etkilemigtir. Sinemanin ¢ikis tarihi kabul edilen 1895’ten 1917 Ekim
Devrimi’ne kadar olan siiregte ¢ekilen filmler Rus sinemasinin ve estetiginin temelini
olusturmustur. Ayn1 zamanda Car ailesinin goriintiileri de kay1t altina alinmistir lakin
Sovyet rejimi bu goriintiileri imha etmistir. Sinema bu ilk donemde Rus halki

tarafindan ragbet gormemis ve “elektrikli tiyatro” ifadesiyle anilmistir.

Aleksandr Drankov 1908 yilinda ilk Oykiili Rus filmini gerceklestirmistir;
Stenka Razin... Yaklasik on dakika siiren bu kisa film ilk dykiilii Rus filmidir. Film,

Car’a kars1 ayaklanan Kazak lider Stenka (Stepan) Razin’1 anlatmaktadir.

Rus sinemasina dair ilk adimlari atanlardan biri de Kazak asilli Aleksandr
Khanzhonkov’dur. Khanzhonkov, Fransiz film sirketi Pathe’den satin aldig1 cihazlarla
film ¢ekmeye basladi. 1905 yilinda Moskova’da bulunan “Gomon and Siversen”

(Gomon ve Siversen) film sirketine ortak oldu ve ardindan kendi film sirketini kurdu.
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1907 yilinda “Ilanouxwun u Tamoukun / Palochkin i Galochkin” (Palochkin ve
Galochkin) filmini ¢ekmeye basladi fakat tamamlayamadi. 1908 yilinda ¢ektigi iki
kisur dakika siren “Jlpama B Tabope moamockoBHBIX biran / Dram v Tabore
podmoskovnykh Tsygan” (Moskova bolgesindeki ¢ingene kamplarinda dram)
filminde geng bir ¢ingene kadinin sevdigi adamla kamptan kagisini anlatiyordu. 1910
yilinda “Bectauk Kunemarorpadu / Vestnik Kinematografi” (Sinema Haberleri) adli

bir dergi ¢ikarmaya bagladi.

1911 yilinda ise Vasily Goncharov ile birlikte “o6opona ceBactomost / Oborona
Sevastopolya” (Sivastopol Savunmasi) filmini ¢ekti. 100 dakikalik bu film Rusya’nin
ilk uzun metrajli filmiydi. Film; Birlesik Krallik, Sardinya (Sardegna) Krallig1, Fransa
Imparatorlugu ve Osmanli Imparatorlugunun, Kirim Yarimadasi’nda bulunan
Sivastopol limanina ve sehrine saldirisim1 anlatiyordu. Filmin masraflarini ise Car
Ikinci Nikolay karsiladi. Khanzhonkov, 1917 devriminden sonra rejimle anlasamadig:
icin Kirim’1n Yalta sehrine yerlesti ve stiidyosunu da oraya tasidi. 1920°de Kirim’in,
Sovyetler tarafindan isgal edilmesi sonucu stiidyosu hiikiimet tarafindan
kamulastirildi. Bunun {izerine Yalta’dan da ayrilan Khanzhonkov &énce Istanbul’a

ardindan Milano’ya ve son olarak da Viyana’ya gitti.

Bir diger yonetmen Vasily Goncharov ise 1909 yilinda “Tlpecrymienue u
nakazanue / Prestupleniye i nakazaniye” (Sug ve Ceza) filmini ¢ekti. Dostoyevski’nin
romanin1 beyazperdeye tasiyan Goncharov iki yil sonra Khanzhonkov ile birlikte
Rusya’nin ilk uzun metrajli filmini gergeklestirecekti. “Suc ve Ceza” filmi ise bugiin
ne yazik ki kayip filmlerden biri. Sovyet rejiminin, Carlik Rusya’sina ait filmleri yok

ettigi donemde kayboldugu iddia edilmektedir.

1914 yilinda Rus yonetmen Vladimir Gardin, Tolstoy’un Anna Karenina
romanini beyazperdeye tasimistir. Karenina karakterini Moskova Sanat Tiyatrosu

oyuncularindan Maria Germanova canlandirmistir.

Donemin bir diger 6nemli yonetmeni ise tiyatro oyuncusu ve senarist Cek asilli
Yevgeni Bauer’dir. Ilk sinema deneyimi Drankov’un gektigi “300 ner Jloma
PomanoBeix” (300 Y1l Romanov Meclisi) filmidir. Bu filmde dekor sorumlusu olarak
calismistir. Bazi filmlerde Drankov’un yapimciligini1 da yapan Bauer, Rus sinemasinda

mizansene ve kompozisyona énem veren ilk yaratici yonetmen olarak kabul edilmistir.
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Halkin “elektrikli tiyatro” algisimi degistirdigi ve “Sessiz Rus Sinemasi”nin sanatsal
yoniinii gelistirdigi diisiiniilen Bauer, oykiiyii psikolojik catigma iizerine kuran ilk
yonetmendi. Kullanmis oldugu cekim ve kurgu teknikleri o donem igin ilk olma
ozelligi tasimaktaydi. Onemli filmleri arasinda 1914 yapimi “Hemble cBumetenu /
Nemyye Svideteli” (Sessiz Taniklar), 1915 yapimi “I'pe3sr / Grezy” (Hayal) ve
yapimciligini - Khanzhonkov’un {istlendigi 1917 yapimi  “PeBomtorimonep /
Revolyutsioner” (Devrimci) filmi gosterilebilir. Khanzhonkov’la beraber Yalta’ya
giden Bauer, burada “3a cuactsem / Za schastem” (Mutluluk i¢in) filmini ¢ekti. 1917

yilinda ¢ekilen bu filmle Lev Kuleshov ilk kez kamera karsisina gecti.

Oscar Wilde’in “The Picture of Dorian Grey” (Dorian Grey’in Portresi) romani
1915 yilinda Vsevolod Meyerhold tarafindan (IToprper lopumana I'pes / Portret
Doryana Greya) sinemaya uyarlandi. Filmin yonetmenligini Vsevolod Meyerhold ve
Mikhail Doronin iistlendi. Meyerhold aym1 zamanda filmde Lord Henry Wotton
karakterini canlandirdi. Bu film Meyerhold’un ve Doronin’in ilk ydnetmenlik

deneyimidir ve Meyerhold ilk kez sinema oyunculugunu tecriibe etmistir.

Her ne kadar Sovyet 6ncesi Rus sinemast ticari filmler yapmakla itham edilsede
goriildiigii tizere o donemde ¢ekilen filmler, sinemaya yeni bir kimlik kazandirma
amaci tasimaktadir. Drankov, Khanzhonkov, Goncharov, Bauer ve Meyerhold gibi
isimler bir “Rus Sinemasi1 Kimligi” yaratabilmek i¢in sessiz donemde -hem de
sinemanin ilk yillarina denk gelen bir donemde ve Bati’da heniiz bdyle girisimler s6z
konusu degilken- romanlardan uyarlamalar yapmislar, Rus tarihi i¢in 6nem teskil eden
yakin tarih olaylarin1 beyazperdeye tasimiglardir. Bauer, senaryo ve kurgunun
temellerini olustururken, Drankov ve Khanzhonkov gibi isimler kurduklar stiidyolarla
Rus sinemasinda ilk film sirketlerinin temelini atmislardir. Ozellikle Khanzhonkov’un
sinemaya kazandirdigi Lev Kuleshov, Sovyet doneminde montaj teorisini ortaya
atarak hem Rus sinemasinin temellerini olusturmus hem de bu erken dénemde diinya
sinemasina kurgu tekniginin yarattigi yanilsama giiciini armagan etmistir.
Kuleshov’un 6grencilerinden Sergei Eisenstein kurgu teorilerini gelistirmis, Vsevolod

Pudovkin ise diinyada ilk kez sinema oyunculugunun temelini atan kisi olmustur.

Eger bugiin Rus ve diinya sinemasinda bir Kuleshov etkisinden s6z
edebiliyorsak bunu Kuleshov’a bor¢lu oldugumuz kadar ayni zamanda onun

oncellerine de borgluyuz.
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2.1.5.2.Sovyet Rusya Dénemi / Sovyet Montaj Teknigi (ve Bir Ornek;

Potemkin Zirhlisi)

1904-1905 yillarinda bir buguk yil siiren Rus-Japon Savasi’nda iist iiste biiyiik
kayiplar yasayan Rus imparatorlugu kitlesel halk isyanlarryla karsi kastya kaliyordu.
Tabii ki bu isyanlarin tek sebebi savaslarda yasanan kayiplar degildi. Sanayilesme
cabasina ragmen bu stireci hizli bir sekilde tiim lilkeye yayamayan Carlik Rusya, halk
lizerindeki baskilari arttirnyordu. Ulke niifusunun biiyiikk gogunlugunu olusturan
koyliiler ve isgiler, artan baskilar ve savasin yaratmis oldugu ekonomik-psikolojik
¢okintl sonucu birgok isyan girisiminde bulundu. Isyanlardan biri Rus-Japon savasi
siirerken 22 Ocak 1905 tarihinde gergeklesti. Isyan1 bastirmak isteyen Rus ordusunun
halka ateg agmasi1 sonucu bu isyan tarihe “Kanli Pazar” olarak gecti. Kanli Pazar giinii
“1905 Devrimi” gerceklesmis ve Car Ikinci Nikolay “Duma” (Meclis) kurmak
zorunda kalmisti. Fakat Car yetkilerini meclisle paylagmak istemiyor ve baskiy1
arttirryordu. Uzak Dogu’da Japon Imparatorluguna maglup olan Carlik Rusya, yéniinii
Balkanlara ve bogazlara ¢evirdi. Bu politika sonucu Car Nikolay 1907 yilinda Alman
ittifakindan vazge¢ip Britanya ve Fransa ile ittifak kurdu ve birinci paylagim savasina

kadar halk tizerindeki baskiy1 devam ettirdi.

Birinci paylasim savasi siirerken yasanan ekonomik giicliikler ve otokratik
rejimin baskilar1 1917 yilinda “Biiyiik Ekim Devrimi”’ni dogurdu. Car Nikolay tahti
kardesi Mihail’e birakti fakat Mihail’in gorevi reddetmesi sonucu 300 yil siiren
monarsi yonetimi ve Romanov Hanedani tarihe karist1. Iktidar, imparatorluga son
vermek isteyen gruplar (liberaller, reformcular ve Bolsevikler) arasindan Lenin
liderligindeki Bolseviklerin eline gecti. Bolsevikler 1917 yilinda Rusya Sovyet
Federatif Sosyalist Cumhuriyeti’ni, 1922 yilinda ise Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler
Birligini kurdu.

Rusya’da yillar siiren bu zor ve calkantili degisim kuskusuz her alanda oldugu
gibi Rus sanatinda da doniigsiimlere neden olmustu. Bu ylizden kisa da olsa toplumsal

ve politik siirece deginmek istedim.

Yeni rejim ile anlasamayan veya yeni rejime karsi ¢ikanlar iilkeyi terk etmek
zorunda kalmistir. Khanzhonkov ve Bauer gibi yonetmenler de iilkeyi terk edenler
arasinda yer almistir. Ulkede kalan yonetmenlerden Vladimir Gardin’in 1921 yilinda

cektigi “Cepm u monot / Serp i Molot” (Orak ve Cekic) filmi, Sovyet sinemasinin ilk
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uzun metrajli filmi olmustur. Carlik donemindeki sansiir ve baski Sovyet doneminde
de devam etmistir. Carlik doneminde Car’a ve Imparatorluga kars: yiikselen aykiri
sesler nasil bastirildiysa Sovyet doneminde de sosyalist rejime karg1 yiikselen aykir
sesler bastirilmistir. Artik sanatgilar, eserlerinde -kimi gonllden inanarak kimi ise
zorunluluktan- sosyalizmin miikemmel bir rejim oldugundan bahsedecektir. iste bu
ortamda Rus sinemasi, yeni rejimin savunucularindan ve O&nemli propaganda
silahlarindan biri olacakti. Ayrica Carlik dénemine ait bir¢ok film de yeni rejimin

propagandasina uymadigi i¢in imha edilecekti.

Sovyetler artik kendi sinemasini olusturmayi planliyordu ve 1919 yilinda
“Sovyetler Birligi Devlet Sinematografi Enstitiisii” adiyla (bilinen kisaltilmig adiyla;
VGIK) diinyanin ilk sinematografi egitimi veren okulunu kurdu. Vladimir Gardin, Lev
Kuleshov, Sergei Eisenstein ve Vsevolod Pudovkin gibi Rus ve diinya sinemasini
etkilemis isimler bu okulda ders vermis, bir¢ok teorik ve uygulamali ¢aligmalar

gercgeklestirmislerdir.

Ozellikle Lev Kuleshov yapmis oldugu calismalar sonucu ortaya attig1 montaj
teorisi ile sinemanin, yeni bir sanat bi¢imi olma yolundaki en biiylik adimlarindan
birini atmasini saglamistir. Kuleshov’a gore sinemanin 6zii kurgudur ve kurgu,
goriintiileri salt birbirine yapistirmak degildir. Kurgu, yaratilmak istenen anlama

hizmet eden gorintdlerin dizilimi demektir.

“Sozciikler gibi cekimler de asil anlamlarimi, islevierini obiir g¢ekimlerle
olusturduklart biitiin i¢inde kazanir. Bu konuda, Pudovkin ile Kulesov'un yaptiklar
klasik deneyleri bir kez daha anmak yerinde olur: Bir oyuncunun son derece yansiz
(notr) yiiz anlatimint gosteren bir ¢ekim, bir ¢corba tabagini, bir tabutu, oyuncagiyla
oynayan ¢ocugu gosteren ¢ekimlerden sonra yinelediginde baska baska etkiler
yvapmakta, ayri ayri yorumlanmaktadir (sirasiyla acikmis bir kimse, aci ¢eken bir
insan, sevgi belirten bir kisi). Bu deney bir ¢ekimin anlaminin, kendinden sonra gelen
cekimin anlamiyla birleserek, onun etkisiyle degisebildigini gosterir. IKinci deney, (g
ayri ¢ekimle yapinustir: Giiltimseyen bir kimse, aynt kimsenin kaygili yiiz anlatimi ve
ona tabanca dogrultmus bir baska kimse. Bu ¢ekimler bir kez giiliimseyen kimse -
tabanca dogrultmus adam - kaygili kimse; ikinci kez, kaygili kimse - tabanca

dogrultmus adam - giiliimseyen kimse biciminde siralandiginda, ortaya ¢ikan sonug
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birbirinin tam tersidir: Birincisinde korkak, ikincisinde yiirekli bir insanla kars:

karsiya bulundugumuz duygusu uyanir.” (0zon, 2008, s.161)

“Kuleshov Efekti” olarak adlandirilan bu deneyler kurgunun yaratim giiciinii
ortaya koymustur. Kuleshov ayn1 goriintiileri farkl sekilde siralayarak goriintiilerden

bagimsiz ve goriintiilerin toplamindan yeni bir imge yaratilabilecegini ispatlamistir.

Kurgunun sahip oldugu bu estetik giiciin farkina varan Kuleshov filmsel
anlatinin odak noktasina kurguyu koymustur. Kuleshov’un bu teorisi Rus sinemasinda

bicimci gelenegin temelini atmugtir.

Diger yandan Dziga Vertov, “Sine-Goz” (Kinoglaz) kuramini ortaya atmus,
kameranin yalnizca goriintiileri kaydeden bir arag olmadigini sdylemis ve kameray1
g6ziin eksiklerini gideren bir arag olarak nitelendirmistir. Kurmaca 6ykiilerin seyirciyi
uyusturdugunu iddia eden Vertov, sine-gdz tarafindan nesnel bir tutumla gergek
olaylarin kayit altina alinmasi gerektigini sOylemistir. Gergek goriintiiler birbiriyle
baglantisiz olsa dahi bu goriintiiler kurgu teknigiyle birlestirildigi zaman yeni bir
anlam ortaya ¢ikacaktir ve bu anlam Vertov i¢in gerekli olan gercek anlamdir. Bu
baglamda gergeklestirdigi Kinoglaz filmi 1924 yilinda ¢ekilen uzun metrajli bir
belgesel filmdir. Vertov, ortaya attig1 bu kuramla dram sanatinin 6gelerini sinemada
kullanmay1 reddetmistir; 6zel 1siklandirma kullanmamis, oyuncu kullanmamas, filmsel
Oykiiye karst oldugu i¢in mizansen olusturma ihtiyact duymamustir. Yalnizeca dis
diinyayr kayit altina alarak sinemay1 belgesel gerceklige indirgemistir. Vertov’un
filmleri, Sovyet rejiminin halki bilgilendirmek ve etkilemek i¢in olusturdugu “ajit-

tren” (agit-train/agitation train) ad1 verilen propaganda trenleriyle de gosterilmistir.

Kuleshov’un 6grencilerinden Sergei Eisenstein ise montaj teknigini gelistiren
isimlerden biri oldu. “Eisenstein, 1898 de dogmus, miihendislik dgrenimi gordiigii
halde 1917 den baslayarak ilkin Meyerhold’la tiyatroda dekor ¢aligmalar: yaptiktan

sonra yonetmenlige girismis, sonradan sinemaya ge¢migtir.” (Onaran, 2012, s.181)

Sinemayla ilgilenmeye baslayan Eisenstein 1923 yilinda “Dnevnik Glumova”
(Glumova’nin Giinliigii) filmini g¢ekti. Eisenstein’in ilk filmi olan bu kisa film
Aleksandr Ostrovski’nin “Ha Bcsikoro myaperia goBojbHO mpoctothl / Na vsyakogo
mudretsa dovolno prostoty / Enough Stupidity in Every Wise Man” (Her Bilge
Adamda Yeterince Aptallik Vardir) isimli tiyatro oyunundan uyarlandi. Filmde

69



Proletkult Tiyatrosu’nun oyuncular1 yer aldi. Ilk uzun metrajli filmi ise 1924-1925
yilinda ¢ektigi “Crauka / Stachka” (Grev) filmidir. Film, Vladimir Lenin’in 1907

yilinda devrim i¢in sarf ettigi sozlerle baslar.

Eisenstein’in 1925 yilinda ¢ektigi uzun metrajli “Bponenocern «Ilorémkumny» /
Bronyenosyets Potyomkin” (Potemkin Zirhlis1) filmi ise Sovyet sinemasinin dogusunu
simgeleyen film oldu. 1905 yilinda ¢ikan isyanlardan birini anlatiyordu bu film.
Potemkin isimli savag gemisinde ¢alisan iscilerin subaylara karsi ayaklanmasini ve
ayaklanmanin Odessa schrine yayilmasi sonucu yasanan olaylari anlatan film,
merdiven sahnesinde yarattig1 aksiyon ve gerilimle montajin giiciinii uygulamada da
ortaya koymus oluyordu. Potemkin Zirhlisi'nin toplumda ateslemis oldugu
yurtseverlik duygusu propagandist filmlerin sayisini arttiracak ve diger ilkeler de
sinemay1 propaganda araci olarak gormeye baslayacakti. Nitekim Amerika Birlesik
Devletleri, Nazi Almanyasi’na savag agmadan 6nce Amerikan toplumunda ‘savasin
gerekligi oldugu’ algisini yaratabilmek i¢in Charles Chaplin’in “The Great Dictator”

filmini yapmasini saglamistir.

Kuleshov’un 6grencilerinden Vsevolod Pudovkin ise caligmalarini yalnizca
montaj deneyleriyle sinirli tutmayacakti. Bir yandan Kuleshov, Vertov ve Einsenstein
gibi montaj teorisini gelistirmeye c¢aligirken 6te yandan da sinemada yonetmenin ve
oyuncunun gorevleri iizerine bir takim goriisler ortaya atacakti. Eisenstein’in kurgu
anlayis1 zit goriintiilerin birlestirilerek catisma duygusunun yaratimina dayanirken,
Pudovkin’in kurgu anlayisi ise goriintiilerin biitiinliigiine dayanmaktaydi. “Montaj
sinemanin oziidiir. Kamera oniinde yapilan ¢aliysmalarin zaman ve mekan igerisinde

’

tam bir sekilde diizenlenmesi, dogru montajin gerceklesmesinin ana kosuludur.’

