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07/

Gergekeilik, 1950’11 yillardan itibaren Tiirk sinemasi igerisindeki yerini almig
olmasina karsin, 1990’larin ikinci yarisindan itibaren, dil ve sdylem bakimindan
degismis ve farkli bir form kazanmistir. Calismanin amaci, bu degisimi belirli
kaliplarin igerisine sokmaktan ve akim o6zelligi kazandirmaktan c¢ok, bu degisimle
birlikte belirginlesen gercekei dil ve sOylemin kodlarmi ortaya koymak, degisimin
yoniinli belirlemek kisacasi anlamlandirmaya calismak olmustur. Bu nedenlerle
calisma oOncelikle gergekcilige dair kavramsal bir g¢erceve c¢izmis, sonrasinda
gercekligin Tiirk sinemasi igerisindeki yerini arastirmigtir. Son olarak 1990’larin
ikinci yarisindan sonra beliren yeni dil ve sOylem igerisinde gercgekgiligin nasil
konumlandirildigini tespit etmeyi amaglamistir. SOzii gecen donem igerisinde
iretilen ve konu kapsamina alman filmlerin incelenmesi sonucunda; Tiirk
sinemasinda 1990’11 yillarin ikinci yarisindan itibaren belirginlesen, gergekei bir dil

ve sOylemin ortaya ¢iktig1 goriilmiistiir.

Anahtar Kelimeler: Gergekgilik, Tiirk Sinemasi, toplumsal gercekeilik, yeni Tiirk

sinemasi



ABSTRACT

Even though realism established a presence in the Turkish cinema back
in the 50's, its language and discourse started transforming in the
second half of the 90's, acquiring a different form. The object of
this study, rather than stereotyping this change and making it into a
movement, is mainly to reveal the codes of the language and discourse
becoming evident through this change and to determine its direction;
in short, to make sense of it all. Therefore, this study first draws a
conceptual frame for realism and then looks into its position in the
Turkish cinema. Finally, it aims to determine the position of realism
in regard to the new language and discourse that comes out in the
second half of the 90's. A study of the movies that were produced in
the period of question and that relate to the subject reveal that
there in fact was a realistic language and discourse becoming evident
in the Turkish cinema as of the second half of the 90's.

Keywords: Realism, Turkish cinema, social realism, new Turkish cinema



ONSOZ

Bu ¢aligmanin amaci, Tiirk sinemasinda, 1990’larin ikinci yarisindan itibaren
belirmeye baglayan yeni dil ve iislubun icerisinde 6nemli ve temel bir yer isgal eden,
belirgin bir form olusturan gergekeiligin tespitinin, taniminin ve analizinin
yapilmasidir. “Yeni Tiirk sinemas1” olarak tanimlanan bu déneme ait dil ve séylemin
gercekei bir ifade bicimiyle beraber ilerledigi ve genel egilimin gergekei bir sinema
dilinden beslendigi soOylenebilir. Bu nedenler, son donem Tiirk sinemasinda
gercekeiligin ne oranda ve hangi bigimlerde yer aldigmin tespitini 6nemli hale

getirmektedir.

Caligma, 1995 yilim1 bir kirilma noktasi olarak gorlip bu tarihten sonra
iiretilen, gercekei dil ve sdylem igerisinde degerlendirilebilecek olan filmleri
inceleme kapsami igerisine almigtir. Bu calismada bana en onemli destegi veren
danisman hocam Dog¢. Dr. Battal Odabas’a, bilgilerini benden higbir zaman
esirgemeyen hocam Prof. Dr. Oguz Makal’a, yontem konusundaki yol gostericiligi
nedeniyle hocam Dog. Dr. Aysen Giil Akkor’a, manevi destegini ilk giinden bugiine
hi¢ eksilmeden hissettiZim annem Perihan So6zen’e, calismanin ¢ok Onemli bir
kisminda verdigi hayati destek icin annem Sule Aytekin’e ve her daim yanimda olan

esim Behi¢ Alp Aytekin’e tesekkiir ediyorum.

Pelin Erdal Aytekin

Subat 2013, Istanbul
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GIRIS

Gergek, felsefi bir tanmim olarak, insan bilincinden bagimsiz olarak dig
diinyada var olan anlamina sahiptir. Gergekgilik ise tam da bu yakin anlamiyla birgok
sanat ve sinema akimi igerisinde yer bulmus ¢ogu zaman toplumsal olanla birlikte
yer alirken kimi zamansa teknik bir ifade bi¢imi olarak tanimlanmistir. Bununla
birlikte gercekeilik temelde, kavranabilecek sayisiz iligkiyi kapsami nedeniyle,
kategorize edilmesi konuyu sinirlayacagi gibi, sadece teknik ve bigcimsel yoniiyle de

degerlendirilemez.

Gergekgeilik s6z konusu oldugunda gergegin birebir kopyalanmasi durumu
hem eseri hem de degerlendirmeyi zayif kilmaktadir. Birgok sanat eseri ve akimi
gercekeilik olarak bunu sunmuslarsa da bugiin konunun ele alinmasi noktasinda disg
diinya da hali hazirda var olan somut, nesnel gergekten ¢ok, 6zii olusturan, gergegin
derinlikli goriiniimii hedeflenmektedir. Tiim bu nedenlerle bi¢im ve igerik agisindan
karmagik bir dogaya sahip olan gercekeilik, “goriinen gercekligin altindaki

‘gercek’in ortaya ¢ikarilmasini hedeflemektedir.

Gergekgiligin sinema icerisinde ki kullanimi ise ilk yillarindan itibaren
giindemde kalmigsa da zaman igerisinde degisime ugramistir. Ancak sinemada
gercekci akim ve hareketlerin ortaya cikmasi ile genis plan kullanimi, sahne
icerisinde kurgu yontemi, ses ve 1sikta dogal goriiniimiin yakalanmasi gibi bigimsel
yeterlilikler, gercegin biitlin olasiliklar1 igerisinde ele alinmasini daha detayli hale
getirmis, hikaye kurulumu ise iyi-koti karsithgr gibi klasik anlati sinemasmin ana
tekniklerinden uzaklasarak, sinemay1 “gergegi” biitiin ¢ok yanliligi ile gorme

imkanina kavusturmustur.

Tiim bu gerekceler nedeniyle ¢alisma Tiirk sinemasi ana baslig1 altinda,
degisen ve gelisen gercekeiligi inceleme altina almayi hedeflemektedir. Tiim iilke
sinemalarinda oldugu Tiirk sinemast da belirli donemlerde gergekeilige dair olan
vurgusunu arttirmig ve 6zellikle toplumsal temsil konusunda yogunlagmistir. Ancak
caligmanin da ana sorununu olusturan c¢ergeve, 1990’larn ikinci yarisinda bir iislup

ve bicim olarak beliren gercekeiligin, temsil bakimmdan hangi noktada yer aldigi,



hangi temel soru ve sorunsallar etrafinda sekillendigi, 1950’lerden bu yana gegirdigi

degisim bakimindan ele alinacaktir.

1990’11 yillarmm ikinci yarisindan itibaren Tiirk sinemasinda belirgin ger¢ekgi
dil ve sOylemin analizini temel alan bu c¢alisma, gercekeiligi kendi degisimi
icerisinde ele alan bir kavramsal ¢erceveye ihtiya¢ duymaktadir. Bu nedenle birinci
boliimde daha genis bir perspektif i¢erisinde gercekeiligin sanat igerisindeki konumu,
kavramsal cerceve basligi altinda incelenecektir. Kavramsal olarak tanimlanan
gercekeiligin; sanat alani igerisinde hangi dinamiklere sahip oldugu, toplumsal olan
ve olmayan yonleriyle nasil bir yapi igerisine yerlestirilebilecegi sorgulanacaktir. Bu
anlamda gerceke¢iligin ¢ikis noktasi sayilabilecek mimetik anlati, gergekgiligin

tarihsel seriiveni bakimindan anlasilmaya calisilacaktir.

Gergekgiligin tarihsel doniisiimii bakimindan Marksist estetik bakis agisi,
toplumsal yapiyr yansitacak gercek¢i bir bakis acist sunmakta, sanat bilgisinin
kaynagina ulagsmak agisindan temel araglardan biri olarak konumlandirmaktadir. Bu
bakimdan Marksist bakis agisi, toplumsal yapiyr temsil etmek agisindan sanatin
gercekei gOriinimiinii yontem olarak gostermektedir. Gergegi sanatsal bir temsile
doniistiiren etken biiyliik oranda toplumsal belirleyicilerdir. Bu nedenle Marksist
estetik sanata dair bir bakis agis1 gelistirirken onu toplumsal yapidan ayirmamaktadir.
Bu boliim igerisinde degerlendirilen Georg Lukacs ise hem Marksist estetigin dnemli
temsilcilerinden olmus hem de gercekeiligi kavramsallastiran teorisyenler arasinda

say1lmistir.

Lukacs, gercegin tiim detaylar1 ile miidahalesiz bir bicimde yansitilmasindan
cok, ‘0z’e yaklagmanin 6neminden bahsetmektedir. Ger¢egin ancak bu sekilde ortaya
cikarilabilecegini sdyleyen Lukacs, toplumsal etmenleri dnemsemekle birlikte,
gercekeilik icerisinde tip, karakter yaratimi iizerinde onemle durmaktadir. Bireysel
celigkilerin, toplumsal celiskilerle carpistigi bir karakter yaratimindan bahseden
Lukacs, gercekei sanat anlayisini sekillendiren 6nemli etmenlerden birini, karakter
yaratimini destekleyen bir yaklasima sahiptir. Bu nedenlerle gergek¢i sanat anlayisini
belirleyen teorik alan igerisinde Marksist estetik anlayist ve Georg Lukacs’in

gercekeiligi onemli bir yer isgal etmesi bakimindan incelemeye alinmstir.



Boliim igerisinde ele alinan son konu, Baudrillard’in simiilasyon evrenidir.
Gergegin kuramsal agidan evrimini izlerken simiilasyon kavramina bakmadan
geemek konuyu erken ve eksik bir noktada bitirmek olacaktir. Ayrica sinemanin ve
gercekligin bu yeni ¢erceve i¢inden nasil degerlendirilmesi gerektigi de incelemeye
degerdir. Bu nedenlerle varilan son noktada gergeklige dair olan alginin hangi yone
dogru gelistigi ve degistiginin incelenmesine ayrilacaktir. Badrillard, gergegin ve
gercekeilik algisinin doniistiigiinden ve bu yeni diizende yeni bir kavramdan,
gercegin yerini almis olan simiilakr’lardan bahsedilecegini sOylemektedir. Bu yeni
hiperger¢eklik durumu, gercegin kendisi haline gelmis olup, i¢i bosaltilmis bir
toplumsal yapiya gonderme yapmaktadir. Bu durumu kitle iletisim araglarinin
varligtyla eslestiren Baudrillard, 1970’lerden sonra kolektifi bozan, bireysel / bireyci
durusun 6n plana ¢iktigindan bahseder. Tiirk sinemasinda gercegin Ozellikle de
toplumsal gergegin temsilinde, toplumsal olandan bireysele olan dair bir
doniisimden bahsediliyorsa bu yaklasim Baudrillard’in  kurami  etrafinda
sekillendirilebilir. Bu nedenlerle hem “ger¢egin” degisimini ortaya koymasi
bakimindan hem de sinema-gercek iliskisini anlamak agisindan 6nemli duraklardan

biri olacaktir.

