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OZET

Anlat1 diinyasi ve onun diinyasmma ait olan unsurlar diinyanin yasadigi
degisimlerden ve olaylardan bagimsiz olmamustir. Insanlar yasadigi savaslari,
yikimlari, devrimleri, kahramanliklar1 diger insanlarla paylagma ihtiyaci hissetmistir.
Anlatinin gelisimi incelendiginde bu ihtiya¢ daha sonradan bir dil haline gelmistir. Bu
dilin yapist ve nasil kuruldugu temel arastirma konusu olmus donemsel olarak
benzerlikler ve farkliliklar ortaya ¢ikartilmaya calisilmistir. Anlatinin  gelisimi
beraberinde bircok dali ortaya g¢ikarmaya baglamistir. Bu c¢esitlenme ile birlikte
insanlar ifade etmek istedikleri duygulari, olaylar1 farkli anlatim tarzlariyla dile
getirmistir. Destan kahramanliklarin, savaglarin anlatildigi epik bir tarzken,
tragedyanin ortaya ¢ikmasi bliylik destan anlatisinin i¢inden tek bir olaya veya
karaktere odaklanilmasini saglamistir. Daha sonradan romanin ortaya ¢ikist anlati
diinyasindaki karakterin i¢ diinyasini ve diinyay1 algilama tarzin1 ortaya koymustur.
Cesitlenme artarken diinyada birgok degisim yasanmis, bazen bu degisimler yeni bir
anlatim tarzinin dogmasina sebep olmus bazen de anlat1 diinyasina ait diisiinceler yeni

bir anlayis dogurmustur.

Sinema ise biitiin bu ¢esitlenmelerin neredeyse sonuna denk gelmistir. Anlatinin
gelisimine tanik olmustur. Bu baglamdan bakildiginda sinema, ortaya ¢iktigi ¢ag
geregince anlatinin ve toplumun biitlin degisimlerini kendi biinyesinde birlestirmistir.
Fakat ortaya ¢iktig1 andan itibaren anlat1 diinyasinin yasadig biitiin degisimleri kendisi

de yagamustir.

Anlatinin gelisimi ve sinemanin ortaya ¢ikisi, sinemanin gercekligi sunmasi,
anlatt diinyasina yeni bir boyut kazandirmistir. Artik anlatiya ait karakter,
zaman/mekan gibi unsurlar sinemayla birlikte yeniden iiretilmistir. Hem anlaticinin
konumunu hem de izleyicinin konumunu degistirmistir. izleyici, metne dayali bir
anlatidaki  gibi betimsel bir karakter veya mekan sunumuyla degil,
yonetmenin/anlaticinin ona sundugu kadariyla ilgilenmistir. Bu da yOnetmenin,
izleyicinin odagini tek bir noktada tutmasimi saglamistir. Yonetmenler, sinemanin
sundugu bu imkanlar ile birlikte anlati diinyasindaki var olan karakterleri doniistime
ugratmistir. Tezin ana inceleme konusu olan yonetmen Aki Kaurisméki, yaptigi

uyarlama filmlerle birlikte var olan karakterleri giiniimiiz diinyasinda anlatmistir.
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Hamlet, Su¢ ve Ceza uyarlamalar ile birlikte izleyicinin zihninde olusan “Hamlet,
Raskolnikov” imgelerinden yararlanmistir. Bu imgeler sayesinde o karakterleri
baglamindan koparip kendi karakteri haline getirmistir. Arttk Hamlet, Shakespeare’in

Hamlet’1 degil, Kaurisméki’nin Hamlet’i haline gelmistir.



ABSTRACT

The narrative realm and the elements that comprise it are not happened to be
independent of the changes and incidents lived in the world. Individuals unavoidably
felt the need to tell others about the wars, destructions, revolutions, and bravery they
had witnessed. If the development of narration is examined, we see that the need in
question turned into a language. The principal research topic has been the structure of
this language, and its establishment, with similarities and distinctions disclosed based
on periods. The development of narrations has brought forward different fields and
branches alongside. Individuals adopted diverse storytelling forms to portray the
feelings and experiences they intended to express with this diversification. While epos
has a heroic style in which valours and wars are narrated, tragedy has allowed epos to
focus on a specific event or character from the overarching epic narrative. Later, the
advent of the novel unveiled the character's inner world and way of experiencing the
world in the narrative realm. While existing diversification has increased, many
changes have occurred in the world; sometimes, these changes resulted in the
emergence of a new style of narration, and some other times the narrative world's

thoughts resulted in the emergence of a new understanding.

Cinema, on the other hand, has almost coincided with the conclusion of all of
these diversifications. It witnessed the progress of the narrative. From this perspective,
cinema has incorporated all changes in narrative and society in its own body, according
to the era in which it was formed. Nonetheless, it has undergone all of the

transformations that the narrative world has through since the moment it emerged.

The progression of narrative and the emergence of cinema, the depiction of
reality through cinema, have given narrative a new dimension. Now, cinema has been
used to reproduce elements of the story, such as character and time/space. It changed
both the narrator's position and the audience's position. The audience is not interested
in a text-based narrative's way of putting a descriptive character forward or
representing space, but rather in the form in which the director/narrator presents it to
them. Hence, the director was able to keep the audience's attention on a single spot.
The directors have used cinema'’s capabilities to transform the existing characters of

the narrative world into something new. The thesis's main subject, director Aki
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Kaurismaki, has described existent characters of narrative in today's world through the
adaptation movies he has produced. Hamlet has benefited from the images of "Hamlet,
Raskolnikov" depicted in the mind of the audience, as well as the Crime and
Punishment adaptations. He has taken those characters out of their context and
transformed them into his characters thanks to these images. Hamlet is no longer

Shakespeare's Hamlet, yet, it is now Kaurismiki's Hamlet.
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GIRIS

Magara resimlerini ¢izme eyleminde bulunan ilk insan1 diislindiigiimiiz zaman,
bunu yapma sebebinin kaliciliktan ve dliimsiizliik duygusundan 6te bir sey oldugu
sOylenebilir. Bugiin bu resimlere oldugumuz konumdan bakti§imiz zaman bunlarin
alelade, herhangi bir insanin yapabilecegi hatta i1yi ¢izilmemis seyler oldugu
sOylenebilir fakat bdyle bir yorumda bulunmak sadece o resmin bigimine dair
yorumlar olacaktir. Bdyle bir yorumun basit olacagini da sdylemek gerekmektedir.
Ciinkii sadece gercek diinyaya atifta bulunan ve kendisinden once gelen hicbir seye
Oykiinmeden c¢izilen ilk resimlerdir magara resimleri. Bizim i¢in 6nemli olan o ilk
diirtiiniin ne oldugu sorusudur. Ciinkii bu ilk diirtiiniin kivilcimlart bugiin sinemaya
kadar olan biitiin anlat1 tarzlarinin dogmasina sebep olmustur. Betimleyerek anlatmak
gerekirse; magarada yasayan ya da diinyayla aidiyet kurdugu yerden, yuvasindan, bir
agag altindan, dere kenarindan ayrilmak zorunda kalan insan, ¢iktig1 yolculuk boyunca
basma gelen iyi, kotli, mutluluk ve liziintii doguran olaylar1 zihninde imgelemeye
basladi. Gerek besin aramaya ¢iktiginda besin bulamamasi ona aglig1 ve beraberinde
liziintiiyli gerek buldugu besin ile birlikte yasadigi tokluk ve beraberinde gelen
mutluluk ile birlikte baz1 hislerin varligin1 kavramaya basladi. Bu hislerle tanigmasiyla
birlikte insan, her besin aramaya ¢iktiginda ya mutlu ya da mutsuz olacagini biliyordu.
Bununla beraberinde gelen diger bir his ise “hayatta kalma” diirtiisii olmustur. Insan,
ava ¢giktiginda, bir yemek bulma iimidiyle hayatta kalmis ya da av veya baska bir canli
tarafindan Oldiiriilme korkusuyla “6liimliilik” duygusunu hissetmistir. Biitiin bu
hislerin olusmastyla birlikte gece uykuya dalan insan, riiya gérmiis ve onun zihninde
imgeledigi korkuyu, mutlulugu, aciy1 ve 6liimliiliik hissine sebep olan imaj1 bir bakima
“anlat’” seklinde izlemistir. Bugiin modern insanin da siirekli olarak yasadig
durumdur bu. Fakat bugiin yasayan modern insanla magaraya resim ¢izen insan
arasinda onemli bir fark vardir. O, bu hislere sebep olan canliy1, dogay1 duvara ¢izerek
modern insan1 yaratmis, modern insan da ondan aldig1 ilhamla bugiin ¢esitlenen anlati

diinyasinin olugsmasina sebep olmustur.

Magara resimlerine geri donecek olursak; heniiz hala yasadigi o korku veya
mutlulukla ne yapacagini bilemeyen insan yasadig1 yerden kafasini ¢ikarip baktiginda
gordiigii diinyanin bir sunumunu kendi duvarina ¢izmek istemistir. Yaptig1 bu eylem

ile birlikte gerek resim sanatinda gerek anlati diinyasinda taklit kavraminin olusmasini
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saglamis beraberinde gercek ve hakikat tartismalarin merkezine oturmustur. Insam
etkileyen olaylar, diinyada insan olmadan once de varligini siirmekteydi siiphesiz.
Yildirnm gene diisiiyor, yagmur yine yagiyor, hayvanlar birbirini 6ldiirmeye devam
ediyordu. Bu baglamda insan, yasadigi olaylardan etkilenerek bunlar1 bir anlat1 halinde
sunma ihtiyact hissettigi sOylenebilir. Gk giirlemesi artik onun i¢in ondan biiyiik ve
ylice bir seyin sembolii olmus ve beraberinde korkuyu getirmis, atesin varliiyla
birlikte 1sinmis ve 1sinmasiyla birlikte pisirmeyi 0grenmis etrafinda i1sinip mutlu
olmustur. Yagmurun yagmast onun icin yasadigi diinyanin devamini saglamis,

bununla birlikte bereket ve inan¢ duygusunu kazanmstir.

Biitlin bu betimlemeler ile birlikte sdyleyebiliriz ki bugiin oldugumuz konumdan
magara resimlerine baktigimiz zaman “kotli bir resimden” cok daha farkli seyler
goriilebilecegi agiktir. O resimler bugiin bize, o insanin, giiniinden bir pargay1
sunmaktadir. Onun korkusunu, mutlulugunu, acisin1 gostermektedir. Peki anlati
diinyasinin olusumunu magara resimlerine baglayarak bir giris yapmamizin nedeni
nedir? Buna cevap olarak sdyle soyleyebilirim; buna Homeros’un destanlarindan da
baslayabilirdik. Fakat Homeros bir bakima toplum halinde yasayan bir diinyanin
insanidir ve triinleri de bu toplumun iirtinleridir. Bizim i¢in 6nemli olan, insanin ilk
bu diirtilyii nasil kazandig1 ve bunu nasil yansittigidir. Insan yalnizken dahi, bir seyleri
anlatma ihtiyact duyduysa, bu bugiin biz sinemacilar i¢in veya anlati diinyasinin

tireticisi olan diger kisiler i¢in yiice bir duygudur.

Betimlemelerle kisa bir girig yaptiktan sonra ¢alismanin konusundan bahsetmek
gerekirse; Anlatilarin gelismesi ve yeni bir anlati tiiriinlin ortaya ¢ikmasi toplumsal
degisimlerden bagimsiz olmamistir. Bu baglamdan bakildiginda anlatinin tarihsel
gelisimini incelerken ortaya ¢ikan siyasi, toplumsal ve ekonomik degisiklikler 6nemli
olmustur. Anlat1 gelisirken anlatinin konusu olan “insan” ayni kalmamistir. Toplumu
degistiren veya toplumla birlikte degisen de gene insan olmustur. Insanin degismesi,
anlatinin temel unsurlarindan biri olan “karakterin” de degisimine sebep olmustur.
Karakterin anlati diinyasindaki konumu degisirken anlati diinyas: bu degisim ile
birlikte dilini de degistirmeye baglamistir. Ornek vermek gerekirse, bir destan tiirii olan
epik anlatida insan, tanrilarin karsisina konulmus ve onun karsisindaki acizligi
sunulmugtur. Ciinkii topluma baktigimiz zaman, toplum bdliinmez bir yap1 olarak

goriilmekte, insanin, birey olarak bir 6neminin olmadig1 sadece toplumun varliginin



stirdiiriilmesinin 6nemi oldugu zamanlardir. Bilimsel bilginin gelismedigi, gok
giirlemelerinin, deniz tagmalarinin tanriin bir mesaji olarak algilandig1 bir ¢agdir. Bu
noktada da savaglar, yikimlar anlatilarin temel konularindan biri olmus, toplumunun
boliinmemesi i¢in savasanlar kahraman olarak sunulmustur. Tanrinin karsisinda aciz
olan insan, her zaman tanridan yardim almak zorunda kalmistir. Epik anlatidan
tragedyaya dogru giderken toplumun bdliinmez yapisi sarsilmaya baslamig, toplumsal
esitsizlikler gibi durumlar s6z konusu olmustur. Dénemin eserlerine bakildiginda epik
anlatidan farkli olarak bu savaslar sirasinda “birey” olarak etkilenen karakterler s6z
konusu olmustur. Toplum artik bir biitiin degil, bireylerden olusan bir yap1 olarak
goriilmeye baslanmistir. Donemin tragedyalarma bakildiginda bir toplumun
hikayesinin degil de yavas yavas bireyin hikayesinin konu olmaya basladigi
gbziikmektedir. Ciinkii toplumda birey olarak insan 6nem kazanmaya baslamistir.
Aradan yiizyillar gegtiginde bircok degisim s6z konusu olsa da modern doneme dogru
giden stirecte bilimsel gelismeler degisimin basrolii olmustur. Ronesans ve Reform ile
birlikte insanlarin diinyay1 algilama sekli degismeye baslamistir. Bilimsel bilginin
gelismesiyle birlikte akilcilik ortaya c¢ikmis, insan her seyin ilizerinde tutulmaya
baglanmistir. Donemin eserlerine bakildiginda diinyanin gergek sunumun ortaya
ciktig1 goriiliir ve Faust ile birlikte modern bireyciligin temelleri atilmaya baslanir.
Postmodern doneme baktigimizda ise artik tamamen baskalasan bir diinya soz
konusudur. Insanlarin gesitliligi artmis, cogulculuk ve cok kiiltiirliiliik diisiincesi
ortaya ¢ikmustir. Insanin insana kars1 bir {istiinliigii olmadig diisiincesi gelisirken sanat
yapitlarina bakildiginda da eklektik bir yapinin oldugu goriilmektedir. Higbir sanat
dalinin birbiri {izerinde bir istiinliigii kalmamis birbirlerine doniisebilen bir yap1

olmustur.

Insanin toplum karsisindaki bu degisimi ve anlatidaki izdiisiimleri dénemsel
olarak boyledir. Sinema ise ortaya ¢iktig1 yiizyil geregi biitiin bu degisimlere tanik
olmustur. Magara resminden modern insana kadar olan biitiin degisimleri kendi
biinyesinde birlestirmis, bu degisimlere s6z gelimi oturdugu yerden bir siire izleme
firsat1 yakalamistir. Bir 6ykil yaratirken veya bir karakter yaratirken dykiinebilecegi
bir¢ok anlati tiirtine sahip olmustur. Gergekligi sunabilen bir imkana sahip olmasi onun
var olan anlat1 teorilerini kendi diliyle doniistiirmesine sebep olmustur. Bu ¢alismanin
sinirliliklart dahilinde sinemadaki uyarlama eserlerdeki karakterler incelenmistir.

Uyarlama kavrami énemlidir ¢iinkii sinemanin dilinin uyarlandigi esere gore ne kadar
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degisebilecegini de gérme imkani sunar. Degisen sadece uyarlanan eserin dili degildir,
onu olusturan karakter, zaman/mekan gibi unsurlarda degisime ugrar. Fakat bizim
inceleme konumuz olan Aki Kaurismaki sinemasi 6zelinde dogrudan uyarlamalar s6z
konusu degildir. Serbest bir sekilde Hamlet ve Su¢ ve Ceza uyarlamasi yapan
Kaurisméki uyarladigi eserlerin olay orgiilerini oldugu gibi almis, karakterleri

doniigiime ugratmistir.

Bu ¢alismanin amaci tam olarak bu noktada ortaya ¢ikmaktadir. Biitlin bir anlati
diinyasinin geg¢irdigi degisimi inceleyerek en son ortaya c¢ikan anlati araci olarak
sinemanin dilinin neyi miimkiin kildig1 iizerinedir. Bu baglamda uyarlama eserler,
degisen anlati yapisiyla birlikte diiginiildiigiinde karsitliklar kurmak i¢in 6nemli
ornekler olmustur. Calismanin ilk basinda anlatibilimin temel kavramlari lizerine kisa
bir bilgi verildikten sonra anlatinin tarihsel gelisimine yer verilmektedir. Bunun sebebi
anlatibilimin kavramlar1 bu anlatilarin yapisin1 anlayabilmek i¢in 6nemli bir noktada
durmasindan kaynaklanmaktadir. Ornek verecek olursak; Aki Kaurismiki bir Hamlet
uyarlamas1 yaparken Hamlet’i kendi zaman/mekanindan koparmis, sinemanin
sundugu mimetik anlatim yapisi sebebiyle anlatici olarak gizlenmis bu gizlenme
sayesinde Hamlet uyarlamasinda son boliimde gorebilecegimiz izleyicisine ufak
oyunlar kurmustur. Hatta dyle denebilir ki kendisi Hamlet’in babas1 olarak bir hayalet

olmustur.

Sinema, kendi diliyle konustugu zaman kiymetli olmaktadir. Uyarlama eserler
gene bu anlamda 6nemlidir. Yonetmen uyarladig: eseri eger oldugu gibi aktarmayi
tercih ederse burada sinemanin dilinden veya yonetmenin dilinden bahsetmek zor
olacaktir. Dogrudan uyarlamalarda sinemanin dilinin katkisi olarak gorebilecegimiz
tek sey, sinemanin gercekligi sunabiliyor olmasindan kaynakli izleyici iizerinde
okudugu eserin bir sunumunu izleme sanst sunmasi olmustur. Fakat serbest uyarlama
s0z konusu oldugunda sinemanin dili ortaya ¢ikmaktadir. Ciinkii yonetmen burada
sadece bir fikir almaktadir. Ornegin; Kaurismiki, Hamlet adl1 eserden sadece intikam
fikrini almistir. Hamlet karakterini ise doniisiime ugratmistir. Olay Orgiisiinii de
oldugu gibi alarak izleyici lizerinde -gene sinemanin sundugu mimetik yap1 sayesinde-
gercekten bir Hamlet izleyecek duygusu yaratarak onunla oyun oynamustir.
Sinemanin, sinematografik araclarini da devreye sokarak bunlar sayesinde bir dil

olusturmustur.



Sonug olarak ¢alismanin amaci sinemayla birlikte doniisen karakterlerin pesine
diisiilmiistiir. Bu yapilirken uyarlama eserler se¢ilmis, filmle uyarlanan eser arasindaki
farkliliklar ortaya koyulmustur. Bu farkliliklar ortaya koyulurken karakter baz alinarak
yapilmistir. Cilinkii ¢alismanin en bagindan beri toplumun karsisinda degisen insan ve
anlatidaki karakter ana konusu olmustur. Uyarlanan eserlerdeki karakterlerde anlati
tiiriintin iki tlirtine isaret etmektedir. Su¢ ve Ceza roman, Hamlet tiyatro tiiriine ait
eserlerdir ve bu eserlerin tarihleri diisiintildiigiinde tam olarak bu toplumsal degisimin
s6z konusu oldugu donemlere denk gelmektedir. Kaurisméiki tarafindan 20. yiizyila
getirilen bu karakterler o giiniin toplumu ve bugiiniin toplumu hakkinda da olduk¢a

bilgi vermektedir.

Bu calisma yontem olarak betimsel bir yapida ilerlemektedir. Calismanin
basinda anlatibilimin temel kavramlar1 verildiginde her ne kadar anlatibilimsel bir
caligma gibi goziikilyor olsa da yapisalct bir analiz yontemine gidilmeyecektir.
Anlatibilimin temel kavramlarindan, anlati tiirlerinde ve gelisen anlat1 tlirlerinde nasil
bir doniisime ugradigini anlayabilmek igin faydalanmigtir. Ciinkii bu kavramlar
sadece anlatibilimin 6zelinde olmaktan ¢ikmis, kendi baslarina bile bir arastirmanin
konusu olabilecek bir hale gelmistir. Fakat anlatibiliminin bu kavramlarin
gelismesinde ve ortaya ¢ikarmasinda faydast goz ardi edilemeyecek bir noktada
durmaktadir. Bu c¢alisma yontem olarak, anlatibilimin kavramlarint  ve
karakterlestirme teorilerini kullanarak bu kavramlarin nasil bozulabilecegi ve nasil
doniistiirebilecegi lizerine Aki Kaurisméki sinemasi tizerine betimsel yorumlamalari
icermektedir. Bu baglamda bu kavramlarin hepsi tek tek incelenen filmlerde
aranmamig, kavramsal olarak bir biitiin kabul edilip betimsel yorumlamalarda

bulunulmustur.

Calisma boyunca sikca Bahar Derviscemaoglu’nun Anlatibilim hakkinda
caligmalarindan yararlanilmistir. Anlatibilim hakkinda Tiirk¢e’ye cevirdigi Manfred
Jahn’1n kitab1 ve kendi ¢alismalar1 6nemli bir noktada durmaktadir. Ayni zamanda Aki
Kaurismaki’nin serbest uyarlamalar1 hakkinda ¢alisan Ayse Mirza’nin “Sinemada
uyarlama sorunsali ve auteur bir yonetmen olarak Aki Kaurismdki” makalesinden
yararlanilmistir. Aki Kaurismaki hakkinda ¢ok fazla akademik aragtirma olmamasiyla

birlikte genel olarak filmleri sosyolojik bir okumaya tabi tutulmustur. Mirza’nin bu



makalesi diger makalelerden ziyade onun sinema dilinin imkanlar1 hakkinda olmas1

bakimindan 6nemlidir.



BIiRINCi BOLUM

1. ANLATIBILiMiIN TEMEL KAVRAMLARI VE ANLATININ TARIHSEL
GELIiSimMi

1.1. ANLATIBILiMIN GELIiSIMIi

Anlat1 teorisinin temeli Aristo ve Platon’a kadar uzanmaktadir. Bir disiplin
olarak anilmasi son yillarda gerceklesmistir. Disiplin olarak anilmasi heniiz yeni olsa
da anlatinin incelenmesi uzun yillardir yapilmaktadir fakat bir disiplin adi altinda
yapilmasi 20. yiizyil ortalarinda baslanmistir (Dervis Cemaloglu, 2016: 15). Her
seyden Once “anlati” kavraminin kendisini tanimlamak gerekmektedir. Anlatibilimin
arastirma konusu olan “anlat1” icerisinde birgok 6ge barindirmaktadir. Ama bunlarin
arasindan ayrilan en dnemli nokta anlatinin “anlati” sayilabilmesi i¢in neler gerektigi
olmustur. En basit tabiriyle anlatinin, bir “0ykii” anlatmas1 onu anlat1 kilmaya yeterli
olmaktadir. Oykii, iginde karakterlerin yer aldigi bir olaylar dizisi olarak
tanimlanmaktadir. Anlati, Oykiiniin igerisindeki karakterlerin hem eylemlerinin
sonuglarini hem de basindan gegen olaylar dizisini sunan bir bildirisim bigimidir (Jahn,
2015:12). Anlatibilim ise, anlati yapilarmin teorisidir. Anlati incelenmesi, anlati
olgusunun bilesenlerini pargalarina ayirarak islev ve bagintilart bulmaktir (Jahn,
2015:43). Seymour Chatman, bu noktada sdyle bir soru sormaktadir; “Anlatinin

gerekli ve yardimci bilesenleri nelerdir ve bunlar aralarinda nasil bir iliski kurarlar?”

(Chatman, 2009:10).

Bu sorunun cevabini birgok teorisyen ayni kavramlar iizerinden aciklasa da bu
kavramlarin incelenme bic¢imleri birbirinden farkli olmustur. Bu kavramlar asagida
daha agik bir sekilde incelenecektir fakat anlatibilimin kokleri Aristo’nun “mimesis”
(taklit) ve “diegesis” (anlatma) ayrimma dayanmaktadir. Chatman’in sorusunun
cevabina gelecek olursak; biitlin anlati teorileri, 6ykii ve sOylem arasinda bir ayrim
yapmaktadir. Bu ayrim “ne anlatildig1” yani 6ykii, “nasil anlatildig1” ise yani sdylem

arasinda olmustur. Oykiiniin bilesenleri karakterler ve olay orgiisii ile ilgiliyken



sOylemin bilesenleri anlatict ve bigim iizerinde sekillenmistir. Bu bilesenler
birbirinden bagimsiz olmamakla birlikte birbirlerini destekleyen yapilar olmustur.
Bazi kuramcilar anlati terimini iki farkli sekilde kullanmistir. Bunlardan ilki s6zli
bicimde anlatilan metinlerle sinirlidir, bir digeri ise tiirli ne olursa olsun dykii anlatan
her seyin bir anlat1 olusturdugunu séylemektedir (Jahn, 2015:44). Anlatibilimin kendi
icerisindeki goriis farkliliklar: bu ayrima sebep olmustur. Anlatibilim, klasik ve klasik
sonrasi (yeni) anlatibilim olarak ikiye ayrilmaktadir. Klasik anlatibilim, anlatiya
yapisalc1 bir gozle yaklasmaktadir bu yiizden klasik anlatibilim, yapisalci anlatibilim
olarak anilmaktadir. Klasik anlatibilim ve birgok bilim dalinin ortaya ¢ikmasi, modern
dilbilimin kurucularindan olan Ferdinand de Saussure’iin Genel Dilbilim Dersleri

isimli eseriyle birlikte olmustur.

“Saussure’nin dil/séz (langue/parole) ayrimi Ozellikle yapisaler anlayist
benimseyen anlati kuramcilart tarafindan esas alimmistir. Saussure’iin bu
ayrimina gore dil, “konusan bireylerin zihninde potansiyel olarak varolan bir
sistem”, s6z ise “bu sistemden hareketle iiretilen bireysel sozceler” *dir. Bu
ayrimi benimseyen kuramcilara gore ise anlati, dilin yapisina benzeyen bir
sistemdir (langue/dil); bu anlatisal sistemin altinda bir¢cok degisik anlatt metni

(parole/s6z) yer almaktadir.” (Derviscemaloglu, 2016:19).

Saussure ile birlikte anlatida bireysel olan toplumsal olandan ayrilmis, genel
anlat1 bireysel olandan iistiin sayilmistir. “Dil/ sdzce ayrimindan sonra Saussure anlati
incelemelerine “gosterge teorisini” de getirmistir. Saussure’ e gore her gosterge (sign),
bir “’gosteren’’den (signifier) ve bir “gosterilen’’den (signified) yani daha basit olarak
bicim ve anlamdan olusur.” (Derviscemaloglu, 2016:19). Gosterge teorisi, anlatisal
metinler i¢in sdylem gosteren, gosterilen ise Oykii olmustur. Bununla birlikte
anlatibilimsel incelemelerde 6ykii ve sdylem merkezli yonelim olusmustur. Soylem
anlatibilimi, anlatisal bir metnin bigimini ve {islubunu analiz etmektedir. Oykii
anlatibilimi ise olay orgiisii haline getiren eylem birimlerini incelemektedir (Jahn,

2015:44,45).



Saussure ile birlikte ayni doneme denk gelen bir akim da Rus Bigimeciligi
olmustur. Amag olarak, bi¢imsel olarak sanatin 6zerkligini edinen Rus Bigimcileri,
edebiyat incelemelerine donemine gore farkli bir bakis agis1 getirmistir. Edebiyat
eserini diger eserlerden ayiran bigimsel ozellikler lizerine durmus, “edebilik” in ne

oldugu baslica ¢alisma konusu olmustur (Derviscemaloglu, 2015:20).

Bu donemin en onemli isimlerinden biri olan Vladimir Propp, Rus halk
masallarin1 inceleyerek yapisal anlati ¢oziimlemesinin Onciilerinden biri olmustur.
Propp, incelemesini yaparken masalin birimlerini diger birimlerle olan iliskisini
inceleyerek birimlerin iglevini saptamistir. Bu inceleme ile birlikte 31 temel islev tiirti
bulmustur (Derviscemaloglu, 2016: 21). Daha sonra bu inceleme Fransiz

Yapisalcilarinin ¢esitli metin analizi yontemleri gelistirmesini saglamistir.

Anlat1 teorileri birbiri ardina gelisirken Anlatibilimin bir inceleme bigimi olarak
ortaya ¢ikis1 Fransiz Yapisalciligi (1966-1980) donemine denk gelmektedir. Propp’un
masallara uyguladig1 yapisal anlati ¢oziimlemesiyle birlikte anlatinin sistematik ve
bigimci analizi yapilmasi amaglanmistir. Aralarinda Roland Barthes, Gérard Genette,
Todorov ve Seymour Chatman gibi isimlerin bulundugu yapisalci anlatibilimciler,
anlatt bicimlerini evrensellestirme yolunda nesnel bir tanimi ve agiklamay1

hedeflemistir (Derviscemaloglu, 2016: 28).

Yapisalct anlatibilim, Fransiz Yapisalcilari ile birlikte bilim olarak anilmaya
bagladiktan sonra 1970’lerin sonlarma dogru yerini klasik sonrasi anlatibilime
birakmistir. Her ne kadar birbirinden farkli goziikseler de tam anlamiyla bir kopma
olmamistir. Klasik anlatibilimde kullanilan terimler kullanilmaya devam edilmistir.
Klasik sonrasi anlatibilim ile birlikte edebi anlatinin Gtesine gegilmistir. Anlati
tiirlerine yazinsal metinlere ek olarak gorsel anlatilar da eklenmistir. Bu doneme ait bir
diger ozellik ise disiplinlerarasi bir yontemle diger disiplinlerden de kavramlar
kullanmas1 olmustur. Klasik sonrasi anlatibilim ile birlikte anlati sadece metin odakl1
olmaktan ¢ikmistir. Anlatiya farkli baglamlar (tarih, sosyoloji v.b.) ile yaklagilmistir.

Yapisalct anlatibilim bir anlatiyr bicimsel olarak inceleyip bir anlati grameri



olusturmaya calisirken klasik sonrasi anlatibilim daha ¢ok okuma ve yorumlama
tizerine sekillenmistir. Biitiin bunlarla birlikte felsefe, kiiltiir tarihi, psikoloji gibi
bircok disiplinle birlikte ortak caligmalar yaparak yeni okumalara yol agmistir. Bu
okumalar ile birlikte bircok yeni anlatibilim dali gelismistir. Feminist, baglamci,

biligsel, tiirlerarasi, medyalararasi gibi birgok 6rnek ortaya ¢ikmustir.

1.2. ANLATIDA TEMEL KAVRAMLAR

Klasik anlatibilim, anlatinin gramerini kurmaya caligirken bircok kavram ortaya
¢ikmigtir. Daha sonradan bu kavramlar1 klasik sonrasi anlatibilim de kullansa da
temelini yapisalct caligmalar atmistir. Bu kavramlar bir anlatiy1 ¢éziimlerken ya da
yorumlarken temel olmustur. Mimesis, diegesis, fabula (6ykii), sujet (olay orgiisii),

zaman-mekan gibi kavramlar anlatinin temel incelenme basliklar1 olmustur.

1.2.1. Mimesis- Diegesis Ayrimi

Platon, ilk kez Diyaloglar adli felsefi konusmalarinda mimesis-diegesis
ayrimindan bahsetmistir. Daha sonra 0grencisi Aristo tarafindan farkli bir agidan
incelenme konusu olmus, anlati teorilerinin temel anlati kipleri haline gelmistir.
Platon ve Aristo’nun yaklagimlarini incelemeden once bu anlati kiplerini en temel
sekilde aciklayacak olursak; diegetik tarz olarak tanimlanan diegesis, anlaticinin
Oykiisiinii dogrudan anlatmasiyla gerceklesmektedir. Bu anlatim tarzinda olaylar
birinci plandadir, anlatict bize anlatanin kendisi oldugunu inandirmaktadir. Mimetik
tarz olan tanimlanan mimesis ise, Oykiisiinii dogrudan anlatan bir anlatic1 yoktur,
diegetik anlatim tarzindan farkli olarak anlatici, dykiiyli anlatanin kendisi olmadigi

izlenimini vermeye ¢alismaktadir (S6zen, 2008:126).

Platon, Diyaloglar adli metinde diegetik anlatimi {stiin tutmakta, mimetik

anlatimi1 hos karsilamamaktadir.
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“Platon’un bu olumsuz goriisiinliniin temelinde yatan sey, mimetik temsilin
“kopyanin kopyas1” olmasi ve bu agidan aldatici bir karakter tagimasidir. Ayrica
Platon, bu tarz bir temsilin, insanlarin bakis agisin1 rasyonellikten uzaklastirip
duygusal seylerle kirletecegini diistinmektedir. “Yaratma”nin bir taklit
(imitation) oldugunu ve Tanri’nin yaratmasinin da gergekligin bir taklidi ve
tabiatin 6zli oldugunu diisiinen Platon, bir sanatginin bu Tanri-yaratmasi
gergekligi temsil etmesini de iki kere nakledilmis bir taklit olarak gormekte ve
bu yiizden sanatcilarin gergekten ¢ok uzak olduklarini diistinmektedir.” (Akt.
Dervigscemaloglu, 2016: 67).

Aristoteles, Platon’un aksine siirin ve tragedyanin felsefeye tarihten daha yakin
oldugunu sdylemistir. Bunun sebebi olarak da siirin geneli (olmasi miimkiin olani),
tarihin ise 6zeli (olmus olan1) ifade etmesiyle agiklamaktadir (Derviscemaloglu, 2016:
67). O da hocas1 Platon gibi sanatin bir mimesis oldugunu diisiinmiis fakat taklit olarak
bir eylemi, insancil gerceklerin taklidi olarak diisiinmiistiir. Platon’dan farkli olarak

taklidin dogustan gelen bir yetenek oldugunu séylemistir.

“Taklit, daha cocukluktan baglayarak insanin dogasinda vardir; © 6teki’’
hayvanlardan, taklide duydugu biiytik egilimle ayrilir insanoglu ve ilk bilgilerini
taklit yoluyla edinir; taklitten biiyiik bir haz alir. Bunun agik bir kaniti, gercekte
cok zor seyredebilecegimiz seylerin, 6rnegin en korkung canavar goriintiilerinin
ya da kadavralarin birebir taklidinden bile ¢ok hoslanmamizdir. Bunun
nedeniyse, 0grenmenin ¢ok hos bir sey olmasidir: yalnizca felsefeciler i¢in degil
-ortak ¢ok yanlar1 olamasa da- tiim insanlar i¢in. Resimlere bakmaktan
hoslaniriz, ¢iinkii onlara bakarken 6grenebiliriz., akil yliriitebiliriz ve 6rnegin su
resimden, onun falanca kisiyi betimledigi sonucunu ¢ikarabiliriz. O adam1 daha
once gormediysek bile yapit, bu kez taklit olarak degil, yapilisindaki ustalikla,
renkleriyle ya da baska bir ozelligiyle hosumuza gidecektir.” (Akt. Rifat,
2015:13).
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Diegesis kavrami ise “Oykii” anlaminda kullanilmistir. Buradaki 6ykii genellikle
filmdeki Oykii olarak ele alinmis ve diegesis kavrami c¢ogunlukla film teorisi
baglaminda kullanilmistir. Film teorisi baglaminda kullanilmasi anlatibilimin
kurucularindan olan Gerard Genette sayesinde olmustur. Genette, anlat1 diizeylerini
birbiririnden ayirirken “diegesis” kavramini kullanarak yeni ayrimlar olusturmustur.
Genette’in yaptig1 bu ayrim anlati teorisinde yaygin olarak kullanilmaya baslanmis ve

kabul gormiistiir (Derviscemaloglu, 2016: 69).

Anlatibilim baglaminda mimesis-diegesis ayriminda iki temel goriis olusmustur.
Ik goriis Anglo-Amerikan kokenli edebiyat elestirisinde ortaya ¢ikmustir. Bu goriise
gore mimesis “gosterme”, diegesis ise “anlatma” olarak karsilik bulmustur. Mimesisi
“konusmanin ve eylemin dogrudan takdimi”, diegesisi ise “olaylarin sozlii temsili”
olarak ifade etmislerdir. Mimesiste soziin anlatimi esas alinirken diegesiste olayin

anlatimi esas alinmistir (Dervigcemaloglu, 2016: 69).

Diger goriis ise modern anlati teorisinin merkezine oturan Gerard Genette
tarafindan olusturulmustur. Genette, geleneksel gosterme ile anlatma arasindaki
ayrimi reddetmistir. Genette, higbir kurmaca anlatinin olaylar1 gésteremeyecegini ve
taklit edemecegini sOylemistir. Olaylar gercek gibi gosterilmeye calisilsa da sadece bir
illiizyon yaratilmaktadir. Biitiin mimetik anlatilarin bir “anlatic1” ya sahip oldugunu
sOylemektedir. Bu sebeple mimesis ve diegesis ayrimindan ¢ok diegesinin gesitli
dereceleri oldugunu savunmaktadir. Genette’in goriisleri anlatibilimciler tarafindan

kabul gormiis ve diegesis yerine anlat1 ve dykii diinyas1 terimleri tercih edilmistir.
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1.2.2. Fabula - Sujet Ayrim

Anlat1 teorilerinin temelini dykii-sdylem ayrimi olusturmustur. Oykii, “anlati
nelerden olusur?” sorusunu cevaplarken, sdylem, “anlatinin temel bilesenleri
nelerdir?” sorusunu cevaplamaktadir. Bu ayrimin ortaya ¢ikmasindaki en biiyiik
sebeplerden biri anlat: teorilerindeki bigimcilik ve yapisalcilik anlayislar: olmustur. Tk
olarak fabula- sujet ayrimindan bahseden Rus bi¢imcisi Shklovsky olmustur. Sujet
kavramini sanatsal bir iiretim olarak ifade etmis bunun bi¢im ile ilgili bir unsur
oldugunu soOylemistir. Fabulanin ise sujetin olusumuna malzeme hazirladigini
diisiinmiistiir. Kisaca fabula eserin 0ykiisii, sujet ise bu dykiiniin iiretilmesidir yani
sOylem haline getirilmesidir. Shklovsky’ye gore asil 6nemli olan sujet olmustur.
Shklovsky’den sonra Tomashevsky fabula- sujet ayrimini daha tutarli bir sekilde
incelemis, Rus bic¢imciliginin konuya yaklagimini temsil etmistir. Tomashevsky,
Shklovsky’den farkli olarak fabulaya sanatsal bir nitelik yiiklemistir. Ayrica tematik
malzemenin en kiigiik parcasi olarak “motif” kavramini kullanmigtir. Fabula- sujet
ayrimini da motif kavramimi kullanarak aciklamistir. Sujeti sanatsal bir bigimde
diizenlenmis motif dizilerini belli bir perspektiften sunma, fabulay:r ise belirli bir
mantik cercevesinde nedensel ve zamanlar olarak birbirine bagh motiflerin toplami

olarak agiklamigtir (Derviscemaloglu, 2016: 77,78).

Rus bi¢imcileriyle neredeyse ayni doneme denk gelen bagka bir ayrim da E.M.
Forster tarafindan ortaya atilmistir. Forster, “Oykii” ve “olay Orgiisii” arasinda bir
ayrim yapmustir. Oykiiyii, olaylarin kronolojik olarak dizilmesi olarak tanimlamus,
oykiiniin yapisiyla ilgili temel sorunun “sonra ne oluyor?” oldugunu sdylemistir. Buna
ornek olarak Forster sdyle bir 0rnek vermektedir; “Kral 61dii, daha sonra kralice 61dii”
(Akt. Jahn, 2015:92). Olay orgiisiinii ise bir oykiiniin mantiksal ve nedensel yapisi
olarak agiklamistir. Olay 6rgiisii ile ilgili temel sorunun ise “bu neden oluyor?” olarak
belirlemistir. Olay orgiisline 6rnek olarak ise su 0rnegi vermistir; “Kral 6ldii, daha

sonra liziintiisiinden kralige de 6ldii.” (Akt. Jahn, 2015:92).
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Fabula- sujet ayrimi1 Fransiz Yapisalciligi tarafindan farkli terimlerle yeniden
ifade edilmistir. Barthes bu ayrimi anlati- anlatma, Todorov ise dykii- soylem olarak
ayirmistir. Fransiz yapisalcilar, dykii ve sdylemin edebi acidan ayni 6neme sahip
oldugunu savunmustur. Bu fikrin olusumunda Saussure’lin *’gdsterge teorisi’” dnemli

olmustur.

1.2.3. Zaman/Mekéan

Anlatibilimin ve anlatilarin temel yapisini olusturan “zaman” ve “mekan”
birbirini tamamlayan kavramlar olmus, birbirinden bagimsiz disiliniilmemistir.
Alternatif bir kurmaca diinya yaratan anlatilar bu iliskiyi zaman ve mekan algisi ile
saglamistir. Anlatida belli bir zamana yayilarak ilerleyen olayin ge¢misi, simdisi ve
gelecegi o olayin anlamlandirilmasinda 6nemli yer tutmaktadir. Ayni sekilde bu olayin
gectigi mekan, zamanla birlikte birbirini tamamlayan bir yap1 olusturmustur. Bir
anlatty1 okumak, kendine has zamansal ve mekansal yapilar1 da beraberinde

getirmistir.

“Zaman kategorisi iki zamansal ¢izgi arasindaki iligkiyle ilgilidir: kurmaca
sOyleminki (bu ¢izgi harflerin sayfada, sayfalarin ise bir ciltte birbiri ardindan
siralanmasyla ortaya cikar) ile ¢ok daha karmasik olan kurmaca evrenin

zamansal ¢izgisi.” (Todorov, 2008:63).

Zaman kategorisindeki bu iligki -0ykii zaman1 ve sdylem zamani- zaman
analiziyle ilgili temel arastirma konusu olmustur. Oykii zamani, bir anlatinin olay
Orgiisiinlin ne kadar siirede gectigini ifade etmektedir. Metindeki biitiin eylemin isgal
ettigi kurgusal siire dykii zamani icerisine girmektedir. Oykii zamanini belirlemek igin,
metnin temposuna ve metnin igerisindeki ipuglarmna bakilmaktadir. Oykii zamaniyla
ilgili bazi ise yarar sorular sdyledir: “Metnin genis kapsamli zaman dlgegi nedir?”” ve
“Oykii zamani, séylem zamanimdan nasil ayriliyor?”. Séylem zamani ise bir metni
anlatmak veya okumak i¢in gerekli olan zaman dilimini ifade etmektedir. SGylem

zamani i¢in ise yarar sorular ise sOyledir: “Metin, tek oturusta okunabilir mi?”
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“Soylem zamani, 0ykii zamaniyla nasil bir baglanti i¢indedir?” (Jahn, 2015: 100).
Oykii zamani ile sdylem zamani arasindaki ayrimin yarar1 en iyi karsilastirma yoluyla
ortaya ¢ikmaktadir. Oykii zamanindaki ilerleyisle sdylem diizeyinde karsimiza ¢ikan
duraklamalar, yavaslatmalar vb. karsilagtirilinca anlamli sonuglar ¢ikmaktadir

(Derviscemaloglu, 2016:162).

2 (13

Gerard Genette, zaman konusunu sistematik bir sekilde “diizen”, “siire” ve
“siklik” olarak ii¢ ayr1 kategoride incelemistir. Bu ii¢ ayr1 kategori temelde su iic
soruyla iligkilidir: Ne zaman? (diizen), Ne kadar? (siire) ve Hangi siklikta? (siklik).
Oykiiniin sunumunun olaylarin normal dizilisini yansitip yansitmadigi “diizen”
kategorisinin inceleme konusu olmustur. Eger yansitiyorsa kronolojik bir diizen var
demektir. Kronolojiden sapma varsa burada anakronik (zaman sapmast) bir anlat1 s6z
konusudur. Bu sapmalar temelde “geriye doniis” (flashback/analepsis) ve “ileriye
atlama” (flashforward/prolepsis) seklinde gerceklesmektedir. Oykiideki olaym
uzunluguyla, olaylarin dil vasitasiyla sunulmasi arasindaki iliski “siire” olarak ifade
edilmektedir. Bu iliski temelde bes sekilde karsimiza ¢ikmaktadir. Birincisi, dykil
zamani ile sdylem zamanimin birbirine esit oldugu durum “sahne” olarak
adlandirilmaktadir. Diyaloglar bu duruma 6rnektir. Ikincisi, séylem zamaninin dykii
zamanindan uzun tutuldugu “yavaglatma” tam tersi durumu ise “hizlandirma” olarak
adlandirilmaktadir. Dordiincii durum, anlatida belli bir zaman diliminin es ge¢ildigi
“eksilti” durumudur. Son olarak, sdylem zamaninin devam ederken 6ykii zamanimnin
durdugu “duraklama” durumu olarak adlandirilmistir (Derviscemaloglu, 2016:
164,165). Zaman kategorisi ile ilgili son kategori olan “siklik” ise, bir olayin oykiide
ka¢ kere meydana gelmesiyle ka¢ kere zikredildigi arasindaki iliski olarak
adlandirilmistir. Tekil anlatma, tekrarlanan anlatma ve tekrarlayan anlatma olarak {i¢

baslik altinda incelenmistir.

Edebiyatta uzun siire sozli bir anlatinin “mekaninin” énemi “zamani” kadar
onem tagimamustir. Edebiyatin, resim ve heykel gibi “mekan” sanatlarinin aksine bir
“zaman” sanat1 oldugu goriisii savunulmustur (Jahn, 2015: 106). Mekan uzun bir siire
arka planda kalmis bir “dekor” olarak kullanilmistir. Anlati igerisinde bir amag degil

cogunlukla bir ara¢ islevi gormiistiir. Bakthin, “kronotoplar (zaman mekanlar1)” ile
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ilgili makalesinde, zaman ve mekanin birbirine bagl oldugunu sdylemistir. Mekan
tizerindeki 6nemi arttiran bu kavramdan sonra mekan sabit bir yer veya bir dekor
olmanin 6tesine ge¢mis, nesnelerin ve karakterlerin iginde yasadigir ortam denilen
“edebi mekan” tanimi ortaya ¢ikmistir. Zaman lizerinde yapilan oykii ve sdylem
ayrimindan sonra mekan {izerinden de “6ykii mekan1” ve “sdylem mekan1” ayrimi
yapilmistir. Buna gore; Oykiiniin eylem iceren boliimlerinin gegtigi mekan Oykii

mekani, anlaticinin mekani ise soylem mekani olarak ayrim yapilmaistir.

1.2.4. Bakis Agisi-Anlatma-Anlatici

Anlatinin ve anlatibilimin 6nemli kavramlarindan biri de anlaticinin konumu ve
kimin anlatict oldugudur. Bu kavramlar, anlaticinin kim oldugu, anlaticinin sesi ve
kimin anlattifi/konustugu tizerine fikir vermektedir. Bu kavramlar s6z konusu
oldugunda ortaya ¢ikan bir diger kavram ise “bakis acisi”dir. Ilk olarak Henry
James’in ortaya cikardigi bakis agist kavrami, terimsel olarak anlatinin ya da
anlaticinin bakis agisini ya da perspektifini gostermektedir. Fakat sadece anlatic ile
sinirlt degildir, bunlarin yaninda kurmaca bir anlatida var olan her varligin kendi bakis
acis1 ve perspektifi de s6z konusudur. Daha sonradan perspektif ve bakis agisi
kavramlart yerini “odaklanma” terimine birakmistir (Derviscemaloglu, 2016:92).
Genette, odaklanma konusunda iig tiir ayrim yapmustir. Bunlardan ilki klasik anlatinin
temsil ettigi tiir olarak “odaklanmamig anlat1” ya da “sifir odaklanmali” anlat1 olarak
adlandirmustir. Ikinci tiirii ise “i¢ odaklanmali” anlat1 olarak adlandirmis ve bunu da
kendi igerisinde iige ayirmistir. Bu {i¢ ayrimi ise sabit, degisken ve ¢oklu olarak
adlandirmistir. Ugiincii tiir ayrim ise “digsal odaklanmalr” anlat1 olarak belirlemistir
(Genette, 2020:186,187). Bu ayrimlart agmak gerekirse; Sifir odaklanma, anlaticinin
karakterlerden daha ¢ok sey bildigi durumda ortaya ¢ikmaktadir. Bu durumda anlatici,
“her seyi bilen” konumundadir. i¢ odaklanma, anlaticinin, karakter ile ayni1 bilgiye
sahip oldugunda ortaya c¢ikmaktadir. Kendi igerinde iige ayrildigini daha once
sOylemistik buna gore; sabit odaklanma, belli bir karakterin bakis agisidir. Degisken
odaklanma, birden fazla karakterin bakis a¢isidir. Coklu odaklanma ise ayni olayin
farkli karakterlerin bakis agisindan anlatildigr odaklanma durumudur. Son olarak dis

odaklanma adin1 verdigi odaklanma tiirii ise anlaticinin, karakterlerden daha az bilgi
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sahibi olmasiyla kendini goOstermektedir. Anlaticinin  konumu  nesneldir
(Derviscemaloglu, 2016:98,99). Birgok elestiriye maruz kalsa da Genette’nin ortaya
attigr odaklanma c¢ogu teorisyen tarafindan kabul edilmis ve onun terimlerini

gelistirmistir.

Eger bir anlatma s6z konusuysa bu anlatmay1 gerceklestiren bir kimse, anlatici
bir ses olmak zorundadir (Chatman, 2009:137). Ses s6z konusu oldugunda ‘“kim
konusuyor?” ya da “bunu kim anlatiyor?” sorusu temel alinmaktadir. Anlatici, anlati
sOylemini gerceklestirin kigidir. Dinleyen/okuyucu/izleyici ile temas kuran, ne ve nasil
anlatilacagini karar veren “anlatisal aktdr’diir (Jahn, 2015:62). Platon, s6ylem tipleri
arasindaki farklar1 ortaya koyarken ilk olarak “anlatic1” kavramindan bahseden kisi
olmustur (Derviscemaloglu, 2016:112). Yazinsal bir metinde anlaticinin varligi agik
ve kapali anlatici olmak lizere ikili bir ayrim s6z konusu olmustur. Acik anlatici,
kendisine dinleyene hitap ederek birinci sahis kullanmaktadir. Yeri geldiginde
okuyucusu ile iletisim haline girerek ona bilgi sunan kendisine “ben” diye hitap eden
anlatici tiiriidiir. Bu tavr ile birlikte 0ykiiye miidahale eden bir konumda durmaktadir.
Gerektiginde olaylara karsi yorumlarda bulunmaktadir. Kapali anlatici, agik
anlaticinin aksine onun sahip oldugu 6zelliklere sahip degildir. N6tr bir sese sahip olan
kapal1 anlatic1t kendisine veya okuyucusuna herhangi bir sekilde hitap etmez. Bu
durumda agik bir anlatici gibi 6ykiiye miidahale etmez ve agiklayici ifadelerde
bulunmaz. Gozlemci bir tavirla 6ykiisiinii anlatmaktadir (Jahn, 2015: 63, 64). Genette,
diegesis ve mimesis arasindaki ayrimdan yola ¢ikarak, biitiin anlatilarin digesis
oldugunu sdylemistir. Her anlatinin bir anlaticiya sahip oldugunu séylemis, anlatilarin
gercegi taklit edemeyecegini ancak anlaticinin sayesinde kurgusal bir dil
yaratabilecegini sOylemistir. Genette, sOylem tiplerinin arasindaki ayrim yerine
diegesisin farkli boyutlar1 oldugunu sdylemektedir (Derviscemaloglu, 2016: 114, 115).
Genette, bu farkli boyutlar1 anlaticinin Gykiistiyle olan iliskisiyle incelemistir.
Anlaticinin 6ykiiniin i¢inde olup olmamasiyla alakali olarak iki tiir ayrim yapmustir.
Bu ikili ayrimdan ilki “homodiegetik (0ykii-i¢i)”, ikincisi ise “heterodiegetik (Oykii-
dis1)” anlatidir. Homodiegetik anlati, 6ykii, Oykiiniin igerisinde yer alan kurmaca bir
varlik olan “karakter olarak anlatic1”dir. Bu anlati tiiriine ait 6zel bir durum s6z

konusudur. Bu da anlaticinin kendi dykiisiinde ana karakter olarak yer almasidir. Bu
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durum “oto-diegetik anlatma” olarak adlandirilmistir. Heterodiegetik anlati ise,
homodiegetik anlatinin aksine, anlaticinin 6ykii diinyasinda yer almamasidir (Jahn,

2015: 65,65).

Anlaticinin varligi ve kim oldugu iizerine bir diger diisiince ise Seymour
Chatman tarafindan ortaya atilmistir. Chatman, olusturdugu model ile birlikte “gergek
yazar” ve “gercek okuyucu”yu anlatinin disarisinda birakmistir. Bunlarin yerine anlati
evreninin igerisine “ima edilen yazar” ve “ima edilen okuyucu”yu katmigtir
(Dervigcemaloglu, 2016: 116). Okur, ima edilen yazar ile birlikte anlatidan yola
cikarak yazari yeniden insa etmektedir (Chatman, 2009:139). ima edilen yazar,
okuyucunun zihninde olusturdugu bir imajdir. Ima edilen okuyucu ise okuyucuyu
merkez alan bir kurgu seklidir. Tipkr ima edilen yazar gibi anlat1 okuyucu {lizerinden
sekillenmektedir. “Ger¢ek” okuyucularin anlatinin hitap ettigi dinleyici olarak

diisiindiigii bir okuyucu imajidir (Derviscemaloglu, 2016: 120).

~ 199

Anlatict s6z konusu oldugunda, “anlaticinin giivenirligi” meselesi de 6n planda
olmaktadir. Yazar ve anlatici arasindaki fark karistirilmamasi gerekmektedir. Anlatict
kurmaca bir anlatinin unsuruyken yazar gerg¢ek diinyaya aittir. Anlatici, anlatilmak
isteyen Oykiiniin bir aracisi, o seyi insa eden bir konumda durmaktadir. Peki anlaticinin
giivenirligi nasil anlasilmaktadir? Bu su sekilde belirlenebilmektedir; eger anlatici
yanlis veya eksik aktarim, degerlendirme ya da yorumlama yapiyorsa anlaticinin
giivenilmez oldugu sdylenebilir aksi durumda ise giivenilir bir anlatic1 s6z konusudur

(Dervigcemaloglu, 2016:120).

1.2.5. Anlat1 Diizeyleri-Metalepsis-Mise en Abyme

Anlat1 diizeyleri kavrami Genette tarafindan “diegetik ylizeyler” olarak da
adlandirilmaktadir. Genette, tiim anlatilarin ister istemez diegetik oldugunu sdyleyerek
anlat1 diizeylerini de bu sdylem tipiyle ayirmistir. Anlati diizeyleri, bir anlatinin sahip
oldugu birden ¢ok ve i¢ ige gegmis anlatilar arasindaki dikey iliskileri betimlemektedir.

Genette, anlati diizeylerini ekstradiegetik (Oykii-dis1), intradiegetik (Oykii-igi) ve
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metadiegetik (Oykii-iistii) olmak iizere asagidan yukariya dogru sirasiyla bu sekilde
belirtmistir. Aciklamak gerekirse; Oykii diinyasinin disinda olan diizey
“ekstradiegetik”, oykii diinyasinin ait oldugu diizey “intradiegetik”, 6ykii diinyasinin
igerisine ilistirilmis yeni bir anlat1 yani i¢ ice ge¢mis anlati ise “metadiegetik” diizey
olarak agiklanmaktadir (Derviscemaloglu, 2016: 82,83). Fakat bu anlati diizeylerinin
ihlal edildigi durumlarda s6z konusu olmustur. Genette, bu durumu “metalepsis”
olarak aciklamaktadir. Metalepsis kavrami daha sonradan film incelemesinde tanimsal
olarak tam olarak karsilamasa da “anlati diizeylerinin ihlali kavrami” sik¢a karsimiza
cikacaktir. Metalepsisi en genel tanimiyla agiklamak gerekirse; hiyerarsik bir yapi
icerisinde diizeylerin birbiri igerisine girmesini, karismasini ifade eden bir durumdur
(Derviscemaloglu, 2019: 142). Genette, bu durumu agiklamak i¢in Cortazar’dan 6rnek

vermektedir.

“Cortazar, okudugu romandaki karakterlerden biri tarafindan Oldiiriilen bir
adamin hikayesini anlatir; bu klasiklerin yazar metalepsisi dedikleri anlati

figiirliniin tersyiiz edilmis (ve ug) bir bi¢imidir.” (Genette, 2020:232).

Genette, metalepsis kavramini ortaya koyarken onun kullanimin amacini
gerceklik ile kurmaca arasindaki ¢izgiyi kasitli olarak kaldirmak veya belirsizlestirmek
icin  kullanildigin1 ~ séylemektedir (Derviscemaloglu, 2016: 86). Metalepsis,
beraberinde bir sanat teorisi kavrami olan mise en abyme (yavru anlatim) kavramini
anlati teorisini igerisine sokmaktadir. Basitge mise an abyme kavrami, bir kurmaca
anlatidaki yaratilan sonsuz dongii anlamina gelmektedir. Bir alt-anlat1 kendi matris
anlatisi igerisine yerlestirilerek yapilan bu dongii en iyi resim sanatinda goriilmektedir
fakat anlati teorileri icerisinde de birgok Ornegi vardir. Sanatta Matisse mise en
abyme’in giizel bir 6rnegini vermistir. Bir odanin igerisinde o odanin tablosunu
yerlestirerek bir dongii olusturmustur. Edebiyatta ise André Gide’in Kalpazanlar
romant buna 6rnek gosterilmektedir. Ad1 gecen eserde karakterlerden birinin, ayni
icinde yer aldig1 romana benzer bir roman yazarak bir dongii olusturmustur (Akt.

Derviscemaloglu, 2019:147).
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1.3. ANLATININ GELISIMi

Bugiin baktigimizda biitiin anlat1 teorilerinin sekillenisi anlatinin gelisimine
bagli olmustur. Anlatinin gelisimi sadece yazili ve sozlii anlatilarin sdyledikleriyle
siirli kalmamis, bu gelisim toplumsal altyapi, ekonomi, siyasal vb. konularda da bizi
fikir sahibi yapmistir. Daha sonra asagida incelenecek olsa da bir drnek verilecek
olursa; epik anlatimin 6n planda oldugu yillarda anlatict anonim ve toplumsal bir
kisilige sahipken dram ve tragedya yazarinin kim oldugu bellidir ve anlatilar1 bireysel
olmustur. Bunun sebebi ekonominin gelismesiyle birlikte ortaya ¢ikan 6zel miilkiyet
kavraminin toplumsal konulardan uzaklasip kisilerin eylemlerinin edimleri gene
kendilerini ilgilendirdigi i¢indir. Konu, toplumsalliktan uzaklasip bireyselligin 6n
plana ¢iktig1 bir anlatiya donilismiistiir. Sonradan bu anlatilar glinlimiize kadar bir¢cok
defa sekil degistirmis ve anlati teorileri de onunla birlikte tekrardan gelismeye devam

etmistir.

1.3.1. Epik Anlati

Epik anlatiy1r olusturan en 6nemli faktorlerden biri toplumsal yap1 olmustur.
Heniiz toplulugu olusturan kisiler, sosyal statii, inan¢ ve degerler bakimindan
farklilasgmamustir.  Kigilerin = edimini  genel ¢ikar belirlemektedir.  Sosyal
tabakalagmanin bulunmadigi, ekonomide biiylik bir is boélimiiniin bulundugu
toplulugun anlatis1 olmustur. Boyle bir kolektif yap1 icerisinde bireyin anlatis1 degil,
toplulugun devami anlam ve deger tasimistir. Epik anlatinin konusunu da bu kolektif
yapmin yasamini etkileyen gog, savas ve dogal afetler gibi olaylar belirlemistir.
Toplumsalligin 6n planda oldugu bu anlati tiirlinde heniiz bireyin anlatis1 ortaya
c¢tkmadigi i¢cin kahramanlar bu toplumsal yapinin temsilcisi olmustur. Pertev Naili
Boratav, destanda toplumun biitiin bir halde gériindiigiinii, kahramanlarin ise bu biitiin

adma is goren kolektif kisilikler oldugunu sdylemistir (Akt. Unal, 2015:20).

Bu noktada anlatibilimin temel inceleme konularindan biri olan mimetik ve

diegetik anlatim tarzlar1 epik anlati ve dramatik anlatiy1 birbirinden ayirmak igin
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onemli bir kavram olmustur. “Anlatic1” kavrami bir yapinin gostermeci mi yoksa

anlatict m1 oldugunu anlamak i¢in incelenmistir.

1.3.2. Epik Anlatidan Dramaya

Bugiin bildigimiz anlamda dramanin olusmas1 Antik Yunan kiiltiiriinde meydana
gelmistir. Toplumun altiist olmasiyla birlikte Atina kent devletinin gelistirdigi bu antik
kiiltiir yalnizca dramanin degil, felsefe ve biliminde doruk noktasina ¢ikmasina sebep
olmustur. Toplumun kiigiik tarim ve hayvanciliga dayali ekonomisi ve bununla birlikte
ortaya ¢ikan esitlik¢i yapi, tarimin gelismesi ve topragin bir miilkiyet haline gelmesiyle
birlikte altiist olmustur. Epik anlatinin temelini olusturan topluluk ve kolektif biling
yerini 0zel ¢ikarlara birakmistir. Zenginlik ve statii acisindan farkliliklar ortaya
¢ikmaya baslamis, homojenitesi giinden giline sekteye ugrasmistir. Toplumun huzur
verici dengesi yikilmaya baslamis, ge¢misin toplumsal kurumlar1 degerini

kaybetmistir (Unal, 2015:26).

“ “Heyhat, demek ki gokyliziin beni / Algakca yasanilan bu kederli zamana
atmasi gerekiyormus,” diye haykiran ve bu aciy1 siirlerinde dile getiren
Hesiodos un bizzat kendi mallar1 iizerine oturan 6z kardesi ile kavga halinde
olmast anlamhidir. Demek ki yabancinin bile “kardes” olarak goriildiigii Eski
Cag, kardesin bile bir “yabanciya” doniistiigli Yeni Cag’a yerini birakmistir. ”
(Akt. Unal, 2015:26).

Hayat eskisi gibi huzurlu ve giivenilir bir ortam olmaktan uzaklasip
beklenmedik olaylarin gerceklestigi, igerisinde artik siirprizin de yer aldigi diinya
haline gelmistir. Kisi, eskisi gibi toplulugun parcalanmaz bir pargasi degil, tekinsiz bir
ortamin igerisine diigsmiistiir. Geleneklerin ve inanglarin eskisi gibi itibar1 kalmamus,
“eve” doniis yolu artik giivenilirligini yitirmistir. Kisi, her zamanki bildik ve giivenilir
diinyay1 tekrardan tanimak zorunda kalmistir. Glinesin dogusu ve batist gibi genel bir
zaman anlayis1 terkedilmis, daha ayrintili bir zaman anlayisiyla giindelik hayatin

“zamansallagsmas1” s6z konusu olmustur. Zaman artik herkes icin farkli bir sekilde
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“akmaktadir”. Bu zaman anlayiginin destekledigi diger bir anlayis ise artik toplumsal
olandan uzaklasilmis “bireyin” 6n plana ¢ikmasi olmustur. Artik kisinin edimi
toplumsal bir fayda i¢in degil “kisisel cikarlar” i¢in olmaya baslamistir. Kisinin
ediminin sonuglar1 dogrudan dogruya kendisini etkileyecek hayati kararlar haline
gelince kisi, eskiye gore bir olay karsisinda nasil davranmasi gerektigini, toplumsal

olandan farkl1 olarak kendi basina belirlemek zorunda kalmustir (Unal, 2015: 26,27).