(Pudovkin, 2014, s.15)

Pudovkin dogru montajin, goriintiilerin toplamindan dogan dogru ritim ile elde
edilecegini belirtir. “Yonetmen agisindan belirleyici faktor, salt ritmik ag¢idan
degerlendirile her planin (kusok) bir birim (edinitsa) olusturmasidir. Yonetmen bunun

sonucunda, birimlerden ritmik bir bilesime varabilir.”” (Pudovkin, 2014, s.169-170)

Pudovkin sinemay1, montajdan ibaret gormemis ve diger unsurlar iizerinde de
caligmalar yapmustir. 1926 yilinda “Kinostsenarii” (Film Senaryosu) teorisini ortaya

atarak senaryodaki olay akisinin sinemasal bir yontemle islenmesi gerektigini ifade
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etmistir. “Bir filmi yonetme, ¢ekme ve kurgulama yontemleri hakkinda hi¢cbir sey
bilmeden bir senaryo kaleme almak, bir Rusca siirin sozciik sozciik ¢evrilerek bir
Fransizin okumasina sunulmast kadar sa¢madir.” (Pudovkin, 2014, s.36) diyen
Pudovkin senaryo yazarinin sinemanin temel yasalarimi bilmesi ve yodnetmenin
kullanacag 6zgiil araglar1 géz onilinde tutarak yazmasi gerektigini vurgular. Senaryo
yazari; Oykii, roman ya da tiyatro oyunu yazarindan farkli olarak filmsel devinime

uygun bir olay akisi islemelidir.

Pudovkin’in ¢aligmalari, oyunculugun ve diger oOgelerin, sinemanin 0zgiil
yontemlerinde nasil kullanilmasi gerektigini saptamak amaci tasir; “Ise Once
sinemanin bize teknik ag¢isindan hangi yeni olanaklart sundugunu ac¢iklamakla
baslamalyz. Bunu da, tiyatro mirasimin karsisinda kendimize dogru bir ydn
verebilmek, neleri bir yana birakmak ve neleri korumak gerektigini dogru
saptayabilmek ve de yeni bir sanat bi¢imi olarak sinemanin neleri degistirmek zorunda

bwraktigini anlayabilmek i¢in yapmaliyiz.” (Pudovkin, 2004, s.45)

Pudovkin, yonetmeni ise genel yapiy1 zihninde tasarlayan kisi olarak ifade eder
ve film yOnetmeni, tiyatro yonetmeninden farkli olarak, biitlinii olustururken daha
genis bir “biitlin” kavramiyla kars1 karsiyadir. Clink sinemadaki butnun igerisinde
yalnizca oyuncu, mekan, kostiim, dekor, aksesuar, miizik ve 1siklandirma yoktur,
mekan ve mekanda yer alan her sey (dis diinyada yer alan her sey) ve tiim bunlarin
(kamera da dahil) devinimi yer alir. S6z konusu unsurlarin hepsinin kendi iginde bir
devinimi vardir ve tiim bunlarin bilesimi ortak bir devinim yaratir ve buna kameranin
devinimi de dahil olunca film yonetmeni daha komplike bir “biitiin” olusturma
goreviyle karsi karsiya kalir. Fakat film yonetmeninin gorevi burada bitmez, butlini
saglayacak esas gorev montajdir. Montaj asamasi, yonetmenin zihninde tasarladigi

biitiinligii ortaya ¢ikardigi esas ve son agsamadir.

“Baslangigcta  tiyatro ve sinema ydnetmenleri aynmi  hammaddeyle
calismaktaydilar. Aym oyuncular sahnelerini tiyatroda oynamalariyla ayni sekilde
icra ediyorlardi, sadece siireleri daha kisayd: ve esas olarak diyalog yoktu. Sinema
oyuncusunun ¢alisma prosediirii tiyatro oyuncusununkinden farkl degildi. Tek sorun,
sozciikler yerine, azami kavrayisi saglayacak jestlerin nasil konacagrydi. Bu,

sinemanin hakli olarak tiyatronun vekili olarak goriildiigii bir donemdi.” (Pudovkin,

2014, 5.76)
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Pudovkin’e gore tiyatro yonetmeni ile sinema yonetmeni arasindaki temel fark,
yakin ¢ekim, uzun g¢ekim gibi kavramlarin ortaya c¢ikmasiyla kameranin seyirciyi
“yonlendirebilecek” kabiliyete ulasmasi ve ardindan da bu kabiliyetin montaj
teknigiyle yeniden yorumlamasi sonucu ortaya ¢ikmistir. Tiyatro oyununda seyirci
sabittir ve algist onu nereye yonlendirirse bakislarini da sahnenin o kismina
yoneltecektir. Sinema filminde ise seyirci, algisini ve bakislarini yonetmenin goziine
teslim eder. Kameranin hareket imkanina kavugmasi ve montajin gelismesi sonucu
yonetmen farkli cergeveleme ve sahne gecisleriyle seyircinin odak noktasina

hikmeder.

Montaj, senaryo, kameranin bakis agis1 ve 1siklandirmanin yani sira oyunculuk
tizerine de ¢aligmalar yapan Pudovkin ilk kez sinema oyunculugu kavramini ortaya
atmis ve sinemada oyunculugun tiyatro oyunculugundan farkl bir ¢caligsma siirecine ve

hatta ¢alisma teknigine sahip oldugunu belirtmistir.

Sovyet doneminin yetistirdigi Onemli teorisyenlerden biri olan Pudovkin
“oyuncu yerine naturshchik (model)” kavramini ortaya atmistir. Oyunu seyirciye

sunan kisi “oynamak” yerine sinemanin gergekligine hizmet etmelidir.

“Kamera karsisinda yer alan oyuncu i¢in en biiyiik tehlike kanimca -yaygin bir
deyisle- “oyuncu gibi oynamak ’tir. Ben yalniz reel malzemeyle ¢alismak istiyorum,
benim ilkem budur. Eger perdede ayni zamanda reel bir irmak ya da gol, reel bir agag
ve reel cimenler, yapistirilmis bir sakalla, yiize ¢izilmis bir kirisiklikla ve tiyatroya
ozgii bir oyunla birlikte tasarlamirsa, bence bu durum sinema tislubunun ilkesel

tasarimina ters diiser.” (Pudovkin, 2004, s.34)

Pudovkin, oyuncuyu biitiinii saglayan plastik 6gelerden biri olarak gormiistiir.
Kamera karsisinda tiyatro oyuncularinin sergiledigi sahnevari oyunculugun (Bu tanim
Pudovkin’in tanimidir, abartili ya da yapmacik oyunlara ‘sahnevari oyunculuk’ der.)

biitiinii ve gergekligi bozdugunu fark eder.

“Bir tiyatro oyuncusuyla ¢alismak ¢ok zordur. Rollerini oynamayip yasamasini
bilen parlak yeteneklerin sayisi olaganiistii azdir. Bir oyuncuya sakin oturmasini, rol

yapmamasni rica ettiginiz zaman, size rol yapmamayr oynayacaktir.” (Pudovkin,

2004, 5.34)
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“Bir defasinda oyuncunun birinden ¢cok ¢ekmistim. Icten gelen, babacan bir
giiliigii filme almak istiyordum. Ama bir tirlii olmuyordu. Oyuncu devamli
“oynuyordu”. Bir ara sansim yaver gitti ve yaptigim bir sakaya giilerken yiiziinii filme

alwverdim. O ise ¢ekimlerin ¢oktan bittigini santyordu.” (Pudovkin, 2004, s.34)

Pudovkin, tiyatro oyunculariyla yasadigi zorluklari siradan kisilerle
yasamamistir. Bu durum onda oyunculuk olgusunu, sinemanin anlatim 6gelerine gore
yeniden diizenleme ihtiyact dogurmustur. “Son filmimde Mogallarla ¢aligmistim.
Egitimleri yoktu, Rus¢ayr anlamiyorlardi, ama sinema konusunda yine de en iyi

oyuncularla yarigabilirler.” (Pudovkin, 2004, s.35)

Stanislavski’nin diisiincelerini destekleyen Pudovkin; “Oyuncudan nesnel verili
karakteri 6znel olarak 6zimsemesini beklemenin, hem tiyatro hem sinema oyuncusu
icin vazgegilmez bir ¢alisma kosulu oldugunu saptamak da yerinde olur. Kanimca
karakterle kurulmasi gereken kisisel bagi somut duyumsama siireci, hangi sanat
biciminde olursa olsun, yaratici her edim icin kaginilmaz bir yasalltktir.” (Pudovkin,
2004, s.57) der ve bu temel noktadan sonra oyuncu i¢in yaratici siirecin her iki sanat

biciminin de farkli araglara sahip olmasindan 6tiirii farkli yonde ilerledigini belirtir.

“Sinema sanatini tiyatrodan kurtarmaya ¢alismak, hi¢bir zaman tiyatro sanatini
olumsuzlamak anlamina gelmez.” (Pudovkin, 2004, s.46) diyen Pudovkin model
kavramini daha da gelistirerek sinema oyunculugu kavramimi kullanmaya baslar.
Pudovkin’in sinemada oyuncunun nasil oynamasi ya da oynamamasi gerektigine dair
One siirdiigli yontemleri ‘sinema oyunculugu’ boliimiinde daha kapsamli sekilde tekrar
ele alacagiz. Yalniz sunu 6zellikle belirtmek gerekir ki sinemanin bu erken doneminde
ve sinemanin sessiz filmlerden sesli filmlere dogru evrildigi donemde oyunculuk
olgusunda bu ayrimin farkina varmak sinema sanati ve hatta tiyatro sanati i¢in dnemli

bir kazanimdair.
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2.1.6.1talyan Yeni Gergekgiligi (ve Bir Ornek; Roma Acik Sehir)
Ikinci paylasim savasinin magluplarindan italya’da ortaya ¢ikan yeni gergekeilik
(neo-realismo) akim Italyan edebiyatindaki gergekcilik (verismo) akimindan ve

Fransiz sinemasindaki siirsel gercekeilik (realisme poetique) akimindan etkilenmistir.

Mussolini doneminde ¢ekilen, “beyaz telefon filmleri” (telefoni bianchi) adiyla
anilan halki eglendirme ve mesgul etme amaci tasiyan romantik filmlere kars1 da bir

tepkidir ayn1 zamanda yeni gercekeilik akima...

Benito Mussolini tarafindan propaganda amaciyla 1937 yilinda kurulan
Cinecitta (Sinema Sehri) stiidyosu zaman igerisinde Italya’nin ve Avrupa’nin en biiyiik
film platosu haline gelmis ve Hollywood ile yaris icerisine girmisti. Bu stiidyolarda
cekilen filmlerde Italyan halkinin yasantis1 likks igerisinde gdsterilmis ve iilkenin
yiiksek yasam standartlarina sahip oldugu izlenimi yaratilmaya calisilmistir. Filmlerde
gosterisli dekorlar ve kostlimler kullanilmig, zenginligin simgesi haline getirilen beyaz
telefonlar ise 6nemli aksesuarlardan biri olmustur. Bu neden halk degersiz gordiigii bu
filmlere “beyaz telefon filmleri” demistir. Bu donemin filmlerinde Italyan

kahramanlig1 6n plandadir.

Savas sonrasinda ise italyan sinemasi yeni ve apayri bir yola girmistir. italya’nin
yasadig1 ekonomik ve sosyolojik sorunlar1 beyazperdeye tasimak isteyen yonetmenler,
kameray1 sokaga tastyarak (daha dogrusu; kamerayr harabeye dénen Italyan
sokaklarina g¢evirerek) gergekligin pesine diismiislerdir. Onlar icin gercek, sokaktadir
ve savasin yikict gercegi insanliga gosterilmelidir. Italyan sinemasinda tema
degismistir; ask, centilmenlik, para (zenginlik ve lilks yasam), kahramanlik ve
mutluluk rafa kaldirilmis yerine hayatin ve savasin getirdigi gercekler konmustur.
Artik filmlerin temast; issizlik, aclik, hirsizlik, fuhus, yok olan hayatlar, yok olan evler

ve sokaklar, kimsesiz ¢cocuklar ve umut Gzerinedir.

1935 yilinda kurulan “Centro Sperimentale di Cinematografia” (Deneysel
Sinematografi Merkezi) Italyan sinemanin temelini olusturmustur. “Bu okulu en iyi
temsil eden iki sinema adami Roberto Rossellini ve Vittorio de Sica’dwr. Bu akimin

kuramcisi da ¢ogu senaryolart Sica tarafindan filme alinan Cesare Zavattini'dir.”

(Onaran, 2012, s.147)
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Savas oncesi donemde ¢ekilen miizikal filmlerin ve beyaz telefon filmlerinin
onde gelen oyuncularindan Vittorio de Sica, savas sonrasinda ise yeni ger¢ekgiligin
onde gelen yonetmenlerinden biri oldu. Sica, senaryosu Zavattini’ye ait olan
“Sciuscia” (Ayakkabi Boyacisi / film iilkemizde ‘Kaldirim Cocuklari’ adiyla geger),

“Ladri di biciclette” (Bisiklet Hirsizlari) ve “Umberto D.” filmlerinin yonetmenligini
yapti.

Ozellikle “Ladri di biciclette” filmi italyan yeni gergekeiligin 6ncii filmleri
arasinda gosterilmistir. Is¢i Antonio ve oglu Bruno’nun hayatin1 anlatan film
toplumdaki yoksullugu ve caresizligi yansitmaktadir. Bisikletiyle gezerek duvarlara
afis yapistiran is¢i Antonio’nun bisikleti ¢alinir ve Antonio igsiz kalir. Film boyunca
baba ve ogul calinan bisikleti bulmaya calisirlar. Filmde yer alan oyuncular amator
olmalarina ragmen basarili performans sergilemislerdir. Andre Bazin bu dogru ve

basarili performansi, oyuncunun “viicudunu ve zihnini” iyi kullanmasina baglar.

“Filmde oyuncunun islevi, diger filmlerde oldugundan daha az “sanatsal”
degildir. Iscinin (filmdeki is¢i karakteri Antonio) performansi yénlendirebilmek

’

kapasitesinden ¢ok, onun viicudunun ve zihninin iyi kullanilmasi sayesinde olmustur.’

(Bazin, 2011, s.180)

Yeni gercekgiligin teorisyeni Zavattini ise senaryolariyla italyan sinemasinin
yoniinii degistirmistir. Gergege ulasmay1 engelleyen teknik unsurlardan kaginilmasi
gerektigini belirten Zavattini siradan Oykiilerin, dogal mekanlarin, dogal/serbest
¢ekimlerin, dogal 1s181n kullanilmast gerektigini belirtmis ve profesyonel oyuncular
yerine siradan insanlarin rol almasini istemistir. ““Zavattini, (...) ‘masaldan
uzaklaginiz, isleyeceginiz hammaddeyi kendi ¢evrenizde arastiriniz, insanlarin icinde
bulundugu basit bir durumu ele alarak onu meydana getiren 6geleri inceleyiniz,
profesyonel aktorden uzaklasiniz, ¢iinkii bir insanmin baska birinin kalibina girmesi,
hesaplanmug bir konuya yonelmek demektir ve gercekle aranizda bir engel olusturacak

teknik siislerden kagininiz” demistir.” (Onaran, 2012, s.147)

Nitekim bu donemde Zavattini’nin filmlerinde ve diger yOnetmenlerin
filmlerinde ¢ogunlukla amatér oyuncular tercih edilmistir. Yeni gercekei filmlerde

profesyonel oyuncularin sayist olduk¢a azdir. Sinema teknigine hakim olmayan,
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kamera karsisina ilk kez gegen oyuncular basarili performanslar sergilemis, Italyan

film estetiginin gercekci yonelisine islevsel bir gerceklikle katki saglamislardir.

Profesyonel oyuncu kullanimini reddeden Zavattini i¢in hayat -zaten- estetiktir
ve dis diinyanin ek tasarima ihtiyaci yoktur; “Giinliik yasayis, normal goriintiisii i¢inde
stkict degildir. Kendi halinde akip giden hayata ille de 6zel bir konu yiklemek

amacwnda olan tiyatronun tutumu yanligti.” (Onaran, 2012, s.147)

Yeni gercekei yonetmenler, profesyonel oyuncularin gerceklik algisin1 deforme
ettiklerini diisiinmekteydi. Bu ylizden amator oyunculara yonelmislerdi. Sokaktaki
herhangi biri, kamera karsisina gectiginde, egitimli olmadigi i¢in rol kisisini
“oynamaya” yeltenmeyecekti. Amatér ya da acemi kisi yalmzca rol kisisini
O0ztimsemekle yetinecek ve deneyecekti. Bu durum perdeye dogallik olarak
yansiyacakti. Bu noktada yonetmenlerin gergekeilik ve dogallik talebini bir kenara
birakarak antrparantez agmak istiyorum. S6z konusu durum, oyunculuga yeni adim
atan herkes ic¢in gecerlidir. Oyuncu adayi, i¢inde bulundugu imge okyanusunun ve
sonsuz hareket diinyasinin farkinda degildir ve korkusuzca bu diinyanin i¢ine dalar.
Icine daldig1 seyden bazen galip cikar ve ydnetmenler bunu genellikle “sans” ya da
“tesadiif” olarak nitelendirir. Halbuki oyuncunun o anki dogru tavri sans ya da tesadiif
degildir, oyun ve oyuncu i¢in o an gerekli olan tavri saglayan sey oyuncunun
iggiidiistidiir. Bu durum, yeni dogmus bir bebegin karni aciktiginda annesinin
memesine yonelmesiyle esdegerdir. Fakat oyuncu zaman icerisinde kendini fiziksel ve
ruhsal acgidan egittikge icgiidiisiinii terk edip direkt teknige bagvurur ve bu, kabul
edilemeyecek diizeyde bir yapayliga sebep olur. Bu yanlig yonelis sonucu ortaya ¢ikan
yapaylik hem tiyatro seyircisi tarafindan hem de sinema seyircisi tarafindan kabul
edilmez. Ozellikle kameranin hassas gdzii ve sinema perdesinin sunmus oldugu sonsuz
detay diinyas, séz konusu olabilecek yapay hali asla 1skalamaz. Iste bu yiizden sinema
yonetmenleri, oyunculardan “rol yapmak” yerine rolli 6ziimseyip “iggudulerini takip
etmelerini” ister. italyan yeni gercekgiliginde ya da herhangi bir sinema filminde
amator oyuncularin dogru tavri daha kolay yakalamalariin sebebi budur. Teknik
bilmeyen amat6ér oyuncunun handikap1 i¢giidiisiine yonelmesiyle bir anda avantaja
doniislir. Bu durum, teknikten ve nesnellikten uzak kisilerde, sinema oyunculugunun
“herkes” tarafindan yapilabilecek siradan bir sey oldugu yanilgisina dogurur ve bu

yanilgiya diisen sanatcilar baska seylere gereksiz kutsiyet atfederler.
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Italyan yeni gergekgiligine donecek olursak, dénemin diger énemli ydnetmeni
ise Roberto Rossellini’dir. Rossellini’nin 1945 yilinda ¢ektigi “Roma, Citta Aperta”
(Roma, Ag¢ik Sehir) filmi yeni gercekgilik akiminin ilk 6rnegi kabul edilmistir. Filmin
senaryosu Sergio Amidei, Federico Fellini ve Roberto Rossellini’ye aittir. Nazi
Almanyasi’nin Roma’y1 isgal edisini anlatan filmde Naziler, Italyan direnisinin lideri
Giorgio Manfredi’nin pesine diiser. Giorgio’nun arkadaslari Franceso ile Pina ve
Rahip Don Pietro, Giorgio’ya yardim ederler. Anna Magnani, Marcello Pagliero ve
Aldo Fabrizi disindaki oyuncular amatordiir. Filmin ¢ekimleri bagladiginda Roma

isgal altindadir ve ilk makarada yer alan goriintiiler gizli ¢cekilmistir.