Sanat ve gergek iligkisinin ele alinmasinin ardindan gelen birinci boliimiin
ikinci kisminda ise sinema ve gergek iliskisine yer verilecektir. Diinya sinemasindaki
gercekei akimlar, boliime giris niteliginde ele alindiktan sonra, gergekgiligin sinema
icerisinde sekillendirilmesini saglayan Andre Bazin, Siegfried Kracauer ve bi¢imcilik
ile gercekeilik arasinda bir gecis Ozelligi tasiyan Jean Mitry’nin olusturduklar

kuramlara yer verilecektir.

Bu bashigin ilk konusu olan Andre Bazin tarafindan olusturulan gergekci
sinema teorisi, diinya lizerindeki bir¢cok gercek¢i akima Onciiliik ettigi gibi aym
zamanda gercekeiligin tarifini de sinemanin 6zeline ¢ekmistir. Gergekgiligin teknik
ve mekaniksel yeniden {iretimini anlattig1 teorisinde gercekgiligi 6zellikle bigimsel /
teknik yonden tarif etmistir. Sinema ve fotografin zaten gercekligi olusturma
iddiasiyla ortaya ¢iktigmi sdyleyen Bazin, gergek¢i filmden beklenenin, hayatin

farkli goriinlim ve anlamlarini ortaya ¢ikarmak hedefinde oldugunu ifade etmektedir.



Ozellikle, plan-sekans ve alan derinligi gibi gercek¢i sinemanin bigimsel yonii ile
ilgili tanimlamalar yapan Bazin, kurgunun 6nemini de asagiya c¢eker. Bazin igin
teknik buluslar, hayatin derinlikli ve incelikli goriiniimiinii i¢ine sizmak igin

gereklidir.

Gergekei  sinemanin  Ozellikle hikaye kurulumuna getirdigi  yenilik
bakimindan 6nemli diger bir ismi ise Siegfried Kracauer’dir. “Bulunmus 6ykii” ve
“basit anlat1” kavramlariyla, filmin kaynagin fiziksel gerceklikten almasi gerektigini
savunmaktadir. Hikaye edilen sey Kracauer’e gore zaten dogal ortaminda yani
fiziksel gercekligi icerisinde bulunmaktadir. Yonetmenin gorevi onu bulundugu
dogal ortami igerisinde kesfetmek olacaktir. Miizik kullanimini, oyunculugu
minimalize eden, diyalog, ses efekti ve dramatik gerilimi yogunlastiracak bir anlati
yapisina karsin, dogal ¢evre-insan birlikteligini 6n plana alan ve 6ykii kurulumunu
dogal hayatin gercek ritmine yaklastiran bir sinema anlayis1 kurgulamakla gergekei
sinemanin, hemen tim zamanlar i¢in gegerli olacak bir temsilini yapmis olur.
Kracauer gercekei sinemaya olan bu yaklasimi nedeniyle ¢alismayr yonlendirecek

olan 6nemli teorisyenlerden biri olacaktir.

Gergekei sinema anlayisi igerisinde degerlendirilebilecek son isim ise bigimci
ve gergekei gelenegin ortasinda yer alan Jean Mitry’dir. Sinemanin gergek hayatin
Otesine ge¢me iddiasi olamayacagini sOyleyen Mitry, onun yaninda yer alip, onu
aktarmaya calisacaktir. Yonetmen bu noktada hayatin mevcut karmasik yapisim
cozecek kisi oldugunu sdylerken, gercekligin filmden bagimsiz olarak da bir varolusa
sahip oldugunu ancak bu baglamda da filmin kendine ait bir estetik durusu
bulundugunu savunur. Filmin bi¢imsel yonii ile fazlaca ilgilenmeyen Mitry, gergegin
kendi fiziksel varolusuna inanmasit bakimindan gercek¢i sinemay:r destekler

goriinmektedir.

Calismanin ikinci ana boliimiinde Tiirk sinemasinda diinden bugiline dogru
gelisen gergekei arayislara yer verilecektir. Gergekei bir ifade bigcimi Tiirk sinemasi
icerisinde toplumsal gercekeilik ile beraber sekillenmistir. Gergekei anlayis
icerisinde, kitlesel-toplumsal bir temsile sahip olan sinema bu yoniiyle politik ya da

toplumsal elestirel bir ¢izgi izlemistir. Tiirk sinemasindaki gergekeiligin toplumsal



temelli olan baslangicina sebep olarak gosterilebilecek etkenlerin  basinda
gercekeiligin sinemaya, Tiirk edebiyatinda ki gercekei tisluba paralel olarak girmesi
gelmektedir. Bu nedenle ikinci ana boliimiin ilk alt bolimi sinema-edebiyat iligkisi
icerisinde, Tirk edebiyatindaki gergek¢i cizgisinin tarifine ayrilacaktir. Tirk
edebiyatina koy enstitiileri ile giren gercekgilik, dnemli olgiide kirsal gerceklikten
beslenmis ve etkisini 1950’lerden itibarense sinemada gostermistir. Ozellikle O.
Liitfi Akad ve Metin Erksan ile sekillenmeye baslayan gercekei temsiller, Tiirk

sinemasina “sinemacilar donemi” olarak bilinen evrede girmistir.

Sinemacilar kusaginda gercekgilik boliimii bu nedenlerle O. Liitfi Akad ve
Metin Erksan sinemasindaki gercekci denemelere ayrilacaktir. Ozellikle “kdy
gercekligi” ya da kirsal gercekeiligi ele alan filmler, sinemada gergekeiligi de biiyiik
oranda desteklemislerdir. Oncelikle O. Liitfi Akad ve sonrasinda ozellikle Asik
Veysel’in hayatin1 sinemaya aktardigi Karanlik Diinya belgeseliyle Metin Erksan,
Tirk sinemasindaki gergekci arayislarin bagini ¢eken isimler olmuslardir. Bu

nedenlerle ikinci boliim Tiirk sinemasinin bu iki 6nemli ismine ayrilacaktir.

Bu ¢izgiyi izleyen sinemacilar 1960-65 yillar1 arasinda Tiirk sinemasindaki
hemen tek toplu hareket olan “Toplumsal Gergekgiligi” meydana getirmislerdir.
Toplumsal gercekeilik icerisinde ele alinan filmler sayica az olsa da, Tiirk
sinemasindaki toplumsal ger¢ek¢i temsilin yolunu ag¢masi bakimindan oSnemli
sayllmaktadir. Agirlikli olarak toplumsal meselelere egilen bu donem filmleri; koy-
kirsal gergekligini ele aldiklart gibi, kente dair sorunsallara, gé¢ konusuna, is ve isci
haklarina deginen filmler de iiretmislerdir. Bigimsel yonden de gergek¢i temsile
ozellikle de Italyan Yeni Gergekci akimma benzer nitelikteki filmlerin bigimsel
temsili, kendinden sonra gelecek olan bir kusaga da Onciiliilk etmistir denebilir.
Toplumsal gercek¢i hareketin bu Onemi, ¢aligma icerisinde konuya detayli yer

verilmesine neden olacaktir.

Ikinci boliimiin son iki alt bashg1 ise 1990’11 yillara kadar ki siirecte gercekei
cizgiyi izleyen, toplumsal gercekei kaygilarla film iiretimi yapan yonetmenlerin ve
filmlerin ele alinmasina ve bu donem igerisinde hem politik sinemanin hem de

toplumsal elestirinin hemen hemen en 6nemli ismi olan Yilmaz Giliney’in sinemasina



ayrilacaktir. Yilmaz Giliney ve sinemasmin g¢izgisinde ilerleyen yonetmenler ve
filmleri incelenecek, hem gergek¢ilik yoniinden hem de Tiirk sinemasindaki
toplumsal gercekci temsil bakimindan yarattiklar1 etkiler degerlendirilecektir.
Kuskusuz ki Yilmaz Giiney’in Tiirk sinemasindaki 6nemi tartisilmazdir ancak belki
de ondan daha Onemli olan kisim sinema igerisinde neredeyse gelenek haline
doniismiis olan bir anlayis1 sekillendirmis oldugudur. Bu nedenlerle Tiirk
sinemasindaki gercek¢i temsilin toplumsal agidan gecirdigi degisimi anlamak

konusunda bu iki alt baslik son derece dnemli bir yere sahip olacaktir.

Caligmanin ana bolimii olan ii¢linci boliim, degisimin belirginlestigi
1990’larn ikinci yarisindan sonra Tiirk sinemasinda gercgekeiligin ne oranda temsil
edildigi, hangi ifade bigimlerine sahip oldugunun arastirilmasin1 hedeflemektedir. Bu
degisimin izlerini aramak icin Oncelikli olarak 1990’larda Tiirkiye nin politik ve
sosyo-ekonomik yapisinin incelenmesine ayrilacaktir. Sinema-toplum iliskisinin
birbirini zincirleme bir bicimde etkilemesi goz 6niinde bulundurulursa bolim film
analizlerine 6nemli Ol¢lide yardimci olacaktir. Bu nedenle bu ana baglik altindaki
ikinci boliim, 1990’lardan itibaren degisimin yasandigi Tiirk sinemasinin kendine
Ozgii dinamiklerine deginecektir. 1995 yili itibariyle kirilmanin yasandigi doneme
deginilecek, bu kirilmanin hangi kosullar altinda yasandigma ve degisimin yonii
tizerine bilgi verilecektir. Bu donemde iiretim yapan yonetmenlere, iiretilen filmlerin

dil ve sdylem tercihlerine, belirginlesen ana yonelimlere deginilecektir.

Calismanin ana Sliimii olan igilincli boliimiin son basligi film analizlerine
ayrilmistir. Belirli bagliklar altinda sekillenen konu, 1990’lar itibariyle Tiirk
sinemasinda gergekgiligin ne yonde gelistiginin incelenmesini igermektedir. Bu
nedenle ilk alt boliim olan “Fotografik Gercekgilikten, Oykiisel Gergekgilige: Nuri
Bilge Ceylan Sinemasinda Gergekgeiligin Farklilasan Gorliinimii” boliimiinde, Tiirk
sinemasinda gergekg¢iligin belirginlesmesini saglayan ve oOzellikle gercekei film
dilinin yerlesmesini olanakli hale getiren Nuri Bilge Ceylan sinemasi incelenecektir.
Tiirk sinemasinda gergekgiligi kuran yonetmenler icerisinde sayilan Ceylan’in hemen
tim filmografisi gercekcilik bagligi altinda incelenmeye uygundur. Filmler, analiz

yoluyla incelenmistir.



Gergekgiligin Tiirk sinemast igerisine yerlesmesini olanakli hale getiren ve bu
anlamda kurucu yonetmenlerden bir digeri olan Zeki Demirkubuz ve sinema iislubu
da donem filmi olmasi nedeniyle Kiskanmak ve gercekei dil disinda kalan tercihleri
nedeniyle C Blok, Yeralt: filmleri haricindeki tiim filmler yine ger¢ekgilik baslig
altinda incelenmeye tabi tutulmustur. Bu anlamda her iki yonetmende gergekeiligin
Tiirk sinemasinda ki yeri bakimindan 6nemli bir konuma sahiptir. Hem kendi
beyanlar1 nedeniyle hem de hemen tiim filmlerinde olusturduklar: {isluplar1 nedeniyle
gercekeiligi, dil ve sdylem bakimindan tercih etmektedirler. Bu agidan bakildiginda

her iki yonetmen de arastirmanin temelini olusturmaktadirlar.