1.3.2.1. Attika ve Solon

Toplumsal yapida olan degisiklikler epik anlatimin dramaya dogru evrilmesine
sebep olmustur. Toplumsal yapidaki bu degisiklik dramayi1 sadece igerik olarak
etkilemeyecek, bigimin de olduk¢a degigsmesine sebep olacaktir. S6ziin uzamina dayali
epik anlatilar, goziin uzamma?® dayali dramalara dogru evirilecektir. Epik anlatimim
sahip oldugu diegetik anlatimin yerini alan mimetik anlati bugiinkii anlamiyla
tragedyanin dogusunu saglamistir. S6ze dayali anlatilarin yerini géze dayali anlatilara
birakmasini agiklayabilmek ve anlayabilmek i¢in Dionysos s6lenlerini, Yunanistan’in
toplumsal yapisini ve yonetimin tutumunu incelemek gerekmektedir. Yunanistan’in
sosyo-ekonomik yapisinin degismesi ve tiiccar smifinin ortaya ¢ikmasi dogrudan
tiranlik sistemiyle alakali olmustur. George Thomson tiranligin kokenini soyle

aciklamaktadir;

“1.0. Yedinci ve altinc1 yiizyillardaki ekonomik ve politik degisiklikler -ticaretin
gelismesi, tliccar siifinin ortaya ¢ikisi, kentlerin insasi- bu degisikliklerin su
yiizline ¢ikardigi uzak erimli bir teknik ilerlemeyle yogunlagsmisti. Dokundugu
her seyi altina ¢eviren Phrygia krali Midas’in 6ykiisii bir halk masali olarak hala
belleklerde; iizerinde sihirli miihrii olan altin yliziigiiniin yardimiyla kendisini
goriinmez yapan, kralin sarayia gizlice girip onu 6ldiiren ve kendini kral ilan
eden Lydia’li Gyges de ayn1 derecede iinliiydii eski caglarda. Her iki sdylencenin
de tarihsel bir temeli vardir. Madeni paray1 bulanlar, Sipylos’un ve Tomolos un

altin ve giimiis madenlerini isleten Phrygia’li ve Lydia’l tiiccarlardi, Midas ve

1“Spziin uzami” ve “goziin uzami” kavrami Yériikhan Unal’dan direkt olarak alinmistir.
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Gyges de parasal giiclerini kralligi ele gecirmek i¢in kullanmig olan tiiccar
prenslerdi. Bu, parayla kral olmus kisiler ge¢cmisin krallarindan o denli

farkliydilar ki, yeni adla ¢agiriliyorlardi: tyrannoi, ya da tiranlar.” (Thomson,
1990:109).

Tiranlik yonetiminin Yunanistan toplumu tizerindeki karsiligina gelecek olursak;
paranin ortaya ¢ikmastyla birlikte topragin alinip satilmasi fazlasiyla kolaylagsmistir.
Ayni1 zamanda denizasir1 ticaretin gelismesiyle birlikte tliccarlar, zanaatgilarla birlikte
“orta smifi” olusturmustur. Bu gelismeyle birlikte topraga sahip olan aristokrasi,
nouveau riche ’lerin yani “sonradan gormeler” diye ¢evrilen rekabetiyle karsi karsiya
kalinca koylii siifin1 daha fazla kullanarak kayiplarini gidermeye ¢alismigtir. Fakat
aristokrasinin bu tutumu zaten koyli smifin1 ayaklandirarak topragin yeniden
boliistiiriilmesini isteyen tiiccar smifinin yararina olmustur. iki tarafta aristokrasiye
kars1 olduklarindan tiiccar sinifi ve koyliilerin ¢ikarlart ortak olmustur. Fakat paranin
ortaya ¢ikmasiyla birlikte topragin kolay alinip satilmasi koylii sinifin1 bu durumdan
zararl ¢ikarmustir. Ciinkii yeni toprak sahipleri, eski toprak sahibi olan aristokrasiler
gibi koyliiler ile iligkisini geleneksel bir tavirla kurmamais, tamamen ticari temeller
tizerine kurmustur (Thomson, 199: 110,111). Aristokrasi bu gelismeler karsisindaki

tutumunu siirlerine yansitmistir.

“Toprak varligi Tanridan gelir, Tanr1 goklerden yagmur gonderir, bu yiizden de
sereflidir, kalicidir bu zenginlik; ticaretle kazanilmis varliksa, insan yapisidir,
tehlikeli ve kararsizdir. Kotii bir mevsimin kayiplari, Tanri’nin yardimiyla
gelecek yil yerine konabilir, ama denizdeki bir firtina tiiccarin gemisini biitiin
sermayesiyle birlikte batirabilir. Mal pesinde kosmak, tehlikelidir, ¢linkii
goklerin kiskancligini davet eder. Tutku kendini agsmaya siiriikler insan1. Daha
fazlasim isterken elindekini de yitirir insan. Kanatli umutlarin ¢ekiciligine
kapilmis insan, kus avlayan bir ¢ocuk gibidir. Tanrilar da kendilerinden iistiin
kimselerle evlenenleri kiskanirlar. Pindaros’un anlattig1 gibi Iksion’un giinah1 da
buydu. Tanrilarin kendisine verdigi onur payindan bas1 donmiis olan Iksion,
Goklerin  Kraligcesine saldirmaya kalkismig, ama ancak bir bulutu

kucaklayabilmis, daha sonra da Tartarus’a firlatilmisti.” (Thomson, 1990: 111).

23



Biitiin bu gelismelerle birlikte koyliiler, bagkaldirmanin simira gelmis, bir
zamanlar sahipleri olduklar1 topraklarda evsiz yurtsuz kalmistir. Faiz oranlarmin
artmasiyla birlikte koyliiler topraklarini hatta ¢ocuklarin1 ve kendilerini satmak
zorunda kalmistir. Eupatridai (Attika soylular), olusabilecek bir kdyli isyanina karsi
tiiccarlarin da is birligini alabilmek i¢in arabulucu olarak Eupatridai iyesi ayni
zamanda ticaretle de ugrasan Solon’a diktatorliik gii¢leri verilmistir. Solon ilk olarak
koyliiler tizerindeki ekonomik baskiy1r en az degisiklikle hafifletmistir. Kdyliilerin
bor¢larimi silmis, borg karsilig1 kdleligi yasaklamigtir. Solon, mevceut faiz oranlari i¢in
herhangi bir girisimde bulunmamis, bu da kiiciik toprak sahipleri i¢in hala tefeci
tehdidini devam ettirmis, topragindan atilma tehlikesini siirmiistiir. Bunlarin disinda
Solon, halk meclisini yeniden canlandirarak calisan sinifa mecliste so6z hakki
tammustir. Oldiirme cezalar1 disinda adalet mahkemesi olarak gorev yapan halk meclisi
ayn1 zamanda yoneticileri ve devlet memurlarini — kendi iiyeleri olmasa da- segme
gorevini de yerine getirmistir. Halk meclisinin yaninda is¢i sinifinin iginde
bulunmadigi Dort Yiizler Danisma Meclisi kuran Solon hem isgi sinifi {izerinde hem
de eski yoneticiler lizerine kontrolii saglamigtir (Thomson, 1990:112). Fakat boyle bir
kurulun varlig: tarih yaziminda kusku uyandiran noktalardan biri olmustur. Altinct
yluzyilin geri kalaninda bdyle bir kurulun gorevde oldugunun bir kaniti
bulunmamaktadir. Bir diger kusku uyandiran nokta ise Aristoteles’in Politika’da bu
meclise hi¢ deginmemesi olmustur (Akt. Yetis, 1999: 176). Solon basa geldikten sonra
yonetim anlaminda yaptigr degisikliklerden belki de en etki yaratani yonetim
gorevlerini toprak miilkiyetine baglamasi olmustur. Bu degisiklikle birlikte
Eupatridai’ler dogustan gelen haklarindan vazge¢gmek zorunda kalmistir. Tiiccar sinifi
yonetimde s6z sahibi olabilmek i¢in toprak sahibi olmus fakat Thomson’un Wade-
Gerry’den aktardigi sekilde durum gittik¢e farkli bir hal almaya baslamistir; “...fakat
kisa siire sonra, boyle yapmis olanlar kendilerini eski aristokrasiyle simsiki birlesmis
“toprak agas1” gibi hissetmeye basladilar; yeni zenginler de tliccarin bir tiiccar olarak,
once bir malikane sahibi olmaksizin yonetici sinifa girme hakkini kazanmak
istiyorlardi.” (akt. Thomson, 1990:112, 113). Solon’un dénemi boyunca yaptigi bu
degisimler orta smifin gittikce yiikselmesine sebep olmustur. Gegen yillar boyunca

6zel miilkiyette zenginlikler olduk¢a artmis, aristokrasi par¢galanmaya devam etmistir.
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Daha sonra da gorecegimiz gibi orta sinifin yiikselmesi, bireysel zenginlikler ve miilk

dramanin yapisini olusturan en 6nemli etkenlerden biri olacaktir.

1.3.2.2. Bir Tiran Olarak Peisistratos ve Tragedyanin Dogusu

Solon ile birlikte yasanilan toplumsal ve ekonomik kriz 6teki soylu aileleri

yonetimi ele gecirmek i¢in harekete gegirmistir.

“Solon’un kendisi sonradan ticarete donmiis bir toprak sahibi idi, simdi 6teki
soylu aileler de onun izinden gidiyordu- hepsinden ¢ok da Kiigiik Asya’nin ig¢
bolgeleri igin biiyiik bir entrepot olan Sardis’le ticari iligkiler stirdiiren
Alkmaionidai’ler ve Laurion madenlerine ilgi duyan Peisistratidailer. Bu iKi
soylu aileden her biri kendi politik yandaslarini 6rgiitlityordu. ” (Thomson, 1990:
115).

Peisistratos iki kez iktidar1 ele gecirmeye ¢alismis olsa da hasimlar tarafindan
geri puskiirtiilerek girisimleri basarisizlikla sonuglanmistir. Bununla birlikte gelen on
yili agkin siirgiin donemi Peisistratos i¢in yeni bir girisim igin hazirlik yapmakla
gecmigstir. Stirglin yeri olan Trakya’daki Pangaion Dagindaki glimiis madenlerinde
onemli bir kazang elde etmis, para askerlerden olugan silahli bir giice sahip olmustur
(Akt. Yetis, 1999: 182). Biitlin bu hazirlik siireciyle birlikte alt1 y1l sonra tekrardan
darbe girisiminde bulunan Peisistratos bu sefer basarili olmustur. Peisistratos’un
yonetimi kars1 bir devrimden korunmak ve giiclii bir monarsi i¢in diger yonetimler gibi
otokratik bir anlayisa sahip olmustur. Peisistratos ilk olarak kdyliilerin isteklerini
yerine getirmistir. Bunun yaninda tiim destegini aslinda ticarete ve zanaata vermistir.
Tarim sorununu ¢6zmek i¢in siirgiine gonderilenlerin bosalttig1 topraklar: kullanmastir.
Kiiciik miilk sahipleri olarak koyliiler, hiikiimet yardimiyla zorla alinmis topraklara
yerlestirilmistir. Peisistratos, biitiin bunlarin yaninda kent devrimi diyebilecegimiz
onemli gelismelerde de bulunmustur. Eski kent duvarinin yikilmasi ve kemerli su
yolunun yapilmast gibi O6nemli gelismeler olmustur.  Artik Atina bir kdy

goriiniimiinden daha ¢ok “kent” diyebilecegimiz bir hale gelmistir (Thomson, 1990:
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115,116). Peisistratos yonetimiyle birlikte ortaya ¢ikan bu toplumsal degisiklikler din
ve kiiltiir alaninda da bir¢ok doniisiimii beraberinde getirmistir. Daha sonradan
tragedyanin dogusunu saglayacak bu doniisiimler dram sanat1 i¢in 6nemli bir doniim
noktas1 olacaktir. Bu anlamda yaptigi gelismelerden biri Atina i¢in Onemli
festivallerden biri olan Panathenaia’y1 ulusal bir festival olarak yeniden diizenlemesi
olmustur (Thomson, 1990:116). Peisistratos’un, aristokrasinin siyasal haklarini
tiiccarlarin lehine diizenleyen Solon’dan farkli olarak, aristokrasinin ideolojisine
saldirmak olmustur. Bu saldir1 ise o zamana kadar aristokratik ideallerin bir temsili
olan Olympos dinine yonelik olmustur. Olympos dinine karsi o zamanlar pek

taninmayan, karsit nitelikteki Tanr1 Dionysos’u desteklemistir (Unal, 2015: 36).

“Dionysos, Yunanistan’da adina gizemli tapimlar diizenlenen bir yari-tanriydi.
Efsaneye gore Dionysos, Zeus ile Thebai prensesi Semele’nin ogullariydi. Zeus,
Semele’yi ¢ilgmlar gibi seviyordu ve ne isterse yapacagi konusunda yemin
etmisti. Oyle biiyiik bir yemindi ki bu, Zeus’un bile séziinden geri dénmesi
imkansizdi. Semele, Zeus’u gercek suretiyle gormek istedigini bildirdi. Zeus
ettigi yemin nedeniyle karsi ¢ikamadi ve biitiin 1s1ltistyla goriindii. Semele, bu
parlakliga dayanamadi ve 61dii; bunun {izerine tanr1 Zeus, Semele’nin karnindan
heniiz dogmamis Dionysos’u ald1 ve baldirina yerlestirdi. Onu kiskang Hera’nin
siddetinden korumak i¢in uzunca siire orada saklayacak, sonra da keci kiligina
sokarak, yeryliziindeki su perilerine emanet edecekti. Nympheler arasinda
bliyiiyen Dionysos, orada “sarap” yapmasini 6grenmis ve Sarap-Tanr1 olmustur.
Fakat Hera Dionysos’un varligini 6grenecek ve korkung Titanlara onu 6ldiirme
gorevini verecektir. Titanlar Dionysos’u yakalayip parga parca eder ve mideye
indirirler. Bunun iizerine ¢evresindekiler, Dionysos i¢in agitlar yakarlar. Fakat
Tanr1 Zeus titanlar1 yakarak cezalandirir ve Dionysos’u yeniden calandirir
(dogum-6liim-yeniden dogum dongiisii). Demek ki Dionysos’un Oykiisii hem
korkung bir kederi hem de yogun bir ¢coskuyu ayni anda igerir.” (Akt. Unal,
2015: 36).

Dioynsos, zaten Yunan koyliisiiniin glindelik yasaminin ve kiiltiirliniin parcasi

halindedir. Her y1l 11 Subat tarihinde saraplar figilardan ¢ikartilip, sarhos olana kadar
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iciliyor ve Tanr1 Dionysos’a yakariliyordu. Dionysos’un yeniden dogusunun
canlandirildigi Lenaia (Kir Dionysiasi) senligi her yil 12-14 Ocak tarihlerinde
kutlanmistir. Torenlerin vahsiligi yiiziinden Dionysos dini uzun bir siire resmi dinlerin
arasinda kabul gormemistir. Daha sonradan tragedyanin Oonemli isimlerinden biri

olacak olan Euripides, Bakkhalar oyununda bu durumu sahneye aktarmistir;

“Bu oyunda kral Pentheus, kendi anasinin onderlik ettigi Thebaili kadinlar
tarafindan, onlarin ¢ilgin tapinmalarina kars1 ¢iktigi i¢in pargalanir. Dionysos
hep bir “barbar”(yabanci) olarak goriilmiistiir. Zeus’un ogludur, ama Olympos
ailesine gec¢ katilmis, Yunan iilkesine geg yerlesmistir. Sonunda, bazi1 bolgelerde
(sozgelimi Attike’de) yerlesebilmis, eskiden kalma kir kiiltlerini de igine
almistir.” (Pignarre, 1991: 15).

Peisistratos, biitiin bu gelismeler siirerken ilk biiyiik tragedyalarin yazilmasina
yol acan Biiyilk Dionysia diye anilacak olan senligi baslatmistir. Bu senliklerin
baslamasiyla birlikte Peisistratos, 1.O 534 yilinda Atina’da ilk tragedya yarismasini
diizenlemis, yarismada Ikarya’li Thespis birinci olmustur. Thespis’in adin1 bugiinlere
getiren yenilik koroda yaptig1 degisiklik olmustur. Thespis, o zamana dek alisagelmis
koroyla sdylenen ezgilere bir de solist ekleyerek tiyatronun ilk oyuncu kavramim
dogurmustur. Solist, korodan ayr1 olarak ezgisini sdylemis bodylece diyalog
diyebilecegimiz bir yapimin isaretlerini vermistir (Nutku, 1985: 32). Thespis’in
tragedyaya getirdigi bu yenilikten once koronun konumunu ve tragedyanin tanimini
yapmak yerinde olacaktir. Tragedya, Yunanca tragoidia sézciigiinden gelmektedir.
Tragos (teke) ve oidie (tlirkii) sozciliklerinin bir araya gelmesiyle “teke tiirkiisii”
anlammi olusturmaktadir. Koro, Dionysos senliklerinde tanriya bagli koleleri
simgelemekte ve satir (teke) bigiminde goziikkmektedir. Tragedya ise tragoslarin

(tekelerin) tiirkiilerinden dogmustur (Nutku, 1985: 33).

“560 yilma dogru, Thespis arabasiyla Atina’da ilk kez goriindiigiinde bu
soytarinin kiistahlig1, Solon’u hem sasirtmis hem kizdirmisti. Oysa ayni1 Thespis,

536’da Peisistratos’un Biiylik Dionysos solenleri dolayisiyla agtigi ilk tragedya
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yarigsmasinda biiylik bir zafer kazandi. Aradan gecen zaman ic¢inde koronun
tiyelerinin yiizlerine yaptiklar1 abuk sabuk rengarenk makyajlarin yerini al¢ryla
sertlestirilmis bezlerden yapilma maskeler almisti. Birden, anlatic1 (récitant),
oyuncuya (aktor) doniistii; anlatilan 6ykii de dar ¢ergevesinden ¢ikip giinliik
gerceklere yaklasti; birbiri ardinda sirayla sdylenen yakaris ve karsi yakariglar

bir diyalog bi¢iminde birbirine baglandi.” (Pignarre, 1991: 15,16).

Thespis’in koroda yaptigi bu degisiklik beraberinde oyuncu kavramiyla birlikte
bir¢ok yeniligi beraberinde getirmistir. Sairin coskulu duygularini ifade eden koro
lirigi, Thespis’le birlikte devreye giren oyuncu (protagonist) ile yikilmaya
baslanmistir. Artik sairler 6znel ve coskulu duygularini ikili bir karsitlik yani bir
diyalog halinde tasarlama yoluna girmistir. Artik sadece tanr1 Dionysos ve onun
hikayeleriyle ilgilenilmemis, mitolojideki diger dykiilerinde pesine diistilmiistiir. Bu
yeniliklerle birlikte sair artik “dram yazarma” doniismeye baslamistir (Unal, 2015: 41).
Thespis’in baglattig1 korodaki bu yenilik kendisinden sonra adindan sik¢a s6z edilecek

olan ii¢ biiylik ozanin yolunu agacaktir: Aiskhylos, Sophokles, Euripides.

Thespis’in koroyu bdlme girisiminden sonra bir girisim de Aiskhylos tarafindan

yapilmistir. Aiskhylos, ikinci oyuncu kavramini ortaya ¢ikarmastir.

“Aiskhylos, oyuncularin sayisini birden ikiye ¢ikaran, koronun 6nemini azaltan
ve bagrolii diyaloga veren ilk ozan oldu; Sophokles, oyuncularin sayisini iige
cikard1 ve sahneye boyali dekorlar1 soktu. Bunun yani sira uzunluk agisindan da
gelisti tragedya; kisa Oykiilerden uzaklasti, kokenlerinden gelen, satyros
oyunlarina 6zgii kaba anlatimdan kurtuldu ve zamanla o agirbasliligini kazandi.”

(Aristoteles, 2015: 26).

Biitliin bu gelismeler anlatinin olduk¢a gelismesini saglamistir. Yunan
toplumunun bir parcasi olan mitolojik hikayeler artik diyaloglarla anlatilmaya
baslanmistir. Epik anlatimda oldugu gibi artik hikayeler anlatilmiyor, yani diegetik

sOylem yavasga yerini sahne tizerinde canlandirmaya birakiyordu. Aiskhylos, her ne
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kadar koro iizerinde yaptigi degisikliklerle birlikte sahnenin formu {izerine
degisiklikler yapsa da hala dil olarak eski destansi anlatimi terk edememistir.
Tragedyalar1 heniiz karmasik bir olay orgiisii halinde tasarlanmamais, karakterleri hala
geleneksel yapilara sadik kalmistir. Aiskhylos’da goriilen en 6nemli 6zellik insan
eylemini ilk kez tragedya igerisinde yer almasi olmustur. Fakat insanin eylemi hala
tanrilarin karsisinda kaderini degistiremeyecektir. Deyim yerindeyse insan, tanrilarin
karsisinda “yenilgiye mahkiim” kilinmistir. Aiskhylos’un tragedyalarinda 6ncii olan
diger bir 6zellik ise, anlatilarin “simdi” de ger¢eklesmesidir. Bu da dogrudan anlatinin
“anlatmac1” ozelligi yerine “gdstermeci” anlatimmi dogurmaktadir. Oyuncular
sahnede “simdi” yi canlandirmakta, seyirciler ise bu duruma “tanik” olmaktadir. Bu
da simdiki zaman yanilmasi denilen anlatida 6nemli bir 6zelligi dogurmustur.
Sophokles, Aiskhylos’un 6nciiliigiinii yaptigi bu degisimler karsisinda daha radikal bir
tavir almistir. Artik geleneksel anlatimi ortadan kaldirmis, yeni bir tragedya
anlayisinin yapi tasglarini ortaya koymustur. Aiskhylos’ta ortaya ¢ikmaya baglayan
insan eylemi, Sophokles’te olay orgiisiinii degistirmeye baslayacaktir. Artik insanin
eylemi, tragedyanin merkezinde yer alacak, karakterlerin kendi eylemleri kaderlerinin
gerceklesmesine yardimer olacaktir. Sophokles ile birlikte artik tragedyanin agir dili
sadelestirilmis, daha anlasilir diyaloglara yer verilmistir. Korodaki oyuncu sayis1 {ice
cikarilmig, oyuncu sayisinin artmasiyla birlikte olay Orgiisiinlin sekillenmesi
detaylandirilmistir.  Sair artik koroyla birlikte sahneye ¢ikmamaya baglamistir.
Anlaticinin gizlenmesiyle aktoriin 6nemi ortaya ¢ikmis bu da beraberinde simdiki
zaman Yyanilsamasini bir adim daha ileri tasimistir. Euripides’e gelindiginde
digerlerinden farkli olarak bireysellesmeyi temsil etmekteydi ve bu temsil yapilarinda
sikca ortaya cikmistir. Dinsel ve toplumsal kurumlarinin hepsine atfedilen kutsal
degerlere siipheyle yaklagsmistir. Kadinlar konusunda eserlerinde goriilen duyarlilik
donemsel olarak incelendiginde oldukca yenilik¢i olmustur. Eserlerindeki insanlari
isleyis bigimi biitiin zaaflariyla siradan insana dogru yonelmistir. Euripides, trajik olani
tanriyla insan arasindaki ¢atismadan degil, insanin igerisindeki iyi ve kotii egilimler
arasindaki catigmadan elde etmistir. Mitolojiden aldig1 dykiileri bu dogrultuda yeniden
diizenlemistir. S6zgelimi Euripides ile birlikte tragedya tanrilarin dilinden uzaklasip,
insanlarin arasinda, insanlarin dilini konusan daha giindelik, daha gercek bir hale

gelmistir (Unal, 2015: 39-62).
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Aiskhylos, Sophokles ve Euripides’te goriildiigii gibi dramatik yapinin
sekillenmesinde tragedya karakterleri 6n planda olmustur. Onlarin eylemleri iizerinden
olay oOrgiisii sekillenmis, hatta Sophokles ile birlikte trajedi direkt olarak karakterler
tizerine kurulmustur. Bu baglamda incelendiginde anlatinin degisimi ve gelisimi
acisindan karakterlerin incelenmesi hem dram sanati agisindan hem de sosyolojik bir

¢ikarimda bulunabilmek i¢in ipucu vermektedir.

1.3.2.3. Oedipus’un Degisimi

Oedipus efsanesi bugiin hala ¢ogu metinde karsimiza ¢ikmaktadir. flk olarak
Homeros’un anlatilarinda yer bulan Oedipus efsanesi, donemin tragedyalarinda sik
islenen efsanclerden biri olmustur. Bir karakter olarak karsimiza c¢ikmasi ise
Sophokles’in Kral Oedipus tragedyasina denk gelmektedir. Homeros’ta epik bir
sekilde karsimiza cikan Oedipus, Sophokles’te artik trajik bir sekilde karsimiza
cikmaktadir. Hem anlatida hem karakterde yasanan bu de§isim dram sanatinin
degisiminin ipuglarini1 tasimaktadir. Homeros’un Odysseia’sinda karsimiza g¢ikan

Oedipus hikayesi Odysseus’un agzindan anlatilmaktadir:

“Oedipus’un anasini1 gordiim, giizel Epikaste’yi, bilmeden biiylik bir sug iglemis,
evlenmisti ogluyla, Oedipus dldiirmiistii babasin1 ve koynuna girmisti anasinin,
tanrilar da acgiklamisti bunu insanlara ansizin. Oedipus yoOnetti yine de
Kadmosogullari’ni giizel Thebai’da, amansiz tanrilarin buyruklariyla acilar ¢ceke
ceke. Epikaste’yse engin kapili Hades’e inmisti kaygi i¢inde, yiliksek damindan
sarkittig1 kemende baglayip kendini, bir siirii de bela birakti arkada Oedipus’a,
ne kadar bela gelirse anasinin 6ciinii alan perilerden, hepsini.” (Homeros 2015:
193-194).

Homeros’un Oedipus’u ile Sophokles’in Oedipus’un hikayesi birbirinden farkli
ilerlemektedir. Odysseus’un anlatti§1 hikdyede Iokaste kendini &ldiirdiikten sonra
hayatina devam Oedipus, Sophokles’te gozlerini kor etmis bir sekilde karsimiza

¢ikmaktadir.
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“Clinkii epik Oedipus’un ¢ektigi aci tanrilarin “buyruklarindan” ve perilerin
“intikamindan” gelir, ne de olsa Homeros’a gore “biiyiik sugu” isleyen, ne
yaptigin1 bilmeden isleyen kisi Epikaste’dir, oysa Sophokles’te ise ne yaptigini
bilmeyen kisi Oedipus’tur: ne yapti1 bilmemenin 6tesinde kim oldugunu da
bilmez. Daha dogrusu ne yaptigini bilmez ¢iinkii kim oldugunu bilmez. Bu
ylzden de Homeros’ta 6grenen hepimizken Sophokles’te 6grenen Oedipus’tur,
biz alt tarafi Oedipus’un 6grendigini 6greniriz. Epik Oedipus yakalanir, trajik

Oedipus kahrolur.” (Aygiin, 2018: 46).

Sophokles’in  Oedipus’u biitiin bu 06zellikleriyle tragedya karakterinin
Ozelliklerini tasimaktadir. Tragedya ile birlikte terkedilen “tanrilarin” dili ile birlikte
artik bilgi, tanrilar tarafindan karakterin kulagina “fisildanmamaktadir”. Karakterin
eylemleri olay orgiisiinii sekillendirmekte, eylemlerinin sonuglar1 gene kendisini
ilgilendirmektedir. Oyuncunun evrimiyle birlikte ortaya ¢ikan diyaloglarin ¢oklugu
hikayenin olay orgiisiinii daha da karmasiklastirmaktadir. Epik olan ile trajik olan
Oedipus’ta karsimiza cikan bir diger farklilik ise anlatidaki yavashiktir. Homeros,
Odysseus’un yolculugunda bir durak olarak Oedipus’un hikayesine deginmekte
Sophokles ise direkt olarak Oedipus’un hikayesini anlatmaktadir. Bu da Oedipus’un
kronotopunu  sunmaktadir. Hikdye onun etrafinda ve onun zamaninda

sekillenmektedir.

1.3.3. Aristoteles ve Poetika

Aristoteles’in siir sanati lizerine yazdig1 Poetika, donemini ve onu takip eden
ylzyillar boyunca sanati etkisi altina alan 6nemli eserlerden biri olmustur. Anlatinin
gelisimini incelerken karsimiza ¢ikan donemler ve akimlar yapitlarint ya Poetika’nin
etrafinda sekillendirmis ya da onu gelistirip asarak karsisinda durmustur. Bu gelisimi
anlayabilmek i¢in Poetika’y1 ve onu olusturan etmenleri incelemek gereklidir. Bu

noktada Aristoteles’in tragedya hakkinda yaptig1 tanimlama 6nemlidir:
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“Demek ki olup bitmis, belirli bir zamana yayilan, soylu bir eylemin taklididir
tragedya ve yapitin boliimlerine gore her biri ayr1 ayri kullanilan &gelerle
cesnilendirilmis bir kullanir bunu yaparken. Bu taklit anlat1 yoluyla degil, eylem
icindeki kisiler tarafindan yapilir; uyandirdigi acima ve korku araciligiyla da bu

tiirden heyecanlarin katharsis’ini ger¢eklestirir.” (Aristoteles, 2015: 29).

Bu tanim bize, tragedya hakkinda fazlasiyla bilgi vermektedir. Soylu bir hareket
olmasi tragedyanin konusunu, belli bir zamana yayilmasi bi¢imini vermektedir.
Aristoteles, tragedyayi bir eylemin taklidi olarak gérmekte, diisiincenin ve karakterin
eylemlerini belirleyen dogal nedenler oldugunu séylemekte ve bir eylemin taklidinin

Oykii oldugunu sdylemektedir:

“Mademki olaylarin art arda gelisine “Oykii” diyoruz; eylemin taklidi dykiidiir
Oyleyse — “karakter” derken, eylemdeki insanlar i¢in bize “soyle ya da boyle”
dedirten seyi; “diisince” derken de kisilerin bir seyi kanitlamak ya da 6zdeyisi
dile getirmek i¢in sdyledikleri seyleri kastediyorum.” (Aristoteles, 2015:30).

Tragedyay1 olusturan 6geleri ise alt1 ana baslik altinda toplamistir. Bu alt1 basligi

su sekilde ortaya koymustur:

“Demek ki -biitiinliigii iginde ele aldigimizda- bir tragedyada, onu soyle ya da
boyle kilan alt1 ge vardir: Oykii, karakterler, sozel disavurum, diisiince, gosteri

ve sarki diizeni. Bu 0gelerden ikisi taklidin araglaridir, bir baskasi yapilis

bi¢imidir, 6biir ii¢li de nesneleridir.” (Aristoteles, 2015: 30).

Aristoteles, tragedyanin igerigine ait olan 6geler arasindan en ¢ok dykiiye onem
vermigstir. Aristoteles’e gore tragedya, hareketin ve hayatin taklididir ve hayat
hareketten meydana gelmistir. insan1 mutlu veya mutsuz eden davramslaridir bu
ylizden eylem ve Oykiiniin, karakterlerden daha 6nemli oldugunu sdylemistir (Sener,

2006: 32).
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“Demek ki 0ykii, tragedyanin ilkesidir, sanki ruhudur; karakterler ikinci sirada
gelir. (...) Tragedya bir eylemin taklididir ve eylem i¢indeki insanlar1 her seyden

once bu eylem araciligiyla taklit eder.” (Aristoteles, 2015: 31).

Aristoteles, tragedyanin belli bir uzunlugu ve olaylarin bir diizeni olmasi
gerektigini soylemistir. Olaylar dizisinin, “baslangig-orta-son” u olmalidir ve bu diizen
oyunun yapisini kurmaktadir. Bu diizenden bahsederken, baslangi¢c konusunda soyle

sOylemektedir:

“Baslangic, zorunlu olarak bagka bir seyin ardindan gelmeyen seydir; ama ondan
sonra bagka bir sey dogal olarak var olur ya da meydana gelir.” (Aristoteles,
2015:33).

Buna gore baslangi¢, kendisinden dnce olan olaylar1 géstermek zorunda degil,
bir seyin sonucu da gosterebilmektedir. Sophokles’in Kral Oedipus tragedyast bu
duruma en 1y1 orneklerden biridir. Thebai kentinde baslayan veba salgini ile birlikte
kenti kurtarmak ic¢in suclunun bulunmasi gerekmekte Oedipus ise bu sugluyu
aramaktadir. Oedipus’un her arastirmasinin sonucunda daha once olmus bir olay giin
yiizline ¢ikar ve sonugta kendisinin suglu oldugunu ortaya ¢ikar. Hikaye, Oedipus’un
Ogrenmesiyle baslayan bir hikaye degil, zaten olmus olanin hikayesini sunmaktadir.
Seyirci, Oedipus ile birlikte olmus olan bir hikdyenin pesinden gitmektedir. Baz1 antik
tragedyalarda ise olaylar koro tarafindan aciklanmaktadir. Koro tarafindan bu bilgi
verildikten sonra oyun belli bir noktada baglamaktadir (Nutku, 1997: 39). Tragedyanin
biitiiniine hizmet eden diger yap1 olan son ise, baslangicin tam tersine kendinden 6nce
geleni izlemek zorunda olmalidir ve kendisinden sonra higbir seyi izlememelidir. Orta
ise, bir baska seyden sonra gelen ve kendisinden sonra bagka bir sey tarafindan izlenen
bolimdiir (Sener, 2006: 33). Aristoteles, bir tragedyanin icerdigi hareketin belli bir
uzunlugu oldugunu soylemistir. Bu uzunlugu tanimlarken, kavranabilir olan bir
uzunluktan bahseder. Ciinkii bir seyin giizel olabilmesi i¢in onun iyi diizenlenmis

olmas1 ve algilanabilir boyutlarda olmasi gereklidir. Ne goziin algilamayacagi kadar
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kiigiik ne de bakiglarla kavrayamayacak kadar biiyiikk olmalidir. Aristoteles, bu
algilanabilir uzunlugu tragedya yapisi igerisinde, “yikimdan mutluluga ya da
mutluluktan yikima gegmeye yetecek slirenin uzunluk i¢in uygun bir sinir oldugunu”
(Aristoteles 2015: 34) soylemektedir. Uzerinde 6nemle durulan bir diger nokta ise
Oykiiniin birlik ve biitiinligi olmustur. Eylem birligi olarak adlandirilan bu yap,
Aristoteles’in uzun siire giindemde kalan en 6nemli kurallarindan biri olmustur. Eylem
birligi, olaylarin belli bir konu etrafinda birbirlerini olasilik ve zorunluluk kurallarina
gbre izlemesi olarak tanimlanabilir. Oykiiye hizmet etmeyen olaylar ve rastlantilar,

birlik ve biitiinliigiinii bozmaktadir (Sener, 2006: 33).

“...ve bu eylemin parcalar1 dyle diizenlenmelidir ki, bunlardan birini ¢ikartir ya
da yerini degistirirsek, olayin biitiiniinii degistirip altiist etmelidir bu; ¢linkii
eklenip eklenmemesi belirgin bir etki yaratmayan sey bir biitlinlin pargasi

degildir.” (Aristoteles, 2015: 36).

Aristoteles, eylem birliginden farkli olarak bir de zaman birliginden
bahsetmektedir. Zaman birliginden bahsederken destan1 6rnek veren Aristoteles,
tragedya zamanini destandan farkli olarak “gilinesin bir giinliik doniisiiyle” sinirlar.
Destan zamaninin ise belli bir sinirlamasi olmadigini sdylemektedir. Eylem birligi ve
zaman birligi ilerleyen yiizyil boyunca en ¢ok benimsenen kurallardan biri olacak ve
klasik akimi olusturan en 6nemli etkenlerden biri olacaktir. Klasik akim, bu birlige bir
de yer birligini ekleyerek “li¢ birlik Kuralini” olusturacaktir (Sener, 2006:34).
Aristoteles’in karakter hakkinda sdylediklerini anlamdirabilmek i¢in dykiideki basitlik
ve karmasiklik kuraliyla ortaya ¢ikan ve karakteri ilgilendiren iki tane 6nemli terimden
bahsedilmelidir. Bunlar; Peripeteia ve anagnorisis olarak adlandirilmaktadir. Basit
eylem, olaylarin mutluluktan yikima veya yikimdan mutluga dogru evirilirken degisen
durumun oyun karakteri tarafindan algilanmamasidir. Karmasik eylemde ise karakter,
peripeteia veya anagnorisis agamalarindan birini veya ikisini se¢gmektedir. Aristoteles,
peripeteia tanimini yaparken, “bir eylemin tersine dondiiriilmesi” olarak, anagnorisis
yani taninma ise “bilgisizlikten bilgiye ge¢is” olarak tanimlamaktadir. Bu ikisinden
farkl1 olarak bir de pathos 6gesinden bahsetmektedir. Pathosu heyecan yaratan olaylar

olarak tanimlamakta ve bunlara 6rnek olarak “bir yikim ya da aciyla sonuglanan”
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olaylar1 (6liimler, ac1 ¢ekme, yaralamalar) vermektedir. Aristoteles’e gore iyi bir
tragedya i¢in eylem basit degil, karmasik olmalidir. Bahtin kétiiden iyi degil, iyiden
kotiiye dogru evrilmesini uygun goérmektedir. Aristoteles, tragedyanin digim ve
¢Oziimden olusan iki boliimii oldugunu sdylemektedir. Bahtin doniisiine kadar olan
olaylar diigiimii, baht doniisiinden oyunun sonuna kadar olan bolim ise ¢Oziim

boliimiinii olusturmaktadir (Sener, 2006: 35,36).

Aristoteles, karakterin iyi ya da kotii olarak dogmadigini séylemektedir. Buna
karsitlik olarak insanin fiziksel 6zelliklerini 6rnek vermistir. Gérme, duyma gibi belli
fiziksel 6zelliklerin dogustan geldigini bunlarin 6grenilmedigini sdyler. Bunlar duyma
eylemi veya gérme eylemi gibi bir caba igerisinde girmeden 6grenilmistir. Ama bir
karakterin iyi ve kotii olmasinin davranislarla gelistigini sdylemistir. Bu davraniglar
da erdemlilik ve kotiilik olarak belirtmistir. Buna gore bir karakterin gelisiminin
eyleme bagli olmustur. Karakter, ge¢misteki davranislarinin temsili olmustur.
Karakter, davraniglarinin sonucuyla ortaya ¢ikan bir kavram olmustur (Nutku, 2001:

19).

Aristoteles, Poetika’da taklit edenleri eylem halindeki insanlarin taklidi olarak
yorumlarken karakter yorumu da yapmaktadir. Eylem halindeki insanlarin soylu ya da
bayagi oldugunu ve tiim karakterlerin bu ikisine indirgenebilecegini sOyler. Siir
tirlerini ayirirken tragedya ve destan siirinin karakteri ile komedyanin karakteri
tizerinden bir ayrim yapmustir. Tragedya ve destan siirinin ortalamadan daha iyi
karakterleri, komedyanin ise ortalamadan daha kotii karakterleri taklit ettigini soyler.
Tragedya karakterinin temsil ettigi ortalamadan daha iyi olan oyun kisisi, iistiin
nitelikler tasimaktadir. Bu istiin nitelikler ahlaki degerlerdir yani ethostur (Sener,

2006 37).

“Karakterlere gelince, bu konuda dort hedefe yonelmek gerekir; bunlardan biri
ve ilki iyl olmalaridir. Daha 6nce de sdyledigimiz gibi karakter, sozler ya da
eylemler bir se¢imi aciga vurdugunda ortaya cikar. Bu se¢im iyiyse karakter de

iyi olacaktir. Her tiirden insan i¢in gegerlidir bu.” (Aristoteles, 2015: 50).
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Aristoteles’e gore tragedya karakteri ne ¢ok iyi ne de ¢ok kotii olmalidir, bunun
tam ortasinda olmalidir. Tragedya karakterinin davranislar1 ve basina gelen olaylarin
seyircinin ahlak anlayisina ters olmamasi1 gerekmektedir. Ortalamanin iistii olan bu
karakterin bir hatast olmalidir. Bu hata karakteri yikima gotiiren, bilmeden yaptig
yanlis bir hareket veya kendini bir zaafa kaptirmasi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu
sekilde karakterin onemli Ozelliklerinden biri olan trajik hata elde edilmektedir.
Bununla birlikte bir karakterde olmasi gereken diger ozellikleri tipine uygunluk,
benzerlik, tutarlilik ve istiinliik olarak adlandirmaktadir (Sener, 2006: 38).

Poetika, tiyatro alaninda kuramsal olarak yazilmis ilk eser sayilmaktadir. Her ne
kadar tiyatro iizerine yazilmis olsa da diger sanat dallar1 da Poetika’dan fazlaca
etkinlenmis, kendi sanat kuramlarimi kurarken beslendikleri bir eser olmustur.
Aristoteles’in Poetika’y1 yazdig1 yildan beri siiregelen yiizyil boyunca tragedyanin
tanim1 hem 6z hem bi¢im bakimindan siirekli degisime ugramis ama bu degisimler
gene Aristoteles’in tragedya tanimi temel alinarak yapilmistir. Poetika’nin yeniden
yorumlanmas1 Ronesans donemine denk gelmektedir. Istanbul’un fethiyle birlikte
buradan Bati’ya getirildigini sdylenen Poetika’nin ilk Latince bakis1 1498 yillarina
denk gelmektedir. Latince’ye ¢evrilmesiyle birlikte o doneme kadar pek bilinmeyen
Poetika’nin yeniden kesfedilmesi Bati tiyatro teorisinin merkezi haline gelmistir.
Francesco Robortello adli bir profesor Poetika’yr Latin gelenegiyle tekrardan
yorumlamaya ¢alisan ilk isimlerden biri olmustur. Latin gelenegi o zamana kadar
heniiz Aristoteles’in Poetika’s1 ile tanismamis, Horatius’un Ars Poetika adl1 eserini
benimsemistir. Yeniden yorumlama ve anlama bu iki eserin birlikte okunmasiyla
gerceklesmistir. Robertello’nun  yorumlamasi dramatik kurama karst gosteri
diisiincesini tekrardan giindeme getirmis bu da Aristoteles’i Horatius’a yaklagtirmistir.
Ayn1 zamanda dramin eglendirici ve egitici 6zelligi benimsenmis eylem olarak taklit
ilkesi devam etmistir. Buna 6rnek olarak erdemli bir insanin taklit edilmesi insanlar1
erdemli olmaya tesvik ederken kotii bir insanin cezalandirilmasi yapilan kotii eylemin
caydiriciligini saglamistir. Aristoteles’in yorumlanmasi ile birlikte Poetika bir bakima
baglamindan koparilmis ve Poetika’nin ii¢ birlik kurali gibi “’kural koyucu’ bir yapisi

oldugu diisiiniilmiistiir. Halbuki ii¢ birlik kurali gibi bazi ilkeler Aristoteles tarafindan
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ortaya atilmamis, 16. yilizyilda Bernardino Daniello’nun La Poetica adli eserinde
ortaya cikmustir. Klasik tragedya anlayisinin doniisiimii ise takip eden ylizyilda
Ingiltere ve Fransa’da gerceklesmistir. Fransa’da 17. yiizy1l baslarina denk gelen
donemde Francgois Ogier tarafindan neoklasik elestirinin sinirliligindan bahsedilmistir.
Ogier, zaman birligi ilkesinin antik Yunan toplumuna ait bir diisiince oldugunu
savunmus donemin modern toplumunun bu ilkeye uygun olmadigini séylemistir. Bu
ylizden bu ilkeye siki sikiya bagli kalmanin tragedyaya faydadan ¢ok zarar
getirdiginden bahsetmistir. Ogier ile birlikte one ¢ikan bu diisiinceyle Poetika’nin
getirdigi klasik anlayis yavas yavas elestirilmeye baglanmistir. Fakat hala tam olarak
yerlesmemis olan bu 6zgiirlestirici diisiince var olan geleneksel anlayis karsisinda arka
planda kalmistir. Devam eden yillarda tragedyanin olasilik ve inandiricilik kavramlari
iizerinde durulmustur. Ug birlik kurali hala varhigini korumus, zaman birligine ek
olarak mekan birligi de 6n plana ¢ikmistir. Bu doneme ait en énemli diisiincelerden
biri “bienséance” kavrami olmustur. Bu kavram her karakterin yasina, duruma ve
cinsiyetine uygun davranmasi ve konusmasi olarak tanimlanmistir. 1637 yilinda
sergilenen Corneille’nin Le Cid oyunu o zamana dek var olan diisiinceleri tiyatro
sahnesi igerisinde sarsintiya ugratmistir. Corneille, hem bi¢im hem 6z bakimindan
tragedya anlayisina farklilik getirmistir. S6zii gecen oyunda yiizyil icerisinde gegen
olaylar1 24 saatlik bir dilimde anlatmis ve zaman birligini bozmustur. Ayni1 zamanda
tragedyanin o zamana dek ahlak¢i tutusu sarsintiya ugramis, oyunda babasinin
katiliyle evlenmekten memnuniyet duyan bir kiz canlandirilmigtir. Dénemin liberal
yazarlar1 her yazarin kendi kurallarim1 kendisi koymasi gerektigini, modern bilincin
klasik yazarlarin sinirlhi gergekgiliginden daha karmasik oldugunu bu yilizden daha
komplike bir sekilde ifade edilebilecegini belirtmistir. Le Cid ile birlikte neoklasik
diistincenin temelleri saglamlastirilmistir. Le Cid olayindan sonra ses getiren en
onemli olaylardan biri Moliére’nin Kadinlar Mektebi adli oyunu olmustur. Moliére
donemin klasik yazarlar tarafindan oyunda c¢ok fazla olay Orgiisii olmasi, ahlaka
uygun olmamasi gibi ¢esitli elestirilere maruz kalmistir. Moliére’den sonra Racine
neoklasik anlayisinin 6nemli isimlerinden biri olmus fakat gerektigi zaman bu

kurallarin esnetilebileceginden bahsetmistir (Gokdag, 2003: 166-181).
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Aristoteles’in dgretilerinden Fransa’ya dogru tragedyanin evrimi modern insanla
birlikte modern ¢ag diyebilecegimiz bir doneme girmistir. Klasik anlayis, antik
Yunan’dan beri siiregelen anlayis1 devam ettirmis fakat doneminin modern yazarlari
caga ayak uydurarak doneminin insanini, “modern” insani anlatma gabasina girmistir.
Bu diisiince tragedya iizerinde gerek bi¢im gerek 6z bakimindan bir¢ok degisikligi
beraberinde getirmistir. Modern donemdeki en Onemli degisimlerden biri artik
Aristoteles’in 6gretilerindeki gibi belli bir tragedya anlayisinin terk edilmesidir. Artik
tragedyada s6z konusu modern insanin bilinci ve anlayisi olmustur. Cagin
degismesiyle birlikte dogan kavramsal farkliliklar tragedyay: felsefenin de konusu
haline getirmistir. Ciinkii tragedyadaki s6z konusu olan bu degisim felsefi
yaklagimdaki bir degisimin habercisi olmustur. Tragedya, artik dramatik bir yapidan

cok bir kavram haline gelmistir.

Aristoteles’ten Aydinlanma Cagi’na dogru siiregelen bu yiizyill sadece
tragedyadaki degisimle sabit kalmamigstir. Antik Yunan’dan beri insanin gerek
toplumsal gerek ekonomik gerek siyasi alanda yasadigi degisimler donemin sanat
anlayisimna fazlasiyla etki etmistir. Her donem bir Onceki donemin onde gelen
diisiincelerinin elestirilerine maruz kalmis, ama her seferinde de elestirel diisiince
kendisine yer bulmay1 basarabilmistir. Geleneksel olan1 yikmak veya gelistirmek,
yenilige acik olmak beraberinde birgok diislinceyi getirmistir. Aristoteles’in dgretileri
bugiin hala degerliyse onu daha da gelistiren ya da onu anlayip bunun “degistirebilir”

oldugunu savunanlar sayesindedir.

1.3.4. Moderniteye Dogru

Boliinmez bir yapinin parcasi olarak efsanelere dayanan epik anlatinin belli bir
toplumsal yapiya isaret ediyordu. Heniiz 6tekinin varlig1 ortaya ¢ikmamus, kiiciik bir
toplulugun pargasi olarak varligini siirdiiren insanlar kendilerinden baska efsanelere
konu olan bugiin baktigimiz zaman “mit” diyebilecegimiz tanrilarina inanityorlardi.
Heniiz bireyin 6n plana c¢ikmadigi, toplumsalligin 6n planda oldugu bu dénemi

incelemek i¢in en iyl yontem déneminin eserlerine bakmak olmustur. Daha sonra bu
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toplumsalligin  bir nebze yikildigin1 tragedyalarin dogusuyla gormekteyiz.
Tragedyalarin dogusunun ortaya ¢ikmasinin altinda yatan nedenler efsaneleri doguran
toplumsalligin yavas yavas degisiyor olmasindan kaynaklanmis, bu da déneminin
eserlerine sik¢a yansimis hatta yeni bir toplumun dogusunun sinyallerini vermistir.
Aristoteles’in Poetika’sinin tekrardan yorumlanmasi yeni diisiincelerin dogmasina
sebep olmus, tragedyanin yapisinin gittikce daha da degistigini donemin eserlerine
baktigimizda fark etmisizdir. Bu yorumlama sadece tragedyanin degisimine yol
acmamis, o gline kadar var olan diisiincelerin de sorgulanmasina neden olmustur.
Heniiz birey diislincesinin bile olmadigi Aristoteles Oncesi toplumdan Aristoteles
diisiincesinin terk edilmeye baslandig1 bir yiizyila giris yapmak siiphesiz beraberinde

birgok diisiinceyi getirecektir.

Modernite, 17.ylizyildan itibaren Avrupa’nin yasadigi kiiltlirel, toplumsal,
ekonomik ve siyasal alanda koklii degisimleri ifade etmektedir. Bu kokli degisimler
birbirini takip eden ylizyillarda gelisen olaylarin sonucu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Degisimlere sebep olan dort temel devrim vardir. Bilimsel, kiiltiirel, siyasal ve sanayi
devrimi olmak tizere dort biliylik devrimin sonucu olarak modernitenin temelleri
atilmistir. Bu toplumsal yapiy1 incelemeden dnce modernin ne oldugunu agiklamak

onemlidir.

1.3.4.1. Modern

Modern kavrami, “hemen simdi” anlamima gelen mado ve modernus
kelimesinden gelmektedir. Bu kavram, ingilizce’ye Fransizca moderne kelimesinden
geemistir. Tiirk¢e’de, yasanmakta olan donemi adlandirmak i¢in kullanilmaktadir.
Ayni zamanda ¢agdas, ¢agcil anlamina da gelen modern kavramu, i¢erisinde her donem

i¢in bir simdilik anlam1 tagimaktadir (Simsek, 2014:4).

Latince bir kelime olan modernus, Hiristiyanlik donemini pagan doneminden
ayirmak i¢in kullanilmistir. Ayni zamanda iki donemin birbirinden farkli karakterlere

sahip oldugunu vurguluyordu. Bu kullanim sekliyle “yeni diinyayi, ronesansi ve
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reformasyonu” orta ¢aglardan ve Grek antikitesinden ayirmak i¢in kullanilmistir

(Cigdem, 1997 :65).

Bu iki tanim moderni agiklamak i¢in énemlidir. S6zciik anlamina baktigimizda
modern kavrami, bir zaman problemi olarak karsimiza ¢ikar. Modern olanin, “eski
olmayan” yani “simdiye ait” bir nitelik tasimasi kavramsal olarak bizi bazi
problemlere gdtiirecektir. Modern olan salt eskiyi yeniden ayiran bir kavram mudir
yoksa yeni olanin eskiye gore kendini daha ileride bir seviyede (kiiltiirel birikim,
bilimsel ilerlemeler) konumlandirmas: midir? Habermas’in modern tanimi eski ile
yeni arasindaki farkliliklar1 ortaya koymaktadir. Baktigimizda modern kavraminin
kendisinden 6nceki dini inaniglara gore ortaya ¢ikmasi (pagan kiiltiirinden tamamen
kopup yeni bir kiiltiiriin dogmasi), simdiye ait olanin, gegmistekine gore daha ileride
bir noktada konumlandirmasina denk gelmektedir. Modern olmak sadece zamansal
olarak ileride olmak degil, kiiltiirel ve bilimsel gelismelerle birlikte de kendisinden
once gelenden “istiin” bir konumda kendini konumlandirmaktir (Simsek, 2014 :5).
Zamansal olarak bir tarafta geride kalmig fikirlerin ve kiiltlirlin diinyas1 olumsuz
anlamiyla “eski” varken bir tarafta daha bugiline ait daha giincel bir diinyanin
fikirlerine sahip olumlu “yeni” yani modern olan vardir. Bu tanimlamalar beraberinde
uzun bir silire bir¢ok tartigmay1 getirse de bugiinkii anlamiyla modern giinlimiize ait

olani, cagdas olani ifade etmektedir.

1.3.4.2. Modernite

Bir toplumun doniisiimiinii isaret eden modernite, arkasinda iki tane Snemli
devrimi barindirmaktadir. Fransiz Devrimi ve Sanayi Devrimi. Bu iki 6nemli devrim,
modernitenin siyasi ve ekonomik cergevesini belirlemistir. Fakat bu devrimlere giden
yol ve altyapinin olusmasi daha eskilere dayanmakta, modern diisiincenin olugmasi 18.
Yiizyll Aydmlanma Cagi’na kadar gitmektedir. Ronesans ve Reform hareketleri,

Aydinlanma diisiincesini olusturan diistinsel gelismeler olmustur.
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15. ve 16. yy’da Eski Yunan ve Roma eserlerinin kesfiyle birlikte yeniden
yorumlanmasi, Avrupa’da Ronesans hareketini baglatmistir. Kiiltiirel ve entelektiiel
anlamda ger¢eklesen bu gelismeler insanlarda merak duygusunu olusturmus ve
yasadiklar1 diinyay1 kesfetmeye baglamiglardir. Bu baglamda Ronesans yeniden dogus

anlamina gelmektedir. Ernst Bloch bu donemi soyle aciklamaktadir.

“Bu dénemin, insanlifin o zamana degin gérmedigi bir yeniden baslayis1 ve
yeniden dogusu i¢inde barindirdigini, yeni insanin ve yeni toplumun burada
dogdugunu ve onun ¢ok yaygin olan “Antikite’ye doniis” olarak yorumlanisinin

tam da bu yepyeniligi gélgelemekte oldugunu soyler.” (Akt. Bumin, 2010: 10).

Donemin eserlerine bakildiginda “yeniden yasamak’ anlamina gelen reviere ve
“yeniden hayata donmek” anlamina gelen reviviscere ifadeleri kullanilmistir (Russ,
2011). Ronesans, yeni bir bilgi edinmek isteyen i¢in, antikiteye ait bilgilerinin yeniden
yorumlanmasi ve yenilestirmesi, hukukcular i¢in ise, eski adetlerin ve geleneklerin alt

tist olusu anlamina gelmistir (Michelet, 1998:17).

Ronesansla birlikte dini ve mistik bilginin yerini “akli” bilgi almus, kiliseye kars1
bir tepki olusmustur. Bu doneme ait 6nemli 6zelliklerden biri de teknigin gelismesi
ve bu gelismeyle birlikte buluslarin ortaya ¢ikmasidir. Saatgilik mesleginin Orta ¢ag’in
sonlarina dogru gelismesiyle birlikte RGnesans insan1 zaman kavramina hakim olmaya
baglar. Alman bir saat ustasi olan Peter Henlein, “Niirnberg Yumurtas1” adl1 yuvarlak
cep saatlerini Uretir. Arttk zamam Olgme konusundaki bu kesinlik ¢agin diger
ozellikleriyle bakildiginda anlamli bir 6zellik tagir. Askeri alanda da biiyiik degisimler
s0z konusuyken doneme en biiyiik katkisi olan bulus matbaanin dogusu olmustur. Bu
bulusla birlikte entelektiiel ortam canlanmis, diisiinlirler arasindaki fikir aligverisi
sayesinde diisiince anlaminda derin bir doniisiim yasanmistir. Matbaanin bulunmasi
yazilan eserlerin ¢ok daha hizli yayilmasina sebep olmus bu da kavramsal olarak
‘diislincenin’ diinyanin kurucu unsurlarindan biri olmasini saglamistir. Ortaya ¢ikan
yeni diisiincelerin -reform ve hiimanizm gibi- yayilmasini hizlandirmis ve Avrupa
uygarliginin olusmasini saglamistir. Yeniden dogusu temsil eden Ronesans, diinyanin

da yeniden kesfedilmesini de i¢inde barindirir. Diinyanin bilinen simnirlarinin
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genislemesi ve yeni cografyalarin kesfi Ronesans insaninin ufkunu genisletmistir.
Kristof Kolomb, Vasco de Gama ve Macellan’in yolculuklar1 siirlar genisletmis,
kesfedilen yerlerin, farkli iilkelerin ve toplumlarin daha iyi taninmasini saglamistir. Bu
yolculuklar bize bilim alaninda da ¢ok fazla sey sOylemektedir. O zamana kadar
evrenin merkezinde yer alan diiz diinya anlayisi terk edilmis, gokbilimciler ve
haritacilar diinyanin yeni goriintiisiinii olusturmaya baslamistir. Boylece bilimsel akil
donilisime ugrar ve eski anlayisin gerilemesine sebep olur. Cografi kesifler,
Avrupa’nin kendi fikirlerini diinyaya yayma olanagi vererek onu evrensellestirmistir.
Orta Cag’a ait olan diinyay1 evrenin merkezine yerlestiren Batlamyus’un kozmos
anlayis1 sorgulanmaya baglanmis ve yerine yeni diisiinceler almistir. Cusali Nicolas,
kapali1 bir diinyadan sonsuz bir evren diisiincesini ortaya atmig, Kopernik ise diinyay1
evrenin merkezi olmaktan ¢ikarmistir. Bu gelismeler ilk ¢iktiklar1 anda hemen kabul
edilmese de yavas yavas kabul gormeye baslamis ve Orta Cag’a ait evren anlayisi

yikilip yerine sonsuz uzam diisiincesi gelir. (Russ, 2011: 100-109).

Bloch’un sdyledigi gibi bu dénemi “antikite’ye doniis” olarak yorumlamak
Ronesans donemine haksizlik yapmak olacaktir. Gegmise bir doniis vardir fakat bu
doniis onu daha da gelistirmek veya onu yikmak i¢in olmustur. Bu yeni insan ve yeni
toplum yani Ronesans insan1 yasadigi donemin farkindadir ve bunu su sekilde dile
getirir: “bilim gelisiyor, zihinler kars1 karsiya ¢arpisiyor, bunu yagamak tam bir zevk”
(Akt. Bumin, 2010: 10).

“Gergekten de etkinlik, donemin egemen kategorisidir. Buluslar, doganin sirrina
giris, catigma, vb. Orta Cag’in yasakladigi ya da kiiclimsedigi biitiin bu
etkinlikler, Ronesans’in glindemini boydan boya doldurur. Biiyiik ve her seyi
sarsan bir yenilik duygusu, sanattan teknige, ticaretten felsefeye, kuramsal olsun
pratik olsun biitiin alanlarda yogun bir bigimde yasanir. Bloch’un sdyledigi gibi,
bir gorkemlilik ve sonsuzluk izlenimi, feodal ve teolojik toplumun yapay ve
kapali diinyasinin yerini almaktadir. Ticaretin yerellikten kurtulup diinyaya
acilisina, Alberti’nin perspektifi ve Ronesans’in resminin bir pencereden acilip

ayirt edilebilen en uzak ufukta, ardinda ulasilabilecek biitiin bir diinyanin yer
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aldigin1 diisiindiirerek biten tablolart eslik eder. Yeni doga ve yeni birey birlikte
dogmakta, doga kendini bakisa agmaktadir.” (Bumin, 2010:10).

Biitiin bu gelismelerle birlikte tarima dayali olan tiretim sekli cografi kesiflerin
de etkisiyle ticarete dayali olmustur. Ticaretin gelismesiyle birlikte koy ve kasabalar
birer kent haline gelmis, baz1 Avrupa kentleri ticaretin merkezi olmustur. Artan ticaret
sermayenin birikmesine sebep olmus bu da c¢okmekte olan feodal yapinin isini
zorlagtirmistir. Sermaye sahipleri yeni bir smif olarak burjuvaziyi dogurmus,
burjuvalar feodal beylige kars1 kralin mutlak egemenligini savunmustur. Iktidari elinde
tutmak isteyen burjuvazi, vergi yiikkimliligi altina girerek feodal diizeni ortadan
kaldirmigtir. Bu gelismeyle Avrupa’nin ydnetiminin temel unsuru haline gelen

merkezi monarsiler olusmustur.

Antikiteyle stirekli iligki halinde olan Ronesans, Protagoras’in iinlii “insan her
seyin Olclislidiir” felsefesini yeniden kesfeder ve hiimanizm kavramini ortaya ¢ikarir.
14. yiizyilda Italya’da Latince Hiristiyanligi konu alan dini edebiyat dogrultusunda
degil, Antik Roma tarzinda diinyevi edebiyat etkinliklerinde kullanilmaya
baslanmistir. Bu gelismeyle birlikte beraber sehir devletlerinin giliclenmesi
“hiimanizm” akiminin baglangicin1 gostermektedir. Kiiltiir din egemenliginden
kurtarilmis ve diinyevilestirilmistir. Bu gelismeler 13. yiizyilda baglamis da olsa ancak
kendisini 15. ve 16. ylizyilda kendisini sanat alaninda gostermeye baslar. Sanat, bir
ara¢ olmaktan kurtulmus, kendi degerleri olan bagimsiz bir nitelik kazanmistir. italyan
hiimanistlerin diinya goriislerinin temelleri “humanitas” kavramina dayanmustir.
Humanitas kavrami ¢ag boyunca farkli anlamlara gelmistir. Eski Roma- Yunan’daki
anlamryla barbar karsiti, Orta Cag’da ise divinitas yani tanrisallik karsiti anlamina
gelmistir. Hiimanistlere gore, evrenin merkezi, imkanlar1 ve yetenekleri ile insan’dir

(Aytag, 2016:250).

Hiimanizm kavrami daha sonralar1 Ronesans i¢in kullanilacaktir. Avrupa’da
yayilmaya baglayan edebi ve entelektiiel hareketi ifade eden Hiimanizm, edebi nitelik

tastyan eserlerin tekrardan yorumlanmasina dayanmaktadir. Platon 'un Diyaloglar i ile
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Plotinus 'un Dokuzluklari’nin 15. ylizyilda Latinceye ¢evrilmesiyle birlikte antikiteye
ait disiincelerin gelistirilmesini i¢cermektedir. Hiimanizm, Erasmus gibi Ronesans

hiimanistlerinin ortaya koydugu tinsel ve entelektiiel hareket olarak tanimlanmaktadir.

Antikitenin yeniden kesfedilmesi, hiimanizmin kaynaklarini olusturmustur.
Eksik, sorunlu ve bozulmus metinleri ger¢egine uygun olarak yeniden olusturulmus,
metinlerdeki hasar ve hatalar ortadan kaldirilmistir. Bu yiizden elde bulunan farkli
elyazmalarina gore eserlere yapilan elestirel analizler bu donemde 6ne ¢ikmistir (Russ,

2011:114).

Ronesans donemine ait biitiin bu degisimler, Avrupa’nin toplumsal kurumlarinda
yeni anlayislara sebep olmustur. Aklin 6n plana ¢ikmasiyla insanlarin diinya goriisii
degismis, toplumsal yasam yeniden sekillenmistir. Artik insan kendi kaderini
belirleme 6zgiirliigline sahip olmustur. Hiristiyan ahlaki da degismis, Orta Cag’a ait
olan feodal yapinin yerini bireyi merkeze alan, insanin kendi kararlarini alabilen 6zerk

birey almistir.

“Yunanlar’da politika ve politik diisiinceler diinyanin biitiinsel yapis1 igerisinde
yer alirken, Hiristiyanlik politikay1 teolojiye bagimli kilar. Birinci durumda
kozmolojik bir gonderge hakimdir (kozmosun dogal diizeni), ikinci durumda ise
teolojik bir 6l¢iit egemendir -zira politik kavramlar Tanr1’nin otoritesi altinda bir
anlam kazanir ve gergek bir varolusa kavusur. Ronesans -Machiavelli ile
birlikte- dogal olusumlara dair biitiin 6gretileri reddettigi gibi, teolojik 6gretileri
de reddeder. Politik kavramlari ve politik diizeni olusturan sey ne phusis ne de
Vahiydir. Politika insanin dogal bir 6zelligi olmaktan ¢iktig1 gibi, Tanri’nin
yasalar1 tarafindan diinyaya empoze edilen bir diizen olmaktan da ¢ikar.” (Russ,

2011: 125).

Diisiince alaninda yasanan doniisiimlerle birlikte insan temel deger niteligini
kazanmistir. Politika artik, insan eyleminin bir {riinii olarak diisiiniilmeye

baslanmistir. Bu diislincenin ortaya ¢ikmasiyla birlikte modern diisiincenin ortaya
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¢ikist olmustur. Akilli donatilmis ve kendi yasamina yon veren insan, felsefe biliminin
konusu olmustur. Bu da dogal ve ilahi yasa diisiincesinin gerilmesine sebep olmustur.

Artik politika, insan eyleminin bir iirlinii olmustur (akt. Russ, 2011: 125).