Rossellini, liglemenin ikinci filmini ise “Paisa” (Hemsehri) 1946 yilinda cekti.
Alt1 epizottan olusan filmde birinci epizot Sicilya’da, ikinci epizot Napoli’de, tigiincii
epizot Roma’da, dérdiincu epizot Floransa’da, besinci epizot yine Roma’da Katolik
manastirda, son epizot ise Po deltasinda ge¢mektedir. Film, ikinci paylasim savasi
sirasinda Italya’da farkli sehirlerde yasanan olaylari epik bir dille anlatir. Halkin icinde
bulundugu sefalet ve &liim korkusunu, savasin italyan halki iizerinde yarattig

psikolojik doniisiimleri yansitir. Filmde yer alan tiim oyuncular amatordiir.

Uclemenin son filmi ise 1948 yapimi “Germania Anno Zero” (Almanya Sifir
Yili) filmidir. Savas sonrasi harabeye donen Berlin sokaklarinda serbest kamera
hareketleriyle ve amator Alman oyuncularla Almanca cekilen film, halkin i¢inde

bulundugu durumu kiiciik bir cocugun (Edmund karakteri) bakis acisindan yansitir.

Bu dénemde yonetmenlerin profesyonel olmayan oyunculari tercih etmesinin
nedeni ger¢eklige yaklagsma gabasidir. “Artik profesyonel oyuncu kullanilmadan da iyi
film yapilabilecegini biliyoruz. Ancak bu, sinemanin gelecekte artik oyuncu
kullanmayacag: anlamina gelmez. Profesyonel olmayan oyuncu kullanimi ise Italyan
yeni gercekcilik akiminin gelisiminde onemli bir basamak olarak tarihe gececektir.”
(Bazin, 2011, s5.180)

Luchino Visconti ise 1948 yilinda ¢ektigi “La terra trema” (Yer Sarsiliyor) filmi
ile ¢ikis yakaladi. Giiney Italya’nin sorunlarma deginen film Sicilya’da bir balikci
kdyiinde geger. Balik¢1 Ntoni Valastro bankadan kredi alir ve kendi teknesiyle ava
cikmaya baslar. Ntoni artik baskalarina hizmet etmek zorunda degildir. Fakat ¢ikan

firtinada teknesi pargalanir ve ailesi dagilir. Filmin temas1 sermayenin somiirii diizeni
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ve yoksulluk tizerine kuruludur. Dis mekanlarda uzun planlar igeren filmde Visconti

oyuncularini yerli halk arasindan se¢mistir.

“ ‘La terra trema’ filminde ise oyuncu bazen dakikalarca kamera karsisinda
hareket etti, konustu ve rol yapti. Bunu yaparken tam bir dogallik i¢indeydi. Visconti,
tiyatrodan sinemaya gecen bir yonetmendir. Belki de bu nedenle ‘La terre trema’
filminde profesyonel olmayan oyunculari ile iletisim kurabilmesi kolay olmustur.”

(Bazin, 2011, s.167)

Visconti’nin diger 6nemli filmi ise 1951 yilinda ¢ektigi “Bellissima” (Guzel /
film iilkemizde ‘Gtizeller Glizeli’ adiyla geger) filmidir. Visconti bu filmiyle Cinecitta
stiidyolartyla alay ederek sistem elestirisine devam eder. Film, kiigiik kizin1 sinema
yildiz1 yapmak isteyen isci bir annenin ¢ilginliklarini ve onurlu durusunu anlatir. Anne
Maddalena yetenekli oldugunu diisiindiigii kiz1 Maria i¢in tiim parasini harcar ve kizini
Cinecitta stiidyolarindaki oyuncu se¢melerine gotiirlir. Maria ¢ekim sirasinda
aglamaya baslar ve set ekibi bu duruma giilerek karsilik verir. Ofkelenen anne ise
kizin1 alarak seti terk eder. Maria’nin se¢meleri kazandigi sOylenir fakat anne

Maddalena’nin fikri degigmistir.

Italyan sinemasinin 6nemli ydnetmenlerinden Michelangelo Antonioni ise 1960
yapimi “L'Avventura” (Macera) filmi ile ¢ikis yakalamistir. Film, gezi sirasinda
kaybolan sevgilisini aramaktan vazgegen bir erkegin baska bir kadina asik olmasi ve
onu da bir fahise ile aldatmas: iizerinden Italyan toplumunda (6zellikle de burjuva
sinifinda) ortaya g¢ikan umursamazligi ve toplumun deger yargilarini sorgular.

Yalnizca toplumun degil bireyin duygusal ¢ikmazlarina da 151k tutar.

Antonioni’nin filmlerinde; “... st siniflarin, cami sikilan ve hi¢ beklenmedik
anlarda birbirleriyle yatan insanlar, ne istediklerini bilmeyen kadinlar, sasirtict

kentsel goriintiiler ve modern yasam stirecinin i¢giidiisel sergilenisi vardw.” (Onaran,

2012, 5.219)

Yeni gergekeilik akiminin etkileri Antonioni’nin filmlerinde zaman zaman
hissedilse de onun tarzi farkli yonde ilerlemistir. Kamerasini serbest ve tarafsiz
bicimde hareketlendiren Antonioni, konvansiyonel sinemanin kurallarini yok sayarak
modern sinemanin yaratici yonetmenlerinden bir olmustur. Yarattigi karakterleri -yeni

gergekeilikte oldugu gibi- toplumun bir pargasi olarak gérmemis/sunmamis, ¢agin
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sorunlartyla bogusan insanin psikolojisini yansitmay1 tercih etmistir. Klasik anlatiy1
parcalayan, ucu agik sonlar1 ve sahneleri tercih eden usta yonetmen anlatim

Ozglrliigiini savunmustur.

Italyan sinemasina ydn veren isimlerden biri de “Roma, A¢ik Sehir” filminin
senaristlerinden Federico Fellini’dir. 1953 yapimi “I Vitelloni” (iri Danalar / film
tilkemizde ‘Aylaklar’ adiyla gecer) filmi ile ¢ikis yakalayan Fellini, 1954 yapim “La
Strada” (Yol / film iilkemizde ‘Sonsuz Sokaklar’ adiyla geger) filmi ile riistiinii ispat
etmistir. “Iri Danalar” filminde tasrada yasayan bes arkadasin vurdumduymaz ve
tembellik i¢inde gecen hayatlarini hicveden Fellini, “Sonsuz Sokaklar” filminde ise
sehir sehir gezip akrobasi gosterileri yapan Zampano ve parayla satin aldigi asistani

Gelsomina karakterleri lizerinden hayati, bitmeyen bir yol olarak gostermistir.

1963 yilinda gergeklestirdigi “Otto e Mezzo™ (Sekiz Buguk) filminde ise yeni
filmi i¢in hikaye arayan bir yonetmenin yasadiklarini anlatir. Guido Anselmi karakteri
yeni filmi ilizerinde disiiniirken hayatinda ki 6nemli olaylar1 ve eski sevgililerini

hatirlamaya ve vicdaniyla yiizlesmeye baslar.

Filmleriyle donemin genel ¢izgisinin digina ¢ikan Fellini, neo-realizme ihanet
etmekle suglanmis olsa da elestirilere kulak asmayarak yaratmis oldugu dili devam
ettirmis ve sinemada siirrealist filmlerin Onciilerinden biri olmustur. Fellini’nin
sinemast, birbiriyle siirekli etkilesim igerisinde olan Italyan ve Fransiz sinemasinin
disinda seyretmistir. Rossellini ile birlikte donemin epizodik ve fantastik dykuleriyle
one ¢ikan yonetmeni olmustur. Fellini’nin filmlerinde imgeler énemli bir yer tutar.
Fakat onun imgeleri ve metaforlari dramatik yapinin geleneksellesmis kodlarindan
degil kendi i¢ diinyasinin kodlarindan dogar. Bu durum Fellini’yi zaman zaman
anlagilmas1 zor veyahut gizemli yonetmen konumuna siiriiklemistir. Fellini, yeni
gergekeiligin ve yeni dalganin regeteleri yerine kendi regetelerini kullanmayi tercih
etmistir. Savas sonrasinda ise Italyan ekonomisinin toparlanmasiyla yeni gercekgilik

akimi da yavas yavas etkisini yitirmeye baglamistir.
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2.1.7.Fransiz Sinemasi (Siirsel Gercekcilik ve Yeni Dalga)

1929 diinya ekonomik bunaliminin etkileri sonucu Fransa’da ortaya ¢ikan siirsel
gercekeilik, diger akimlara nazaran yalnizca toplumsal sorunlara deginmemis,
ekonomik ve toplumsal sorunlarin birey lizerine yarattigi mutsuzluga daha c¢ok
egilmistir.

Fransiz sinemasinin usta yonetmeni Jean Renoir’nin ilk filmi sessiz donemde
Albert Dieudonne ile beraber ¢ektigi 1924 yapimi “Une vie sans Joie” (Keyifsiz Hayat)
filmidir. Renoir bu filmde oyuncu olarak da yer almistir. Bir yil sonra “La Fille de
L’eau” (Su Kiz1) filmini ¢eker. Filmde babasinin Sliimiinden sonra amcasinin mirasi
ele gecirmesiyle bir basina kalan Virginia’nin ¢ektigi zorluklar anlatilir. Bulutlarin
tizerinde sevgilisiyle beyaz ata binen Virginia’nin riiya sahnesi Fransiz sinemasinda

siirsel gercekeiligin habercisi olarak kabul edilebilir.

1926 yilinda ise Emile Zola’nin romani Nana’y1 sinemaya uyarlayan Renoir’nin
sesli donemde One ¢ikan filmi ise yine bir uyarlama olan “Disi Kopek™ filmidir. 1931
yapimi “La Chienne” (Kaltak / film iilkemizde ‘Disi Kopek’ adiyla geger) filmi siirsel

gercekeiligin ilk 6rneklerinden biri olmustur.

Renoir’nin uzun sinema kariyeri ve farkli donemlerde ortaya koydugu -surekli
gelisen- teknigi onu, Fransiz sinemasinin oncii ismi haline getirmistir. Filmlerinde
mekan tasarimin1 6nemseyen ve yaratmak istedigi atmosferi detayci bir yaklagimla
olusturan Renoir, alan derinligi yaratan ilk yonetmen olmustur. Renoir’y1 her ne kadar
belli bir akima dahil edemesek de onun filmleri (tercih ettigi 6ykiiler, diyalog ve mekan
kullanimu, yarattig1 psikolojik catigma atmosferi) siirsel gercekeiligin ilk Ornekleri

kabul edilmistir.

1932 yilinda ¢ektigi “Boudu sauve des eaux” (Bogulmaktan Kurtarilan Boudu)
filminde nehre atlayarak intihara kalkisan bir serserinin hayatin1 anlatan Renoir, ahlaki
degerleri mercek altina alir. Kitap¢1 Edouard Lestingois nehirden kurtardigi Boudu’yu
evine getirir ve ona yardimc1 olmaya ¢aligir. Serseri Boudu tras olur ve takim elbise
giyer. Hem Bay Lestingois’in metresi ve hizmetgisi Anne-Marie’ye hem de karisi
Emma Lestingois’ya g6z koyan Boudu, piyangodan ikramiye kazaninca evin
hizmet¢isiyle evlendirilmeye ¢alisilir. Ancak diigiin giinii Boudu’nun teknesi alabora

olur ve Boudu tekrar suya atlayip yiizerek kagar.
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Renoir’nin kariyerinde 6ne ¢ikan filmi ise yine ahlaki degerleri tartismaya actigi
1939 yapimi “La Regle du Jeu” (Oyunun Kurali) filmi olmustur. Film, ikinci paylagim

savas1 Oncesi Fransiz burjuvazisinin yozlagmus iligkilerini yansitir.

Donemin diger Onemli yonetmenlerinden Jean Vigo’nun 1933 yilinda
gerceklestirdigi “Zero de Conduite” (Hal ve Gidis Sifir) (diger adi; Jeunes Diables au
College / Kiiciik Seytanlar Okulda) filmi Fransa’da yatili bir okulda gegen olaylari
anlatmaktadir. Okul yonetiminin baskici tavri 6grenciler arasinda tepkilere neden olur
ve dort 6grenci bir araya gelerek isyan eder. Okul hayatinda yasadiklarini filmine
yansitan Vigo, amatdr oyuncular kullanmistir. Vigo’nun diger 6nemli filmi 1934
yapimi “L'Atalante” (diger adi; Le Chaland Qui Passe / Gegip Giden Mavna) filmidir.
Filmde geminin kaptan: Jean ile esi Juliette arasinda yasanan catismalar (6fke,
kiskancglik, depresyon) konu edilir. Jean Daste, Dita Parlo, Michel Simon gibi

profesyonel oyuncular yer almaktadir.

“Bu filmlerin sairaneligi ¢evre secimi ve kahramanlarinin davraniglarindan
gelmektedir. Cevre olarak sisli limanlar, yagmurdan islanmis caddeler, tenha kir
kahveleri segilirken; kahraman olarak asker kacagi, umutsuz katillerden olusan
erkekler; mutsuz evlilikler yapmug, sevdigi erkegin varliginda yeniden mutluluk arayan
kadinlar, konu olarak da imkansiz asklar verilmektedir bu filmlerde... Cogunlukla
kadinin, gercekten sevgiye ve sevgiliye inanmadik¢a ruhunun gizlerini ¢ozmenin
miimkiin olmadigr vurgulanmaktadir. Gergek¢i tarafi da kahramanlari bu riiya
aleminden cekip alan polis ve gangsterler gibi hayatin katiligini temsil eden

varliklarin vurgulanmasidrr.” (Onaran, 2012, s.143)

Siirsel gercekeiligin dnemli temsilcilerinden Marcel Carne’nin 1938 yapim “Le
Quai Des Brumes” (Sisler Rihtmi) filmi ordudan firar eden asker kacagi Jean
karakterinin yasadig1 hiiziinlii yasak agki ve mafya tarafindan 6ldiiriilmesini anlatir.
Pierre Mac Orlan’in romanindan uyarlanan filmde Jean Gabin, Michel Simon, Michele
Morgan gibi profesyonel oyuncular yer alir. 1939 yapimi “Le Jour Se Leve” (Gln
Agariyor) filmde ise Francois karakteri, sevgilisini elinden alan Valentin’i vurur ve

sabaha kars1 silah1 kalbine yoneltip intihar eder.

Marcel L'Herbier’nin 1933 yapim “L'Epervier” (Atmaca) filmi de melankolik

bir agk hikayesi anlatmaktadir. Ak yiiziinden servetinin kaybeden Dasetta’nin verdigi
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miicadele umudun ve mutsuzlugun birlikteligini yansitmaktadir. 1934 yapimi “La
Bonheur” (Mutluluk) filminde ise anarsist Philippe, film yi1ldiz1 Clara’ya asik olur ve
film bu iligki tizerinden sevgiyi ve samimiyeti tartisir. Julien Duvivier’nin 1937 yapimi
“Pepe le Moko” filmi de siirsel gercekciligin temalarina sahip bir filmdir. Adaletten

kacan bir gangsterin aska tutulmasi hayatina mal olacaktir.

Bu akimin filmlerine gz attigimizda karsimiza ¢ikan ilk tema asktir. Hayatin
olumsuz yanlarini (ki donemin ydnetmenleri buna hayatin gergekleri demektedir)
imkansiz agklar aracilifiyla melankolik bir dille aktarirlar. Yalnizlik ya da terkedilmek
kutsanir. insanin temel ihtiyaglarinin merkezine sevgi konur. Hayatin1 yasanabilir hale
getirmek isteyen bagkarakter, kotiiliikk karsisinda yeniden savrulur. Belli bash
aktorlerin yani sira amatdr oyuncular da kullanilmistir. Oyunculuk ise akimin
yonelisinden kaynaklanan agdali/hiiziinlii bir {isluba ve yer yer abartiya sahiptir. Bu
akimin filmleri bi¢im ve igerik bakimindan 6zellikle Yesilcam filmlerimizle benzerlik
gostermektedir. Yesilgam doneminde ¢ekilen birgok filmde siirsel gercekeiligin
izlerine rastlariz. Siirsel gercekgilik, Italyan yeni gercekcilik akimmi da etkileyen
unsurlardan biri olmustur. Savas sonrasi italyan yonetmenler sokaga ve gercekgilige
yoneldiklerinde Fransiz siirsel gergekeiligin tecriibelerinden faydalanacaklar ve

savasin izleriyle yeni bir gergekgilik izlegi yaratacaklardir.

Ikinci paylasim savas1 sonrasi Fransiz sinemasinda bazi geng yonetmenler yeni
bir yonelis icerisine girmis ve klasik film formunu reddetmistir. Bu reddedis ¢abalar1
Yeni Dalga (Nouvelle Vague) adiyla anilmigtir. “Cahiers du Cinema” dergisinde film
elestirmenligi yapan bu isimler, ¢ektikleri filmlerle Fransiz sinemasinda yeni bir dil
yaratmiglardir. Siyasi ve toplumsal doniistimleri konu edinen ydnetmenler, Fransiz
sinemasinin tekrara diistiglinii ve yaraticiliktan uzaklastigini iddia ederek auteur
teorisini ortaya atmislardir. Bu teoriye gore yoOnetmen, filmin tek yaratici kisisi
olmalhidir ve yaratict siirece hicbir kisi ya da kurum tarafindan miidahale

edilmemelidir. Film yonetmeni tipki bir ressam gibi eserin tek yaraticisi olmalidir.

“Alexandre Astruc, “Sinemacinin obiir herhangi bir sanat¢t gibi bir filmin butin
onemli égelerinin tek yapimcisi olmast gerektigi ‘yaraticilar sinemasi’ (cinema
d’auteurs) ve sinemacinin bir romanci rahatligi ile ¢alismasi icap ettigi ‘alici kalem’
(Le camerastylo)” sekindeki goriisleriyle, yetisen sinemacilar iistiinde etkili

olmustur.”” (Onaran, 2012, 5.153)
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Diger akimlara nazaran bu akimin yonetmenleri belli bir tarz {izerinde
yogunlasmamis her yonetmen kendi tislubunu yaratmaya c¢alismistir. Sinematografik
anlatimi1 parcalayan ¢ekimler ve kurgu yontemleri ile yeni bir gorsel bi¢im ve etki

yaratmaya ¢aligmiglardir.

Andre Bazin’in ger¢ek¢i sinemaya dair ortaya attig1 fikirler bu akimin dnciilerini
etkilemistir. Bazin, sinemanin hikaye anlatmak yerine gercegi gdstermesi gerektigini
belirtir. Clinkl ona gore sinema; hikéye anlatmaz, hikayenin resimlerini gosterir. Bir
romanin ya da hikayenin sinemaya uyarlanmasi da yanlis bir ¢abadir. “Romanlarin
karakterleri ekrana gore ¢ok karmasik psikolojik yapiya sahip insanlardir. Yazinin
kisilik ozelliklerini, insanlarin i¢ diinyalarini aktarmada sahip oldugu avantaj boylesi
bir farkliligin ortaya ¢ikmasina sebep olmaktadwr. Bu karakter yapilar: ¢cogu zaman

ekrana uygun diismez.” (Bazin, 2011, s.73)

Italyan yeni gergekcilik akimindan etkilenen Bazin, sinemada gerceklik
yaratiminin, zamansal devamlilik ile miimkiin oldugu belirtir. Bazin’in gerceklige
bakis1 auteur teorisinin olusmasinda da etkili olmustur. Bazin’e gore film denilen sey
yonetmenin kisisel bakis agisidir ve bu durum, farkinda olunmasa bile sinemanin ilk
gunlerinden beri boyledir. Bir sinema filmi, gergekligi sadece sunmalidir, yorumu ise

izleyiciye birakmalidir.