Ucgiincii béliimiiniin diger bir alt boliimii ise kirsal gergekligin diinden biigiine
degisimini de inceleyen gercekligin kirsal temsili boliimiinde, 1990 sonrasi yeni
sinemac1 kusagin onemli temsilcilerinden olan Semih Kaplanoglu’nun, bireyin
hikayesini temel alarak kirsalin hikayesini anlattig1, Bal, Siit, Yumurta tiglemesi ve
yine tasra gercekligine deginen 7atil Kitab: filmleri incelenecektir. Semih
Kaplanoglu’nun iiclemesi, bireyin ve ¢ocuklugun iizerinden kirsalin tasranin
gerceklerine bakan bir sdyleme sahiptir. Tatil Kitab: ise yine ¢ocuklugun goziinden
“tagranin erkeklerini” ele alan gercekg¢i bicime sahip bir film olarak, tasrayr temsil
eder goriinmektedir. Bu dort film tasra gercekligine, kirsalin kendine 0Ozgii
gercekeiligini ele alirken ayni zamanda, ge¢misten bugiine, konuyla ilgili olan

degisimleri de dile getirmeyi hedeflemektedir.

Ucgiincii béliimiin diger bir alt bashg, Tiirk sinemasinda toplumsal temsilin,
1950’lerden bu giine degin yasadig1 degisimi, filmsel temsildeki farklilagsmasi, anlati
kaliplarina gore degerlendirmeyi hedeflemektedir. Caligmanin ana merkezlerinden
biri de gergekeiligin toplumsal temsil agisindan nasil bir degisim gosterdigidir. Bu
nedenle izlenecek yol gergekgiligin, toplumsal temelli yansimanin, sinema deneyimi
icerisinde nasil bir degisime sahip oldugunun arastirilmasi olacaktir. Bu baglik
altinda konuyu agiklayabilecek en kapsayici drnek olan, toplumsal degisimi, bir
ailenin daha 6zelde de geng bir erkegin iizerinden anlatan Cogunluk filmi ve ge¢cmis
ile bugiin arasinda baglant1 kurarken neredeyse belgesel bir gercekei dile yaklasan

11’e 10 Kala filmleri incelenecektir.



Ucgiincii bdliimiin son bashiginda ise politik sdylem icerisinde beliren gergekgi
ifadelerin tespit edilmesine odaklanacaktir. Gergek¢i sinema sdylemi, politik sinema
anlayis1 ile biiyiikk oranda paralel bir goriinime sahiptir. Birgok politik sinema
orneginin temel tercihi gergekci sinema diline yakin bir durus olmustur. Bu nedenle
sinemada gergekgiligin koordinatlarinin belirlenmesi sirasinda politik  sdylemi
digarda birakmak miimkiin olmayacaktir. Bu nedenle bu bagslik altinda Tiirk
sinemasinin 1990 sonras1 6nemli politik film 6rneklerinden Sonbahar, Gelecek Uzun
Siirer ve Gitmek filmleri incelenecektir. Filmlerin diger bir ortak noktas1 ise belge
goriintlileri kullanmis olmasidir. Burada hedeflenen bir politik sinema tarifi
yapmaktan c¢ok, gercekeiligin politik sdylem icerisinde ki yerinin anlasilmaya

calisilmasi olacaktir.

Calismada yontem olarak kullanilan 6ncelikle kavramsal gercevenin konuyu
kapsayacak sekilde detaylandirilmasi sonrasinda ise daha 6zelleserek, Tiirk sinemasi
ozelindeki gercekeiligi agiklamaya ¢alisiimasi olacaktir. Ugiincii boliim calismanin
ana bolimi olup, yirmi iki adet film, ana sorunsali agiklayacak sekilde analiz
edilecektir. Bu filmler, konunun agiklanmasini saglayacak miktarda segilen drneklem
yoluyla belirlenmis olan en temsili filmlerdir. Film analizleri konusunda tercih edilen

yontem ise hem sdylem analizi hem de teknik incelemeden olusacaktir.

Bu ¢aligmada hedeflenen, Tiirk sinemasinda gergekg¢iligin bir akim ve hareket
ozelligi tasidigini iddia etmekten ¢ok, hali hazirda 1995 yilin1 takip eden siirecte
degisen dil ve sdylemin igerisinde belirgin bir form olusturan gercekgiligin varligin
dile getirmeye calismak olacaktir. Caligmanin diger bir konusu ise gercekg¢i unsurlara
sahip olan bu dil ve sdylemin yalmizca tek bir ¢izgi lizerinde ilerlemedigi,
fotografik/gorsel, Oykiisel, kirsal, toplumsal ve politik bazi dallara ayrildiginin
anlatilmasi olacaktir. Bu nedenle ele alinan konu belirli yonelimlere gore sekillenmis

olan bagliklar altinda incelenecektir.

Her durumda Tiirk sinemasinda belirgin hale gelmis olan gergek¢i dil ve
sOylem, hayata dair belirli bakis agilar1 igerisinde, yasami derinlikli olarak gdrmeye
caligarak onun farkli goOriiniimlerini ve anlamlarin1 ortaya c¢ikarma gayreti

icerisindedir. Ister politik bir diizlemde ilerlesin isterse de yalnizca gorsel bir



gercekligi tercih etsin, yasama dair olan goriinlimlerle ilgilenmekte oldugu

sOylenebilir.



1. GERCEKCILIK VE SINEMA

1.1 Sanat ve Gercekgcilik: Kavramsal Yoniiyle Gerg¢ekgilik

Gergek:, bilingten bagimsiz, nesnel ve somut olarak bulunan-var olan
anlamma karsilik gelirken gercekeilik; “varligin, insan bilincinden bagimsiz ve

nesnel olarak var olmakta bulundugunu ileri siiren anlay1s” olarak tanimlanabilir.'

Gergekgilik iddiasinda olan bir esere bakildiginda, “bu yapitin felsefi
temellerinin bilimsel maddeci diisiincede yattigini; bu yapitta diinyanin (nesnel
gercekligin) kendi maddi birligi icinde, insan bilincinden bagimsiz olarak var
oldugunu ve (bilinmesi sonunda) ortaya kondugunu gérmemiz gerekir.”> Burada
ayiricl unsurlardan bir tanesi eserin insan bilincinden bagimsiz maddenin daimi
varligindan meydana gelmis olmasidir. Bu yolla izleyen, dinleyen, okuyan yani esere

sahit olan eserin yaraticisindan bagimsiz olarak eserle iletisime gegebilir.

Ancak bu gercegin birbirinden bagimsiz sekilde, birbiriyle temas halinde
olmadan, farkli birimler halinde aralarinda bir bag kurmadan “boslukta” asili durmasi
anlamina gelmez. Bu temelde her somut “sey”in diger somut “sey”’lere bagli oldugu
bir iliskiler agin1 gerektirir ve bu iliskiler ag1 gercekligi ortaya koyacak ya da ylizeye
cikaracak olan ortami yaratir. “Bu iliskiler ne denli zengin ve karmagik olursa,

gergekligin niteligi de o denli zengin ve karmagik olur.”

Bu yaklasimla gercekeilik
birbirinden bagimsizca salinan “sey”leri degil birbiriyle etkilesim halinde olanlari, bu
etkilesimden dogan doku nedeniyle ele alir. Gergekgiligi olusturan bu iliskiler ag

ayni zamanda toplumsal yapiy1 da meydana getirir.

Bu anlamda toplumsal yapiy1 sekillendiren ise insanin etkin, degistirici ve

doniistiiriicii bir etkide bulunmasidir. Tam da bu nedenle gercekgilik;

- Gergek deyimini 6zellikle hakikat ve hakiki deyimlerinden titizlikle ayirmalidir. Gergek, somut ve
nesnel olarak var bulunandir. Hakikat ise ger¢egin bilingteki yansisidir. Hegel’e gore de “gergek ussal
olandir”. Orhan Hangerlioglu, Felsefe Ansiklopedisi: Kavramlar ve Akimlar, Cilt 2, 11. bs.,
Istanbul, Remzi, 1999, s. S. 131-132

' Hangerlioglu, a.g.e., s. 214-217

* Aziz Cahslar, Gergekgilik Estetigi, 1. bs., istanbul, De, 1986, s. 99

? Ernst Fischer, Sanatin Gerekliligi, 8. bs., Istanbul, Payel, 1995, s. 33
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“gercekligin tarihsel-toplumsal bilgisini; yani toplumlarin dayandiklar: iiretim
iliskileri belirleyiciliginden toplumsal insanin bilingsel ozelliklerinin ve konumunun
bilgisini icerir... nesnel gercekligin insan bilinci disinda ve ondan bagimsiz olarak
varoldugunu bize gostermekle birlikte, insanin etkin doniistiiviicii etkinligini de

icermekte oldugunu gosterir.””

Bu nedenle gergeklik bir yoniiyle insan bilincinden bagimsiz olarak esit bir
uzaklik da duruyorsa da bir yandan da insanin etkin oldugu bir diizen i¢inde meydana

gelen toplumsal yapiy1 konu ederek birey ile iliski i¢ine girer.

Boris  Sugkov, gergekeiligin  ortaya ¢ikisint  toplumsal ¢oziimleme
motivasyonuna baglar. Gergekeiligin ardinda, toplum igindeki insan hayati, birey ile
toplum arasinda kurulan bagin, toplumun 6z yapisinin incelenmesinin ve tasvir
edilmesinin yattigini ileri siirer.” Gergekgilik iddiasi i¢inde olan bir sanatc1, toplumun
icyapisin1 ve dinamigini kavramak ile sorumlu goriilebilir®. Daha net bir ifadeyle
gercekeilik, yoOnelim olarak ortaya ¢iktig1 siirece de bakarsak, Oncelikle tim
insanlarin daha 6zelde ise sanat¢inin diinyayr daha net gérme isteginin, sorgulama

arzusunun ortaya ¢ikistyla paralel bir gelisme kaydetmistir.

Yine de tiim bir gercekgiligi ileri basliklarin konusu olan toplumcu ya da
toplumsal gergekeilik siirlart i¢inde degerlendirmemek gerekir, “gergeklik insanin
yasant1 ve anlayis yetenegiyle katilabilecegi sayisiz iliskileri kapsar.”’” Bu iliskiler ise
her zaman biitiin olarak bir toplumdan meydana gelmez. Sanat kimi zamansa bireyi
ve onun gerceginin lizerinden toplumsal bir ifadeyi dile getirir. Bu durumda
gerceklik yalnizca toplumsal olma iddiasinda olmayacak, hayatin var olan biitlin

damarlarindan beslenebilecektir.

Uretim asamasinda yapilan bazi tercihlerle yoruma acik hale gelse de, sanatta
gercekeiligi tanimlayan ya da belirginlestiren bazi agiklamalar getirilebilir. Raymond
Williams gercekgiligi daha somut bir ¢ergceve i¢inde tanimlar. Williams, gercekei

ifade seklinin ancak neden sonug iligkilerinin, doga veya beseri bilimlerde oldugu

* Caliglar, a.g.e., s. 101

> Boris Sugkov, Gergekgiligin Tarihi, Istanbul, Doruk, 2009, s. 23

® Berna Moran, Edebiyat Kuramlari ve Elestiri, 18. bs., Istanbul, Iletisim, 2008, s. 55
” Fischer, a.g.e.,s. 104
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gibi metafizik kullanimlara basvurmadan ortaya konulmasi durumunda
olusturulabilecegini sdyler. Diger taraftan sanat eserinde gergek¢iliginin zamaninin
tarihsel ve efsanevi gegmiste degil simdiki zamanda ya da onun ¢evresinde olmasi
gerektigini savunur. Ayrica gercekci hikdye orta ya da asagi simiflarin hikayesini de
ele alacak sekilde kurgulanmalidir®. George Huaco ise gercekeiligin; hikaye edilen
malzemenin bol detaya sahip ve maddeci ifadelerle yani somut bir anlatimla,
carpitilmamis dosdogru bir ifadeyle dile getirilmesi ayn1 zamanda siradan insani ya

da ezilen smifi betimlemesini, ideallestirmeden: kaginmasi gerektigini soyler.’