Galileo ve Descartes’la birlikte, 17. yilizyilin ilk yarisinda biiyiik bir zihinsel
devrim yaganmistir. Galileo, dogay1r matematigin diliyle anlatirken, René Descartes,
Tanr1 kavrami iizerinden diinya tasavvurunu yapilandirmis, Bacon ise deneysel
metodun gelismesine katkida bulunmustur. Galileo, doganin belirli ve kesin kurallara
gore isledigini savunmus, bunun kesfinin dogrudan insan akli ve aklin rehberliginde
gerceklesebilecegini sdylemistir. Evren artik teolojinin bilgisiyle degil, matematiksel

verilerle aciklanmaya baslamistir.

“Bilindigi gibi, Galileo Galilei adi,Descartes’inki gibi bu donemin bilimsel
devrimine atilmis bir imza gibidir. A. Koyré’ye gore bu, insanlik diisiince
tarihinde Yunanlilarin Kosmos’u bulusundan sonra yasanmis en biiyiik
devrimdir: Bu devrim genellikle vita contemplativa’dan vita activa’ya,
teoria’dan praksis’e gecis olarak tanimlanir. S6z konusu biiyiik degisiklik,
matematigi Pitagorascilarda oldugu gibi sayilarin erdemleri iizerine diisiinme
olarak ya da Aristoteles’te oldugu gibi yalnizca miikemmel daireler ¢izen
gokcisimlerine uygulanabilen bir bilim olarak gdren anlayisin yerine, onu
doganin dili olarak tasarlamay1 gecirme seklinde 6zetlenebilir. Bu anlamda o,
insan zihninin tutumlarinda koklii bir degisimi temsil eder. Bu degisimin tiriinii
olan homo faber’in boylece dogan yeni diisiince kategorilerinin dogaya, hayata,
maddeye uygulama girisimi, Modernlik adin1 verdigimiz siireci baslatir”

(Bumin, 2010: 25).

Bilimsel gelismeler devam ederken, Descartes yeni bir akil insa etmektedir.
Descartes, Metot Uzerine Konusma® da aklm 6nceligi ve yalnizca akla dayanma
ilkesinden bahseder. Geleneksel felsefi anlayisin yerine, akil ile insa edilmis ger¢egin
pesine diiser. Sagduyu veya akili, dogruyu yanlistan ayirabilme yetisi oldugunu ve

bunun her insanda esit diizeyde bulundugunu sdyler. Insanlar akil sahibi olma
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tizerinden birbirleriyle esit olurlar fakat biitlin insanlar akil sahibi de olsa bunu dogru
sekilde kullanamaz, bu noktada Descartes akilci metot diislincesini ortaya koyar.
Gergegi kesfetmek istiyorsak, metodik olarak, aklimizi kullanmamiz gereken
kurallarla hareket etmeliyiz, der ve moderniteye dogru gidecek olan diisiincenin yani
akilct metodun 6ziinii ifade eder. Bu metodun ilk kurali, “dogru oldugundan agikca
emin olmadigim higbir seyi dogru olarak gormemek” ig¢in, sistematik olarak
stipheciligi uygulamaktir. Daha sonra bu sorunlari ele alirken kiigiik pargalara bolme
yani analiz etmek ve en karmasik seylerin bilgisine ulasabilmek icin en basitten
baslayarak disilinceleri belli bir diizen igerisinde sentezlemektir. Diisiinen 6znenin
diisiincesi artik kartezyen felsefenin merkezinde yer almaktadir. Ozne olarak insan
bilgiyi yaratandir (Russ. 2011: 146-148). Cogito, bilginin temeli olmustur. insan 6zne
olarak bilgiyi olusturmaktadir. Artik, diisiinme eylemi, kendine ait temsiller {izerine
diistinen bir ben olarak, bilgi aygitinin merkezinde yer almaya baglamistir.
Diigiiniiyorum, diyen 6zne, bilen 6znedir. Kendini diisiinebilen, ger¢ek anlamda saf bir

diisiince olugsmaya baglamistir (Russ, 2011:148).

Moderniteye dogru ilerleyen bu siirecte yasanan gelismeler insanlar1 kendilerini
baglayan baglardan koparmis, bir¢ok gelismenin de yolunu agmistir. Galileo’nun
bilime katkisi, Descartes’in felsefesi ve akla atfettigi 6nem ilerleyen sliregte sanattan
toplumsal hayata etkisini gosterecektir. Ronesans birlikte ortaya ¢ikan yeni diistinceler
o déneme kadar diisiince diinyasi tizerinde fazlaca etkisi olan kilise {izerinde de etkili

olmustur.

Martin Luther, Aziz Pavlus’un Mektuplar’in1 okuyarak yorumlamaya
baslamasiyla ortaya ¢ikan Protestan Reformu yeni diisiinceler olusturmustur. Dénemin
kiliseleri finans kaynagi olarak endiiljans denilen bir yontem kullanmaktaydi.
Agiklamak gerekirse endiiljans, kilisenin halktan para toplayarak cennetten toprak
satmasidir. Ayni1 zamanda glinahkdr ruhlarin temizlenmesi i¢in de para
toplanmaktaydi. Martin Luther, kilisenin bu tavrina karsi ¢ikarak {inlii 95 Tez’ini
kilisenin duvarina asar. Sadece Incil’in otoritesini savunan Luther, dinden aforoz
edilerek imparatorluk topraklarindan kovulur ve 6liimiine kadar Reform’u savunur.

Luther’den daha sonra Reform hareketinin daha radikal ismi olan Jean Calvin,
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Luthercilik’ten daha 6zgiin diisiinceler ve mantiksal ¢ikarimlar elde etmistir. Calvin
ve Luther ile ortaya ¢ikan Reform hareketi temel bir diisiince etrafinda sekillenecektir;
iman yoluyla Isa’ya ulasmak ve Tanr1’nin insanda var olmas1. Olusan bu diisiinceler
Ronesans’in etkisiyle de birlikte birey diisiincesinin olusmasini saglayacaktir. Bu
diisiincenin olusmasi Luther’den sonra Calvin’le daha da etkili hale gelecektir.
Calvin’le birlikte artik birey, kiliseden daha 6nemli bir konuma gelmekte ve secilmis
insanlar Tanr1’y1 yiiceltmek i¢in ¢alismaktadir. Kalvinist Reform ile birlikte bagimsiz,
kendi iradesine bagli ve kararlarini kendisi alan birey ortaya cikar (Russ. 2011: 109-
111).

“Aydmlanma insanin kendi kendisini vesayete maruz birakmaktan
kurtulmasidir. Vesayet bir insanin bir baska insanin nezareti olmaksizin kendi
idrak kabiliyetini (understanding) kullanamama iktidarsizligidir. Bu vesayet,
vesayetin sebebi akildan mahrumiyette degil, akli bir bagkasinin nezareti
(direction)(talimati) olmadan kullanma karar ve cesaretinin yoklugunda, insanin
kendi kendisini maruz biraktig1 bir vesayettir. Sapare aude! “Kendi aklim

kullanma cesareti goster!” aydinlanmanin diisturudur.”” (Kant,2005:225).

Felsefede ve bilimde gerceklesen gelismeler yavas yavas 18.yy’da gerceklesen
Aydinlanma diisiincesine dogru evirilecektir. Tiim Avrupa’da etkili olan Aydinlanma
hareketi, Ingiliz Devrimi’yle baslamis ve Fransiz Devrimi’yle bitmis felsefi bir hareket
olarak karsimiza ¢ikmistir. Descartes, aklin tiim insanlara esit sekilde dagitildigini ve
dogruyu yanlistan ayirt edebilme yetisi oldugunu sdylerken modern akil diisiincesinin
baslangicin1 isaretliyordu. Kant, Aydinlanma’nin aciklamasini yaparken, akl
Aydinlanma hareketinin kurucu bir dgesi olarak goriiyordu. Insanin baskasinin etkisi

altinda kalmadan kendi aklin1 kullanma talebi, Aydinlanma diisiincesini dogurmustur.

“Boylece egitici ya da cok kuvvetli bir sekilde hayatin siirdiiriilmesindeki kurucu
gii¢ olarak aklin konumu kendinde kanitlanmis ve insanin kullanisiyla kosut hale
gelmistir. Kant’tan 6nce Fransiz Ansiklopedistler hemen hemen benzeri bir akil

ideasina sahiptiler, ancak Kant ve daha sonra Hegel’le akil tarihteki biitiin
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diistincelerin yonlendirici ilkelerinin ve Aydinlanma’nin vaadlerinin statiilerini
tirettikleri ve haklilagtirnmlarii kazandiklar1 bir kaynak olmustu. Akil ve
gelenek (mit, din, hurafe vb.) arasindaki karsitlik Aydinlanma’nin (hangi tiirden
olursa olsun) otoriteye meydan okumasindan nes’et etmistir” (Cigdem,

1997:57).

Aydinlanma filozoflar1 deneyimi her zaman 6n planda tutmus, amaclar1 insanin
yasamini ve gelisimi kolaylastirmak bunu yaparken de gercekligin sinirlarini asmamak
olmustur. 18. yilizyilda yeni bir insan tipi ortaya ¢ikmis, bu insan1 olusturan filozoflar
ise aklin somutlasmis bir hali olarak karsimiza ¢ikar. Akil, filozofu sekillendirir ve
kendi pargas1 haline getirir. Filozof, her seyden once akliyla hareket etmis, her
diisiinceyi akil silizgecinden gecirip degerlendiren kisi olmustur. 17. yiizyilin
“namuslu” insan profilini yerini almis, 18. yiizyilin 6nemli bir figiirii haline gelmistir.
Artik insan ideali bir doniisiime ugramistir. Yunan antikitesinde bilge, Orta Cag’da
aziz, Ronesans’ta hiimanist, 17. ylizyillda namuslu insan ve Aydinlanma Cagi’nda
metafizik¢iye karsit olarak filozof olarak ortaya ¢ikmistir. Metafizikei, “yiginlar”
konusunda uzman kisi, filozof ise akilla ve akilcit deneyimlerle uzmanlasarak angaje
entelektiieli temsil etmistir (Russ, 2011: 201).

“Modernligi gegmisten kokten bir kopusu temsil eden yeni bir donem olarak
goren bu anlayis, 18. Yiizyilda yavas yavas bi¢imlenir. Bu anlayis, tarihsel
zamanla olan iliskinin degismis oldugu anlamina geliyordu. Onceki Avrupali
entelektiieller, klasik gecmise yonelmislerdi. Bu yenilen yonelisin kritik donemi,
17. Yiizyilin sonunda querelle des anciens et des modernes (eskilerle modernler
arasindaki ¢atigma) olarak bilinmeye baslanan donemde yasandi. Cesitli Fransiz
ve Ingiliz yazarlar; Galileo, Descartes, Boyle ve Newton tarafindan gelistirilen
“yeni” fizik “bilimi”nin, antik donem yazarlarinin yazdiklarindan daha istiin

oldugunu savundular.”(Callinicos, 2013: 36).

18. yiizy1l olgularin 6n planda oldugu ampirik bir yiizyil olmustur. Newton,

varsayimlara basvurmamakta, Locke yalnizca olgulara ve bilginin kaynagi olan
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deneysel verilerle ilgilenmektedir. Matematiksel diisiincelerin dogustan geldigini
sOyleyen Descartes’ten farkli olarak Locke, her tiirli bilgiyi duyulara baglamistir.
Bununla birlikte gézleme dayali ratio diisiincesi olusmustur. Biitiin bir yiizy1la egemen
olan bu diislince, her tiirlii dogustan gelen bilgi diislincesine uzak kalmis, duyulara

dayanan verilerle ilerleyen akli temsil etmistir (Russ, 2011: 200).

Fransiz Devrimi’ne dogru giden bu siirecte Aydinlanma ¢aginin biiyiik katkisi
olmustur. Aydinlanmanin getirdigi bilgi birikimi, ulus-devlet modelinin olusmasini
saglamig, bu da ilerleyen donemlerde imparatorluklarin yikilmasina sebep olmustur.
Aydinlanmanin en dnemli metinlerinden biri olan “Insan Haklar1 Bildirisi” ile insan,
vatandaslik konumuna gelmistir. Insan artik 6zgiir bir varlik olmus, akla dayanan
planlarla gelecegini tasarlamaya baslamistir. Bilginin artmasiyla birlikte bilgiye sahip

olan insan gii¢ kazanmistir (Simsek, 2014: 20-21).

Fransiz Devrimi, modern diisiincenin olusumunda ve baskalasiminda etkili olan
onemli gelismelerden biridir. Burjuvazinin iktidara el koymasiyla olusan bu devrim,
ilerlemeci anlayis1 doguran ilk modern devrimlerden biri olmustur. Ozgiirliik,
kardeslik ve esitlik gibi kavramlar artik bu diinyanin kavramlari olmustur. Bu
kavramlar aklin rehberliginde tekrardan insa edilmeye baglanmistir. Fakat bu siire¢ her
toplumda farkli sekilde islemistir. Ornegin Fransa’daki bu degisim oldukca kanli
gecmistir. Burjuvazi, soylulara ve kiliseye karsi is¢i ve koyliilerin destegini alarak
bunu basarmustir. Ingiltere’de ise farkli bir sekilde soylu sinifi ile burjuvazi ortak bir
noktada anlagmustir. Ilerleyen yillarda hem Avrupa’da hem Dogu’da imparatorluklar
yavag yavas par¢alanmaya baslamis ve burjuvazinin Onderliginde miicadeleler

baslamistir (Y1lmaz, 2013: 18-19).

Modern insanin dogusuna dogru ilerleyen bu siirecte Fransiz Devrimi modernlik
bilincine kavramsal bir ger¢eve saglamis, ilerleyen donemlerde gergeklesecek olan
Sanayi Devrimi ise maddi bi¢imini olusturmustur. Modernitenin en Onemli
Ozelliklerinden biri de tarim toplumundan sanayi toplumuna gegis olmustur. Bu gegisi

saglayan Sanayi Devrimi’ni hazirlayan siirecin en 6nemli kaynagi Aydinlanma
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olmustur. Aydinlanma diisiincesiyle birlikte gelisen bilimsel gelismeler ve yeni
teknolojilerin bulunmasi bu siireci hizlandirmistir. Cografi kesifler ile birlikte yeni
kesfedilen topraklardaki madenlerin ve degerli esyalarin sOomiiriilmesi sermaye
birikimine sebep olmustur. Sermayeye sahip olan burjuvazi, elindeki bu imkani sanayi

alaninda kullanmasi Sanayi Devrimi’ni ger¢eklestirmistir (Yasar, 2011: 20).

“Napolyon’un ordular1 1789 devrim ruhunu tiim Avrupa’ya yaymis, Fransiz ve
Ingiliz gemi filolar1 da Sanayi Devrimi’nin igerigini tiim diinyaya ulastirmigtir.
Mesaj gayet acikti: Modern zamanlarda hayatta kalmanin tek yolu
sanayilesmekti. Modernlesmek, artik sanayilesmek demekti. Sanayi iiriinlerinin
ulastig1 her yer hizla degisiyordu. Diinyanin ¢elik, buhar ve hizdan onceki ve
sonraki hallerini zihnimizde sdyle bir karsilastirirsak, degisimin maddi bi¢imini

daha iyi kavrayabiliriz.” (Y1lmaz, 2013: 19).

1.3.4.3. Modernizm

Ronesans’tan beri moderniteyi olusturan modern diisiincenin teorilestirilmesi
19.ytizyila dayanir. Modernlik, yasam tarzindaki degisimleri gosterirken, modernizm
bu degisimlerin teorilestirilmesidir. 19. ylizyilda ortaya ¢ikan modernizm, eskinin
yerine yeniyi koymaya ¢alisan bir hareket olarak adlandirilabilir. Bu hareket sanatsal,

toplumsal ve felsefi alanda olmustur.

Modernizm kisaca insanlarin kapali ve dinsel yasamlarini ortadan kaldirmaya,
bu diisiincelerin yerine akliyla hareket eden bir medeniyet ve kiiltiir ingsa etme
caligmasi olarak ortaya ¢ikmistir. 19. yiizyil sanayilesmenin, siyasal hareketlenmenin
ve bilimin gelismesiyle birlikte aklin 6n plana ¢iktig1 bir ylizyil olmasi sebebiyle
modernizm bu ylizyilin bir iriinii olmustur. 19. yiizy1l sanayilesme ile birlikte 6nemli
doniistimlerin yasandigi bir yiizy1l olmustur. Sanayilesmenin getirdigi sermaye
birikimi yeni siniflarin olusmasina sebep olmus, eskisinden ¢ok farkli bir toplum yapisi

olusmaya baglamistir. Sanayinin gelisimiyle endiistriyel toplumlar olugsmus, sehirlerin
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de biiyimesiyle birlikte yasam kokten bir degisime ugramistir. Bu ¢ag boyunca

yasanan ¢ogu degisim sanat alanindaki degisimi de beraberinde getirmistir.

“19. yiizyilda ortaya ¢ikan yeni kosullara sdyle goziimiiziin Oniine getirirsek,
sanatgilarin i¢ine diistiigii durumu az ¢ok tahmin edebiliriz: Burjuvazi iktidar
miicadelesinde soylulara ve Kilise ¢evresine son darbeyi vurmakla mesgulken,
bu esnada korumasiz kalan sanatcilar yalnmizlik icindeydiler. Revacta olan
siparisler de kesildigi i¢in sanatgilar kendi iclerinden gelen konulara yonelme
firsat1 yakalamislar ya da buna itilmislerdi. Bu, bir anlamda, toplumun alt ve orta
tabakasinin kars1 karsiya oldugu aglik, sefalet ve ruhsal sikintilarla sanatgilarin

da yiiz yiize gelmesi demekti.” (Y1lmaz, 2013: 21).

19. yiizy1l karsitliklar yiizyili olmustur. Romantik insanin yerini, tarihin ve
miicadelenin pesine diisen devrimci insan almis, burjuvazi bilim ile birlikte
egemenligini stirdirmiistiir. 1857 yilinda Madame Bovary adli eseri ile Flaubert,
kiiclik burjuva tipini betimlemistir. Kiiglik burjuva, ¢agmin énemli tiplerinden biri
olmustur. Yasamin neden oldugu bunalima, bilime ve ilerlemeye duyulan inang eslik
etmistir. 19. ylizy1l Avrupa diisiincesi celigkilerin etkisi altinda gelismeye devam

etmistir (Russ, 2011: 273).

Akilciliga bir tepki olarak Avrupa’da ortaya ¢ikan romantizm sadece bir edebiyat
akimi degildir. Felsefe, politika, hukuk gibi bir¢ok alanda akilciliga kars1 bir tepkidir.
Romantizm, aydinlanma hareketinin akilcilifina karsi bir tepki olarak gelismis,
bireyin, sanatin ve hukukun 6zgiirlesmesi olarak tanimlanabilir. Bu yiizden sadece
edebiyatta karsilik bulmamis, farkli alanlarda da etkisini gdstermistir. Bu baglamda
romantik teriminin kokenine bakmak faydali olacaktir. Tk kullanim sekliyle “abartili
sekilde basibos ve hayali” anlamina gelen romantik sifati, Romantizm ile birlikte

klasik karsit1 ve ¢agdas anlamina gelmeye baslamistir (Aytag, 2016: 261).

Romantizm, biitiin bunlarin yaninda, bireyin kesfi ve tekilligin ilanm1 gibi bir

anlam da tasimaktadir. Ben’in sonsuzluk istegine ve arzusuna cevap veremeyen kisith
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diinyaya sirtint donen romantik kahraman kendi igsel diinyasinda bunun cevabini
aramigtir. Bu baglamda da diger bireylerden ayri olarak farkli bir ben ortaya
cikarmistir. Bir 0dev olarak ortaya c¢ikan bu tekillik arayisi aym1 zamanda kendi
bagimsizligini yaratma amaci da tasimaktadir. Romantik ¢ag tekil ben’in ¢ag1 olmustur

(Russ, 2011:278).

1.3.4.4. Modern Sanat

Modern sanat, empresyonizm ile birlikte dogmustur fakat modernizm ile birlikte
ortaya c¢ikan romantizm akimi bu duruma Oncii olmustur. Romantizm ile birlikte
olusan tekilligin ilan1 ve dzgiirliik, elestiri alaninda da gelismeleri saglamistir. Eskinin
anlayisi elestiri ile birlikte yikilmis yerine modern diisiince olusmaya baglamistir. Peki
erken modernizm diyebilecegimiz romantizm akimiyla birlikte ortaya ¢ikan modern
sanatin temel kavramlar1 neler olmustur? Bu kavramlarin en basinda yenilik yani,
eskinin karsit1 olarak yenilik, kavrami vardir. Modern sanatci, eskiyi, geleneksel olani
reddederek yeni olana ulagmay1 hedefler. Ronesans ve Aydinlanma gibi modernizmi
olusturan siiregler sanat1 “diinyaya” yani yeryiiziine indirerek diinyevilik diislincesini
olusturmustur. Romantizmle birlikte kesfedilen benlik ve tekil diisiince Kant’in ortaya
attig1 “yaratict deha” diisiincesinden etkilenmistir. Kant’a gore sanat eseri, bir deha
yaratisidir ve bu deha sanatgi i¢in dogustan gelen bir seydir. Ogrenilir bir sey olamaz
ve bu ylizden de genel kurallara baglanamazdi. Modern sanatin kavramlarindan biri de
avangart olmasi, yani bir oncii olmasidir. Askeri anlamda ‘Oncli asker’ olarak
kullanilan bir terim olan avangart, sanat alaninda da geleneksel olana kars1 ¢ikmayn,
kars1 ¢ikarken de yeni yollar bulmayi isaretleyen bir anlamda kullanilmistir (Y1lmaz,
2013: 25). Modern sanat¢inin 6nemli 6zelliklerinden biri geleneklere bagli olarak
calisan sanatcilara sirtin1 donmesi olmustur. Ona gore Onemli olan sanat¢i, dogay1
geleneksel kurallara gore degil, cagin diisiincesiyle ve gereklerine gore yorumlamasi
gerekmektedir. Bu da beraberinde bilinmeyenin kesfini getirmektedir. Sanatci,
bilinmeyeni kesfederek, risk almaktadir ve bu risk ancak 6ncii bir ruha sahip olmakla

miimkiin olmustur (Yilmaz, 2013: 25).
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Bu diisiince ile ortaya ¢ikan estetik modernlik ruhu, Baudelaire’nin eserlerinde
net bir sekilde gorilmektedir. Modernlik diisiincesi ¢esitli avangart hareketlerin
dogmasini saglamakla birlikte siirrealistlerle birlikte onemini arttirmistir. Estetik
modernlik, kendisini, var olan zaman bilincinden daha farkli bir zaman bilincinde
kesfetmistir. Farklilasan zaman bilincini avangart metaforlar ile sunmus ve
beraberinde modern sanatin dogmasini saglamistir. Habermas’in deyisiyle avangart,
bilinmeyen bir bolgeye sefere cikmak ve gelecegi fethetmek gibi anlamlar
tagimaktadir. Modernligin, gelenek karsisindaki tavri, onun normallestirici
fonksiyonlarma kars1 bagkaldirmak ve onla birlikte gelen kuralciliga karsi isyan

olmustur (akt. Sahin, 2017:80).

Sanatcilarin bu tavirlarn ile birlikte ortaya ¢ikan sanat eserleri ilerleyen
boliimlerde daha net anlasilacaktir. Descartes’in cogito diisiincesiyle birlikte insan,
tanrmin, bilim ise dinin, kutsalligin yerini almistir. Modernite ile birlikte akil
diisiincesinin ve bilimin getirdigi sanayilesmenin her tiirlii sorun ¢dzecegi isaret
edilmisti. Fakat modernizm ile modernlik diisiincesinin en ¢ok catigtig1 nokta modern
sanatcilarinin yaraticilik i¢in akil ve bilime kars1 duygu ve sezgi gibi kavramlarla
oncelik vererek eserlerini bu kavramlar {izerinden olusturmalaridir. Bi¢im bozma ile
birlikte ortaya ¢ikan soyutlama ve kolaj donemin onemli kavramlarindandir (Yilmaz,

2013: 26, 27).

Toplumun degismesi, modernlik ve modernite siireci modernizmle birlikte
teorilestirilmistir. Modernizmi olusturan toplumsal altyapiy1 inceledikten sonra ve
modern sanatin kavramlarini inceledikten sonra sanat diinyasinin modern sanata dogru
evrilme siireci incelemeye deger bir yerde durmaktadir. Clinkii bireyi olusturan toplum
ve sanati olusturan birey veya kolektifler yasanan degisimlerden elbette ki
etkilenecektir. Uretimleri toplumun getirdigi yasam tarzlaria gore sekillenecek ya var
olan diisiincenin karsisinda duracak ya da onu daha da gelistirmeye ¢alisacaktir.
Ronesans ve Aydilanma ile birlikte sanat eserlerinde bireyin izlerini yakalamaya
baslariz. Ciinkii artik birey toplumda kendine yer edinmeye baslamistir. Anlatilan
hikayelerde, romanlarda, oyunlarda veya resimlerde degisen toplumsal yap1 kendisini

hep bir sekilde gostermistir. 19. ve 20. yiizyil ile birlikte sanat kendisinden dnce gelen
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ylizyillar1 da biinyesine katarak modern sanat dedigimiz akim, kendisine resimde,
tiyatroda, sinemada vb. yer bulmustur. Peki modernizmin sanatsal gelisimi tam olarak

nasil gerceklesmistir?

Sanatin modernlesme siireci genel olarak resim iizerinden anlatilsa da ilerleyen
boliimlerde bu siireci hem yazili eserlerde hem de sahne sanatlarinda ki karsiligt
incelenecektir. Fakat donemi anlayabilmek ve sanattaki karsiligini resim iizerinden
anlatmak her zaman daha agiklayici olmustur. Sanatin modernlesmesi sadece 19.
ylizyillt kapsamamakla birlikte uzun yillar siirmistiir. Resmin modernlesmesi
Ronesans ile baslamis devaminda maniyerizm akimi ortaya ¢ikmis, romantizm
akimiyla da devam etmistir. Maniyerizm Yiiksek Ronesans ile Barok donem arasinda
ortaya ¢cikmig, Ronesans’in getirdigi perspektif ve uyum kurallarimi kullanmamis
kuralsiz bir bi¢imi tercih etmistir. Yiiksek RoOnesans donemi resim sanati igin
kusursuzlugu ifade eden sanat eserlerini ortaya ¢ikarmistir. Michelangelo, Raffaello

ve Leonardo gibi doneminin usta sanat¢ilart kendi alanlarinda yenilikler getirmistir

(Ataseven, 2018:1023).

“Albrecht Diirer’den 6nce, Leonardo da Vinci (1452-1519), ¢izim ve desen
diizleminde otoportreyi gelistirir ve bu hiimanist devrimi anlatan giizel bir
ornektir. Da Vinci, cizimlerinden birinde, kendi imgesini, varligin sirlarina
ulagsmak amaciyla suyun hareketlerini gozlemleyen bir kisi olarak betimler
(Desen, Windsor Castle). Ayn1 zamanda kendini karikatiir olarak resmeden Da
Vinci, bir bagka ¢izimde ise kendi goriintiisiinii deforme eder (Otoportre, desen,

Windsor Castle).” (Russ, 2011:131).

Ronesans doneminde sanatg1 kendisini kesfetmistir fakat ortaya koydugu eserde
bicim ve konu birligini saglayamamistir. Kilisenin etkisi hala bat1 resmi lizerinde
etkisini siirdiirmeye devam etmistir. Bu kirilma Barok donemde etkisini azaltmaya
baslasa da asil kirilma Fransiz Devrimi ile birlikte olacaktir. Romantizm ile birlikte
dinin sanat¢1 lizerindeki egemenligi tamamen sona ermis, sanat¢i Ozgiirliigiine

kavugmustur (Ataseven, 2018: 1023). Baudelaire, romantizmin, sanat¢inin hissetme
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bicimi oldugunu diisiinmektedir. Bu baglamda romantizmi, modern sanatla bir
disiinmiistiir. Romantizmin 6ziinde igtenlik, tinsellik ve sonsuza duyulan 6zlemi
icermektedir. Ve bunlari en iyi ifade eden arag ise, renk olmus, bu diisiinceyle birlikte
de Eugéne Delacroix rengi en iyi ifade kisi olmustur. Eugéne Delacroix, modern

okulun bir 6nciisti olmustur (Yilmaz, 2013:31).

Hauser, modern sanat iiriinlerinin hepsinin romantizmin dogurdugu duyarliga
bor¢lu olduklarimi sdylemektedir. Ona gore, modern insanin tiim ruh durumlari,
incelikleri ve gesitlilikleri romantizme bor¢ludur. Modern sanatin tiim taskinliginin,
kargasasinin ve Olgiisiizliigiiniin bu duyarliktan ortaya ¢iktigin1 séyler (Hauser, 1984:
151).

Toplumsal gelismeler, devrimler sanat1 ve sanatgiy1 etkilemeye devam etmistir.
Sanayi devrimleri, toplumda smifsal c¢atismalara sebep olmustur. Devam eden
yiizyi1lda Endiistri Cag1 diye adlandirilan bu doénemde bilimin gelismesiyle birlikte
teknoloji ve sanayi gelismis yasam tarzinda farkliliklar ortaya ¢ikmaya baslamistir.
Teknolojinin gelismesiyle birlikte insan hayatinin pratiklerinde fazlasiyla degisim
baslamstir. Kitle iletisim araglarinin gelismis, baski tekniklerinin gelismesiyle birlikte
matbaa gazete ve dergilerin seri Uretimine ge¢mistir. Bu gelisme reklamcilik
sektoriiniin gelismesini saglamis daha sonradan reklamcilik sektdriiniin fazlasiyla
irettigi imajlar modern sanatin konularindan biri olmustur. Gelismeler hizla siirerken
devam eden yiizyilda 19. yy sonu ve 20. yy basina denk gelen donemde ortaya ¢ikan
ve modern sanatin baglangici kabul edilebilecek olan empresyonizm akimi ¢agin hizini

ve degisimini temsil etmistir (Ataseven, 2018: 1024).

Manet, Pissaro ve Monet’in aralarinda bulundugu bir grup sanatg1 Courbet’in
izinden gitmis ve sanatin1 glinliikk yasama cevirmistir. Fakat Courbet’ten farkli olarak
yaptiklari, sinifsal celigkiler gibi toplumsal konulara egilim gostermektense, akip
giden zamanin belli bir anina egilim gosterirler. ifade etmek istedikleri sey, nesnelerin
anlam ve bic¢imleri degil, onlarin kendi iizerinde biraktiklari izlenimleri olmustur

(Y1ilmaz: 2013:36)
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Resim 1 Claude Monet, Impression, soleil levant

Empresyonizm akimi Monet’nin akima adin1 veren ‘Impression, soleil levant
(Izlenim: Giin Dogumu’ eseriyle dogmustur. Monet’nin bu eseriyle birlikte yeni bir
estetik anlayig ortaya ¢ikmistir. Resim bize bir liman1 gostermekte fakat bu limanin
somut bir varlig1 s6z konusu degildir. Monet, bir liman1 bu sekilde tasvir ederek bize

ne anlatmak istemistir? Ismail Tunali bu tavri sdyle aciklamaktadir:

“Monet’nin, biitlin artistik yeti ve kudretini kullanarak yakalamak istedigi sey,
yalnizca sudur: Bir tan vakti giines 1ginlarinin su yiiziindeki harelenmelerini ve
bu belli bir ‘an’ i¢inde gok ve deniz ylizeylerinde meydana gelen 151k dalgalarin

tespit etmek” (Tunal1, 2013: 38).

Fakat bu zamana kadar bir liman tasvir etmek veya bir gilinesin dogusunu
yakalamak ¢ogu kez resmedilmisti. Monet’nin eserini digerlerinden ayiran ve donemin

estetik anlayisini degistiren tavir duyum olmustur.

“Monet, burada giinesin dogusunu ilkin bir ‘gériiniis’ olarak kavriyor, ama bir
goriiniis biitiinliigl icinde kavrayip resmetmiyor. Tersine, onun tutumu soyledir:
O, bu goriiniisii analiz ediyor ve bu analiz sonunda tek tek duyumlara, an’in
belirledigi ve sinirladigi duyumlara vartyor. [..] Monet’nin resminde o halde
an’larin belirledigi duyumlarin, renk ve 1s1k impressionlarinin ¢esitli niianslar
icinde belirledigi bir manzara ile karsilasiyoruz, daha bagka bir deyimle, renk

lekelerinden meydana gelmis bir manzara. Ama, bu lekeler, duran, degismeyen
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genis renk lekelerinden degil, tersine kiigiik titrek tuslardan meydana gelmistir.”
(Tunal1, 2013: 40).

Sonug olarak empresyonizm akimi, natiiralizm gelenegine bagl kalmais, iislup
fark1 fazla degigsmemistir. Fakat natiiralizmden farkli olarak varlig1 kavrama anlayis1
degismis yeni bir estetik anlayis getirmistir. Dogayr resmederken sanatg¢inin
Oznelligini de esere katarak, dogayir duygular ve sanat¢cinin 6znelligi iizerinden
kavrama olanagi saglamistir. Bu baglamdan bakildiginda modern sanata dogru giden
bu yiizyilda empresyonizm akimi en 6nemli doniim noktalarindan biri olmustur

(Zeybek, 2017: 27).

19.yy’nin sonlarina denk gelen empresyonizm akimindan hemen sonra 20.yy.
baslarina denk gelen fovizm akimi 6nemlidir. fovizm akimi igerisinde en dikkat ¢ekici
sanatg1 Henri Matisse (1869-1954) olmustur. fovizm, dogay1 temsil etmektense daha
cok iggiidiilere dayali yaraticilik temelli bir akimdir. Matisse, ele aldig1 metinde kendi

sanatini sdyle agiklamaktadir:

“Her seyden once, pesinde oldugum sey ifadedir, anlatimdir... Benim i¢in, ifade,
yalnizca bir insanin yiizlinde 1sildayan tutkularda ya da sert bir harekette
gostermez kendini. Ifade, benim resmimin her tarafindadir: Figiirlerin
bulundugu yer, onlar1 ¢evreleyen atmosfer, oranlar, yani resimdeki her sey
ifadeye katkida bulunur...Kompozisyon, bire ressamin duygularini anlatabilmesi
icin, kendi emrindeki farkli elemanlar1 dekoratif bir sekilde diizenleme
sanatidir... Hayalini kurdugum sey, konu baskis1 ve sikintisindan kurtulmus bir
denge, saflik ve dinginlik sanati. Istedigim sanat, kafa emekgileri, yazarlar ve
ayrica isadamlar1 icin, 6rnegin zihni rahatlatic1 etkisi olan bir sakinlestirici,

fiziksel yorgunlugu gideren iyi bir koltuk gibi bir sey.” (Akt. Yilmaz, 2013:43).

Artik sanat ve sanatg1 eskiye nazaran dzgiirlesmis, bu 6zglirlesme toplumsal bir
Ozgiirlesme olmasmin yaninda bireysel bir 6zgilirlesme de s6z konusu olmustur.

Sanatc¢1 6znelligini kesfetmeye baslamis bu kesfini sanatina da yansitmaya baslamistir.
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Artik gordiigli manzaray1 oldugu gibi yansitmay1 tercih etmeyip o anki duyumunu,
algilamasini da igin i¢ine katmis, doganin manzarasini resmederken “bilincinin’ de bir
manzarasini ortaya koymustur. Yaraticilik doneme etkisini gosteren en Onemli
kavramlardan biri olmaya baslamis, coskular parlak renk kullanimiyla gosterilmistir.
Her ne kadar yaratict da olsa ortaya ¢ikan bu akimlar konu bakimindan natiiralizm

akiminin bir par¢asi olmaktan 6teye gidememistir.

Resim 2 Les Demoiselles d'Avignon-Pablo Picasso - Museum of Modern Art, New York

Sanat alaninda bir akim bitip yerini diger akim alirken natiiralist sanat gelenegini
yikan akim Kiibizm olmustur. Natiiralizmin getirdigi geleneksel anlayis1 yikarak yeni
bir bigim dili yaratmigtir. ROnesans’tan beri siiregelen sanat anlayisinda doga,
duyularla algilanan bir goriiniimii yansitmistir. Duyulara gilivenmeyen kiibistler
natiiralizmi bir aldatmaca olarak gérmiistiir. Artik nesnelerin duyularla algilanan dig
goriiniimii degil, ‘6zii’ sanatin konusu olmaya baslamistir (Ipsiroglu, 1979: 32).
Nesnelerin degismeyin yani artik duyularla degil akilla kavranilmaya baglanmistir.
Descartes ile baglayan ve koklesen akilcilik diisiincesi felsefe tarihinde oldugu gibi
sanat alaninda da bir devrim yapmustir. Yiizyillardan beri natiiralizm ile gelisen
gelenek, Kiibizm ile yikilmaya baslanmis “diisiin-ressamligi” ya da “kavram-

ressamlig1” denilen yeni bir iislup dogmaya baslamustir (Ipsiroglu, 1979:32).

Avignonlu Kizlar, kiilbizmin 6nciistidiir. Picasso bu eserinde Afrika masklarindan
etkilenerek, insanin klasik formunu bozarak geometrik parcalara bolmiistiir. Artik
varlik farkli bir sekilde yorumlaniyor, resim sanat1 i¢erisinde yeni bir varlik yaratmak

icin o zamana dek bilinen dil kurallar1 bir kdseye atiliyordu. Cézanne, kiibistlere
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geleneksel perspektif anlayisinin  yikilabilecegini gostermis, Picasso’da onun
yolundan giderek geleneksel perspektif anlayisini yikarak, insan figilirtiniin klasik

formunu bozmaya baslamistir (Y1lmaz, 2013:83).

Kiibizm, bir devrimi ifade etmektedir. Bu devrim, her seyden 6nce varliga olan
ilgi de somutluk kazanmistir. Kendisinden Once gelen anlayista, insan ve doga
arasindaki 1ilgiyi kuran izlenim yerini yeni bir ilgi bi¢cimine birakmistir.
Empresyonistlerin gérme duyusuna karsit olarak kiibistler duyularin aracilifina son

vermistir (Tunali, 2013: 165).

20. yy baslarinda kiibizmin dogdugu yillara denk gelen donemde Almanya’da
flitlirizm akimi baglar. Fiitiiristler yayinladiklart manifestolarda ¢agin getirdigi biitiin
yenilikleri ve bilimsel gelismeleri kabul eder. Ayni zamanda modern makine
diinyastyla birlikte ortaya cikan devinim ve hiz bu diinyanin sembolleri olur.
Manifestoda natiiralist sanat anlayisinin hizla degisen diinyanin dinamiklerine ayak
uyduramayacagmi ve bu diinyanin hizin1 yakalayabilecek yeni bir bi¢cimin ortaya
cikmasi gerektiginden bahsedilmistir (Ipsiroglu, 1979: 42-43). Diinya artik yeni bir
giizellik anlayisiyla karsilagsmistir. Bu ise Aiz’in giizelligi olmustur. Yilmaz, buna
ornek olarak soyle bir 6rnek aktarmaktadir: “Patlayici bir nefes ¢ikaran yilanlar gibi
harika borularla siislii, kiikreyerek ilerleyen bir yaris arabasi, Semendirek Zafer

Tanrigast 'ndan daha giizeldir.” (akt. Yilmaz, 2013:125).

Biitiin bu gelismeler, 20. yy baslarinda endiistri ¢agi bilincinin olusmaya
basladig1 siralarda sanatin dilinin kiibizm ile ¢oziilmeye basladigin1 gostermektedir.
Kiibistlerin sanat anlayislarinda, fiitiiristlerden farkli olarak teknik diinyaya ve onun
getirdigi dinamizme bir ilgi s6z konusu degildir. Kiibistlerin sanati, yapisal bir sanat
olarak ortaya c¢ikmistir. Bu baglamda onlan ilgilendiren sey konu degil, bicim
olmustur. Amagclari, hizla akan bir diinyada, endiistri cagina gorsellik kazandirabilecek

bir bigim dili olusturmaktir (Ipsiroglu, 1979: 47-52).
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Sanatsal anlamda gelismeler devam ederken sanatgilarin kendisini ifade etme
aract soyut resme dogru doniismeye baslamistir. Kiibizmden beri devam eden bigim
arayisi artik nesnelerin diinyasini terk etmeye baslayacak i¢ yasantilarin dolaysiz bir
anlattmimi nesneler olmaksizin anlatilmaya baglanacaktir. Fakat unutulmamasi
gereken nokta resim sanatindaki bu degisim, sadece eserlerde ortaya ¢ikmaz. Modern
sanatin soyutlasma nedenlerini incelemek i¢in sanatg¢inin yasadigi sosyal, kiiltiirel,

politik ve endiistriyel altyapisini incelemek déonemi anlamak i¢in yararli olacaktir.

“Boyle bir incelemeden sonra, bu sanat anlayiginin, diinyamizin sosyal
dengesizliklerine yabanci kalamayan sanat¢inin, biiyiik kuvvetler karsisindaki
hicligini anlayarak kendi i¢ine kapanmasi sonucu, bakislarint dogadan
uzaklastirarak kendi i¢ine ¢evirmesiyle ortaya ¢ikmis bir i¢ muhasebesi, kisisel
bir diinya goriisii oldugunu goriiriz. Beckman: “Ben endiseme, iiziintiime
egemen olmak i¢in resim yapiyorum.” Franz Marc ise “Ben kendimi korkumdan

kurtarmak i¢in resim yapiyorum” diyorlardr. ” (Turani, 2010:559).

Algilanan diinya ile temsil edilen diinya arasinda artik biiyiik bir fark olugmaya
baslamistir. Gittikge soyut bir hale gelmeye baslayan resim sanati, geleneksel anlatim
yollarini terk etmeye baslamis, Paul Klee ile birlikte nesnenin taklidinin bir yansimasi
olmaktan uzaklasip artik yeni bastan bir bigim olusturmaya baslanmistir (Ataseven,
2010: 1027). Klee, eskiden yeryiiziinde goriinen seylerin resmi yapilirdi, demis ve
yeni bir bi¢im almaya baslayan sanat anlayisini agiklayabilmek i¢in, sanatin goriineni
vermedigini, onun islevinin goériinmeyeni goriinlir kilmak oldugunu sdylemistir

(Ipsiroglu, 1979: 81-82).

Sanatsal gelismeler siirerken, bir yandan da diinyanin sanayilesmesi ve
sermayenin artmasi, somiirgecilik diinyay1 savasa siiriikliiyordu. Birinci Diinya Savasi
patlak verdiginde savas karsiti olan sanatc¢ilar diinyanin farkli yerlerine dagildilar.
Daha sonradan sanat tarihinde “dada” olarak anilacak olan anlayisi olusturanlar, bu
savas karsit1 sanatcilar olacakti. Tristan Tzara’ya gore Dada akimi, edebi veya sanatsal
bir akim olmaktan ¢ok anarsist, nihilist ve yikici bir 6zellik tagiyordu. Dada 6ziinde
alayciydi, o zamana dek olan yerlesik degerlerle, geleneksel sanat anlayisinin getirdigi

sanat ve edebiyatin estetik anlayislariyla ve kiiltiir sembolleriyle alay ediyordu.
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Kendilerini adlandirdiklar1 ‘dada’ kelimesi de higbir sey ifade etmiyordu, anlamsizdi.
Bu yiizden isimleri de tipki goriisleri gibi birbirine fazlasiyla uygun diisiiyordu.
Sanatin degerini bile inkar etme noktasina gelmis, kendi kendisini reddederek varligini

sona erdirmistir (Honour, 2016: 800).

“Dada hareketi sahte itibarilige, coktan i¢i bosalmis, dmriinii doldurmus kanilara
karsi, entelektiiel bir isyan ve savas idi. Ancak Dada akimi, bir kalite
kavramindan yoksun oldugundan, savasini paradokslar, blofler ve esprilerle
kuvvetlendirmek istiyordu. Dadaizm’in anlami, sanat eseri, yiicelik, ebedilik

degeri degil; siiphe, protesto ve benligin kurtulusu idi.” (Turani, 2010: 607).

Marcel Duchamp, Dadanin mantigin1 anlayabilmek i¢in 6nemli karakterlerden
biridir. Duchamp, hazir-nesneleri (ready-made) sanat¢inin se¢mesiyle birlikte sanata
dondistiirlir. Segtigi nesneler, siradan, giindelik hayata dair olan nesnelerdir. Duchamp,
bu nesneleri baglamindan kopararak bir sanat eserine doniistiiriir. Her giin oniinden
gectigimiz bir nesne veya bir tuvalette karsimiza ¢ikan pisuvar onun hazir-nesneleri
olmustur. Duchamp, bunlar1 sanat eseri olarak algilanabilmesi i¢in sunmustur, fakat
sunmak diginda herhangi baska bir sey yapmamistir. En ¢ok ses getiren eserlerinden
biri olan “Cegme” bir pisuvarin ters ¢evrilmesiyle olusmus ve iizerine ‘R. Mutt’ imzasi

atilmig bir hazir-nesnedir (Honour, 2016: 800-801).

Sonug olarak modern sanat, kendi donemi igerisindeki akimlarla degil ondan

oncekileri de igerisine katarak buglinkii anlayisina gelmistir. Birbiri ardina ¢ikan
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akimlar, sanata yaklagimlar1 ve tecriibeleri bakimindan birbirini etkilemistir. Resmin
soyutlagsmasindan, hazir nesne kullanimina kadar farklilagan ifade araglar1 sanatin hem
anlamim1 hem de bi¢imini degistirmeye baslamistir. Endiistri cagiyla birlikte
teknolojinin gelismesi, imkanlarin gogalmasi sanati ve sanatciy1 fazlasiyla etkilemistir.
Bilimsel gelismeler ile birlikte ortaya ¢ikan yenilikler sanati1 da kapsamistir. Fotograf
makinesi icat edilmis, o zamana dek sanat¢inin goziiyle algilanan diinya artik bir
makinenin ‘gdziiyle’ algilanabilir bir hale gelmistir. Bu da sanatin hem felsefi agidan
gelismesini hem de bicimsel olarak gelismesini saglamistir. Fotograf makinesinin
bulunmasiyla birlikte sinema sanati1 ortaya ¢ikmis, ‘hareket’ kavrami sanatin konusu
olmaya baslamistir. O zamana dek sabit olan goriintii, bir anda hareket kazanmis bu
da sinemada kurmaca sanatlarin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Tekrardan yaratilan
kurmaca diinya ile birlikte anlatinin olanaklar1 fazlasiyla gelisecek, tipki resim sanati
igerisinde konusulan akimlar sinema sanatinin igerisinde de tartisilmaya baslanacaktir.
Doganin bir tasviri olarak ortaya c¢ikan resim sanati yani natiiralist anlayis nasil
sonralart Dadaya kadar degisim gdsterecekse sinema da kendi icerisinde birgok

tartisma ve akimla sanat felsefesinin konusu olacaktir.

1.3.4.5. Modern Anlati ve Anlatida Karakterin Bireysellesmesi

Modernitenin dogusunu simgeleyen Ronesans ve Reform hareketleriyle birlikte
bireyin toplum karsisinda 6n plana ¢ikmast biitiin bati toplumlarimin belirleyici 6zelligi
olmustur. 17.yy ve 18.yy’ da bu diisiincenin olusumuna katki saglamis dort dnemli
ideolojiden soz edilebilir. Bunlardan ilki Descartes’in meshur “cogito ergo sum”
(diistiniiyorum, Oyleyse varim) diisiincesiyle olusmustur. Artik “biz” degil, “ben” s6z
konusudur. Devaminda John Locke’da diislincelerini olustururken temel olarak bireyi
ele alacak ve Aydinlanma diisiincesinin zeminini olusturacaktir. Devam eden yillarda
romantik donemde birey diisiincesinin olusumunun habercisi olacak iki isim, Jean-
Jacques Rousseau ve Johann Wolfgang von Goethe s6z konusu olacaktir. Fakat ne
Rousseau ne de Goethe “bireycilik” terimini bugiin bizim bildigimiz anlamda
kullanmamistir. Onlar kendi tarzlariyla, hi¢ kimsenin daha 6nce yapmadigi kadar
kisisel hayatlarin1 ve benliklerini eserlerine yansitmiglardir (Watt, 2014: 298-299).

Goethe, edebiyat alaninda romantik disavurumculugun 6nde gelen temsilcilerinden
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olmustur. Aydinlanma diisiincesinin olusturdugu modern birey kavramina karsi
tepkiler igeriyor olsa da benzerlikleri de i¢cermektedir. 18. yilizyilin sonlarina dogru
romantik disavurumculuk ile birlikte hayat anlayisinda degisiklik olmustur. Bu
anlayis, herhangi bir otorite tarafindan herhangi bir yasam diizeni dayatilmaksizin,

bireyin kendisinin bagimsizligini kazanarak 6zgiirce yagamasidir (Anik, 2020: 1484).

lan Watt, Modern Bireyciligin Mitleri adli kitabinda, modern bireyciligin
mitlerinin dort ana karakter iizerinden sekillendigini sdyler. Faust, Don Quijote, Don

Juan ve Robinson Crusoe bu miti olusturan eserler ve karakterlerdir.

“Faust, Don Quijote ve Don Juan’in ay1rt edici 6zellikleri, i¢lerinde Ronesans’in
ilerici ve bireyeci diirtiilerini tasimalaridir; tigii de baskalarina aldirmaksizin kendi
yoludnan gitmek istemektedir. Fakat kendilerini Karsi-Reform giigleriyle hem
ideolojik hem de siyasi olarak ters diismiis bulur ve bu sugtan Otiirii
cezalandirilirlar. Elbette, gilinahkérlar her zaman azizlerden daha ilgingtir.
Robinson Crusoe’yu ise Karsi-Reform doneminin ardindan ortaya ¢ikan yeni
iktisadi, dini ve toplumsal tutumlar1 diline dolanmis hiinerli bir hatip gibi
gorebiliriz; ayrica bireyciligin gelismesi baglaminda, daha ge¢ bir tarihte -
1719°da- yazilmis olmasi, kitabin genel savini giiclendiriyor. Bu dort mitle ilgili
genel alginin Romantik dénemde biitlinliyle degisime ugramasi, bu mitler i¢in
cifte bir onaylama yerine ge¢mistir. Yeni bireyciligin egemenligi arttik¢a, olay
orgiilerinde yer alan Karsi-Reform temelli ibret unsurlar1 ortadan kaldirilmisti;
ayrica bu mitlere askin bir goz yerine daha simgeci bir gozle bakilmasi da bu
dort karakterin farkli bir sekilde anlasilmasina yol agmistir. XIX. yiizyilda bu
dort karakter, Bat1 diinyasinin biitiiniine yayilirken, bu sayede de evrensel ve

uluslararasi bir statii kazanmig oldular.” (Watt, 2014: XV).

Faust bu bakimdan modern kiiltiiriin simgesi haline gelmistir. Marshall
Berman’in Faust hakkinda su sekilde bir yorum yapmaktadir: “Modern kiiltiir diye bir
sey ortaya ¢iktigindan beri Faust figiirti onun kiiltiirel kahramanlarindan biri

olmustur” (Berman, 2013: 61). Faust karakteri Goethe’den 6nce bir mit olarak ¢okca
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anlatilarin konusu olmustur. Oyle ki 1587 yilinda Johann Spiess Faustbuch’u ondan
bir yil sonra Christopher Marlowe Doktor Faustus’un Trajik Tarihi adli eserini
yazdiktan sonra dort yiiz yila yakin bir siire i¢inde bir¢ok anlat1 i¢inde kendine yer
bulmustur. Faust, her ne kadar farkli anlatilar icerisinde kendisine yer bulsa da her
zaman marjinal bir entelektiiel olmus kuskuculugundan bir sey kaybetmeyen bir

karakter olarak karsimiza ¢ikmistir (Berman, 2013: 61,62).

Goethe’nin Faust karakterini olustururken onun kuskucu ve entelektiiel mitiyle
birlikte cagmin o6nemli ozelliklerini de beraberinde gosterir. Faust karakterini
incelerken onun verdigi kararlar, yasam tarzi bize diinyanin doniisimiini de
beraberinde getirir. Faust, bilgiye egemen olmak ister, bu onun i¢in en biiyiik istektir
bu istek onu hayata baglar. Gelisme arzusu, bilgiye sahip olmakla beraber gelisir.
Diger oyun karakterlerinden farkli bir noktada olan Faust, Descartes’in olusturdugu

modernizmin “ben” duygusunu fazlasiyla tasir (Sevim, 2010:36).

Goethe, Faust karakteri ile birlikte tarihsel perspektif zenginligi ve derinligi
bakimindan diger tiim 6rnekleri geride birakmistir. Faust ile birlikte yeni yeni ortaya
ctkan modern dzbilincin yeni boyutlarini ortaya ¢ikarmustir. Ozgiin tasavvur giicii
bakimindan tasidig1 yogunluk sebebiyle de 6nemli olmustur. Puskin, Faust’u “modern

hayatin Ilyedas1” olarak adlandirmigtir (Berman, 2013: 63).

Goethe, Faust mitinden yola ¢ikarak olusturdugu Faust karakteri siiphesiz anlat
diinyasinda olusturulan modern bireyin onciisii olmustur. Faust’un agtig1 yolda devam
eden ylizyillarda anlatilarin karakterleri, ¢aginin getirdigi yasam tarzindan uzak
olmamig, doneminin sanati, toplumsal yapist ve devrimleri karakterlerin anlati
diinyasini sekillenmistir. Goethe’nin olusturdugu modern birey ile birlikte devam eden
ylzyilda karsimiza modern gercek¢i anlatimin kurucularindan Gustave Flaubert
cikmaktadir. James Wood, “sairler nasil bahara siikran duyuyorsa romancilarda
Flaubert’e dyle gsiikran duymalidir” der (Wood, 2013:39). Wood, devam eden
orneklemesinde Flaubert ile birlikte her seyin yeniden basladigini sOylemistir.

Flaubert, modern gercekei anlatimin kurucusu olmustur. Modern gercekei anlatim ile
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birlikte diizyazinin yeni Ozellikleri ortaya ¢ikmistir. Bu oOzellikler Flaubert’in
eserlerinde ortaya ¢ikmistir. Wood, iyi bir diizyazinin anlatmay1 ve parlak detaylar
tercih ettigini sOyler ve gorsel dikkatin yliksek bir derecesine ayricalik tanidigini
sOyler. Ayni zamanda iyi bir diizyazimi yapan yazar, liizumsuz yorumlar yapmaktan
kacinir ve iyi ve kotiiyii tarafsiz bir bigimde yargilayabilmektedir. Bunlar1 yaparken
de yazarin parmak izleri paradoksal bir bigcimde goriiniir olmasa da takip edilebilir bir
noktada durmaktadir. Wood, biitiin bu Ozelliklerin Flaubert’te toplandigini
soylemektedir (Wood, 2013: 39-40).

James Wood’un bahsettigi gibi, Goethe bize anlatilarda birey diisiincesinin
olusumunu gdstermis, Flaubert’le birlikte de anlatim tekniklerinin ne kadar
degisebileceginin farkina varilmistir. Marjinal bir entelektiiel olan Faust diisiincesi
elbette Flaubert’in romanlarinda varligmi slirdiirmiistiir. Goethe, anlatida bireyi
olusturduktan sonra Flaubert biraz daha ileri giderek, bu bireyin goziinden gostererek
anlatim teknigini gelistirmis, okuyucuyu detaylarin farkina vardirtmistir. Tipk: bir
kamera gibi, roman karakteriyle birlikte okuyucu da sokaklari tarar, bir film izliyormus
hissiyle neyin gerceve iginde neyin cerceve disinda kaldigimi fark etmemektedir.
Flaubert’in detaylar1 rastgele sec¢ilmis detaylar degildir, her detay 6zenle se¢ilmis ve
“orada olmak” i¢in oradadir. Bunu yaparken bunlara dikkat edenin Flaubert mi yoksa

romanin karakteri mi oldugunu anlagilmamaktadir (Wood 2013:40-41).

James Wood, Flaubert’in anlatim teknigindeki farklilik ve detaylar1 gostermek

icin Duygusal Egitim’den bir paragraftan 6rnek verir.

“Hep giiriiltiiyle dolup tasan, ama Ogrencilerin ailelerinin yanina gitmeleri
nedeniyle bu aylarda 1ssizlasmig bulunan Quartiner Latin’de dolaniyordu aylak
aylak. Kolejlerin sessizlikten uzamis duygusu uyandiran biiylik duvarlari daha
mahzun bir goriinim kazanmisti; her tiirlii ering verici ses, kafeslerde kanat
¢irpmalar, bir bacanin horultusu, bir kundura tamircisinin ¢ekic sesi, isitiliyordu
ve elbise eskicileri, sokak ortalarinda, sorulu bakislarla, ama bosuna,

bakiyorlard: biitiin pencerelere. Issiz kahvelerde, tezgahtaki kadinlar, dolu igki
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stirahilerinin arasinda esneyip duruyorlardi; gazeteler, okuma odalarinin
masalarinda el siiriilmemis halde bekliyordu; fitiicii diikkanlarinda ¢amasirlar
ilik bir riizgarla titriyordu. Eski kitaplar satilan bir serginin 6niinde duruyordu
zaman zaman; kaldirimi siyirarak gegen bir omnibiise ceviriyordu basini;
Luxembourg’un Oniine gelince de, orada duruyor, daha ileri yiirlimiiyordu.”

(Flaubert, 2007:79-80).

Duygusal Egitim’den alinan bu pargayla birlikte romanin kahramani olan
Frédéric Moreau’nun goziinden Paris sokaklarini okuruz veya “goriirtiz”. Yukaridaki
parcadan yola c¢ikarak Flaubert’in modern gercekci anlatima sagladigi katkilar
gormek miimkiindiir. Paris sokaklarinda dolasan karakterin ayni anda ayni zaman
zarfinda hem kadinlarin esnemesini, masada duran dergileri, ¢amasirlarin 1lik bir
rlizgar ile titremesini gérmesi pek miimkiin degildir. Farkli zamanlara sahip olan bu
detaylar Flaubert’in anlatiminda toplanmis, ayni anda oluyormus hissi gibi
aktarilmistir. Biitlin bu detaylar yoldan yiiriirken insanlarin géziine takilan detaylarin
bir araya gelmesi gibidir. Tipk: “hayatin kendisi gibi” goziiken bu detaylarla birlikte
modern hikaye anlaticiliginin temelleri atilmistir. Bu detaylarin zamansal kullanimi da
onemlidir. Karakterler, farkli zaman ve hizda ger¢eklesen olaylar1 tek bir bakista
deneyimlemektedir. Flaubert’in oncilliigiinii yaptig1 baska bir kavram ise sonradan
¢ogu modern ve modern sonrasi anlatilarda karsimiza ¢ikacak olan ‘avare’
karakteridir. Avare karakterini, sokaklari basibos dolanan, acele etmeyen, izleyen,
goren ve aylak biri olarak yansitir. Bu karakter, yazarin yerine gecerek onun
izlenimlerini bize aktarir. Sokaklarda avare olan, bagibos gezen, aman aman bir acelesi
olmayan karakterin izlenimleri casus gibi metne sizan Flaubert’in izlenimleridir.
James Wood, yazarin metin igerisindeki bu konumuna “yazinsal casus” adini
vermistir. Daha sonra anlatilarda sik¢a okuyucunun karsisina ¢ikacak olan bu yazinsal
casus, modernlesen diinyayla birlikte sehirlesme ve kent kiiltliriiniin ortaya ¢ikmasi,
insan niifusunun hizla artmasi ve hiz kavraminin insan diinyasina girmesiyle birlikte

dogru orantili olmustur (Wood, 2013:41-49).

Roman sanati igerisindeki gelenekselden moderne dogru giden siireci ikisi

arasindaki 6z ve bi¢im farkliliklarini incelemek faydali olacaktir. Romanda yasanan
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degisimler sadece roman 6zelinde kalmamis tipki Flaubert 6rneginde oldugu gibi yeni
yasam tarzi, toplumsal degisiklikleri de i¢inde barindirmistir. Romandaki degisimi
incelemek, o c¢agin insanini, toplumunu, siyasi anlayisim1 da incelemeyi
gerektirmektedir. O yiizden romandaki degisim gerek karakterin yapisini gerek
anlatida degisen yapilart incelemek icin onemlidir. Geleneksel olandan moderne
dogru giderken, biraz daha geriye giderek destanlarin ve biiylik trajedilerin yapisini
incelemek gereklidir. Daha once epik ve klasik anlatiy1 anlatirken bahsettigimiz gibi,
trajedi ve destanlarda insanin platonik bir sekilde evrensel degerleri dramatize edilmis,
bu degerleri temsil eden evrensel tipler yaratilmistir. Geleneksel romana bakildiginda
ise realizmin de 6n planda olmasiyla insanin ‘gercek’ kavrami ortaya ¢ikmis ve
degerlerini tecriibeye dayamustir. insanin gercek boyutu ortaya gikmasiyla birlikte
sahip oldugu evrensel boyutlar yerine gokytiziinden yerytiziine inen ‘sosyal’ bir varlik
olmustur. Romanda da trajedi de Aristoteles’in bahsettigi gibi yapiy1, olaylar dizisi,
karakter ve diisiince olusturur. Her ikisinde de karakterin degisimi, davraniglari,
eylemleri, karakterin eristigi olgunluk seviyesini gosterir ve karakteri yansitan en iyi
unsur nitelikleri degil eylemleri olmustur. Geleneksel romanin siibjektif anlatim1 onu
belirleyen o6zelliklerinden biridir. Geleneksel romancinin, okuyucu yonlendirecek
yorumlari, karakteri tanitirken onun hakkindaki 1y1 ve kotii goriislerini ifade edecek
bir dil kullanmasi bu durumun gostergesi olmustur. Geleneksel romanda her seyi bilen
anlatic1 yazarla ayni bakis acisina sahip olmus ve kendi diisiincelerini sdyledigi bir

ortam haline getirmistir (Kantarcioglu, 2007:18-20).

19. ylizyilin sonlarina dogru gelindiginde romancinin tavrinda degisim
baglamaktadir. Romanci, toplumla ayni degerleri tasimamis, 0 zamana dek devam
eden geleneksel degerlere elestiri getirmeye baglamistir. Bu elestirel tavir romancinin,
sosyal degerleri elestirmesi ve onlar1 tekrardan yorumlamasi “karakteri” 6n plana
cikarmistir. Romanda bu degisimlerle birlikte ortaya yeni diislincelerin ¢ikmasi
modern romana dogru yolun agilmasini saglamistir. Modern romandan 6nce ise onun
olusumuna Oncli olan dramatik roman vardir. Dramatik romanin yaptigi
degisikliklerden biri de onu gelenekselden ayiran, roman diinyasinin gercgeklerini
objektif bir sekilde verme diisiincesi olmustur. Romanci bu teknigi kullanabilmek i¢in

roman diinyasinin disinda kalmis ve dramatik tekniklerini kullanmistir. Dramatik
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romanda yazar, romanin dramatik yapisini kesmemek icin herhangi bir yorum ve
okuyucuyu yonlendirecek konusmalardan kaginmakta onun yerine karakterin yagadigi
ruhsal degisimleri dramatize ederek vermektedir. Her seyi bilen anlatic1 yerine artik
roman baskarakterinin bakis agis1 hakim olmustur. Bu durumla birlikte artik karakter
romanin en Onemli unsurlarindan biri olmustur. Dramatik romanin diger
ozelliklerinden biri de islenen temalarin gittikce azaliyor olmasidir. Bu da genelde
baskarakterin yasadigi olaylarin etrafinda sekillenmesinden olusmakta, tek bir kisinin
hayatina ve onun eylemlerine ruh veren tek bir tema islenmektedir. Bu temay1
ilgilendirmeyen higbir sey, romanin igerisinde verilmemektedir. 19. ylizyilin sonlarina
dogru bilimsel gelismelerle birlikte sanatin yapisi da degismis, her sanat gibi roman
sanatinin da 6zii degismis ve 6ziin degismesi beraberinde bi¢cimin degigsmesine de yol
acmustir. Bilimin gelismesi ve insan aklinin 6n plana ¢ikmasiyla birlikte romanda
realizm ve natliralizm anlayislari ortaya ¢cikmistir. Bu ikisinin arasindaki farki anlamak
modern romanin bigimsel farkliliklarini algilayabilmek i¢in 6nemlidir. 19. yiizyilin
sonlarinda bilimin gelismesi insan gercegini bilimsel bulgularla agiklama egiliminde
bulunulmus bu da materyalist fikir akimina ait olan natiiralizmi dogurmustur.
Natiiralist bir romanciya gore insan siirekli evrim halinde olan bir varliktir ve heniiz
evriminin ilk safhalarinda yasamakta i¢ine dogdugu sosyo-ekonomik toplumun bir
iyesi ve biyolojik kalitiminin bir pargasidir. Zola’nin natiiralist roman anlayisina sahip
romanlara ‘deney roman1’ dedigi bir makalesinde dzelliklerinden bahsetmistir. Insan,
bilimsel bir sekilde incelenebildigine gore ve insan gercegi bilimsel yontemlerle ortaya
konduguna gore insanin duygu ve diisiincesinin de bilimsel yontemlerle
aciklanabilecegini sdylemislerdir. Realistler ise natiiralizmin getirdigi anlayisa karsi
cikmamig fakat natiiralistlerin tlimevarim bir anlayisla inceledikleri insan gercegine
timdengelim yontemini kullanarak insan ideallerini de isin i¢ine katmuislardir.
Natiiralistlerin anlayislar1 insan1 ‘oldugu gibi’ yansitmak olmustur fakat realistler
idealleri de ise katarak insani ‘olmasi gerektigi gibi’ yansitmistir. Insana realist bir
anlayisla yaklagsan romanci onun sosyal meselelerine de bir ¢6ziim aradig1 igin ortaya
¢ikan durum genel de traji-komik olmaktadir. Natiiralistlerin bdyle bir amaci olmadigi
icin onlarin insaninin hikayesi genelde trajik olmaktadir. Realist bir anlayis1 sahip olan
bir roman, karakterinin i¢ine dogdugu sosyo-ekonomik yapiya ve insanin biyolojik
kaliimina ragmen, eylemleriyle basina gelen olaylar zincirini kirabilecegini gosterir.