“Sanatta gercekgilik tizerine tartisma estetik ile psikoloji kavramlar: arasindaki
karisikligin yanls yorumlanmasindan ortaya ¢ikmistir. Dogru gerc¢ekgilik diinyanin

’

somut bir sekilde ifade edilmesi, sahte gercekgilik ise sadece goz aldanmasidir.’

(Bazin, 2011, s.16-18)

Dogru gercekligi diinyanin somut bir sekilde ifade edilmesi olarak gdren
Bazin’in bu nesnel gerceklik bakisi, yeni dalga akiminin yonetmenleri tarafindan kabul
gorecektir. “Drama, tiyatronun ruhudur fakat bu ruh bazen baska viicutlara
yerlesebilmektedir.” (Bazin, 2011, s.87) diyen Bazin’e g0re sesin sinemada
kullanimiyla beraber sinema yeni bir dramatik dogrular toplami olusturmaya
baslamistir. Bu yeni bigim ve yeni dil, zaman ve uzamdaki sinirsiz yaraticilik yetenegi
sayesinde edebiyat, tiyatro, resim ve fotografin yarattigi gergekligin de 6tesine gegerek

daha nesnel bir ger¢eklige ulagsmustir.
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“Baudelaire “Tiyatro kristal bir silindir”” demektedir. Bu kristal benzeri obje,
15181 toplayarak onu pargalara ayiracaktir. Buna karsilik olarak sinemayi yer gosteren
kisinin el fenerine benzetebiliriz. O, bizim uykulu gozlerle geceleyin gokyiiziine
baktigimizda gordiigiimiiz belli belirsiz kuyruklu yildiz gibidir. Ekran bi¢cimsiz ve
smrsiz bir yaprya sahiptir.” (Bazin, 2011, s.106)

Bazin’in goriislerinden ve italyan yeni gercekgiliginden etkilenen Alain Resnais,
Agnes Varda, Chris Marker, Claude Chabrol, Eric Rohmer, Francois Truffaut, Jacques
Demy, Jacques Doniol Valcroze, Jacques Rivette, Jean Rouch, Jean-Luc Godard,
Louis Malle, Marcel Camus, Pierre Kast gibi yonetmenler toplumsal gergekgiligi 6ne

cikaran yeni dalga akiminin 6nctileri olmuslardir.

Agnes Varda’nin 1955 yapimi “La Pointe Courte” (Paralel Yasamlar) filmi yeni
dalga akiminin ilk filmi kabul edilmektedir. Film, birbirinden gittik¢e uzaklasan evli
bir ¢iftin hayatin1 anlatmaktadir. Kadin karakter, esini sevmektedir fakat aralarindaki
iletigimsizlik yiiziinden onu terk etmeyi diisiiniir. Kocasinin dogdugu kdye giden ¢ift
burada beraber vakit gegirmeye ve tekrar yakinlagsmaya baslar. Fakat koyde bambagka

hayatlara ve sorunlara da sahit olacaklardir.

Frangois Truffaut’nun 1959 yapimi “Les Quatre Cent Coups” (Dort Yiiz Darbe)
filmi ise bu akimin 6ne ¢ikan filmlerindendir. Film, kii¢iik bir cocugun (14 yasindaki
Antoine Doniel karakterinin) sevgiden yoksun hayatini yansitir. Sosyal iligkilerin
ylizeysellesmesi ve toplumsal degerlerin yitirilmesi bir ¢ocugun hayattan ve

insanlardan kagmasina neden olacaktir.

Alain Resnais’nin 1959 yapimi “Hiroshima Mon Amour” (Hirogsima Sevgilim)
filmi savasin olumsuz etkilerini gosteren belge goriintiileri de tasimaktadir. Senaryosu
Marguerite Duras’a ait olan filmde, Japonya’ya film ¢ekimi i¢in gelen kadin karakter
(Emmanuelle Riva), Japon mimar (Eiji Okada) ile tanisir ve beraber yirmi dort saat
gecirirler. Kadin karakter, otel odasinda erkek karaktere, kendisini terk eden daha
sonra da Olen asker (Alman askeri) sevgilisinden bahseder. Erkek karakter ise
Hirosima’ya atilan atom bombasi sonucu ailesini kaybedisini ve sehirde yasananlari
anlatir. Her iki karakterin hiizlinlii hikayeleri, askin ve savasin yikiciligini paralel bir
anlatimla birlestirir. Iki karakterinde filmde ismi yoktur. Filmin son sahnesinde kadin

karakter erkek karaktere Hirosima, erkek karakter de kadin karaktere Nevers ismini
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verir. Resnais’nin bu filminde ve diger filmlerinde kullanmis oldugu teknikler
(anlatici, hikayenin ileri-geri seyri, belge goriintiiler) seyirciyi filmden uzaklastirarak
gdzlemci pozisyonuna tasir. Ozellikle bu filmde, yirmi dort saat icerisinde gegen bir
hikayeyi bile anlatici araciligiyla yillar dncesine gotiirerek flashback kullanir. Film bir
giin icerisinde gegen olaylar1 zaman biitliinligii icerisinde verdigi yanilgisini anlatici
araciligiyla geri doniisler yaparak parcalar ve filmsel zamanin biitiinliigii i¢inde

parcalar, parcalar iginde de bitunluk kurar.

“Resnais, geleneksel dramatik sinemanin iinlii dramatik egrisini, Godard haric,
hi¢bir sinemacinin yapmadigr Olgiide parcalamakta ve seyircinin ozdeslesme

egilimlerini bu yolla denetim altina almaktadir.” (Parkan, 2015, s.58)

Claude Chabrol’un 1958 yapimi “Le Beau Serge” (Yakisikli Serge) filmi ise hem
toplumun i¢inde bulundugu duruma hem de bireyin arzularina deginir. Francois on yil
sonra koytline doner ve koyiin hi¢ degismedigini fark eder. Yakin arkadasi Serge ise
calismak i¢in koyl terk etmeyi diisiinmektedir fakat Yvonne hamile kalinca kdyden
gidemez. Frangois hem kOy hayatina alismaya hem de arkadasi Serge’ye yardim
etmeye calisir fakat Marie ile olan iliskileri olaylar1 daha da karmasik hale getirir.
Truffaut ile beraber Hitchcock’a 6zenen yonetmenlerden biri olan Chabrol filmlerinde
Hitchcockvari bir Gislup yaratmaya g¢alismis ve gerilimli final sahnelerini tercih

etmistir.

Belgesel filmler igin “Cinema verite” (Gergek sinema) tabirini ortaya atan Jean
Rouch’un 1958 yapimi “Moi, un noir” (Ben, bir siyahim) filmi ise Fil Disi
Sahilleri’nde ¢alismak icin lilkesini terk eden Nijerli gogmenleri anlatmaktadir. Rouch
bu filmle somiirgecilige ve Afrika toplumlarinda goriilen i¢-dis ¢atigmalara
deginmektedir. Bu film ayn1 zamanda Godard’in popiiler hale getirdigi sigramali
kesim/kurgu (jump cut) tekniginin Onciisiidiir. Sigramali kesim, filmsel zaman

icerisinde ileriye dogru atlama etkisi yaratir.

Siiphesiz yeni dalga akimi denilince akla gelen ilk isimlerden biri Jean-Luc
Godard’dir. Ilk filmi “A bout de souffle” (Nefes nefese / film tlkemizde ‘Serseri
Asiklar’ adiyla geger) sinema tarihinin en etkili filmlerinden biri olmustur. 1960

yapimi bu film sigramali kurgu teknigi ile o zaman kadar siiregelen klasik film
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anlatisin1 pargalayan filmlerden biri olmustur. Film, Jean-Paul Belmondo ve Jean

Seberg gibi oyunculara da sohret kazandirmigtir.

Sinemada kurallara karst olan Godard, kural tanimayarak yeni ve modern
anlatim tekniklerinin de yaratilabilecegini gostermis ve geleneksel dramatik yapiya
kars1 ¢ikarak sicramali olaylar dizisini jump cut teknigi ile kurmaya ¢alismistir. Bunun
da otesinde biitiinliige sahip bir olay1 bile sicramali kurgu teknigi ile parcalamistir.
Boylece hem filmsel zamani kesintiye ugratip seyircinin filmsel hikayeye kendini
kaptirmasini engellemek istemis hem de yeni bir estetik yaratmaya caligmistir. Brecht
estetifinden etkilenen Godard, Brecht’in epizotik anlatimini sinemanin teknik

Ogeleriyle kurmaya caligmistir.

“Godard’in Brecht¢i bir sinema yolunda adim adim gelisen estetik ¢izgisi,
1974 te yaptig1 Tout Va Bien (Her Sey Yolunda) filminde doruk noktasina variwr. (...)
Filmdeki reklam filmi sekansinda bagvurulan ses ve goriintii 6gelerinin karsithigr ve
birligi (zitlarin birligi ve miicadelesi!), bunun bir ornegidir ve belki de sinema

tarihinin en basarili yabancilagtirma efektidir.” (Parkan, 2015, s.62)

Yeni dalga akimina kadar (1960’lara kadar) sinemada dramatik yapinin
biitiinliigli muhafaza edilmistir. Fakat bu akimin radikal yonetmenleri “geleneksel”
dedikleri bu yapiy1 ¢esitli yontemler (anlatici, hikdyenin ileri-geri seyri, belge
goriintiiler, celisik ses ve goriintii kullanimi, biitiinliige sahip olmayan kurgu) ile
parcalamisglar ve yeni bir estetik arayisina girmiglerdir. Zamani, mekani1 ve olay1, kurgu
araciligiyla kesintiye ugratarak geleneksel dramatik anlatimin diiz egrisini tercih
etmemislerdir. Bu akimin filmlerinde hem profesyonel hem de amatdr oyuncular yer
almis ve oyunculuk, akimin yoénelisine uygun olarak siire¢ icerisinde diyalektik
anlayisa blirlinmiistiir. Karakter, var olan toplumsal ger¢ekligi ve bireyin toplumla ve
kendisiyle olan catigsmasini, seyirciye gosteren ve anlatan kisi olmustur. Yeni
gercekeilik akiminin oyunculukta yakalamis oldugu dogalligi yeni dalga yonetmenleri
daha da ileri gotiirerek, oyuncuyu gercege inandiran ara¢ olmaktan alip gercegi
gosteren arag noktasina tagimiglardir. Bu estetik ¢aba oyuncuyu sinemada, Brecht’in

epik oyuncu estetigine yaklagtirmistir.
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2.1.8.Amerikan Sinemasi (Hollywood ve Star Sistemi)

Sinema sanat1 her ne kadar Avrupa’da dogmus (¢1kis noktasi Fransa’da ki gosteri
kabul edildigi i¢in Avrupa olarak kabul edebiliriz) ve hizli bir gelisim gostermis olsa
da Amerika Birlesik Devletleri 6zellikle 1920’lerden itibaren ¢ekim merkezi olmaya
baslamistir. Sinemanin ilk donemlerinde Thomas Alva Edison, Amerika’da sinema
tizerine deneyler gergeklestiren ilk isimdir. 35 mm film seridini gelistiren Edison, 1889
yilinda tasarladig1 “Kinetoscope” (Kinetoskop) adin1 verdigi cihaz ile birgok kisiye
ilham kaynagi olmanin yani sira iilke igerisinde de patentleri elinde bulunduran tek
kisi olmustur. Kinetoskop cihazi i¢in film seritleri tiretmek amaciyla 1893 yilinda ise
New Jersey’de “Black Maria” stiidyosunu kurmustur. Bu stiidyo, Amerika Birlesik
Devletleri’nin ilk film stiidyosu kabul edilmistir. Ilk film sirketlerinin ise New York’ta
bulunmasindan o6tiirli Amerikan sinemasinin ilk filmleri de bu sehirde g¢ekilmistir.
Fakat yonetmenler ve yapimcilar Edison’a 6dedikleri yiiksek telif iicretlerinden ve
vergilerden kurtulabilmek i¢in yeni bir yer arayisina girmistir. Amerikan sinemasinin
oncu yonetmenlerinden David Wark Griffith ¢ekecegi yeni film i¢in California
eyaletine gider ve Hollywood kasabasinin dogal atmosferinden etkilenerek ¢ekimleri
burada yapmaya karar verir. 1910 yapimi “In Old California” (Eski Kaliforniya’da)
filmi boylelikle Hollywood un ilk yapimi olur. Ayn1 zamanda yonetmen Griffith de -
slireg igerisinde diinyanin en biiyiik sinema sektorii haline gelecek olan- Hollywood’un
kurucu isimlerinden biri olur. Bu tarihten itibaren film sirketleri New York’tan Los
Angeles’a tasinmaya baglar ve Hollywood kasabasinda art arda sinema stiidyolar1

kurulur.

Griffith’in yan1t sira o donem Amerikan sinemasinin yoniinii tayin eden
yonetmenlerden biri de Keystone Studios’un kurucusu Mack Sennett’tir. David Wark
Griffith sinemada klasik anlatinin temellerini olustururken 6grencisi Mack Sennett bu
yapinin igerisinde giildiirii filmleriyle 6ne c¢ikiyordu ve halk tarafindan “King of
Comedy” (Komedinin Krali) lakabiyla aniltyordu. Sennett’in yapmis oldugu filmler,
adim Italyan Commedia dell'Arte'de ki “battocio” aksesuarindan alan “Slapstick”
(saksak) kelimesiyle anildi. Sennett’in “Slapstick Comedy” (Kaba Komedi) filmleri
sinema diinyasina Charles Chaplin, Buster Keaton, Ben Turpin, Harry Langdon,
Roscoe Arbuckle, Mabel Normand, Laurel ve Hardy (Stan Laurel & Oliver Hardy),
The Marx Brothers (Marx Kardesler) ve Harold Lloyd gibi komedyenleri kazandirdi.

Bu isimlerin icerisinde 6zellikle o donem Avrupa sinemasinda 6ne ¢ikan Fransiz
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komedyen Max Linder’in 6grencisi Charles Chaplin’dir. Chaplin, Linder’in yarattigi
sosyete karakterinde degisiklikler yaparak bir alt tabaka karakteri (Charlot / Sarlo)
yaratmistir. Bu kaba komediler dogaglama sahnelere dayali diisme, kovalamaca, kavga
vb. hareket komigi tizerine kuruludur. Sesin sinemada kullanilmaya baslamasiyla kaba
komediler de sinema iizerindeki etkisini yitirmeye baglamistir. Nitekim bu tarzin etkili
ismi Chaplin, kaba komedilerin talep gérmemesi tzerine Griffith ile birlikte (Charles
Chaplin, David Wark Griffith, Mary Pickford ve Douglas Fairbanks ile birlikte) United

Artists Sirketini kurmustur.

Iki biiyiik paylasim savasina sahne olan Avrupa kitasi sosyoekonomik sorunlarla
bogusurken Amerika kitasinda ise Amerika Birlesik Devletleri bu siiregten siyasi ve
ekonomik agidan giiclenerek ¢ikti. ABD, Marshall Plani ile Avrupa’da 16 iilkeye
ekonomik yardim yaparak hem siyasi giiciinii ve etkisini arttirmaya hem de Amerikan
yasam tarzini yaymaya calistt. ABD’nin bu etkisi/sigramasi sanata da yansidi.
Ozellikle sinema sanatmin evrensel giiciinii fark eden ABD i¢in Amerikan yasam
tarzin1 ve Amerikan riiyasini tiim diinyaya hizli ve etkili bigimde yayabilecek ilk silah
yedinci sanat olacakti. ABD, sinemay1 tipki Sovyet Rusya gibi propaganda araci olarak
gorecek ve kullanacakti. Fakat ABD bunu Sovyetler gibi direkt propaganda araci
olarak kullanmak yerine dolayli yollarla yapmay: tercih edecek ve toplumlarin
bilingaltina, bizden olursaniz veyahut bizim gibi olursaniz sizde bolluk ve liiks

igcerisindeki yasayabilirsiniz iletisini yerlestirecekti.

I¢ pazarda ise Hollywood, dini ve siyasi c¢ekisme sonucu kendine sansiir
uygulayacakti. Katolik kilisesinin yaklasik on yil siiren istegi ve baskist sonucu 1930
yilinda politikact William Harrison Hays tarafindan sinema prodiiksiyon kanunu
yuriirliige girdi. “Hays Yasalar1” (Hays Code) olarak bilinen kurallar sinema tarihinin
ilk sansiir yasasiydi. Katolik kilisesi; toplum ahlakinin korunmasi gerektigini,
sinemanin Yahudilerin oyuncag haline gelmemesi gerektigini belirtiyor ve senatoya
yaptig1 baski sonucu “A Code to Govern the Making of Motion Pictures” (Sinema
Uretim Kanunu) 1930 yilinda yiiriirliige giriyordu. Bu yasa ile Hollywood sinemasi
kendini sansiirlemis oluyordu. Bu yasa ile sinema filmlerinde; herhangi bir ulus ya da
inanca kars1 saldir1 ya da alay etme, cinsellik, sapiklik, kolelik (ve cinsel kolelik),
beyaz ve siyah irklar arasinda seks sahneleri, cinsel hastaliklar, ¢ocuklarin cinsel

organlari, uyusturucu, ger¢ek dogum sahneleri, ruhban sinifiyla dalga gecme, kiifiir

88



(Tanr, Isa, Mesih, cehennem, beddua kelimeleriyle dalga gecme veya hakaret etme),

siddet ve nefret iceren sahneler yasaklanmisti.

Ikinci paylasim savasi 6ncesi savasa girebilmek icin halkini ikna etme ¢abasinda
olan ABD’nin bu konuda ki en etkili silah1 yine sinema olacakti ve Charles Chaplin’in
1940 yapimi “The Great Dictator” filmini destekleyecekti. 1910°1u yillarda Amerikan
sinemasinin New York’tan Los Angeles’a dogru yonelmesi ve Hollywood bolgesinde
film stiidyolarinin kurulmasi Amerikan sinemasi i¢in heniiz yolun basinda yeni bir
maceraya atilma anlami tasiyordu. Tabii bunda ABD’nin siyasi sistemi de etkili oldu.
Serbest piyasanin oncii lilkesi ABD, sinema filmlerini tiretmek kadar onlar1 pazarlama
konusunda da etkin olmak niyetindeydi. Bu niyet 1920’li yillarda etkisini gostermeye
baglamig ve ozellikle sesin sinemada kullanimiyla beraber 1930’lu yillardan sonra
Hollywood, sinema kelimesi ve sanati ile 6zdeslesecek kadar etkin ve popiiler
olmustur. Gliniimiizde Amerikan sinemasmna goéz atacak olursak o donemden bu
zamana kadar ki siirecte birka¢ bagimsiz yonetmenin farkli {islup arayislar1 disinda
Hollywood sinemasi konvansiyonel sinemanin en énemli temsilcisi olmugtur. Boylece
Hollywood yalnizca diinyanin en biiyiik sinema sektorii olmakla kalmamis yetistirdigi
bircok oyuncusunu da yaratmis olduklar1 star sistemi ile tiim diinyaya pazarlamistir.
Hollywood sektoriiniin yaratmis oldugu bu sistem karsi refleksleri de beraberinde
getirmis ve Avrupa’da 1960’lardan itibaren yeni dalganin da etkisiyle modern sinema
atag1 gerceklesmistir. 1970’1i yillardan itibaren Hollywood, teknolojinin de giiciinii
yanina alarak sinema endiistrisi kavramini yaratmis ve 6zellikle 1990’lardan itibaren
bilgisayar efektlerinin de isin i¢ine girmesiyle sinemay1 tam manasiyla endiistri giicii
haline getirmistir. “Kar elde etme” ve “Amerikan yasam tarzin1 yayma” gorevleri

tizerine yiiklenen Hollywood sektorii gliniimiizde de bu giicii/etkiyi hala korumaktadir.