Bu tanimlamalar sanatta gercekgilik gibi belirlenmesi zor olan bir konu i¢in
yeterli olmasa da smiflandirici ve agiklayici olacaktir. Ancak gergekeiligi sanat eseri
icinde tanimak, bulmak ve anlamlandirmak daha derinlemesine bir bakis1 gerektirir.
Clinkii sanat yalnizca goriinen, yiizeydeki gergekligi temsil etmekle kalmaz aym
zamanda goriinen bilinen gercekliginde Otesine gecer hatta kimi zaman onun
altindaki yiizeye iner. Bu nedenle gercekgiligi eserin yalnizca bigimsel yOniiyle
degerlendirmek anlayist sinirlandiracaktir. Temel bazi bi¢imsel 6zellikleri dikkate
almanin yani sira sanat¢inin 6znel bakisiyla bicimlenen daha 6zellikli bir gergeklikle

de karsilagilabilir.

“Sanat swrf goriiniirdeki gercekligi temsil etmekle kalmaz. Bir sanat yapiti,
gergekligin bir benzerligi olsun diye diistiniilmemistir. Sanatta yaratis, dis diinyanin
nesnelerinden bir hayli ayrilik tasidigr gibi, gerceklikten ¢ikarsanan izlenimlerin ve
kavramlarin é6ziimlenmesinde de bir ayrilik tasir;, ayni zamanda insanin i¢ diinyasini,
yasantisini, kigiligini ve c¢evresindeki diinyaya olan tavrini da yansitir. Zihni ve
entelektiiel faaliyetin ozel bir bigimi ve insanin yaratici giiglerinin etkin bir anlatimi
olarak sanat, oniinde sonunda gergeklikten ¢ikarsaniyorsa da belli bir dereceye kadar

. 2510
ondan bagimsizdur.

¥ Burada, toplumsal ifadelerinde gergekgiligi olusturan dinamiklerden biri oldugu ve gergekei
hikayenin i¢inde olmas1 gerektigi 6ne siiriilityor olabilir.

- Ideallestirme, Yesilcam sinemasinda da goriildiigii {izere yaratilan karakterlerin timden iyi ya da
tiimden kotii olmaya, bu nedenle de hakikatten farkli miidahale edilmis, insan eliyle diizeltilmis
olmaya denk diiser.

? Aktaran: Ash Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, Istanbul,
Homer, 2005, s. 32

10 Suckov, a.g.e.,s. 11
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Bu durumda sanat ve gercek bagindan bahsederken sadece eserin var olani
birebir kopyalamas1 degil onu sanatsal bir liretim siizgecinden gecirecegi daha da
onemlisi bir se¢im (bir imaj secilirken bir digeri geride birakilir ya da géz ardi edilir)
sonucu kendi ifadesini katacagi gbz ardi edilmemelidir. Bu durumda gerceklik
izerine konugurken sadece var olan — bilingten bagimsiz olarak var olan — ger¢ekligi
yansitmak degil goriinen gercekligin altindaki “ger¢ek”in ortaya cikarilmasi da

Onemli bir tercih olacaktir.

Gergekgilik Suckov’un da ifade ettigi sekilde ‘“natiiralizmin yaptigi gibi
esyanin yiizeyde goriiniisiinii degil, 6ziinii ortaya koyar ki onun estetigini hakikaten
zengin ve ¢esitli kilan sey de budur.”'' Bu durumda gergekgiligi simgeleyen
ozelliklerden biri de ylizeyin-goriinenin altinda derinde olan “sey”i ylizeye ¢ikarma
becerisi ya da gayretidir. Ciinkii sanat, France Farago’nun da ifade ettigi gibi

gortintime mahkum bir taklit olmamalidir.

“Sanatin islevi daha iyi acinlanmak iizere gercegin modelini olusturur. Bu nedenle
seyin yapisina benzer bir ornekgeyi gostermekle birlikte, sanat, gériiniime mahkim bir
taklit olmamalidir. Kopyay1 gercekligi karakterize eden model olarak diisiindiirme

yoniindeki saplantili isteng, seylerin derin yapisini ¢agristirmaktan vazge¢meye

wl2
dayaniyor.

Bu nedenle gergeklik s6z konusu oldugunda, salt benzerlik {izerine kurulan
bir liretimin mutlak gergekligi yansitacagi algist dogru bir yaklasim olmayacaktir.
Burada sanat eseri konu edilen mevcut durumun 6ziinii aktarabilecek yeterlilige
ulagsmalidir. Zaten varolani yalnizca belgelemek bir tercih ve yol olsa da sanatin
doniistiiriicti gilicii gercekei sanat eseri i¢in de kullanilabilir olmalidir. Bu noktada
onemli olan eseri ortaya koymaya yardime1 olan aracin, ger¢ek olani ve onun 6ziinii

ortaya koyabilecek sekilde kullanilabilmesidir.

Diger taraftan gercekci sanat, gercegi miimkiin olan biitiin “cokyanliligi,

913

hareketliligi ve geliskileri ile birlikte kavrar”'~ ya da ortaya koyar. Sanatin konusu

1 Suckov, a.g.e., s. 58
12 France Farago, Sanat, Ankara, Dogu Bati, 2006, s. 37
B Calislar, a.g.e., s. 100
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olan gergeklik de icinde biitiin bu ¢eligkileri ve ¢esitliligi barindirmaktadir. Bu
noktada gergekligi yansitmada kullanilan ara¢ 6nemli hale gelir. Ozellikle sinemanin
teknik olanaklar1 yoluyla miimkiin hale gelen genis plan kullanimi, sahnede mevcut
olan biitlin olasiliklar1 g6z Oniine sermek yoluyla gercegi biitiin ¢ok yanlilig: ile
kavramay1 olanakli hale getirir. Gergegin celiskilerine ise klasik anlat1 yapisinin iyi-

kotii karsithigindan uzaklasarak ve ara durumlari biitiin hikayesine katarak ulasir.
1.1.1 Mimesis: Dogay: Yansitma

Sanat1 var olan diinyaya benzetme istegi neredeyse sanatsal liretimle es deger
bir gecmise sahiptir. Bunun idealize edildigi, esasina ne kadar ¢ok benzerse sanat

eserinin o denli 6viildiigii hatta sadece bu yoniiyle 6vgiiye deger bulundugu genel bir
fikir birliginden bahsedilebilir.

Kavramsal olarak sanatta gercekeiligin en ilksel ve temel hali ise ‘mimesis’
kavrami ile agiklanabilir ¢ilinkii “Aristotales’e gore sanat bir taklit (mimesis) isidir™.
Aristo, mimesis kavrami ile sanatta “hayatin 6ziine iliskin bir seyin yansitilmasi
goriigiinii savunmaktadir.”’> Bunu ortaya ¢ikaran motivasyon, insanlarm dogustan
taklit etmeye yatkin olmasi ve bundan haz aliyor olmalaridir. Hazzin kokeninde
sanatla insanin duygulanimlarinin uyarilmas: yoluyla ruhun arinmasi ve
temizlenmesi (katharsis) yatar. Bu noktaya ise sanat yapitinda insanin 0zii
bakimindan canlandirilmasiyla erisilebilir.'® Ancak bu yaklagim, sanatin doganmn
birebir taklidi olmasini degil doganin sanatin kendi araglarini kullanarak dogay1
temsil etmesini onda bulunani yansitmas: gerektigini ileri siirer. Hayatin-insanin
oziine ait “sey”’lerin yansitilmasi da yine birebir taklit yoluyla degil derinlemesine ve
biitiinliiklii bir temsil ile miimkiin olacaktir. “Ciinkii filozof da, sanat¢1 da, insanin

karsisina ¢ikan tikel olaylarin ardinda yatan genel 6zii bulma ¢abasimdadir.”"”

' Macit Gokberk, Felsefe Tarihi, 8. bs., istanbul, Remzi, 1996, s. 89
'S Murat Belge, Marksist Estetik, Istanbul, BFS, 1989, s. 175

16 Gokberk, a.g.e., s. 89-90

" Belge, a.g.e., s. 175
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Aristo bu yaklasimi giiclendirecek sekilde ii¢ tiir yansitmadan bahseder;
seyleri goriindiigii/olduklar: gibi (realizm), anlatildiklar1 gibi ya da yansitma tanimini

daha da genisleterek olmalar1 gerektigi gibi (idealizm).:

“...Ozamin isi ‘gercekte olan’ seyleri degil, ‘olabilir olan’1, yani olasilik ya da
zorunluluk agisindan olmast olanakl seyleri anlatmaktir. Tarihgi ile ozan 6lgiisiiz ya

da 6l¢iilii yazmalari bakimindan degil, biri olmus olanlari, éteki ise olabilir olanlart

ol
anlatmasi bakimindan ayrilirlar.

Aristo boylece sanata ve sanat¢iya gergekligi olusturma ve yansitma
konusunda oldukc¢a genis bir hareket alani saglamis olur. Sonu¢ olarak Aristo
yansitmayr gercegin tutsagi olmaktan kurtararak bir yeniden {iretim haline
getirmistir.”” Bu yoniiyle de mimesis kavrami gercekligi yalnizca “olani”

belgelemekten oteye gotiirerek, ona 6zgiir bir sanatsal {iretim formu vermistir.

“...mimesis anlayisi, boylece, sanat eserinde ‘hayatin yorumlanmast’ sorununu igerir.

Giintimiizde bu sorun, hayatin yorumunun belli bir politik ideolojiye gére yapilmasi
1120

bicimini alabilir.
Giliniimiizde gercekei sanat anlayis1 ¢ogu durumda politik sdylem ile yan yana

yer almaktadir. Gergekei iislubu benimseyen sanat¢i ¢ogu zaman bu tavri igine
politik elestiriyi de dahil eder. Ozellikle sinemada gercek¢i akimlarin ortaya ¢ikist
politik gelismelerle paralel bir ¢izgi izler ve gercekgi sinema anlayisi iginde de bunun
elestirisini yapar. Sanat-toplum isbirligine bakildiginda Marksist sanat felsefesi ve

mimetik anlati yorumuna bakmakta fayda olacaktir.
1.1.2 Marksist Estetige Gore Gercekgilik ve Georg Lukacs

Aristotales’e goOre sanat, bilginin kaynagma ulasabilmek i¢in insanin

kullanabilecegi en direk araglardan biridir*'. Mimesis anlayisi, Marksist bakis ag1s1-

- Bu gercekeilik anlayisi biitiinliiklii bir gergekgilik anlayisidir ve gelecekte var olabilecek bir
gercekligi de kapsayarak “hayatin biitiiniinii” ya da “gergegin biitiiniinii” igerir. Daldal, a.g.e., s. 17

'8 Kaan, H. Okten (Der.), Aristotales, istanbul, Say, 2007, s. 538

19 Farago, a.g.e., s. 51

% Belge, a.g.e., s. 177

I Belge, a.g.e., s. 175
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ile degerlendirildiginde sanatin bir bilgi bicimi oldugunu ileri siirer”. Dolayistyla
sanatgt “gergek” bilgi kaynagina ulagma yolunda ara¢ olarak sanati kullanabilir.
Ancak bu kullanimin sanatta birebir kopyalamaktan ayirict bir niteligi olmalidir.
Gergekligi savunan yonelimler i¢cinde de sanat¢i var olan1 — gercekligi — eserine
alirken kendi dilini olusturmak adina se¢im yaparak bir {iretim ortaya koymalidir.
Sanatta ger¢eklik derken ifade edilmek istenen gerceklik bu yonde olusturulmus bir

gercekliktir.