Eger roman “mutlu” bir sonla bitmiyorsa, bunda romanin bas karakteri de sorumludur,
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sadece etrafini kusatan sosyo-ekonomik yap1 sebep olmamaistir. Karakterindeki bir zaaf
buna sebep olmustur. Bu da natiiralizmin getirdigi bilimsel kadercilige bir kars1 ¢ikistir

(Kantarcioglu, 2007: 20-24).

Bu gelismeler devam ederken fark edilmesi gereken bir nokta da modernite ve
modernizm siireclerinin sanatsal gelisimini incelerken ortaya ¢ikan degisimler her
sanat dalinda ortaya ¢ikmasi olmustur. Bilimin gelismesi, bilimin gelismesiyle gercek
kavraminin degigmesi ve daha ayaklar1 yere basan bir gercek taniminin ortaya ¢ikmasi
romandaki karakteri de degistirmistir. Karakterin sdylemleri, gézlemleri veya bagka
bir goz tarafindan algilanmasi tamamen degismistir. Ozdeki degisim bigimi de
etkilemis tipki resim sanatinda oldugu gibi 6ziin degisimi bi¢cimdeki degisimi de
getirmis daha sonradan bi¢gimin 6ne ¢ikmasi 6zii arka planda birakmistir. Bigimin geri
kalmas1 beraberinde bir¢ok elestiriyi de beraberinde getirip yeni akimlar dogmasina
sebep olmustur. Romanda modernlesmeye dogru giden bu siirecte realizm kuskusuz
insanin degisimini fazlaca gostermistir fakat bicim bakimindan elestirilmistir. Gergek
algisinin modernlesen diinyada hizlica degismesi, birey diislincesinin ortaya ¢ikmasi
ve artik diinyay1 algilayan bireyin sosyal bir varlik olmasi daha ¢ok bireye ait

anlatilarin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur.

Realizmin bi¢im tarafindan elestirilmesi izlenimciler tarafindan olmustur.
Gergekei anlatimin olusturdugu klasik bi¢imi ifade de yetersiz bulmuslardir. Bilimsel
gelismelerle birlikte psikoloji biliminin de gelismesi insan dogasina yeni anlamlar
kazandirmaya baglamistir. Psikologlarin insan ruhunun derinliklerini incelemeye
baslamasiyla birlikte insanin bilingalt1 diinyasi romanin konusu olmaya baslamistir.
Doneminin psikoloji kuramcilar1 ve psikologlart insan bilincine dair bir¢ok kuram
gelistirmistir. Bu kuramlarin ortaya ¢ikmasi romanin izlegini degistirmistir. Bu
kuramlar romanin zaman anlayisini, karakter tasvirini, bi¢cimini ve Ozlni
degistirmistir. Ornek verilecek olursa; William James’in psikolojik zaman kavramiyla
birlikte insanin geg¢misinin simdiye yon verdigini sOylemistir. Bu da izlenimci
anlayista romanin geleneksel romana gore zaman anlayisinda degisikliklere sebep
olmustur. Artik geleneksel roman anlayisindaki kronolojik bir zaman anlayis1 yerine

psikolojik zaman anlayisi s6z konusu olmustur. Biling akist teknigi bu donemde en
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cok kullanilan tekniklerden biridir. Roman bas karakterinin biling akis1 ve buna sebep
olan serbest ¢agrisimlar izlenimci romanin yapisini olusturmustur. James, bu yeni
donem insaninin yalnizlig ve iletisimsizliginden de bahsetmistir. Artik yazar yavas
yavas roman diinyasinin disina itilmeye baslanmistir. Bu duruma 6rnek olarak James
Joyce ve Henry James’in karakterleri 6rnek verilmektedir. Yazdiklari romanlarda bag
karakterin bilingakisi igerisinde romanin diger karakterlerini, eylemlere sebep olan
tercihleri ve kararlarini, iginde yasanilan atmosferi vermekte bu teknigi
kullanmiglardir. Bu teknigi kullanirken yapmak istedikleri, insanin bilingalti
gerceklerine ifade bulmaktir. Fakat kullanilan dilin buna imkan vermedigini
disiinmektedirler ve bu yiizden kendi inanglari dogrultusunda bazi semboller
tiretmislerdir. Istedikleri ifade yontemini ekspresyonist yani disavurumcu sembollerde
bulmuslardir. Disavurumcu sembollerle birlikte izlenimci romancilarin hem dili hem
bicimi yazdiklar1 romanlarla zenginlesmistir. Biitlin bu gelismeler romanin dilini
modernlestirmis, bilimin getirdigi gerceklik algisi degismis ve insanin rasyonel
olmayan taraflar1 daha ilgi ¢ekici bir alan olmustur. Ve artik yeni bir insan s6z konusu
olmustur. Batinin insan1 Tanrisin1 kaybetmistir ve bu yeni donem romaninin konusu
gercegi ve Tanrisini arayan insanin konusu olmustur. Modern Bati romani bu arayisin
konusunu i¢sellestirmis ve sonradan bu arayisin romani olmustur (Kantarcioglu, 2007:

24-26).

1.3.5.Postmodernizm

Postmodern sozciigii farkli farkli alanlarda hem sanatta hem sosyoloji de hem
de felsefe de farkli anlamlarda kullanilmistir. Bu kelimenin kdkenine dair bir alinti

yapmak kafa karisiklig1 yasanmamasi i¢in 6nemlidir.

“Postmodern sozciigiinii ilk kez 19. yiizyilda Ingiliz ressam ve elestirmen John
Watkins Chapman’in kullandig1 kabul edilmektedir. Chapman, bugiin bizim
post- empresyonizm kapsaminda degerlendirdigimiz Cézanne, Seurat, Signac,
Van Gogh ve Gauguin gibi sanatgilarin bigemlerine topluca postmodern demisti.

Ardindan, J.M. Thompson, 1914°te din felsefesi baglaminda kaleme aldig1 bir
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makalede, davranis ve inanglardaki degisimleri tanimlamak i¢in postmodernizm
kavramin1 kullandi. Ona gore, modernizmin ikici akil yiiriitme bi¢cimnden
kurtulmanin yolu onu asmaktan, yani sinirlarin1 din ve Tanribilime dogru
genisletmekten geciyordu. Buysa, postmodernizmin varlik gerekgesiydi. 1917’
de Rudolf Pannwitz felsefi bir baglamda kulland1 bu terimi: Pannwitz, post-
modernizm diisiincesini olustururken Nietzsche’nin modernligin  ¢okiisii,
sonuglart ve nihilizm (yoksayicilik) hakkindaki goriislerinden ilham almus,
ancak buna milliyet¢i ve efsanevi unsurlar1 da ilave etmisti. Postmodernizm
terimi 1926’da yeni sanat ve miizik bi¢imlerini isaret etmek i¢in B.I. Bell;
1934°te de modernist siirin zorlayici deneyselligine karsi ¢gikan Fedorico de Onis
tarafindan kullanildi. [...] 1960’larda postmodernizm kavrami Avrupa’dan
Amerika’ya sigradi; New York’ta bir grup mimar tarafindan modernist ilkeleri
ihlal eden bir tir mimari bigcemi belirtmek iizere kullanildi. 1980’lere
gelindigindeyse yeni bir durum, donem ve egilime isaret eden bir kiiltiir elestirisi

olarak her alana yayilmis haldeydi.” (Y1lmaz 2013: 203-204).

20. yiizyilin sonlarina dogru yasanilan doénemde modernligin de ‘Gtesine’
gotiirdiigli  sdylenen bir donemin basinda olundugu soylenir. Modernlikten,
postmoderne gegis donemi adlandirilirken “bilgi toplumu” ve “tiiketim toplumu” gibi
yeni bir doneme isaret ediyor fakat bir bagka adlandirma da ise bir donemin bitip yeni
bir donemin bagladigint  soyliyordu. Bu adlandirmalar “postmodernlik”,
“postmodernizm”, “sanayi sonrasi toplumu” gibi bir seyinden ardindan geleni yani
ondan oncekinin kapanip yeni bir donemin geldigini savunuyordu. Déneme 6zelligini
veren temel Ozellik ise tartigmalarin genelinin epistemoloji ve felsefe iizerinde
odaklanmasidir. Lyotard, postmodern terimini modern diisiincenin olusturdugu
ilerlemeye olan inangtan sapma olarak tanimlar. Postmodern durum, ‘biiyiik anlati’nin
terkedilmesiyle ortaya ¢ikar. Postmodern bakis agisi, bilginin goriislerin ¢ogullugunu
kabul eder ve bilimin bilgisinin ayricalikli bir yeri olmadigini savunur (Giddens, 1994:
10). Lyotard’in yaninda Foucault gibi yazarlarin her seyin birbirine baglanmasini ya
da temsil edilmesini saglayan bir iist-dil, {ist- anlat1 diisiincesini reddetmistir. Ust-

anlatilar1 biitlinciil olduklar1 i¢in mahkiim eden yazarlar, dil oyunlarinin ¢ogullugunu
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vurgulamistir. Lyotard, en basit bir bicimde postmodernligi, iist- anlatilara inanmamak

olarak tanimlamistir (Harvey, 1997:60).

Postmodernizmi belirleyen sey, her seyden 6nce modernlige ve Descartes
tarafindan kurulan modernizme bir elestiri getirmesidir. Modernizm ile birlikte ortaya
¢ikan akilcilik diisiincesine ve onun insanligin biitiin problemlerini ¢ézecek olma
iddasina karst cikar. Postmodernizm, ¢agdas kiiltiirlin bir bigimine gonderme de
bulunur. Postmodernlik, klasik hakikat, akil, evrensel ilerleme ya da kurtulus
fikrinden, biiyiik anlatilardan kusku duyan bir diisiince tarzidir. Postmodernlik,
Aydinlanma diislincesinin bu normlarina karsi, diinyanin, temelsiz, ¢esitli kiiltiirlerden
ve yorumlardan ibaret oldugunu sdylemektedir. Bu diisiince tarzi da tarih, hakikat ve

normlarin nesnelligi hakkinda belli bir kuskuculugu beslemistir (Eagleton, 2011:9).

Sanayi sonrast toplumunu postmodern olarak adlandirilan Lyotard,
bilgisayarlarmig bilginin iiretimin ana giicii haline geldigini sdyler. Bilginin sirf
kendisi i¢in var oldugu diisiincesi yerini bilginin satilmak i¢in iiretildigi diislincesine
birakmistir. Bilgiye dair “dogru mu?” sorusu yerini “ne ise yarar?” sorusuna
birakmistir. Anthony Giddens, tipki Lyotard gibi postmodernizmi endiistri sonrasi
toplumun bir iiriinii olarak gormekte fakat farkli olarak postmodernizmin karsiligini
edebiyatta, plastik sanatlarda ve mimarideki degisen bicimlerde arar. Ona gore
modernligin ilerisine gecilmemis hatta yasanilan bu durum modernligin
radikallesmesidir. Habermas’ta, Giddens gibi diislinlir ve modernligin
tamamlanmamis bir proje oldugunu séyler. Her ne kadar postmodernizm hakkinda
fikir ayriliklar1 da olsa diisiiniirlerin hepsinin ortak noktasi artik bahsedilen donemde
burjuva sermayesi s6z sahibi olmus, ¢okuluslu bir bi¢cim alarak kiiresellesmistir

(Y1lmaz, 2013:206).

Bat1 felsefesinin estetik anlayisi, Platon’a kadar -Platon, sanatgilarin gergek
diinyanin bir temsillerini veya onun taklitlerini iirettigini savunur- uzanan asil olan ve
onun kopyasi arasindaki farka odaklanir. Bu anlayis, asil olan ve onun kopyasi

arasindaki hiyerarsik karsithiga sebep olmustur. Bu hiyerarsi, doga ve iiretim, doga ve
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yapay olan iizerinden kurulmustur. Postmodernizm bu noktada bu hiyerarsilere karsi
gelmekte ve bu karsitliklarla bagdastirilan degerlerin  sorgulanabilecegini
gostermektedir. Bir fast-food restoran zincirindenki hamburger fotografi, satin alinan
pahali ve yapay olan versiyonundan daha istiindiir. Bu noktada Baudrillard’in
benzetim terimi karsimiza ¢ikmaktadir. Baudrillard, simiilasyonun, temsilin karsitt

oldugunu séyler (Bennett, 2018: 358).

“Temsil, dilbilimci Ferdinand de Saussure’iin imleyen ve imlenen olarak
adlandirdigi: bir kelime ya da “ses imgesi” ve fikir veya temsil ettigi “akli
kavram” arasindaki fark temeline dayanir. Klasik anlamda, “hamburger”
kelimesi ile temsil ettigi arasinda net bir ayrim vardir. Benzer bigimde sagduyu
bize bir hamburger fotografi ile hamburger arasinda da net ve zaruri bir ayrim
bulundugunu soyler. Bunun aksine benzetim, bu tip ayrimlardan kaginir.
Bilgisayarlar, TV, reklam panolari, dergiler, gazeteler ve benzerlerinde
gorsellerle doldurulmusg bir “asil”, kopyast olmadan diisiiniilemez bir hale gelir.
Diger bir deyisle benzetim, kopyanin asil olan seyin kopyast olmadigini
vurgulayan, rahatsiz edici bir fikir ortaya koyar. Asil, kopyanin 6nemi ve
etkilerinden ayristirillamaz. Son derece cazip goOriinen o hamburger,
tadabileceginiz tiim hamburgerlerden ¢cok daha lezzetli olacaktir. Ancak ¢eliskili
bicimde, hamburgerinizin tadma baktiginizda ayn1 zamanda hamburger
reklamini yapan gorsellerin de tadin1 bakiyorsunuzdur. Kola sayet kola gibiyse
bunun sebebi Coca Cola igme tecrilbbemizin, reklamlarindaki kigkirtici yasam
tarz1 resimlerinden; marka adinin o gizlice akla giren etkisinden ayri
tutulamamasindandir. Bu resimler sayesinde belirli bir {iriiniin istenebilirligi, bir
agidan bilincimize ve biling altimiza kazinmis olur. Bu durum, Jean
Baudrillard’in hipergercek adini verdigi ve gercekligin teknoloji tarafindan
tretildigi diinyay1 beraberinde getirir. Baudrillard bunu soyle ifade eder:
“benzetim bir bolgenin, referans varligin veya cismin bir benzetimi degildir
artik: Mensei veya gercekligi olmayan bir aslinda modelle olusturulmasidir.
Yani hipergercekliktir. Boylelikle bolgeden daha iistiin olan bir harita halini
alir.” > (akt.Bennett, 2018: 359).
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Bir diger 6nemli karsitliklardan biri de yiizey ve derinlik arasinda olandir. Buna
ornek olarak, sdyledigimiz ve yazdigimiz kelimelerin kafamizin i¢indeki diigiince ve
duygularin isareti ettigi ‘ifade’ kavramidir. Buradaki karsitlik kelimelerin ylizeysel,
kafamizin i¢indeki diisiincelerin derinlikli olmasindan olusmaktadir. Benlik diistincesi
de bdyle bir karsithiga dayanir. Ozne veya benlik. Jameson, 20. yiizyilda batiya egemen
olan dort derinlik modeli sunar; Marksizm, psikanaliz, varolusculuk, gdstergebilim.
Postmodernizm ile birlikte batinin biiyiik diisiinlis bi¢cimlerinin kabul ettigi zitliklar
sarsilir ve doniisiir. Jameson’un yaptig1 ayrimlardan bir digeri ise dykiinme ve parodi
arasindadir (Bennet, 2018: 359-360). Sanat ve giindelik hayat arasindaki sinir silinmis,
yiiksek ve kitle kiiltiirii arasindaki hiyerarsik durum g¢okmiistiir. Eklektisizm ve
kodlarin harmanlamasiyla bir tislup melezligi olusturulmus, parodi, pastis, ironi gibi
kavramlarla kiiltiiriin derinliksizligi vurgulanmistir. Sanatg¢inin 6zgiinliigii ve dehasi

gbzden diismiis, sanat, yinelemeden ibaret olmustur (Featherstone, 1996:28).

“Postmodernizm tartigmalar1 kiiltlirel teori alaninda, modernist sanat bigimleri
ve pratiklerinden koptugu iddia edilen bir dizi kiiltiirel yapintiy1 tanimlayan
mimari, edebiyat, resim, vb. alanlarda yeni ‘postmodern’ kiiltiir bi¢imlerinin
isaretleri olarak basladi. Postmodernizm, ‘yiiksek modernizm’in ciddiyetinin
aksine yeni bir ilgisizlik, yeni bir sakacilik ve her seyden 6nce Andy Warhol’un
‘pop art’inda somutlagsan, ama ayni zamanda Las Vegas mimarisinin
torenlerinde, rasgele bulunmus nesnelerde, happening’lerde, Nam June Paik’in
video diizenlemelerinde, yeralti filminde ve Thomas Pynchon’in romanlarinda
ortaya konan yeni bir eklektizm sergiledi/Modernist sanatin ince is¢iliginin,
bicimsel bilgi¢liginin ve estetik talepkarliginin aksine, ‘yiiksek kiiltiir’ ve
‘popiiler kiiltiir’ bigimlerini karistiran, estetik sinirlari altiist eden, sanatin alanini
reklam imgelerini, televizyonun oldukc¢a degisken mozaiklerini, soykirim
sonrast niikleer ¢agin deneyimlerini kapsayacak denli genisleten ve her zaman
tiiketim kapitalizmini ¢ogaltarak iireten postmodernist sanat boliik porciik ve
eklektikdi. Yiiksek modernizmin ahlaki ciddiyetinin yerini, pastiche, kinizm,

ticari tutum ve kimi durumlarda dobra bir nihilizm ald1.” (Keller, 2000: 367).
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Postmodernizm, hem kurami hem de genel bakisiyla sadece sanata degil,
sosyoloji, felsefe, psikoloji ve dil kuramina kadar bircok alana uzanmaktadir.
Modernizm, batil1 bir olguysa, postmodernizm kiiresel bir olgu olarak ortaya ¢ikmustir.
Bu sebeple ¢ogulculuk ve ¢ok kiiltiirliiliik ile baglantili olmustur. Farkli kiiltlirlerin
karsilastirilamaz oldugu ve tek bir dlgiitle yargilanamayacagini sdyleyen cogulcu
diisiince kokenini 18. yiizyildan almig fakat genellikle batili olmayan kiiltiirlere
uygulanmistir. Postmodernizmde ise ¢ogulculuk, modernist Avrupa merkezliginin bir
elestirisi olarak ortaya ¢ikmistir. Cok kiiltiirliiliik ise farkli etnik kokenlerden gelen
insanlarin ayni mekanda, on yargisiz bir sekilde yasayabilecegini One siirmiistiir

(Honour, 2016: 872).

Postmodernizm ve mimarlik arasinda 6nemli bir baglanti vardir. Modern
mimarlik, siislemelerden, tarihi gondermelerden arinmig bir haldeydi. Postmodernler
modern ¢agda insa edilen binalarin soguk, cirkin ve beton bloklar olduklarini
sOyleyerek elestiri getirdiler. Bu elestirilerden en ¢ok ses getiren Charles Jenks adli
mimarlik tarih¢isi oldu. Jenks’e gore saf bicem ugruna, kimliksiz mekanlar
olusturulmustu. Binalarda uzun, bos ve tedirgin edici koridorlar olusturulmustu. Daha
sonradan postmodernizmle birlikte gelen eklektiklik diisiincesinin normallesmesiyle,
modernist bicemin yerine binalarda eskiye gondermeler, siislemeler, heykel ve
kabartmalar yapilmaya baslandi. Bir araya gelmesi istenmeyen yapilar birlikte

kullanilmaya baslandi (Yi1lmaz, 2013: 208-210).

Sonu¢ olarak modernizm, yliksek sanatin yasasi ve onun bir pargasi haline
gelmis, postmodernizm ise pop art’da, ddnemin mimarisinde, filminde, edebiyatinda
“her sey uyar” mantiginda popiilist bir estetik ile kendini gostermistir. Modern sanatin
bakist her zaman gelecege dogrudur ve her zaman yeni olanin pesinde olmus, yeni
olandan heyecan duymustur. Postmodern sanat ise yeni olandan ziyade biitiin sanat
tarihinden sec¢ilmis stilleri, bigcimleri ve tiirlerin karigimlarimi kullanmistir. Eskiye
dayali nostaljik bir hayranligi yeninin karsisinda biiyiilenmekle kaynastirmistir.
Soylenebilir ki postmodern sanat diinyadan oldugu haliyle zevk almis ve cogulculuk

diistincesiyle birlikte varligini siirdiirmiistiir (Kellner, 2000: 367-368).
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Postmodern mimari ve ‘her sey uyar’ diisiincesiyle birlikte kent kiiltiirii tizerinde
de degisimler olmaya bagslamistir. Gilindelik hayatin {sluplagtirilmas:  ve

estetiklestirilmesi doneme ait kavramlardan biri olmustur.

“Mevcut kiiltiirel ve bos zaman ugrasilart silsilesinin kaydettigi genisleme
yalnizca mevcut bos zaman hayat tarzlart silsilesini genisletmekle kalmayip,

nitel degismelerle de sonuglandi.” (Featherstone, 1996: 162).

Giintimiiz metropollerindeki altkiiltiir diyebilebilecegimiz avangartlar ve bohem
yasam tarzlarinin taklit edilmesi ve popiilerligi giindelik hayatin iisluplastiriimasina

ornektir (Featherstone, 1996:162). Featherstone, bu durumu soyle agikliyor;

“Kentli yeni flaneur’ler dalgasinin modaya, benligin sunumlanigina, “gdriiniis”’e
duyduklart ilgi, benzer giysiler kusanmis insanlarin siki siralar halinde bir araya
yigildiklar kitle toplumlarina iligkin klise imajlarin birgok ac¢idan 6biir yiiziinii
gbsteren bir kiiltiirel farklilasma siirecine isaret eder. Icinde yasadigimiz cay
Simmel’in ifadesiyle bir “islupsuzluk” ¢agi olarak nitelendirilebilirse eger, o
vakit bu cagin yeni iisluplarin (moda, goriiniis, tasarim, tiilketim mallar1) hizla
dolasima girmesine ve gegmisteki tisluplara nostaljik bir sekilde bagvurulmasina

isaret ettigi soylenebilir.” (Featherstone, 1996: 162).

1.3.5.1. Postmodern Sanat

Modern sanat akimlarini incelerken karsimiza c¢ikan sanatin gittikce
soyutlasmast dadacilik ve gercekiistiiciiliikk ile kendini gostermistir. Fakat dada ve
gergekiistii akim ile birlikte bazi siipheler dogmaya baglamistir. Modern sanatin bir
pargalart miydi yoksa yeni dogacak olan bir ddnemin onciileri miydi? 1980-1990’lara
kadar bu iki sanat akiminin yaninda soyut disavurumculuk, pop-art, kavramsal sanat
gibi bir¢ok sanat akimi da doneminde modern sanatin bir pargasi olarak anilmistir. 20.

ylzyilin baglarindan itibaren sanatin yasadigir bu degisim, ylizyilin sonlarina dogru
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kendine yeni bir ad bulmustur. Artik modern denen sanat, zamanla postmodern bir hale

gelmistir (Yilmaz, 2013:203).

Lyotard, modern sanat tanimini yaparken soyle sdylemektedir; “bir yapit ancak
once postmodernse, modern olabilir. Boyle anlasildiginda, postmodernlik, nihayete
ermis modernizm degil, dogum halindeki modernizmdir ve bu hal siireklilik arz eder.”
(Lyotard, 1997: 53). ‘Post’ kavrami modernizm i¢in 6nemlidir ¢linkii modernizmin
modern kalabilmek icin ‘post’ olmasi gerekmektedir. Bu baglamda modern sanat i¢in
0zgiinliikk 6nemli kavramlardan biridir ¢linkii stirekli olarak ‘yeni’yi aramaktadir. Sanat
eserinin 6zgiin ve modernist bir bicemi olmas1 modern sanat i¢in 6nemli kavramlardan

olmustur (Sahin, 2012: 92).

“Postmodern, modernin igerisinde sunulamayani, sunumlamanin kendisinde
ileri gotiiren olacaktir: giizel bicimlerin tesellisini ve elde edilemez olanin
kollektif nostaljisini paylasmayr miimkiin kilan bir zevk uzlagimmni inkar
edecektir; bunlardan hoslanmak i¢in degil, sunulamayanin gii¢le bir anlamini
veren yeni sunumlamalar1 arastiracaktir. Postmodern sanat¢i veya yazar,
felsefecinin konumundadir. Yazdig1 metin, iirettigi ¢alisma ilke olarak daha
onceden yerlesmis kurallar tarafindan yonetilemez; benzer kategorilerin metne
ya da ¢alismaya uygulanmasiyla belirleyici bir yargiya gore yargilanamazlar.

(Lyotard, 1997: 158).

Postmodernizmin tanimlarini yaparken mimaride ortaya ¢ikan degisikliklerden
bahsetmistik. 1960’lara dogru postmodernizm tanimi yaparken akla gelen ilk
seylerden eklektik mimari olmustur. 1960’lardan 1980-1990’lara geldik¢e eklektik
mimari ile ortaya ¢ikan bu diisiince tarzinin bircok sanat akimini ve diislinceyi
etkilemeye baslamis, daha genel bir kavram haline gelmistir. Modern sanat akimina
ait olan birgok sanat akiminin bugiin postmodern olarak adlandirilmasi hala tartisma
konusudur ¢iinkii net bir ayrim s6z konusu olmamuistir. Hala sinirliliklar: belli olmayan
postmodern sanatin neye karsi oldugu bellidir fakat ayrim yapmak zor olmaktadir

(Y1lmaz,2013:211).  Postmodernizm,  anti-modernist  bir  tavir  olarak
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degerlendirilmektedir. Modernist sanat anlayisinin  getirdigi gecmisin  reddi,
yenilik¢ilik ve sanatin metalagsmasi gibi konularin karsisinda elestirel bir tavir

sergilenmistir.

Modernizmin ‘yiiksek’ sanat ve popiiler sanat arasinda yaptigi segmeci ayrim
postmodern sanat anlayisin1 kavrayabilmek i¢in 6nemli olmustur. Bu ayrimin sz
konusu olmadig1 Kkiiltiir iriinlerinin ortaya ¢ikmasiyla birlikte postmodernizm
tartismalar1 baslamistir. Modernizmin belirledigi yiiksek sanat ve popiiler sanatin i¢
ice gecmesiyle birlikte yiiksek sanatin belirleyici 6zellikleri ortadan kalkmistir. Neyin
yiiksek sanat neyin popiilist kiiltiire ait oldugunu belirlemek olanaksizlasmis, birbirine
karismistir. Hizli bir sekilde postmodern toplumdan sanayi 6tesi tiiketim toplumuna
gecisle birlikte artik yiiksek sanat popiiler kiiltiirle karistirilarak tiikketim nesnesi haline
gelmistir. Modernist sanatgilarin  stirekli olarak yeniyi arayarak diinyasini
modernlestirme ¢abasi i¢indeyken, postmodernistler, yeniyi iiretmeyi diisiinmekle
birlikte ¢ok fazla giindemlerinde olmamigstir. Postmodernistler, diinyanin gergeklerini,

eskiyi ve yeniyi uyum iginde birlestirmistir (Sahin, 2012:96).

Postmodern sanatin ve ne onu modern sanattan ayiran 6zelliklerinin ne oldugunu
anlamak i¢in postmodern sanatin kavram ve yontemlerini incelemek gerekmektedir.
‘Yenilik’ tartigmalar1 postmodern sanata yon veren tartismalardan olmustur. Bilindigi
tizere modern diisiince ve modern sanatin kosullarindan biri yeni olanin pesinden
gitmek olmustur. Peki yeni tam olarak nedir? Yukarida verilen alintidan yola ¢ikarak
akimlarin basina yeni eki getirilmesi onu yeni mi kilmaktadir? Olusan bu sorular
postmodernist sanatgilarin eserlerini ortaya koyarken de diislindiigii ve cevabini
aradig1 sorular olmustur. Oniine yeni eki getirilen her akim kendisinden &ncekini
akillara getirmektedir. Jameson bu durumu ‘bigimler ideolojisin ¢dkmesi’ olarak
adlandirmis ve ona gore modern bicemler, postmodern kodlar haline gelmistir.
Parodinin yerini pastis almaya baslamistir. Modern sanat eski bir dili kullanarak giiclii
bir elestirel mizah yaratmak icin parodi yontemiyle ironi yapmistir. Pastis ise o eski
dilde konusmak yani i¢i bosalmis bir parodi anlamina gelmektedir (Y1lmaz, 2013:211-
212). Modern sanatla birlikte olusan 6zgiinliik ve yenilik diisiincesiyle birlikte modern

sanat¢ilarin kendilerine has iisluplart olugsmus ve bu iisluplarin taklit edilememesi
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parodiyi gelistirmistir. Modern diisiinceyle birlikte olusan bir diger soru da ‘6zne’
tartismalar1 olmustur. Oznenin ve yasayanin kim oldugu sorusu temel arastirma
konularindan biri olmustur. Postmodern diisiinceyle birlikte 6zgiinliik diisiincesinden
uzaklasilmis, postmodern 6zne ise kimlik sorgulamasini birakmistir. Ozgiinliik
diistincesinin ortadan kalkmasiyla ‘taklit edilemeyen iislup’ yerini pastis kullanarak
‘taklit edilebilen islup’lara birakmis bu da gec¢misteki ‘eskiyen ve olen’ dillerin

kullanilmasiyla olmustur (Bal, 2015: 128-129).

Postmodern diisiinceyle birlikte ortaya ¢ikan bilimsel bilginin baskalagsmasi ve
ona duyulan gilivensizlik, biiylik anlatilarin terk edilmesi, ilerlemeye olan siliphe
postmodern sanati etkileyen durumlar olmustur. Biiyiik anlatilarin terk edilmesi ve ona
duyulan giivensizlik Kant’tan beri siiregelen yilice ve dahi sanat¢i diisiincesinin
elestirilmesiyle ortaya ¢ikmistir. Sanat eserinin bir deha tiriinii oldugunu sdylemis ve
genel kurallara baglanamayacagini sdylemistir. Bu diisiinceden de modern diisiincenin
‘0zne’ kavrami ortaya ¢ikmistir. Sanat ile ugragsmak yiice bir ugras, sanatci ise bir’
deha olarak 6zne’ olmustur. Modern sanatg¢ilarin benimsedigi bu yiicelik kavrami daha
sonralart dada ve gercekiistii akimlartyla sorgulanmaya baslanacaktir. Dadacilarin ve
gergekiistiicliler sanat ve estetik karsiti tavirlari Kant ile birlikte gelen yiice
diisiincesinden uzaklasilmistir. Var olan disiincelerin elestirilmeye baslamasi,

sanattan estetik ve ylice diisiincesinin atilmasi postmodernizmin sinyallerini vermistir

(Yilmaz, 2013: 212-213).

Postmodernizmin ¢ogulculuk olgusuyla birlikte sanatta yeni kavramlar ortaya
¢ikmaya baglar. Picasso’nun Onciilliiglinii yaptig1 kolaj ve kurgu, modern sanat
tiriinlerinde sik¢a kullanilan bir yontem olmustur. Bu modernizmin yeni ve saf olan
sanat dislincesinden ziyade postmodernizmin temel kavramlarindan biri olan
cogulculuk diisiincesine daha uygun diismektedir. Kiibizmin getirdigi birbirinden
farkli olan-sanata ait olmayan- nesnelerin kurguyla bir araya getirilmesiyle ortaya
kolaj ¢ikmistir. Bu durum da bigimsel ¢ogulculuga ayni zamanda eklektik bir yap1
olusmasini saglamistir. Kolaj yontemiyle olusturulan eserlerdeki parcalar birbirinden
bagimsiz olabilir fakat hepsi biitiine hizmet etmektedir. Bagimsiz olan nesneler

kimliklerini korumakta bu da {iretilen eserin heterojen ve eklektik bir yapiya sahip
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oldugunu gostermektedir. Postmodernizmin temel ilkelerinden biri olan ‘anything
goes (her sey uyar)’ diislincesi bu sanat eserlerinin olusturulurken temel alinmistir.
Modern sanatta bigemin tutarliligi fazlaca 6nemli olmustur. Postmodern sanatta ise
sanatcilar bu durumu bilingli olarak ihlal etmis hatta bunu yaparken keyif almislardir.
Bicemler arasi hiyerarsik durum da onlar i¢in anlamsiz olmus bu diisiince de
postmodern sanatin diger kavramlarindan olan disiplinlerarasilik diisiincesini
olusturmustur. Disiplinlerarasilik diistincesiyle birlikte modernizmin saf sanat
anlayisina karsi ¢cikilmistir. Sanatsal tiirler diger tiirlerle iliski kurarak baglamlarim
genigletmigtir. Yasam ve sanat arasindaki sinirin belirsizlesmesi soyut ve figiiratif
sanat anlayisint dogurmustur. Dadacilardan beri ortaya c¢ikan gosteri kavrami,
ilerleyen yillardan performans sanatini dogurmus ve bedenin figiirlesmesini
saglamistir. Kadin sanatcilar bu donemde egemen erk sanat anlayisina baskaldirarak
geleneksel temsil anlayigini reddetmis ve bir beden olarak sahneye ¢ikmislardir. Yeni
bir sanat olan sinema sanati ise biitiin bir sanat tarihini i¢ine alacak temsil anlayiginda
biiylik degisiklikler olacaktir. Video sanatinin ortaya ¢ikmasi ve herkesin ‘hareketli’
goriintliyli elde ediyor olusu anlatilarin baskalagmasini saglamistir (Yilmaz, 2013:
215-218).

1.3.5.2. Postmodern Anlati

Postmodernizm, tiim bilim dallarin1 ve farkli disiplinleri etkilemistir. Bunlardan
biri de edebiyat olmustur. Postmodern sanati incelerken ortaya ¢ikan bazi kavramlar
postmodern edebiyatin da odaginda olmustur. Yasanan toplumsal, kiiltiirel, siyasi ve
teknolojik geligsmeler anlat1 diinyasinda da etkisini gostermistir. Anlati diinyasina ait
biitiin yapilarda degisen diinyanin izlerini gérmek miimkiin olmustur. Postmodern
anlatiy1 ve degisen anlatiyla birlikte degisen unsurlar1 incelemek i¢in tekrardan roman

sanatina bakmak yerinde olacaktir.

Postmodern roman terimi ilk olarak Thab Hassan tarafindan 1960’11 yillarin
basinda ortaya atilmis ve postmodern edebiyatin tanimlamasi olusturulmaya

calistlmistir. Hassan’a gore postmodern edebiyatin baglica o6zellikleri diger
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postmodern donem iiriinleri gibi belirsizlik, parcalanmislik, kopukluk, ironi, oyun ve
kopya olmus ve bu donemin 6zelliklerini yansitan en belirgin 6zellikler roman tiirtinde
verilmistir. Bir diger 6nemli terim ise metafiction (iist kurmaca) terimi, yeni edebiyati

tanimlamak i¢in kullanilmistir (Istksalan, 2007: 425, Ozot,2014: 975).

Ust kurmaca ya da ’postmodern’ olarak adlandirilan bu ‘yeni’ edebiyatin
izleklerini ortaya koyan Hassan, 1950’li yillarin Amerikan romaninda karakterlerin

ayirt edici beg 6zelligini ortaya koymustur.

“Bunlar, kahramanin (1) insani eylemlerin “sans ve absiirtliik” tarafindan
yonetildigini; (2) Higbir ahlaki davranis normunun bulunmadigini; (3)
yabancilagsmanin insani yasamin durumu oldugunu; (4) Insani giidiilerin “ironi
ve celiskiyle nitelendigini; (5) Insan1 bilginin “sinirl ve goreli” oldugunu kabul

etmesiydi.” (Akt: Lucy, 2003:128).

Karakterlerdeki bu degisimleri ortaya koyan Hassan, yeni edebiyatin arka
plandaki yasamda yasanan degisikliklere bir yanit olarak yorumlanabilecegini
sOylemektedir. Bu bes 6zellik roman diinyasinin disindaki yasam diinyasinin bir
yansimasi olmustur. Lyotard’ in Postmodern Durum’ da sdyledigi, postmodern metnin
heterojenliginin, postmodernligin kendisine tekabiil etmesi buna benzer bir 6rnektir.
Hassan, kurmacanin bi¢imsel yapisindaki bu degisikligi ve deneyselligi roman
diinyasimin ‘disindaki’ yasamin, yasamsal sorulariyla alakali oldugunu sdylemistir.
Amerikan edebiyatindaki bi¢cimsel degisiklikleri ‘kendine donen benligin kurmacadaki

karsilig1’ olarak adlandirmistir (Lucy,2003: 128).

Hassan’dan farkli olarak postmodern anlati s6z konusu oldugunda iki énemli
isimden daha bahsedilmektedir. Bu iki isim Leslie Fiedler ve Susan Sontag olmustur.
Sontag, edebiyatta yeni bir duyarliliktan bahsetmis, Fiedler ise edebiyatin yagamla bir
arada olmasi gerektigini soylemistir. Kaliplasmis Olctileri ve geleneksel anlayisi
karsisina alan, sanatin her alaninda alternatif arayis icerisinde olan bir donemde,

edebiyat tarafindan olusturulan bir bagkaldir1 olmustur. Bu baskaldirinin hedef aldig:
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bazi kavramlar olmustur. Bunlar yansitmaci sanat anlayisi, kiiltiirel modernizmin
mutlak sdylemleri ve modernizmin olusturdugu seckincilik anlayisinin olusturdugu
ciddiyet olmustur. Fakat bu baskaldirinin garip bir tarafi da bunu yapanlarin
metinlerinde karsi olduklari durumlar1 sik¢a kullanmalart olmustur. Onlarin karsi
olduklar1 dlciitlerin kendisi degil, bunlarin tartismaksizin dogru olarak kabul edildigi
diisiincesi olmustur. Bu noktada da postmodern diislincenin temel kavramlarindan biri
olan ¢ogulculuk diisiincesi edebiyat alaninda karsimiza ¢ikmaya baglamaktadir.
Cogulculuk diislincesiyle birlikte postmodern sanat ve edebiyat disiplinlerarasi bir
sekil almig birden fazla sanat akim1 ve bigemin bir araya gelmesiyle eklektik bir yap1
olugmasi normal karsilanmistir. Cogulculuk diisiincesinde tek ve mutlak olana yer

yoktur ve bu bagkaldirinin sebebi de modernizmin getirdigi kuralci yap1 olmustur

(Ecevit, 2001: 67-68).

Postmodern yapitin ¢ogulculuk diisiincesinin olusmasinda Mikhail Bakhtin’in de
etkisi olmustur. Diyaloglastirma ve karnavallastirma anlayislart ¢ogulculuk
diisiincesinin olugsmasina katki saglamistir. Birbirleriyle diyalog halinde olan metinler
birbirinden farkli diisiinceleri bir araya getirerek ¢oksesliligi yani bir anlamda
cogulculugu olusturmustur. Bu cokseslilik ile birlikte birbirinden farkli bigemler ve
anlatilar tek bir metinde bulugsmus ve ¢ogulcu bir estetik olusturmustur. Karsitliklarin
ve farkliliklarin bir arada verilmesi hiyerarsik bir yap1 olmadan sunulmasina olanak
vermistir. Bu baglamda ben ve 6teki karsitligr hiyerarsik bir yapt olmadan bir arada

verilmistir (Isiksalan, 2007: 426-427).

“Bir anlamda felsefenin sdyleyemedigi sey, edebiyat ya da felsefe i¢in her zaman
sorun yaratan, bu yiizden de felsefenin “6teki” olarak tanimlayarak iptal etmeye
ya da dista birakmaya calistigi belirli bir edebilik nosyonu tarafindan
sOylenebilen seydir. O zaman bu bakimdan postmodern edebiyat kurami,
metafizik diisiince tarihine koktenci bir miidahale olarak anlasilabilir. Edebi
mutlagi olumlamasiyla postmodern edebiyat kuraminin bir devrimei, metafizik-
olmayan diistinme girisimi, dolayisiyla da “6teki”nin her zaman kiiciiltiildiigii ya
da iptal edildigi karsitliklar yapist disinda bir diisiinme girisimi oldugu
gortilebilir.” (Lucy, 2003:338).
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Postmodern anlatinin sahip oldugu bir baska 6zellik ise parcalilik olmustur. Cok
katmanli bir yapiya sahip olan {ist kurmaca anlatilarin birden fazla anlama gonderme
yapmasi ana kurgu ilkelerinden olmustur. Geleneksel estetik anlayisin sahip oldugu
biitiinciil yapisini bozan yazarlar gercek ve kurmacayi birbirine karistirmistir.
Birbirinin i¢ine gegen esnek ve kaygan yapi1 ¢ tane diizlem iizerinde
gerceklesmektedir. Gergek, kurmaca ve bireyin i¢ diinyasina ait olan bu diizlemler
stirekli olarak birbirleriyle yer degistirir ve parcali yapiy1 olusturmaktadir. Kopukluk
ve farklilik postmodern anlatinin sahip oldugu diger o6zelliklerden biri olmustur.
Kopukluk, postmodern sanatin da bir parcast olan kolaj yontemine benzemektedir.
Organik bir biitiinliik yerine pargalilik benimsenmis, yazinsal metinlere metin diginda
farkli 6geler yerlestirilerek metin dis1 sdylemlerin olugsmasina olanak saglanmistir. Bu
da metinler acik yapit haline gelmesini saglamistir. Postmodern anlati, cogulcu ve
hiyerarsilere kars1 durusuyla farkliy1 esit bicimde ortaya koymaktadir. Modernizmin
seckinci anlayisiyla giindelik ve siradan arasindaki ayrimi ortadan kaldiran
postmodernizm, ikisinin yasamsal dinamiklerini bir ara getirerek farkliyr yeniden
bicimlendirmis bunlar1 karmasik degerler biitiinii olarak sunmustur. Bunu yaparken
postmodern sanatin da araglarindan olan parodiyi, pastisi, takliti ve ironiyi kullanmistir
(Isiksalan, 2007: 428). Postmodernizm i¢in, sadece farkli olan vardir. Bunun sebebi,
biitiin deger hiyerarsilerine elitist olduklar1 kuskusuyla yaklastiklar1 i¢in daha iyi ve
daha kotli s6z konusu degildir. O yiizden sadece farkli olan vardir. Sanat ile siradan
hayat arasindaki engelleri asmaya calisan postmodernizm, radikal avangardin
tekrardan canlanmasidir. Reklamcilik, moda, yasam tarzi gibi terimler estetik ve
teknoloji ile i¢ ice gecmis ve bir tiir estetik gosteri haline gelmistir (Eagleton,
2014:239).

Postmodernizm kendisine yeni bir estetik iiretmemis bigimsel 6zelliklerinin
¢ogunu modernizmden almistir. Postmodern romanin da modernizmden aldig1 kurgu
diizleminde oyunsuluk kavrami olmustur. Sanatin 6ziine egilen postmodern anlat1 artik
yasamin somut halini kurgulamiyor, kendisini ve nasil olustugunu kurgulamaya
baslamistir. Doga ise diger metinlerden alinmis metinlerarasi bir doga haline gelmis,

kurmaca artik iist kurmaca boyutuna gelmistir. Anlat1 diinyasindaki bu estetik degisim
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strastyla dig diinyanin somut bir tasviri olan ger¢ekg¢ilikten diinya tasvirinin bireyin
algiladigr sekliyle bilinglilik diizeyinde soyut bir bigime doniismiis ve en sonunda da
kurmacanin kendine yoneldigi iistkurmaca diizlemine doniismiistiir. Oyunsu yaklasim
postmodern edebiyatta farkli baglamlarda ortaya ¢ikmaktadir. Bunlardan biri de tarih
olmustur. Artik tarihte kendi ger¢ekliginin disina ¢ikmis yazarin oyun oynadigi kendi
tarihini yarattig1 ve gercekligini yarattigi bir alan haline gelmistir. Oyun kavrami
estetiksel bir ozgirliiglin disinda pragmatik olarak eglendirme islevine de sahip
olmustur. Seckin ve siradan olan arasindaki ayrimi ortadan kaldiran postmodernizm
okurun metinden zevk almasi igin ¢esitli yontemler denemekte, anlatisini
‘bulmacamsi’ bir yapiya doniistiirmektedir. Postmodern bir 6ykii anlaticisi, Oykiisiinii
anlatirken yansitmaci bir tavirla anlatmamistir. Anlattig1 dykiiniin ger¢cek oldugunu
kanitlama c¢abasina girmeden karakterinin kurmaca oldugunun altin1 ¢izmektedir.
Disaridaki diinyanin tasvirini yapmak istemeyen postmodern yazar, eski metinlerden
yola ¢ikarak yeni bir yasam alan1 olusturdugu ‘oyunu’ gergeklestirebilmek igin pastis
ve parodi tekniklerinden yararlanmaktadir. Ozgiinliigiin 6nemi yitirdigi bu donemde
yazar, kendisine 6zgiin ve taklit edilemez bir diinya yaratmaktansa diger metinlerin
kurmaca diinyasiyla parodi/pastis yontemiyle oynamaktadir. Bu donemde taklit
kavrami da 6nemli bir kurgu 6gesi olmustur. Teknolojinin gelismesi ve seri liretiminin
fazlalagsmasiyla birlikte 6zgiinliiglin yerini onun taklidinin almasi, edebiyatin ve
sanatin da alanma girmistir. Ozgiin olanin degil de taklit olanin estetiklestirilmesi s6z
konusu olmugstur. Kaygan bir zemin iizerinde kurulan postmodern anlat1 diinyasinda
artik yazar, anlatic1 ve karakterler ayni 6zelligi tasimaktadir. Artik eskisi gibi her seyi
bilen, tanrisal bir yazarin yerini bilgelik sergilemekten hoslanmayan, yasadigi
diinyadan ‘kusku’ duyan, gergekligi sorgulayan ve okurunu yonlendirmeyi istemeyen

bir kurgu yazari ortaya ¢ikmistir (Ecevit, 2001: 71-76).

Postmodern anlatinin anlaticis1 ve karakteri, stirekli degisim halinde kimlikten
kimlige girmektedir. Tek bir bakis agisina sahip degildir, geleneksel anlatinin yukari
bir konumdan her seyi goren ve bilen bir bakis acisindan degil konumdan konuma
gecmektedir. Karakter veya anlattigi konu hakkinda bilge bir tavir sergilemekten
ziyade sadece gorebildigini betimlemektedir. Karakterler artik anlati diinyasinin

odagindan c¢ikmistir. Geleneksel anlatinin karakterlerinin sahip oldugu metnin
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tastyiciligi yapan karakterler artik postmodern anlati da kendilerine ‘kahraman’
demekten bile uzak durmaktadir. Anlatinin karakteri siirekli doniisen bir yapi
icerisinde karsimiza ¢ikmis, belirli bir kimlige sahip olmamistir. Tiiketimin
toplumumun da bir parcast olan bu karakter, disaridaki insanin durumunu da
gostermektedir. Postyapisalcilar tek ve mutlak olmaktan ¢ikan insani, birey sozciigii
yerine ‘0zne’ olarak adlandirmistir. Postyapisalci kuram ile birlikte ‘ben’ yapisokiime
ugratilmis, cesitli benlikler arasinda gecis yapan, duragan bir varlik olmaktansa

hareket halinde tekrardan kurgulanmistir (Ecevit, 2001: 77-78).
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IKINCi BOLUM

2. SINEMADA ANLATI VE KARAKTER

2.1. HAREKETLI GORUNTUNUN DOGUSU VE SINEMANIN ANLATISI

“1896°da Maksim Gorki Rusya’da ilk kez bir film izler. Sessiz bir biiyiiniin griligi
icinde tren insanlarin yasamina dogru akmaktadir. Bu imgenin ¢ok etkisinde
kalan Gorki hi¢hir zaman boylesi yeni bir anlatim formunun bir giin gelip de bir
para basma makinesine doniisecegini tahmin etmedi. Bilimsel amaglari olan ve
en ¢ok da egitim icin kullanilacak bir aygit oldugunu diigiindii.” (Akt. Iri, 2011:
1).

Sinemanin ortaya ¢ikis1 19. ylizyil sonu, 20. yiizy1l baglarina denk gelmektedir.
Tarihsel olarak bakildiginda modernizmin bir iirlinii oldugu sdylenebilmektedir. Fakat
her ortaya ¢ikan sanat akimi ortaya ¢iktig1 doneme ait kalmamus stirekli olarak degisim
-olug- halinde olmustur. Sinema, kronolojik olarak bakildiginda diger sanat dallarina
gore ‘yeni’ olmustur. Bu “yenilik” sadece kronolojik olarak olmamakla birlikte yeni
bir anlatim tarzi yeni bir “gérme” imkani vermistir. Ortaya c¢iktig1 tarih
diisiiniildiiglinde sanat ortamindaki tartismalar genel olarak ‘gercek’ {izerine oldugu
sOylenebilir. Sinema gibi bir teknolojinin dogmasi “gercegin” dolaysiz olarak
sunumunu saglamistir. Her ne kadar ondan 6nce fotograf etkisini gosterse de fotograf
“duragan” olmasiyla daha ¢ok resim sanatiyla olan tartigmalari beraberinde getirmistir.
Elbette fotografin bu durumu ilerleyen yillarda farklilasmistir fakat ilk c¢iktig
yillardaki tartismalarin odagi resim sanatiyla olmustur. Daha sonrada hareketli
goriintiiniin ortaya ¢ikmasi, ger¢egin “dogrudan” ve “gercek gibi” sunumu sinemays,
bir anlat1 bir dykii anlatma araci haline getirmistir. Ilerleyen zamanlarda sinema kendi
icerisinde diger sanat dallarmin yasadigi degisimleri yasayacak ilk ¢iktig1 andaki
‘belge’ konumundan fazlaca uzaklasacaktir. Fakat ilk ¢iktig1 yillar {izerinden yorum

yapilacak olursa; sinema diger sanat dallarinin yasadigi degisimi ¢ok kisa bir siire
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icerisinde yasamistir. Bunun en biiyiik sebeplerinden biri ortaya ¢iktig1 zaman sanatin
yasadig1 neredeyse biitlin degisimleri gormiistiir. Her ne kadar sonradan kendisi de
yeni sanat anlayislarin dogmasina sebep olacaksa da ‘temel’ diyebilecegimiz biitiin
sanat akimlarin1 kendi igerisinde barmdirmistir. Modern bir toplumun igerisine
dogmus, siirekli olarak “yeniyi” arayan bir sanat anlayisi i¢erisinde ortaya ¢ikmuistir.
Bu durum sinemanin fazlaca sahiplenilmesini saglamistir. Cilinkii sinema ya da
kamerayla iiretilecek olan her yeni is beraberinde yeniyi getirecektir. Hareketli
goriintliniin kesfiyle birlikte sinemanin icerisindeki ‘deneysel’ caligsmalarin sinema
tarthinde erken doneme denk gelmesi tam olarak bunu isaret etmektedir. Bu
baglamdan bakildiginda hareketli goriintii sadece sinemay1 dogurmamistir beraberinde
yeni bir gorme imkam da kazandirmistir. Bu yeni gérme, teknolojinin imkaniyla,
dénemine fazlaca uyum saglayan bir gérme tarzi olmustur. Trenin camindan disariy1
izlerken gorlntiilerin goziiniin Oniinden hizlica ge¢cmesine tanik olan sanayi
toplumunun icadi olan ‘hiz’ sinemayla birlikte “hiz1” tekrardan ireten bir alan
olmustur. Bu hiz kavrami sinemanin ilk yillarinda kurgu dilini de fazlaca

etkileyecektir.

“Yalnizca, sinema araciligiyla insan goziiyle kisitli olmayan bir “gérme” tarzi

diisiinebiliriz.” (Colebrook, 2013: 45).

Sinemayla birlikte yeni bir zaman ve mekan anlayis1 da dogmustur. Sinemasal
mekanda kendi zamanini olusturan yonetmen/yazar sinema diinyasina ait 6gelerle var
olan zamana alternatif bir diinya yaratmistir. Bunu elbette edebiyatta yapiyordu fakat
aralarindaki tek fark belki de en 6nemli farklardan biri de ‘gdrsel zaman ve mekan’
olmustur. Sahne ve performans sanat1 olan tiyatro da bu imkana sahip olmustur fakat
tiyatroyla da keskin bir fark s6z konusu olmustur. Tiyatro ‘olagan’ ve “0 ana” ait bir
durumsa sinema, tekrardan tanik olunabilen ve her seferinde ayn1 ve degismez olan bir
alternatif diinyanin yaraticisi olmustur. Bu yorumlarin hepsi sinemanin ilk ¢iktig1
yillara ait yorumlar olmakla birlikte ilerleyen yillarda hareketli goriintiiniin tiyatro
igerisine girmesiyle ve daha bircok yeni olusumun ortaya cikmasiyla degisim
gostermistir. Sinemasal zaman denilen bu zaman kavrami, ger¢egi sunma imkani veren

sinemanin, ger¢egi, seyirci tarafindan ‘izlenebilme’ durumuna getirmek icin
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kullanilmistir. Oyle ki sinemasal zamanda filme ait olan karakterlerin bir yerden bir
yere giderken ki gegirdigi vakit bir sinema filminde ‘atlama’ veya anlati dilinde
‘eksilti’ denilen bir sekilde sunulmaktadir. Bu eksiltili anlatim gercegi dilimlere
bolerek, sadece Gykiiye ait olam1 sunma imkani vermektedir. Bir karakterin giin
boyunca vakit alan biitiin eylemlerini sunmak yerine 0ykiiye hizmet eden eylemlerin
sunulmasi sinemasal zaman1 dogurmustur. Sinemanin yarattig1 bu zaman anlayis1 daha
sonradan Andy Warhol gibi sanatgilar tarafindan saatlerce uyuyan bir insani kayit

altina almasiyla bagka bir boyut kazanacaktir.

Sinemanin olusturdugu bu zaman ve mekan kavramiyla birlikte olusan bu
sinemasal zamanda ‘sinemasal anlati” kavrami ortaya ¢ikmistir. Nasil ki bir romanin
kendine ait anlat1 yapis1 varsa sinemanin da kendine ait bir yapist olmustur. Gergegi
kullanarak kurmaca bir evren yaratan sinemasal anlati, bu gergekligi dykii haline

getirerek onu doniistiirmektedir.

Sinemanin anlatis1 hakkinda ufak bir giris yaptiktan sonra daha 6zele inerek
sinema anlatisinin sahip oldugu 6geleri incelemek faydali olacaktir. Bu 6gelerin cogu
sinema i¢in olusturulmamis fakat sinemayla birlikte tekrardan yorumlanmistir. Yeni
bir sanat olmasi ve bir¢ok sanat dalindan etkilenmesinden dolay1 karsilastirmali
okumay1 beraberinde getirmistir. Fakat her ne kadar karsilastirmali bir okuma da olsa
sinema kendi ‘dilini’ olusturabilmis bir sanat dali olmustur. Kendi dilini olustururken
kisa bir siire icerisinde 1. boliimde anlatilan ‘anlatinin seriiveni’ gibi bir degisim
yasamistir. Geng bir sanat olmasina ragmen bu kisa siire igerisinde anlatinin degisen
biitiin 6gelerini kendi igerisinde barindirmigtir. Resmin ve edebiyatin yasadigi akimlar
sinema icerisinde de kendisini gdstermis, bu degisimler hiyerarsik bir yap:
kurmaktansa daha ¢ok birbirinin i¢ine gecen yapilar olmustur. Degisen anlat1 yapisiyla
birlikte karakterin degisimi de s6z konusu olmustur. Sinemanin sundugu imkanla
birlikte daha dnce edebiyat ve tiyatroda yaratilan karakterlerin ‘gercek’ sunumu ortaya
cikmistir. Anlati diinyasinda var olan karakterler metinlerarast bir hal almis ve
sinemanin konusu haline gelmistir. Sinema bu karakterleri ya oldugu gibi alip onu
‘edebiyatin diinyasinda’ yasamaya devam ettirmis ya da o karakteri alip ‘sinemaya ait

bir karakter’ olarak yeniden tasarlamistir. ‘Uyarlama’ tiirline ait bu durum daha
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sonradan 3. boliimde daha ayrintili incelenecektir. Sinema, sadece baska anlati
tirlerinin tirettigi karakterleri kullanmakla kalmayip kendi ‘sinemada yasayan
karakter’ini de olusturmustur. Sinemanin dilini anlayabilmek i¢in sinemanin kendi

igerisinde yasadig1 degisimleri incelemek gerekmektedir.

2.2. KLASIK ANLATI SINEMASI

Auguste ve Louis Lumiére kardeslerin yaptiklari ilk sinema gosteriminden sonra
sinema bir Oykiileme araci olarak kullanilmaya baslanacaktir. Burada ‘sonra’ eki
Oonemlidir ¢iinkii bir trenin gara girisini ¢eken Lumiére Kardeslerin filmi bir oykii
sunma amac1 tasimamaktadir. Daha sonradan Georges M¢éliés ile birlikte bir dykiileme
aract olarak kullanilmaya baslanacaktir. Bu bakimdan bakildiginda Lumiére
Kardeslerin filmi, ortaya ¢ikan yeni teknolojik bir cihazin sunumu olmus fakat bu
cthazin gergekligi yeniden iiretebiliyor olmasi fazlasiyla dikkat cekici olmustur.
Gergeklik yeniden {iretilebiliyor ve bu gergeklik herkesin izleyebilecegi bir alanda
gosterilebiliyorsa bir Oykiilleme araci olarak da kullanilabilirdi. Bu diisiincenin
olusumunda sahne sanatlarinin varligi ve bir ‘gdz’ olarak seyircinin konumu siiphesiz
etkili olmustur. Bunun orneklerini sinemanmn ilk yillarinda izleyici karsisina sikca
¢ikmaktadir. Film, tiyatro sahnesine benzer bir mekanda olusturulmus ve kameranin
konumu bir seyircinin gz hizasiyla ayni konuma getirilmistir. Hatta oyuncular sahne
sanatlarinin getirdigi kuralla birlikte filmde, sahnenin sagindan veya solundan giris
c¢ikis yapmaktadir. Bu baglamdan bakildiginda klasik anlati sinemasinin Aristotelesci

klasik bir yapist olmasi kaginilmaz olmustur.

[k iiriinlerini vermeye baslayan sinemanin ilk donem filmleri klasik Aristotelesci
bir yapiya denk gelmektedir. Platon’un diegesis ve mimesis ayrimi sinema i¢in dnemli
olmustur. Bu iki ayrim temelde ‘gOstermek’ ve ‘anlatmak’ arasindaki farka isaret
etmektedir. Mimetik anlati tiirli, sairin/yazarin anlattigt olaylar1 ve karakterleri
gostermesi, diegetik anlati tiirii ise olaylar1 direkt olarak sairin/yazarin kendisinin
anlatmasidir. Klasik anlati sinemasi ise seyircisini anlattigi hikdayeye ortak etme ve

karakterle 6zdeslesme (katharsis) lizerine kurulmustur. Sinemanin gercekligi yeniden
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tiretiyor olmasi ulagilmak istenen 6zdeslesmeyi diger anlati1 ve sanat tiirlerine gore
daha kolay saglamigtir. Bunun sebebi, herhangi yazinsal tiirde olan bir anlatinin
okuyucu i¢in sagladigr 6zdeslesme herkes i¢in aymi olmamakla birlikte sinemada
karakterle olan 6zdeslesme daha direkt ve dikte edici olmustur. Bunu saglayan etkenler

anlatinin temel 6geleri ile saglanmaistir.

Klasik anlati sinemasinda sinemanin sagladigi gergeklik duygusuyla izleyicisini
biiylilemek i¢in kullandig1 tiim unsurlarin hizmet ettigi durum, anlatimi ve anlaticiy1
‘gdriinmez’ kilma {izerinde birlesmistir. Izleyiciyi yonlendirebilecek her tiirlii
anlatimdan uzak durulmustur ¢iinkii izleyicinin, izledigi filmi ‘ger¢ek gibi’ diisiinmesi
ve izlemesi gerekmektedir. Bu durumu bozacak herhangi bir durum onu izledigi seye
yabancilasmasini saglayacaktir. Yabancilagsma, daha sonradan sinemanin modern
anlatisinda sik¢a ve bilingli olarak kullanilacaktir. Fakat ilk yillar ve Klasik anlati i¢in
bu durum bir ‘hata’ veya gercekligi ‘bozan’ bir durum olarak goriilmiistiir. Anlaticinin
varliginin goriinmez kilinmasi sinemada bir gozlem araci olarak kullanilan kamera
sayesinde saglanmustir. Sinemada anlam yaratmanin araci olarak kullanilan kamera
kullanilmistir. Kamera gercekligi, yazarin/yonetmenin istedigi sekilde kayit altina
almis ve daha sonra ‘monta;” yoOntemiyle bir araya getirilerek bir anlam
olusturulmustur. Plan (¢ekim), sahne ve sekansin anlamli bir biitiin halinde
montajlanmast bunu saglamistir. Plan, kameranin bir kez c¢alistirilmasi ve
durdurulmastyla elde edilen ¢gekim birimi sahne ise bir¢ok plandan olugsan zamansal ve
mekansal siireklilik i¢ceren boliimdiir. Sekans ise farkli plan ve sahnelerden olusan ama
zamansal ve mekansal siireklilik igermeyen boliimdiir. Plan-sekans daha sonradan
sinemanin gelisimiyle ortaya ¢ikmig, tek bir uzun plandan olusan zamansal ve
mekansal biitiinliigli olan anlati birimi olmustur. Heniiz sinemanin bu cocukluk

caginda plan-sekanstan bahsetmek miimkiin olmamistir (Gonen, 2008: 18).

Kamera kullanimiyla ortaya ¢ikan nesnel anlatim yanilsamasi izleyiciyi sinema
diinyasina ait olan kurmaca evrende olan bitenleri bir anlatic1 olmadan tanik oldugu
izlenimi uyandirmaktadir. Fakat sinemanin ilk yillar1 ‘sessiz’ olmustur. Bunu sadece
goriintiiler araciligiyla nasil saglamistir? Su ana dek kurmaca anlatilar bir ‘dil’

araciligiyla aktarilmig ve bu dille sdylenilen ‘s6z’ler okuyucuyu/izleyiciyi etkilemistir.
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Sinema bu noktada 6zel bir dile sahip olmustur. Bazin, bu durum i¢in sinemanin ilk
yillarinin sessiz oldugunu ama sézden yoksun olmadigini sdylemistir. Sinemada anlam

yaratan bu ‘yapay’ dilin adinin ‘montaj’ oldugunu séylemistir.

“Bazin’e gore, imajlarin i¢kin olarak sahip olmadig1 anlamlar1 onlara disardan
dayatan bu montaj pratigi, sinemanin ilk yillarin1 olusturmaktadir. Oysa bu
dénem sinemanin Aristotelesci klasik Oykiinme rejimine denk diiser. Cilinkii
Aristoteles’in Poetika adli eserinde belirttigi dogrultuda, temsili eylemler,
montaj sayesinde agik anlamlar olusturan bir neden/sonug iliskisinin dramatik
yogunlugu iginde ve belli bir amaca dogru diizenlenmektedir.” (Akt. Gonen,
2008: 18-21).