Amerikan sinemasinin tarihine geri donecek olursak 6nemli yonetmenlerden biri
de John Ford’dur. One ¢ikan filmleri arasinda; 1924 yapimi “The Iron Horse” (Demir
At), 1935 yapimu “The Informer” (Muhbir), 1939 yapimi “Stagecoach” (Posta
Arabasi), 1940 yapimi John Steinbeck’in romanindan uyarlanan “The Grapes of
Wrath” (Gazap Uziimleri), 1941 yapim1 “How Green Was My Valley” (Vadim O
Kadar Yesildi ki), 1952 yapimi “The Quiet Man” (Sessiz Adam), 1956 yapimi “The

Searchers” (Arayanlar/C6l Aslani) gosterilebilir.
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John Ford; Demir At, Posta Arabasi, C6l Aslani gibi filmler ile western tiiriiniin
onciisii olmustur. Demir At filmi, demiryolu yapimi sirasinda Kizilderililerin
miihendisi 6ldiirmeleri {izerine beyaz adamin ve Kizilderililerin arasinda yasanan
olaylar1 anlatir. Beyaz adam iilkesini modern teknolojiye gore dizayn etmeye ¢alisan
modern insan1 temsil ederken Kizilderililer ise barbar ve c¢agdigi gosterilmistir.
Olusturulmaya c¢alisilan bu i1yi-kotii algis1t western filmlerinin genel yapisini da teskil
etmektedir. Kovboy filmleri diye nitelendirilen bu filmlerde Kizilderililer her zaman
kot adam/lar  olarak  sunulmugstur.  Geleneksel — kiyafetleri  ¢agdisi
goriilmiistiir/gosterilmistir. Bagindaki tiiyii, elindeki baltasi, uzun saglari, yari giplak
viicudu ve yiiziindeki boyalari ile s1g bir sekilde resmedilen Kizilderililer, beyaz adam
tarafindan durdurulmasi ve hatta yok edilmesi gereken bir kavimdir. Bu filmlerin 6ne
c¢ikan yildiz oyuncusu ise John Wayne’dir. Posta Arabasi filmiyle kariyerinde ¢ikis
yakalayan John Wayne kovboy rollerinin yani sira Amerikan sinemasinin yaratmis

oldugu “jon” kavramina uygun rollerde de yer almistir.

Hollywood filmlerinde Amerikan riiyasini yaratan isimlerden biri de Frank
Capra’dir. Onemli filmleri arasinda; ilk filmi 1926 yapim “The Strong Man” (Gl
Adam), 1932 yapimi “American Madness” (Amerikan Cilginligi), 1934 yapimi “It
Happened One Night” (Bir Gecede Oldu), 1936 yapimi “Mr. Deeds Goes to Town”
(Bay Deeds Sehre Gidiyor), 1938 yapimi “You Can’t Take It with You” (Yaninda
Gotiiremezsin), 1939 yapimi “Mr. Smith Goes to Washington” (Bay Smith
Washington’a Gidiyor), 1944 yapim1 “Why We Fight: The Battle of Russia” (Neden
Savagtyoruz: Rusya Savasi) 1946 yapimu “It’s a Wonderful Life” (Sahane Hayat)

filmleri gosterilebilir.

Kariyerine radyo tiyatrosuyla baslayan Orson Welles ise 1941 yapimi ilk uzun
metraj filmi “Citizen Kane” (Yurttas Kane) ile sinema diinyasina hizli bir giris
yapmistir. Bu filminde ve daha sonraki filmlerinde “derin odak/alan derinligi” (deep
focus) teknigini basarili sekilde kullanan Welles, sahne igerisinde yarattigi
(derin/uzak) sahneler ile one c¢ikan yonetmenlerden biri olmustur. Filmde aymi
zamanda bagkarakteri canlandiran Welles, oyunculuk performansiyla da adindan
bahsettirmis ve oyunculuk sanatina hakim olan yoOnetmenlerin daha dogru
performanslar elde edecegini de kanitlayan calismalar gerceklestirmigtir. Filmde

medya patronu ve politikact William Randolph Hearst’iin hayatin1 anlatan Welles;
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yoksul bir aileden evlatlik aliman bir gocugun Amerikan riiyasi iginde gili¢ ve iktidar

sahibi olmasina ragmen yasadigi yalnizlig1 anlatir.

Orson Welles’in diger onemli filmleri arasinda; 1942 yapimi “The Magnificent
Ambersons” (Muhtesem Ambersonlar), 1946 yapimi “The Stranger” (Yabanct), 1947
yapimi “The Lady from Shanghai” (Sangayli Hanimefendi), 1958 yapimi “Touch of
Evil” (Kotiligiin  Dokunusu) filmleri gosterilebilir.  Welles ayrica William
Shakespeare’in Macbeth ve Othello oyunlarini da sinemaya uyarlamis ve bu filmlerde
oyuncu olarak da yer almistir. Tiyatrodan sinemaya gecis yapan sanatg¢ilardan biri olan
Welles yonetmenlik kariyerinin inise ge¢mesinin de etkisiyle bir siire sonra sadece

oyunculuga yonelmistir.

Hollywood sinemasinin énemli yonetmenlerinden biri de William Wyler’dir.
1942 yapimi “Mrs.Miniver” (Bayan Miniver), 1946 yapimi “The Best Years of Our
Lives” (Hayatimizin En Giizel Yillari), Audrey Hepburn’iin akademi 6diilii kazandigi
1953 yapmmi “Roman Holiday” (Roma Tatili), Lewis Wallace’in romanindan

uyarlanan 1959 yapim “Ben-Hur” filmleriyle 6ne ¢ikmustir.

Stiphesiz Hollywood denildiginde akla gelen ilk isim ise gerilim filmlerinin
yaratici ustalarindan Alfred Hitchcock’tur. Ingiliz yonetmen 1920°1i yillarda sessiz
donemde ve 1930’su yillarda sesli donemde Ingiltere’de gergeklestirdigi filmlerden
sonra 1940 yilinda Hollywood sektdriinde ge¢mistir. Cinayet, heyecan ve gerilim
filmleriyle kendine ait bir Uslup yaratan Hitchcock, sinemanin bu erken donemlerinde
serbest kamera kullanimiyla da bir¢ok yonetmeni etkilemistir. Ozellikle 1950’lerde
geng Fransiz yonetmenler (Godard, Truffaut gibi) ondan etkilenmis, onun 6ykiide ve
teknikte sergiledigi serbestlik (kurallara bagli kalmayan yaratici girisim) modern

sinemanin fitilini ateslemistir.

1927 yapimu “The Lodger: A Story of the London Fog” (Kiraci: Sisli Bir Londra
Hikayesi), 1927 yapimi “Downhill” (Yokus asagi), 1928 yapimi “Easy Virtue” (Kolay
Erdem), 1929 yapimi “The Manxman” filmleri sessiz donemde Britanya’da ¢ektigi

filmler arasinda one ¢ikan eserlerdir.

1929 yapimi “Blackmail” (Santaj), 1930 yapimi “Murder!” (Cinayet), 1935
yapimi “The 39 Steps” (39 Basamak), 1936 yapimi “Sabotage” (Sabotaj), 1938 yapimi1
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“The Lady Vanishes” (Kaybolan Kadin) filmleri de sesli donemde Britanya’da ¢ektigi

filmler arasinda one ¢ikan eserlerdir.

Daphne du Maurier’nin roman1 Rebecca’dan uyarlanan 1940 yapimi “Rebecca”
filmiyle Hollywood Kkariyerine baslayan Hitchcock, bu ddnemden itibaren
gerceklestirecegi filmler ile sinema tarihinin unutulmazlar1 arasina girmistir. 1941
yapimi “Mr. & Mrs. Smith” (Bay ve Bayan Smith), 1941 yapim1 “Suspicion” (Siiphe),
1942 yapimi “Saboteur” (Sabotajc1), 1943 yapimi “Shadow of a Doubt” (Siiphenin
Golgesi), 1945 yapimu “Spellbound” (Biiyiilenmis), 1946 yapimi “Notorious” (Asktan
da Ustiin), 1948 yapimi “Rope” (Ip), 1954 yapim1 “Dial M For Murder” (Cinayet Var),
1954 yapimi “Rear Window” (Arka Pencere), 1958 yapimm “Vertigo” (Bas
Dénmesi/Oliim  Korkusu), 1959 yapm North by Northwest (Kuzeyden
Kuzeybati’ya/Gizli Teskilat), 1960 yapimi “Psycho” (Sapik), 1963 yapimi “The
Birds” (Kuslar) filmleri usta yonetmenin basyapitlaridir. Hitchcock’un filmlerinde 6ne

¢ikan oyuncu ise James Stewart’dir.

Bir diger onemli yonetmen King Vidor ise 1928 yilinda ¢ektigi “The Crowd”
(Halk) filmi ile igsizligi ve toplumun i¢inde bulundugu ekonomik durumu yansitmastir.
Film adeta “1929 Diinya Ekonomik Bunalim1”nin habercisidir. Vidor, 1929 yilinda ise
“Hallelujah!” filmi ile sinemada ilk kez dublaj kullanan yonetmen olmustur. 1931
yapimi “The Champ” (Sampiyon) filminde alkolik bir boksériin hayatini anlatan
Vidor, 1939 yapimi “The Wizard of Oz” (Oz Bliytcusu) filminin de senaristlerinden
ve yonetmenlerinden biridir. 1956 yilinda ise Lev Tolstoy’un romani1 “Savag ve Baris™1

sinemaya uyarlamstir.

Avusturya asilli yonetmen Josef von Sternberg ise 1928 yapimi “The Last
Command” (Son Emir) filmiyle bir Rus askerin Rusya’dan Amerika’ya uzanan
hayatini anlatir. 1930 yilinda ise Almanya’da “Der Blaue Engel” (Mavi Melek) filmini
ceken Sternberg’in kariyerinde one ¢ikan film ise 1932 yapimi “Shanghai Express”
(Sangay Ekspresi) olmustur. Trende birbiriyle karsilasan eski sevgililer bir anda
kendilerini Cin’de yasanan ¢atismanin ortasinda bulur. 1935 yapimi “The Devil is a
Woman” (Kadin Seytandir) filminde ise elde edilemeyen kadin portresi ¢izer.

Sternberg’in filmlerinde 6ne ¢ikan oyuncu ise Marlene Dietrich’dir.
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Hollywood sinemasinin aykir1 ismi Erich von Stroheim, Griffith’in “Bir Ulusun
Dogusu” filminde yo6netmen yardimciligi yaptiktan sonra 1919 yapimmu “Blind
Husbands” (Ko6r Kocalar) ve 1922 yapimui “Foolish Wives” (Aptal Karilar) filmleriyle
adindan s6z ettirmeye basladi. Frank Norris’in “McTeague” adli romanindan
uyarlanan 1924 yapimi “Greed” (Hirs) filmiyle sanatinda gergek bir sigrama yapan
Stroheim, sinemanin bu erken dénemlerinde hentiz 1920’1i yillarda kullanmis oldugu
“deep focus” (derin odak) teknigi ile birgok yonetmeni etkilemistir. Bu teknik 6zellikle
Orson Welles’in “Yurttas Kane” filmiyle popiiler hale gelmistir. Franz Lehar’in
operetinden uyarlanan 1925 yapimi “The Merry Widow” (Sen Dul) filminde ticari
basar1 da kazanan Stroheim, 1928 yapimi “The Wedding March” (Diigiin Mars1)
filminden itibaren kariyerinde diisiis yasamaya basladi. Richard Boleslawski ile
beraber yoOnetmenligini istlendigi 1929 yapimi “Queen Kelly” (Kralice Kelly)
filminden sonra ise oyunculuga agirlik verdi ve tipki Orson Welles gibi bir siire sonra
yonetmenligi birakarak yalnizca oyunculuga yoneldi. Yonettigi filmlerde oyuncu
olarak da yer almay1 seven Stroheim, 1930 yilinda yiiriirliige giren “Sinema Uretim
Kanunu” ile anlagsamayan yonetmenlerden biri olmustur. Stroheim’in filmlerinde 6ne

c¢ikan oyuncu ise Eliza Susan Pitts’tir.

Donemin 6nemli yonetmenlerinden Tay Garnett ise 1932 yapimi “One Way
Passage” (Tek Yonlii Gegit), 1940 yapimi “Seven Sinners” (Yedi Gunahkar), James
Mallahan Cain’in romanindan uyarlanan 1946 yapimi “The Postman Always Rings
Twice” (Postact Her Zaman Iki Kere Calar) filmleri ve televizyon igin cektigi

“Bonanza” serisi ile romantik macera tiirliniin temsilcilerinden olmustur.

George Stevens ise 1951 yapimi “A Place in the Sun” (Giineste Bir Yer), 1953
yapimi “Shane” (Vadiler Aslani), 1956 yapimi “Giant” (Dev/Devlerin Aski), 1959
yapimi “The Diary of Anne Frank” (Anne Frank’in Hatira Defteri) filmleriyle
romantik macera tiiriiniin diger 6nemli temsilcisi olmustur. Stevens’in filmlerinde 6ne

¢ikan oyuncu Elizabeth Taylor’dir.

Sydney Pollack ise 1969 yapimi Horace McCoy’un romanindan uyarlanan
“They Shoot Horses, Don't They?” (Atlar1 da Vururlar), 1975 yapimi “Three Days of
the Condor” (Akbabanin Ug Giinii), Jessica Lange’in Akademi Odiilii kazandig1 1982
yapimi “Tootsie”, 1985 yapimi “Out of Africa” (Afrika Disinda), 2007 yapimi
“Michael Clayton” filmleri Pollack’n kariyerinde 6ne ¢ikan filmlerdir.
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1970’11 yillardan itibaren ise Hollywood, seyirciyi tekrar yakalayabilmek i¢in
gosterisli ve yiiksek biitceli filmlere yoneldi. George Lucas’in 1973 yapimi “American
Graffiti” (Amerikan Grafiti/Genglik Yillart) ve 1977 yilindan 2005 yilina kadar dort
serisini yonettigi “Star Wars” (Y1ldiz Savaslari) filmleri bu donemin yonelisine 6rnek

gosterilebilir.

Italyan asill1 yonetmen Francis Ford Coppola ise 1972 yilinda Mario Puzo’nun
romanindan uyarladigi “The Godfather” (Baba) filmiyle gise rekoru kirdi. Ihtiras
Tramvayi filmindeki basarili performansiyla sinema kariyeri yiikselise gecen Marlon
Brando’nun bu filmdeki performansi onu unutulmazlar arasina yerlestirmistir.
Coppola, 1979 yilinda ise yine bir uyarlama olan “Apocalypse Now” (Kiyamet)

filminde ise Vietnam Savasi’n1 beyazperdeye tasir.

Bir baska Italyan asilli ydnetmen Martin Scorsese 1973 yapimi “Mean Streets”
(Arka Sokaklar) ve 1974 yapimi “Alice Doesn't Live Here Anymore” (Alice Artik
Burada Oturmuyor) filmleriyle Hollywood sektoriinde adindan soz ettirmeye
baslamistir. 1976 yapimu “Taxi Driver” (Taksi Soforii) filmiyle diinya sinemasinda
kendine yer edinen Scorsese’nin 6nemli filmleri arasinda; 1980 yapimi “Raging Bull”
(Kizgin Boga), 1986 yapimi “The Color of Money” (Paranin Rengi), 1990 yapimi
“Goodfellas” (Siki1 Dostlar), 1995 yapimi “Casino” (Kumarhane), 1997 yapimi
“Kundun”, 2002 yapimmi “Gangs of New York” (New York Ceteleri), 2004 yapimi
“The Aviator” (Pilot/Goklerin Hakimi) filmleri gosterilebilir. Scorsese, 2011 yapimi
“Hugo” filmini ise “Georges Melies’e saygi filmi” olarak atfetmistir. Filmde Georges
Melies’i “Ben Kingsley” canlandirmigtir. Scorsese’nin filmlerinde O6ne ¢ikan

oyuncular ise Ben Kingsley, Robert De Niro ve Leonardo DiCaprio’dur.

Hollywood sinemasinin gise rekortmeni yonetmenlerinden biri de Steven
Spielberg’diir. Onemli filmleri arasinda; Peter Benchley’in romanindan uyarlanan
1975 yapim “Jaws” (Cene/Katil Kopek Baligi), 1982 yapimi bilim kurgu filmi “E.T.
the Extra-Terrestrial” (Diinya Dis1), 1984 yapimi “Indiana Jones and the Temple of
Doom” (Indiana Jones ve Kiyamet Tapinagi), 1989 yapimi “Indiana Jones and the Last
Crusade” (Indiana Jones ve Son Hagli Seferi), 1993 yapimi1 “Jurassic Park”, yine 1993
yapimu “Schindler's List” (Schindler'in Listesi), 1998 yapimi “Saving Private Ryan”
(Er Ryan’1 Kurtarmak) filmlerini gosterebiliriz. Spielberg’iin filmlerinde 6ne ¢ikan

aktorler ise Harrison Ford, Tom Hanks ve Liam Neeson’dir.
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Amerikan tiyatrosunun ve Hollywood’un énemli yonetmenlerinden Elia Kazan
(Elia Kazancioglu) ise sahneledigi bazi tiyatro oyunlarmi ve romanlari sinema
perdesine tagimistir. 1947 yilinda Cheryl Crawford, Robert Lewis, Anna Sokolow ile
birlikte Actors Studio’yu kuran Elia Kazan tiyatro yonetmenliginden sonra sinema

yonetmenligini de tecriibe etmis ve 6nemli eserler liretmistir.

Betty Smith’in romanindan uyarlanan 1945 yapimi “A Tree Grows in Brooklyn”
(Brooklyn’de Bir Agag Biiyiiyor / film iilkemizde ‘Bir Geng Kiz Yetisiyor’ adiyla
gecer) filmi ile sinema kariyerine baslayan Elia Kazan, 1947 yilinda ise Laura
Zametkin Hobson’in romanindan uyarladigi “Gentleman’'s Agreement” (Centilmenlik
Antlagmasi) filmiyle akademi 6dullerinde en iyi yonetmen odilunun sahibi oldu.
Ayrica 1947 yilinda “The Sea of Grass” (Yesil Cayirlar) ve “Boomerang” (Bumerang)

filmlerini cekti.

Elia Kazan 1951 yilinda Tennessee Williams i “A Streetcar Named Desire”
(Arzu Denilen Tramvay / Arzu Tramvay1) adli oyununu sinemaya uyarladi. Diger
onemli filmleri arasinda; 1952 yapimi “Viva Zapata” (Yasasin Zapata), 1954 yapimi
“On the Waterfront” (Rihtimlar Uzerinde), John Steinbeck’in romanindan uyarlanan
1955 yapimui “East of Eden” (Cennetin Dogusu), Tennessee Williams’in romanindan
uyarlanan 1956 yapimi “Baby Doll” (Tas Bebek), 1961 yapimi “Splendor in the Grass”
(Cimenlerde Ihtisam / Ask Bahgesi), 1963 yapimi “America America”, kendi
romanindan beyazperdeye tasidigi 1969 yapimi “The Arrangement” (Anlasma / Kader
Degismez), 1972 yapimi “The Visitors” (Ziyaretgiler), 1976 yapimi “The Last

Tycoon” (Son Patron) filmleri gosterilebilir.

Hollywood sinemasinin dahi yonetmenlerinden Stanley Kubrick ise 1953 yapimi
“Fear and Desire” (Korku ve Arzu), 1955 yapimi “Killer's Kiss” (Katilin Opiiciigii),
1956 yapimi “The Killing” (Son Darbe), 1957 yapim1 “Paths of Glory” (Zafer Yollari),
1960 yapimi “Spartacus” (Spartakis) filmlerinde seyirciye anti-kahramanlar
araciligiyla cinayet, kahramanlik ve savas hikdyeleri sunmus ve 60’lardan itibaren

tislubunu daha da keskin bir ¢izgiye tagimistir.