Onde gelen Marksist estetikcilerden Plehanov, sanatin ana maddesinin
gerceklik oldugunu ancak sanat¢inin her zaman bir se¢me islemi i¢inde olarak
gercegi dile getirdigini sdyler. Dolayisiyla sanat¢1 gergegi goriiyor olsa da bu gergegi
kendine ait bir bigimde goriir ve dile getirir. Bu nedenle de gergekgeilik hi¢ bir zaman
basit bir kopyac1 tavirla tarif edilemez. Plehanov burada bir noktay1 daha aydinlatir.
Gergekgilik anlayiglarii ¢esitlendirdigi gibi toplumsal gercekeilik ile birlikte
ilerleyen bu nedenle de her ¢agda kendine 0zgii bicimler kazanan gergekeiligi

"2 gergekei bir anlayis

“diinyay1 kendi olus ve hareketi i¢cinde temsil etmek isteyen
olarak tarif eder. Toplum devingen bir yapiya sahip olduguna gore gergekg¢i ifade
sekilleri de zaman igerisinde degisim gosterecek, hedef ayni olsa da yontem de

farkliliklar olacaktir.

Goriildigl lizere Marksist estetik, sanati gercegin bir yansimasi olarak
konumlandirir ancak sanatsal formu da gercek ile ilintilendirirken gergegi, varlik- ile
O0zdes tutar. Bu Ozdeslik, sanati cergevesi belirlenmis bir gergeklik yansitma
cabasindan da kurtarir. Bu noktada gergegi, sanat eserine doniistiiren, ona bdylesi bir

atif yapan sey toplumsal belirleyicilerdir- Marksist estetigin esas lizerinde ugras

- Birgok Marksist estetik, Aristotales¢i sanatin 6ziinde bir yansitma oldugunu savunurlar. Murat Belge
ozellikle Lenin’in bu yaklagimi benimsedigini “yalniz sanat1 degil, biitiin ideolojiyi, maddi gergekligin
zihinde yansimasi olarak tanimladigini” sdylemektedir. Belge, a.g.e., s. 182

2 Belge, a.g.e., s. 183

2 Georgi Plehanov, Jean Freville, Sosyalist Gozle Sanat ve Toplum, 3. bs., Istanbul, May, 1974, s.
68

- varlik ile kastedilen, “inorganik varlik alanindan kaya¢ ve madenlerin varlik alanindan organik,
ruhsal ve sosyal gercege kadar bir biitiin varlik” alanidir. Ismail Tunali, Estetik, 4. bs., Istanbul,
Remzi, 1996, s. 192

- Carloni ve Filloux, Marx’¢1 elestiriyi temellendirirken, ideolojik olarak, yazin yapitin1 “bir diinya
goriisiiniin, bireysel degil, toplumsal bir olgu olan, gergegin biitiiniine yonelen bir bakigin anlatimi —
belirli kosullarda kendini bir insan topluluguna bir sinifa benimsettiren bir diisiince dizgesi” olarak
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verdigi alan da burasidir. Bu yaklasim, varligin kendi 6zsel niteliginden c¢ok
toplumsal tercihlerin yarattig1 degerden bahseder. Varligin estetik degerini olusturan
yani onu sanatsal obje yapan motivasyonun toplumsal tercihlerle meydana geldigi

sOylenebilir.-

Bu yolla — sanatin toplumsal tercihlerle sekillenmesi ile — ele aldig1 konu ya
da nesne, onu ortaya ¢ikaran, sekillendiren ya da itici gii¢ olan etkenler ile birlikte
sanatin konusu haline gelir. Bahsi gecen ayrim, gercekeilik anlayisini dinamik,
toplumsal siire¢leri de eylemine dahil eden bir yaklagima doniistiiriir-. Bdylece
gercekeilik, gelisim siireci i¢inde karsilastirildign Natiiralizm’den, bu yaklagimin
duragan ve statik olmas1 nedeniyle ayristirilir. Bu nedenle gercekeilik benzeri oldugu
ileri siiriilen bircok sanatsal lisluba gore hareket kabiliyeti fazla, konu ettigi durum,
olay ya da nesneyi farkli agilardan gorebilme becerisine sahip, toplumsal diinyay1

dikkate almasi ile de evrilebilen ve esneyebilen bir yaklasim olarak aciklanabilir.

“Marksist estetik icin, sanatin obje’si olan gerceklik, insanin disinda,
insandan bagimsiz bir varlik olmay1p, insansal ve toplumsal bir varliktir.”** Marksist
estetik bu yolla sanatin nesnesini insana bagimli kilarken yine insana ait bir tercihe
vurgu yapmis olur. Estetik gercekeiligi, diger ger¢ekei yonelimlerden ayiran, gercegi
meydana getiren siireci ve ona ait 0zii aramasinda yatar. Tunali, Marksist estetige
gore gercekligi siibjektif olarak degerlendirmektedir. Bu siibjektivite sanat eserindeki
insan katkisini ve yorumunu igerir. Nesnel gerceklik insan bilincinden ve ondan ayr1
olarak mevcuttur ancak sanatsal iiretim s6z konusu oldugunda “insanin etkin

déniistiiriicii etkinligini de”® kapsar. Bu durumda sanatsal form insan katkisi ve

tanimlamaktadir. J. C. Carloni — Jean-C. Filloux, Elestiri Kuramlari, Cev. Tahsin Yiicel, Istanbul,
Multilingual Yabanci Dil, 2000, s. 105

- Marx, Marxsist estetik anlayisi {izerine detayli bir ¢aligma yapmamistir. Ancak toplumsal diizende
altyap1 olarak adlandirilan ekonomik yapi, sanati da igine dahil eden iistyapiya etki eder durumdadir.
Dolayisiyla tistyapiy1 anlamladirmak icin altyapiya hakim olmak gerekir. Mark ve Engels temel bu
formiilasyonu ortaya koymustur devaminda Plehanov ve Georg Lukacs gibi isimler toplum ve sanat
birlikteligi lizerine fikir gelistirmis ve Marksist estetik anlayisina yeni bakis agilar1 kazandirmislardir.
- Raymond Williams, Marksizm ve Edebiyat adli kitabinda dogalcilig1 duruk/statik, gercekeiligi ise
dimanik olarak tanimlamistir. Bu taminlamanin ardinda gergekgiligin, olaylarin ve nesnelerin
temelinde yatan giigleri ve hareketleri yansittig1 fikri yatmaktadir. Marksizm ve Edebiyat, istanbul,
Adam, 1990, s. 79

** fsmail Tunal, a.g.e., s. 193

* Calilar, a.g.e., s. 101
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yorumunu igerir. Dogal olan bu sonuca gore gercekeiligin “kat1” bir benzetme araci
olmadigi, eserin yalnizca bi¢im yOniinden anlagilmaya calisilamayacagi tam da

bunun aksine 6zii, gorlinenin altinda ki gercegi arayan bir insan ¢abasina doniistiigii
sOylenebilir. Bu yolla harmanlanan toplumsal varlik ve biling, somut toplumsal ve
tarihsel biitiin, gercekligin cesitliligi, cok yanliligi i¢inde yer alabilir’®. Gergekgi
sanat formunun ilksel amaci toplumsal yapiyr desifre etmek olmasa da, insam

kapsayan bir yaklasim olmasi nedeniyle dogal bir siire¢ olarak kendine dahil eder.

Bu noktada Marksist bakis agisi sanatsal iiretimi bir segme ve yeniden
meydana getirme, yorumlama olarak ifade eder. Ancak her kosulda 6zii aramasi
yoluyla gercekei bakis agisi ile ilintilendirilebilir.~ Bu durum gercekei sanati yalnizca
belgeleyen olmaktan bir adim 6teye diisiirlir. Sanatta gercekgilik bu yolla, gercegin
oziine, merkezine inen ya da gergekligi olusturan siireci ve etkenleri anlamaya

calisan bir ¢aba haline doniisiir.

“Marksist sorunsalda da, sorun, hayatin yiizeyini degil, 6ziinii yansitmak. Dolayisiyla,

sanat buna gore tammlaninca, hayatin oziintin ne oldugu sorusu, sanatin dolaysiz

o 27
sorularindan biri haline geliyor.

Sanatc1 bu sorgulamay1 mevcut gercekligi eleyerek ve ayiklayarak yapabilir.
Bilim adami somutlastirma cabasi igerisindeyken sanat¢i fazla olani atarak bir
ayirma iglemini yriitiir. Bu nedenle yansitilacak olan sey, olan bitenin birebir aynisi
olmaktan Gte olaylarin ve durumlarin ardinda bulunan 6zde aranacaktir. Boylece
sanat¢1 da yalin bir kopyaci konumundan kurtarilmig olur. Bu noktada gergekeilige
dair ipuclar1 sunlar olacaktir; bir yaratma eylemi s6z konusu olsa da ve bunu yaratan

sanatgt olsa da ele alinan 6z sanat¢inin zihninden degil onun disindan, hayatin

- “Marxsizm, disiince tarihinde simdiye kadar rastladigimiz tiirden bir materyalizm degildir, tersine,
insani ve insan eylemini varligin odak noktasi yapan tarihsel-insansal bir materyalizmdir, insana ve
insan eylemine dayali, varlig1 insan eylemlerinin diyalektik siireci ile agiklamak isteyen hiimanist bir
materyalizmdir. Bundan 6tiirii, burada bir ¢eliski s6z konusu olmayip, tersine, boyle bir sonug,
diyalektik materyalizmden mantiksal olarak dogan bir sonugtur.” Devami igin bkz. Ismail Tunali,
a.g.e,s. 193

*® Calilar, a.g.e., s. 101

- “,..sanat yapiti, gelisigiizel, rastlantilara dayali olaylara degil, 6znel olarak se¢ilmis ve mantiksal
bi¢ime sokulmus olaylara dayanir. Bundan 6tiirii, sanat yapitini kavramak, goriiniisten derinlige, 6n
plandan arka plana gitmek anlamina gelir.” Ismail Tunali, a.g.e., s. 80

" Belge, a.g.e., s. 184
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kendisinden gelir. Bu yolla sanatgr iirettigi eserde hayatin gerceginden aldig1 “sey”i
yorumlayarak sunmus olur. Aristo’cu yansitma kavraminin temelinde de “hayatin

99 28

oziine iliskin bir seyin yansitilmas1” = ¢abas1 yatmaktadir.