Sinemanin ilk yillar1 farkli estetik egilimleri icerse de bu donem genel olarak
montaj donemi olmustur. Anlatimin tarzini belirleyen montaj, ilk donemde birbirinden
cok farkli amaglarda kullanilmistir. Ornek verilecek olursa; Sovyet montaj ekolii,
Griffith’in baslattig1 klasik Hollywood sinema anlayigindan ¢ok farkli olmustur. Fakat
burada 6nemli olan yaratilan ‘dilin’ belirleyici unsurun hala montaj olmas1 olmustur.
André Bazin bu ylizden bu dénemi montaj dénemi olarak adlandirmistir. Belirtilmesi
onemli noktalardan biri ise Griffith’in baslattig1 karakterlerin psikolojisi {izerine
kurulmus olan klasik anlati sinemasi bugiin hala varligin1 siirdiirmektedir. O yilizden
klasik anlati sinemasi, bir donemi temsil etmemekle birlikte bir anlayisi ifade
etmektedir. Klasik anlati sinemasinin ve bugiin Hollywood sinemasi olarak da
adlandirilan donemin baslangic1 Griffith’in sayesinde olmus ve sinemanin kurgu dili

olugmaya baglamistir.

“Sozctikler ozan i¢in ne ise yararsa, tamamlanmis bir filmin her ¢ekimi de film
yonetmeni i¢in ayni ise yarar. Film yonetmeni duraksayarak, secerek, atarak,
yeniden ele alarak ayri ayri ¢gekimler onlinde durur ve bu asamada ancak bilingli
sanat¢1 diizenlemeyle yavas yavas “kurgu climleleri’ni, olaylar1 ve ayrimlari bir
araya getirir, bundan da adim adim, tamamlanmis olan yaratma, yani film ortaya

¢ikar.” (Pudovkin, 1966: 16).
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Anlatimi saglayan &geler, sinemanin anlatim araci olan montaj yoluyla
olusturulmustur. Montaj yoluyla yapilan sinema anlatis1 Aristo’nun olusturdugu temel
bir cerceve iizerinden ilermistir. Bu temel cerceve serim, diigiim ve ¢oziimden

olusmaktadir.

Klasik gercek¢i metin veya klasik sinema anlatisi, ger¢ekligin kurmaca niteligini
gizlemesi Oykiiniin gidisatinin ¢izgisel olmasini saglamistir. Bu baglamda bakildiginda
klasik sinema anlatisi, serim-diigiim-¢coziim akisma gore ilerlemektedir. ilk &nce
hikdye ve hikdyenin kahramanlar1 mekanlar1 icerisinde tanitilmaktadir. ilerleyen
sinema anlatisinda ¢atigsma unsurlari, olaylar ve diger karakterler ortaya ¢ikmaktadir.
Catisma olustuktan sonra filmin bitisini saglayacak ¢oziilme gerceklesir. Bu akisi
saglayan filmin sinematografik araclarinin yardimiyla kurulmaktadir. Ozdeslesme bu
akisin doruk noktasinda ortaya c¢ikmaktadir. Gergege uygunluk ve inandiricilik
unsurlari izleyicinin karakter ve durumlarla 6zdeslesmesi i¢in 6nemli olmaktadir

(Behgetogullari, 2011: 131).

Klasik sinema anlatisinin sahip oldugu bu temel g¢erceve Onemlidir ¢linkii
klasikten sonra ortaya ¢ikacak olan anlatim tarzlar1 bu ¢izgisel anlatim tarzina karsi
olarak ortaya ¢ikmistir. Cizgisel anlat1 tersine ¢evrilmis veya tamamen terkedilmistir.
Bu baglamdan bakildiginda bu temel ¢ergeveyi ve onun igerdigi yapisal zorunluluklari
incelemek ortaya ¢ikacak olan diger anlati tarzlarinin daha iyi anlagilmasini
saglayacaktir. Bu temel g¢ercevenin ilk unsuru olan serim, izleyiciyi bilgilendirme
gorevini tstlenmistir. Mimetik anlatimin getirdigi ‘anlaticinin gériinmez kilinmast’
durumu beraberinde birka¢ soruyu da beraberinde getirmistir. Bir anlatic1 s6z konusu
degilse, filme dair bilgiler izleyiciye nasil aktarilacaktir? Yoriikhan Unal, bu durum
icin ‘fisildama’ kavramini kullanmaktadir. Bir anlatict s6z konusu olmadigi ig¢in
bilgilerin bir dis ses/anlatici tarafindan okunmasi gibi bir durum séz konusu
olmamistir. Bu durumda yapilmasi gereken, seyircinin izledigi seyin kurmaca degil de
bir gergek oldugu hissini bozmamak i¢in izleyicinin kulagina mecaz anlamda gizlice
fisildanmalidir. Bu bariz bir sekilde yapilirsa izleyici bunun ‘gercekten’ olmadigini,
bir romanin basinda bir yazarin tiim olay1 okuyucuyu bilgilendirmek i¢in vermesi gibi

bir kurmacanin i¢inde oldugunu anlayacaktir. Bu da ‘sinemasal biiyiiniin’ bozulmasina
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yol acacaktir ki klasik sinema anlatisinin en 6nemli unsurlarindan biri bu ‘biiyl’
unsuru olmustur. Serim, sinemasal anlatida izleyicinin bilgilendirildigi, kulagina
“fisildand1g1’ ana denk gelmektedir. izleyici bu béliimde filmin ana karakterini
tanimakta ve onun bakis agisina konumlanmaktadir. Izleyici, karakterin dramatik
yapida basina gelenlere yakinlik duymakta ve onun yolculuguna ortak olmaktadir. Bu
yakinlik ve karakterin ‘taninmasi’ 6nemlidir ¢iinkil izleyici bu taninmayla birlikte
karakterin duygu ve diisiincelerini tanimaya baslayacaktir. izleyici bu bilgiler ile
birlikte karakteri tanidiktan sonra, karakterin belli olaylarin karsisinda verebilecegi
tepkileri az ¢ok tahmin etmekte hikayenin devamindaki ¢atismaya doniisecek olan
celiskiler hakkinda da bilgi sahibi olmaya baslamaktadir. izleyiciyi izledigi filme
devam etmesini saglayan ve bir dramatik unsur olan merak unsuru da bu boliimde

verilmektedir (Yoriikhan, 2015: 90-91).

Serim boliimiinde karakter ve karakterin ¢evresi hakkinda bilgi verilip izleyiciye
tanitildiktan sonra hikayenin ortalarina dogru c¢atigsmalar ve engeller ortaya
¢ikmaktadir. Aksiyonun yonelisini belirleyen orta bolimde ‘diiglim’ 6gesi ile birlikte
duygusal gerilim saglanmaktadir. Karakterin engeller ve c¢atismalarla karsilastig
diiglim boliimiinde izleyicide gerilim unsuru olugmaktadir. Karakterin bu engelleri

asmastyla birlikte izleyicide gerilim unsuru yerini rahatlama evresine birakmaktadir.

“Oyunun ilk asal diigiim noktas1 bu boliimiin baglangicini, son asal diigiim
noktas1 da bitimini verir. Bu ilk ve son asal diigiim anlar1 bulundugunda, ana
aksiyonun da {i¢ organik boliimii ortaya cikar. Ilk asal diigiim noktas1 ana
catismay1 baslatan, son asal diigiim ise bu catismay1 sonug¢landiran yerdir. Ana
catisma, 1) eger kisisel on planda ise, bas oyun kisisinin yonelisine gore, 2) eger
olaylar 6n plandaysa ana olay gelisiminin yoniine gore saptanir. Orta boliim, ana

aksiyonu kuran kesimdir.” (Nutku, 1997: 178).

Izleyici, diigiimlerin ¢dziilmesini saglayacak olan doruk noktas: ve ondan sonra
gelecek olan rahatlama hissinden 6nce ortaya ¢ikan catigmalar dramanin esasini

olusturmaktadir. Karakterin eylemiyle birlikte ¢eliskilerin, ¢atismaya dondiigii an olay
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Orgilistinlin devami saglanmaktadir. Cilinkii o zamana dek bir anlam tasimayan
celiskilerin, ¢atigmaya dondiigii an karakterin bunu goéz ardi edebilmesi miimkiin
degildir. Olay oOrgiisiiniin diigiimlendigi bu ¢atisma noktasinda karakterin maceraya
cagrist s0z konusu olmustur. Bu diiglimiin ¢6ziilmesi bir sonraki asamaya gegcisi
saglamaktadir. Fakat bu noktada sinemasal klasik anlatinin sahip oldugu inandiricilik
ve ‘simdiki zaman yanilsamasi’ 6nemli bir noktada durmaktadir. Ortaya ¢ikan catisma
sinemanin gerceklik biiylislinii bozmayacak bir sekilde ortaya konulmasi
gerekmektedir. Bu baglamda catismanin akla yatkin, mantikli ve nedensel olmasi
izleyiciyi sinemasal gerceklige daha fazla baglayacaktir (Unal, 2015: 80-81). Catisma
izleyici karsisina dort sekilde ¢ikabilmektedir. Bunlar dural, atlamali, basamakli ve
onceden belirtilen ¢atismalardir. Olay 6rgiisii icerisinde bas karakterin veya anlatilan
olayim seyrini degistirmeyen catismalar dural catisma olarak adlandirilmaktadir. Bu
catigma tiirii klasik anlat1 yapisi igerisinde fazla tercih edilmemektedir. Clinkii karakter
eyleminin ¢atigmalar1 dogurdugu bir oyunda/filmde ¢ikan ¢atismanin duragan olmasi
ve bir sonuca ulagmamasi ¢atismanin akla yatkinligini1 bozacaktir. Bir diger catisma
tiri olan atlamali ¢atigma ise ortaya atilan sorunun ¢6ziimiine atlama yapilarak
gidilmesi s6z konusudur. Bu noktada dnemli olan bir gereklilik olan mantiksal diziyi
bozmamaktir. Mantiksal diziyi bozmadan yapilan atlamali ¢catisma hem aksiyonu ileri
tasimakta hem de oyunun gelisimi i¢in biiyiik bir katki saglamaktadir. Namuslu birinin
oyunun bir yerinde bir anda hirsiz veya kotli biri olmas1 sz konusu degildir. Bu
gosterilmek isteniyorsa karakterin bu degisimine sebep olan nedenlerin bir hazirlig
yapilmast gerekmektedir. Ciinkii her davranisin ve eylemin bir sebebi vardir ve
inandiriciligin kaybedilmemesi i¢in bu sebeplerin mantiksal bir ¢ercevede verilmesi
gerekmektedir. Bu duygu durum degisimin nedenselligi klasik anlatinin sahip oldugu
Ozelliklerden biri oldugu unutulmamalidir. Daha sonra bu durum, bazi anlatilarin
bilin¢li olarak ‘gercekligi kirmak’ i¢in yaptig1 goriilecektir. Catigsma tiirlerinden en
basarili olan1 basamakli ¢atisma olmustur. Bu tiir catismada diizenli ve hesaplanmis
bir kurgu s6z konusudur. Basamakli catismanin s6z konusu oldugu durumlarda
karakterler istek ve kararlarinda direnen, ne yapacagimi bilen bir sekilde izleyiciye
sunulmaktadir. Catismada tam bu noktada ortaya ¢ikmaktadir. Isteklerine ulasmak
isteyen karakterin ona ulagmak isterken ortaya ¢ikan celiskilerin ¢catismaya doniismesi
ve isteklerinden vazge¢gmemesi olay Orgiisiiniin aksiyonunu saglamaktadir. Bu

baglamdan bakildiginda duragan ¢atisma ve basamakli ¢atigma beraber okundugunda
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karakterin eyleminin ve kararlarinin bir olay orgiisii i¢in ne kadar 6nemli oldugu ortaya
¢ikmaktadir. Son ¢atigma tiirli olan dnceden belirtilen gatigma tiirii ise bir ¢atigsmanin
bir sonrakini dogurmasidir. Izleyiciye ilk dnce bir ¢atismanin dogacaginin belirtileri
verilmektedir. Fakat bu c¢atismalar ardindan gelecek olan gii¢lii ¢atisma kadar
heyecanl degildir. Izleyici filmi/oyunu izlerken daha biiyiik bir ¢atismanin gelecegini
hissetmeli ve onun ilgisinin ¢ekilmesi gerekmektedir. Bu ¢atismanin dogru yapilmasi
halinde izleyici siirekli heyecan halinde kalacak ve merakini kaybetmeyecektir (Nutku,

1997: 171-176).

Sunulan c¢atigmalarin  siddetlenmesi filmin doruk noktasina ulasmasini
saglamaktadir. Catismalarin ¢oziilmesinin uzamasi izleyicinin izledigi filme merakini
taze tutacak ve karakterle daha fazla 6zdeslesecektir. Bu yiizden doruk noktast bir
filmin veya oyunun en heyecan verici noktalarindan birisi olabilmektedir. Doruk
noktasina ulasildiginda her zaman bir degisim s6z konusudur. Karakter tizerine kurulu
olan olay orgiisiindeki dramaya sebep olan ana olayin yonelisindeki doniim noktasidir.
Catismalarin zirveye c¢iktigi doruk noktasindan sonra bu diiglimlerim ¢o6ziime
ulastirilmast filmin sonunu getirmektedir. Fakat sadece ¢atismalar1 ¢6ziime ulastirmak
yeterli olmayacaktir. Izleyicinin filmle tam olarak dzdeslesebilmesini saglamak icin
bu noktada da mantiksallik gercevesi altinda ¢oziilmesi gerekmektedir. Seyircinin film
hakkindaki sorular1 cevapsiz kalmamalidir. Basarisiz bir ¢oziimle sona giden bir
filmde izleyici gerceklik algisim1 kaybedecek ve bunun bir kurmaca oldugunu
anlayacaktir. Bu ylizden izleyicinin ‘bu nasil oldu?’ sorusunu sormamasi
gerekmektedir. Her sey ayrintilariyla inandirict ve mantiksal bir diizlemde

gerceklesmelidir (Nutku, 1997: 178-180).

Klasik anlatiya sahip olan filmlerin anlatisal ve yapisal 6geleri kisaca
Ozetlenecek olursa ‘ger¢ek’ ve ‘inandiricilik’ diizeyinde olusturulmustur. Olusturulan
Oykiiniin ¢ogunlukla mimetik bir 6zellik olarak ‘kendini anlatmasi’ saglanmistir.
Klasik sinema anlatisinin sahip oldugu mimetik evren izleyicinin gordiigii ve duydugu
seyi anlamak i¢in varligim1 ortaya koymamasini ve ¢aba sarf etmemesini

varsaymaktadir. Bu baglamda kendi kendini anlatan Gykiiniin ve olusturulan evrenin
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gercek kadar beklenmedik ve tahmin edilemez olmasiyla birlikte sasirtict 6geler

eklenerek merak unsuru saglanmistir (S6zen, 2008:132).

“Klasik gergekei film “transparan” idi ve “film yapimi”nin tiim izlerini
unutturmak ve dogal sanilmasini saglamak i¢in ugrastyordu. Klasik gercekei
sinema acgikca gerekli olmayan gergekligin garantorleri olarak detaylarin
sanatsal uyumlulugu gibi Roland Barthes’1in (S/Z’de) “’gerceklik etkisi’” dedigi
seyi de kullaniyordu. Detaylarin temsiliyetteki dogrulugu optik bir gerceklik
yanilsamasi yaratmalarindan daha az 6nemli idi. Yapimin izlerini unutturmak
suretiyle egemen sinema izleyiciyi aslinda ger¢egin transparan olusumlari olarak

konulmus efektlerden bagka bir sey olmayan seyi almaya ikna etti.” (Stam,
2014:154).

Devam eden yillarda sinema ticari olarak gelismeye devam edecek ve klasik
anlatt yapis1 bugiin bildigimiz anlamda Hollywood sinemasinin yapitaglarini
olusturacaktir. Sabloncu bir yapida filmlerini mimetik evrende olusturan
yonetmenlerin filmlerinde sdzgelimi bir ‘imza’dan bahsetmek s6z konusu olmamastir.
Daha sonradan bu durum tartisma konusu olacak ve sinemada yeni bir anlatim tarz1
gelisecektir. Olusan bu yeni anlati tarzi sinemanin bir sanat olarak kendi ‘dilini’ daha
da gelistirmesini saglayacaktir. Sabloncu yap1 yavas yavas kirilmaya baglanacak,
sinema ilizerine yeni kuramlar olusturulacaktir. Sinemanin geleneksel anlat1 yapisindan
sonraki ortaya c¢ikan bu donem ‘modern’ olarak adlandirilmaktadir. Daha Once
bahsedildigi gibi modernin her zaman ‘yeniyi’ ortaya koydugu bilinmektedir. Bu
baglamda geleneksel anlati yapisinin yerine yeni bir dil olusturulmus bu dil
olusturulurken tiyatroda ortaya ¢ikan kuramlar bu dilin olusturulmasina biiyiik katki
saglamistir. Fakat her ne kadar tiyatro buna onayak olmus olsa da sinema, sinema
tizerine diisiinen ve daha sonradan yonetmen olacak sinema elestirmenleri sayesinde
yeni bir dile sahip olmustur. Modern anlatinin temelleri ‘auteur’ denilen ‘yaratici
yazar’ kavrami lizerine sekillenmistir. Yaraticiligin s6z konusu oldugu bir anlati
tarzinda sabloncu bir yapidan bahsetmek s6z konusu olamayacagi i¢in bu donemi

modernizm diisiincesinin getirdigi ‘6zglinliik’ kavramiyla agiklamak gerekmektedir.
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2.3. MODERN ANLATI SINEMASI

“Cagdas bir yazar Moliére ya da Shakespeare gibi yazarlarin oldugunu bilir. Bir
D. W. Griffith’in varoldugunu bilen ilk yonetmenler biziz. Marcel Carné, Louis
Delluc ve René Clair’in ilk filmlerini yaptiklar1 donemde, heniiz elestirel ya da

tarihsel bir gelenek yoktu.” (Akt. Kovacs, 2010:16).

20. ylizyilin ortalarina dogru sinema sanat1 geleneksel sabloncu anlati yapisina
kars1 ‘kendi’ dilini olugturmaya baslamistir. Bu dilin nelerden olustugunu agiklamadan
once bu dilin olusum siirecine goz gezdirmek gerekmektedir. Cilinkii 1960’11 yillarda
ortaya ¢ikan bu dil savas sonrasi bir toplumun olusturdugu bir dildir. Dénemsel olarak
da modernizmin ve modern sanatin revagta oldugu yillara denk gelmektedir. Fakat
modern anlati veya modern sinema olarak adlandirilmasi tipki modern sanatta oldugu
gibi ‘yeniy1’ sundugu i¢indir. Fakat modernizminden bagimsiz degildir onun bir tirtinii
olarak ortaya ¢ikmistir. Modernizm ile birlikte ortaya ¢ikan birey ve ozgiinlikk
kavramlari sinema dilinin déniisiimiinii saglamistir. Oyle ki geleneksel anlat: yapisinin
sahip oldugu mimetik anlatim, nesnel bir anlatim imkani1 sunmus bu noktada da hem
izleyici olarak hem de bir anlatici olarak bireyin 6nemi olmamistir. Anlaticinin
gizleniyor olmasi ve tamamen gerceklik ilkesi tizerine kurulu olan geleneksel anlati
yapist yonetmenin de izinin kaybolmasina sebep olmustur. Filmler, tipki bir fabrika
gibi seri liretim haline gegen ticari bir iiriin haline gelmistir. Bu durum Fransa’da daha
sonradan yonetmen haline gelecek olan bir grup sinema elestirmeninin dikkatini
¢ekmistir. Jean-Luc Godard, Frangois Traffaut, Jacques Rivette, Erich Rohmer, Claude
Chabrol ve André Bazin gibi isimler Cahiers du cinéma dergisinde elestirmen olarak
yazmis ve daha sonradan cektikleri filmlerle sinemada ‘Yeni Dalga’ akimini
olusturmustur. Alexandre Astruc, sinemada anlatimin kamerayla yazildigim

sOyleyerek Yeni Dalga akimimin Auteur Kuramina onciiliik yapmustir.

“(...) Sinema, 6zellikle resim ve romanda oldugu gibi, kendisinden dnceki biitiin
sanatlara benzeyerek tlim bir anlatim araci olmaya baslamistir. Birbiri ardindan,

bir gezici gosteri, bulvar tiyatrosuna benzer bir eglence ya da ¢agin izlenimlerini
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koruma arac1 olduktan sonra, yavas yavas bir dil halini almistir. Oyle bir dil ki,
bu bi¢imle ya da bu bi¢im i¢inde sanat¢i, en soyut diisiincelerini yansitabilir,
bugiin romanda ve denemede oldugu gibi saplantilarini ortaya koyabilir. Bundan
dolay1 sinemanin bu yeni ¢agina kalem-kamera ¢agi diyorum.” (Astruc, 1968:

464)

Yeni Dalga’nin isim sahibi olan Cahiers du Cinéma’nin yoneticisi André Bazin,
yukarida ismi gecen elestirmenler ve yoOnetmenleri fazlasiyla etkilemis, Auteur
Kuraminin olusmasina biiyiik katki saglamigtir. Sinema dili ve sinema {iizerine
diisiinceleri yillar sonra bile hala etkisini siirdiirmekte olan Bazin, sinemanin

paradoksunu soyle aciklamaktadir;

“Soyut diisiinceyi, ancak gercegin elden geldigince somut temsiliyle anlatmak,
iste sinemanin paradoksu. Bu, sinemanin ayn1 zamanda hem giicii hem de buna

bagli olarak tehlikeli yoniidiir de.” (Bazin, 1966:27).

Bazin, yaratici yazarlik kavramiyla birlikte sinemanin anlatim dilinin artik bir
romanciyla da denk diisebilecek bir durumda oldugunu séylemektedir. Geleneksel
anlatimin sahip oldugu mimetik anlatimin kurgunun dilini de fazlasiyla degistirdigini
sOylemis ortaya ¢ikan bu modern anlatida artik yonetmenin yaraticit bir konumda

oldugunu sdylemistir.

“Bagka bir deyisle, sessiz sinema zamaninda kurgu, yonetmenin sdylemek
istedigini duyuruyordu, 1938’de kurgulama betimliyordu, nihayet bugiin
yonetmenin sinemada dogrudan dogruya yazdigi sdylenebilir. Goriintii -plastik
yapisi, zaman i¢inde diizenlenisi- ¢ok daha biiyiik bir gercekgilige dayandigi igin
gercegi icinden degistirmek, egmekte cok daha bol araca sahiptir. Sinemaci artik
yalnizca ressamin ya da oyun yazarinin rakibi olmakla kalmaz, romanciyla da es

duruma geger.” (Bazin, 1966: 69).
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Modern anlatinin olusumuna Yeni Dalga ve Auteur Kurami ile baslamak
Oonemlidir ¢iinkii ilk kirilma noktasini onlar olusturmustur. Bu kirilma noktasina giden
siirecte onemli gelismelerden biri II. Diinya Savasi’nin bitip yasak olan Amerikan
filmlerinin Avrupa’ya, Fransa’ya girmesi olmustur. Bu gelismeyle birlikte sinema
kuliiplerinde fazlastyla film izleyen yonetmenler geleneksel Hollywood anlatisini
inceleme firsati bulmustur. Fazlasiyla film izleyen yonetmenler izledikleri filmler
arasinda karsilastirma yapmaya baslamis, bir seri iiretimin tirlinii olan filmler arasinda
bazi filmlerin 6zel oldugunu fark etmislerdir. Bu ‘6zel’ filmleri izlerken fark ettikleri
sey bir sablon geleneginde ilerleyen filmlerin arasinda bazi film yonetmenlerinin
kendilerine 6zgii anlatima sahip olmasi olmustur. Bu baglamda Astruc’un olusturdugu
kamera-kalem kurami gibi bir goriis gelismistir. Oyle ki sinema da artik sanatgilarin
kendi dykiilerini kendi dilleriyle anlatmasinin miimkiin olabilecegi fark edilmis ve bu
goriislerini ortaya koyarken bunu basarabilen yonetmenlerden 6rnek vermislerdir.
Howards Hawks, Alfred Hitchcock, Orson Welles gibi yonetmenlerin bu 6zgiinliige
sahip oldugunu, ticari Amerikan sinemasinin igerisinde farkli bir dil olusturabilen

yonetmenler oldugunun farkina varmislardir (Kuyucak,2013:36-37).

Auteur kurami1 ve Yeni Dalga akimi sinema tarihinde yasanan ilk doniistimlerden
biri olmustur. Bu doniisiimiin olusmasindaki en biiyiik etkenlerden biri bu dénemi
olusturan elestirmen ve yonetmenlerin sinemay1 fazlaca seviyor olmasindan ve bunun
yeni bir anlatim araci olarak gormelerinden kaynaklanmistir. Peki yeni bir anlatim
araci olarak gordiikleri bu sinema dilinin ondan 6nce olan ve karsit durduklari anlatim
tarzindan farklar1 neler olmustur? Bunu anlayabilmek i¢in ondan 6nce gelen mimetik
anlatim tarzina sahip olan klasik anlati sinemasiyla olan ayrimlarini incelemek faydali
olacaktir. Ciinkii modern anlatinin olugsmasindaki bir diger 6nemli etken ise bu anlat1
tarzin1 olusturan yonetmenlerin kendisinden 6nce gelen klasik yapiy1 ¢cok iy1 bilmeleri
olmustur. Bu yapiy1 iyi bilen Yeni Dalga yonetmenleri ‘saldiracaklari’ seyi de ona gore
secmistir. Bu baglamdan bakildiginda bu yonetmenler klasik anlat1 yapisini fazlaca
onemsemistir. Klasik anlati yapisint modasi ge¢mis bir pratik olarak goriilmemis

sinemasal gelenekler 6nemli olmustur.
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Ik 6nce film elestirmeni daha sonradan yonetmen olacak olan Yeni Dalgacilar,
geleneksel sinemasal pratiklerden tamamen kopusu savunmamis hatta siirdiiriilmeye
deger geleneklerin pesine diisiilmiistiir. Ilerleyen zamanlarda kendi film yapma
pratikleri yikici bir hale gelmeye basladiginda hala tamamen bir kopus kabul
edilmemistir. Yaptiklar1 tek sey, sinema anlayislart dogrultusunda akil hocalar
secmek ve auteurlar1 secip ayirmak geri kalanini demode diye kenara atmaktir.
Hitchcock, Lang, Rossellini ve Hawk gibi yonetmenler Fransiz Yeni Dalgasinin kiiltiir
figiirleri olmustur. Yeni Dalga elestirmenleri i¢in klasik ve modern ayrimi 6nemli
olmamis bir deger yargisi tasimamistir. Klasik ve moderni zorunlu olarak birbirinin

karsit1 olarak diistiniilmemistir (Kovacs, 2010: 36-37).

Bir diger elestirmen ve yonetmen olan Eric Rohmer ise sinemanin kendi
biitiinliigli icerisinde modern bir sanat bi¢imi oldugunu sdylemektedir. Klasik ve
modern ayriminin karsit iki diisiince olmadigin1 bu iki diisiince tarzinin birlikte
ilerledigini savunmustur. Sinema temsil bi¢imi bakimindan modern olmustur ¢iinkii
modern gergekligin bir sunumunu saglamaktadir. Fakat bir sanat bi¢imi olarak klasik
olmalidir, der. Bu baglamdan bakildiginda Rohmer, sinemanin heniiz kendi klasik

donemine ulagsmadigindan bahsetmistir (Kovacs, 2010: 37).

“Buradaki 6nemli nokta Godard’in (ya da diger Yeni Dalga elestirmenlerinin)
daha eski yOnetmenlere saygi duymasi degil, ama onun belirli film-yapimi
pratiklerini klasik diye kabul etme ve digerlerini modern diye su¢lamasidir. Bu
erken donem yazida klasik ve modern mutlak degerler degil, ama daha ziyade
klasik anlati sinemasinin yeni bigimlerini kutsamaya hizmet eden birbirinin
yerini alabilir anlayislardir. Modernitenin klasisizmi ve klasisizmin modernitesi-
bu diisiince Godard icin o kadar dnemliydi ki, kendi yonetmenlik kariyerinde
buna zaman zaman geri dondii. Ornegin Cete Disinda’da (Bande a part, 1964)
higbir neden yokken Ingilizce 6gretmeni karatahtaya ‘classique=moderne’ yazar
ve T.S. Eliot’un “’yeni olan her sey otomatik olarak klasiktir’’ dedigini aktarir.”

(Kovacs, 2010:38).
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Rohmer ve Godard’in diisiinceleri klasigin ve modernin bir arada olmasi
yoniinde geligirken ayni1 donemde farkli bir goriis olarak modern sinemanin eskiye
gore daha geligkin ve iistlin oldugunu savunan bir diisiince de ortaya ¢ikmistir. Ayni
zamanda estetik ve kuramsal olarak da kendisinden 6nce gelene gore {istiin tutan bu
goriise gore iistlinliik bir evrim olarak yetigkinlik metaforuyla agiklanmistir. Astruc ve
Bazin’in diisiinceleri bu duruma daha yakin olmustur. Astruc’a gore, sinema gelisirken
kendisini seyirlik konumundan kendi ‘dilini’ olusturan bir sinema anlayisina
yiikseltmistir. Fakat ortaya c¢ikan bu dil, dilbilimsel veya gdstergebilimsel bir dil
degildir. Sinemanin kendi dilini ortaya ¢ikarmasi onun kendi entelektiiel gelisiminin
bir sonucu olmustur. Bu baglamda sinemanin dilinin bir kurmacanin veya belgeselin
dili olmadigin1 sdylemis daha c¢ok bir denemenin dili olabilecegini sdylemistir.
Sinemay1 felsefe yapmakla bir tutmus ve soyut diisiincelerin bir disgavurumu oldugunu
savunmustur. Soyut diisiincenin disavurumunu sunan film eger bu anlamda bir dile
sahip olabilirse o zaman sanat olarak olgunluk seviyesine ulasmaktadir. Bazin’de
Astruc’a yakin olarak sinemanin bir dil oldugunu sdylemis fakat bunun 6zel bir

sanatsal disavurum sisteminin dili oldugunu savunmustur (Kovacs, 2010:40-41).

Her ne kadar fikir ayriliklar1 varmis gibi goriinse de aslinda bu farkliliklar
modern anlatinin dogmasini saglayan diisiinceler olmustur. Ortaya ¢ikan filmlerde
ortak nokta olarak mimetik bir anlatim olan klasik sinema anlayisinin yikilmasi
olmustur. Bu anlayisin gelismesinde en biiyiik katkisi olanlardan biri Bertolt Brecht
olmustur. Brecht, 1930 yillarinda geleneksel tiyatro ve Hollywood anlatisinin karsisina
Marksizm baglantili bir elestiri gelistirmistir. Brecht’in gelistirdigi bu elestiriyle
birlikte hem sinemacilar1 hem de sinema teorisyenlerini etkilemistir. Yeni Dalga
yonetmenlerinin ¢ogu yarattiklar: sinema dilini Brecht’in ortaya koydugu diistinceler
ile gelistirmistir. Brecht’in tiyatro i¢in olusturdugu estetigin sinemaya uygunlugu s6z
konusudur. Tiyatro igin yazdig1 teorilerin sinemaya da uyarlanabilecegini fark eden
yonetmen ve teorisyenler onun gelistirdigi amaclar {izerinden kendi dillerini
olusturmustur (Stam, 2014: 156). Robert Stam, Brecht’in gelistirdigi bu genel

amaglar1 15 maddede 6zetlemistir.
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“l. Aktif seyircinin olusturulmast (Burjuva tiyatrosunun neden oldugu
hayalperest pasif “zombilere” ya da Nazi gosterilerinin yarattig1 kaz yiiriiyiisli

robotlara karsi).
2. Voyorizm ve “doérdiincii duvar kovansiyonu”nun reddi.

3. Popiiler olma yerine olagelme kavrami, yani izleyicinin isteklerini doyurmak

yerine doniistiirmek.

4. Eglencenin faydasiz egitiminse keyifsiz oldugunu ima edermis gibi goriinen
eglence- egitim ikiliginin reddi.

5. Empati ve merhametin suistimal edilmesinin elestirisi.

6. Tum “hatlarin” tek bir ve ¢ok bilyliik bir duygunun hizmetine alindigi,

genellestiren estetigin reddedilmesi.

7. Kendi tarihlerini yapan siradan insanlar lehine olan Aristoteles¢i tragedyanin

tipik 6zelliklerinden Kader/Biiylilenme/Duygusal Bogsalmanin elestirisi.

8. Izleyici, diinyay1 kavramaya degil onu degistirmeye ydnlendirilmesiyle

praksise bir ¢agr1 olarak sanat.
9. Karakter olarak celiski, sosyal celigkilerin oynandig1 bir sahne.

10. Anlamin ickinligi, boylece izleyici metinde ¢eliskili seslerin oldugu oyunun
anlamini anlamaya ¢alismak zorunda olacak.

11. Izleyiciyi, 6rnegin sinifa gore, ayirmak.

12. Yapim iligkilerini doniistiirmek, yani sadece genel olarak sistemi degil aym

zamanda kiiltiirii tireten ve dagitan aygitlar1 da elestiriyor olmak.

13. Tarz olarak degil ancak sosyal temsil baglaminda gercek¢i olan gosterilerde

nedensel ag1 agiga ¢ikarmak.

14. lIzleyicinin davramislarmi tersine ceviren ve yasanan sosyal diinyay
“yabancilagtiran”, “benzerlik miihrii”nden sosyal olarak sartlanmis goriingiiyii
Ozgiirlestiren, onlarin “dogal” olmadiklarini agiga ¢ikaran yabancilasma etkileri

(verfremdungseffekt).

15. Eglence, yani elestirel ama yine de sirk ya da spor yapmanin verdigi keyfe

bir sekilde benzeyen eglenceli tiyatro.” (Stam, 2014: 156,157).
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Brecht’in olusturdugu amagclar incelendiginde bazi kavramlarin sinemaya
uygunlugu fark edilmektedir. Bunlardan ‘yabancilagtirma’ ve Aristotelesci tragedya
yapisinin elestirisi modern sinema anlatisinda sik¢a izleyici karsisina ¢ikacaktir. Bir
diger nokta ise Brecht’in sadece oyunun yapisini degil onu izleyenler i¢in de bir
yontem geligtirmesi olmustur. Aktif izleyici kavrami, tragedyanin ve sinemanin
mimesis kavramiyla karsit bir diisiince olusturmaktadir. Izleyiciyi, izledigi seyin
kurmaca oldugunu fark ettirmek su ana kadar anlatilan klasik anlati yapisinin
istemedigi ve hata olarak gordiigii bir durumdur. Fakat Brecht ile birlikte bu durum
asilmaya baslanmigtir. Robert Stam, Brecht’in tiyatro ve sinema iizerinde
uygulanabilecek olan genel amagclar1 6zetledikten sonra bunlarin uygulanmasi igin

belirlenen yontemleri de maddelemistir.

“l. Par¢calanmis mitos, mesela miizikal ya da vodvildeki gibi ske¢lerden olusan

sahnelere dayali anti-organik, anti-Aristocu “kesintili tiyatro”.

2. Kahraman/yildizlarin reddi, 1siklandirma, mizansen ve kurgu ile kahramanlar

olusturan dramaturjinin reddedilmesi.

3. Ortak davranis kaliplar1 ile bireysel biling farklarindan daha ¢ok ilgilenen

sanatin psikolojiden arindirilmasz.

4. Gestus; belirli bir zaman diliminde insanlar arasindaki sosyal iliskilerin

mimetik ve jestlerle anlatimu.

5. Dogrudan adres: Tiyatroda dogrudan adres oyuncuya ve sinemada dogrudan
adres karakterler, anlaticilar, hatta kameralar tarafindan (belirli bir kameranin ya
da en azindan bir kameranin, seyircilere yoneldigi Godard’in Le Mépris [Nefret]

filminin tinlii agilis sahnesinde oldugu gibi).
6. Tablo efektleri; dondurulmus kare formunda sinemaya kolaylikla aktarilabilir.

7. Mesafeli oyunculuk: Oyuncu ve oynadigi1 boliim ve oyuncu ve seyirci arasinda

mesafe.

8. Alint1 olarak oyunculuk: Mesafeli bir oyunculuk sekli, oyuncu sanki tigiincii

sahis olarak ya da gegmis zamanda konusurmus gibi.
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9.0gelerin radikal ayrimi: Yani sahneleri ve eserleri (miizik, diyalog, sarki
sOzleri) birbirlerine kars1 konumlandiran ve bdylece onlar1 pekistirmek yerine

karsilikli olarak gbézden diisiiren bir yapilandirma teknigi.

10. Multimedya: “Kardes sanatlarin” ve paralel medyanin karsilikl

yabancilastirilmast.

11. Déniigliiliik: Sanatin kendi yap1 prensiplerini ortaya ¢ikarmasina vesile olan

bir teknik.” (Stam, 2014: 158).

Brecht’in yontemlerinden etkilenen sinema teorisyeni Peter Wollen, Jean-Luc

Godard’in filmlerinden yola ¢ikarak klasik sinema karsisina karsi-sinema kuramini

olusturmustur. Hollywood ana akim anlatisinin sahip oldugu yedi 6zellik ile karsi-

sinema dedigi anlatinin sahip oldugu yedi 6zelligi karsilastirmali olarak incelemis ve

degisen anlat1 yapisinin detaylarini ortaya koymustur.

“1) Anlat1 geciskenligi 1) Anlat1 Gegissizligi
2) Ozdeslesme 2) Yabancilagsma
3) Seffaflik 3) On plana ¢ikarma
4) Tek diegesis 4) Coklu diegesis
5) Kapalilik 5) Agiklik
6) Haz 6) Rahatsiz olma
7) Kurgu 7) Gergeklik” (Wollen, 2013:77).

Wollen’in karsitliklarla ortaya koydugu bu kavramlar ¢ogunlukla modern

anlatinin temel aldig1 kavramlar olmustur. Karsitliklarin sol tarafinda bulunan

kavramlar ana akim Hollywood sinemasinin anlati Ogeleri sag taraftakiler ise

Wollen’in karsi-sinema dedigi alternatif bir anlati tiiriniin anlat1 6geleridir. Brecht ile

karsilastirinca fazlasiyla benzerlik gosteren bu tablodaki kavramlar olusturulan yeni

bir dilin habercisidir. Bu kavramlarin bir filmde nasil izleyici karsisina ¢iktigini

incelemek faydali olacaktir. Wollen, Godard’in Vent d’Est filminden 6rneklemeler

104



yaparak karsitliklar halinde bu durumu agiklamistir. Sadece Godard sinemasi iizerinde
bir diisiince gibi goziikse de aslinda sinemada degisen bir dilin de incelemesini

yapmistir.

Anlat1 geciskenliginin karsisina anlati gecissizligini koyarak, klasik yapida
sekillenen bir sinema anlatisinin nedensellik zincirinden bahsetmistir. Iyi kurulmus bir
dramatik yapida serim, diigiim ve ¢oziimden olusan bir iskelet mevcuttur. Bu yapiya
gore filmin baslangici bir kurulusla yani serim ile agilir ve bundan sonra gelecek olan
her birim birbirini nedensellik zinciri gore takip etmektedir. Mantiksallik ¢ercevesinde
cizilen bu zincir, izleyicinin izledigi seye yabancilasmamasini saglamis ve onun bir
kurmaca oldugunu hissetmemesini saglamistir. Fakat anlati gegissizligi bu durumun
tam tersi sekilde bir sinema filminde islenmektedir. Wollen, bu durumu agiklarken
Godard filmleri 6zelinde 6rnek vermektedir. Godard, filmleri boliimlere ayirarak
anlatry1 kesintiye ugratmistir. Anlatida kesintiler getirme olanagi, gegisken olan yapiy1
gecissiz yaparak sinemasal biiyiiyli bozma imkéani vermistir. Tipki Brecht’in aktif
izleyici kavrami gibi anlatinin kesilmesi izleyiciyi filmden koparacak, dikkatini
bozacak daha sonra tekrardan baglanmasini saglayacaktir. izleyicinin filmle baglantis
stirekli kopacaktir. Hollywood anlatisinin bir diger énemli 6zelliklerinden biri de
katharsis yani 6zdeslesme kavrami olmustur. Wollen, Brecht’den aldigi bir diger
kavram olan yabancilasmayi, 6zdeslesmenin karsisina koymaktadir. Yabancilagsma
kavrami da anlati gecissizligi ile bir biitiin halindedir. Kameranin varliginin asla
hissedilmedigi Hollywood filmlerinde karakterler sadece yasadiklari sinemasal evrene
ait olmustur. Izleyici izledikleri filmlerdeki karakterlerle diyalog halinde olmamis
direkt karakterin ‘kendisi’ olmustur. Bu da klasik anlat1 yapisinin sagladig: bir durum
olmustur. Fakat yabancilastirma ile birlikte sinemasal evrende yasayan karakterler
izleyici ile diyalog kurmus ve goz temasinda bulunmustur. Bu yabancilastirmay1
yaparken kullanilan birgok yontem olmustur. Sesin karaktere uymamasi, sinemasal
evrene ait olmayan ‘gercek’ insanlarin anlatinin icerisine konulmasi, izleyici ile
dogrudan temas kurulmasi gibi rneklerle 6zdeslestirme kirtlmistir (akt. Giirkan, 2013:
79-80). Saklanmayan bir dil ve bir filmin ya da metnin onu olusturan mekaniklerini
goriiniir kilmak ve 6n plana koymak karsi-sinemanin bir diger 6zelliklerinden biri

olmustur. Wollen’in seffafligin karsisina 6n plana ¢ikarma olarak adlandirdigi bu
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durum, bir sinema filminin saklanan yapilarinin ortaya ¢ikarilmasidir. Buna 6rnek
olarak Godard, film ylizeyini ¢izerek filmin {liretim araclarin1 da goriiniir kilmistir.
Hollywood anlatisina sahip olan filmlerin bir diger 6zelligi olan gdsterilen her seyin
ayni diinyaya ait olmasi olmustur. Sinemasal evrende gecen her sey dikkatli bir sekilde
yerlestirilmistir. Zaman ve mekanin biitiinliigii bozulmaz bir yap1 olarak insa
edilmistir. Degisen anlat1 yapisi tek diegesise sahip homojen diinya karsisinda
heterojen bir diinya kurmus farkli kodlar ve yapilar insa etmistir. Bu heterojen
diinyanin olusumuyla birlikte zaman ve mekanin biitlinliigii bozulmus, film igerisinde
filmler olusmaya baslamistir. Bu duruma 6rnek olarak gene Godard’dan 6rnek veren
Wollen, Le Mepris filminde film i¢inde filmle birlikte karakterlerin ¢ogunun farkli
dilde konustugunu ve birbirleriyle terciiman vasitasiyla iletisim kurduklarim
sOylemektedir. Bu yabancilastirma sadece izleyicinin 6zdeslesmesini kirmakla
kalmiyor sinemasal evrendeki karakterlerin dahi birbirleriyle anlagamamasini ve
birbirine yabancilagmasini saglamistir. Temsilin kirilmasi ve kurgunun karsisinda
gerceklik gelisen alternatif sinema anlatisinin 6nemli 6zelliklerinden biri olmugtur

(Wollen, 2013:79-86).

Kovacs, modern anlatiya sahip olan filmlerin degisen bi¢im anlayisiyla birlikte
degisen icerik anlayisindan bahsetmektedir. Modern filmlerin {ic genel temada

yinelendigini ve bu ¢ergeve igerisinde filmlerin ortaya ¢iktigini sdylemistir.

“1. Insanin ¢evreden (adina yaygin olarak yabancilasma denilen) kopuklugu,
2. Gergeklik anlayisinin 6znel, mitolojik ve kavramsal yeniden tanimlanmasi;

3. Yiizeydeki gercekligin ardindaki higlik fikrinin agiklanmasi.” (Kovacs,
2010:215).

Yukaridaki ii¢ kavram -soyutlama, 6znellik ve kendini yansitma-modern bi¢cimin
genel estetik Ozelliklerini yansitmistir. Soyutlama kavrami, gercekligi temsil etme
biciminin geleneksel yollarina degil, doganin temel olusturucu ilkelerinin 6zeti olan
kavramsal yapiya bir génderme yapma anlamina gelmektedir. Bu noktada yeni modern

anlatinin 6znelligi olusan ‘yaratici (auteur)’ kavramiyla birlikte olusmaktadir. Auteur
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kuramuyla birlikte yonetmen seylere bakmanin yeni bir sanatsal yolunu kabul etmekte
ve bu yeni sanatsal bakis ile birlikte kendini yansitmaktadir. Bu kendini yansitma

durumu da izleyicinin anlayabilecegi sekilde diizenlenmektedir (Kovacs, 2010:215).

2.4. AVANGART ANLATI SINEMASI

Sinemanin icadindan 6nce ve sonra siirekli bir tartisma konusu olan gerceklik ve
hakikatin ne oldugu sanatin konularindan biri olmustur. Her sanatin kendine 6zgii bir
gercekligi ifade etme potansiyeli vardir. Tiyatronun veya sinemanin gercekligi ifade
etme imkan1 bir romana veya yazili anlatilara gore birbirinden farkli olmustur. Ortaya

cikan bu gergeklik sorunsali beraberinde bir¢ok sorunsali da getirmistir (Sentiirk,

2012:146-147).

Bu sorunsallar genel olarak gercekligi sunmak isteyen farkli sanat dallarinin
sahip oldugu araglardan kaynaklanmistir. Simdiye kadar incelenen sinemadaki anlati
tarzlarina baktigimizda degisen anlati yapisinin izleyici tlizerinden sekillenen bir
gerceklik algis1 oldugu sdylenebilmektedir. Ilk ortaya ¢iktigi zaman belge niteligi
tasiyan sinemanin daha sonradan gercekligi kullanarak onu bir anlatim araci olarak
kullanmasi1 s6z konusudur. Daha sonradan bu ger¢eklik boyutunu gelistirerek alternatif
bir gerceklik yaratmaya baslamis daha da ilerleyen zamanlarda bu alternatif gergeklik
yikilarak izleyiciyi, izledigi seye yabancilastirmistir. Deneyselciligin ortaya ¢ikmasi
ve sinemada bir avangart hareketin dogmasi tam da bu gergeklik tartismalarinin oldugu
doneme denk gelmistir. Diger sanat dallarina bakildiginda gerceklik algisinin
yikilmasi uzun yillar siirse de sinema ortaya ¢ikti1 cag sayesinde bu degisimlerin
sonucuna denk gelmistir. Sinemanin ortaya ¢iktig1 zamandaki bu hareketlenmeler
onun karsilikli bir etkilesim siirecinde gelismesini saglamistir. Bu ylizden sinemadaki
avangart hareketlerin kisa bir siire i¢erisinde ¢ikmasina sebep olmustur. Siirrealizm,
dadaizm, empresyonizm gibi resim sanatina ait bir¢cok akim sinemanin sagladigi bu
gerceklik algisindan etkilenmistir. Erken sinema tarihinde Griffith ile baslayan
nedensellik ilkesine bagli anlati yapisina bagli filmler yapiliyorken bir yandan bu

nedensellie uymayan bir sinema anlayis1 da gelismistir. Ortaya ¢ikan bu farklh
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anlayisin sebepleri gene Griffith’in olusturdugu nedensellik ilkesine bagli olarak
gelisen, sinema ile miimkiin olan ¢ok boyutlu zamansallik olmustur (Sentiirk,

2012:159).

Avangart hareketlenme sinema dilinin gelisimine de katki saglamistir. Bu
donemde ortaya ¢ikan empresyonist filmler sinemaya bir imkan olarak yeni bir gorme
bicimi sunmustur. Ayni zamanda zaman ve mekan anlayisinin farklilagmasini
saglamistir. Sinema anlatisinin igerisine bilinci ve bilingdisim1 eklemis, nedensellik

ilkesinin yikilmasina katki saglamistir (Sentiirk, 2012:160).

“Avangardlarin filmleri yalmizca farkli estetikleri ile tanimlanmadi; genellikle
zanaatg1 isi olan, bagimsiz finanse edilmis, stiidyolar ya da endiistri ile baglantil
olmayan iiretim tarzlari ile de belirlendi. Ancak avangardlar tek, bir biitiin
degillerdi. Islevsel bir bigimde Ian Christie ii¢ farkli akimi ayirt eder: (1)
empresyonistler (Abel Gance, Louis Delluc, Jean Epstein ve erken doneminde
Germaine Dulac) bir gesit ulusal “sanat sinemasi”na yakindirlar; (2) “saf
sinema” partizanlar1 (Fernand Leger, ge¢ doneminde Dulac) ve (3) siirrealistler

(Christie, Drmmond’da ve digerlerinde, 1979).” (Stam, 2014:65).

Avangart akimlar, modern sanat akimlarnin karst oldugu geleneksellesmis
temsil anlayisina ve fikirlerine yeteri kadar karsilik verememesinden dogmustur. Bu
anlayisla dogan avangart akimlar kendilerini ana akim Hollywood sinemasina ve ticari
sinemaya kars1 alternatif, bagimsiz ve deneysel olarak konumlandirmistir. Sinemanin
dilini ve gorselligini kullanarak disiplinlerarast 6zglin bir yap1 olusturulmaya
caligtlmistir. Avangart sanat ile ayn1 kavramlar lizerinden eserlerini ortaya koyan
avangart sinema, ana akim sinemaya kars1 gelerek daha alternatif, bagimsiz ve kendi
izleyicisine ulasmaya c¢alismistir. Bu baglamdan bakildiginda erken dénem sinema
tarihi icerisinde ortaya ¢ikan avangart sinema daha sonradan modern ve postmodern
sinema anlatilarina oncli olacak yonetmenlerin sabloncu yapiyr kirmasina fikir

vermistir (Y1lmaz, 2011:374,375).
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Avangart ve empresyonist filmler kendilerini klasik-ger¢ek¢i anlatima sahip
sinema dilinden farkli olarak daha ¢ok resmin ve onun getirdigi diisiinceleri merkeze
almistir. Bu farkliliktan dogan ayrim beraberinde saf sinema gibi tartigmalar
beraberinde getirmistir. Germaine Dulac, sinemanin gorsel diline katki saglamayan
estetik ilkelerin reddedilmesi ve sinemaya 0Ozgii bir estetik bilincin olusmasi
gerektigini sOylemistir. Bu diisiincenin empresyonist filmlerde karsiligi sinemanin
sundugu imkanla birlikte harekete odaklanmasi olmustur. Hareketle birlikte ortaya
¢ikan zaman ve mekan kavramlar1 da siklikla islenen konular olmustur (akt. Sentiirk,

2012:160,161).

“1920’lerdeki Germain Dulac, Jean Epstein gibi avangart ydnetmenlerin
sanatsal bir tepkileri vardi. Epstein “sanat simgesel degilse sanat degildir”
diyerek gercekei sanata karsi ¢ikisini ifader. Epstein sinemay1 da bu perspektifle
degerlendirir ve onun avangart bir nitelik tasimasi gerektigini diisiiniir.
1960’larin avangardi ise sanatsal tepki ayni zamanda toplumsal ve politik bir
tepkiye de doniismiistiir. Cogu zaman toplumsal sorunlarla iligkili sanatsal bir
manifesto esliginde geleneksel sanat anlayisina ve yerlesik politik diizene kars1

cikist ifade eder.” (Karadogan, 2005: 144).

Sinemadaki bu avangart hareketlenme, sinemanin sundugu imkanlar tizerinde
yonetmenleri ve teorisyenleri tekrardan bir diisiinmeye itmistir. Avangart sinema, bir
anlatim aract olan sinemanin “hikdye anlaticiligindan” ¢ok farkli bir yerde
durmaktadir. Daha ¢ok kavramsal sanat olarak adlandirilabilecek felsefi bir
konumdadir. Fakat daha sonradan bu avangart hareketlenme sinemanin hikaye
anlaticiligini da fazlasiyla etkilemeyi basarmistir. Postmodern filmler, avangart
filmlerin ritminden fazlasiyla etkilenmis, simge ve goriintiilerden olusan yapisini daha

anlagilir bir hale getirmeye ¢alismistir.
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2.5. POSTMODERN ANLATI SINEMASI

Her sanat dalinin gecirdigi degisimlere bakildiginda sinemanin da bu degisimleri
yasamasi kacinilmaz olmustur. Degisen toplum yapisi ve slirekli degisen sanat
anlayislart sinemanin da konularindan olmustur. Postmodern filmlere bakildiginda
sinemanin sahip oldugu iki anlatim tarzina yakinligi s6z konusu olmusgtur. Bunlar
modernist sinemanin getirdigi ‘sanat filmleri’ ve avangart sinemanin getirdigi
gerceklik ve goriintii iliskisi olmustur. Postmodern filmlerin, auteur kavraminin
olustugu donemden farkli olarak Hollywood ana akimin {iretim sistemine karst bir
konumda oldugu sdylenememektedir. Yapimi, dagitimi ve gdsterimi bu sistem
icerisinde yapilmaktadir. Fakat bu tanimlama Hollywood anlatisina sahip oldugu
anlamma gelmemektedir sadece bu sistemin agini kullanmaktadir. Bu baglamdan
bakildiginda postmodern filmlerin popiiler Hollywood anlatisinin, avangart filmlerin
ve sanat sinemasinin birlesiminden olustugu sdylenebilmektedir. Postmodernizm
kavramiyla birlikte ortadan kalkan yiiksek sanat kavrami avangart sinema ile

aralarindaki farki olusturmaktadir (Karadogan, 2005:143,144).

Modern sanat ile birlikte ortaya ¢ikan ve auteur diisiincenin de olugsmasina katk1
saglayan sanat yapitinin 6zgiinliigii olmustur. Sanat yapitinin 6zgiinliigii ona sanat
degeri katmis, sanat¢inin 6zgiin bakis agisini eserine yansitmasi gerekli sartlardan biri
olarak goriilmiistiir. Modernizmin ile birlikte ortaya ¢ikan evrensellik ve idealist
diisiince modern sanat1 da etkilemistir. Uretilen sanat eserleri her zaman yeni olanin
pesine diismiis, ilerlemeci bir tavirla tiretim yapilmistir. Postmodern sanat, modern
sanatin bu ‘ilke’lerine kars1 durmasiyla ortaya ¢ikmistir. Modern sanatin getirdigi
Ozgiinliik ve yeni diigiincesinin karsisinda postmodern sanat, nostaljiyi kullanmis ve
taklit etmeyi yiicelterek pastisi kullanmigtir. Postmodern sanatin bu 06zellikleri
sinemay1 etkilemis ve sinemasal anlatida bu kavramlardan yararlanarak eklektik yapiy1

olusturmustur (Ispir & Kaya, 2011:84-85).

Modernizm ile birlikte ortaya ¢ikan modern sanatin olusturdugu ilkelerin

karsisinda duran postmodern sanatin sinemaya yansiyan belli 6zellikleri olmustur.
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Modern sanatin ge¢cmisi reddetmesi ve ilerlemeci diisiincesine karsit nostalji ve
geemise duyulan 6zlem, gecmisin ve simdinin bir araya gelmesi (avangart sinemanin
sagladig1 imkanlar ve postmodern sinemanin melez bir tiir olmasina drnek olarak),
ger¢egin sunumu, modern sanatin segkinci ve yiiksek kiiltiiriine karsit olarak acik bir
pornografi ve cinselligin ¢iplak sunumu, metalasan arzu, tiikketim kiiltiirii gibi konular

postmodern filmlerin isledigi konular olmustur (Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014:26).

“Nostalji filmleri, pastis konusunu tiimiiyle yeniden yapilandirir ve bunu, kayip
bir ge¢misi ele gegirmeye yoOnelik umutsuz bir girisimin arttk modalarin
degisimin demirden yasasi ve ortaya c¢ikan kusak ideolojisi tarafindan

yansitildigi kolektif ve toplumsal bir diizleme aktarir.” (Jameson, 2011:58).

Yukaridaki paragraftan yola c¢ikarak Jameson, filme ve postmoderne dair
¢Oziimlemesini, nostalji filmi ile agiklamaktadir. Sinemada postmodern kavrami ve
bicemi nostalji filmi sayesinde ortaya ¢ikmaktadir. Nostalji filmini de su sekilde

betimlemektedir;

“l. Geemis hakkinda olan ve ge¢miste gecen (kurulan) filmler (Chinatown,

American Graffiti)
2. Gegmisten “yeniden tiiretilmis” filmler (Star Wars, Riders of the Lost Ark).

3. Gilinlimiizde (simdide) gegen ama gecmisi ¢agiran filmler (Body Heat).”
(Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014:26).

Jameson, nostalji filmi net olarak ‘tarihsel’ olan filmden ayirmaktadir. Ona gore,
tarihsel film tliri postmodernizmden net bir bicimde ayrilmaktadir. Bu baglamda,
nostalji filmini, tarihsel veya yeniden yapim filmlerin yaptig1 gibi ge¢mise duyulan
0zlemin disavurumu anlaminda kullanmamaktadir. Nostalji filmini, postmodernist
diisiincelerle uyumlu bir sekilde ge¢cmisin imgelerini ve taklitlerini iiretme arayist

olarak tanimlamaktadir (Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014: 27).
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“Simdiki zamanin nostalji tarziyla anlamsizca somiirgelestirilmesi, Lawrance
Kasdan’in zarif filmi Body Heat’de izlenebilir: Film, James Cain’in Double
Indemnity adli filminin uzak bir refah toplumuna uyarlanisi biciminde bir
yeniden yapimmidir ve giiniimiizde, Miami’ye birkag¢ saatlik otobiis yolculugu
uzakliginda kii¢iik bir Florida kentinde gecer. Bununla birlikte, film igin
“yeniden yapim” terimini kullanmak bir anakronizma olur; zira, diger
versiyonlarin bulundugunu bilmemiz (roman iizerine yapilan daha eski filmler
ve romanin kendisi) simdi filmin yapisinin temel ve basta gelen bir boliimiini
olusturmaktadir: Diger bir deyisle simdi, estetik etkinin i¢ine yerlestirilen bir
Ozellik ve “gecmise ait olma”nin ve iginde “gergek™ tarihin yerini estetik
tarzlarin aldig1 yapay-tarihsel derinligin isleticisi olarak “metinlerarasi” bir

noktadayiz.” (Jameson, 2011: 59).

Nostalji film ile birlikte ortaya ¢ikan bir diger dzellik ise pastis kavramidir.
Pastis, postmodern sinemanin temel 6zelliklerinden biri olmustur. Jameson, bireysel
Oznenin kaybolmasi ile birlikte kisisel iislubun varligin yitirdigini bunun da pastisi

ortaya ¢ikardigini sdylemektedir (Jameson, 2011: 55).

Pastig, modern zamanin bir iiriinii olan parodinin yerini almistir. Parodi, yasayan
bir dilin bicemlerini gozden diisiirmeyi amaclamaktadir. Bu baglamda pastis,
parodiden net bir sekilde ayrilmaktadir. Pastisi etkileyen temel kavramlar 6znellik,
bicemin biricikligi ve vazgecilmez olusu, 6zgiinlilk ve sanatgiya verilen biriciklik
diisiincesi olmustur. Bu diisiincesinin ortaya c¢ikmasindaki bir bagka altyapr ise
endiistri sonrasi toplumun getirdigi ‘aynilasma’ olmustur. Bireysellik giderek yok
olmus ve bireyler aynilasmaya baslamistir. Bu da 6zgilin bir bigem arayisinin
degersizlesmesine ve anlamini kaybetmesine sebep olmustur (Biiyiikdiivenci ve
Oztiirk, 2014: 29). Parodi islevini yitirmeye baslamis, pastis yavas yavas onun yerini
almaya baglamistir. Pastiste parodi gibi kendine 6zgii bir tislup, 6li bir dilde konugsmak
gibidir fakat farkli olarak pastiste parodinin alayci tavri yoktur. Jameson, ikisi

arasindaki ayrimi su sekilde drneklemistir (Jameson, 2011: 56).

112



“Bu nedenle pastis, bos bir parodi, kor bir heykeldir: (...)” (Jameson, 2011:56).

Postmodern sinema anlatisi 20.ylizyilin sonlarina dogru kendisini besleyen biitiin
sanat dallarma ve kendisine doniis yaparak onlar1 yeniden olusturmustur. Ozgiinliigiin
onemli olmadigi bu donemde, modern zamanin aksine iddiali bir sekilde
olusturmamustir. Pastisin verdigi bu imkanla birlikte postmodern sinemada ortaya
¢ikan belirgin bir 6zellik ise zaman ve mekandaki degisken yap1 olmustur. Nostaljik
filmin icerisine katilan pastis 6geleri ile birlikte zaman ve mekanda ani degisimler s6z
konusu olmustur. Gegmis ve simdi arasindaki sinirlar ortadan kalkmis, zaman, izleyici
Ozneye kesintisiz bir simdide ele alinmistir Pargalanan zaman ile birlikte zaman ve
mekanin sahip oldugu tarihsel diizlemde ortadan kalkmistir (Ispir & Kaya, 2011:86)
(Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014:30).

“Dolayisiyla Jameson’a gore, bicemsel yeniligin artik olanakli olmadigi bir
diinyada bize kaln tek sey pastistir. Pastis pratigi, 6lii bigemlere Oykiinme
“nostalji filmleri”nde goriilebilir. Goriilen o ki bundan boyle, 6yle kolay kolay
simdiye odaklanamayacagiz. Kendimizi tarithsel olarak bir yere yerlestirme
yetimizi  yitirmig  bulunuyoruz. Toplum olarak zamanla iliskiye

gecemeyecegimiz bir konumdayiz.” (Sarup, 2004:209).

Postmodern filmlerin sahip oldugu pastis unsuru onu diger anlatim tiirleriyle bir
arada olmasini saglamis bu da melez bir tiir olarak ortaya ¢ikmasini saglamistir. Onun
bu yapisiyla birlikte ortaya c¢ikan bir diger 6zelligi ise bu filmlerin kendilerini
toplumsal bir boslugun igerisine yerlestirmesi olmustur. Modern anlati doneminde
incelenen Wollen’in karsi-sinema kavrami kendisini politik ve toplumsal bir konuma
yerlestirmektedir. Fakat postmodern filmler s6z konusu oldugunda kendisini boyle bir
konuma yerlestirmektense toplumsal bir bosluga yani postmodern durumun igerisine
yerlestirmektedir. Jameson’un postmodern film ile ilgili ortaya koydugu pastis ve
parodinin yaninda Lacan’dan aldig1 sizofreni kavrami da bu dénem icin Onemli
olmustur. Sizofreni ile birlikte, diin ile bugiin birlesmis ya da ge¢misin simdi haline

gelmesi gegmisin mekanlarii pastis yoluyla beraberinde getirmistir. Bu da saf bir
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nostaljiden ziyade ge¢cmisin postmodern kopyasini liretmistir (Karadogan, 2005:147)
(Ispir & Kaya, 2011:88).

“Tlmcenin ge¢misini, gelecegini ve simdiki zamanim birlestirmekte basarisiz
kaliyorsak, kendi biyografik deneyimimizin ya da ruhsal yagamimizin ge¢misini,
simdiki zamanin1 ve gelecegini de birlestiremiyoruz demektir. Bu nedenle,
gosteren zincirinin kopmasiyla sizofrenik, salt maddesel gosterenler, baska bir
deyisle, zaman i¢inde bir dizi saf ve ilintisiz simdi zaman deneyimlerine

indirgenir.” (Jameson, 2011:67).

Postmodern sinemada kurgunun islevi ve Gykiiniin yapist postmodern sanatin
yaklagimlara gore degismeye baslamistir. Kendisini klasik ve modern anlatiya gore
farkli bir yere konumlandiran postmodern anlati, postmodern yiizeysellige ve
gosterene Oonem vermektedir. Bu da Oykiiniin parcalanmasina ve nedensellikten
kopmasma sebep olmus, postmodern egilimin 6nemli bir yanmni gostermistir.
Postmodern filmlerin bir bagka 6zelligi ise karakterlerin yapist olmugtur. Postmodern
filmlerde agik bir pornografi ve arzunun metalagsmasi 6nemli bir yer tutmustur. Bu da
bir diger 6zelligi olan sizofreni unsuruyla ortak bir okumay1 beraberinde getirmistir.
Siddet, cinsellik ve hazdan olusan sizofreni, postmodern filmlerdeki karakterlerin
genel 6zelligi olmustur (Ispir & Kaya, 2011:91,92). Bu durum daha sonradan karakter

baslig1 icerisinde daha derinlemesine incelenecektir.