Vladimir Nabokov’un romanindan uyarlanan 1962 yapimi “Lolita” filmi ile ilk
defa ¢izgisinin disina ¢ikan Kubrick, filmlerinde cinsellik temasina daha fazla yer

vermeye baglamistir. Peter George’un “Red Alert” (Kirmizi Alarm) romanindan
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uyarlanan 1964 yapimi “Dr. Strangelove” (Doktor Garip Ask) filminde ise diinyay1
saran niikleer savas kaygisin1 mizahi bir tislupla yansitir. 1968 yapimi “2001: A Space
Odyssey” (2001: Bir Uzay Destani) filmi ise o doneme kadar yapilan gergege en yakin
bilim kurgu filmi kabul edilmistir. Anthony Burgess’in romanindan uyarlanan 1971
yapimi  “A  Clockwork Orange” (Otomatik Portakal), William Makepeace
Thackeray’nin romanindan uyarlanan 1975 yapimi “Barry Lyndon”, Stephen King’in
romanindan uyarlanan 1980 yapimi “The Shining” (Cinnet), Gustav Hasford’un “The
Short-Timers” (Kisa Dénem) romanindan uyarlanan 1987 yapimi “Full Metal Jacket”
(Zirhli Mermi), Arthur Schnitzler’in romanindan uyarlanan 1999 yapimi “Eyes Wide
Shut” (Gozleri Tamamen Kapali) filmleri yonetmenin diger kiilt eserleridir. Son filmi
“Gozleri Tamamen Kapali”nin ¢ekimlerini bitirdikten sonra tehditler aldigini belirten
Kubrick kisa bir siire sonra hayatini kaybetmistir. Senaryolarini, Oykiilerden ve
romanlardan uyarlayan Kubrick farkli konular islese de tiim eserlerinin ortak yonii
insan dogasinin ve psikolojisinin derinliklerinde dolasmasidir. Onun bu amaci ve bu
ama¢ dogrultusunda olusturdugu ve gelistirdigi islubunun aykiri olarak
nitelendirilmesinin nedeni ise sdylenmeyeni sOyleme, g0Osterilmeyeni gdsterme
cabasidir. Bu ¢aba belki de onun hayatina mal oldu fakat Kubrick 6diin vermedigi
mizaci ve iislubu ile sinema tarihinin cesur ve yaraticit yonetmenlerinden biri olarak

unutulmazlar arasina girdi.

Ken Kesey’in romanindan uyarlanan Milos Forman’in yonettigi 1975 yapimi
“One Flew Over the Cuckoo's Nest” (Guguk Kusu) filminde ‘McMurphy’ karakterini
canlandiran Jack Nicholson, Kubrick’in “The Shining” (Cinnet) filmindeki
performansiyla da izleyiciyi etkilemistir. Norotik karakterleri basariyla oynayan
Nicholson, sinema sanatinda bir oyuncu i¢in en 6nemli ifade aracinin yiizii (mimikleri)

oldugunu ispatlayan performanslar sergilemistir.

Ozetle Hollywood sektdrii 1920’lerden sonra diinya sinema pazarina
hlikmetmeye baslamis ve olusturdugu “yildiz sistemi” ile sadece filmlerini degil
beyazperdede yarattig1 yildizlarin1 da diinyaya pazarlamistir. Yildiz olduguna kanaat
ettirilen isimlerin 6zel hayatlarint da topluma ifsa eden Hollywood sektorii, magazin

izlenceleri yaratarak popiiler kiiltiirii beslemistir.
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2.1.9.iran Sinemasi (ve iran Yeni Dalga Akim)

Bazi iilkeler vardir; adin1 duydugumuzda zihnimizde hi¢bir sey belirmez...
Kapali kutu olarak diisiiniiriiz... Peki, gercekten Oyle midir? Yoksa bir algi
yonlendirmesine kurban gittigimiz i¢in mi ya da hig ilgilenmedigimiz i¢in mi fakinda

olmadan bdyle diisiiniiriiz? Bu iilkelerden biri de Iran...

Iran denildiginde aklimiza -hemen- siyasi ve toplumsal doniisiimler ve krizler
gecirmis bir lilke gelir. Biiytlik bir kiiltiiriin (Pers kiiltiirii) devami/mirasgisi oldugunu
unuturuz ya da unutturulmustur. Halbuki Bati medeniyeti i¢in Yunan kiiltiirii ne ifade
ediyorsa Dogu medeniyeti i¢in de Pers kiiltiirii aynm1 seyi ifade etmektedir. Tarih
icerisinde Yunan kilturinin ve Pers kiiltliriniin kars1 karsiya geldigini de

unutmayalim... Kaldi ki bu kars1 gelis cagimizda hala izlerini devam ettirmektedir.

Bu noktada bir antrparantez agmay1 uygun goriiyorum; Bati medeniyeti, Yunan
kiiltiiri ve Roma kiiltiirii lizerine insa edilmis olsa da Dogu medeniyeti salt Pers
kiiltiiriinden ibaret degildir. (Bu, ayn1 zamanda Dogu medeniyetinin zenginligini
gostermektedir.) Dogu medeniyetinde; Cin kiiltiirii, Orta Asya kaynakli gocebe ve
yerlesik Tirk kiiltiirli, Japon kiiltiirii ve Hint kiiltiirli de mevcuttur. Sami 1rklarin
(Ibraniler ve Araplar) dagmik Kkiiltiirlerini de ekleyebiliriz tabii... Giiniimiizde
Rusya’nin doguda genis topraklara yayilmis olmasi, Rus kiiltiiriiniin (her ne kadar
siyasi anlamda dogu blok igerisinde yer edinse de) Dogu medeniyetinin bir parcasi
oldugu anlami tasimamaktadir. Ciinkii Ruslar diger halklar gibi dogudan batiya degil
batidan doguya yayilmis (go¢ etmis) bir halktir. Her ne kadar Rus kiiltiiriiniin kdkleri
Bat1 medeniyetine dayansa da Rus sinemasi bi¢im ve i¢erik bakimindan dogu sinemasi
icinde yer alir. Rus kiiltiirtinde de (tipki bizde oldugu gibi) dogu-bati sentezinin

yansimalarina da rastlariz.

Pers kiiltiiriiniin giiniimiizdeki mirascis1 Iran’m sinemayla tanismasi ise 1900
yilina rastlamaktadir. Bu konuyla ilgili Hamid Dabasi bize sunlar1 aktariyor; “18
Agustos 1900 de ilk defa bir Iranl, diinyay: film kamerasinin vizériinden gériiyordu.
Elindeki film aygiti, birka¢ hafta once Paris’ten satin alinmig, Gaumont marka bir
kameraydi. Kamerayi, Mirza Ibrahim Han Akkasbasi adli resmi bir mahkeme
fotografcist kullaniyordu. Gériintiiler Belgika, Ostend’de kaydedildi. Filme alinan

olay, kraliyet ailesinin gerceklestirdigi bir ziyaret ve ciceklerle bezeli bir gecgit
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toreninden ibaretti. Basrolde, Hiikiimdar Muzaffer el-din Sah vardi.” (Dabasi,2013,
s.1)

1926 yilinda Riza Sah’in tahta ¢ikmasiyla iran’da modernlesme riizgar Sah’in
kat1 kurallariyla daha da sert esmeye basladi. 1929 yilinda Bender Enzeli sehrinde
Ibrahim Muradi tarafindan film stiidyosu kuruldu. Ik konulu Iran filmi ise 1930
yilinda Ovans Oganyans tarafindan gekildi. “Abi ve Rabi” isimli giildiirii filmi iki
arkadasin basindan gecen talihsizlikleri anlatmaktaydi. Oganyans’in 1932 yilinda
cektigi “Hact Aga Sinema Aktorii” filminde ise sinemaya karsi ¢ikan bir ihtiyar, film
oyuncusu oluyordu. ibrahim Muradi ise 1931 yilinda “Kardes intikam1” filmini, 1934
yilinda ise “A¢gdzlii” filmini gekti. Iran sinemasinin bu ilk 6rnekleri merkezi giicin
etkisi altindaydi. Riza Sah, bir protesto tiyatrosu olan geleneksel “Taziye” oyunlarini

yasaklamisti.

“Taziye’nin yasaklanmasindan bir yil sonra, 1932 °de Fars dilinde kaydedilmis
ilk haber filmi gosterilmeye baslandi. Bu filmde, Iran basbakani Muhammed Ali
Furugi ile Kemal Atatiirk’i bir arada goren seyirciler, saskinliklarini

Qizleyememigslerdi.” (Dabasi, 2013, s.11)

1934 yilinda sair Fridevsi’nin hayat hikayesi Abdulhiiseyin Sepanta tarafindan
beyazperdeye tasindi. 1948 yilinda ise Iran disinda cekilen ilk Farsca film “Hayat
Firtinas1” yonetmen ismail Kusan tarafindan gergeklestirildi. Kusan, 1951 yilinda ise

“Ask Sarhoslugu” filmiyle burjuvaya hitap eden melodram hikayelere devam etti.

Ikinci paylasim savas1 sirasinda cekilen filmler Pehlevi hanedaninin
politikalaria hizmet etmeyi siirdiirmiistiir. Golam Hiiseyin tarafindan ¢ekilen 1952

yapimi “Vatansever” filmi Fars milliyet¢iligini 6ne ¢ikaran filmlerden biridir.

1960’larda ise Iran sinemasmda “cahil filmleri” adiyla amlan filmler Gne
cikmaya basladi. “Ulusal burjuvazinin kurulmasi i¢ ve dis giigler tarafindan boylece
engellenirken, Fars monarsisinin en zavalli ¢abalari, sinemadaki karsiligin film jaheli
(cahil filmi) denilen tiirde buldu. Iran sinemasinin taninmus, kidemli yonetmenlerinden
Ismail Kusan i ¢ektigi Kolah-Makhmali (1962) adli filmle birlikte, liimpen proleter
ya da ‘limpen kugik burjuva’ karakterlerin ¢evresinde dénen ve 1960’lar boyunca

stirecek olan cahil filmi akimi basliyordu. Jahel (cahil), patriyarkanin en asagilik

98



ozelliklerinin cisimlegsmis hali olan liimpen insanlar: temsil etmekteydi.” (Dabasi,

2013, 5.18-19)

1962 yilinda ise sair Fiirug Ferruhzad, yonetmen ibrahim Giilistan’in da
destegiyle “Kara Ev” filmini ¢ekti. Clizzam hastalarin1 anlatan bu belgesel film Fars
monarsisinin Otekilestirdigi herkese sahip ¢ikan cesur bir dil kullanarak dikkatleri
lizerine c¢ekmisti. “Fiirug Ferruhzad’'in 1964 yilinda Yeniden Dogus adli kitabi,
cagdas Fars siiri acisindan bir doniim noktasiydi. Ferruhzad, Iran siir imgeleminde,
bogulan ve sesi ¢ikmayan kadin duyarliliginin ikonik simgesi haline geldi.” (Dabasi,

2013, 5.20)

Ibrahim Giilistan ise 1965 yilinda “Bal¢ik ve Ayna” filmini cekti. Ferruh
Gaffari’nin 1964 yapimi “Kamburun Gecesi” filmi ve Feridun Rehnema’nin 1967
yapimu “Siyavus Tahti Cemsid’de” filmlerinin ardindan Daryus Mehrcuyi’nin 1969

yapimi “Inek” filmi Iran sinemasinda yeni bir dalga olusturmaya baslad.

Behram Beyzayi ise 1974 yapimi “Yabanci ve Sis” filmi ve 1978 yapimi
“Tara’min Baladr” filmi ile Iran sinemasina ve seyircisine yeni bir dil sunuyordu.
“Sayet izleyici Beyzayi sinemasmin alegorik anlatimini takip edebilirse, sanat¢inin
calismalarinda ozellikle ortiilii ya da fazlasiyla belirgin hi¢bir oge bulunmadigini
gérecektir. Dolayisiyla, onun gériintii-odakli anlatisi, éziinde isitsel-sessel olan Iran
kiiltiiriiniin ~ doniisiimiinii  etkileyerek, Iranlilarin gérmeyi Ogrenmesine onemli
katkilarda bulunmustur. Beyzayi, logos yerine mitos'u, kulak’in yerine goz’ii
gecirerek, kendi sanrilarint yasamakta olan bir kiiltiiriin kalici etkilerine meydan
okumakta gerekli olduguna inandigi stratejik hamleyi gergeklestirmistir.” (Dabasi,
2013, 5.23)

1979 yilinda ise Sah Muhammed Riza Pehlevi iilkeyi terk etmek zorunda kald1
ve suirgiinde bulunan Ayetullah Humeyni’nin iilkeye dénmesiyle birlikte Iran monarsi
yonetiminden $ii mezhebinin goriislerini esas alan seriat yonetimine gegti. Sinema
sanat1 ise her zamanki gibi merkezi giiciin propagandasi haline doniisecekti. Iran
sinemasinda artik bir dizi kurallar s6z konusuydu. Filmlerde cinsellik ve siddet yasakti.
Kadin oyuncularin basi kapali olmak zorundaydi. Erkek oyuncular ise eger rol arkadasi
hanimi degilse elini dahi tutamazdi. Bu donemde Abbas Kiyariistemi, yerel sorunlari

evrensel bir dille dis diinyaya aktaran yonetmenlerden biri olarak basi ¢ekecekti.
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2.1.10.Japon Sinemasi (ve Japon Yeni Dalga Akimi)

Uzak Dogu sinemast denildiginde sonsuz bir diis giiciinliin aklin sinirlarini
zorladig1 fantastik goriintiiler belirir zihnimizde... Tabii ki bunda Uzak Dogu’nun
kultar birikimi ve felsefi boyutta insan denilen varliga yaklasim tarz1 etkilidir. Uzak
Dogu felsefeleri ve dgretileri, Bati’nin aksine maddenin degil mananin ¢éziimlenmesi
gerektigini diigiinlir ve bu diisiince iizerine kurulmustur. Uzak Dogu filmlerinde
kargimiza sik sik ¢ikan dogadtesi sahnelerin temeli de bu goriise dayanmaktadir. Uzak
Dogu sanati, gercegi gorlinen haliyle degil goriinmeyen veyahut goriinme ihtimali s6z
konusu olabilecek diigsel boyutlarda ele alir. Bu ele alis bigimi (diigsel gerceklik)
0ziinde barindirdig1 gizemci (mistik) yonelisten otiirli zaman zaman insana gergek disi

ya da akil dis1 gelebilir.

Uzak Dogu filmlerinde; bir noktadan metrelerce uzak bagka bir noktaya
ziplayarak ugan, bir tek yumruk darbesiyle diismanini metrelerce havaya firlatan, tek
basina ayni anda onlarca kisiyi alt eden ya da koca bir ordunun tizerine yurtyen, bir
s0z ile kilicin1 teslim eden, kars1 karsiya kaldig1 herhangi bir olayda (gelenegine aykiri

oldugu i¢in ¢ikarlarina ragmen) onurunu tercih eden karakterler karsimiza cikar.

Uzak Dogu’nun bu diis ve diislinsel diinyas: dogal olarak sinemasimi da
etkilemistir. Ozellikle Japon sinemas1 Uzak Dogu sinemasi icerisinde kendi kisiligini

ortaya koyan ilk eserleri iiretmistir.

Shibata Tsunekichi’nin 1899 yilinda ¢ektigi “Momijigari” (Kizil Yaprak Avi)
filmi Japon sinemasinin ilk filmi kabul edildi. Bu film bir Kabuki oyununun filme
alinmasindan ibaretti. Yaklasik dort dakika siiren filmde usta Kabuki oyunculari
“Onoe Kikugoro (V)” ve “Ichikawa Danjuro (IX)” yer aldi. Sinemanmn bu erken
doneminde diger toplumlarda oldugu gibi Japon toplumunda da tiyatronun sinema
tizerinde etkisi bulunmaktaydi. Geleneksel Japon tiyatrosunun (No, Kyogen, Kabuki
ve Bunraku) gorsel 6zellikleri/etkileri Uzak Dogu kiiltiiriiniin diis giiciiyle birlesince

Japon sinemasinin diissel giiciinii yaratmisti.

Japonya’da etkin olan Zen Kkiiltirii, Zen tapinagmna kayith olan Zeami
Motokiyo’nun eserlerinde de hissedildi. Eski Japon ve Cin siirlerini oyunlaria dahil
eden Zeami, yeni Zen kelimeleri ve kavramlari yaratarak babasinin gelenegini daha da

gelistirmis ve No tiyatrosunun temel ilkelerini olusturmustur. Zeami Motokiyo ayni
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zamanda Japon tiyatrosunda oyunculuk {izerine sistemli ¢alismalar yapan ve
calismalarini yaziya aktaran ilk isim olmustur. Fushikaden, Kadensho, Kakyo isimli

eserlerinde oyunculuk sanatiyla ilgili kisisel goriislerini aktarmistir.

“No tiyatrosu oyunculugu igin Zeami ii¢ temel kavramin oldugunu belirtir:
bunlar, Monomane, yani taklit (mimus), Yugen, yani estetik ve Hana, yani oyunculuk
sanati.” (Nutku, 2002, s.73)

Zeami, evrensel bir kavram olarak gordiigli geleneksel Japon sanatlarinda
uygulanan “Jo-ha-kyu” kavramini, bir oyuncunun No tiyatrosunda da uygulamasi
gerektigini dligiinmiistiir. “Jo-ha-kyu” denilen ses (ton) ve hareket kavrami, eylemlerin
yavas baslamasi, ardindan hizlanmasi ve daha da hizlanarak sona ermesi anlami
tasimaktadir. Japon cay torenlerinde ve doviis sanatlarinda (6zellikle Kendo’da)
kullanilan bu yontemi Zeami oyuncular iizerinde de denemis ve elde ettigi
performanslari eserlerinde aktarmistir. Bu kavramin yaratmis oldugu uyum, denge ve

biitlinii kavrama anlayis1 Japonya’daki oyunculuk anlayisinin temel tas1 olmustur.

Kabuki tiyatrosunun yaraticist Izumo no Okuni ise baslangigta Izumo Oyashiro
(Izumo Taisha) tapinagi i¢in dini ritiieller gerceklestirmeye basladi. Dans ve
sarkilardan olusan bu ritiiellerin amaci halka yerel inang sistemini (Sinto) sevdirme ve
benimsetme amaci tastyordu. Okuni’nin toplulugu yalnizca kadinlardan olugsmaktaydi
ve kadin oyuncular erkek rollerini de oynuyorlardi. Tiim oyuncular1 kadinlardan
olusan “Onna (Kadin) Kabuki” denilen bu gosteriler erotik bulunarak Sogun (Sogun:
Yasal olarak Japon imparatoruna bagli olmasina ragmen isleyiste imparatorunda
istiine cikarak s6z soyleyebilen, karar verebilen komutan, general.) tarafindan
yasaklandi. Fakat halkin oyunlara alismis olmasi1 Kabuki’nin farkli bir sekilde devam
etmesini sagladi. Tiim oyuncular1 geng erkeklerden olusan “Vakasu (Oglan) Kabuki”
gosterileri basladi. Bu sefer de erkekler arasindaki iligkiler miistehcen kabul edildi.
Onnagata (kadin rolii) ve wakashu (oglan rolii) yasaklandi ve bunun yerine yetiskin
erkek oyunculardan olusan “Yaro Kabuki” gosterilerine erkek oyuncularin saglarini
kazitmas1 sartiyla izin verildi. 1600’14 yillarda Onna Kabukilerin yasaklanmasiyla

birlikte kadinlarin sahneye ¢ikmasi da yasaklanmis oluyordu.

Edo doneminin altin ¢ag1 olarak kabul edilen Genroku yillarinda ise Kabuki

oyunun yapisi degisim gosterdi ve konvansiyonel karakterler yaratildi. Bu donemde
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oyun yazari Chikamatsu Monzaemon ve Takemoto Gidayu tarafindan Japon kukla
tiyatrosu Bunraku’nun temelleri atildi. 1800’lii y1llarda yasanan kuraklik ve yanginlar
Kabuki tiyatrolarini da etkiledi ve ahsap Kabuki sahneleri ¢ikan yanginlar sonucu
siirekli yer degistirmek zorunda kaldi. Sogun ise tiiccarlar, sanatgilar (Kabuki
oyunculari) ve fahiseler arasinda siiren ticareti hos karsilamadi ve baskiy1 arttirdi.
Japonya’y1 Batililastiran Imparator Meji doneminde Kabuki tekrar giinliik hayatta yer
bulmaya bagladi ve bu donemden itibaren Japon sanatgilar geleneksel bicemi
modernizmin begenisine ve etkisine birakarak Kabuki’nin itibarin1 arttirmaya

calistilar.