Marksist estetik anlayis1 ve toplumcu gergekgiligi- sekillendiren teorisyenlerin
basinda Georg Lukacs gelmektedir. “Lukacs, gercekligi, yasamin tim ayrintilarini
edilgen bir bicimde yansitma olarak degil, ‘gercekligin 6zii’nii dogru agidan verme,
yani goriinenin ardindaki biitiinsel 6zii somutlastirarak yansitma olarak tanimlar.”*’
Lukacs gercekei sanatginin kendi yasam deneyiminden edindigi malzemeye kendi
ifade bigimi ile bi¢gim ve bigem verdigini amacinin nesnel realiteyi yoneten yasalarla
derinlesip bunlarin arkasinda yatan gercege varmak bodylece derinde sakli olani,
dolayli olarak anlamlandirilabilen ancak toplumsali olusturan etkenleri/toplumu
olusturan iligkiler agmi bulmak ve goriinlir kilmak niyeti i¢inde oldugunu
sOylemektedir. Ancak, toplumsali olusturan esas etkenlerin derinde ve oldukga
karmasik bir yapiya sahip olmasi gergekgi sanat¢inin isini oldukga zorlastirmaktadir.
Lukacs bu zorlugun artistik ve entelektiiel birikim ile asilabildigini dile
getirmektedir. Lukacs’a gore gergekei sanatci, “Once bu iligkileri entelektiiel yonden

bulup ¢ikarmak ve onlara artistik bir bi¢im ve gériiniim vermek zorundadir.”*

Lukacs’da oOnciilleri gibi varolan gercekligi tiim detaylar1 ile birlikte
miidahalesiz olarak belgelemek yerine ‘6z’e yaklagsmanin ve onu arastirmanin yani
goriinenin ardindaki gergekligi anlamaya c¢alismanin gercekei bir ifade sekli

oldugunu savunmaktadir.

** Belge, a.g.e., s. 175-176

- “Rusya’da devletin resmi sanat goriisii sayilan toplumcu gergekgilik 1930’1arda ortaya ¢ikmis ve ana
ilkeleri bilindigi gibi, 1934’te toplanan ‘ Sovyet Yazarlar Birligi’nin Birinci Kongresi’nde
saptanmisti... Toplumcu gercekgilige gore sanatin yansittig1 gergeklik toplumsal gergekliktir, ama bu
gerceklik devrimci gelisme iginde goriiliir ve dogru olarak tarihi somutlulukla, is¢i sinifinin egitimi
gozetilerek yansitilir.” Moran, Edebiyat Kuramlari ve Elestiri, s. 53

* Nedim Giirsel, Yazin Akimlarinin Olusumunda Toplumsal / Ideolojik Yapinin Yeri, Tiirk Dili, Ayhk
Dil ve Yazin Dergisi, Yazin Akimlar1 Ozel Sayis1, Cilt XLII Say1 349-353, 1981, s. 10

3" Ernst Bloch, v.d., Estetik ve Politika, Cev. Unsal Oskay, 1. bs., Istanbul, Alkim, 2006, s. 75
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Ona gore gercekeiligi diger benzeri yonelimlerden ayiran unsur; 6z ve
goriiniisiin, bigim ve igerigin birligini kavramasidir. Bundan farkli olarak dogalcilik,
gercekligin “dolayimsiz gorlinligiinii”, idealizm ise yalnizca gergekligin Oziinii
anlamaya calismaktir.”’’ Lukacs gercekciligi bu noktadan daha Oteye gotiirerek,
goriinen ile gercegi biitiin haline getirir ve gergek¢i sanati bu caba iginde

degerlendirir.

“...sorunun o6zii, goriiniim (appearance) ile 6ziin (essence) diyalektik birligini dogru
olarak anlamaktir. Onemli olan, sanat¢i tarafindan bicimlendirilen, tasvir edilip
anlatilan ve okuyucu tarafindan yeniden-deneyimlenen hayata ait kesimin herhangi
bir dis yoruma ihtiya¢ kalmadan goriiniim (appearance) ile 6z (essence) arasindaki
iliskileri agikliga kavusturmasidir. »32

Bu durum Lukacs’a gore gergekeiligi dinamik ve etkin bir devinim igine
sokar. Gergekei sanat Lukacs’a gore devingen ve gelisime degisime agik, hareket
halindedir. Lukacs’1 gercekcilige bu denli baglayan sey gercekei sanatin duragan bir

0ze sahip olmamasidir. Bi¢im ve 6zii bu sekilde bir araya getirme becerisi Lukacs’a

gore ancak usta bir sanat¢inin mahareti olabilir. Lukacs bu sanat¢iyz;

“diistince ve duygularin nasil toplumsal hayattan koklenip olustugunu, yasam-
deneyimlerinin ve hissiyatimizin realitenin total bilesiginin (complex) nasil birer
pargast oldugunu bilir. Bir realist olarak biitiin bu parcalart hayatin total baglaminda
yerli yerine oturtmasimi bilir. Bunlarin toplumun hangi alamindaki olgulardan
kaynaklanmakta oldugunu ve hayatta neleri, nereleri etkilemekte oldugunu

- e 933
gosterebilir.

Bu derinlikli bilme, gérme ve anlama hali Lukacs’a gore realist sanat¢inin en

temel yeterliligi olmalidir. Bu c¢aba, i¢inde yasadigimiz diinyay:1 derinlikli olarak

- Lukacs i¢in dogalcilik, duragandir. “...yasamin ‘yiizeyde’ temsil edilmesiyle onun ‘temeli olusturan’
etkinlikleri yakaladigini sanir.” Cem Taylan, “Georg Lukacs’in Gergekgiligi”, Yazko Felsefe
Yazlari, Say1 6, Istanbul, 1983, s. 61

’! Taylan, s. 58

32 E. Bloch, v.d.,a.g.e.,s. 64

- 0z ve bigimi derinlikli olarak birlestiren ve dinamik bir yapiya sahip olan gergekei sanat anlayist
Lukacs’1n ifadesiyle “diyalektik diizeye varabilmis realizm”dir. Bu diyalektik yap1 ne kadar zengin ve
karmagik bir yapiya sahip olursa, “hayatin ve toplumun yasayan ¢eliskilerini o denli derinden
kavrayabilir.” E. Bloch, v.d., a.g.e., s. 76

33 E. Bloch, v.d.,a.g.e.,s. 69
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anlamaktan ya da anlamaya c¢alismaktan bagka bir sey degildir. Bu yoOniiyle
Lukacs’in, Marksist estetigin, gercekci sanat igerisindeki toplumsal etki diisturunu

devam ettirdigi sOylenebilir.

Diger taraftan Lukacs “biiyiik gergek¢i bagyapitin” oOlgiitiinii toplumsal
etmenlerin biitiin igleyisini, toplumsal kaosu meydana getiren biitiin etkenlerin ortaya
konusuna ve bunun da bilgi¢ bir tavirla ve didaktik kendi deyimiyle “ansiklopedik”
bir islupla ele almigina baglamaz. Hatta biiylik gercekci bagyapitt buna izin
vermeyeceginden bahsetmektedir. Lukacs “bdyle bir basyapitta en temel toplumsal
etmenler, tiim anlatimini, birka¢ insanin yazgisinin goriiniiste rastlantisal bir sekilde
birlesmesinde bulur”® demektedir. Boylece gercekgi sanat yapitina, sadece
toplumsal olaylarin tiim ve kesintisiz anlatimi misyonunu vermez tam aksine temel

toplumsal olaylar1 bireysel hikayeler i¢inde arar.-

Lukacs’in gercekgeilik tarifinde tip/tipoloji 6nemli bir yere oturmaktadir. Bu
yaklagimi1 edebiyat {izerinden sekillendiren Lukacs tipik kahramani ayirt edebilmenin
zor oldugunu soOylemekle birlikte onu i¢inde yasadigi ¢agin/déonemin yasantisina
tepki gosteren olarak tarif etmektedir. Hikaye orgiisii icindeki kahramanin 6z benligi,
toplumsal degiskenlere veya nesnel gii¢lere gore belirleniyorsa o kahraman tipik bir
kahramandir. Bu noktada donemin mevcut gergekligi, kahramanin karakterine
belirgin bigimde yansirsa ancak bu yansima hi¢bir zaman “agiklayici” bir tavira sahip

olmaz. >

“Insan yaradilisi, aslinda, toplumsal gerceklikten ayrilamayacagina gore, anlatimdaki
her ayrinti birey olarak insanla toplumsal varlik olarak insan arasindaki diyalektigi
dile getirdigi ol¢iide 6nemli olacak demektir. Cagdas gercekc¢iligin konusu iste insanin
bu hem kendi icindeki, hem obiir insanlarla kendi arasindaki iliskilerin temelinde
yatan gerilim ve ¢eligkiler olmalidir — biitiin bu gerilimler de kapitalizmin evrimiyle

daha biiyiik bir yogunluk kazanmwr. Gergek¢i yazar bu ¢eliskilerin diigiim noktalarin

3 Georg Lukacs, Avrupa Gercekeiligi, 2. bs., Istanbul, Payel, 1987, s. 192

- Lukacs’in bu yaklasimi Yeni Tiirk Sinemasi i¢in de oldukca anlamlidir. Ozellikle gercekei anlayis
icinde degerlendirilebilecek filmlerin toplumsal anlatimi, bireysel hikayeler i¢ine yerlestirilmektedir
denilebilir. Bu konuya ilerleyen boliimlerde detayli olarak yer verilecektir.

33 Georg Lukacs, Cagdas Gercekeiligin Anlami, Cev. Cevat Capan, 5. bs., Istanbul, Payel, 2000, s.
139
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aramall, bunlarin en yogun ve tipik olduklar: yerleri belirleyerek onlara uygun bir

anlatimla dile getirmelidir. Iyi secilmis gercek¢i ayrinti cogu zaman bu celiskilerle

ilgili bir deger yargisin da igerir.””°

Lukacs’in gercekci edebiyat igin belirledigi kahraman tipi, bireysel
celigkilerini toplumsal celiskilerle ¢arpistiran bunu yaparak toplumsal yapiyr kendi
icinde barindirmay1 becerebilen bir kahraman tipidir. Lukacs bu noktada Marksist
ogretiyi temel alarak gercekei yazin igerisine isleyecek toplumsal karsilagmalarin
gercekei edebiyatin mithim bir belirleyicisi oldugunu ileri siirer. Sanat¢inin gergegi
ortaya koyabilmesi, goriinenden daha derine niifuz edebilmesi i¢in ise birey ile
toplumsal olan arasinda yaganan ¢atismanin kilit noktalarina varilmali ve 6zellikle bu
noktalarda yogunlasilmalidir. Kapitalizm bu c¢atigsmay1 arttirict bir gérev gérmiistiir.
Bu noktada ki 6nemli gelisme Lukacs’in “epik kahramanla kentsoylu diinyasina

3
37 arasinda

yabancilagsmis kendi benligini arayan ‘problematik’ roman kahramani
bulunan karsithig1 ortaya koymus olmasidir.: Lukacs, Marksist bakis agisiyla ayni hat

izerinden ilerleyerek toplumsal olanla bireysel olani yan yana yerlestirir-.

Bertolt Brecht’in kahraman tipolojisi de bu yonde okunabilecek kodlardan
biri olabilir. Brecht’in yarattig1 karakterler trajik bir oyunun oyuncular1 olmaktan ¢ok
anti-hero tanimlarma uyabilecek siradan insanin, olagan hikdyelerini anlatan
karakterlerdir. Ciinkii Brecht tarihin degisimini biiylik kararlara, dramatik olaylara
baglamaz ona gore degisim tekil durumlar, kararlar ve davranislarla degisebilir.’® Bu
yaklagim giiniimiiz Tiirk sinemasinin kiigiik, tekil hayatlar1 da ele alisini agiklar
goriinmektedir. Gergekgilige sahip olan sinema dili, biiylik dramatik-trajik olay

orgiilerini hikaye etmekten ¢ok yalin, bireysel kiigiik hayatlar ve olaylar1 anlatarak

*® Lukacs, Cagdas Gercekgiligin Anlami, s. 84

37 Giirsel, a.g.e., s. 10

- Bu formiilasyon sinemaya da uyarlanabilir. Ozellikle ¢caligmanin konusu olan Tiirk sinemasinda
90’larin ikinci yarisi itibariyle baslayan “Yeni Tirkiye Sinemasi”’nda bu yabancilasmanin izleri
karakterler tizerinden rahatlikla goriilebilir. Lukacs’in temellendirdigi bu karakter yapisi ilerleyen
bolimlerde detayli olarak incelenecektir.