Postmodern filmi tanimlarken Jameson’un yaptigi nostalji filmi gibi
tanimlamalar disinda baska siniflandirmalar da yapilmistir. Bu siniflandirmalar Bert
Olivier tarafindan birlestirici ve yikici (transgressive) tiirden filmler olarak
adlandirilmistir. Cogulculuk ve yiizeysellik gibi ozellikleri agsmaya calismayan,
yalnizca ‘sunan filmler’ birlestirici kategorisinde olmustur. Yikict filmler ise, bu
kavramlarin sunulmasini postmodern durumla birlikte sorunsallastiran filmlerdir.
Yikic filmler, elestirel bir okumay1 beraberinde getirmektedir. Birlestirici tiirlindeki
filmler ise, elestirel olan yikici filmlere gore daha fazladir. Kayip Hazine Avcilari, Cin

Mahallesi, Sicak Viicutlar, Temel Icgiidii gibi filmler birlestirici filmler, Diva,
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Montrealli isa, Bigak Sirt: ve Mavi Kadife gibi filmler yikici tiirden filmlere drnek
verilmektedir (Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014:47,48) (Karadogan, 2005:149).

Karadogan, Olivier’in ayriminin yeterli bir ayrim oldugunu fakat filmlerin
bicimsel 6zelliklerinin dikkate alinmadan yapilan bir ayrim oldugunu sdylemektedir.
Melez bir tiir olan postmodern sinemanin bu ayrimla {i¢ kategoriye ayrilabilecegini

sOylemis ve bu tiirlere filmlerle 6rnek vermistir.

“Sanatsal bir nitelik tastyan ve yer yer avangart 6zellikler barindiran; zamani ve
mekani1 sorunsallastiran, buna bagli olarak da anlati yapisinda kirilmara ve i¢ ige
geemelere izin veren filmin kurmaca diinyasini bir tiir oyun olarak insa eden
elestirel tiir. Diva, Bigak Sirti, Berlin Uzerinde Gokyiizii, Fransiz Tegmenin
Kadini, Mavi Kadife, Thelma ve Louise gibi filmleri bu tiir icerisinde sayabiliriz;
Temel I¢giidii, Ozel Bir Kadin, Oriimcek Kadinm Opiiciigii, Robocop, Ik Dans
[lk Ask gibi filmler ise postmodern sinemanin ticari popiiler &rneklerini
olustururlar. Son kategori ise bu iki tilir arasinda yer alan ve her iki tiiriin bazi
niteliklerini tasiyan “karisik/melez” bir nitelik gosterir. Bu kategorinin
onciligiinii daha ¢ok Ucuz Roman, Rezervuar Kopekleri gibi filmleriyle

Quentin Tarantino yapmaktadir.” (Karadogan, 2005:149).

Postmodern sinema ile ilgili agiklanan biitin kavramlar beraberinde
metinlerarasilik kavramini da getirmistir. Sinemanin yapisi ve ortaya ¢ikisi diger sanat
dallarindan yogun bi¢imde beslenmesini saglamistir. Filmlerin kendi arasindaki
birbirinden beslenmesi de ‘filmlerarasilik’ kavramini ortaya ¢ikarmistir. Postmodern
donemde filmlerin birbirinden alintilama yapmasi, filmleraras1 gonderme yapmasi ve
benzesim kurmasi bir tiir sorgulama yontemi olmustur. Bu baglamda filmler aras1 bu
aligveris beraberinde yeni okuma alanlar1 agmis, bakis agisin1 degistirmistir. Hem
alintilayan hem de alint1 alinan film izleyicinin filmlere dair bakisini yenilemis ve yeni

bir anlam iiretmesini saglamistir (Ugur & Altay, 2018:100).
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2.6. KARAKTER TEORILERI

Oykii diinyasina ait olan ve kurmaca yapidaki eylemleri gerceklestiren karakter
terimi ‘kurmaca varligi’ gostermektedir. Gergek ve kurmaca olani birbirinden
ayirabilmek icin gercek diinyaya ait olanlara kisi, kurmaca diinyada olanlar i¢in ise
karakter denilmesi tercih edilmektedir. Kurmacanin bildirisim diizeyi, o kurmaca
diinyaya ait olan karakterlerin birbirleri ile olan diyaloglar ile gerg¢eklesmektedir.
Sinema ve tiyatro i¢in de ayni durum s6z konusudur fakat anlati metinlerinin sinema
ve tiyatronun aksine bir anlaticisi s6z konusu olmustur. Anlati metinlerinde,
karakterlerin arasindaki diyalog bu anlatict vasitasiyla gergeklesmektedir
(Derviscemaloglu, 2016:133). Karakter hakkinda bircok tanimlama yapilmistir.
Karakterin islevsel olarak modeli ortaya ¢ikartilmaya c¢alisiimistir. Bu model ile
birlikte her anlatidaki karakterlerin eylemleri tahmin edilmistir. Bu eylemlere gore
anlatinin devami olusturulmus, karakterin eylemleri Aristo’dan beri Oykiiniin
gidisatin1 belirleyen temel unsurlardan biri olmustur. Fakat anlatinin degisimiyle
birlikte kurmaca evrendeki karakter, gergek diinyadan uzak kalamamistir. Degisen
toplum yapisi, kurmacadaki karakteri de degistirmistir ¢of§u zaman da
‘kisilestirmistir’. Fakat anlatinin temel 6gelerinden biri olan karakterin yasadigi bu
degisimi incelemeden Once karakter ilizerine yapilmis teorileri incelemek faydal
olacaktir. Bu yapisalci karakter teorileri daha sonradan betimlemesel analiz yontemi

kullanilarak anlatinin analizini yapilmasina yardime olacaktir.

Bir diger 6nemli nokta ise tiim kurmaca diinyaya ait olan karakterlerin eylemleri,
0 kurmaca evrenin ait oldugu sanat dalinin anlatim araglarinin sahip oldugu imkan
dahilinde olmustur. Roman, 6ykii, destan gibi yazili metne ait olanlarin karakter
hakkinda sunabildikleri tiyatro, sinema ve gelisen teknoloji ile birlikte video gibi
gorsel sanatlara ait olandan farkli olmustur. Bu imkanlar birbirinden iistiin olmamakla
birlikte birbirinden farkliliklar1 o karakterin ‘gerceklik’ ve ‘anlatici’ boyutuyla ilgili

olmustur.
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Karakterlestirme analizi yaparken sorulan temel bir soru vardir: kimin kimi ne
sekilde veya ne olarak karakterize ettigi. Bu sorunun cevabiyla birlikte
karakterlestirme analizi yapilirken kurmaca karakterin kisilik o6zelliklerini nasil
yarattigi ve bunu yaparken araclarinin ne oldugunu kesfedilmektedir. Analiz

yapilirken ti¢ tane temel degisken iizerinden odaklanilmaktadir (Jahn, 2015: 112).

“(1) Figural karakterlestirmeye kars1 anlatici tarafindan yapilan karakterlestirme
(karakterize eden Oznenin kimligi anlatict mi karakter mi?) (2) Acik
karakterlestirmeye kars1 kapali karakterlestirme (kisilik 6zellikleri kelimelere mi
yiikleniyor yoksa kisinin davraniglariyla m1 ima ediliyor?); (3) Kendini
karakterize etmeye (oto-karakterlestirme) karsi baskasini karakterize etme
(karakterize eden 6zne kendisini mi yoksa baskasini mi1 karakterize ediyor?).”

(Jahn, 2015:112).

Gerald Prince, anlatibilim i¢in karakter iizerine ii¢ tane tanimlama yapmustir.
Bunlardan ilki insana 6zgii 6zellikleri olan ve insana 6zgili eylemler gergeklestiren
varlik(aktor)tir. Ikincisi, bir eylemle veya olayla ilgilenen ve faaliyet gdsteren varliktir.
Ikinci tamimlama, ilki ile benzerlik gdstermektedir. Son tanimlama ise Aristoteles’in
karakter tanimlamasidir. Aristoteles, karakterin, bir eyleyenin (pratton) sahip olmasi
gereken iki ozellikten biri oldugunu sOylemistir. Diger 6zellik ise diislincedir. Bu
baglama gore karakter(ethos), belirli tipteki eyleyenlerle uyum igerisinde olan unsur
olmustur. Diislince, eyleyenin ifadeleri ve fikirleriyle ortaya cikarken, karakter,
eyleyenin tercihleri ve eylemleri ile ortaya ¢ikmaktadir (Derviscemaloglu, 2016:134).
Aristoteles, Poetika’da ‘sanatgilarin, eyleme giren insanlar1 taklit ettigini’ sdyleyerek
baslamaktadir. O. B. Hardison, Aristoteles’in bu kuramindan yola ¢ikarak ‘eylemi
sergileyen aracilar yani eyleyenlerin ikinci planda oldugunu’ soylemistir. Bu
diisiinceden yola cikarak eyleyenlerin (pratton) karakterden (ethos) dikkatli bir sekilde
ayrilmas1 gerektigini soyler ¢iinkii eylemi gerceklestiren insanlar yani eyleyenler bir
drama i¢in gereklidir fakat Aristoteles¢i anlamda karakter, daha sonradan eklenmistir.
Aristoteles, basaril bir trajedi igin gerekli olmadigini sdyler fakat her eyleyenin en az
bir karakteristik 6zelligi olmas1 gerekmektedir. Bu 6zelligin, eyleyenin sergiledigi

eylemden c¢ikarilmalidir. S6z gelimi cinayet isleyen biri en azindan katildir bunun
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acikca ifade edilmesine gerek yoktur. Hardison, “eyleyenlerin anahtar karakteristik
ozellikleri, “‘karakter” (ethos) eklenmeden 6nce belirlenir” demektedir (Akt. Chatman,
2009:101). Aristoteles, bu ayrimdan sonra eyleyene yeni karakteristik Ozellik

eklemektedir.

“Taklit edenler, eylem i¢indeki insanlar1 taklit etti§ine, bu insanlar da zorunlu
olarak soylu ya da bayagi olduguna gore (gercekten de tiim karakterler her
zaman bu ikisine indirgenebilir; biitlin insanlarda karakter farkini, kétiiliik ya da
erdem belirler), kimi zaman bizden daha iyi gosterirler onlari, kimi zaman daha

koti, kimi zaman da bizim gibi. ”(Aristoteles, 2015: 21).

Aristoteles’in iki 6zel duruma indirgedigi soyluluk ve bayagilik karaktere (ethos)
degil, dogrudan olarak eyleyenlere (pratton) yonelik niteliklerdir (Chatman,
2009:102). Chatman, Aristoteles’in karakter ve karakter tasariminin anlati kuramina
uygun olmadigint sdylemekle birlikte gormezden gelinmeyecek bir¢ok soruyu
giindeme getirdigini soylemistir. Aristoteles, temel noktalara vurgu yapmis bundan
sonra ortaya ¢ikacak olan karakter ve karakterlestirme teorileri bu karakter
tasarimindan ilhan alacak onu gelistirecek veya karst duracaktir. Aristoteles,
karakterlestirme {izerine dort tane prensibin goéz Oniinde bulundurulacagindan
bahsetmistir. Bu dort prensip ge¢misten giiniimiize karakterin konumunu

anlayabilmek i¢in 6nemli olmustur.

“Eyleyen, belirli bir ahlaki goriisiine sahip olmalidir (chreston); eylemle
baglantili ve eyleme uygun 6zelliklere sahip olmalidir (harmotton); kendine has
ozelliklere sahip olmalidir, yani bir birey gibi olmalidir (homoios); tutarl

olmalidir (homalon).” (Derviscemaloglu, 2016:134).

Aristoteles, Poetika adli eseriyle birlikte anlatiya dair bir¢cok unsurlari ilk defa
ortaya koymustur. Karakter ve karakterlestirme {iizerine de ilk ¢alismalar1 yapan
Aristoteles’ten sonra giinlimiize kadar bir¢cok arastirmaci tarafindan farkli bakis

acilartyla tekrardan incelenmistir. Bu konuda kurmaca anlatilardaki karakterlerle ilgili
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ilk degerlendirmeyi E. M. Forster tarafindan olusturulmustur. Forster’in yaptigi
yalinkat/dliz ve yuvarlak karakter ayrimi hala gecerliligini korumakla birlikte
beraberinde baska teorilerin de varligi s6z konusudur (Derviscemaloglu, 2016:135).
Gegmisten gilinlimiize kadar kurmaca evrene ait olan karakterlerin degisimi
teorisyenleri iki zit goriise goOtiirmiistiir. Bunlardan ilki kurmaca evrendeki
karakterlerin ait olduklart bu evrenin disinda ele alinamayacaklarini savunmaktadir.
Bu diisiinceye gore karakterler, ait olduklar1 evrenin baglamindan koparilip ‘gergek’
diinyadaki ‘ger¢ek insanlari’ temsil etmedikleri yoniindedir. Diger goriis ise i¢inde
bulunduklar1 kurmaca evrenden ileriye tasiyan bir anlayistir. Bu goriise gore
karakterler iginde bulunduklar1 baglamdan bagimsiz olarak ele alinmustir. Ikinci
goriise gore, bu diisiinceye bagli olan anlatilar gergekci nitelik tasimakla birlikte
karakterleri hem bir insan taklidi olarak hem de eseri sozel yapisindan soyutlayarak
ele almistir. Bu durum beraberinde karakterleri incelerken onun zaman ve mekan
anlayisinda degisiklikler yapma imkani sunmaktadir. Karakterlerin bu yapisi onun
bilingdisinin da sunumunu sagladigindan psikanalizin teorileri bu karakterler i¢in de
kullanilabilir bir hale gelmistir. Ikinci goriis, sagladigi bu imkanlar ile birlikte
karakterleri, yasadigi donemin toplumsal yapisindan bagimsiz olmadigini diisiinerek
farkli okuma imkanlar1 sunmustur. Karakterleri psikolojik birer varlik olarak gérmekle
onlar1 {i¢c boyutlu hale getirmistir. {lk goriis ise tam aksine karakterleri metin
boyutunda incelemekte ve onlar1 gercek yasamla bagini koparmaktadir. Bu goris,
karakteri metne hapsetmis onlar1 birer soézel varlik olarak ele almistir

(Dervigcemaloglu, 2016: 136,137).

Yapisalct ve bicimci bir anlayis olan ilk gorlis, Aristoteles¢i bir yapida
ilerlemistir. Bu diisiince anlayisina gore, karakterler, olay 6rgiistiniin bir lirlinii olmakla
birlikte islevsel bir rol tistlenmistir. Karakterleri bir kisilik olmaktan, birer eyleyen
olduklarini diisiinerek onlarin yalnizca dykiide ne yaptiklar ile ilgilenmislerdir. Bu
diisiinceye sahip teorisyenler, karakterin ne olduguyla ilgilenmeyip sadece islevsel
diizeyde incelemis bu islevlerin siniflandirilabilir ve tipik oldugunu ileri siirmiistiir
(Chatman, 2009:102,103). Bu simiflandirmalarin 6nemli temsilcilerinden biri
Vladimir Propp olmustur. Rus masallarin1 yapisalci bir yontem kullanarak

incelemistir. Propp’a gore karakterler, bir masalin onlardan yapmalarin1 bekledigi
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seyin {lirlinii olmustur. Propp, karakterleri, eylem alanina bagli unsurlar olarak gérmiis
ve karakterleri bu alan icerisinde siniflandirmistir. Yedi baslik altinda karakterlerin

rollerini siiflandirmistir. Bu siniflandirmay1 yaparken dort tane temel sav sunmustur.

“1. Kisiler kim olursa olsun ve islevler nasil ger¢eklestirilirse gerceklestirilsin,
masalin degismez, siirekli 6geleri, kisilerin islevleridir. Islevler masalin temel

olusturucu boliimleridir.
2. Olaganiistii masalin igerdigi islevlerin sayist sinirlidir.
3. Islevlerin dizilisi her zaman aynidir.

4. Biitiin olaganiistii masallar yapilar1 agisindan ayni tipe baglanirlar.” (Propp,

2018: 24,25,26).

Propp’un ortaya koydugu yedi rol ise, hain, bagis¢i, yardimci, aranilan kisi,
gonderen, kahraman, diizmece kahramandir. Bunlar bir anlatida olmazsa olmaz roller
oldugu gibi bunlar tek bir karaktere ait roller degildir. Bir karakter birden fazla rolii
istlenebilir veya tek bir rol birden fazla karakterden tarafindan
gerceklestirilebilmektedir (Derviscemaloglu, 2016: 139). Propp’tan farkli olarak
Tomashevsky’ de karakteri olay orgiisiine gore ikinci planda tutmaktadir fakat onun
kosullar1 Propp’tan farkli olmustur. Karakteri, anlati igerisinde yol ¢izen ve ipuglarini
bir araya getirmeye yarayan bir ara¢ olarak gdérmektedir. Ayn1 zamanda anlatilarin,
duygulart harekete gecirdigini kabul etmistir. Bu sayede ilgi ¢ektiklerini diisiinerek
seyircilerin veya okuyucularin bir paylasimda bulunmasi gerektigini sOylemistir.
Karakterin ilgileri veya karsitliklar izleyici/okuyucu ile ortaklik igermelidir. Bunla

birlikte Oykiiniin ¢oziimleri, ¢catismalar1 ortaya ¢ikmaktadir (Chatman, 2009:104).

Propp’tan sonra diger yapisalct 6nemli isim ise Greimas olmustur. Greimas,
Propp’un yonteminden yola c¢ikarak ‘yukaridan asagiya dogru’ yontemiyle bir

eyleyenler modeli olusturmustur.
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“Karakterin eyleme bagli olusunu “eyleyen” (actant) terimini kullanarak
vurgulayan Greimas, “aktor” ve “eyleyen” kavramlarini birbirinden ayirmakla
birlikte, her ikisinin insanlar (yani karakter) disinda cansiz nesneleri (sihirli
yluziik, degerli elmas vb.) ve soyut kavramlar1 (kader, talih vb.) da igerdigini
belirtmistir. Aktorler ve eyleyenler arasindaki fark ise eyleyenlerin biitiin
anlatilarin temelinde yer alan genel kategoriler olmasi, aktorlerin ise farkl
anlatilarda kendilerine 0zgii ve c¢esitli oOzelliklerle donanmis olmalidir.
Dolayisiyla aktorlerin sayis1 sinirsizken, eyleyenlerin sayisi  siirhidir.”

(Dervigcemaloglu, 2016:139).

Simdiye kadar anlatilan teorisyenlerin ortaya attigi karakter teorileri
Aristoteles’ten ilham alan yapisalcilar tarafindan olusturulan, karakterin, eyleme bagli
oldugu diisiincesiyle ortaya ¢ikmistir. Fakat hem yazili anlatilarin hem de gorsel
anlatilarin gelisim gostermesiyle birlikte karakterin degisimi ve onun hakkinda ortaya
atilan teorilerde degismeye baslamistir. Dogrusal bir gelisim gostermeyen anlatinin
gelisimi hala igerisinde yapisalci karakter insalarini ve teorilerini barindirmaya devam
etmektedir. Fakat gliniimiize kadar gelen karakter teorileri biitlin bu degisimleri
igerisinde barindirmakta “karakterin 6liimii’ne kadar giden bir siire¢ s6z konusudur.
Biitiin bu incelemeler karakteri anlayabilmek i¢in 6nemli bir noktada durmaktadir.
Ciinkii glinlimiize kadar gelisen anlati, toplumda degisen bireyin davraniglarimi

kurmaca diinyalarina yansitmistir.

Karakterin eyleme bagli oldugu diislincesi 20. yiizyilin ortalarindan sonra
sarsilmaya baslamistir. Bu diisiinceyi olusturan iki 6nemli isimden ilki Henry James
bir digeri ise E. M. Forster olmustur. James, Aristotelesci olay orgiisii diisiincesinin
aksine eylemlerin ve karakterlerin birbirinden bagimsiz olmadigini ve bunlarin birbiri
arasinda hiyerarsik bir yapr olmadigini sdylemistir. Forster ise bu diisiinceyi daha
ileriye tasiyarak, karakterin, olay oOrgilisiinden daha onemli oldugunu sdyleyerek
Aristoteles¢i diislincenin karsisinda durmustur. Karakteri eyleme bagh kilmak veya
eylemi karaktere bagl kilmak gibi iki zit diisiincenin su ana kadar ana tartisma konusu
olmustur. Fakat bu iki durumun farkli anlati tarzlarina gore degisebildigi durumlar

mevcuttur. Bazi anlatilarda okuyucu/izleyici eyleme odaklanabiliyorken bazen de
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karaktere odaklanabilmektedir. Bu baglamdan incelenirse mutlak bir hiyerarsinin s6z
konusu olmamakta, iki zit diisiincenin bir arada olabilecegi s6z konusu olmaktadir

(Derviscemaloglu, 2016: 140-142).

2.6.1. Karakter Tiirleri ve Tasnifleri

Karakter iizerine ilk tasnifi yapan isim olan E. M. Forster, diiz/yalinkat ve
yuvarlak karakter arasinda ayrim yapmistir. Forster, diiz/yalinkat karakterin tek bir
nitelikten veya diislinceden olustugunu sdylemektedir. Diiz/yalinkat karakterlerin tek
bir climleyle anlatabilen kisiler oldugunu soOyleyerek tipe veya karikatiire
indirgenebilecegini sdylemistir. Bu karakter 6zelligine sahip karakterlerin kurmaca bir
yapida en biiyiik yararinin, ortaya ciktiklari an hemen tanmabiliyor olmalaridir

(Forster, 1985: 108,109).

“Yalinkat roman kisileri iste bu ylizden yazar i¢in ¢ok yararhidir; bir kez
okuyucuya tanitildilar mi, bir daha tanitilmalar1 gerekmez. Higbir zaman yazarin
denetiminden ¢ikmaz, gelismeleri i¢in ¢cabada bulunmasini gerektirmez, kendi
havalarin1 kendileri yaratirlar. Uzay boslugunda ya da yildizlar arasinda, tavla
pullar1 gibi oraya buraya itilen, boyutlar1 6nceden saptanmis 1sikli diskler

gibidirler.” (Forster, 1985:109).

Yalinkat karakterlerin bir diger 0Ozelligi de okuyucu tarafindan kolayca
hatirlanabiliyor olmasidir. Olaylardan etkilenmedikleri icin, karakterler bir degisim
gostermezler ve okuyucunun zihninde degismeden yer edinir. Yuvarlak karakter ise
bu ozelliklerin tam tersi bir sekilde ortaya ¢ikmaktadir. Yalinkat karakterin aksine {i¢
boyutlu, eylem boyunca degisiklik gosteren ve olaylardan etkilenen karmasik bir
yapiya sahiptir (Derviscemaloglu, 2016: 143). Forster, tek tek yalinkat karakterler
yaratmanin, ¢ok yonlii yuvarlak bir karakterin 6zellikleri kadar basarili olamayacagini
sOylemektedir. Bir karakterin ¢ok yonlii olup olmadigini anlamak i¢in inandiricilik ve
sagirticilik kavramlarimi kullanmaktadir. Eger bir karakter inandirict bir bigimde

sagirtabiliyolarsa ¢ok yonlii, sasirtamiyorsa yalinkat, eger sasirtabiliyor fakat
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inandiric1 olamiyorsa, yuvarlak gibi davranan yalinkat bir karakterle kars1 karsiyayiz

demektir (Forster, 1985: 114, 119).

Forster’in bu ayriminin zayif yonlerini ortaya koyan Rimmon-Kenan elestirisini

tic madde halinde sunmustur.

“ “Diiz” terimi, derinlikten ve “canlilik”tan yoksun iki boyutlu bir seyi akla
getirmektedir; ancak esasinda Dickens’in romanlarinda oldugu gibi bir¢ok diiz
karakter, hem fazlasiyla “canli” olduklar1 hissini uyandirmakta hem de bir
“derinlik” izlenimi yaratmaktadir. Forster’in bu ikili ayrimi fazlasiyla
indirgemecidir; yani bu iki karakter tipinin kurmaca anlatilarda goriilen degisik
derecelerini ve nlianslarin1 yok saymaktadir. Forster, birbirleriyle her zaman
ortigmeyen iki kriteri birbirine karistirmis gibi goriiniiyor. Diiz karakteri hem
basit hem de gelisim gostermeyen seklinde; yuvarlak karakteri de hem karmasik
hem de gelisim gdsteren seklinde niteleyen Forster, karmasik, ancak gelisim
gostermeyen (Joyce’un Ulysses romanindaki Bloom karakteri gibi) ya da basit
ancak gelisim gosteren karakterlerin olabilecegini gézden kagirmistir. Ayrica,
karakterin gelisim gdstermemesi, tipki Dickens’in Biiyiik Umutlar romanindaki
Miss Havisham karakterinde oldugu gibi ruhsal travmadan kaynaklanan bir
“durdurulmus gelisme” (arrested development) seklinde sunulabilir; bu
durumda, son derece karmasik bir duragan (statik) karakterle karsilasiriz.”

(Dervigcemaloglu, 2016: 144).

Forster’dan sonra devam eden yillarda dortlii bir karakter tasnifi Harvey
tarafindan olusturulmustur. Ana karakter (protagonist), fon karakter (background),
kart (card) karakter ve ip karakter (ficelle) olmak {izere dorde ¢ikarmis, ilk ikisi
Forster’in yalinkat ve yuvarlak ayrimina denk gelmektedir. Kart ve ip karakter
ayrimiyla bu sayiy1 dorde ¢ikaran Harvey, bu karakterler sayesinde beklenmedik bir
sekilde baz1 ozellikleri bir arada tasiyan karakterleri ortaya ¢ikarmistir. Diiz karakter
Ozelligi tasiyan fakat gercekei ve canli sunulan karakterleri kart karakter, tam tersi bir

sekilde yuvarlak oOzellikler tasiyan fakat tipik karakterleri ise ip karakter olarak
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adlandirmistir. Forster gibi Harvey’in de dortli karakter tasnifi elestirilmistir. Daha
sonradan Ewen, Hochman ve Fishelov gibi teorisyenler karakter iizerine farkli
ayrimlarda bulunmustur. Kisaca deginmek gerekirse, Ewen, acik ve net bir ayrimdan
yana olmustur. Karmasiklik, gelisim ve i¢ diinyaya niifuz etme olarak ii¢ eksende bir
ayrim yapmistir. Hochman, sekiz kategorili bir ayrim yapmis ve bunu yaparken
karsitlartyla birlikte ele almistir. Usluplastirma,-dogalcilik, tutarlilik- tutarsizlik,
butilinliikk- pargalilik, gergekcilik- sembolizm, karmasiklik- basitlik, seffaflik-
bulaniklik, hareketlilik- duraganlik, kapalilik- aciklik olmak iizere sekiz adet karsitlik
kurmugtur. Son olarak Fishelov, kendisinden 6nce yapilan biitiin karakter tasniflerini
belli agilardan elestirerek iki temel ayrimdan yola ¢ikarak bir tipoloji olugturmustur.
Forster’in olusturdugu diiz/yalinkat-yuvarlak karakter tasnifinden hareketle bu
karsitlig1 anlayabilmek i¢in ikinci bir ayrimdan s6z etmistir. Bu ayrim, metne ait diizey
ile yorumlama diizeyi arasindadir. Fishelov, diiz ve yuvarlak karakterlerin iki diizeye
de uygulanabilir oldugunu fakat asil 6nemli ayrimin kafa karigikligina yol agmamak

i¢in ikinci ayrim oldugunu sdylemektedir (Derviscemaloglu;2016:144-149).

2.6.2. Karakterlestirme

Karakterlestirme s6z konusu oldugunda beraberinde birka¢ soruyu da
beraberinde getirmektedir. Karakteri olusturacak kisinin kendisine sordugu ilk
sorulardan biri siiphesiz ‘bir karakter nasil yaratilir?’ olmaktadir. Fakat bu soru
beraberinde kendi karsitin1 da getirmektedir. Yaratilan sey aslinda yaratilmamais gibi
olmalidir. Bu her anlat1 i¢in ya da her donem icin gegerli bir 6nerme olmasa da
anlatidaki karakterin iglevi genel olarak bu sekilde olmustur. Anlatici, anlattig
hikayeyi yarattigint inkar etmis, olusturulan kurmaca hikayeyi bir yerlerden
duydugunu veya eline gegmis bir nottan olusturdugunu soyleyerek bunun aslinda
‘yaratilmamis’, ‘ger¢ekten olan’ bir hikaye oldugunu kanitlamaya calismistir
(Ranciére, 2019:101). Anlatilar ve anlatilarin dili incelenirken ortaya ¢ikan en biiyiik
sorunsal ‘gercek’ olmustur. Karakter ingas1 yapilirken de ortaya ¢ikan tartismalar ve
teoriler genelde gergek kavrami {izerinden sekillenmistir. Bu yiizden kurmaca karakter
kurmak olduk¢a zor olmustur. Cogu romanci bir karakter olustururken ilk

donemlerinde ‘fotograf tasviri’ ile karakterini okuyucusuna tanitmaktadir. Oyle ki bu
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tasvir, bir fotograf gercekeiliginde en kiiciik detayina kadar anlatilan duragan
karelerdir. Genel olarak karakterin fiziksel gergekgiligine hitap eden bu tasvir,
okuyucunun géziinde net ve dogrudan bir karakter imaji1 ¢izen gorsel betimlemelerdir.

James Wood, bu tasviri su sekilde 6rneklemektedir.

“Deneyimsiz romancit duragan olmak i¢in pargalanir ¢iinkii duragan olani tasvir
etmek hareketli olan1 tasvir etmekten ¢ok daha kolaydir; insanlar1 bu tutukluk
halinin disina c¢ikarip bir sahne iginde hareketli kilmaktir zor olan. (...)
Romancinin bir tirabzana tutundugundan ve onu birakmaktan korktugundan

stiphe ederim.” (Wood, 2013:75).

Wood, devam eden yazisinda Conrad iizerine yazilan bir kitaptan verilen 6rnegi
aktarir: “bir karakteri ayaga kaldirip kosturmak™ (akt. Wood, 2013:75). Duragan bir
karakter nasil hareket haline ge¢mektedir peki? Wood, okuyucunun, bir karakter
hakkinda sayfalarca gorsel betimleme yazis1 okumaktansa bir karakter hakkinda en iyi
bilgiyi nasil elde edebilecegini Mauppasant’in bir Oykiisiinden verilen bir 6rnegi

aktarmaktadir.

“Ford ve Conrad, Mauppasant’in “La Reine Hortense” adli dykiisiinden bir
climleyi severdi: “Kizil favorileri olan bir beyefendiydi ve bir kapidan ilk gecen
kisi hep o olurdu. “Ford su yorumu yapar: “Bu beyefendi o kadar edebi bir
bigimde dahil edilmistir ki nasil davranacagini anlamak i¢in hakkinda daha
fazlasim1 bilmenize gerek yoktur. O artik dahil edilmistir ve her an ise

koyulabilir.” (akt. Wood, 2013:75).

Bu ornek, hikayeye bir defa girip belki de bir daha goziikkmeyecek derece kisa
omiirlii, kiigiik ve diiz karakterlerin, ¢cok yonlii diger karakterler gibi onemli
olabilecegini gdstermektedir. Karakterlestirme iizerine kisaca bir giris yaptiktan sonra
bunu saglayan yapisal unsurlari incelemek gerekmektedir. Her ne kadar karakter bir
anda izleyici/okuyucu karsisinda ¢ikmis gibi géziikse de onu insa ederken bir¢ok unsur

gdz Oniine alinmaktadir. Fakat unutulmamasi gereken bir diger nokta bu
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karakterlestirme ilkelerinin mutlak bir dogrulugu tasimadigidir. Bir karakterin
ingasinda kullanilan temel unsurlar daha sonradan bilerek yikilmaya calisilmig veya
onceden hata olan ama anlatinin gelisimiyle hata olmaktan ¢ikip, anlatinin bir 6zelligi
olan durumlar olmustur. Bu durumu anlayabilmek i¢in en temel olarak hatasiz bir

karakterin nasil insa edilebilecegini incelemek 6nemlidir.

Karakter insasinda tutarliligt saglayan ilkeler s6z konusudur. Bu ilkeleri
olusturan sebep ise, karakterin sahip oldugu onu digerlerinden ayiran 6zel isim
olmustur. Ozel isim ile birlikte karakter ‘6zne’ye doniismiis, 6zneye doniisen karakter
bir gergekeiligi temsil ettigi i¢in onun olusumunda belli tutarliliklar s6z konusu
olmustur. Bu tutarlilig1 saglayan ilkeler, Rimmon-Kenan tarafindan olusturulmustur.
Rimmon- Kenan, tekrar, benzerlik, tezet ve ¢ikarim/gerektirme olmak tizere dort ana
ilke tizerinde durmustur. Bir davranisin siirekli tekrar edilmesi veya farkli durumlarda
ayni davraniglarin gosterilmesi, karakterin 6zelligi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Tekrar
eden davranislar, karakterin nerede nasil tepki verebilecegini tahmin edebilmek i¢in
onemli bir noktada durmaktadir. Ayni sekilde, farkli durumlarda ayni davranisi
sergilemek, bir diger karakter 6zelliklerinden olmustur. Bu durum karakter hakkinda
genellemeler yapabilme imkani saglamaktadir. Diger bir genelleme yapma imkani
sunan karakter oOzelligi ise tezattir. Karakterin birbiriyle c¢eliskili davraniglar
sergilemesi, onun kisiliginde tezat oldugunu gosterir ve bu durum karakter 6zelligi
olarak ortaya ¢ikmaktadir. Karakter hakkinda c¢ikarim yapmak ise su sekilde
orneklendirilmektedir; ilki, baz1 fiziksel o6zelliklerin psikolojik bir duruma isaret
etmesinden kaynaklanmaktadir. Bunun sonucunda ise niteleyici bir 6nerme ortaya
¢ikmaktadir. Kisinin fiziksel durumunun psikolojik nedenlerle agiklanmasidir. Gergin
bir kisinin ellerini yemesi, bacaklarini sallamasi gibi fiziksel bir duruma isaret eden bir
durumun beraberinde psikolojik bir niteleyici 6nerme dogurmasi (gerginlik, sinirli
olma hali, endise) buna 6rnek olarak verilebilir. Ikincisi, psikolojik &zelliklerin
psikolojik bir duruma isaret etmesinden kaynaklanmaktadir. Bu noktada psikoloji
biliminin getirdigi dnermeler ve kompleksler 6rnek olarak verilebilir. Sonuncusu ise,
hem fiziksel hem psikolojik bir 6zelliklerin tekrardan psikolojik bir duruma isaret

etmesinden kaynaklanmaktadir (Derviscemaloglu, 2016: 150-151).
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2.6.3. Karakterlestirme Teknikleri

Karakterler, okuyucular icin ger¢cek insanlar1 temsil etmektedir. Anlati
imkanlarinin gelismesiyle birlikte bu gerceklik temsili giderek artsa da ilk
olusturulduklari anda varolusunu metin temelli bir anlatida olusturan varliklardir. Bu
baglamdan incelendiginde karakter, dil vasitasiyla olusturulan varliktir. Okuyucu, bu
dil vasitasiyla karakterin i¢ diinyasini Ogrenir, betimlemeler ve karakterlestirme
teknikleri sayesinde onun hakkinda bilgi ve fikir edinir. Bu ylizden hangi
karakterlestirme tekniginin kullanildigi, o karakterin kurmaca yapi igerisinde hangi
konumda olacagi konusunda da fikir vermektedir. Bu noktada, karakterlestirmenin
kim tarafindan ve kimin géziinden yapildig1 da dnemlidir. Anlatici tarafindan yapilan
karakterlestirme ile kurmaca yap1 igerisinde baska bir karakterin yaptigi
karakterlestirme birbirinden farkli bir diizeydedir. Bu farklilik figiiral karakterlestirme
ve anlaticinin karakterlestirmesi arasindadir (Derviscemaloglu, 2016:152-153).
Figiiral karakterlestirmede karakterize eden 6zne, bir karakterdir. Bu karakterlestirme
karakterin kendisi tarafindan yapilabilecegi gibi kurmaca metin igerisinde baska bir
karakter tarafindan da yapilabilmektedir. Anlaticinin karakterlestirmesinde ise,
karakterize eden 6zne, anlaticinin kendisi olmaktadir. Bu iki ayrimin yaninda oto ve
altero ayrimlar1 da s6z konusudur. Fakat temel ayrim agik ve kapali karakterlestirme

izerine olmustur (Derviscemaloglu, 2016:153, Jahn, 2015:113).

Agik karakterlestirme tiirii, bir 6zelligi, kendisi ya da bagkasi tarafindan
dogrudan atfedilen sozel bir ifade olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu karakterlestirme tiiri,
karakterlestiren kisiyi tanimlayan ifadelerden olusmaktadir. Tanimlayici ifadeler,
genellikle karakteri, siniflandiran, bireysellestiren climlelerden olusur ve bu ciimleler
ig, dis veya aligkanliga bagh Ozellikleri icermektedir. Biitiinsel (block)
karakterlestirme tiirii, acik karakterlestirmenin 6zel bir tiiriidiir. Bu karakterlestirme
tiiriinde anlatici, metinde ilk defa ortaya ¢ikan karakter hakkinda giris niteliginde bir

betimleme yaparak karakterize etmektedir (Jahn, 2015:114).
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Kapali karakterlestirme tiirinde ise agik karakterlestirmenin aksine
karakterizasyon, dogrudan degil ‘ima’ edilerek yapilmaktadir. Bunu yaparken
karakterin davranislari, dili, fiziksel goriintisii kullanilmaktadir. Bu karakterlestirme
tirtinde, genellikle kasitli olmadan, bir oto-karakterlestirme s6z konusudur. Karakter,
davraniglariyla ile kendini ele vererek kendini karakterize eder ve bu da beraberinde
oto-karakterlestirmeyi getirmektedir. Bir karakter kendisini {i¢ sekilde karakterize
etmektedir; sdzel, s6zel olmayan davranis ve fiziksel goriiniisleri ile yapmaktadr. ilk
basta oto-karakterlestirmeye verilen Ornek sozel olmayan davranis igerisinde
incelenmektedir. Belli bir durum karsisinda gosterdigi davranis onu belli karakter
ozellikleriyle tanimlanmasina sebep olmaktadir. Bir karakterin konusma tarzi, belli
durumlarda ne sOyledigi onun sozel davranislar1 karakter hakkinda egitimi, sinifi ve
cevresi hakkinda bilgi vermektedir. Son olarak fiziksel goriiniise ait karakterize etme
ise karakterin giyimi, aksesuarlari gibi 6zelliklerle yapilmaktadir (Jahn, 2015:114-115,
Derviscemaloglu, 2016:153-154).

Su ana kadar anlatilan biitiin karakter teorileri ve karakterlestirme teknikleri
genellikle yazili anlatilar i¢in olusturulmustur. Fakat sinema bu teorileri ve teknikleri
yadsimamis, kendi anlati olanaklariyla karakteri tekrardan insa etmistir. Sinemanin
karakteri olustururken sundugu imkan metinsel anlatilara goére daha dogrudandir.
Ciinkii sinema izleyicisi seyretmektedir bir imajin diktesi altindadir. Anlati
metinlerinde okuyucu karakteri betimsel ciimlelerle kafasinda kendi hayatindan
parcalar tastyan bir karakter yaratmaktadir. Fakat sinema izleyicisi o karakteri
gormektedir herhangi bir betimleme izledigi karakterden soyutlanmasim
saglamayacaktir. Karakter, izleyicinin tam karsisinda, g6z hizasindan ona
bakmaktadir. Izleyici, onu bir rdntgenci tavriyla takip etmektedir. Bu yiizden

sinemanin sundugu karakter insasin1 ayr1 bir baglik altinda incelemek faydali olacaktir.

2.6.4.Sinemada Karakter

Sinema anlatisinin olugmasi ve ortaya ¢ikma zamanindan kaynakli, diger sanat

dallar1 ve anlatilartyla olan iliskisi bir¢cok defa deginilen bir konu olmustur. Bu durum
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sinemanin bir¢ok alandan beslenmesine sebep olmustur. Sinema anlatisinin bir unsuru
olan karakterde bu baglamda sekillenmistir. Sinema, ya kendisine 6zgiin bir oyki
yaratmis ya da diger anlatilardan ve sanat dallarindan konu almistir. Ozgiin bir 6ykii
yaratirken bunu sinemanin dinamiklerine gore olusturmustur. Ciinkii diger anlatilardan
farkli olarak sinema, gorsellige sahip bir anlati tarzi olmustur. Yaratilan karakter,
beyazperdede yasayan, li¢ boyutlu bir yapiya sahiptir. Eger 6zgiin bir Oyki
yaratilmayacak ve baska sanat dallarindan 6ykii, karakter alinacaksa bu durumda
uyarlama film denilen durum ortaya g¢ikmaktadir. Bu durum 06zgiin bir Oykii
olusturmaya gore daha dikkat isteyen bir konudur ¢iinkii uyarlamasi yapilacak

Oykiiniin sinemanin dinamiklerine uygun olmasi gerekmektedir (Aslan, 2007:40,41).

Sinemanin ilk ¢iktig1 yillarda ona bir ‘belge’ olarak yaklagsmaktansa bir anlatim

araci olarak goren Griffith, sinema ve roman arasindaki yakinliktan faydalanmistir.

“Diger gorsel ve yazinsal sanatlarla iligki, sinemanin ilk yillarinda sinema
sanat¢ilarinca saglikli bir iliski gibi goriildii. Hatta dyle ki filmlere en benzetilen,
aralarinda iligski kurulan yazin tiirii roman oldu. Sinemanin ilk ustalarina gore,
roman ya da film insan yasamindan kesitler sergiliyordu; roman ve film

oykiisiiniin ¢ikis noktalar1 ayniydi” (akt, Aslan, 2007:41).

Sinema ve roman arasindaki bu baglanti sinema yonetmenlerince sevilen bir
durum olmustur. Uzun yillar boyunca sinemanin kendi dilini olusturmasini engellemis,
seri Uretim filmler olusmasina sebep olmustur. Senaristler, roman anlatisindan bir
karakterin nasil olusturulabilecegine dair ipucular yakalamaktansa o karakterleri direkt
olarak sinemaya uyarlamistir. Bu durum sinemada anlatinin gelisimiyle birlikte
degismistir fakat sinemanin kendi dilini kazanmasini1 geciktiren bir durum olmustur.
[lerleyen zamanlarda uyarlama karakterler sinemayla birlikte doniismiis, tiyatro veya
romandan alman Oykiiler sinemayla birlikte yeniden firetilip baglamindan
koparilmigtir. Caligmanin tiglincli boliimiinde bu duruma ait sinema filmleri

incelenecektir.
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Simdi 6nemli olan sinemada bir karakterin nasil yaratildigi sorusudur. Daha
dogrusu sinemanin dinamiklerine uygun, yapisi geregi hareketi ve gorselligi sunan bir

anlat1 aracinin karakteri nasil olmalidir?

“Onceleri, insan karakterinin sinemada kullanim alan1 yok gibiydi. Sinemanin
dogasi buna engel oluyordu. Sinema, “sanatsal betimlemenin bu merkezi’ne
yasam alani vermeye heniiz hazir degildi. Dramaturji unsurlarinin, film
betimselliginin bir sistemi seklinde bi¢imlenmesiyle, sinemanin gegirdigi
evrimlesme siirecinde zenginlesen gorselligin, dramaturji ve film yonetmenligi
ile bitiinlesmesi, karakterin sinemada kullanilmasi i¢in elverisli kosullar
yaratmistir. Filmin sirf gorsele dayali bir sanat olmaktan, gérsel — isitsel bir sanat
haline gelmesi, simdiki anlamiyla karakterin sinemaya girmesine “yesil 151k”
yakmig bulunmaktadir.” (akt. Aslanyiirek, 2004:103).

Yukaridaki alintilama, Hegel’in, “karakter, sanatsal betimlemenin merkezidir”
(akt. Aslanyiirek, 2004:103) s6yleminden kaynaklanan bir alintilamadir. Hegel’in bu
sOylemini sinemaya aktarmak, metne dayali anlatilara gére daha kapsamlidir. Clinkii
sinema ilk ¢iktig1 yillarda sadece gorselligi sunuyorken gelisen teknolojiyle birlikte
isitselligi de sunmaya baglamistir. Bu durumda gorsele dayali olmanin sinir1 asilmis,
karakterin sadece bicimsel Ozellikleriyle degil, onun i¢ diinyasiyla birlikte, biitiin
ozelliklerini yansitilabileceginin farkina varilmistir. Sinemanin ilk sessiz yillarinda
karakterden ziyade tiplerin yaratilmasi sesin gelmesiyle birlikte yerini karaktere
birakmistir. Ciinkii konusan karakterler kendini ifade edebilecek bu da onlarin
kendilerine has ozellikleriyle bir topluma, ¢evreye ve belli bir kiiltiirel diizeye ait
oldugunu gosterecektir (Aslanyiirek, 2004:104). Sinemada karakter, ger¢ek hayattaki
gibi karmasik degil, {i¢ boyutlu olarak ele alinmaktadir. Karakter, bu boyutlarini film
baslamadan once ve filmin ilerlemesiyle birlikte ortaya cikacak olan o6zellikleriyle
tamamlamaktadir. Her nesnenin, derinlik, yiikseklik ve geniglik gibi {i¢ boyutu
olmustur. Sosyal bir varlik olarak, insanin, bu boyutlardan farkli ii¢ boyutu daha vardir.
Bedensel, sosyolojik ve psikolojik yapisi insanin diger {i¢ boyutlarindandir. Karakteri
ve karakterin 6zelliklerini bu ti¢ boyut olusturmakta biitiin boyutlarin toplami ise

karakterin davranis ve duygularini yonlendirmektedir. Bu baglamda, bu boyutlari
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dikkate almadan yapilan her kisilestirme basarisiz bir karakter yaratimini beraberinde
getirecektir (Akyiirek, 2008:177). Sinema, insan karakterini sergilemek i¢in ii¢ yol
izleyebilmektedir. Bunlardan ilki, tiyatroda oldugu gibi insan1 oldugu gibi, replikleri,
hareket tarziyla sunmaktir. ikincisi, séz konusu karakter hakkinda diger karakterlerin
sOylemleri ve gorsel ayrintilar halinde sunma imkani veren sinematografik arayislarla
sunmaktadir. Sonuncusu ise, senaryo yazarinin izleyiciye bir sey anlatmasiyla olusan

Oykiilemeci anlatim ile sunmaktir (Aslanyiirek, 2004:108).

Sinemada karakter yaratirken sorun olabilecek 6nemli -sinemanin gorsel bir
anlati sunuyor olmasindan kaynakli- unsurlardan biri, olusturulan karakteri
senarist/'yonetmen biitlin detaylar1 hakkinda bilgi sahibiyken izleyicinin sadece
beyazperdede karsisinda ona sunulani biliyor olmasindan kaynaklanir. Bu yiizden
karakter tasarimi yapilirken onu biitiin yonleriyle ele almak ve dogru kisilestirme
yapmak gerekmektedir. Karakterin kisiligine dair veriler dogru islenmisse ister
istemez bu durum yaratilan karaktere gececek ve bu da basarili bir karakter yaratimi
saglayacaktir. Yaratilan karaktere giindelik yasamin karmasikligi da kazandirilarak
cok boyutlu bir karakter elde edilir. Karakterin kisiligini olusturan kosullar ne kadar
mantikli olursa onun davranislar1 da aynt mantik ¢ergevesinde ortaya cikacak ve

izleyici izledigi karakterle bag kuracaktir (Akytirek, 2008:178).

Bu baglamdan incelendiginde karakter yaratiminda dogrudan ve dolayli ¢izim
olmak tizere iki ana yontem s6z konusudur. Bu yontem romandaki agik ve kapali
karakterlestirme ayrimi gibidir fakat sinemayla birlikte sinema dilinin sagladig
imkanlar dogrultusunda tekrardan sekillenmistir. Karakterin dogrudan aktarimi
betimleme, konugsma Orgiisii (diyalog) ve davranis yoluyla olmak iizere ii¢ unsur
tizerinden yapilmaktadir. Sinemaya aitligi en az olan yontem betimleme yoluyla
iletmedir. Bu yontem daha ¢ok tiyatro oyunlarinda kullanilan metinden 6nce kisiler
hakkinda verilen bilgilere benzemektedir. Betimleme, izleyiciye, karakterin dis
goriiniisii hakkinda bilgi verebilecegi gibi onun bazi olaylar karsisinda nasil bir tepki
verebilecegine dair fikir de vermektedir. Bir film igerisinde gecen konusmalar
izleyiciye konusan kisi hakkinda onun toplumsal, kisisel ve psikolojik durumunu fikir

vermektedir. Sinema s6z konusu oldugunda bu konusmalar diyaloglar ve monologlar
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halinde verilmektedir. Karakterin kendi kendine (monolog) veya bagkalari ile olan
diyalogu li¢ sekilde gerceklesmektedir. Karakterin kendi hakkinda sodyledigi sozler,
baskas1 hakkinda sdyledigi s6zler ve bagka konular hakkinda soyledigi genel sozlerle
gergeklesir (Akytirek, 2008:182-185). Fakat tekrardan siirekli tekrar edilen bir durum
s0z konusudur, sinema gorsel bir sanattir. Diyalog kullanimi bu yiizden fazlasiyla
dikkat edilmesi gereken bir husustur. Sinemada siirekli olarak karakteri bir seyler
hakkinda konusturmak onun gorselliginin 6niine gececektir. Bu da onu basl basina
kendi dili olan bir sanat yapmaktan c¢ok diyaloglarin 6n planda oldugu
‘seyredilmekten’ ziyade ‘dinlenilen’ isitsel bir durumun igerisine sokacaktir. Klasik
anlat1 sinemasina sahip bir sinema filmi, yukarida verilen bazi diyalog tiirlerini hata
olarak gérmektedir. Karakterin kendi kendine konusmasi veya i¢ ses olarak ortaya
¢ikan konugma tiirii, bir anlaticinin varligina isaret etmektedir. Klasik anlat1 sinemasi
veya Hollywood sinemasi, olaylari mimetik zaman ve mekan iliskileri icerisinde
diizenlediginden bir anlaticinin varligi simdiki zaman yanilsamasini bozacak ve
izleyiciyi ‘gercekmis gibi’ hissiyatindan koparacaktir. Bundan kac¢inilmak igin
karakterin karsisina bir figiir konularak diyalog haline girmesi saglanmistir. Bu bir
hayvan olabilecegi gibi filmin icerisindeki herhangi biri de olabilir. Onemli olan
karakterin kendi kendine konusmamasi bu diisiincelerini baskasina yoneltmesi

olmustur (Unal, 2015: 144).

Karakterin dogrudan aktarimini saglayan son unsur ise davranislar ile iletmektir.
Karakterin davranisi onun ideallerini ve degerlerini gostermektedir. Sinema, belli bir
siire igerisinde bir 6ykli sunmaktadir ve olusturdugu karakter de bu siire icerisinde
degisime ugramak durumundadir. Bu noktada sinema, olusturdugu karakteri
tamamlanmis karakter olarak degil oykii ilerledik¢e olusunu tamamlayan bir varlik
olarak sunmaktadir. Bu siire igerisinde karakterin davraniglari, tutumu degisebilmekte
bu degisen davraniglar ve tutumlar, onun tutarliligi, degerleri hakkinda fikir
vermektedir (Akyiirek, 2008: 185-186). Syd Field, karakterin i¢sel ve dissal olmak
tizere iki tane yasami oldugunu soylemistir. Karakterin davranislari ile bir uyumluluk
halinde olan bu goriise gore, i¢sel yasam, karakterin film baglayana kadar olan
yasamidir. Bu noktada i¢sel yasam, karakteri bir sahsiyet olarak bicimlendiren her seyi

igerisinde barindirir. Onun sosyal ¢evresi, ailesi, egitimi ve filme konu olacak olan
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davranislar1 da igerisinde barindirir. Ikinci yasami olan digsal yasam ise, film
basladiktan sonra dykiiniin sonuna kadar olan biten her seyi igerisinde barindirir. Bu
noktada karakterin nitelikleri 6n plana ¢ikmaktadir. Onun ahlaki durusu, degerleri,
inanglar1 ve tutumlar1 filmin sonuna kadar gosterecegi degisim karakterin dissal
yasamina ait bulgulardir. Fakat karakterin digsal yasaminda verecegi kararlar ve
Oykiiniin ilerlemesi, onun igsel yasaminda nasil bir degerler biitiiniiyle biiylidiigliniin
de gostergesi olmaktadir. Ikisi bir biitiin halinde olduklarinda karakterin davranislari

mantikl1 bir tutarlilikta ilerleyecektir (Unal, 2015: 132).

Karakterin dogrudan aktarimini saglayan unsurlar bu sekilde ortaya konulurken,
karakterin dolayl: yoldan aktarimi ise karakterin, olaylara kars1 verdigi tepki veya
filmin diger karakterlerinin ana karakter hakkindaki sdylemleriyle saglanmaktadir.
Dolayli aktarimin saglanmasi igerisinde ii¢ unsuru barindirmaktadir. Bunlar; karsitlik
yaratarak, yardimci karakterler veya ikincil kisiler ve benzerlikler ile saglanir.
Karsithk yaratmak, dramatik yapinin vazgeg¢ilmez unsurlarindan biridir. Bu ¢atisma
iki karakter arasinda simgeledikleri gii¢ler arasinda olmakla birlikte herhangi baska bir
unsurdan da kaynaklanabilmektedir. Karsitlik yaratarak, ayni olaya farkl karakterlerin
farkli tepkiler vermesi saglanarak film karakterleri hakkinda fikir sahibi olunmaktadir.
Ana karakterin karsitinda hangi karakterin oldugunu anlamak i¢in 6nemlidir. S6z
gelimi bir dedektif olan ana karakterin karsit1 olan hirsiz, katil vb. gibi karakterlerin
belli anlarda verdikleri tepki dedektifin karsisindaki karakterin ne derece zeki veya ne
derece suglu oldugunu anlamayi saglamaktadir. Bagka bir 6rnek olarak yash bir
karaktere karsitlik olarak geng bir karakter donemin deger yargilarinin ve zamanin
degistigini gosterebilmektedir. Bu karsitliklar filmin temasia da hizmet etmektedir.
Bu karsitliklar tizerinden filmin Oykiisii ortaya ¢ikabilir veya verilmek istenen mesaj
bu karsitliklar igerisinde gizli olabilmektedir. Bu karakter ve onun karsiti olan
sinemada Ui¢ sekilde ortaya g¢ikmaktadir. Bunlardan ilki, karakteri bir durumun
karsisinda engelleyen karsit karakterdir. Ikincisi, hata yapan karakterin yaninda onun
bu durumundan faydalanarak onu, baska yone ¢eken ve giivenilmeyen karsit karakter
ve son olarak karakterin hatasinin karsit karakteri tarafindan diigiimlenmesi olarak

ortaya ¢ikmaktadir (Akyiirek, 2008:187-191).
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Ikincil kisiler, karakterin dolayli anlatimimi saglayan bir diger unsurdur. Karsit
karakter de ikincil karakter olarak ortaya ¢iktigindan karsitliklarin ikincil karakterlerle
yaratildigin1 soylemek miimkiindiir. Fakat ikincil karakter her zaman arka planda kalan
karakter gibi goziikse de filmde bas karakter kadar 6nemli olabilir veya filmin seyrini
degistirebilecek bir konumda da olabilir. Bu baglamda ikincil kisilere veya yan
karakterlere birtakim 6zellikler ve derinlikler verilmesi gerekmektedir. kincil kisilere
verilen bu tikel 6zellikler onlar1 film kisilerinden ayirmaya yaramaktadir. Dolayli
anlatimi saglayan diger unsur benzerlik ise bilin¢li yapildigi zaman bir karigiklik
yaratma amactyla kullanilmaktadir. Karsitlik unsuru ile birlikte diisiiniildiigii zaman
benzerlik, karsitlik kadar etkili degilmis gibi géziikmektedir. Clinkii karsitliklar film
Oykiisiiniin devamini saglayan unsurlardan biridir. Fakat bilingli olarak yapilan bir
benzerlik karsitlik kadar etki birakabilir. Iki karakter arasindaki benzerlik ne kadar
fazla olursa belli olaylar karsisinda verdikleri tepkilerin degismesi o derece belirli

olmaktadir (Akytirek, 2008:191-193).

Goriildugii tizere sinemada karakter yaratmanin birgok unsuru vardir. Diger sanat
dallarindan ayr1 bir karakter insasinin s6z konusu olmasi kendisine ait bir anlat1 diline
sahip olmasindan kaynaklanmaktadir. Fakat unutulmamasi gereken, bu
karakterizasyon islemlerinin gliniimiiz sinema anlayisinda toplumun degismesiyle
birlikte baskalagmasidir. Simdiye kadar incelenen karakter teorileri ve karakterizasyon
islemlerinin hepsi ‘klasik’ anlamda bir karakter ingasin1 sunmaktadir. Fakat bagkalagan
karakterin, tekrardan bu klasik karakter anlayisim1 yikarak ortaya cikti§i da
unutulmamalidir. Bu baglamda klasik olan ile bugiine ait karakteri birbirinden ayri
yapilar gibi diistinmemek gerekir. Calismamizin son bolime dogru gelirken,
cogunlukla uyarlama metinler iizerine ¢alisan ve onlar1 serbest bir sekilde sinemaya
uyarlayan Aki Kaurismaki sinemasi bu baglamda 6nemli bir noktada durmaktadir. Sug
ve Ceza, Hamlet ve bir masal olan Kibrit¢i Kiz’1 sinemaya uyarlayan Kaurismaki,
sinemayla birlikte doniisen karakterleri anlayabilmek i¢in 6nemli bir inceleme konusu

olmustur.
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2.7. SINEMADA UYARLAMA TURLERI

Sinemanin sahip oldugu diger imkanlardan biri de diger anlat1 tiirlerini sinemaya
aktarmasit olmustur. Bunu yaparken tiyatro metinlerinden ve romanlardan
faydalanmistir. Fakat sinemaya uyarlanan bu anlatilar beraberinde bir “dil” sorununu
getirmistir. Bu dil sorunu farkli anlati tiirlerinin sahip oldugu anlatim olanaklarindan
ve farkliliklarindan ortaya ¢ikmaktadir. Romandan 6rnek vermek gerekirse; roman,
sahip oldugu dil agisindan betimlemelere agik bir anlati formudur. Karakterler
hakkinda fazlaca yorum, tasvir yapilabilmektedir. Ayn1 zamanda olaylarin mekani ve
zamani eksiltilmeden verilebilme imkanina sahiptir. Sinema s6z konusu oldugunda bu
durum farklilagmaya baglamaktadir. Gorselligi sunan bir yapist olan sinemanin
romanin sahip oldugu imkandan farkli olarak belli bir zaman dilimini kapsamaktadir.
Bu zaman dilimi 6ykiiniin gegtigi kurmaca olan zaman degil, gercek izleyicinin sahip
oldugu zaman dilimidir. Roman okuyucusu i¢in bir siire kisitlamasi veya okumasi
gereken bir siire okuyucunun karariyken sinema ise izleyiciyi bir siire zarfi igerisinde
ekran/perde karsisinda tutmaktadir. Bu da “izlenebilirlik” unsurunu ortaya
cikarmaktadir. Bu unsur daha sonradan bilerek yikilmaya calisilan bir durum da olsa
genel anlamiyla sinema filminde izlenebilirlik aranmaktadir. Bu durum uyarlama
filmler yapilirken uyarlanan eserin/anlati dilinin sinemanin imkanlariyla tekrardan
insa edilmesini dogurmustur. Bu insa sirasinda ti¢ tiir uyarlama tiirii ortaya ¢ikmustir.
Bunlar; dogrudan aktarim, serbest veya yorumlama ve esinlenme seklindedir. Fakat
unutulmamasi gereken noktalardan biri her ne kadar bagka bir anlati formundan
yararlaniliyor olsa da sinemanin dili kendine has ve kendi dinamikleri olan bir dildir.
Bu yiizden uyarlanan eserin diliyle “konusmaktansa” sinemanin kendi diliyle
konustugu uyarlama filmler farkli bir noktada durmaktadir. Uyarlama filmler,
uyarlanan eserin biitiinliyle de alakali olabildigi gibi sadece bas karakteri veya
herhangi baska bir karakteri de eserden alabilmektedir. Boyle bir durum s6z konusu
oldugunda gene eserle baglantili olarak, o karakterin nasil bir karakter oldugu izleyici
icin anlagilmasi kolay olacaktir. Fakat baz1 durumlarda yonetmenler bu karakterleri
yeniden insa etmeyi tercih edip onun baglh oldugu eserden koparmayi tercih
edebilmektedir. Boyle bir durum serbest uyarlamalarda izleyici karsisina ¢ikmaktadir.

Son boliimde arastirmanin ana konusu olan Aki Kaurismaki ve onun uyarlama
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filmlerindeki karakterler, filmin biitiiniinde olmasa da ¢ogunlukla ana metinden farkli
bir karakter yapisi ¢izilmistir. Kaurismaki ve onun uyarlama filmlerinin yapisini
anlayabilmek i¢in yukarida bahsedilen uyarlama tiirlerini kisaca incelemek faydali

olacaktir.

Bu uyarlama tiirlerinden ilki dogrudan aktarim yoluyla yapilan filmlerdir.
Dogrudan aktarim isminden de anlasilacagi gibi, uyarlanan eserin sinema diline
aktarilirken yapilmasi gereken teknik degisiklikler yapilmadan, yani yukarida da
bahsettigimiz gibi sinemanin degil romanin “diliyle” konusan filmlerdir. Bu noktada
dogrudan aktarim yapilirken romanin sadece konusu ve hikayesi degil bir bakima
bicimi de sinemaya aktarilmaktadir. Dogrudan aktarim yapilirken aktarilan
romana/metne fazla miidahale edilmez ve dogrudan sinemaya aktarilir. Baz1 degisiklik
s06z konusu olsa da bunlar onun “dogrudan” aktarimin1 bozacak unsurlar degildir.
Dogrudan aktarim, calismanin ilk basinda da bahsedildigi gibi sinemanin klasik
donemine ait olan anlatim yapis1 yani mimetik yap1 i¢in 6nemlidir. Cilinkii sinemanin
ilk yillarin1 kapsayan anlayis anlaticinin gizlenmesi, gergeklik yanilsamasi ile
sekillenmistir. Dogrudan aktarim yapilirken roman dilinin korunmasi1 Hollywood

sinemasinin klasik romanlara ilgi duymasini saglamistir (Cetin, 1999: 153).

Bir diger tiir olan yorumlama yontemiyle gerceklestiren filmler ise dogrudan
aktarimdan farkli olarak romana/metne birebir sadik kalmadan sadece uyarlanan
eserde senaryo yazarini etkileyen olaylar1 veya metnin biitiiniinii yorumlamasiyla
olusmaktadir. Bu yilizden uyarlanan eserlerde degisiklik yapilmakta ve senaryo
yazarinin kararma gore yeniden islenmektedir. Dogrudan aktarima gore bu tiirde
sinemanin imkanlar1 ve dili daha 6n planda olmaktadir. Ciinkii uyarlanan eserin bigimi
degil o eserin bir karakterinin ya da genelinin bir yorumunu igermektedir. Bu yorum
yapilirken zaman ve mekan yeniden insa edilecek ve romanin/metnin dilinden ziyade
daha sinemaya ait gorsel bir dil tercih edilecektir. Fakat bu yeniden insa sirasinda
metnin 6zl ve anlati yapis1 korunmaktadir. Yorumlama yapilirken amag, uyarlanan
eseri/anlatiy1 yeniden yorumlamak ve onu meydana getiren pargalar1 ayirmak fakat

bunu yaparken 6ziinli korumaktir (Cetin, 1999: 157).
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Sinemanin klasik yillar1 dogrudan aktarim ile ilgileniyorken modernlesen ve
modern anlatiya sahip olan sinema ise uyarlama tiirlerinden yorumlama yontemiyle
ilgilenmistir. Yorumlama yontemiyle uyarlama film yapan yonetmenler, eserin ruhuna
sadik kalmaya calisarak uyarlanan eseri sinemanin tirettigi terimler ve dil ile tekrardan

tiretir (Cetin, 1999: 158).

Uyarlama tiirlerinden sonuncusu olan esinlenme ydntemiyle yapilan uyarlama
filmler bir diger anlamiyla “serbest” uyarlamalar artik uyarlanan romanin/metnin
sadece bir fikir olarak var oldugu uyarlamalardir. Bu tiir uyarlamalarda, uyarlanan
metnin zaman/mekan1 degistirilmekte ve daha ¢agdas bir hale getirilmektedir.
Isminden de anlasilacag1 gibi “esinlenme” kaynak eserdeki onemli bir geden, bir
catismadan, bir karakterden veya farkli bir onermeden esinlenmektedir. Esinlenme s6z
konusu oldugunda yonetmen, kaynak eserin biitlintine sadik kalmay1ip s6z konusu olan
esinlenmeden yola ¢ikarak kaynak eserin anlatmak istedigi seyi anlatmayi tercih
edebilmektedir. Kisaca, esinlenme yontemiyle yapilan serbest uyarlamalar,
romant/metni sinemaya uyarlama fikrinden ¢ok kaynak eserden yola c¢ikarak
“esinlenerek” yeni bir eser ortaya ¢ikarma fikrini benimsemektedir. Bu noktada
yonetmenlerin tavri su sekildedir; kaynak eserin ait oldugu anlati tiiriinde — ¢cogunlukla
yazinsal- olusturdugu dili yinelemek veya onun sahip olduklarini sinemaya tagimak
degil, yazinsal bir dile sahip olan kaynak metinden beslenerek kendisinden eski olanla
yeni bir seyler sdyleyebilmek, eski malzemeyi yeniden iiretmektir (Cetin, 1999: 159-
164).