Imparator Meji ise Tokugawa sogunlugunu ve samuray smifini ortadan
kaldirarak Japon toplumunda kokten ve hizli bir degisime gitmistir. ikinci paylasim
savagl sonrasinda ise isgal kuvvetleri Japonya’nin savasa girmesini destekleyen
Kabuki tiyatrolarii yasaklamistir. Kisa siire sonra 1947 yilinda ise yasak kalkmis ve
Kabuki tiyatrolar1 varligini siirdiirmeye devam etmistir. Manga (Japon ¢izgi
romanlari) ve Anime (Japon ¢izgi filmleri) eserlerinde de Kabuki oyunlarinin etkisi

gorulmektedir.

Geleneksel Japon tiyatrosunun estetik anlayisindan dogal olarak beslenen Japon
sinemasinin ilk filmi bir Kabuki uyarlamasi oldugundan geleneksel Japon tiyatrosuna
kisa da olsa deginmis bulunuyoruz. Japon sinemasina geri donecek olursak ¢ekilen ilk
filmler Kabuki oyunlarindan ve Bati tiyatrosundan beslense de Kabuki oyuncular
sinemay1, tiyatronun varligina tehdit olarak gormiis ve filmlerde oynamay1

reddetmistir.

Sessiz donemde Japon sinemasinda ortaya ¢ikan yeni bir meslek vardi; Benshi...
Sessiz filmler igin gosterim sirasinda perdeye yakin durarak canli anlatim yapan
sanat¢ilara Benshi (konusmaci) ya da Katsuben (hikayeci) denildi. Benshi sanatgilar
yalnizca ara yazilar1 okumakla kalmadi filmsel hikayeyi de seyirciye aktararak
beyazperdedeki karakterleri seslendirdi. No ve Kabuki tiyatrolarinin geleneginden
beslenen Benshi ustalar1 sesli anlatimin yani sira yabanci filmlerin ¢evirilerini de yapti.
1923 yilinda meydana gelen Kanto depreminden sonra Nikkatsu film sirketi Japon

sinemasinin oncii sirketi haline geldi ve 1954 yilindan sonra altin ¢agin1 yasadi.
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Ikinci paylasim savasindan yenilgiyle ayrilan Japonya’da, imparator Meji’den
sonra ikinci biiyiik Batililagma rlizgar1 esmeye basladi. Bu toplumsal degisim dogal
olarak Japon sinemanin gelisimini de etkiledi. Birgok konuda Amerikan denetimine
giren Japon yOnetimi sinemada gelenegi animsatacak seyleri yasakladi. Filmlerde
kimono, kilig, samuray, milliyetgilik, intikam ve Japon ulusunun ge¢misine génderme
yapacak her sey yasaklandi. Bu siki denetimin yillar siiren etkisi Yasujiro Ozu gibi
yonetmenleri Japon ve diinya sinemasinda arka plana atip, Akira Kurosawa gibi

Bati’ya 6ykiinen yonetmenleri ise bas taci yapti.

“Uma” (Atlar) isimli ilk filmini 1941 yilinda, ustasi Kajiro Yamamoto ile
beraber ¢eken Kurosawa, 1943 yilinda “Sanshiro Sugata / Judo Saga” (Buyik Judo
Efsanesi) filmi ile ilk kez yonetmenlik koltuguna tek basina gecti. Ismi Japon sinemasi
ile adeta 6zdeslesen Akira Kurosawa’nin 6nemli filmleri arasinda; 1950 yapimi
“Rashomon” (Rasomon), Dostoyevski’nin romanindan uyarladigi 1951 yapimi
“Hakuchi” (Budala), 1952 yapmmu “ikiru” (Yasamak), 1954 yapimu “Shichinin no
Samurai” (Yedi Samuray), Shakespeare’in Macbeth’inden uyarladigr 1957 yapimi
“Kumonosu-jo” (Oriimcek A1), Maksim Gorki’nin “Na dne” (Altta / Ayaktakimi
Arasinda) romanindan uyarladigi 1957 yapimi “Donzoko” (Dipte), 1961 yapimi
“Yojimbo” (Fedai), 1975 yapimi “Dersu Uzala”, 1980 yapimi “Kagemusha” (Golge

Samuray), 1985 yapim1 “Ran” (Kaos) filmlerini gosterebiliriz.

1950 yapimi “Rashomon” filminde bir haydut tarafindan 6ldiiriilen samurayin
ve tecaviize ugrayan karisinin hikayesi anlatilir. Olayin taraflar1 ve sahitleri farkl
ifadeler verirler. Haydut Tajomaru, samurayin esi Masako, olaya tanik olan oduncu,
Budist rahip ve 6len samuray Takehiro’nun ruhu (bir medyum araciliiyla) yasanan
olay1 hakime farkli sekilde anlatir. Kurosawa, geriye doniislerle (flashback ile)
ilerleyen bu hikaye araciligiyla insanin, gergegi nasil farkli sekilde yorumladigini ve
gercedi nasil garpitabilecegini yansitir. “Ikiru” filminde ise emekliligi yaklasan memur
Watanabe kanser oldugunu Ogrenir ve hayati 1skaladigini fark eder. Watanabe
hastaligin1 6grendigi andan itibaren kalan giinlerini hayattan zevk alarak yasamaya

calisir.

“Shichinin no Samurai” filminde ise eskiyalarin saldirilarina karsi koyii koruma
teklifini kabul eden yedi samurayin hikayesi anlatilir. KOyiin bilgesi Gisaku’nun

tavsiyesi ile koyliiler, sadece yiyecek karsiligi koyii koruyacak samuraylar aramaya
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baslar. Yasli samuray Kambei teklifi kabul eder ve efendisi olmayan bes samuray1
daha yanimna alir. Yolculuk sirasinda onlar1 takip eden samuray olma heveslisi
Kikuchiyo da onlara katilir ve yedi samurayin hikayesi baglar. Kdye duvarlar 6ren ve
eskiyalart pusuya diisliren samuraylar catismadan galip ayrilir fakat dort samuray
hayatin1 kaybeder. Koyliiniin hasat1 ve kizlar1 kurtulur. Sag kalan {i¢ samuray ise

kdylinin umurunda olmaz.

Akira Kurosawa 1957 yapim “Kumonosu-jo” (Oriimcek Agi / filmin ismi
Ingilizcede ‘Kanli Taht’ ismiyle de anilir) filmini William Shakespeare’in
Macbeth’inden uyarlamistir. Shakespeare’in oyununu No tiyatrosunun estetigiyle
birlestiren Kurosawa, Orta Cag Iskogyasi'nda gegen Macheth’in oykiisiini, Orta
Cag’in feodal Japonyasi’nda yerel bir liderin generali, samuray komutan1 Taketoki

Washizu’nun dykiisiine doniistiiriir.

Japon sinemasinin diger 6nemli yonetmeni Kenji Mizoguchi ise Bati’ya agilan
ilk yonetmen olmus fakat geleneklerinden de 6diin vermemistir. Savas Oncesinde
cektigi 1939 yapimi “Zangiku monogatari” (Son Kasimpati Hikayesi) filminde kadin
rollerini canlandiran bir erkek oyuncunun hayatini anlatir. Kendine ait dykiileriyle ve
plan sekans ¢ekimleriyle o donemde yeni bir lislup yaratmaya ¢alisan Mizoguchi, Ueda
Akinari’nin eserinden uyarladigi 1953 yapim “Ugetsu Monogatari” (Yagmur ve Ay
Masallar1) filmiyle seyircisini Orta Cag Japonyasi’na gotiiriir. Mizoguchi, filmde
Japon i¢ savasinin toplum iizerinde yaratmis oldugu ahlaki tahribati yansitmaya c¢alisir.
Comlekgilik de yapan ¢iftgi Genjuro yaptigi ¢omlekleri satarak daha ¢ok para kazanma
arzusundadir ve nitekim savag ortami da satiglarini arttirir. Tobei ise samuray olmanin
hayalini kurar ve boylece itibar kazanacagin diistintir. Kenji Mizoguchi’nin, Ugetsu
Monogatari’de yarattig1 erkek karakterler hirsli ve her zaman daha fazlasini isteyen
karakterlerdir. Kadin karakterler ise savasin getirmis oldugu diizensizligin icerisinde
bile var olan diizenlerini muhafaza etmeye calisan, kanaat eden, sabirli karakterlerdir.
Nitekim Genjuro ve Tobei hirslarinin bedelini aile diizenini kaybederek oderler.
Genjuro asik oldugu ve ugruna esini terk ettigi Lady Wakasa’nin bir hayalet oldugunu
ogrenir. Koye dondiiglinde ise bu sefer onu karsilayan esi degil esinin hayaletidir.
Tobei ise samuray olma ugruna terk ettigi esinin tecaviize ugradigin1 dgrenir. Mistik
Japon Oykiilerinin siirsel havasini yansitan film, korku filmlerine Uzak Dogu’nun

kiiltiir penceresinden de bakmamzi saglar. Insanligin bitmeyen istekleri ve giic
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miicadeleleri sonucu patlak veren savaslarin toplum/lar lizerinde yaratmis oldugu
tahribati duygusal bir hayalet 6ykiisiiyle yansitan Kenji Mizoguchi, korku filmlerinin
salt cadilardan, vampirlerden, kan ve iskeletlerden ibaret olmadigini/olmayacagini da
gosterir. Cunku Kenji Mizoguchi igin esas korku ve dehset insanligin iginde

bulundugu bu savas ve kaos ortamudir.

Japon sinemasinin diger énemli yonetmeni Yasujiro Ozu ise Bati kiiltiiriinden
etkilenen Kurosawa’nin aksine Japon kiiltiiriinden beslenmis, savas sonrasi (ikinci
paylasim savasi sonrasi) modernite ve gelenek ikileminde kalan Japon toplumunun

icinde bulundugu durumu anlatmayi tercih etmistir.

1949 yapimi “Banshun” (Ge¢ Gelen Bahar), 1951 yapimi “Bakushu” (Erken
Gelen Yaz) ve 1953 yapimi “Tokyo Monogatari” (Tokyo Hikayesi) filmleri “Noriko
Uclemesi™ni olusturur. Ozu, savas sonrasi ¢ektigi bu iigleme ile Japon toplumunda

kadina yiiklenen sorumluluklar: tartigmaya agar.

1956 yapimi “Soshun” (Erken Gelen Bahar), 1957 yapimi “Tokyo Boshoku”
(Tokyo Karanlhiginda), 1958 yapimi “Higanbana” (Ekinoks Cicegi), 1959 yapimi
“Ohayo” (Giinaydin), 1959 yapimi “Ukikusa” (Yabani Otlar), 1960 yapimi
“Akibiyori” (Sonbahar Giinleri), 1961 yapimi1 “Kohayagawa-ke No Aki”
(Kohayagawa Ailesinin Sonbahari) ve 1962 yapimi “Sanma no aji”’ (Liifer Baliginin

Tad1) filmleri usta yonetmenin diger 6nemli filmleridir.

Ozellikle ikinci paylasim savasindan sonra ¢ekmis oldugu filmlerle kendi
tislubunu yaratan yonetmen Ozu, savas sonrasi Japonya’da esmeye baslayan
modernizm riizgdrina karst adeta bir samuray edasiyla halkinin geleneklerini
savunmaya calismistir. Usta yonetmeninin Bati tarafindan goriillmemesinin/tercih
edilmemesinin ve hatta yok sayilmasinin nedeni; filmlerinde modernizmin karsisina
0z degerleri koymus olmasidir. Yasujiro Ozu, yaratmis oldugu dil ile ayn1 zamanda
minimalist sinemanin (ya da daha dogru bir ifadeyle; hizlandirilan ve gittik¢ce daha da
hizlanan hayatin akigina kars1 sadeligin ger¢ekligini yansitmak isteyen yonetmenlerin,
ara¢ ve teknigi asgari diizeye indirgeyip goriintilye azami anlam yiikleme ¢abasinin)

oncti ismi olmustur.
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Ozu’nun sinemasi bir yandan yeni bir dilin kapilarini ve sinirlarini belirlemis bir
yandan da gelenegine hizmet etmistir. Zen felsefesinden etkilenen ve beslenen Ozu,
yasam felsefesini filmlerine de yansitmistir. Filmlerindeki dingin hava ve sade dil salt
kameranin bakis acisindan degil Ozu'nun yasama bakis acisindan da
kaynaklanmaktadir. Duragan kamera hareketleri ritmi yavaslatirken Ozu’nun
yaratmak istedigi siikinet haline de hizmet etmektedir. Oyuncunun profesyonelligiyle
pek de ilgilenmeyen, cergeveyi dekor ve aksesuara bogmayan, kamerayi, oyuncuyu ve
cergevedeki herhangi bir nesneyi olabildigince agir ve sakin hareket ettiren, kameranin
goriis agisin1 géz hizasina indiren Ozu, modernizmin toplumlara her alanda dayattig1
ya da tesvik ettigi “h1z” anlayisina kars1 durup/sakinlesip diisiinmeyi tavsiye etmistir.
Filmlerinde hemen hemen ayni1 karakterleri yaratan Ozu’nun oyuncu tercihleri de ayn1
isimler iizerinde olmustur. Ozu’nun herhangi bir filminde karsimiza ¢ikan bir
oyuncuyu, bagka bir filminde benzer bir karakteri oynarken gorebiliriz. Ozu’nun
oyunculuk olgusuna bakisi1 ise hayat felsefesinin ve yaratmak istedigi estetik dilin
cikarimma uygundur. “Ozu, oyuncularimi ‘star’ ozellikleri ya da ‘oyunculuk
hiinerleri’ne degil; esas (kisilik) ozelliklerine dayanarak seger. Ozu, bu durumu su
sOzleriyle belirler: ‘Oyunculukta 6nemli olan bir aktoriin ustaliga sahip olup

olmamas: degil, onun ne oldugudur.” > (Ozdogru, 2004, s.75) Ozu’nun bu s6zini ve
oyuncuya olan bakis agisin1 glinlimiiz oyuncularinin ve oyuncu adaylarinin irdelemesi

gerektigini diisiiniiyorum.
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SONUC

Caglar o6tesinden, insanoglunun varolusundan bugiine kadar 6zlinde, genlerinde
tasidig1 “oyun” ve “oynama” hissiyati ve bu hissiyatin tetikledigi “hareketi” anlaml
kilma cabasi sanat denilen olguyu yaratan ilk cabaydi. Insanlik iste bu ilk ¢abadan
icinde bulundugumuz ana kadar gegen uzun siire¢ igerisinde “varolusunu devam
ettirebilme” gayesini temel fayda diizlemine oturtup “gercekligin” izini siirmiistiir. Bu
1z siirme kimi zaman doganin sesi (miizik), kimi zaman magara duvarlarinda baglayan
resim, kimi zaman avlanma, eglenme ve ayin ritiielleriyle tiyatro, kimi zaman tasin
sekillendirilmesiyle heykel, kimi zaman da goriintiiniin hapsedilmesiyle sinema
olgulariyla farkli bi¢imlerde tezahiir etmistir. S6z konusu oynama arzusu tiyatro ve
sinema sanatlarinda farkli bigimlerde karsimiza ¢ikmustir. Her iki dramatik bigimin
0zgiil yontemlerinden dogan farkliliklar “oyun oynama” eylemini de dogal olarak
farklilagtirmistir. Bu farkliligin farkinda olabilmek ve farkindalik yaratabilmek adina
meseleyi ¢cok boyutlu nesnel tartismaya agmaliyiz. Nitekim bazi toplumlar 6zellikle de
sinema sanatinin dogusuna ve gelisimine katkida bulunan toplumlar bigimsel
farkliliklarin yarattigi yorum farklarin1 bizden daha 6nce ortaya koymustur. Bir
oyuncu veyahut oyuncu adayi bir tiyatro oyununu icra ederken oyun alanini (alanin
fiziki 6zelliklerini ve daha sonra da diger etmenleri) hesap ederek oynar. Ayni oyuncu
bir sinema filminde bir oyunu icra ederken yine ayni1 sekilde oyun alanin1 (yani kadraj1)
hesap ederek oynar. Oyuncunun tiyatro oyununda yakalama sansina sahip oldugu
seyirci ile arasinda kurdugu uyumlu ve es zamanl eylem (sinerji) ne yazik ki sinema
oyununda s6z konusu degildir. Cilinkii oyuncu sinema oyunu sirasinda soguk bir cam
ile (mercek ile) bas basadir. Bu kristal g6z oyuncuya bakarken ne yazik ki “gercege,
gerceklige veyahut gerceklik algisinin yanilsamasina” ne kadar yakinsa oyuncuya o
kadar yardimei olur. Iste bu yiizdendir ki binlerce yillik tiyatro oyunlar: dahi sinema
filmi haline donistiiriiliirken beyazperdenin gercekligine yaklastirilmaya galisilir.
Ciinkli sinema, doganin ger¢ege yakin bir kopyasini sunmaktadir insanogluna ve
dogadaki her seyin ger¢cege yakin kopyalarini da hapsedebilmektedir. Yasamini devam
ettirebilmek i¢in avlayacagi hayvanlart magara duvarina ¢izen insanliktan doganin
sesini, goriintiisiinii ve hareketini kopyalayabilen (taklit edebilen) insanliga ulasmak
oyunun ta kendisi aslinda... Binlerce yil siiren bu yolculuk sonunda “sinema” denilen
olguyu biiytiilii ve cazip kilan sey de bu olmali... Bir oyuncunun tiyatroda ve sinemada

oyununu gerceklestirirken kullandigi teknikler ve yontemler hep ayni seye hizmet
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ediyor; gerceklik! Gercekten oynuyoruz... Toplumsal rollerimiz, sosyal stattilerimiz
farkinda olmasak da hayat oyununda bizleri iyi birer oyuncu haline getiriyor. Marlon
Brando’nun da dedigi gibi; “Hepimiz rol yapariz, bazilarimiz bunun i¢in para alir.”
Bunun da 6tesinde bir oyuncu ister tiyatroda ister sinemada olsun oyununu oynarken
fiziksel ve ruhsal eylem biitlinliigiinii yakalamali ve bunun iginde diirtiilerini,
teknigiyle/teknikleriyle baristirmalidir. Bunu bagaramayan oyuncular hangi teknigi
hangi yontemi kullanirsa kullansin istedikleri sonucu elde edemeyecektir. Ortaya
¢ikan sonug o an oyuncuyu ve yonetmeni ve hatta seyirciyi tatmin etse bile gerceklik

yanilsamasinin kotii bir yanilsamasi olacaktir.

Bir diger konu ise egitim... Yiiksekogretim kurumlarimizda ki sinema egitimi
iki farkli alanda (sanat fakiilteleri ve iletisim fakdilteleri) iki farkli igerikle
yuriitiilmektedir. Biri tamamiyla sinema sanatinin yaratimina dayanirken digeri ise
gorsel basin-yayin egitimine dayanmaktadir. Fakat bu ciddi igerik farkliligina ragmen
her iki boliimde sinema ismiyle egitim vermeye devam etmektedir. Yiiksekogretim
kurumlarimizda ki tiyatro egitimi ise genellikle oyunculuk sanat dali ile ilerlemekte ve

tiyatro sanatinin diger alanlarin1 genellikle es gegmektedir.