-~ Lukacs’a gore “ger¢ekgiligin dogru bir sekilde yansitilmasina, baska higbir estetikte, Marksizimde
oldugu kadar dnemli bir yer verilmez. Bu 6zellik marksis 6gretinin obiir 6geleriyle siki sikiya baglhidir.
Ciinkii marksistler i¢in toplumculuga yonelen yol tarihin akisiyla 6zdestir. Bu gelismeyi
hizlandirmada, engellemede ya da saptirmada gorevi olmayan hicbir 6znel ya da nesnel olay yoktur.”
Lukacs, Cagdas Gergekgiligin Anlamy, s. 115

*¥ Unsal Oskay, “Kahraman ve Tragedya agisindan Lukacs, Brecht ve Benjamin”, Yazko Edebiyat,
Mart-Nisan 1984, Say141-42, s. 93

22



toplumsal gergege varmaya daha derine yerlesmis olan gergegin Oziinii yiizeye
cikarma cabasi icindedir denebilir. Brecht’in hem savunucusu hem uygulayicisi
oldugu ‘hakiki realizm’i*” de zaten sadece estetik bir bakis degil ondan 6te siyasi ve

felsefi ama derinlikli bir anlama ve anlatma eylemini igerir.

Benzer bir tercih yapan Lukacs’da, realist yazarin birincil gorevinin giindelik
hayatin ve devaminda toplumsal yapinin kodlarin1 ¢ézecek karakterler yaratmak
oldugunu sdylemektedir. Burada giindelik hayati olusturan etkenlerin neler oldugunu
ortaya koymaya caligmak buradan da evrensel bir yapiya varmak onemlidir. Bu tiir
bir gergekeilik ‘nesnel realitede’ kendiliginden goriinmez. Realist yazarin gérevi ise
bu kendiliginden goriinmez gercekligin temel niteliklerini, gdriinenin 6tesinde olani

anlamaya ve anlatmaya ¢aligmaktir.

Realist yazar “bunu oylesine derinlikle ve gerceklige niifuz edici bir bicimde
yapmaktadirlar ki, sanat¢t imgelemlerinin iiriinleri daha sonraki olgu ve olgularca
dogrulanmakta, bu dogrulanma, bir fotografin bir nesnenin kendisine aynalik
etmesindeki gibi basit bir anlamda degil, bu iiriinler realitenin biitiin farkl yanlarina
tiim zenginlikleriyle niifuz edebildikleri; heniiz yiizeye vurmadigi igin gériilmeyen,
ilerde ortaya c¢ikacak olan giicleri de yansitabildikleri icin olmaktadir. Gergek
realizm, bu nedenle, realitenin dolayimsiz olarak hemen algilanan goriiniimlerini
tasvir etmekle yetinmez, onun kalici olan, nesnel bakimdan onemli olan, gelip gecici
modalara bagh ozellikleri asan ézelliklerini de tasvir etmeye; tek kelime ile insani ve

onun reel diinya ile olan iliskilerini de biitiin viisatiyle tasvir etmeye ¢aligir.”"’

Lukacs burada olduk¢a onemli bir noktaya isaret eder. Gercekei sanatin
yiizeysel olarak algilanan sekliyle sadece gergekligi belgeleme amacinda olmadigi
bunun tam da aksine goériinen gergeklikten baskaca bu gergekligi olusturan kodlari
daha derinlerde arama amacinda oldugunu belirtir. Sanatsal form ancak bu durumda
kendini gosterecek ve amacini belgelemekten Oteye gotiirecektir. Boylesi bir
gerceklige ulagsmak icin ise insan-toplum karsilagsmasini birbirine paralel olan ya da
birbiriyle kesismekte olan tiim iligki kombinasyonlar ile birlikte ele almak ve

cozlimleme cabasi icine girmek gereklidir.

3 E. Bloch, v.d.,a.g.e.,s. 125
“0E. Bloch, v.d.,a.g.e., 93-94
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Gergekgeilik Lukacs’a gore en net bicimde sinemada yansima bulur. Estetik
adl1 dort ciltlik kitabinda yer verdigi boliimde sinemanin gercekligi, plastik sanatlar
ve miizik gibi gercegi ele alirken onu doniistiiren araclar araya koyan diger sanat
dallarina gore, daha kesin bigimde yansittigindan bahseder. Lukacs’a gore diger
sanat dallar1 belirli bir doniisiim siirecinden gecerek gercege ulasirken, sinema ilk
elden, olagan olarak varolan gercekligi yalnizca ve sadece gostermekle gercege
ulagabilir. Yani resim sanatinin ger¢ege uygunlugu resmin kendi i¢inde gergegin
gosterilmis olup olmadigiyla ilgilidir oysa sinema kendiliginden bir bicimde gergegi,
herhangi bir miidahale olmaksizin gdsterecektir. Sinemay1 diger sanat dallarindan
ayiran gergege yakinlhigini Lukacs iki etkene baglar; devinim (hareket) ve kurguya
eslik eden gercek zaman. Gergegi bu denli netlestiren hareketli-devingen goriintii
baska higbir sanat dalinda yoktur (Lukacs devinimin sinemada ki gibi olmasa da
tiyatroda oldugunu sdyler). Ikinci etken olan gercek zaman anlayisi ise gergekteki
gibi akan, gecmisten gelecege dogru giden yine devingen bir zaman anlayisidir. Bu
noktada hem goriintiiniin hem de zamanin devingen olusu sinemayi1 gergeklige
yaklastiran unsurlardir. Daha Once de belirtildigi iizere sanat insan-toplum
birlikteligini ve bu birlikteligin ¢esitli kombinasyonlar1 ile ilgilenmektedir.
Sinemanin gergekle olan bu yakinligi da ayn1 noktaya odaklidir. Sinema sanatinda da
insan ve diinya-toplum birbiri ile iligki i¢indedir. Ancak merkeze secilmis olan 6zel
insan konmaz, siradan insan anlatilirken planli-bilincin esas alindig: bir cabadan ¢ok
bakisin-olagan olarak goriinenin 6n planda oldugu bir anlatim vardir. *' Sinema bu
yoniiyle — insan-toplum birlikteligini kendiliginden saglayan anlayisa sahip olmasi
ile — toplumsal temsili de kendiliginden bir bigimde yapar. Yalnizca bakarak, 6zel bir
secime tabi tutmadan, giindelik olan1 anlatmaya calisarak bu akisa sahitlik eder. Bu
yoniiyle de bazi diger sanatlara gore giindelik olana daha yakin mesafeden bakma ve

onu yansitma farkliligina sahip olur.

- Lukacs’1in sinema iizerine goriisleri i¢in, Rene Micha’nin “Lukacs’in Estetiginde Sinema” adli
makalesi kaynak olarak kullanilmistir.

*! René Micha, “Lukacs’in Estetiginde Sinema”, Felsefe Yazilar1, Yazko Felsefe Yazilari Dizisi 6,
Istanbul, Yazarlar ve Cevirmenler Yayim Uretim Kooperatifi, 1983, s. 76-79
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1.1.3 Gergeklik Evreninden Baudrillard’in Simiilarkrlar Evrenine

Gergegin Degisen Yiizii

Gergek iizerine konusulan her soz kitle iletisim araglarinin varligi ile degisen
gerceklik algisima ve bu yenidiinya diizeyine vardirilmadan eksik kalacaktir.
Gergegin ve gercekligin ne oldugu zaman ic¢inde doniigiime ugrarken, milat olacak
duraklardan biri de kitle iletisim araglarinin yayginlik kazanmasi ile gerceklik
algisinin degismis olmasidir. Diger yandan gercegin ve gercekeiligin kavramsal
yoniiyle tartisildigr bu bdliimde gergegin giiniimiiz diinyasinda nasil bir anlamsal
degisime ugradigi da incelenmelidir. Bu nedenlerle Baudrillard’in simiilasyon
kurami c¢aligmanin ana anahtarlarindan biri olmasa da gergekligin doniistimiinii

anlamak agisindan faydali olacaktir.

Baudrillard gercegin ve gergeklik algisinin doniistiigiinii, gergegin bu yeni
zamanda tamamen ortadan kalktigini ‘minyatiirlestirilmis hiicreler, matrisler,

bellekler ve komut modelleri tarafindan iiretildigini’ sdylemektedir. Bu durumda
artik sentetik yollarla {iretilmis islemsel bir ger¢ek daha dogrusu bir hipergergek’

vardir. Baudrillard’a gore bu gercekligin taklit veya bir suret olmadigini, ‘ash yerine
gostergeleri konulmus bir gergek, islemsel bir ikizi olmustur. Gergek artik bir daha
geri donmeyecek daha dogrusu 6ldiigli anda tekrar dirildigi i¢in 6lmesinin imkansiz
hale geldigi bir duruma evrilecektir.*> Béylece hipergercek, gercegin kendisi haline
gelmis olur ve bu durumda artik simiilasyon evreni bildigimiz anlamda toplumsal bir
yap1 barindirmaz. Artik i¢i bosaltilmis, anlamin yitirmis bir kitlenin varligindan s6z
edilebilir. Politika ve kiiltiir gibi bircok nokta da bu i¢i bosaltilmislik anlaminm
yitirme hali kendini gosterecektir. Bundan sonra evren ‘gériiniimler evreni’ne
doniigmiistiir yani “gercekligin egemen oldugu evrende bir bi¢cim ve igerige sahip
olan gostergeler bu evrende iceriklerini yitirmisler ve kendilerine ragmen ya da sézde

birer gosterge olarak adlandirilabilecek birer goriiniime déniismiislerdir.”*

- Jean Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, 6. bs., Dogu Bati, Ankara, 2011, s. 14

2 Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, s. 15

* Oguz Adanir, Simiilasyon Kurami Uzerine Notlar ve Soylesiler, Hayal Et Kitap, istanbul, 2008,
s. 16
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Baudrillard gercegin bu degisimini ‘medium’un Onlenemez bir bicimde
gercegin igine yerlesmesine baglar. Televizyonu 6rnek vererek yasamin i¢inde eriyen
televizyona, televizyonun i¢inde eriyen yasami karistirir. Bu yolla televizyon ve
yasam i¢ ice gecmis bir yeni duruma ulagsmistir. Baudrillard en acgik ifadeyle
“medyay1 gercegi hipergercege doniistiiren genetik bir koda” benzetmektedir.** Bu
noktada gergeklik medya araglar tarafindan adeta emilerek ortadan kaldirilir ya da
gerceklik ornegin bir TV kanali i¢ine hapsedilerek doniistiiriiliir. Bu noktada énemli
olan gercekligin bir film izler gibi izlenmesidir. Ancak su nokta yanilsama
yaratmamalidir. Baudrillard medyanin gergekligi bu ele gegirisinin biitlin
yabancilagsma etkisini ve bu etkinin yarattig1 izleyici olma halini ortadan kaldirdigini

3

sOyler; “...gosteri toplumu olmaktan ¢iktigimiz gibi, gosteri toplumunun zorunlu

kildig1 bir yabancilasma ve baski tipine de sahip degiliz, bundan bdyle medium’u da

o eski bicimiyle algilayamayiz”®

. Medyay1 o eski bigimiyle algilamayiz ve
yabancilasma yasamayiz ¢linkii artik gercegin kendisi medyanin kendisi haline

gelmistir.