Zamanla bir¢ok sinema teorisyeni bu uyarlama tiirlerini farkli adlandirmis ve
siniflandirmasini degistirmistir. Fakat her ne kadar degisikliklere ugrasa da uyarlama
tirlerini temel olarak bu ii¢ ana baslik altinda incelemek miimkiindir. Uyarlama
tiirlerini inceledikten sonra dnemli bir uyarlama tiirleri hakkinda yapilan elestiriler
olmustur. Bu elestiriler ¢ogunlukla yontem ve iki tiir arasindaki dil farkliliklarindan

dogmustur.
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Ik olarak sinemanin uyarlamalara neden ihtiyac hissettigini ve uyarlamalarin
genellikle neden edebiyattan alindigi sorusu sorulacak olursa buna verilecek
cevaplardan birisi sinemanin — gelisen sinema anlatisiyla birlikte sinema anlayisinin
degismesiyle buna “popiiler” sinema demek daha dogru olacaktir- anlatacak dykiilere
ihtiyag duymasidir. Peki neden c¢ogunlukla edebiyattan yararlanilmaktadir? Buna
verebilecek en genel cevaplardan biri sinemanin hazir malzemelere ihtiyag duymast,
Oykiiniin ve romanin sinema i¢in hazir bir olay orgiistine sahip olmasidir. Bu noktada
popliler olan sinema ile popiiler olan edebiyatin izleyicisine/okuyucusuna sundugu
anlatilar Onemlidir. Her ikisi de izleyicisinin/okuyucusunun beklentilerini
karsilayacak, onlar1 tatmin edecek oykiiler sunmaktadir. Ikisinin de ticari bir amaci
olmasi aralarinda ister istemez bir aligveris olmasini saglamistir (Kirel, 2004:118).
Fakat popiiler olmayan daha dogrusu ticari bir amag giitmeyen yonetmenler i¢in iki tiir
arasindaki iliski popiiler olanla ayni noktada durmamaktadir. Auteur yonetmenler i¢in
de hazir bir kaynak olmasindan O6te onlarin uyarlama filmlerinde kaynak eseri
“agsmaya” calisan bir tavir oldugu sdylenebilir. Fakat bu asma kavramini agmak
gerekirse; kaynak eserden dogrudan ya da serbest bir sekilde -genellikle auteur
yonetmenlerde bu serbest olmaktadir- uyarladig: filmi kaynak esere gore hiyerarsik bir
yapida gormek degildir. Buradaki “asma” yonetmenin kisisel olarak kaynak eserle
olan iligkisiyle alakalidir. Sinemaya uyarlamak istedigi eseri, kisisel sebeplerle agsmaya
caligmaktadir. Bu noktada uyarladigi filmde, kaynak eserle olan iliskisinin izleri ortaya
cikmaktadir. Bu gerek karakterin ya da kaynak eserdeki bir olayin yeniden insasinda
kendisini gostermektedir. Yukaridaki sinema ve edebiyat arasindaki popiiler baglam

her uyarlama film ve yonetmen i¢in gecerli olmadigini sdylemek gerekmektedir.

Tekrardan genel anlamiyla uyarlamanin neden tercih edildigi tizerine doniilecek
olursa; uyarlamanin tercih ediliyor olmasinin sebeplerinden biri de izleyici iizerinde
birakacagi etkidir. Ciinkii sinema izleyicisinin ayni1 zamanda bir okuyucu oldugu da
kabul edilirse uyarlanacak eserin daha dnceden okunmus oldugu kabul edilir. Bu da
izleyici iizerinde uyarlanacak film hakkinda bir beklenti yaratir. Izleyicide olusan
beklentiyi kullanarak yonetmen, uyarladig: filmi tekrardan sekillendirir. Izleyici, bir
okuyucu olarak okudugu metinle olan iliskisi yiiziinden -duygusal veya kisisel
sebeplerle- beklentisinin karsilanmasini beklemektedir (Kirel, 2004: 118).
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Izleyicinin beklentisi ve ydnetmenin bu beklentinin farkinda olma durumu
serbest uyarlamalarda 6zellikle 6n plana ¢ikmaktadir. Yonetmen, sinemaya serbest bir
sekilde uyarlayacagi eserde izleyicisinin kaynak eseri okudugunu varsayarak oyki
lizerinde belli degisiklik yapar. izleyici, kaynak eserin sinemaya uyarlanmis bir halini
izleyecegini diislinlirken yonetmen izleyicinin zihnindeki imgelerden yararlanarak
sinemanin dilini de kullanarak bu eseri yeniden insa eder. Ve artik uyarlanan eserden
farkli bir baglamda da izlenebilen film, kaynak eserin yazarindan koparak “bir film

olarak” yonetmenin eseri olur.

Serpil Kirel, sinema ve edebiyat iligkisi lizerinden uyarlama filmi tartisirken

uyarlama kavraminin icerisinde “uyumlanma’”y1 da barindirdigini sdyler ve ekler:

“Sinemanin uyarlamalara muhta¢ olusu, senaryo yazarim1 kopriideki konumu
nedeniyle bu iiretim iligkisi icinde giindeme getirir. Bir edebiyat uyarlamasi
yapan senaryo yazarini bekleyen giicliikkler senaryo yazariin edebiyat/kaynak
eserin yazari ile yasayacagi c¢atismalar, eserle senaryo yazarinin diinyalari
arasindaki catismalar ve senaryo yazarinin sinema sanayiinin istekleri karsisinda
yasadig1 catigmalar olarak siniflanabilir. Bu noktada karsimiza ¢ikan bir kavram
“uyarlama”nin i¢inde barindirdig1 diger anlam, “uyumlanma”dir. Senaryo yazari

uyarlama yaparken uyumlanmak zorunda kalir.” (Kirel, 2004: 118).

Uyarlama konusunu toparlamak gerekirse, siirekli tekrar edilen “sinemanin diger
sanatlara gore yeni bir sanat olusu” ve “yeni bir anlatim arac1” olmasi ister istemez
beraberinde diger anlatim tiirlerinden ve araglarindan beslenmesini saglamaistir.
Sinemanin bu durumu noktada iki disiplin arasinda hiyerarsik bir yap1 dogurmamis
aksine birbirinin i¢ine gegebilen, birbirinden beslenebilen bir yapi olusturmustur.
Yonetmenler, uyarlama filmler ile birlikte tarihte yer etmis tinlii karakterleri ve
romanlar1 sinemanin imkani1 dahilinde “goézler Oniine” sermis ve onlara ekran
karsisinda hayat vermistir. Bunu yapma yontemleri “dogrudan” olabildigi gibi kimi

yonetmenler bu karakterleri “temsil ettikleri sey” olarak ele almis kaynak eserin olay
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Orgiisiinii  degistirmis kimileri de kaynak eserin yazildigi tarihteki kavramlarin
degisimini gdstermek amaciyla “temsil edilen kavramlar1” giliniimiize getirerek
yeniden iireterek elestirmistir. Bu ¢alismanin ana konusu olan Aki Kaurismaki ve onun
uyarlama filmlerindeki “uyarlama karakterleri” s6z konusu oldugunda yukaridaki
uyarlama tasniflerinden belki de hicbirine uymayacak olan bir uyarlama ile
karsilagiriz. Kaurismaki uyarlama sinemasimin 6ne ¢ikan ozelliklerinden biri ve
tartisilmaya deger bulunan kismi, uyarladig: eserlerin genellikle olay Orgiisiine sadik
kalmas1 fakat kaynak eserin 6nemli karakterlerinin eylemleri iizerinde degisiklik
yapmasidir. Bunu yaparken simdiye kadar anlatilan biitiin anlati tiirlerinin arasinda
gezinti yapmaktadir. Sug¢ ve Ceza, Hamlet ve Kibrit¢i Kiz uyarlamalartyla anlatinin ti¢
farkl: tiiriine ait olan eserleri sinemaya aktararak bu anlati tiirlerini sinemayla birlikte
yeniden sekillendirir. Hepsinin kendine ait olan anlati 6zelliklerinden beslenerek

sinemanin diliyle bu 6zellikleri pekistirir.
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UCUNCU BOLUM

3. AKi KAURISMAKi VE SERBEST UYARLAMALAR: SINEMAYLA
BIRLIKTE DONUSEN KARAKTERLER

3.1. AKi KAURISMAKIi SINEMASI

Aki Kaurisméki sinema hayatina F.M. Dostoyevski’'nin Su¢ ve Ceza adl
romanini sinemaya uyarlayarak baslamistir. Kariyerinin ilerleyen zamanlarinda sadece
romandan degil anlatinin bir¢ok tiirlinden esinlenerek uyarlama filmler ¢ekmistir.
Andersen masallarindan uyarladigi  Kibritgi  Kiz  (Tulitikkutehtaan — Tytto),
Shakespeare’in Hamlet oyunundan uyarladigi Hamlet Is Diinyasinda (Hamlet
Liikemaailmassa), Su¢ ve Ceza romanindan uyarladigi aynt adli Sug ve Ceza (Rikos
ja rangaistus) ve Henri Murger’in ayni adli romanindan uyarlanan Bohem Hayati
(Boheemielamaa) ve Tiirkge’ye ¢evrilmemis yerel hikaye ve romanlardan olusturdugu
filmlerle birlikte genel olarak uyarlama sinema tlizerine ¢alistig1 sdylenebilir. Auteur
yonetmenler arasinda sayilan Kaurismaki’nin filmleri birbirleriyle ortak 6zellik
tasimaktadir. Isciler, kaybeden bireyler gibi konular siklikla filmlerinde islenen

konulardan olmustur.

Aki Kaurisméki’nin sinemasmi anlayabilmek i¢in onun kariyer hayatina
odaklanmaktan ziyade hayata kars1 bakis agisina odaklanmak daha yerinde olacaktir.
Kaurismaki, “oyuncular: yonetemeyecek kadar ice kapanik ve sinik” oldugu gerekgesi
oOne siiriilerek Fin sinema okuluna kabul edilmemistir (Algan, 2015: 135). Sinemayla
olan iliskisi, bu reddedilme asamasiyla ortaya ¢ikmistir. Kendisi gibi sinemaci olan
agabeyi Mika Kaurismiki Miinih sinema okulundan mezun olmustur ve daha sonradan
AKki ile birlikte filmler cekmeye baslar. Aki Kaurisméki’nin kendine 6zgiin dili, kara
mizahi, melankolik ve kaybeden karakterleri daha ilk filmlerinde ortaya ¢ikmustir.
Ilerleyen yillarda kendi filmlerini ¢ekmeye baslayan Aki, kendi cografyasinin
ozelliklerinden sik¢a yararlanmistir. Fakat bunun yaninda asil ilgilendigi mesele her

zaman global kapitalist diinyanin karsisinda yalniz kalan ve kaybeden birey olmustur.
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Cografyadan beslenirken bir kiiltliriin yok oldugunun da farkinda olmustur.
Finlandiya’nin dans ve icki igilen salonlarinin yerini diskolar ve fast food diikkanlar1
almistir. Aki, bunun trajik oldugunu séylemis ve ¢cogu filminde bu trajik durumdan
faydalanip onu trajikomik bir duruma sokmustur. Bu baglamdan bakildiginda onun
filmlerinde kiiltiiriin tekrardan olusturulmasi gibi bir ¢aba s6z konusu degildir. Aki,
degisen kiiltiiriin karsisinda donuk, kaybeden, alkolik ve melankolik karakterler
yaratarak bu duruma karsi tepkisini gostermistir. Fakat bu karakterler, bulunduklari
yerden ‘baska bir yere gitmek’ isterler ama bu sadece bir diisiince olarak onlar1 kusatir

cogu zaman bir eylemde bulunmazlar (Algan, 2015:136-137).

Aki Kaurisméki’nin sinemasinda Finlandiyali olmanin biiyiik etkisi oldugunu
sOylemistik. Bu duruma sebep olan ise Finlandiya’nin kisa siirede gecirdigi kiiltiirel
degisimden kaynaklanmaktadir. Bu degisim 20. ylizyilin ortalarindan sonlarina dogru
koyden kente yasanan gocten kaynaklanmistir. Bu gog, kent yasamina uyum
saglayamayan kirsal halki ve kentte yasayan aydin insan1 bir araya getirmistir. Bu bir
araya gelisten dogan uyumsuz insan tipi Aki’nin filmlerinin karakterlerini
olusturmustur (Algan, 2015: 137). Necla Algan, Aki Kaurismiki’nin kendi agzindan

Finlandiya’nin yasadig1 degisimi aktarmistir.

“Finlandiya Bat1 Avrupa’daki en Amerikan iilke. On y1l i¢inde Fince, yalnizca
yasli insanlarin evinde konusuluyor olacak. 60’larin basindan 70’lerin sonuna
kadar buradaki her sey tahrip edildi. Fin degerlerini tasiyan tango kiiltiirii,
barlarin melankolik siiri, kent ve koy atmosferi... Bu ¢ok aci. Finlandiya ruhsal
olarak yoksul ve Amerikan taklidi bir iilke. Bu {ilkenin kiiltiirel {iretime sayg1
duymadigimi ima etmek istemiyorum, sdylemek istedigim su bu tilkenin iyiligi

bagka bir iilkenin kollarina suursuzca atilmak degil.” (akt. Algan, 2015: 137).

Aki Kaurismiki sinemasi karakter incelemesi yapmak i¢in oldukga agik bir alan
olmustur. Filmlerindeki karakterlerin belli durumlar karsisinda verdikleri tavir, genel
olarak onun sinema dilini olusturan bir yap1 i¢inde olugsmustur. Toplumsal yapinin

degismesiyle birlikte karakterini yasadig1 diinyadan soyut bir konumda tutmamustir.
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Finlandiya’nin yasadig1 toplumsal degisimi karakterlerinin tavirlariyla yansitmistir.
Bu yiizden onun karakterleri sikigmis, gitmek isteyen ama bunu da yapamayan,
kimliksizlesmis karakterlerdir. Bu durum Finlandiya’nin toplumsal yapisindan

bagimsiz degil, onla birlikte sekillenmistir.

3.2. USTKURMACA OLARAK UYARLAMA VE DON QUIJOTE

Aki Kaurismiki sinemasinin 6nemli 6zelliklerinden biri de yaptigi filmlerinin
¢ogunun uyarlama olmasidir. Yaptigi ilk filmin Dostoyevski romani uyarlamasi olan
Sug ve Ceza olmasi onun uyarlamalara kars1 olan ilgisini gostermektedir. Peki bir soru
sorulacak olursa Aki Kaurismaki neden uyarlama sinema ile ilgilenmektedir? Daha
dogrusu, neden baska anlat1 tiirleriyle ilgilenmektedir? Bu sorularin cevabi filmleri
incelerken daha net ortaya c¢ikacaktir ama genel bir cevap vermek gerekirse; Aki
Kaurisméki, ¢alismanin bu kismina kadar incelendigi gibi, anlatinin biitiin tarzlari
arasinda gezinti yaparak ve onlarin sahip oldugu dilin farkinda olarak sinemasini
gelistirmistir. Kaurisméki, sinema dilinin imkanlarinin farkindadir ve disiplinlerarasi
calisarak var olan eserleri sinemaya uyarlayarak onlar1 donilisime ugratir. Bunu
yaparken sinema dilini kullanarak biitiin uyarlamalarinda “listkurmaca” denilebilecek
bir anlati olusturur. Kaurismaki’nin bu ¢aligmanin ana arastirma konusu olan iki
filminde 6zel bir durum s6z konusudur; Su¢ ve Ceza uyarlamasi olan Rikos Ja
Rangaistus ve Hamlet uyarlamasi olan Hamlet liikemaailmassa (Hamlet Is
Diinyasinda) iki farkli metin ve iki farkli yazara ait olmasina ragmen her iki filminde
bir bakima Cervantes’in Don Quijote adli eserinin uyarlamasi gibidir. Bunun
sebeplerinden biri bu iki uyarlamada da karakterler bir kurmaca igerisinde oldugunun
farkindadir veya uyarlandiklar1 eseri “okumus ve biliyor” gibi “bilingli” bir sekilde
hareket ederler. Fakat bu durum “bariz” bir sekilde izleyiciye gosterilmez.
Karakterlerin bir “dil siirgcmesi” ile veya uyarlanan eseri okuyan izleyicinin farkina
varabilecegi bir durumdur ve sadece “ima” edilir. Bu dil siirgmesi 6rnegi Su¢ ve Ceza
uyarlamasi olan Rikos Ja Rangaistus filminde Raskolnikov karakterini canlandiran
Rahikainen, filmde bir is adamini “vurarak” 6ldiirmiistiir ve romandan farkli olarak iki
degil tek cinayet islemistir. Polis tarafindan sorguya alinan Rahikainen’e cinayetin

islendigi saatlerde nerede oldugunu sorduklarinda, “bir balta bulup, iki kisiyi 61diirmek
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icin kisa bir siire” oldugunu sodyleyerek bir dil siirgmesiyle, Dostoyevski’nin Sug¢ ve
Ceza romaninin okudugunu izleyiciye bir bakima “soyler”. Ciinkii o silah kullanmistir
ve tek kisiyi oldiirmiistiir. Fakat agzindan ¢ikan Su¢ ve Ceza romanindaki cinayettir.
Bu durum film 6zelinde inceleme yapilirken daha net sekilde goriilecektir. Bir Hamlet
uyarlamas1 olan Hamlet liikkemaailmassa (Hamlet Is Diinyasinda) filminde ise
Kaurisméaki anlatinin sinirlarini zorlayarak bir anlamda kurmacaya “hiikmeder”. Biitiin
anlat1 diizeylerini ihlal ederek, kimin Hamlet oldugu kimin anlatict oldugu veya
izlenilen eseri kimin anlatti1 birbirine karigir. iki uyarlamada da biitiin olay orgiisii
kaynak eserin olay orgiisiiyle aynidir. Kaurisméki, bu olay orgiisiinii dogrudan alarak
kurmacanin yapisin1 degistirir ve bunu yaparken sinemanin sundugu imkan1 kullanir
yani “bir seyleri gizleyebilme” yetenegini kullanir. Sadece ekran karsisinda olani
gostererek olayin gidisatini sonlara dogru agikliga kavusturur. Kaurisméaki’nin Hamlet
uyarlamasinda Hamlet karakteri kaynak eserden farkli olarak babasini 6ldiiren kisidir.
Fakat film boyunca izleyiciye bu bilgi verilmez ve filmdeki Hamlet’te kendisinin
6ldiirdiigiinii bildigi halde bir Hamlet oyunu igerisindeymis gibi olay orgiisiinii takip
eder. Filmin sonlarina gelindiginde bu bilgi izleyiciye verilir fakat yonetmen o kadar
fazla biling olusturmustur ki izleyiciden sakladigi bir bilgi ile arka planda dénen baska
bir Hamlet uyarlamasi oldugunun farkina varilmaz. Kaurisméki, Hamlet uyarlamasi
icerisinde bir Hamlet uyarlamasi daha yapmistir. Anlatibilimin kavramlarindan biri
olan ve sanatin da bir kavrami olan Mise en Abyme (yavru anlati) olusturmustur.
Hamlet, soforii tarafindan oOldiiriilmiistir bunun sebebi Hamlet’in soforiin kiz
arkadasin1 6pmeye kalkigsmasidir. Bir intikam Oykiisii olarak Hamlet uyarlamasi tam
olarak bu noktada gergeklesir. Biitiin bu 6rneklemelerden sonra kisaca Don Kisot’tan
bahsetmek gerekirse; Alonso Quijano, siirekli sovalye romanlari okumaktadir. Biitiin
gercekligini bu romanlar iizerinden kurmustur. Bir giin bir sovalye olmaya karar verir
ve kendine bir sovalye ismi olarak “Don Kisot” ismini bulur. Artik roman boyunca
kendisine Don Kisot demekte ve tipki okudugu romanlardaki gibi hayatin
sekillendirmeye baslar. Karsisina ¢ikan biitlin zorluklar1 kitapta okudugu gibi
asacagin diislinlir ve herhangi bir olay1 sovalye romanlarinin kurgusu baglaminda
sekillendirir. Gergeklik algisi okudugu romanlarinin etkisindedir. Don Kisot
karakterine daha sonra donmekle birlikte bu noktada tistkurmacanin kavramsal olarak

tanimin1 yapmak gerekmektedir. Ciinkli Don Kisot’un durumunun anlagilabilmesi ve
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Kaurisméki’'nin  uyarlamalarinin  hangi noktada durdugunu anlayabilmek

tistkurmacanin tanimiyla daha anlasilabilir olacaktir.

“Ustkurmaca (metafiction) “iistii” ya da “dtesi” anlamia gelen meta 6n eki ve
“kurmaca” anlamina gelen fiction kelimelerinin birlestirilmesiyle olusmus bir
terimdir. Meta 6n eki “kendine isaret etme”, “kendi kurgusalliginin farkinda
olma”, “listlii” ve “Otesi” anlamiyla edebiyat diginda dil bilimi (metadil), tiyatro
(metatiyatro) gibi kendisi de kurmaca hikayeler anlatan filmler i¢in kullanilan

bir terimdir (Krysinski, 2014, s. 74).” (Cakir, 2019: 12).

Don Kisot karakteri ve romam iistkurmacayr anlayabilmek i¢in 6nemli bir
ornektir. Aki Kaurisméki filmlerindeki karakterler tipki bir Don Kisot gibi i¢inde
olduklart kurmacanin farkinda gibidir. Fakat bu farkindalik, karakterin habersiz
oldugu bir durum degildir. Kurmacay1 yoneten sadece yonetmen degil, bir¢ok bilingtir,
bu durum Hamlet Is Diinyasinda filminde 6zellikle ortaya ¢ikmaktadir. Bu noktada
kurmacanin tanimini yapmakta 6nemlidir; kurmaca, tanimsal olarak, var olan gercek
diinyadan bagimsiz, olmadig1 halde var oldugu diistliniilen ve bu sekilde tasarlanmas,
olay ve karakterlere sahip bir yapidir. Tanimsal olarak bakildiginda kurmacanin
anlami, anlatilarin yasanmamis olaylar1 ve gercek olmayan karakterler {izerinden insa
edildigi anlamina gelmektedir. Sinema da bir anlati sundugu i¢in yukaridaki tanima
gore “hayal iirlinii” olarak algilanmakta ve bu durum gercek diinya ile kurmaca-sinema
anlatisi- diinya arasinda bir sinirin olduguna isaret eder (Cakir, 2019: 12). Kurmacanin
bu tanimiyla Aki Kaurismédki’nin uyarlamalar1 birlikte diisiiniildiiglinde, onun
olusturdugu karakterler bu diizeyi ihlal ederler. Ciinkii karakterlerin hepsi gergek
diinyaya ait olan bir eserin farkindaligin1 yasamaktadir. Gergek diinya ile kurmaca
diinya birbirinin i¢ine ge¢mis bir haldedir. Tipki1 Don Kisot gibi, fakat Don Kisot’la
bir noktada ayrilirlar, o, kurmaca diinyaya ait olan kurmaca eserlerin etkisinde kalir,
Kaurisméki’nin karakterleri gergek diinyaya ait olan eserlerin etkisinde kalir. Tam bu
noktada {istkurmacanin varligi ortaya cikmaktadir. Ustkurmaca, kurmacanin
taniminda gercgek diinya ile kurmaca diinya arasindaki keskin ayrimi bir araya getirerek

onlar1 i¢ ige gegirir ve birbirinden beslenen bir yap1 haline getirir. (Cetin, 2019: 13).
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Hamlet Is Diinyasinda filminde, Shakespeare’den direkt olarak aldig1 bir sahne
Aki Kaurismiaki’nin tstkurmacasal olarak uyarlama filmlerine giizel bir &rnek
sunmaktadir. Bu sahne Hamlet’in amcasinin cinayet isledigini anlayabilmek icin
oyuncular tutarak bir oyun hazirlattig1 sahnedir. Shakespeare, bu sahneyle oyunun
geneline yayilmayan bir listkurmaca olusturmustur. Aki Kaurismaki ise bu sahneyi
oldugu gibi almistir fakat farkli olarak Hamlet, kendisinin cinayet isledigini bildigi
halde amcasia bu oyunu hazirlamistir. Simdi sirayla tek tek ¢ok katmanli olan bu
kurmacanin yapisini agmak gerekirse; Bir Fin olan Hamlet, babasini zehirleyerek
oldiirmiistiir (bu bilgi izleyiciye verilmez sadece ufak ipuglar1 verilir), Hamlet
kendisinin cinayet isledigini bildigi halde amcasma bir oyun diizenler (Aki
Kaurisméki’nin Shakespeare’den direkt olarak aldigi bir Ustkurmaca), izleyici
Hamlet’in amcasiyla birlikte bu oyuna diiser (¢cilinkii her ne kadar Hamlet 6ldiiriicii
zehri vermis olsa da filmde amcasi ufak dozlarda zehir vermektedir fakat 6ldiriici
zehri Hamlet’in verdiginden habersiz oldugu i¢in kendisinin 6ldiirdiigiinii sanar. Bu
noktada izleyici ile birlikte Hamlet’in amcasi filmsel diizeye ait olan Hamlet’in
olusturdugu tistkurmacanin igerisine girer), son olarak ise Aki Kaurisméki bu sahneyi
ekrana tasityarak bir lstkurmaca daha yaratir (izleyici bir yonetmen olarak Aki
Kaurismiki’nin olusturdugu iistkurmacanm igerisine girer). Ilk basta verilen Don
Kisot 6rneginin sebebi bu ornekten yola ¢ikarak olusturulmustur. Don Kisot, Aki
Kaurisméki filmlerinde bir teknik olarak varligini gésterir. Onun uyarlamalar1 sadece
bir olay orgiisii olarak uyarlamadir, onun disinda biitiin karakterleri Don Kisot’un
farkli varyasyonlar1 olarak insa edilir. Fakat bu durum filmin icerisinde bariz bir
sekilde islenmez sadece ima edilir. Agiklamak gerekirse; filmin igerisinde bir karakter
bilingli bir sekilde “Shakespeare’in Hamlet’ini” okumaz ya da karakterin agzindan
sOyletilmez. Bu ima, sinemanin dili sayesinde yapilmaktadir. Sinemanin “simdide”
kurulan yapis1 ve “gostermeye dayali” bir anlatim araci olmasindan kaynakli yonetmen
bunu kullanarak izleyicisi ile ¢ok katmanli bir oyun oynar. Calismanin baginda
incelenen anlatibilimin temel kavramlarindan biri olan “anlaticinin varligi”, “bakis

acis1” gibi unsurlar bu durumu anlayabilmek i¢in 6nemlidir.

146



3.3.HAMLET iS DUNYASINDA (HAMLET LITKEMAAILMASSA)

3.3.1.Hamlet is Diinyasinda (Hamlet liikemaailmassa) Film Kiinyesi

Yonetmen: AKi Kaurismaki
Yapmmer: Aki Kaurisméki
Senarist: Aki Kaurismaki
Oyun: William Shakespeare
Yapim Yih: 1987

Ulke: Finlandiya

Konu: Hamlet [s Diinyasinda, William Shakespeare’in Hamlet adl1 oyunundan serbest
olarak uyarlanmis bir filmdir. Aki Kaurismaki, Hamlet’1 Helsinki’nin sanayi bolgesine
tasimistir. Fin Hamlet, kendisini girket i¢i glic savaslarinin igerisinde bulacak ve

babasinin katilini bulmaya ¢alisacaktir.

3.3.2.Bir Hayalet Olarak Aki Kaurismiki

Sarkilar degisiyor, gecen yillarla beraber,
Cok sey gotiiriiyor zaman
Ya biz, hi¢ degisecek miyiz?

Ve gelen giin, nereye gétiirecek bizi? ?

Aki Kaurismiki’nin Shakespeare’den serbest bir sekilde uyarladigi Hamlet’i
anlayabilmek ve karsilastirabilmek i¢in Shakespeare’in Hamlet’inin kisa bir
incelemesini yapmak faydali olacaktir. Clinkii bu uyarlama, her ne kadar serbest bir

uyarlama gibi goziikse de bir noktaya kadar — neredeyse finale kadar- Shakespeare’in

2 Hamlet liikemaailmassa, 1987, yon. Aki Kaurismaki, filmin sonunda ¢alinan sarkinin tiirkce
ceviri sozleri.
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Hamlet’i ile ayn1 ¢izelgede ilerlemektedir. Kullanilan diyaloglar ve karakter isimleri
birebir sekilde alinmistir. Kaurismaki’nin Hamlet’ini serbest yapan ise karakter olarak
Hamlet’in onun ellerinde doniisiime ugramasindan kaynaklanmaktadir. O yilizden
‘karakter’ olarak Hamlet’in Shakespeare’den Kaurisméki’ye olan doniisiimiini
anlayabilmek i¢in onun karakter 6zelliklerini incelemek gerekir. Siiphesiz Kaurisméki,
bir oyun olarak Hamlet’in olay oOrgiisiinii direkt olarak alip belli noktalarini
degistirmesi onu baska bir baglamda okumaya imkan vermektedir. Cilinkii yukarida da
anlatildigi gibi, onun Kkarakterleri, toplumdan bagimsiz degildir. Simdi orjinal

Hamlet’in 6ykiisii ve kisa bir incelemesi yapilacak olursa:

Hamlet’in babasi Danimarka Krali Olmiistiir ve yerine amcasi Clauidus
geemistir. Fakat bir gece nobet tutan askerler hayalet gordiigiinti iddia ederler. Bu
hayaletin tipk1 6len Danimarka Krali yani Hamlet’in babasina benzemektedir. Daha
sonradan Hamlet’e haber verilerek hayaletin gelecegi saat beklenir ve hayalet
tekrardan ortaya cikar. Hayalet, Hamlet’e onu amcasi Claudius’un zehirleyerek
oldiirdiigiinii sdyler ve intikam almasini ister. Hamlet’in babasi 6ldiikten sonra annesi
Gertrude amcasi ile evlenmistir. Bu noktadan sonra Hamlet’in aklina sliphe girmistir.
Hayaletin dogru soyleyip sOylemediginden emin olamadigi icin kendince bir
sorgulama icerisine girer ve karar vermeye c¢alisir. Amcas1t Hamlet’in bu tavrindan bir
seylerin yolunda gitmedigini anlayarak Hamlet’e kars1 belli bir tutum igerisine girer.
Hayaletin sOyledikleriyle birlikte melankolik bir tavir igerisine giren Hamlet kendisini
soyutlamistir.  Hayaletin = sOyledikleri, annesinin  amcasiyla  evlenmesini
sindirememesine sebep olmustur. Kendince bir karar verir. Bir siire olup biteni
anlayabilmek ic¢in aklin1 kaybetmis gibi davranmaktadir. Bu siire igerisinde goze
batmamak icin kralin adami ve bas danismani olan Polonius’un kizi Ophelia’ya asik
oldugunu soyleyerek oyun oynar. Kral, Hamlet’in Ophelia yliziinden aklini
kaybettigini sanmaktadir. Bu noktada Hamlet’in eski dostlar1 olan Rosencrantz ve
Guildenstern devreye girmektedir. Kral onlar1t ¢agirir ¢linkii Hamlet’i yakin
davranmalarin1 sOyleyerek onu takip etmelerini ister. Hamlet bu durumu anlar ve
onlara kars1 da bir oyun oynamaya baslar. Bu noktada Hamlet bir oyun daha oynamak
ister. Kendi segtigi bir tiyatro oyununu oynatmak iizere oyuncular ¢agirir. Se¢tigi oyun

manidardir ¢iinkii oyunda birisinin yerine ge¢gmek icin onu zehirleyerek oldiiren bir
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adamin hikayesi anlatilir. Hayaletin Hamlet’e soylediklerinin bir temsilini sunar. Oyun
basladiktan sonra amcasi ¢ok fazla tepki gosterir ve Hamlet artik emindir. Babasi,
amcasl tarafindan zehirlenerek 6ldiiriilmiistiir. Annesi, Hamlet’i yanina ¢agirir. Onun
neden boyle bir sey yaptiginit boyle bir oyunu neden sahnelettigini 6§renmek ister.
Hamlet’te annesine bir oyunun igerisinde oldugunu amcasinin babasini 6ldiirdiigiinii
sOylemek tizeredir. Bu sirada Ophelia’nin babasi Polonius perde arkasindan Hamlet’i
izlemekte onun tavirlarin1 anlamaya calismaktadir. Hamlet, Polonius’u amcasi1 sanar
ve perde arkasindan onu dldiiriir. Kral bu cinayeti firsat bilerek onu Ingiltere’ye
gondermek ister. Kral, Rosencrantz ve Guildenstern ile birlikte Ingiltere’ye bir mektup
gonderir. Hamlet’i Ingiltere’ye gondererek ondan kurtulmak isteyen Kral, aslinda bir
tuzak kurmaktadir. Bu mektupta ingiltere Krali’'na Hamlet’i &ldiirmesini sdyler.
Hamlet, Rosencrantz ve Guildenstern’in basindan beri bu oyunun i¢inde oldugunu
bildigi i¢in bu durumu anlar ve mektubu degistirerek Rosencrantz ve Guildenstern’in
Ingiltere Kral tarafindan oldiiriilmesini saglar. Hamlet, Ingiltere’ye gitmemistir.
Babasinin 6liimiinii duyan Ophelia, bir derede 6lii olarak bulunur. Onun intihar ettigine
dair bilgi kesin olmamakla birlikte mezarcilarin kendi arasinda sohbet ettigi sahnede
bunun intihar olduguna dair ufak bir bilgi verilmistir. Bu sirada oyunun baslarinda
Ophelia’nin agabeyi Leartes Fransa’ya gitmistir. Aldig1 6lim haberleriyle birlikte
Danimarka’ya doner ve intikam almak icin kralla is birligi yapar. Laertes ve Hamlet
arasinda intikam i¢in bir diiello diizenlenir. Hamlet’in bu diielloyu kazanamayacagi
belli gibidir fakat gene de igini garantiye almak isteyen Kral, Laertes’in kilica zehir
stirdiirtiir ve Hamlet’in igecegi suya zehir karistirir. Hamlet, Laertes’in zehirli kilictyla
yaralanmistir. Bu noktada bir tesadiifler silsilesi yasanir. Kilig Hamlet’in eline geger
ve Laertes’i 6ldiiriir. Annesi, Hamlet’in i¢gmesi gereken zehirli suyu icer ve dliir. Bunu
goren Hamlet, krali oldiiriir ve ardindan kendisi de oliir. Daha sonradan sahneye
Rosencrantz ve Guildenstern’in o6ldiiriildigii haberi gelir. Danimarka’nin basina

Norveg prensi Fortinbras geger ve biter (Shakespeare, 2019).

Shakespeare’in Hamlet’inin konusu bu sekildedir ve énemli olan oyunun tek bir
kisi tlizerine kurulu olmasidir. Oyun, Hamlet’in duygu ve diisiinceleri {izerine
yogunlasmis, oyunun gidisatt Hamlet’in elinde olmustur. Fakat Hamlet, siradan

tragedya karakterleri gibi sunulmamustir. Babasini, amcasinin 6ldiirdiigii bilgisi
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hayalet tarafindan verilmistir fakat intikamu siirekli olarak ertelemistir. Bu bakimdan
ironik ve tutarsiz bir karakter (Sahinkaya, 2019: 81) olarak insa edilmistir. intikamin
ertelenmesi onu s6z gelimi entrika kuran bir karakter haline getirmistir. Bu baglamdan
incelenmeye deger bir noktada durmaktadir. Beliz Gilicbilmez, Hamlet’i soyle

yorumlamaktadir:

“Daha hikayesinin basindadir -heniiz birinci perdenin sonudur- ama o ¢oktan
yorulmustur; babasinin katilini 6grenmek babasini geri getirmeyecektir o
nedenle daha bagtan gecikmeli bir eyleme, intikam eylemine soyunmustur.” (akt.
Sahinkaya, 2019:81).

Shakespeare’in Hamlet’1i anlasilacagi gibi intikam tizerine kurulu bir oyundur.
Fakat bu Hamlet’in tarafindan bakildiginda bir intikam &ykiisiiyse Clauidus tarafindan
bakildiginda gii¢ savaslarinin ve tahti ele gegirirken ‘her yolun mubah’ oldugu bir
oykiidiir. Fakat biz bunu Hamlet’in gbziinden gordiigiimiiz ve onun hikayesine ortak
oldugumuz i¢in Claudius, Hamlet’in karsit karakteri olarak sunulmustur. Ozdeslesme
Hamlet ile saglanmistir. Claudius, oyunun sonunda yaptig1 kétiiliiklerin bir sonucu
olarak Olmiistiir ve bir bakima ‘hak ettigi’ bir 6liim olmustur. Cilinkii okuyucu/izleyici
olarak biz, Hamlet’in kurdugu intikam planinin pesinden gideriz ve olacaklar1 bir
bakima tahmin ederiz. Hamlet, yapis1 geregi ne kadar klasik tragedyadan ayrilsa da
oyun bir sekilde katharsis ile sonlanir. Hamlet’in 6liimii ise planladigi intikamin
sonuca ulagsmasi ve ¢ektigi acinin bir 6dili olarak Olmiistiir. Hamlet’in 6limii
beklenmedik degildir, bir yorum olarak Hamlet’in 6liimii, annesinin 6liimii kadar
sasirtict degildir veya perde arkasinda 6len Polonius kadar. Ciinkii onlarin 6liimii
planlanmamus bir 6liimdiir. Tesadiif 6gesini barindirirlar. Hamlet’in diielloda herhangi
bir yer kesilebilir ve zehirden oOlebilecegi okuyucu tarafindan kabul edilmis bir
bilgiyken annesinin o kadehten su icecegi veya perde arkasinda alelade duran
Polonius’un Hamlet tarafindan oldiiriilecegi tahmin edilemezdir ve bir bakima
trajikomiktir. Hamlet oyunu ozelinde yapilan bu yorumlamalar, Kaurismaki’nin

Hamlet’ini anlayabilmek i¢in 6nemli olacaktir.
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Kaurisméki’nin Hamlet’ine gegecek olursak, onun Hamlet’i tam olarak bu
trajikomiklikten beslenmektedir. Ilk ©nce Shakespeare’in Hamlet’inden kisaca
bahsedildigi gibi Hamlet Is Diinyasinda (Hamlet Liikemaailmassa) filminden de
bahsetmek faydali olacaktir.

Kaurismiki’nin Hamlet’i karsimiza Helsinki’nin sanayi bolgesinde ¢ikmaktadir.
Bu bilgiyle daha ilk bastan onu Shakespeare’in zamanindan/mekanindan ayirmaktadir.
Anlagilan o ki modern bir diinyada yasayan bir Hamlet sunulacaktir izleyiciye. Filmde
Hamlet’in sahip oldugu krallik/saray mekani izleyici karsisina bir fabrika ortami ve
‘patron’ olarak sunulmaktadir. Gii¢ savasinin ve entrikalarin dondiigii ortam artik bir
krallik degil, hisselerin ve paylarin oldugu ortak isletilen bir ‘aile’ sirketidir.
Kaurisméki, bu hikdyeye Hamlet adin1 vermeseydi ve gene gii¢ dengelerini anlatiyor
olsayd: izleyici gene Hamlet’in hikayesini izliyor olabilirdi. Sonu¢ olarak Hamlet,
bugiin diisiiniildiigiinde artik bir intikamin hikayesi olmustur. Intikamin séz konusu
oldugu her hikaye siiphesiz Hamlet’i de beraberinde getirmektedir. Fakat Kaurismaki,
Shakespeare’in Hamlet’inin olay orgiisiinii, karakterlerinin birebir sunumunu yaparak
intikam hikayesini degil, Hamlet’1 baglamindan koparmak istemektedir. O, hikayeyi
degistirmek degil Hamlet’1 degistirmek istemektedir. Hamlet’in degismesi ile birlikte
ister istemez hikaye de degisecektir. Filmin ilerleyen dakikalarinda bu bariz bir sekilde

ortaya ¢ikmaktadir.

Resim 4 Hamlet Liikemaailmassa, 1987

Hamlet’i okuyan bir izleyici, filmin baglangic sahnesinde patronun yani
Hamlet’in babasinin birisi tarafindan zehirlenerek oldiiriildiigii bilgisini almaktadir.

Kaurismdki, burada sinemanin imkanlarin1 kullanarak izleyicisine bir oyun
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oynamaktadir -tipki Hamlet gibi-. Filmi izleyen herkesin Shakespeare’in Hamlet’ini
ve olay Orgiisiinii bildigi diislincesindedir. Kaurisméki’de, onun hedef aldig izleyici
de Shakespeare tarafindan ‘bir kralin veya onu temsil eden bir seyin, onun yerine
gececek olan biri tarafindan 6ldiiriilecegi’ bilgisini almistir. Sinemanin imkanlar1 bu
noktada ortaya ¢ikmaktadir. Sinema anlatilar1 bagliginda incelendigi gibi, sinema ilk
ciktig1 yillarda bir anlatim araci olarak kesfedildikten sonra belli bir dile sahip
olmustur. Bu dil ilk zamanlar ‘simdinin’ sahnesinde kurulmus ve filmin icerisindeki
biitiin 6geler buna hizmet etmek tizerine insa edilmistir. Kaurismaéki, izleyicisine, daha
onceden de edindigi bilgiyle birlikte, sinemanin mimetik anlatiminin yardimiyla
birisinin zehirlendigini gosterir. izleyici edindigi bu bilgiyle birlikte, Kaurismiki’nin
oyununa geldigi soylenebilir. Izledigi seyin sadece zamani/mekani degismis bir
Hamlet oldugunu diistinmekte, ‘bir intikam hikayesi’ izleyecegini sanmaktadir.
Hamlet, babasinin yanina geldiginde onu masasinda ‘uyuyor’ sanmis ve lizerine
listimesin diye oOrtii Ortmiistiir. Bir yandan eliyle salam yer, rahat bir goriiniim sunar.
Kaurisméki, tam bu noktada 6nemli bir detay sunmaktadir fakat bu tipki hayaletin
Hamlet’in aklina siiphe diisiirmesi gibi bir detaydir. Kaurismaki bir hayalet olarak
izleyicisine bir detay sunmustur. Hamlet, uyuyor sandigi babasinin masasinin altina
diisen bardagi bulur ve onu temizlemeye baglar. Sanki bir kanit1 yok etmeye calisiyor
gibi goziikmektedir. Sinema seyircisi, sinemanin anlatim diline artik hakimdir ve daha
onceden izledigi filmlerin getirdigi bilgilerle birlikte boyle bir hareketin, su¢lunun
kanitlarin1 yok etmek i¢in kullandigi bir yontem oldugunu bilir. Kaurisméki, tam bu
noktada izleyicisinin aklina tipki hayaletin Hamlet’in aklina siiphe sokmas1 gibi,
babasim1 “Hamlet mi 6ldiirdii?” siiphesini sokmustur. Artik izleyicinin kafasinda
Shakespeare’in Hamlet’ini izlemeyecegine dair bir bilgi olusmustur fakat filmin

devam eden dakikalarinda Kaurismiki izleyicisine bu siipheyi unutturmaya g¢alisir.

Film babanin -patronun- dlmesiyle birlikte bize Ophelia ve babasi Polonius’u
tanitir. Oyun olan Hamlet’in ilerleyis sekli gibi ilerlemektedir. Hamlet, Ophelia ile
yakinlagmaktadir. Kaurismidki, Ophelia ve Hamlet’in yalniz kaldiklar1 sahneden
hemen sonra karsit bir karakter olarak Hamlet’in soforiinii ve kiz arkadagin1 gosterir.
Bu sofor -Simo- ve kiz arkadasi, Shakespeare’in Hamlet’inde yoktur ve bir kirilma

noktasi olarak ortaya cikarlar.
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Resim 5 Hamlet Liikemaailmassa, 1987

Bu kirilma noktasi, daha sonradan izleyicinin de Ogrenecegi gibi Hamlet
tizerinde biiylik etki yaratacaktir. Aki Kaurisméki’nin hayatindan ve diisiincelerinden
s0z ederken onun sinemast i¢in is¢i sinifinin 6nemli oldugu goriilmistiir. Cogu
filminde is¢i simifinin aski, melankolisi ve hayatta var olma cabasi gozler Oniine
serilmektedir. Hamlet Is Diinyasinda filminde de bu karakterler daha sonradan filmin

gidisatini degistirecektir.

Hamlet’in babasi tipki Shakespeare’de oldugu gibi bir hayalet olarak Aki
Kaurisméki’nin filminde ortaya ¢ikar. Hamlet’in annesi Klaus -oyunda Clauidus olan
Hamlet’in amcas1 filmdeki adi Klaus’tur- ile evlenmek istedigini soyler ve Klaus
sirketin basina geger. Rosencrantz ve Guildenstern’i gagirir ve Hamlet’le ilgilenmeleri
gerektigini sdyler. Hamlet ile babasinin hayaletinin bulugmas1 gerceklesir. Hayalet,
Hamlet’e bir cinayete kurban gittiginin bilgisini verir. Fakat ters giden bir seyler
vardir, ne Hamlet bu bilgiyi aldiktan sonra oyundaki Hamlet gibi intikam i¢in hirslanir
ne de hayalet olarak gelen baba Hamlet’1 bir ogul olarak umursar. Hayalet olarak gelen
babanin (patronun) istedigi tek sey cinayete kurban gitmistir ve bunun intikaminin

alinmasi gerekmektedir. Ikili arasindaki diyalog su sekilde gelisir.

Hayalet: Beni hor gérme ve dikkatle dinle. Ben Babanin ruhuyum. Giinahlarim
yiiziinden gonderildigim cehennem o kadar sicak ki arada sirada serinlemek icin
gizlice kaciyorum. Seni ¢ok fazla diisiinmesem de babani, oldiiriilmesinin

intikamint alacak kadar sevdigine inaniyorum.
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Hamlet: Oldiiriilmek mi?
Hayalet: Kesinlikle sersem. Sorusturma tam bir maskaralikti.
Hamlet: Devam et, hava soguk ve yemege ge¢ kalmak istemiyorum.

Hayalet: Hevesli goriiniiyorsun. Sabah olmak iizere ve ben cehenneme donmek

zorundayim. Ama ondan once ne yapman gerektigini séyleyecegim. 3

Shakespeare’in Hamlet’i bu sahnede babasina farkli olarak soyle tepki verir:
“Hemen anlat bana. Anlat ki,
Diisiince hiziyla, ask duygular1 gibi kanatlanayim,

Firlayip gideyim ociinii almaya.” (Shakespeare, 2007:69).

Filmdeki bu karsilasma ile birlikte aslinda Kaurisméki sinemasinin ana hatlar1 da
ortaya c¢ikar. Onun filmlerindeki karakterler higbir sey hakkinda fazla tepki vermezler,
bir yere acele etmezler, aile baglari cok kuvvetli degildir. Fakat burada ilging bir nokta
vardir, o da Kaurisméki’nin Hamlet’i izleyici gibi Hamlet’i okumus ve onun hikayesini
bilen bir Hamlet gibi davranmasidir. Hayaleti goriince ¢ok sasirmamasi, babasinin
intikam istegine kars1 ‘yemege gec kalmak istemedigini’ ve ‘havanin soguk oldugunu’
sOylemesi izleyici lizerinde boyle bir etki birakmaktadir. Onun igin alelade bir durum

gibidir.

Filmdeki karakterlerin konumunu anlayabilmek i¢in bir diger 6nemli karsilasma
ise Shakespeare’in Hamlet’inde Horatio’ya denk gelen filmin basinda da kiz
arkadasiyla birlikte ortaya ¢ikan Hamlet ve sofor arasinda olmaktadir. Filmin basinda
da kiz arkadasiyla birlikte mutlu bir tablosu c¢izilen Simo -filmdeki adi Simo’dur-
Hamlet ile bir diyalog haline girer. Hamlet, toplantiya girmeden once spor
yapmaktadir ve yaninda da soforii Simo oturmaktadir. Hamlet’in Simo’yla olan
konusmasi, Shakespeare’de Hamlet’in hayaleti gordiikten sonra Horatio ile olan

konusmasina benzemektedir.

3 Hamlet Liikemaailmassa, 1987, yon. Aki Kaurismaki
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Hamlet: Bugiinkii toplanti ilging olabilir. Ne yazik ki sen gelemiyorsun. Senin
gelmene engel olan, is¢i sinifinda olman. Biz, iist sinif insanlarin gittigi hos

yerlere gelemezsiniz.
Simo. Bu yiizden hep bunalimdayim.
Hamlet: Saka mi yapiyorsun?

Hamlet: Simo, bu arada toplantiyr istedigim sekilde -tanri olarak- bitirdikten
sonra tuhaf davranmaya baglarsam endiselenmemelisin. Bu sadece belirli bir

amaca ulasmak i¢in yapilan bir gésteri.

Simo. Neden yaptigin seylerin beni ilgilendirdigini diigiiniiyorsun? Ben sadece

araba kullanmayi seviyorum. Bir de Helenay1 seviyorum.

Hamlet: Ama hala digerleri gibi, iyi bir seyler yapmak istiyorum insan olarak.

Sabahlari ilk is ne yaparim biliyor musun?

Simo.: Umurumda degil.

Hamlet. Kusarim. Iste bu kadar kétii hissediyorum.*

Hamlet’in is¢i sinifina mensup birisiyle yaptigt bu diyalog ile birlikte anlariz ki
bu ‘intikam’ hikayesi Simo’nun hikayesi degildir. Hamlet’in agzindan ¢ikanlar ve bir
“Ust sinif” benzetmesi bu intikam Oykiisiiniin bir ‘alelade bir baba’ i¢in degil, ‘patron’
olan baba i¢in diizenlendigini ortaya koymaktadir. Simo, kendisi de sdyledigi gibi
sadece araba kullanmay1 sevmektedir ve bunun disinda olan higbir sey umurunda degil
gibidir, bir de Helena’y1 sevmektedir. Diiz bir karakterdir. Simo’nun intikami onun bu

degerlerine miidahale oldugu zaman ortaya ¢ikmaktadir.

Resim 6 Hamlet Liikemaailmassa, 1987

4 Hamlet Liikemaailmassa, 1987, yon. Aki Kaurismaki

155



Filmde bir kirilma noktasi ve bilindik Hamlet’in intikam 6ykiisiiniin diginda bir
intikam Oykiisii gelismesini saglayacak bir olay gerceklesir. Kendini kaybetmis olan

Hamlet, Simo’nun kiz arkadasi Helena’y1 6pmeye kalkisir.

-

Resim 8 Hamlet Liikemaailmassa, 1987 Resim 7 Hamlet Liikemaailmassa, 1987

Bilindik Hamlet 6ykiisii tam bu noktada sekteye ugrar. Kaurismaki, izleyicisine
Fin Hamlet’in Oykiislinii gosterir fakat arkada gelisen intikam Oykiisii Simo’nun
intikam1 olmaktadir. Sadece isini seven ve kiz arkadasini seven Simo’nun meselesi
Hamlet’in burjuva dertleri degilken bir anda ona kars1 kin duymaya baglar. Her seye
sahip olabilecegini sanan Hamlet, is¢i sinifinin 6fkesiyle karsi karsiya gelmistir. Film
finale dogru yaklasirken bilindik Hamlet 6ykiisiiniin disinda bir olay daha gergeklesir.
Laertes ve Claduis tarafindan Hamlet’e diizenlenen oyun Fin Hamlet i¢in basarili
olmaz. Bu kirilma noktasiyla birlikte artik Kaurisméki bize kendi olusturdugu
Hamlet’in farkli bir Hamlet oldugunu gdstermistir. Filmin basinda 6len babasinin
basinda ictigi bardagi temizleyerek bize bir sliphe kirintis1 birakan Kaurisméki, bu
sahneyle birlikte siipheyi tazeler. Ve izleyicinin siiphesi dogru ¢ikar. Babasini 6ldiiren
Hamlet’tir. Biz bunu Hamlet’in kendi agzindan Simo’ya anlatirken duyariz. Hamlet,

sirketin bagina gegtikten sonra, sirketi satacagini sdyler. Ve Simo’ya:

Hamlet: Birka¢ bas donmesi gecirdim, son zamanlarda normalden daha ¢ok
yvememe ragmen, istahimla ilgili bir sorunum yok. Ama ne kadar yemis olsam da

kendimi ag hissediyorum. A¢lik... Biraz garip degil mi? Her neyse, diistincelerimi
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toparladim. Her seyi Wallenberg’e satacagim. Klaus'un giice olan tutkusu

takdire deger. Ama aslinda o, katiksiz bir kemirgendi. ®

Hamlet’in bunu sOylerken karsisinda soforii olmasi dikkate degerdir. Glicten ve
acliktan bahsetmektedir. Simo, donuk bakiglarla tepki vermeden Hamlet’i
izlemektedir. Kaurisméki’nin hayaleti, Fin Hamlet’in i¢inden ¢ikip Simo’nun igerisine
girmistir. Bundan sonra izleyicinin bilmedigi ama Kaurisméki’nin bildigi bir Hamlet

Oykiisii ortaya ¢ikmistir. Fin Hamlet tarafindan itiraf gelir.

Hamlet: ...ruhumu yatistirmak ve kalbimi agirligindan kurtarmak istiyorum.
Bana ihanet edemezsin, seninle cocukluktan beri arkadasiz. Babamin nasil

oldiigiinii biliyor musun?
Simo: Klaus zehirledi onu.

Hamlet: Yanlis. Ben Yaptim. Kalbinin yavas yavas gii¢siizlesmesi icin Klaus,
ufak dozda zehir veriyordu ona. Babamla iyi ge¢inemezdim. Bu yiizden Klaus’a
izin verdim. Nihayet, beklemekten sikildim ve kendim ilgilenmeye karar verdim.
Klaus 'un zehiri sakladig yeri kesfettim. Bir gece ondan once gizlice iceri girdim

ve sisenin icindekini daha giiclii bir maddeyle degistirdim. (...). 8

Simo, duyduklarindan sonra ifadesiz bir sekilde kalkip kendisine ve Hamlet’e

icki hazirlar. Bu sirada Hamlet’in arkasi doniiktiir ve Simo bardaga zehir doker.

—

Resim 9 Hamlet Liikemaailmassa, 1987I

5 Hamlet Liikemaailmassa, 1987, yon. Aki Kaurismaki
6 Hamlet Liikemaailmassa, 1987, yon. Aki Kaurismaki
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Simo, Hamlet’i zehirleyerek oOldiirmiistiir. Kaurismiki, ters bir intikam
Oykiisiiyle birlikte yeni bir Hamlet dogurmustur. Bu Hamlet, is¢i sinifinin Hamlet’idir.
Kaurismaki, her filminde oldugu gibi uyarlama yaptigi Hamlet filminde de isci
sinifinin hikayesini sunmustur. Fakat Simo bunu, Hamlet’in hirs1 gibi bir gii¢ ugruna
yapmamistir. Hamlet, onun kiz arkadasini elinden almaya ¢alismis, onu
kiiglimsemistir. Hamlet’in masasina oturur ve sozlesmeyi yirtar, kopegi ve kiz arkadast

Helena ile kacarlar.

Filmin sonundaki sarki Simo’nun Hamlet’i 6ldiirmesiyle birlikte anlam kazanir.
“Sarkilar degisiyor, gegen yillarla beraber, Cok sey gotiiriiyor zaman, ya biz, hi¢
degisecek miyiz? Ve gelen giin, nereye gotiirecek bizi?” ve sarkinin sonu soyle biter.
“Ve unutma: Yarin yeni bir giin olacak.” Artik Hamlet degismis, Helsinki’nin

banliyosilinde kacak hayati yagamaktadir.

Resim 10 Hamlet Liikemaailmassa, 1987

Resim 11 Hamlet Liikemaailmassa, 1987
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3.3.3. Zaman/Mekan

Aki Kaurismiki, Hamlet Is Diinyasinda (Hamlet liikemaailmassa) filmini bir
serbest uyarlama olarak kaynak eserin zaman ve mekanindan kopararak sinemaya
uyarlamistir. Serbest uyarlamalara tanimsal olarak bakildiginda kaynak eserin olay
orgiisiine sadik kalinmasi beklenmez. Hamlet Is Diinyasinda farkli olarak olay
orgiisiine filmin sonuna kadar sadik kalinmistir. Bu noktada filmin serbestligi onun
zamant ve mekaninda olan degisiklikten kaynaklanmaktadir. Yonetmen, karakter
olarak Fin Hamlet’i giinimiiz Helsinki’nin sanayi bolgesine tagiyarak intikam ve gii¢
hikayesini modernlestirmistir fakat degistirmemistir. Mekanin temsil ettigi sistem
degismemis sadece mekanin isaret ettigi yer degismistir. Bunu agmak gerekirse;
Shakespeare’in Hamlet’i yazdigi donemlerde gii¢ ve taht savaslarini temsil eden sistem
kraliyet, modern déneme baktigimizda bu sistem kapitalizm ve onun {iretim yeri olan
fabrikalar ve sanayi bolgeleri olmustur. Bu bakimdan diisiintildiigiinde hikayenin
zaman/mekanindaki degisim temsil edilenin degismesinden kaynaklanmaktadir.
Filmin geri kalaninda Simo’nun Hamlet’i 6ldiirerek aldig1 intikam gene bu temsiliyetin

degisimini desteklemekte ve bundan beslenmektedir.

3.3.4. Kaurisméki’nin Hamlet(ler)i

Bu c¢alismanin temel arastirma konusu olan “karakter” baglaminda
diisiiniildiigtinde Aki Kaurismédki’nin Hamlet’i beraberinde ikili bir okumay1 ve
karsilastirmay1 getirdiginden 6nemli bir 6rnektir. Hamlet karakteri ile birlikte gelen
baglamlar ve iki farkli anlat1 tiirliniin olusturdugu dil farkliliklar karsilastirmali olarak
incelendiginde Hamlet’in sinemasal doniisiimii ortaya ¢ikmaktadir. Bu noktada
Kaurismaki’nin olusturdugu Hamlet(ler) s6z konusudur. Ynetmen birden ¢ok biling
olusturarak sinema dilini arkasina alarak birden ¢ok Hamlet karakteri ve Hamlet oyunu
insa etmistir. Bu noktada Kaurisméki’nin Hamlet karakterleri; filmin baskarakteri
olarak babasini 6ldiiren Hamlet, kiz arkadasin1 ptiigii i¢in Hamlet’i 61diirerek intikam
alan Simo ve izleyicinin kafasinda izlemeyi diistindiigii ve okudugu/bildigi zihninde

olusan Hamlet karakteri olmak {iizere ii¢ tanedir. Kaurisméki’nin olusturdugu Hamlet
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oyunlari ise; uyarlama bir eser olarak Hamlet Is Diinyasinda (Hamlet lifkemaailmassa)
Aki Kaurisméki filmi, filmin bagkarakteri olan Hamlet’in okudugu ve kurmaca
igerisinde kurmaca yarattigi Hamlet oyunu, izleyicinin izledigi ve zihninde olusan
Hamlet oyunu (bu yonetmenden bagimsiz olarak ortaya ¢ikan bir oyun insas1 olmakla
birlikte yonetmenin farkinda oldugu ve kullandigi bir durumdur) ve arka planda
izleyicinin bilmedigi Simo’yla birlikte gelisen Aki Kaurisméki nin yeniden insa ettigi
Hamlet oyunu olmak {izere dort tanedir. Bu ¢ok katmanli kurmaca yapisi, simdiye
kadar anlatilan biitiin anlati tiirlerini birbirinin i¢ine karistiran sinemasal bir
tistkurmaca Ornegidir. Karakterler sayesinde yapilan bu lstkurmaca, karakterler
tarafindan “dile getirilmez” ancak “ima” edilir. Bu ima gerek dil siirgmeleri gerek
kaynak metne yapilan bir atif yoluyla yapilmaktadir bu yiizden son derece kapali bir
karakterizasyon s6z konusudur. Karakterlerin bu kapali yapisi filmin yapisina hizmet
etmekte ve yonetmenin bir oyun kurmasini, olay 6rgiistinii bulmaca haline ¢evirmesini
saglamaktadir. Karakterlerin bu derece kapali olmasi ve izleyicinin filmin sonuna
kadar Hamlet’in ve Kaurismaki’nin oyununa diismesi sinemanin ve onun dilinin
sagladig1 bir durumdur. Elbette yonetmen, bu durumu filmdeki Hamlet tarafindan
kendi agzindan izleyiciye aktarabilir ve acik bir karakterizasyon yapmay1 tercih
edebilirdi. Fakat boyle bir tercih yapilsaydi yukarida bahsedilen ¢oklu Hamlet
olusumundan bahsedilemezdi ¢iinkii izleyici karakter ile birlikte onun kurmacasinin

farkina varacak ve bulmaca yapisi filmin heniiz ilk dakikalarinda ¢6ziime ulasacakti.

Bir karakter olarak Hamlet’in “oyun kuruculugu” filmin biitiin atmosferine
yayilmis bir haldedir. Shakespeare’den beri Hamlet’in siiphelerini agiga ¢ikarmak i¢in
kullandig1 yontem her zaman “oyun kurma” olmustur. Siiphelerini 6grenmek igin
soruyu sorunun kendisine yoneltmektense dolayli yoldan cevabi aramaktadir.
Amcasin1 koseye sikistirmak igin diizenlendigi oyun bu 6rneklerden biridir. AKi
Kaurisméki’nin Hamlet’ine bakildig1 zaman ise bu oyun kuruculuk yénetmenin igine
kadar islemistir. Shakespeare’in Hamlet’inin oyun kuruculugu tek boyutlu ve ¢dziime
yonelik olmasina ragmen uyarlama olarak karsimiza ¢ikan Hamlet’in oyun kuruculugu
cok boyutlu ve filmsel diizeyi asan bir sekilde insa edilmistir. Hamlet’in oyun
kuruculuguna yonetmen de dahil olmus, anlati diizeyleri arasinda bir “hayalet” gibi

dolagmigtir. Filmin geneli incelendiginde bu durum daha net ve genis sekilde
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incelenmis de olsa tekrara diismemeye calisarak bahsetmek gerekirse; filmin ilk
dakikalarinda Hamlet’in bardag1 temizlemesi kurulan ilk oyunlardan biridir. Bu oyun,
sinema izleyicisinin sahip oldugu, daha once izledigi filmlerden veya gercek hayattan
aldig1 gostergelerden biridir. Bu gosterge ile birlikte izleyici zihninde bir oyuna
stiriiklenir. Bu yonetmenin dahil oldugu, bilingli olarak yaptig1 ilk oyundur. Daha
sonra Fin Hamlet’in kaynak eserdeki Hamlet’in yaptig1 oyunlari yaparak izleyicinin,
filmsel diizeye ait olan kurmaca karakterlerle birlikte diistigli kurulan ikinci oyundur.
Simo’nun Fin Hamlet’i 61diirmesi ve arka planda gerceklesen ve belki de yonetmenin
gercekten uyarlamak istedigi Hamlet olan Simo’nun kurdugu, izleyicinin tanik
olmadig1 oyundur. Bu noktada bir Hamlet olarak Simo’nun kurdugu oyun, bir bakima
“oyunbozanliktir. Ciinkii filmsel diizeyde Fin Hamlet’in kurdugu oyunu bozmus,
beklenmedik bir son yasatmistir. Bu da filmin dramatik yapisinin tamamlanmasi
saglamis, filmi kaynak eserdeki olay orgiistinlin disina ¢ikartarak izleyicinin yeni bir
Hamlet izlemesini saglamistir. S6z gelimi, Don Kisot, gergek bir sdvalye tarafindan
oldiirtilmiistiir. Simo gergek diinyaya ait olan Hamlet’tir, adi Hamlet olan Fin Hamlet
ise Don Kisot’un her defasinda sovalye romanlarindan yola ¢ikarak kurdugu
gerceklikle ayni gergeklige sahiptir bu ylizden etrafinda gerceklesen “gercek

intikamin” farkina varamamastir.

3.4.SUC VE CEZA (RiKOS JA RANGAISTUS)

3.4.1. Suc¢ ve Ceza (Rikos Ja Rangaistus) Film Kiinyesi

Yonetmen: Aki Kaurismaki
Yapimer: Mika Kaurismaki

Senarist: Aki Kaurismaki, Pauli Pentti
Roman: Fyodor Dostoyevski

Yapim Yih: 1983

Ulke: Finlandiya
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Konu: Dostoyevski'nin romanint glinlimiize uyarlayan yonetmen, Raskolnikov'u
hayatin1 kazanmak i¢in Helsinki mezbahasinda calisan bir hukuk Ogrencisine

doniistiiriir.