Ulkemizdeki sinema ve tiyatro egitimi birgok yenilige ihtiyag duymaktadir.
Sinemanin kendine has dili yine kendine has ihtiyaglar dogurmaktadir. Sinema zaman
icerisinde kendi dramaturgisini kendi oyunculugunu yaratmistir. Bu bakimdan kendi
ithtiyaglarini yine kendi karsilamalidir. Bunu yaparken bu zamana kadar oldugu gibi
yine diger sanat dallarindan beslenmeye devam etmeli fakat dilini koruyabilmek ve
gelistirebilmek adina da kendi yolunu ¢izmelidir. Yiiksekdgretim kurumlarimizdaki
mevcut sinema egitimi su an bu ihtiyaci karsilayamamaktadir. Tiyatro da ise rejisor,
elestirmen ve yazar ihtiyaci s6z konusudur. Sahnelenen oyunlarin rejisorleri genellikle
ekip igerisindeki oyunculardir. Elestirmenlik yapan sanatcilarda genellikle bir donem
oyunculuk ve rejisorliik yapmis kisilerdir. Son donemlerde ise kendi teknigi
yaratabilmis ve oturtabilmis yazarimiz ise ¢ok azdir. Bunlarin yani sira kukla ve golge
tiyatrosu alanlarinda da gelisime agik olmamiza ragmen bu sanat dallariyla uzun

yillardir ilgilenmememizden 6tiirii ne yazik ki ilerleme kaydedemiyoruz.

Universitelerimizdeki “(Radyo) Sinema-Televizyon” egitimi; “Giizel Sanatlar
Fakiiltesi veya Sanat Tasarim Fakiiltesi” ile “Iletisim Fakiiltesi” biinyesi altinda iki

farkli icerikle yiriitiilmektedir. Gilizel Sanatlar Fakiiltesi veya Sanat Tasarim
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Fakiiltelerindeki egitim tamamen sinema sanatinin icrasma egilirken, Iletisim
Fakiiltelerindeki egitim ise kitle iletisim araglarina dayali basin-yaym egitimi
odaklidir. Her iki fakiiltenin de farkli iceriklere ve egitim sistemine sahip olmasina
ragmen ayni boliim ismini kullanmasi1 karigikliklara neden olmaktadir. Son yillarda
bazi tiniversiteler iletisim fakiiltelerindeki radyo, sinema ve televizyon boliimlerini
“radyo-televizyon” ya da “basin-yaym” olarak degistirmistir. Yine son yillarda bazi
universiteler de sanat fakultelerindeki sinema-televizyon boliimlerini “film tasarimi”
olarak degistirmistir. Bunlarin yani sira bazi {iniversiteler sanat fakiiltelerinde bazen
film tasarim bolimlerinin biinyesi altinda bazen de bagimsiz olarak c¢izgi film-
animasyon boliimleri kurmustur. Birkag iiniversite disinda bu bdliimlerde alt dallar

bulunmamaktadir.

Yurt disindaki 6rneklere baktigimizda ise Ozellikle Avrupa’da ve Rusya’da
sinema fakdiltelerinin ve hatta sinema tiniversitelerinin kuruldugunu gérmekteyiz. Bu
okullarda sinema sanatinin yaratim (ve hatta pazarlama) siirecinde ihtiya¢ duydugu
tim alanlarda 6zel egitim verildigini gormekteyiz. Sinema yonetmenligi, senaryo
yazarlig1, sinema oyunculugu, goriintii yonetmenligi ve kamera, kurgu, ¢izgi film ve
animasyon, sinema yapimciligi, televizyon yonetmenligi gibi ana sanat dallarinin
kuruldugunu gérmekteyiz. Ornegin 1919 yilinda kurulan eski adiyla VGIK (VGIK:
Sovyetler Birligi Devlet Sinematografi Enstitlisi) yeni adiyla Gerasimov Institute of
Cinematography (Rusya Federasyonu Devlet Gerasimov Sinematografi Enstitiist)
film yonetmenligi (kurmaca film yonetmenligi ile belgesel film yonetmenligi), film
oyunculugu, kameraman, ses miihendisligi, senaryo yazarligi, sinema tarihi ve

elestirmenligi, sanat yonetmenligi ve yapimcilik boliimleri olugturmus.

Ne yazik ki iilkemizde herhangi bir sinema iiniversitesi veya sinema fakiiltesi
bulunmamakla birlikte var olan sinema bdliimlerinde ise herhangi bir uzmanlasma
cabasina rastlamamaktayiz. Ayrica ister sanat fakiilteleri olsun ister iletisim fakiilteleri
olsun var olan sinema boliimlerinde “Belgesel Film” ana bilim dalinin bulunmamasi

ya da olusturulmamasi da sinema egitimimiz acisindan eksik bir noktadir.

Giliniimiiz kosullarinda sinema sanatinin ihtiyaglarina cevap verebilme ve yurt
disindaki sinema sektorleriyle ve egitim sistemleriyle uyumlu olabilme adina
“Sinema-Televizyon” ve “Radyo, Sinema-Televizyon” bdélimlerinde yeniliklere

gidilmesi gerekmektedir. Iletisim fakiiltelerindeki radyo, sinema ve televizyon
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boliimleri igerigi itibariyle tamamen gorsel basin-yayin egitimine dayanmaktadir. Bu
nedenle bu boélimler “Radyo-Televizyon” ya da “Goérsel Basin-Yayin” olarak isim
degistirebilir. Tabi ki yalmizca etiket degisikligi yeterli degildir. Isim degisikligine
gidip karmasaya son verirken kendi igerigine uygun alt dallara da ayrilmali ve egitim
miifredatin1 zenginlestirmelidir. Sanat fakiiltelerindeki sinema-televizyon bolimleri
ise film yaratimmma ve sinema sanatinin diline/estetifine dayanmaktadir. Bu
boliimlerde televizyon egitimi neredeyse yok denilebilecek diizeydedir. Bu nedenle bu
boliimler tamamiyla “Film Tasarim” olarak isim degistirebilir ve 6grenci kabuliinii

yetenek sinavlariyla gergeklestirebilir.

Sanat fakultelerindeki “Film Tasarim” boliimleri;

a) Film Tasarim ve Yonetimi (Rejisorliik)

b) Film Tasarim ve Oyunculugu (Kamera Oyunculugu)
¢) Film Tasarim ve Yazarlik (Film Senaryosu Yazarlig)
d) Sahne-Cekim (Dekor-Kostiim) Tasarimi

e) Kurgu-Montaj Tasarimi

f) Ses-Isik Tasarimi

g) Belgesel Film Tasarimi

h) Cizgi Film-Animasyon Tasarimi

1) Dijital Oyun Tasarimi (Grafik Tasarim boliimlerinde de olusturulabilir) olmak iizere
ana sanat dallar1 olusturmasi gerekmektedir. Ancak bu sekilde sinema sanatinin
tilkemizdeki gelisimi ist seviyeye ¢ikartilabilir ve diger sanat dallariyla iliski kurabilir
ve bu boliimlerden “nitelikli” mezun saglanabilir. Ayrica “Cizgi Film-Animasyon”
boliimleri ne yazik ki sinema fakiilteleri s6z konusu olmadigi i¢in sanat fakiiltelerinde

bagimsiz bir boliim olarak kurulmaktadir.

Universitelerimizdeki tiyatro egitimi; “Giizel Sanatlar Fakiiltesi ve
Konservatuar” biinyesi altinda iki farkli sistemle yiiriitiilmektedir. Glizel Sanatlar
Fakiiltesi (veya Sahne Sanatlar1 Fakiiltesi, Sanat ve Tasarim Fakiiltesi vb.) catisi
altinda dort yillik lisans egitimi verilmektedir. Bazi tiniversitelerde yalnizca oyunculuk

ana sanat dali bulunurken bazi iiniversitelerde ise dramatik yazarlik, oyunculuk ve
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sahne tasarimi (sahne dekor ve kostiim tasarimi) alanlarinda ana sanat dallar
bulunmaktadir. Bunlarin yan1 sira ana sanat dali olarak yalnizca Ankara
Universitesi'nde “Tiyatro Tarihi ve Teorisi” ana sanat dali bulunmaktadir. Son
donemlerde ise bazi {iniversitelerde “Sahne Dekor ve Kostiim Tasarimi” bolimi

bagimsiz olarak kurulmustur.

Konservatuar egitimi ise Milli Egitim Bakanligi’na bagli olarak ilkogretim
seviyesinden baslamaktadir ve daha sonra lisans seviyesinde ise bagli bulundugu
tiniversitenin egitim 6gretim yonetmeligiyle egitim vermektedir. Sanat fakiilteleriyle
arasindaki temel fark budur. Bu fark sanat¢1 adaylarinin konservatuarlarda yillar siiren

daha doygun ve temel bir egitim almasini saglamaktadir.

Tiyatro boliimlerinde bu ana sanat dallar1 (dramatik yazarlik, oyunculuk, sahne
tasarrm1) disinda yalmzca Anadolu Universitesi Devlet Konservatuar Tiyatro Ana
Sanat Dali’nda “Kukla ve Golge Oyunu” sanat dali bulunmaktadir. Istanbul
Universitesi’nde ise Edebiyat Fakiiltesi’nde “Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturgi”
boliimii bulunmaktadir. Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii'nde ise
“Tiyatro Kuramlari, Elestiri ve Dramaturgi”, “Tiyatro Yonetmenligi” ve “Cocuk
Tiyatrosu ve Oyun-Tiyatro-Drama” alanlarinda lisansiistii programlar bulunmaktadir.
Istanbul Aydin Universitesi’nde “Tiyatro Y&netmenligi” alaninda lisansiistii program

bulunmaktadir.

Tiyatro bolimlerinde;

a) Tiyatro Yonetmenligi

b) Tiyatro Elestirmenligi

c¢) Cocuk Tiyatrosu ve Pedagoji

d) Geleneksel Tirk Tiyatrosu Boélimleri (Kukla, Golge Oyunu, Meydan Oyunu,
Meddahlik) olmak iizere alt dallar olusturulmasi gerekmektedir. Ozellikle “Tiyatro
Yonetmenligi” en elzem olanidir. Bunun yani sira oyuncu adaylarinin film sektdriine
yabanci kalmamalari i¢in oyunculuk ana sanat dallarinda “kamera oyunculugu”
dersleri yer almali veya yer aliyorsa bu derslerin igerigi zenginlestirilmelidir.
Oyunculuk temelde ayni olsa da tiyatro oyunculugu ile kamera oyunculugu arasinda

her iki sanat dalinin teknik imkanlarindan dogan biiyiik farkliliklar s6z konusudur. Bu
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nedenle tiyatro-oyunculuk bdéliimlerinin sinema boliimlerinde kurulmaya baslanan
oyunculuk boéliimleriyle ortak ve senkronize caligmasi oyuncu adaylar1 i¢in daha

uygun olacaktir.

Dramatik yazarlik boliimlerindeyse; “film senaryosu yazimi” dersleri yer
almalidir. Ciinkii sinema sanatinin yazili metninde yani senaryosunda gorsellik 6n
plandadir. Bu farktan 6tiirii bu dersin yer almasi yazar adaylariin bu alandaki geligimi
icin daha faydali olacaktir. Film senaryosu yazimi dersleri; “uzun metraj film yazima,
kisa metraj film yazimi, belgesel film yazimi, televizyon filmi yazimi, reklam ve
tamitim filmi yazimi1” seklinde alt basliklarla desteklenmelidir. Bu durum ayrica

“belgesel tiyatro ve sinema” ¢aligmalarini da besleyecektir.

Sahne tasarimi veya sahne dekor-kostiim tasarimi boliimlerindeyse; “film (seti)
dekor-kostiim tasarimi” dersleri eklenmeli ve sahne tasarimi boliimiinden mezun olan
tasarimcilarin sinema filmlerindeki sanat yonetmenligi gorevinde daha verimli ve

basarili olmalar1 saglanmalidir.

Ulkemizdeki sinema ve tiyatro egitimine mercek tuttuk... Peki diger iilkelerde
sinema ve tiyatro egitimi nasil? Diger toplumlarin sanat anlayigina ve sanat egitimi
anlayisina goz atarak bulundugumuz noktayr daha nesnel bir bakis acisiyla
degerlendirebiliriz. Ulkemizde lisans egitimi (yabanci dil hazirlik egitimi say1lmazsa)
genellikle sekiz donemden yani diger bir deyisle dort yildan ibaret. Yurt disinda ise
lisans egitimi toplam alt1 donemden yani diger bir deyisle ii¢ yi1ldan ibaret. Yurt disinda
yiiksek lisans egitimi lilkemizde oldugu gibi toplam dort donem, doktora egitimi ise
tilkemizde toplam sekiz donem olmasina ragmen yurt disinda ise alti donemden
olusuyor. Nicelik farkliliklarin yani sira nitelik farklar da s6z konusu... En 6nemli fark
tabii ki pratikte karsimiza cikiyor. Ulkemizde sadece sanat alanlarinda degil hemen
hemen her alanda karsimiza ¢ikiyor s6z konusu durum; uygulama eksikligi!
Ogrencilerimizi teorik derslere bogarken uygulamay1 ya ¢ok sinirli seviyede tutuyoruz
ya da tamamen yok sayiyoruz. Hal boyle olunca tiniversite egitimi almis geng zihinler
hayata ve is hayatina atildiginda sudan ¢ikmis baliga doniiyor ve iilkemiz diplomali
igsizler ordusuna dontisiiyor. Yurt disinda ise 6zellikle Avrupa’daki {iniversiteler
uygulamal1 derslere agirlik vererek egitimin kalitesini yiikseltmis ve gengleri devlet

kurumlar ile 6zel sirketlere yonlendirerek hem onlar1 is hayatina hazirlamis hem de
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kurumlar arasinda organik bir bag kurarak geciskenligi saglamis. Umarim benzer bir

egitim agini biz de kurabiliriz. Kurmamamiz i¢in hi¢bir neden yok...

Ornek olarak sunmak istedigim okul; LAMDA (London Academy of Music and
Dramatic Art). Ingiltere’nin en koklii iiniversitelerinden biri olan Londra Miizik ve
Dramatik Sanatlar Akademisi yirmi yildir tiyatro yonetmeni yetistiriyor. Okulun web
sitesinde belirtilen bilgilere gore Ogrenciler ilk yil (yani ilk iki donem) aktorliik
boliimilyle ayni dersleri (okulun “temel dersler” diye nitelendirdigi dersleri)
oyunculuk, ses, hareket ve miizik (sarki sdyleme) derslerini aliyor. Ikinci y1l ise “New
Writing Project” dedikleri bir ders ile orijinal bir tiyatro oyunu tasarlayip bu senaryoyu
oyunculuk bolimindeki 6grencilerle sahneliyorlar. Bu ders kapsamindaki proje kisa
film projesi de olabiliyor. Ugiincii y1l yani son y1l ise Lamda sahnesinde profesyonel

yonetmenlerin yaninda calisiyorlar.

Ingiltere’de Lisans egitimi (BA: Bachelor of Arts) 3 yil siiriiyor. Yiiksek Lisans
egitimi ise (MA: Master of Arts) 2 yil siirliyor. Lisans egitim bizden bir y1l az olmasina
ragmen Ingiltere’deki sanat akademileri (ki bu durum tiim sanat ve bilim akademileri
icin de gegerli) 3 yil boyunca 6grencilerine staj ve is imkani sagliyor. Burada dikkat
cekmek istedigim sey bizdeki staj ya da zorunlu staj kavrami degil. Burada dikkat
¢cekmek istedigim husus; akademilerin, 6grencilerini egitim siiresi ve siireci igerisinde
kendi kurumlarina veyahut diger kurumlara yonlendirerek “pratik egitimi” stirekli hale
getirmis olmalaridir. Bizdeki en 6nemli eksiklerden biri budur. Gerek teorik egitimin
nitel ve nicel olarak yogun olmasi gerek kurumlar arasi is birliginin az ya da zayif
olmasi Ogrencilerimizin mesleki tecriibe edinme yolunda zorluk yasamasina neden

olmaktadir.

Londra Sehir Universitesi'ne bagli Guildhall Muzik ve Drama Okulu’nda
(GSMD) ise Teknik tiyatro sanatlar1 boliimii kurulmus ve Sahne Yonetimi, Tasarim
(Sahne Tasarimi), Kostiim, Tiyatro Teknolojisi, Tiyatro oyunlar1 i¢in Canl

Performans Video Tasarimi (bir nevi video-art da diyebiliriz) alt dallar1 olusturulmus.

Iskogya Royal Konservatuari’nda ise (RCS: Royal Conservatoire of Scotland)
drama programinda oyunculuk béliimiiniin yan1 sira miizikal tiyatro boliimii kurulmus.
Buyuk Britanya’daki sanat akademilerinin hemen hemen hepsinde de muzikal tiyatro

boliimii mevcut, bizde ise boyle bir bolim mevcut degil. Her ne kadar
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konservatuarlarimizda opera boliimii bulunsa da miizikal tiyatro ile opera sanati
arasinda nicel farklar s6z konusudur bilindigi iizere... Opera sanati, miizik ile
tiyatronun birlestigi/kesistigi ve beste ile siire dayanan ya da siirlestirilmis besteye
dayanan bir bilesimdir. Miizikal tiyatro da ise s6z konusu tiim formlar (miizik, hareket,
dans, diyalog) birbirine esit ve uzak mesafededir. Nitekim Galler’deki Royal Welsh
Mizik ve Drama Okulu’nun (RWCMD: Royal Welsh College of Music and Drama)
programlarina goz attigimizda bagimsiz bir Miizikal Tiyatro boliimii ve Miizik
bolimiinde alt dal olarak kurulan Vokal ve Opera bdliimiinii/programini gérmekteyiz.
Oyunculuk bdlimiine deginecek olursak yine ayni okulun (Royal Welsh College of
Music and Drama) oyunculuk boliimiinde master programinin “Sahne, Ekran ve
Radyo Oyunculugu” (Stage, Screen & Radio) ismiyle kuruldugunu ve ders
iceriklerinin de buna gore dizayn edildigini gorebilmekteyiz. Tabii Ornekler
cogaltilabilir fakat uzatmaya gerek yok. Bugiin bircok gelismis iilkede (Ingiltere,
Almanya, Amerika Birlesik Devletleri ve Rusya) sinema ve tiyatro egitimi i¢ ige
yurutilmektedir. Sadece sinema ve tiyatro degil diger sanat dallarmin da ortak

programlar ylriittigi goriilmektedir.

Ulkemizdeki yiiksekogretim kurumlarinda da sinema ve tiyatro egitiminin
birbirinden bu kadar uzak tutulmamasi ve ayristirllmamasi gerekmektedir. Nitekim
sanat dallarinin birbirinden beslendigini diislinlirsek birbiriyle yolu kesisen bir
egitimin, performansi yiikseltmesi kaginilmazdir. Farkli tekniklere sahip fakat
birbirinden beslenen tiim disiplinler ortak calismalar yiirliterek birbirini
zenginlestirmeye devam etmelidir. Ancak boyle bir yol izlenirse yasadigimiz ¢agin
gereksinimlerine cevap verebilmis oluruz. Sinema sanatinda ve tiyatro sanatinda,
estetik ve teknolojik bakimdan ilerleyebilmemizin yolu buradan ge¢mektedir. Bu

yilizden bu alanlarda ki gegiskenligi ve ortak proje tiretimlerini arttirmaliy1z.

Boliimlerimizi inceledigimizde ve sektordeki eksiklikleri g6z Oniinde
tuttugumuzda ozellikle ilk asamadaki ihtiyaclarimiz; sinemada oyunculuk, tiyatroda
ise yonetmenlik sanat dallarinin olusturulmasi yoniindedir. Belirttigim diger alt dallar
da zaman igerisinde hem sinema hem de tiyatro alanlarinda olusturulursa daha nitelikli
bir egitimin adimlarini atabiliriz. Bunun yam sira yiiksekdgretim kurumlarimiz yurt
disindaki yiiksekogretim kurumlartyla olan iligkilerini ve ortak ¢aligmalarini artirmali

ve guclendirmelidir.
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1986 yilinda izmir’de dogdu. Ik, orta ve lise dgrenimini izmir’de tamamladi.
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