3.4.2.Rahikainen’in Raskolnikov’u

Fyodor Dostoyevski’nin Su¢ ve Ceza adli romanini sinemaya serbest bir sekilde
uyarlayan Aki Kaurismiki bunu yaparken kendi sinemasinin diliyle yapmaktadir.
Benzer sekilde Hamlet uyarlamasinda da oldugu gibi Kaurisméaki uyarladigi eserlerin
olay oOrgiisiine ¢ok miidahale etmemektedir. Sadece kirilma noktalarinda kendi
sinemasinin getirdigi miidahalelerde bulunur. Bu miidahaleler ile birlikte film,
uyarlandigi eserden ayrilir ve Kaurismiki sinemasinin bir liriinii olarak ortaya ¢ikarlar.
Artik uyarlanan eserler baglamindan kopmus, her uyarladigi eseri Kaurisméaki kendisi
bastan yazmistir. Gerek bu eserlerin finalini degistirerek gerek karakterleri degistirerek
yapmaktadir. Su¢ ve Ceza uyarlamasindaki bu izleri anlayabilmek igin
Dostoyevski’nin orijinal metnini incelemek faydali olacaktir. Fakat sdylemek
gerekirse, iki Raskolnikov’un da eyleme gegisleri ve bu eyleme sebep olan durumlar
hemen hemen aynidir. Bu noktada degisiklik Kaurisméki’nin sinema anlayisindan

dogmaktadir.

Sug¢ ve Ceza romaninin bag karakteri Raskolnikov, akilli, aydin ve diiriist bir
insan olarak sunulmaktadir. Petersburg’un eski bir binasinda kiigiik bir ¢at1 katinda
yasamaktadir. Ayn1 zamanda maddi imkansizlik yiiziinden iiniversite 0grenimini
yarida birakmistir. Annesinin gonderdigi paralarin yaninda geginebilmek i¢in ¢eviri
yapiyor zengin aile ¢ocuklarmna ders veriyor olsa da bu durum ona fazlasiyla aci
vermektedir. Oturdugu mubhitten kaynakli ¢cevresindeki yoksullarin hayatiyla i¢li dish
olmus ve sadece kendisinin degil bir¢cok insanin bu durumdan kaynakli act ¢ektiginin
farkina varmistir. Bu diizen igerisinde yoksulluk onlarin kagmilmaz yazgilar
olmustur. Bu farkindalik ile birlikte Raskolnikov, ruhsal olarak bunalima siiriiklenmis
ve diislinsel bir arayis i¢erisine girmistir. Siirekli bir arayis halindedir sorunlarini tek

basina ¢6zme egilimindedir. Bu noktada i¢inde yasadigi toplumsal esitsizlikler {izerine
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diistinmeye baglar. Bu diisiinceler dyle bir hale gelir ki tarih boyunca yasanan
ayaklanmalar1 ve esitsizlikleri diisiinmeye baslar. Raskolnikov’un diislincesine gore
‘tarih boyunca esitsizlige ve haksizliga karsi gelmek icin bir¢ok insan toplumsal
kurallar ¢ignemis, yasadiklart donemde bir suglu iken su an bir kahraman olarak
antlmaktaydi’ ve bu diistinceyle birlikte i¢inde yasadigi toplumun esitsizliklere ve
haksizliga kars1 gelmemesi onu 6fkelendirmeye baslar. Bu Otkelenme ile birlikte
kendisini i¢inde yasadig1 ve kendisinin de bir iiyesi oldugu ‘siradan’ halkin karsisinda
konumlandirir. Kendisini onlarin bir kurtaricisi olarak gorerek onlardan {ist bir noktada
kendini konumlandirir. Ve bu actya son vermek i¢in bir plan diizenler. Bu plan bir
rehineci olan Alyona Ivanovna’y: éldiirme diisiincesidir. Ciinkii Raskolnikov’a gore
biitiin bu haksizlia ve yoksulluga sebep olan her sey Alyona Ivanovna’ da viicut
bulmustur. Raskolnikov, planladig: gibi cinayeti isler. Fakat hicbir sey bekledigi gibi
olmamis kendisini halkin karsisinda farkli bir konuma yerlestiren Raskolnikov aslinda
hi¢ de Oyle biri olmadiginin farkina varmaya baglamaktadir. Kendisinin olusturdugu
insanlig1 suctan ve haksizliktan kurtaran ‘olaganiistii insanlar’ diislincesi sarsilmaya
baslar. Bunu sevdigi kiz Sonya’nin agzindan duydugu zaman anlamaya baglar.
Sonya’ya gore sorun Raskolnikov’un insanlig1 kurtaracak cesaretten yoksun olmasi
degil, olusturdugu bu diislincenin temelinin yanlis olmasindan yani olaganiistii insan
kavramindan kaynaklanmaktadir. Yaptigi bu eylemle birlikte hep elestirdigi ve
karsisinda durdugu insanlarla ayn1 konuma gelmistir. insanlar amaglarina ulasabilmek
icin, acimasizca bagka insanlarin kanin1 dokmektedir ve isledigi bu cinayetle birlikte
bu insanlardan farki kalmamistir. Raskolnikov, yavas yavas gerce§i kavramaya
baslamistir. Artik Raskolnikov icin gercek giizellik ve ahlak anlayisi degismistir.
Raskolnikov icin artik gercek giizellik ve ahlak, kendisini halkin karsisinda gdren
‘olagantistli insanlar’ ve tistiin gorenlerde degil, yoksul oldugu halde hayata karsi
inanglarin1 kaybetmeyen, ahlaki yapilarinda sarsilma olmayan ama gene de zulme

kars1 tavir alip 6fke duyabilen insanlardadir (Beyhan, 2020: XIV).

Romanin bundan sonraki isleyisi, Raskolnikov’un isledigi cinayetten sonra
hastalanmasi, diisler gérmesi ve yakalanmama diirtiisiiyle hareket etmesiyle geger.
Fakat yakalanmasi fazla uzun siirmez. Roman ve film olay orgilisi bakimindan

neredeyse ayni sekilde ilerlediginden 6nemli olan Raskolnikov’un diinya goriisii ve
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neden eyleme gectigi diisiincesi olmustur. Filmi ve Raskolnikov karakterini yakindan
incelerken olay Orgilisiindeki benzerlikler ve karsitliklar ortaya konulacaktir.
Raskolnikov hakkinda yukarida verilen bilgiler roman ve filmdeki Raskolnikov’u
karsilastirabilmek i¢in fikir vermektedir. Fakat atlanilmamasi gereken nokta, roman
dili ve sinema dili diisiiniildiigiinde izlenebilirlik agisindan sinemanin romandaki her
sahneyi anlatabilme sans1 yoktur. Bu baglamda Raskolnikov hakkinda bu kisa bilgiler
sayesinde, filmin genel ruh hali ve yonetmenin romandan segtigi sahneler anlam

kazanmaktadir. Aki Kaurisméki’nin Su¢ ve Ceza’sina gelecek olursak:

Su¢ ve Ceza (Rikos Ja Rangaistus), Aki Kaurismaki’nin ilk filmi 6zelligini
tagimakla birlikte sinemaya uyarlama bir film ile basladigin1 da gostermektedir. Film
hakkinda kisa bir 6zet yapmak gerekirse; Rus Raskolnikov izleyicinin karsisina bir
Finli olarak Rahikainen adiyla ¢ikmaktadir. Tipki Raskolnikov gibi o da hukuk
egitimini yarida birakmis farkli olarak bir mezbahada kasaplik yapmaktadir. Olay
orgiisii ve Raskolnikov’un eylemleri filmde ayn1 sekilde ilerlemektedir. Rahikainen,

bir is adamini 6ldiirtir ve dedektiflerle bir nevi kovalamaca oynamaya baglar.

Fin Rahikainen ile Rus Raskolnikov hangi noktada ayrilmaktadir peki?

Rahikainen, cinayeti isledikten sonra sdyle sdylemektedir:

Insanlara her seyin onlarin gérdiikleri kadar basit olmadigini gdstermek istedim.

Ben bir insan1 ldiirmek degil onlarin prensiplerini 6ldiirmek istedim. ’
Algan, Rahikainen’in bu séziinden yola ¢ikarak soyle bir yorumda bulunmustur:

“Kahramanimiz siradan insanin ve geleneksel toplumun normlarma karsidir.
Ancak eylemi, onu, elestirdigi toplumsal yapimin bir tutsagi haline getirir.
Dolayisiyla Dostoyevski’nin romanindaki gibi bir arinma ya da kurtulus s6z

konusu degildir.” (Algan, 2015: 138).

7 Rikos Ja Rangaistus, yon. Aki Kaurismaki, 1983.
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Iki Raskolnikov’u birbirinden ayiran nokta Algan’n da sdyledigi gibi arnma
noktasinda gerceklesir. Fakat bundan farkli olarak Kaurisméki’nin uyarlamalarinda
one ¢ikan bir durum s6z konusudur. Hamlet’te de oldugu gibi, Kaurisméaki, bu
karakterleri olduklar1 ¢agdan koparip eserin yazildigi doneme gore daha modern
denilebilen bir ¢agda yeniden iiretir. Bu noktada Kaurismiki’nin bilingli olarak
yaptigint  diislindiiglim bir yorumda bulunacagim. Kaurismiki’nin Hamlet’i,
Raskolnikov’u kendilerine atfedilen karakterler olduklarinin farkinda gibidirler. Daha
aciklayici olmak gerekirse, bir Fin olan Rahikainen, Dostoyevski’nin Sug ve Ceza’sini
okumus, bir Rus olan Raskolnikov’u biliyordur. Ayni yorumlamay:r Hamlet i¢in de
bulunmustuk. Kaurisméki, izleyicinin de Sug¢ ve Ceza’y1 okudugunu biliyordur ya da
Raskolnikov’u ister istemez bir yerlerden duymustur. Bu noktada Kaurismaki, dortlii
bir biling olusturur. Kaurisméki’nin Rahikainen’i, Dostoyevski’nin Raskolnikov’u,
Rahikainen’in Raskolnikov’u ve izleyicinin Raskolnikov’u ve Rahikainen’i. Bu
yorumlamay1 agmak gerekirse filmi incelemek bu duruma yardimci olacaktir. Ciinkii
Kaurisméaki, bu durumu bizzat Rahikainen’in agzindan itiraf ettirir veya izleyiciye
fisildatir.

Yo6netmen, heniiz filmin baglarinda zamanda ve mekanda bir kirilma oldugunu
gosterir. Film bir mezbahada baslar ve ekranin icerisinde eti kesen testereler, kasaplar
ve makinelerle doludur. Her yer kan igindedir ve yakin plan et parcalanma sahneleri
gosterir. Kaurisméki, bu sahneyle birlikte bize Raskolnikov ve Su¢ ve Ceza romani
hakkinda fikirlerini iletmeye baslar. Yukarida da anlatildigi gibi Raskolnikov,
kendisini i¢inde yasadigi toplumun iizerinde gormiis ve bir kurtarict edasiyla bunun
i¢cin eyleme ge¢mistir. Konusunu Su¢ ve Ceza romanindan almis ve bas karakteri
Raskolnikov olan bir film mezbahada baslayarak izleyicisine ne sdylemek
istemektedir? ~ Yonetmen, sinemanin anlatim olanaklarii kullanarak tipki
Raskolnikov’un kendisini diger siradan insanlardan iistiin gordiigii diistincesinden
ornekle, insanlarin hayvanlar iizerindeki tahakkiimiinii gdstermistir. Bunu yaparken
sadece sinemanin dilini ve uyarlandig1 eserin ana diislincesinden yararlanir. $oyle ki,
modernlesen diinya ile birlikte insanin hayvanlar {izerindeki tahakki{imii artmis onlar1
bir tiiketim nesnesi haline getirmistir. Bu isi yapanin ise Rahikainen olmasi,

Dostoyevski’den aldigi bir yardimdir. Raskolnikov’un kendisini {istiin goérmesi ve
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daha sonradan kendi diisiincesinin degerini kaybetmesi, modern diinya ile birlikte
karsiligin1 bir mezbahada kendisini bir canlidan iistiin tutarak Kaurisméki sinemasinda
gostermistir. Kaurisméki, daha film baslar baslamaz bize bu goriintiileri sunarak,
Raskolnikov’un bagskalasan diisiincesini sunmustur. Diinya artik Raskolnikov’un
diinyas1 degil, Rahikainen’in diinyasidir ve bu diinyada tahakkiim sadece insanlar
arasinda degildir. Kaurismaki’nin diinyasinda tahakkiim, insan tarafindan tiim
canlilara yapilmaktadir, “y6netmen insanlar ve hayvanlar arasinda bir analoji yaparak,
smiflar aras1 adaletsizligi, giligliiniin giigsiiz iizerindeki tahakkiimiinii, insanlarin
hayvanlara yonelik zulmiiyle elestirir.” (Mirza, 2016:51). Bu diisiinceye katilmakla
birlikte bunun sadece bir elestiri degil, bir kabul edis oldugunu da sdylemek
miimkiindiir. Rahikainen’in diinyasi boyle bir diinyadir ve Kaurismiki bu diinyanin

sunumunu yaparak, onun eylemlerini farkli bir anlamda sunmak istemektedir.

Resim 13 Rikos ja rangaistus, 1983

Yonetmen bu noktada, Su¢ ve Ceza uyarlamasi yaparak izleyicinin romani
okudugunu  varsayarak  onlarin  zihnindeki = Raskolnikov  karakterinden
yararlanmaktadir. Romani okuyan izleyici bilir ki, bu film i¢erisinde birisi dldiiriilecek
ve bu ‘balta’ ile gerceklesecektir. Heniiz filmde kimseyi tanimiyorken izleyici bir
Raskolnikov olan Rahikainen’in burada, mezbahada kasaplik yaptigin1 anlamaktadir.
Kaurisméki bunu tahtanin iizerinde dolanan bir bocegin balta ile oldiiriilmesi ile
destekler. Rahikainen, bekledigi evin Oniinde Oldiirecegi kisi eve gelene kadar
beklemektedir. Geldikten sonra bu kisinin bir yemek sirketinin patronu oldugunu
anlanz. “Kaynak eserdeki rehinci kadin, giiniimiiziin ~ giiglti  burjuvazisine

doniigmiistiir.” (Mirza, 2016:52). Sug ve Ceza romanindan farkli olarak 6ldiirdiigii kisi
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kadin degil, erkektir. Postaci oldugunu sdyleyerek kapiyi galan Rahikainen, cinayeti
isler. Fakat bunu balta ile degil bir silah ile gergeklestirir. Bunu yaparken, olay1 daha
fazla dramatiklestirmek i¢in yonetmenin tiim filmlerinde ortaya c¢ikan diegetik/non-
diegetik ses kullanimi ortaya ¢ikar. Rahikainen, cinayeti islemeden 6nce radyodan
calan ortama uygun Kklasik miizigin sesini arttirarak hem non-diegetik (6ykii diinyas1
disinda) ses kullanimin1 bir bakima diegetik (6ykii diinyasi) ses kullanim1 haline getirir
hem de filmin Oykiisiinde silah sesinin duyulmasini engeller. Ydnetmenin Oykii-
disindan gelen bu miidahalesi ile birlikte Rahikainen’in isledigi cinayet hem onun igin
hem de izleyici i¢in dramatiklesir. Rahikainen, bu cinayeti planlarken Raskolnikov’un
hastaliklt bir halde isledigini bilmektedir. Oysa kendisi son derece sakin ve ne
istedigini bilir bir haldedir. Bu yilizden hem izleyicinin hem de kendisinin isledigi

cinayeti dramatik bir an olarak hissetmesi gerekmektedir.

Sug ve Ceza romaninda Raskolnikov cinayeti isledikten sonra kadinin kiz kardesi
Lizaveta’nin bir anda ortaya ¢ikmasiyla panik halinde onu da 6ldiirmiistiir. Romanda
cifte cinayet soz konusuyken Kaurisméki, Rahikainen’e tek cinayet isletir. Filmde ise
Lizaveta kisisi izleyici karsisina Eeva olarak ¢ikmaktadir. Eeva, oldiiriilen kisinin
evine yardimci olmak i¢in gelmistir. Bu sirada Rahikainen cinayeti islemis, 61diirdigii
kisinin saatini ve paralarimi almistir. Oldiirdiigii kisinin masasina oturur ve bir siire o
masada etrafa bakinir, mekandan kagma gibi bir eylemde bulunmaz. Raskolnikov da
cinayeti isledikten sonra bir rahatlama duygusu ve sok i¢inde bir siire sogukkanlhdir.
Fakat bu durum daha sonradan kendine geldiginde bir panik atak durumuna doniisiir

ve onu bir hastaliga dogru sevk eder. Rahikainen, Raskolnikov gibi degildir, 61diirdigii

Resim 14 Rikos ja rangaistus, 1983 Resim 15 Rikos ja rangaistus, 1983
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Kisinin masasinda son derece sogukkanli ve Eeva’nin gelecegini biliyor gibi
oturmaktadir. Eeva cinayetin islendigi yere dogru giderken yerde patronunu 6lii halde,
Rahikainen’i masada otururken bulur. Rahikainen herhangi bir kagma veya o6ldiirme
eyleminde bulunmaz. Garip bir sekilde Eeva da durumu gayet normal karsilamaktadir.

Oysa kitapta bu durum ¢ok farkli bir sekilde islenmistir.

“Odanin ortasinda, elinde biiylikce bir bohga, Lizaveta duruyordu, yiizii
bembeyaz, bakislari kiz kardesinin cesedine mihlanmis gibiydi. Bagiracak kadar
bile giicii yoktu. Kosarak igeri giren Raskolnikov’u goériince korkusundan yaprak
gibi titremeye basladi. Yiiziinden art arda kasilmalar ge¢iyordu. Elini kaldird,
haykirmak i¢in agzini agti, ama hi¢ ses ¢ikaramadi, bakislarini delikanlinin

tizerine dikmis, bagirmak i¢in yeterli hava alamiyormus, zorlantyormus gibi hep

bh)

Oyle agz1i acik, geri geri yiriiyerek delikanlidan uzaklasmaya basladi.
(Dostoyevski, 2020:96).

Filmde ise bu an sadece iki {i¢ ciimle ile gegistirilir. Masada oturan Rahikainen,

Eeva’y1 goriince sorar.

Rahikainen: Ne istiyorsun?

Eeva: Ona ne oldu?

Rahikainen: Hic. Oldii.

Eeva: Burada bir parti verecekti. Ona yardim etmeye gelmistim.

Rahikainen: Parti olmayacak. Onu oldiirdiim. Neyi bekliyorsun? Polisi arasana.
Eeva: Neden? Sana ne yapti?

Rahikainen: Bana mi? Higbir sey. Benim icin hi¢bir sey.

Eeva: Git buradan. Cabuk. ® (Gitmesine izin verir ve polisi arar.)

8 Rikos ja rangaistus, 1983, yon. Aki Kaurismaki
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Ikili arasinda gecen konusmadan da anlasilacag gibi, ikisi de bu durumu olagan
karsilamaktadir. Raskolnikov, Lizaveta’y1 6ldiirdiikten sonra ne yapacagini bilemez
bir halde baltasini temizlerken, Rahikainen sug tistii yakalanmistir ve onu 6ldiirdiigiini
itiraf etmistir. Su¢ ve Ceza romaninda bu itiraf ¢cok daha sonralar1 gelmektedir. Ve bu
itiraf Rahikainen’in itirafi gibi gerceklesmez. Rahikainen, cinayeti isledikten sonra
yakalanmamak igin ¢aba gostermez fakat yakalanmayi da istemez. Raskolnikov ise
yakalanma korkusuyla hastalanir, ruhsal gel git yasar. Film bu noktadan sonra
romandaki tiim karakterleri birbiri icerisine gecirmektedir. Eeva, Su¢ ve Ceza
romanindaki bir¢ok kadin karakteri temsil etmeye baslar. Romandaki olay 6rgiisii ayn1
sekilde devam etmektedir. Fakat farkli olarak romanin olay oOrgiisiinde olaylari
yasayanlar farkli karakterlerken filmde bu olaylar1 yasayan cogunlukla Eeva ve
Rahikainen’dir. Raskolnikov’un hayatindaki biitiin kadinlar Eeva’da birlesmistir.

Mirza bu durumu soyle agiklar:

“Kaurismaki’nin filminde ise yemek sirketinden aksamki partiye yardim i¢in
gelen Eeva, Dostoyevski’nin romanindaki Lizaveta, Sonya ve Raskolnikov’un
kardesi Dunya’yr temsil eder. Cinayetin {stiine tesadiifen gelmesiyle
Lizaveta’dir, Raskolnikov’un tek deste§i olmasi ve aralarindaki ask nedeniyle
Sonya ve is yerindeki patronunun ona karsi davraniglarinin Dunya’nin

nisanlisina benzemesiyle de Dunyadir.” (Mirza, 2016:53).

Eeva’nin film igerisindeki konumu siiphesiz bdyledir. Fakat farkli bir bakis
acistyla Eeva’nin arka plandaki Su¢ ve Ceza romaninin olay orgiisiiniin ilerlemesini
saglayan bir karakter oldugu sOylenebilir. Biitiin kadin karakterlerin Eeva iizerinde
birlesmesinin sebeplerinden biri de budur. Rahikainen birisini 6ldiirmek istemistir ve
Oldiirmiistiir. Bu noktada karsisina tesadiifen Eeva ¢ikmis ve itiraf etmesine ragmen
kagmasina izin vermistir. Bu hikaye su sekilde gerceklesseydi; Eeva panige kapilsaydi
ve bunu goéren Rahikainen korkup onu da o6ldiirseydi izleyici olay orgiisiiniin
ilerleyisini Rahikainen iizerinden izleyebilirdi. Ya da Eeva, Rahikainen’in kagmasina
izin vermeseydi o zaman bunun bir uyarlama film oldugunu sdyleyemezdik. Burada
ki durum soyledir; Rahikainen, bir cinayet islemistir ve Eeva onun kagmasina izin
vermistir. Bu noktada sOyle bir tespitte bulunmak gerekirse, Eeva’nin hayati

Raskolnikov’unu aramaktadir ve tam bu noktada Rahikainen ortaya ¢ikmistir. Sug ve
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Ceza romanindaki Raskolnikov’un kendisi ve sosyal ¢evresi bu tespit i¢in dnemlidir.
Raskolnikov’un hayati kendi hayatindan insanlarla cevrilidir. Kiz kardesi, annesi,
sevdigi kadin, arkadaslar1 gibi sosyal bir hayatla kusanmistir. Ve yaptigi eylemle
birlikte Raskolnikov’un hayatindaki insanlar gene Raskolnikov tarafindan
etkilenmistir. Fakat filme baktigimizda Rahikainen’in sosyal bir ¢evresi yoktur,
Razumihin’in yerine gegen arkadasinin romandaki kadar yeri yoktur. Rahikainen’in
isledigi sugla birlikte biitiin sosyal cevresi Eeva ile birlikte olusur. Yani ondan
bagimsiz biri tarafindan gerceklesir. Ve bu noktadan sonra Eeva, Su¢ ve Ceza
romanindaki biitiin kadinlar1 kendi biinyesinde birlestirir, Kaurisméki’nin ¢ok
katmanli bir biling olusturmasi bu noktada tekrardan ortaya ¢ikar. Rahikainen, bir
karakter olarak Raskolnikov’u oynar, Eeva bir roman olarak Dostoyeveski’nin Sug ve
Ceza’sini, izleyici ise Kaurisméki’nin Sug ve Ceza’sini izler. Bu tespiti dogrulayacak
itiraf Rahikainen’in kendi agzindan gelir. Rahikainen, polis tarafindan sorguya
¢ekilmistir. Bu sorgunun sebebi 6ldiirdiigii kisinin, Rahikainen’in kiz arkadasini yillar
once trafik kazasinda 6ldiirmiis olmasindan kaynaklanmaktadir. Polis ve Rahikainen

arasinda konusma su sekilde gerceklesir.

(Polis ve Rahikainen arasinda cinayet saatleri sirasinda nerede olduguna dair bir

diyalog ger¢eklesmektedir.)
Polis: Bize kirk dakikaligina disari ¢iktigini soylemistin.

Rahikainen: Evet 6yle yaptim. Bu durumda bir saatten fazla kalmig oluyorum

disarida. Bir balta bulup iKi is adamini 6ldiirmek i¢in oldukga iyi bir zaman.
Polis: Balta? Honkanen vuruldu.

Rahikainen: Vuruldu mu? Bunu bilmiyordum. Bu benim yapmadigimi kanitliyor.
Simdi gidebilir miyim? Bu bir tam vakit kaybi. 3 yil once i¢kili araba kullanirken
nisanlimi 6ldiirdiigii ve elini kolunu sallaya sallaya disariya ¢iktigt icin beni mi

sug¢lu olarak gériiyorsunuz?

Polis: Isini kendin hallettin degil mi?
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Rahikainen: Bu dogru. ° (Ikili arasindaki diyalog Porfiri Petrovi¢ ve

Raskolnikov arasindaki diyalog gibi 6ldiirme iizerine imali climlelerle devam

eder.)

Resim 17 Rikos ja rangaistus, 1983 Resim 16 Rikos ja rangaistus, 1983

Rahikainen’in agzindan ¢ikan “bir balta bulup iki is adamimi oldiirmek igin
oldukga iyi bir zaman” ciimlesi her seyi ele vermektedir. Rahikainen, cinayeti silahla
islemistir ve sadece bir is adamini ldiirmiistiir. Polise karsi boyle bir sey sOylemesiyle,
Dostoyeveski’nin Su¢ ve Ceza’sina atifta bulunmaktadir. Raskolnikov, baltayla
cinayet islemistir ve iki kisiyi 6ldiirmiistir. Rahikainen polise baltayla 6ldiirdiigiini
sOylemesi beraberinde tekrardan iki anlati diizeyini bir araya getirmistir. Tipki ilk
cinayeti islediginde miizigin sesini arttirmasi gibi, burada da Kaurismiki’nin
miidahalesi s6z konusudur. Diegetik diizeyde (6ykii i¢i) polisin aklin1 karigtirmak ve
olaydan kurtulmak i¢in boyle bir sey sdylemektedir, non-diegetik diizeyde (0ykii dis1)
ise onun Raskolnikov’a Oykiindiiglinii kendi agzindan sdyleyerek kendisinin
Raskolnikov degil, Rahikainen oldugunu gosterir. Rahikainen’in agzindan isledigi
cinayetin sebebi de duyulmaktadir. Oldiirdiigii is adami Honkanen, ii¢ y1l énce kiz
arkadasini ickili bir sekilde araba kullanirken 6ldiirmiis ve sugsuz bir sekilde normal
hayatina devam etmistir. Rahikainen’in cinayeti isleme sebebiyle de Raskolnikov ile
bir bakima ayrilirlar. Aciklamak gerekirse; Cinayeti islemeleri ile kendilerince bir
seyleri yoluna koyma veya insanlarin dikkatini ¢ekmek anlaminda ayni noktada
bulusurlar. Yontemleri aynidir fakat amaglar1 farkli bir noktada durmaktadir.
Rahikainen sadece adaletin dogru islemedigini diisiinerek ve kendince bir intikam

alarak cinayet islemistir. Raskolnikov ise, kendisini bir ama¢ ugruna bir metaforu

9 Rikos ja rangaistus, 1983, yon. Aki Kaurismaki
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oldiirmistiir. Bu metafor, tefeci kadin 6zelinde “zengin” ve “yoksulluga sebep olan”
metaforudur. Bu metaforlarin viicut buldugunu diisiindiigiinii tefeci kadin1 dldiirerek
onlar1 yok edebilecegini veya onlarla savas verebilecegini diislinerek 6ldiirmiistiir.
Oysa Rahikainen’in bir is adamini 6ldiirmesi sadece onun kiz arkadasini 6ldiiren
kisinin i3 adam1 olmasiyla alakalidir. Fakat unutulmamasi gereken gene de onun is
adami olmasi igledigi sugtan kurtulmasini saglamis olma ihtimali g6z ard1 edilemez bir
noktada durmaktadir. Gene de sdylenebilir ki Rahikainen’in kiz arkadasimi oldiiren
alelade biri de olsa Rahikainen bu cinayeti isleyecektir. Romanda, Raskolnikov
sorguya ¢ekildiginde kapi arkasinda Porfiri’nin buldugu taniklar durmaktadir. Filmde
Rahikainen ile polis arasindaki diyaloglar siirerken de kapi agilir ve kapinin arkasindan
Eeva ¢ikar. Eeva film icerisinde bir¢cok kadin karakteri kendi biinyesinde birlestirirken
bu noktada da romandaki tanik olarak ortaya ¢ikmustir. Rahikainen, Su¢ ve Ceza
romaninin igerisine siiriiklenir. Eeva, gordiigli kisinin o olmadigini soyler ve
Rahikainen yakalanmaz. Bundan sonraki olay 6rgiisii Eeva tarafindan sekillenmeye
devam eder. Raskolnikov’un kiz kardesi Dunya’nin takipgisi olan Svidrigaylov
izleyici karsisina Eeva’nin takipgisi ve patronu olarak ortaya g¢ikar. Kaurisméki,
romandaki tiim karakterleri birbirine karistirarak doniistiirmiis ve sinema diline uygun
bir hale getirmistir. Bu durum filmin ilerleyen dakikalarinda iyice karmasiklasacaktir.
Eeva, nasil biitiin kadin karakterleri kendi biinyesinde birlestirdiyse, Eeva’nin patronu
olan Heinonen ise hem Svidrigaylov hem de Marmeladov karakterini kendi

biinyesinde birlestirir.

Rahikainen’in bilingli bir karakter olarak anlati diizeyini ihlal ettiginden
bahsetmistik. Bu biling, uyarlandig1 eserin farkinda olmak veya o karakter olarak
uyarlandig1 eseri biliyor olmaktir. Rahikainen, Finlandiya’da yasayan Su¢ ve Ceza
romanint okumus bir insandir ve isledigi sugu Raskolnikov’u bilerek islemistir.
Yonetmen bunu, Rahikainen’in polis sorgusunda isledigi cinayeti baltayla isledigini
soyleyerek gostermistir. Rahikainen tarafindan bakildiginda, filmin geri kalani
herhangi bir sug isleyen birisinin basina gelebileceklerle ayni diizeyde ilerlemektedir.
Delilleri saklama, polisi oyalama ve pasaport degistirme gibi. Rahikainen tarafindan
film boyle ilerlerken, Eeva tarafindan ise Sug ve Ceza romaninin olay orgiisii devam

etmektedir. Rahikainen, Raskolnikov’a hayran bir katil, Eeva ise Rahikainen’i
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tesadiifen Raskolnikov’un kaderine siiriikkleyen kisidir. Bu yiizden Rahikainen’in
agzindan siirekli Raskolnikov’un ciimlelerini duyariz. Cinayeti isledigi bilgisi
izleyiciye kiz arkadasinin 6ldiiriilmesi olarak verilse de Rahikainen bunu Eeva ile olan
sohbetlerinde yadsir. Fakat izleyicinin bildigi ikinci bir bilgi s6z konusudur. Bu da
Raskolnikov’un cinayeti isleme sebebidir. Anlati diizeyinin ihlal edilmesi,
Rahikainen’in de bu bilgiyi biliyor oldugunu ortaya c¢ikarir. Ve Raskolnikov’un

cumlelerini kullanir.

Eeva: Bana niye gergek sebebi séylemiyorsun?
Rahikainen: Hangi sebebi?
Eeva: Kizi diyorum. Cok seviyor muydun onu?

Rahikainen: Belki. Ama gergek sebep bu degil. Bizim sorunumuz o olaydan
onceydi.

Eeva: Peki nedir o zaman?

Rahikainen: Tiksiniyordum ondan. O yiizden éldiirdiim.

Eeva: Bu dogru degil!

Rahikainen: Bir bit gibiydi. Onlara konunun diisiindiikleri kadar basit

olmadigini gostermek istiyorum.
Eeva: Onlar kim?

Rahikainen: Insanlar. *°

Bu konugsmadan su ¢ikarimi yapmak miimkiindiir; Roman karakteri olarak
Raskolnikov, roman dilinin getirdigi imkanla birlikte fazla betimlenen ve onun ruh hali
igerisine girilebilen bir karakterdir. Onun yoksullugunu, hastaliklarini ve riiyalarim
okuyucu bizzat hisseder. Rahikainen’e bakildiginda ise onun hakkinda edindigimiz
bilgiler yoOnetmenin -sinemanin dilinin verdigi imkan dahilinde- gosterdigi
kadariyladir. Bu gordiigiimiiz goriintiiler sayesinde izleyici romandaki Raskolnikov

karakterine atifta bulunur. Fakat Su¢ ve Ceza romani uyarlamasi olarak
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diistiniilmediginde izleyicinin Rahikainen hakkinda edindigi bilgi nedir? Sirekli
Olimle i¢ ige olan mezbahada calisan bir kasap daha once onun kiz arkadasinin
Oliimiine sebep olan bir i adamini oldiirmistiir. Kii¢iik bir odada yasamaktadir ve
parasizligi konusunda herhangi bir bilgi verilmez. Sadece ev sahibesinin onu polise
sikayet edecegini, kiray1 6demedigini 6greniriz. O da buna cevap olarak, unutmusum,
demistir. Cinayeti iglerken de tedirgin olarak yapmaz, ne yaptigmin bilincindedir.
Onun hakkinda edindigimiz tiim bu bilgiler ile birlikte, Eeva ve Rahikainen arasindaki
bu konusma, Rahikainen’in Raskolnikov’unu ortaya g¢ikarmustir. Cinayeti isleme
sebebini Raskolnikov’un agzindan anlatir. izleyici bu noktada, Rahikainen’in cinayet
isleme sebebiyle Raskolnikov’un cinayet isleme sebebini karsilastirirsa onun hi¢ de bu
ciimleleri kuracak biri olmadigini anlayacaktir. izleyici sinemanim dilinin imkam
yiiziinden yonetmenin Rahikainen’i cinayeti isledigi andan gostermis oldugunu
diisiinse de Rahikainen’in cinayet isledikten sonra ki tavirlari da Raskolnikov gibi
degildir. “Su¢ ve Ceza uyarlamas: oldugundan izleyici bu bilgileri zaten biliyor ve
cinayetin sebebini de biliyor” gibi bir yaklasim igerisinde degildir yonetmen. Ciinkii
izledigimiz kisi Raskolnikov degildir. Raskolnikov olmayi tercih eden biridir.
Cinayeti isledikten sonra da onun agzindan konusmasinin sebebi budur. Bir
Rahikainen olarak Raskolnikov’dur, Raskolnikov olarak Raskolnikov degildir.
Raskolnikov’un nihilizmini tasir. Bu nihilizm filmin sonunda daha da ortaya
cikacaktir. Aki Kaurisméki’nin filmi bir Sug¢ ve Ceza uyarlamasiysa, Rahikainen’in

hayat1 da bir Raskolnikov uyarlamasidir.

Rahikainen’i romandaki karakterden ayiran bir diger 6zelligi ise yakalanmamak
i¢in bir ¢aba gostermemesi ve plan kurucu olmasidir. Raskolnikov, yakalanma korkusu
ile hastalanir, bu hastalik ile birlikte yasadigi seylerin isledigi cinayetin bir riiya
oldugunu bile disiiniir. Romanin uzun bir siiresi Raskolnikov’un bu hastalikli
durumuyla geger, yakalanmamak i¢in oldukga gaba gosterir Rahikainen’e bakildiginda
ise, 0, Raskolnikov kadar dikkatli degildir. Raskolnikov da roman boyunca gergek
itiraf ortaya ¢ikana kadar cinayet isledigini ara ara ima eder fakat bunu hastalikl1 bir
halde yapar. Rahikainen de bu bilingli bir haldedir. Cinayet isledigi silah1 odasinda
yatak altinda birakir. Arkadasiyla birlikte restoranda otururken gazetede is adami

cinayeti haberini okuduktan sonra o kismi yirtar ve masada unutur ve arkadasi okur.
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Eeva polise her seyi anlatmistir fakat Rahikainen’in ismini bilmediginden ismini
soylememistir. Rahikainen, Eeva’nin ¢alistigi diikkana gittiginde Eeva ona soyle

sOyler:

Eeva: Polise her seyi anlattim. Adimi bilseydim onu da soylerdim.

Rahikainen: Ismim Rahikainen. *

Adini hi¢ sakinmadan sdylemektedir. Yakalanmamak i¢in bir seyi gizlemez fakat
yakalanmay1 da istemez. Adaletin dogru islemesini ister gibidir. Polisin bu olay1
¢Ozmesini ister gibi bir tavri vardir. Clinkii ti¢ y1l once kiz arkadasi oldiirtilmiis ve
oldiiren kisi cezasiz kalmistir. Bu noktada da plan kurucu 6zelligi ¢ikar. Olay yerinden
kalan clizdan ve saati bir gdmlege sikistirarak, bir Tren garimin kilitli dolaplarina
koymustur. Tipki Su¢ ve Ceza romaninda da oldugu gibi siirekli cinayeti isledigini
sOyleyen yeni insanlar ortaya ¢ikmaktadir. Romanda bu Raskolnikov’dan bagimsiz
olarak gergeklesirken Rahikainen bunu bilingli olarak yapar ve kendine kurban seger.
Kilitli anahtar1 yolda para isteyen yoksul bir kisinin Oniine atar. Bir kilidin anahtar1
oldugunu soyler ve dolab1 agmasini saglar. Kurban olarak sectigi kisi dolab1 agmaya
gittiginde polisler tarafindan yakalanir ve Rahikainen kendi elleriyle delilleri katille
birlikte polise sunar.

Eeva, Rahikainen’in odasina gitmistir ve onun yastik altinda sakladig1 silahi
bulur. Buldugu silah1 ¢antasma atarak olay yerine ait bir delili elde etmistir. ikili
arasinda Rahikainen’in igledigi cinayet iizerinden konusma yapilirken Eeva teslim
olmasini ister. Bu sirada romandaki gibi birisi onlar1 yan odadan dinlemektedir. Bu
kisi Eeva’nin patronu Svidrigaylov’in yerine gegen Heinonen’dir. Fakat Eeva bu
noktada Dunya’y1 degil Sonya’y1 temsil etmektedir. Heinonen, Rahikainen’in cinayet
isledigi bilgisini edinir. Bu bilgiyi edindikten sonra Eeva’y1 -Dunya olarak- otel
odasina ¢agirip onu tehdit eder ve istedigini yapmasini ister. Eeva’nin yasadiklari ve

ruh hali Rahikainen’den daha ¢ok Raskolnikov’a benzemektedir ki zaten biitiin olay

11 Rikos ja rangaistus, 1983, yon. Aki Kaurismaki
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Orglisii onun sayesinde olusmaktadir. Bir kadin olarak ondan yararlanilmaya
calisilmasi ve patronunun onu tehdit etmesi, Raskolnikov’un tefeci kadini 61diirmek
istemesiyle hemen hemen ortiismektedir. Eeva, Rahikainen’in odasindan aldig silahla
onu Oldiirmek ister. Rahikainen’i bir Raskolnikov yapan nesne simdi Dunya olarak
Eeva’nin elindedir. Silah1 atesler fakat silah patlamaz ve silah1 orada birakarak kagar.
Daha sonra Heinonen bu silahla Rahikainen’i o6ldiirmek ister. Romanda
Raskolnikov’un yolda karsilastig1 ve ona katil diyen kisi Heinonen olarak ortaya ¢ikar
ve tam onu Oldiirmek iizereyken bir trenin carpmasiyla oliir. Heinonen bu sefer
Marmeledov olarak Olmiistiir. Kaurismaéki, karakterleri doniistiirerek Su¢ ve Ceza
Orgiistinii tamamlar. Bunu sadece ii¢ tane karakter ile yapmistir. Rahikainen, Eeva ve
Heinonen. Su¢ ve Ceza romanina ait olay Orgiisii Eeva ve Heinonen tarafindan
gerceklesirken Raskolnikov’a ait olaylar ise Rahikainen tarafindan gerceklestirir. ikisi

bir cinayet etrafinda birlesince de Kaurisméki’nin uyarlamasi ortaya ¢ikmaktadir.

Rahikainen iilkeden kacacakken son anda vazgecer ve sugunu itiraf etmek igin
karakola girer fakat son anda vazgeger oradan ayrilir. Tam ayrilmak tizereyken Eeva’y1

kapinin 6nlinde goriir ve bir siire bakigirlar. Rahikainen, giiliimser.

Resim 19 Rikos ja rangaistus, 1983 ) Resim 18 Rikos ja rangaistus, 1983

Bu bakigsmadan sonra Rahikainen tekrardan karakola girerek itiraf eder ve
tutuklanir. Bu bakigsma Raskolnikov’un en son Sonya’y1 ziyaret ettigindeki ani

animsatir. Raskolnikov, karakola itiraf etmeye giderken sdyle sdylemektedir:

“Biitlin bunlar boyle mi olacakt1?” diye diisiindii merdivenleri inerken, “Her seyi
degistirmek... diizeltmek ve... gitmemek miimkiin degil mi?” (Dostoyevski,
2020:655).
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Rahikainen’in vazgecisi boyle bir vazgegis degildir, o, isledigi sugun higbir
zaman pigsmanligini hissetmemistir. Bu yiizden de teslim olmayi istemez. Hayati da
Raskolnikov kadar berbat olmamuistir. Hi¢ kimsesi yoktur, Eeva’da hayatina tesadiifen

girmistir.

“Sonunda Raskolnikov Sonya’ya cinayeti itiraf eder. Bu itiraf etme hem bigimsel
olarak hem de igerik olarak bir giinah ¢ikarma gibidir. Sonya Raskolnikov’a
eyleminin bir su¢ oldugunu ve cezasini ¢ekmesi, dolayisiyla teslim olmasi
gerektigini sdyler. Raskolnikov bunu kabul eder. Ancak hem mahkemede
yargilanirken hem de cezasini ¢ektigi sirada ruhu hala tam olarak huzur
bulmamistir. Ta ki Sonya’nin ona verdigi Incil’i eline alana dek. Raskolnikov’un

iyilesmesi tam bir yeniden dogus olarak sunulur.” (Rutli, 2020:88).

Rahikainen’de boyle bir iyilesme gergeklesmez ve bu yiizden yeniden bir dogus
da s6z konusu degildir. Eeva onu hapishaneye ziyarete gittiginde aralarinda gecen

diyalog ile bu ortaya ¢ikar.

Rahikainen: Sana bir seyler anlatacagim. Oldiirdiigiim adam énemli falan degil.
Ben bir biti 6ldiirdiim, simdi de kendim 6yle oldum. Buna sonsuza kadar hakkim
var. En basindan beri, kendim dahil — ama bu 6nemli degil. Ben bir adami degil,
bir ahlaki éldiirmek istedim. Belki bir adami oldiirmek yanhsti- ama simdi

herkes mutlu.
Eeva: Boyle diisiinmemelisin.

Rahikainen: Ben dahil. Hapiste olmak benim icin bir sey ifade etmiyor, neden
biliyor musun? Ciinkii ben hep yalnizdim. Bunun ne oldugunu biliyor musun?
Bu yiizden beni beklemeni istemiyorum. Git ve hayatint yasa. Biz bazen olmek
zorundayiz. Ve bizim icin bir cennet olmayacak. Oriimcekler. Veya dyle seyler

iste. Nerden bilebilirim? *?

12 Rikos ja rangaistus, 1983, yon. Aki Kaurismaki
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Rahikainen i¢in bir arinma s6z konusu olmamaistir. O, Raskolnikov olmak i¢in
ve onun arinmasini anlayabilmek i¢in ne kadar ugrasmis olsa da o Rahikainen olarak
kalmistir ve herhangi bir pismanlik hissetmez. Raskolnikov, tiim roman boyunca
eylemleri ve yasadigi olaylarla bir degisim yasarken Rahikainen filmin basinda nasilsa
cezasint ¢ekmek icin de aynidir. Ve boyle de kalmaya devam edecektir tipki kendi
agzindan soyledigi gibi, ¢iinkii ben hep yalnizdim.

3.4.3. Zaman/Mekan

Aki Kaurisméki, Hamlet uyarlamasinda oldugu gibi Su¢ ve Ceza romanini
kaynak eserin ait oldugu zaman/mekéandan kopararak serbest bir sekilde sinemaya
uyarlamistir. Yonetmenin sectigi mekanlar ve modern dénemde yeniden olusturdugu
Raskolnikov karakteri bir mezbahada ¢alisan kasap olarak insa edilmistir. Filmin
baslangicinin bir mezbahada baslamasi ve bu mekanin tercih edilmesi filmin geri kalan
atmosferine hizmet etmistir. Mekanin temsil ettigi kavramlar, romanin temsil ettigi
kavramlar1 ¢agristirmaktadir. Tipki1 Hamlet uyarlamasinda oldugu gibi, kaynak eserin
temsil ettigi kavramlar degismemis sadece var olan kavramlarin giiniimiize kadar olan
dontisiimleri mekanlar iizerinden tasvir edilmistir. Romanda insanlarin birbiri tizerine
kurdugu tahakkiim ve sinifsal farkliliklar gibi konular tek bir mekan gosterimiyle ¢agin
degistiginin mesaj1 verilmistir. Fabrikasyon bir mezbaha ortami1 gosterilerek,
giiniimiiziin tahakkiimiiniin sadece insanlarin arasinda olmadigi, insanlarin biitiin
canlilara yaptig1 tahakkiime doniigsmiistiir. Kaurismiki, Hamlet’i nasil giiniimiiz gii¢
savaslarinin dondiigii bir fabrikaya yerlestirdiyse Raskolnikov’u da ayni degerleri
tastyan mekanlar icine yerlestirmistir. Bu baglamdan diisiiniildiiginde Aki
Kaurisméki’nin mekanlar1 uyarladigi eserlerin baglamlarina ayak uydurmakta fakat

onlar1 doniisiime ugratarak modernlestirmektedir.

3.4.4.Rahikainen mi Raskolnikov mu?

Aki Kaurismiki uyarladig: biitiin eserlerle, kaynak eserden aldigi karakterleri

sinemayla birlikte yeniden insa etmektedir. Burada ‘“sinemayla birlikte” kelimesi
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onemlidir ¢linkii Kaurismaiki, sinemanin yeni bir sanat oldugunun ve sahip oldugu dilin
farkindadir. Cogunlukla farkli kaynaklardan yararlanmasimin sebeplerinden biri de
budur. Kaurisméki’nin uyarlama sinemasinin 6zel bir yan1 vardir bu da kurdugu
evrenin uyarladigi eserin evreni olmamasindan kaynaklanir. Kurdugu evren bugiiniin
evrenidir ve ger¢ek hayatin sunumunu yapar. Bu noktada “o halde bu filmlere neden
uyarlama diyoruz?” gibi bir soru olusmast normaldir ¢iinkii bir filmi uyarlama yapan
kaynak esere olan baglilik veya onun temsil ettigi kavramlar olmustur her zaman. Bu
soruya cevap olarak soyle soylenebilir; Aki Kaurisméki filmlerini uyarlama yapan,
kurdugu kurmaca evrendeki karakterlerin kendi hayatlarini birer “uyarlama” gibi
yastyor olmasindan kaynaklanir. Bu baglamdan diisiiniildiiglinde, filmi izleyen
izleyici, Aki Kaurismaki’nin olusturdugu karakterlerin Su¢ ve Ceza’sini veya
Hamlet’ini izlemektedir. Dostoyeveski’nin veya Shakespeare’in eserlerini degil. Bu
da ¢ok katmanli bir boyut olusturmakta, filmin gidisatinin kaynak eserle ayn1 olusu bir

tistkurmacay1 dogurmaktadir.

Bu ¢ok katmanli boyut izleyiciye su soruyu sordurtmaktadir; “izledigim kisi
Rahikainen mi Raskolnikov mu?”” Bu soruyu sormasindaki temel sebep yonetmenin
filmin i¢ine yerlestirdigi ufak dil siirgmeleridir. Hamlet’te bir hayalet olarak karsimiza
¢ikan Aki Kaurisméki, Su¢ ve Ceza filminde de Rahikainen’in agzindan ¢ikanlarla
kendi varligim1 belli etmekte ve izleyicisine oyun oynamaktadir. Yukarida film
incelenirken verilen Rahikainen’in sorgudayken sdyledigi “balta” orneklemesi ile
yapar bunu. Izleyicinin Rahikainen’in agzindan bunu duydugu an kurmaca evren ile
gercek diinya arasindaki sinirlarinin ihlal edilmesi kagmilmaz olur. Ciinkii izledigi
uyarlama filmde, uyarlandigi esere bir atifta bulunulur. Tam bu noktada Rahikainen’in
bir Raskolnikov olmadigi ortaya c¢ikar ve hissedilir. Hamlet ile birlikte
diistiniildiigiinde Rahikainen’in Hamlet’e gore daha agik bir karakterizasyona sahip
oldugu sdylenebilir. Ciinkii Hamlet’te bu kaynak esere bagli bir sekilde ve ima
edilmesiyle ortaya ¢ikarken Rahikainen bunu kendi agzindan itiraf eder veya “dili
stircer”. Rahikainen’den farkli olarak 6nemli olan bir diger karakter ise belki de
gercekten filmin kaynak eser olan Su¢ ve Ceza’nin olay orgiisiinii tek basina ilerleten
Eeva karakteridir. Izleyici eger Eeva’y1 bu filmden ¢ikartirsa geriye kalan tek seyin

Rahikainen adli birinin birisini 6ldiirmesi ve onun yakalanma siireci olan klasik
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anlamda bir polisiye filmi kaldigin1 gorecektir. Eeva karakteri ile birlikte Kaurismaki
sinemasinin ¢ok katmanli yapisi tekrardan ortaya g¢ikar. Dostoyeveski’nin Sug ve
Ceza’smin temsil ettigi biitiin kavramlari tek bir karakter lizerinde toplamistir. Yeri
geldiginde Raskolnikov’un kiz kardesi, sevdigi kadin ve annesi olmustur. Cok kimlikli
yapisinin yaninda c¢evresinde gelisen olaylarla birlikte kurmacanin devam etmesini
saglamis Rahikainen’in hikayesini Raskolnikov’un hikayesine doniistiirmiistiir. Film
incelenirken de sdylendigi gibi, Eeva’nin hayati Raskolnikov’unu artyor gibidir ve bu
yiizden onun yakalanmasini siirekli olarak erteler. Toparlamak gerekirse; AKi
Kaurisméki’'nin Su¢ ve Ceza uyarlamasi aslinda Rahikainen’in Raskolnikov’a
doniisme siireci olarak degerlendirebilir fakat bu doniisiim basariya ulasmamistir-bu
dontisiimiin Rahikainen tarafindan bilingli olarak istendigi sdylenemez bu onun zaten

istemedigi sadece i¢ine diistiigii bir durumdur-.

3.5. “MUZIiGIiN SESIiNi BIRAZ ACAR MISINIZ? ROLE GiIREMiYORUM.”

Konu bashgmin igerigini agmadan oOnce iki filmin ortak noktasi olan Aki
Kaurismiki’nin miizik kullanimi tek bashk altina incelenecektir. Iki filminde ortak
noktasi -genel olarak yonetmenin biitiin filmlerinde ortaya ¢ikan- filmsel diizeyi asan,
kurmacay1 bozan ve anlat1 diizeyini ihlal eden miizik kullanim1 oldugundan tekrara
diismemek adina ortak bir inceleme yapilacaktir. Kaurisméki sinemasinda miizik
kullanimin genel bir incelemesi yapildiktan sonra iki film {izerinde 6rneklemelerle

bahsedilen iistkurmacaya nasil hizmet ettigi agiklanacaktir.

Aki Kaurismiki sinemasinda miizik kullanimi genel olarak bakildiginda
kurmacadaki sahne ve goriintiilerle zithik icerisindedir. Bu zitlik sadece miizigin ve
gorlintiinin  ritmiyle degil sectigi sarkilarin sozleriyle de bir zithk igerir.
Kaurisméki’nin filmlerinde genis yelpazeli bir miizik kullanimi goriiliir. Bu yelpaze
operalar, geleneksel halk miizikleri, rock, blues vs. gibi bir¢ok tiirii igerisinde
barmdirmaktadir. Bu kadar genis yelpazeye sahip olmasi onun filmlerinin atmosferini
olusturmaktadir. Ciinkii hi¢ tahmin edilmeyen bir yerde klasik miizik kullanmasi veya

aym sekilde farkli bir miizik tiiriinii kullanmasi onun sinemasinin temelini olusturan
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“kara mizahina” hizmet eder (Mirza, 2016: 48,49). Fakat Aki Kaurismaki sinemasinda
miizigin kullaniminin hizmet ettigi farkli bir durumda s6z konusudur. Bu durum,
simdiye kadar yoOnetmenin sinemasinda ortaya ¢ikarilan cok katmanli kurmaca
yapisini ortaya ¢ikarir ve izleyiciyi izledigi kurmaca evrene yabancilastirir. Miizigin
kullanimin bir karakterin insasinda ne derece 6nemlidir diye soruldugunda Kaurisméki
sinemasinda bunun cevabi tipki sinemasi gibi “absiirttiir”. Bu absiirtliiglin sebebi
filmlerdeki “miiziklerin sesini karakterlerin agmasindan” veya “sarkiy1 karakterlerin
degistirmesinden” kaynaklanmaktadir. ik bakista bu durum garip gelebilir fakat bu
durum ydnetmenin sinemasinda son derece olagan ve hizmet ettigi durum o derece
yonetmenin sinemasina aittir. Agiklamak gerekirse; calismanin sinema anlatilarinin
incelendigi kisma atifta bulunarak, sinemanin bir anlatim araci olarak ilk kesfedildigi
“klasik anlati” doneminde sinema simdiki zaman yanilsamasinda kuruluyor ve
mimetik bir evren yaratiliyordu. Filmin bir kurmaca oldugu saklaniyor, izleyicinin
izledigi filme “gercek gibi” yaklasmasi isteniliyordu. Bu yap1 olustururken sinemanin
anlatici, kamera, ses vs. gibi liretim araglar1 gizleniyor bunlarin sinemasal kurmacada
goziikmesi bir “hata” olarak goriiliiyordu. Oyuncular izleyici ile géz temasindan
kaginiyor ve yok sayiyordu. Daha sonradan anlatinin modernlesmesi ve Brecht’in
tiyatroda dordiincii duvar1 yikmastyla birlikte sinemanin iiretim araglarinin sinemasal
evrene girmesi s6z konusu olmustur. Peki Aki Kaurisméki sinemasinda miizigin sesini
karakterlerin agmasi veya buna miidahale edebilmesi sinemanin bu yapisiyla birlikte
diisiiniildiiglinde ne anlama gelmektedir? Bunun cevabi bu calismada incelenen
filmlerden biri olan Su¢ ve Ceza filminde Rahikainen’in cinayet islemeden 6nce
arkada calan dramatik miizigin bir anda arkasin1 donerek arkadaki pikaptan sesini
yiikseltmesinde gizlidir. Rahikainen’in bu hareketiyle birlikte sinemanin kendine
gonderme yaptign Ozdiisiiniimsel (self-reflexive) bir durum ortaya ¢ikar. Izleyici,
Rahikainen’in bu hareketinden 6nce arkada ¢alan miizigi izledigi sahneyle birlikte tek
boyutlu bir sekilde diisiiniir. Bu tek boyutlulugun sebebi filmi izleyen izleyicinin
miizigin  geldigi yeri karakter miidahale edene kadar gdrmemesinden
kaynaklanmaktadir. Yonetmen bunu yaparak sinemanin ilk yillarinin sahip oldugu dili
kullanarak onu doniisiime ugratir ve miizigin geldigi yeri bir siire saklar. Filmden
ornekle devam etmek gerekirse; Rahikainen cinayeti islemek tizereyken miizigin ritmi
izleyici igin bir heyecan uyandirmakta ve oldiiriilme anina hazirlamaktadir. Miizik

kesintisiz bir ritim ile devam etmektedir. Rahikainen, tam bu sirada arkasini donerek
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miizigin sesini yiikseltir. Filmsel diizlemde, o ana kadar izleyici filmin igerisindeki
miizigi sadece “kendisinin” duydugunu saniyorken bir anda Rahikainen ile birlikte
ayni evrende oldugunun farkina varir. Miizigin arttig1 sirada Rahikainen cinayeti isler.
Bu noktada yonetmen sinemanin s6z gelimi sihrini kullanmistir. Ciinkii o ana kadar
izleyici bir katharsise ulasacakken karakterin filme ait miizige miidahale etmesiyle
izleyici yabancilasir ve 6zdeslesme bozulur. Fakat gergeklesen farkli bir katharsis s6z
konusudur bu da Rahikainen’in kendisinin yasadigi katharsistir. Miizigin sesini
yiikselterek kendisini “role sokmus” ve cinayeti tam bu doruk noktasinda islemistir.
Bu durumu Hamlet is Diinyasinda filminde de gérmek miimkiindiir. Hamlet, Ofelia ile
birlikte bir odadadir. Arkada klasik, dramatik bir miizik calmaktadir. Izleyici tipki
Rahikainen’in cinayet isleme anindaki gibi gelen miizigin kurmaca evreninden ayri bir
miizik oldugunu diisiinmektedir. Hamlet, Ofelia’nin gitmesini istediginde arkada bir
miizik kutusu goziikiir ve Hamlet kutuya tekme atar. Tekme atmastyla birlikte miizik
bir anda degisir ve blues tonlarinda hareketli bir miizik ¢almaya baslar. Kurmaca
evrene ait olan Hamlet karakteri miizigi degistirerek filmin tonunu degistirmistir.

Filmin gidisatin1 yonetmen degil, karakterler belirlemektedir bir bakima.

Toparlamak gerekirse, Aki Kaurismiki sinemasindaki miizige kadar biitiin
unsurlar alelade bir sekilde diizenlenmemistir. Simdiye kadar incelenen biitiin unsurlar
bir arada diisiiniildiigiinde “Aki Kaurisméki sinemas1” denilebilen, icerisinde kara
mizah1 ve abslirtliigli barindiran tek boyutlu gibi goziiken fakat s6z gelimi filmin
“sagma ve soluna” bakildiginda izleyicinin etrafin1 ¢evreleyen ¢ok katmanli bir

yapinin oldugunu sdylenebilmektedir.
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SONUC

Gegmisten bugiine kadar anlatinin gelisimi incelendiginde goriilmistiir ki
anlatiyr olusturan unsurlar, anlatinin kendi sinirlarinin disina ¢ikarak toplumdaki
degisimlerle birlikte degismistir. Ik giris ciimlesindeki magara resmi drnegine geri
donecek olursak, korkularini, umutlarini, heyecanlarim1i bir sekilde anlatmayi
basarabilmis o insan giinlimiize geldiginde duvarda bos yer kalmadiginin farkina
varmigtir. Anlatilacak her sey neredeyse anlatilmig, onemli olanin ne anlattigin degil
nasil anlattiginin 6nemli oldugu bir diinya s6z konusu olmustur. S6z gelimi, Duvarin
resimlerle kapli oldugu duvar yikilmaya baslamis, sanat¢ilar, yikilan parcalari

birlestirerek yeni anlamlar yeni bi¢cimler ortaya koymaya baslamistir.

Denilebilir ki sinema, tam olarak bu yikintinin iginden ortaya g¢ikmustir.
Kendisinden 6nce doldurulan duvarlarda, kendisinden dnceki anlati tiirlerinin kazisini
yapmis, kendisine en uygun olan taslardan tekrardan bir duvar insa etmistir. Bu duvar
icerisinde bir¢cok yapinin bulundugu, bir¢ok karakterin bulundugu sekli bozuk ama

i¢inin saglam oldugu bir duvar olmustur.

Sinemanin dilinin ¢oksesliligini, metinleraras1 yapisini1 bir benzetme yoluyla
anlatmak gerekirse bu duvar onu en iyi agiklayan sey olmustur. Aki Kaurisméki,
yaptig1 uyarlama filmler ile birlikte bu duvar1 yansitan 6nemli yonetmenlerden biri
olmustur. Filmlerindeki uyarlama karakterler o derece ¢ok katmanhdir ki sinema
filmiyle arasinda sadece bir ekranin degil birden ¢ok ekran oldugu hissine kapilir
izleyici. Her ekrani astiginda karsisina yeni bir ekran ¢ikar ve en sonunda en saf olana
ulastiginda karsisina anlatinin en saf hali ortaya ¢ikar. izleyici bu yolculugu sirasinda
bu calismada incelenen ¢ogu konunun igerisinde zaman yolculugunda bulmustur
kendisini. Homeros’un tanrisal kahramanlarindan Euripides’in tragedyalarina
Flaubert’in aylak insanindan Joyce’un anlasilmasi zor ama ¢agina ait karakterlerinin

arasinda yolculuk yapmus, bir Don Kisot gibi kurmacanin etkisi altinda kalmstir.

Sonu¢ bu calismadan ¢ikarimlar sunlar olmustur; Insanlar, sinema ortaya
¢iktiginda onu gergekligi sunan bir belge niteligi tasiyicisi olmaktan Gteye tasiyarak
bir anlatim araci olarak gormiistiir. Bu diisiinceyle birlikte sinema kendi dilini
olusturmaya baglamigtir. Kendi dilini olustururken kendisinden once gelen sanat

dallarinin anlati dilinden faydalanmis kendi sanatsal araglartyla bunu yeniden
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tiretmistir. Bu yeniden lretim karakterlerin sinemayla donlismesini saglamistir.
Sinemayla birlikte doniigen karakterler gerek oldugu gibi alinmig gerek baglamindan
koparilip sinemanin konusu haline gelmistir. Aki Kaurismaki’nin uyarlama filmleriyle
goriilmiistiir ki kurmaca evrene ait olan karakterler tekrardan kurmaca evrene ait olan
diger karakterlerle ickin bir haldedir. Bu baglamdan incelendiginde bir iistkurmaca
durumunun ortaya ¢iktig1 goriilmiis, izleyicisinin kafasindaki uyarlanan kaynak eserin
imgesinden yararlanilarak anlati diizeylerinin ihlali saglanmistir. Bu ihlal, Aki
Kaurisméki sinemasinin temelini olusturmustur. Bu ihlali yaparken, ¢alismanin son
boliimiinde bahsedilen Aki Kaurisméki sinemasinin uyarlama karakterlerinin farkli bir
eser uyarlamasi olsa dahi hepsinin i¢inde Don Kisot’u tagiyor olmasindan yardim
almistir. Biz izleyiciler, Don Kisot’un silahtar1 Sancho Panza gibi kurmaca olmayan
kendi ger¢ek diinyamizin igerisinde Don Kisot’un arkasindan giderek, onun gergek
olmayan kurmacasinin pesinden siiriikleniriz. Bir zamandan sonra onun kurmaca
gercekligi kendi gergekligimizi etkiler ve Don Kisot gibi kurmaca evrenin igerisinde

kurmaca karakterlerin gercek izleyici ile temas halinde oldugunun farkina variriz.

Aki Kaurismiki, uyarlama filmler yaparak tam olarak bu diisiinceden
beslenmistir. Kurmaca bir karakterin, izleyicinin ger¢ek diinyasina ait olan bir eserin
kurmaca evrende de var oldugunu diistinerek karakterlerini ve izleyicisini s6z gelimi
bir kuklaya g¢evirmistir. Sadece yonetmenin cektigi filmin bir uyarlama olmadig:
goriilmiis, kurmaca evrene ait filmsel diizeydeki karakterin “kendi hayatinin” da
“bagka bir eserin uyarlamasi” oldugu goriilmiistiir. Bu “cok bilingli uyarlama” ile
izleyici izledigi eserdeki karakterin “hangi Hamlet” veya “hangi Raskolnikov”
oldugunu anlayabilmek i¢in s6z gelimi bulmacay1 ¢ozmesi gerekmistir. Bu bulmacay1
¢ozdiigii zaman gormiistiir ki karsisina Aki Kaurisméki’nin elinde bir iple karakterini,
karakterde ellerindeki iple izleyicisini, izleyici de kaynak esere ait olan orijinal
karakteri oynatmaktadir. Hepsi bir biitiin olarak diisiiniildiigtinde, tipki Don Kisot’un
farkli anlaticilar1 ve her farkli anlaticiyla birlikte olusan biitiin gibi kolaj olusmustur.
Aki Kaurisméki ve onun Don Kisot’u, bir kolaj-resim olarak diisiiniildiigiinde,
kafasinin bir tarafinda Rahikainen bir tarafinda Hamlet, Don Kisot’un kendi yaptig1
bozuk kafaligi, giiclii géziiken bir govdesi fakat yarali, hasta bir at, iistlinde gururlu

goziiken bir sovalye ve arkasinda “biz” izleyicileri Sancho Panza.
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