Baudrillard 1970’leri (1968°1) merkez alarak siireci ikiye ayirir: 1970’lere
kadar giden siire¢ gerc¢eklik evrenidir ve toplumsal, politik, ekonomik olarak kolektif
illiizyonlar iiretir. 1970’lerde sonra ise bir Onceki doneme ait diisiince, inang ve
degerlerin i¢i bosalmakta, anlam kaybina ugramakta bu nedenle kolektif olma halini
yitiren toplum ayrigsmakta simiilarkrlar evrenine gecilmekte ve kolektifi bozan
bireysel / bireyci durus 6n plana ¢ikmaktadir. Ayni rota sinema icinde gecerlidir.
Gergeklik evreninde kahraman toplu halde bir durusa sahipken, simiilarklar
evreninde bu bir arada olus hali bireysel anlatilara doniisiir.*® Baudrillard simiilakr
kavramiyla agirlikli olarak medyayi temel almakta ve onun tim yeni zaman
gercekligini bir hipergerceklige-simiilakra doniistiirdiigiinii sdylemektedir. Ancak
sinemay1 bir sanat dali olarak gorse de simiilasyon evrenine yakisan Oykiiler

sundugunu da reddetmez.

* Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, s. 56-57
45 Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, s. 55
6 Adanir, Simiilasyon Kurami Uzerine Notlar ve Soylesiler, s. 36-40
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Baudrillard’a gore film bir yeniden canlandirma degil bir simiilasyon ise
tiiriiniin en iyi ornekleri arasinda yer alir. Ozellikle filmlerin ayrmtilarla olusturulmus
bir dokuya, tutkuya ihtiyaci oldugunu sdyler aksi durumda filmler ‘kocaman
karmasik sentetik goriintii sistemleri’nden Oteye gecemeyeceklerdir. Diger yandan
filmin teknik yeterliligi Baudrillard’in deyimiyle teknik kusursuzluk ya da teknik
sihirbazlik ile gercekgilik tatmin edici bigimde saglanmistir. O tatmin igin benzerlik
yeterli degildir tam tamina bir aynilik olmasi gerekmektedir. Sonug¢ olarak “bir
varligm simiilasyonu, sevilmis olmanim ve yoklugun 6zleminin yerini alir.”*” O’nun

yerini alabilen simiilakr, ancak bu tatmini saglayacaktir.

Baudrillard sinemanin fantastik ve mitik olandan gercek¢i ve hipergergekei

olana dogru evrildigini sdylemekte ve devam etmektedir;

“Sundugu giincel iiriinlere bakilacak olursa sinemanin teknik acidan giderek mutlak
gercege yaklastigi, gercegi tiim siradanligi, hakikati tiim ¢iplakligi ve can sikiciligiyla
verdigi hatta teknigin sagladigi kendine giiven duygusuyla gercegin kendisi, hemen su

anda burada olanmin ta kendisi, anlamsiz bir sey, inanilmaz bir ¢ilginlik modeline

doniistiigii goriilmektedir... "

Baudrillard sinemanin, savaslar ve benzeri siddet durumlari nedeniyle
giindemin disina itilen mite sahip ¢iktigin1 ancak bdylesi bir donemin gegisinin
ardinda bu sefer de tarith olan savas ve siddetin sinemada gosterilmek istenen
hikdyeye donlistiiglinii sOyler. Sinema bdylelikle mitsel anlatidan, gercek ve

hipergergege gegis yapmis olur.

Ancak bugiin sinema Baudrillard’a gore eskiden diisle kendi arasinda
kurdugu baga benzer giiclii bir bagi, sinema ve gercek arasinda kuramamaktadir.
Ciinkli hem gergek hem de sinema ozgiinliiklerini kaybetmislerdir. Clinkii sinema
kendini mutlak bir gergeklik icinde kaybetmistir, bununla beraber gercekte bir
simiilasyon evreninin i¢inde form degistirmistir. Bu nedenle sinemanin eskiden mitik

yapt ile kurdugu bagin sahip oldugu atmosfer, bugiin ger¢ekligin bir hiper

*" Mario Pezzella, Sinemada Estetik, Ankara, Dost, 2006, s.41
8 Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, s. 77
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gerceklikle yer degistirdigi atmosferle ayni degildir. Baudrillard bu nedenle bu bagin,

tutkudan ve iletisimden yoksun oldugunu iler siirer.

Gilintimiizde iretilen oykiiler ve filmler kendi iclerindeki mitik ve masalsi
etkiyi kaybetmislerdir. Baudrillard sinemanin ‘giderek basarili ve ikna edici bir
mantigin ardinda yatan tarihe sadik kalma ya da kusursuz bir goriintii elde etme
saplantist’ i¢ine girdigini sOylemektedir. “Fotograf ve sinema, yararlandiklar
mitlerden vazge¢me pahasina, tarihin ¢agdaslastirilma siirecine gorsel ve nesnel bir

bigim kazandirarak biiyiik 6l¢iide katkida bulunmustur.”*

Baudrillard sinemanin gergege yaklagsmasini, onun teknik yeterliligini
begeniyle izlerken diger yandan da sinema tarih iliskisini sinemanin bu yo&nde
kaybettigi efsundan da bahseder. Boylece sinemanin iki ayr1 dénemini iki ayr1 nokta

da tutar sinemanin ger¢ege olan evrimini agiklar.

Filmin gergegi disaridaki gergek diinyay1 ne oranda ekranda gosterebildigi ile
ilgilidir ve bu maharette teknik imkanlarla, tipatip aynin1 yapmakla elde edilebilir.
Baudrillard Simiilakrliar ve Simiilasyon kitabinin ilerleyen boliimlerinde konuyla
ilgili agiklayici bir 6rnek verir. Fransiz Ford Coppola’nin Tiirk¢eye Kiyamet olarak
cevrilmis olan “Apocalypse Now” filminde yarim kalmis olan Vietnam savasini
tamamladigini daha da ileri giderek savasin en {ist diizeyde yiiceltilmis hali oldugunu
savunur. Burada savas filme, film de savasa donligsmiistiir bu donilistimil saglayan
yegane etkense teknik giictiir. Burada sorulmasi gereken soru gercegin boylesi 6vgii
almasinin ve gergege olan yonelisin, filmin disaridaki diinyada meydana gelen olay1
tamamlama kabiliyeti ile bir ilgisi var midir? Sinemanin ger¢ege yaklagmasi, onun

“yarim kalan”1 tamamlama yoluyla izleyici de yarattig1 doyumla aciklanabilir mi?

Baudrillard gercege olan bu yakinliginin da belli sinirliliklara sahip oldugunu
sOyler. Fotografin gercegin Otesine gegmeyi basarabilmis bir ara¢ olmamasini,
kamera objektifinin smirliligini anlatmak igin kullanir. Teknik biitiin yeterlilige
ragmen ve Uretilis aninin birebir gercek olmasina ragmen kamera izleyiciyi baska bir

boyuta tasimaz. Ciinkii burada zamansal bir derinlikten bahsedilemez, burada artik

4 Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, s. 78
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geemiste gelecekte yoktur. Kamera durdugu yerden gercege bakar ve iginde

yasadigimiz evrenin herhangi bir sirra sahip olmadigim gosterir. ™

Baudrillard sinema-hipergercek/simiilakr iliskisini ¢oklukla bilim-kurgu tiirii
ile 6rneklendirilmektedir ancak simiilasyon kavraminin ger¢ekei iislubu benimsemis
sinemay1 mesele edinmis bu calisma i¢cinde ele alinmasinin nedeninin, ‘gercek’in
algisal donilisiimiinii anlamaktan 6te bir amaca da hizmet ettigini de sOylemek

gerekir. Baudrillard;

“...soylence daha da doymak bilmez gergeklik, ‘dogruluk’ ve ‘nesnellik’ talebine
dayanir. S6z konusu olan her yerde, sinema-hakikat, naklen yayn, flas haber, foto sok,
kanit-belge vb’dir. Her yerde aranan ‘olayin merkezi’, ‘kavganin merkezi’, in vivo,
iz yiize’ gériilendir — olayda tiimiiyle hazir bulunmanin bas dondiiriiciiliigii,
yasanmusin  biiyiik bas dondiiriiciiliigii — yani yine MUCIZE; ¢iinkii gériilen,
televizyona alinan, banda kaydedilen seyin dogrulugu tam olarak benim orada

y ey
olmadigimdur.

Bu calismanin birebir amact olmasa da gergek¢i sinemanin motivasyonunun
Baudrillard’in agikladigi gibi disinda durup bakmak, olaya dahil olmadan sanat
eylemine katilmak dolayisiyla bir karsidan bakma kolaylig1 sagladigi sdylenebilir.
Bu da o6zellikle yogun depolitizasyon siiregleri sonrasinda, gercek¢i sinemanin bir
islup ve dil olarak tercih edilmesinin sebepleri arasinda sayilabilir. Yani orada
olmama ya da orada olmadan orada olma konforu, toplumsal-gergek¢i anlatiy1
1990’larin ikinci yarisindan sonra tekrardan ve belki de yepyeni bir bigimde
gindeme tasimay1 olanakli hale getiren etkenlerden biri olarak goriilebilir.
Travmanin heniiz taze oldugu 1980’11 yillar, nasil ki bireysel hikayelerin anlatimin
olanakli kiliyorsa i¢inden c¢ikilmig olan doneme uzaktan bakma imkani da ancak
90’larin ikinci yarisindan sonra gergek¢i sinemanin icerigini konusulabilir mesafeye
getirecektir.. Bu yaklasim, Baudrillard’in simiilakr evreni ile ig¢inde bulunulan
mevcut evren arasinda bag kurma ¢abasi i¢ine girmeden yalnizca toplumsal-gercek

olanin yeniden su yliziine ¢iktigi 1990’larin Tiirk sinemasina bakildiginda bunu

3" Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, s. 165
3! Baudrillard, Tiiketim Toplumu, 3. bs., Ayrinti, 2008, s.27
- Bu konu yla ilgili detayli ¢galisma 3. Bolimde bulunmaktadir.
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aciklamaya yarayacak araglar arasinda degerlendirilebilir. Bu nedenle Baudrillard,
hem ‘gercek’ dedigimizin degisimini yakalamis olmasiyla hem de sinema-gercek

iligkisini anlamak i¢in 6nemli duraklardan biri konumundadir.
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1.2 Sinemada Gergekcilik: Akimlar ve Kuramlar

Hep, gercekler deyip durdum. Ama gergeklerin arkeolojik kazilar

istedigini de sik stk unuttum. Kim séyledi bunu? Nerede okumugtum?
Adalet Agaoglu, “Haywr”/ Dar Zamanlar

Sinema goziin algilamasindaki gecikme dolayisiyla miimkiin olabilmisse de
kameranin digsal gercekligi birebir kaydetme oOzelli§i sinemay1 gercekei ifadeye
yaklastirmaktadir. Sinemaya ortaya ¢ikisinda duyulan hayranlik ve ilgi de, gercek
hayat1 kopyalamaktaki becerisinin pay1 biiyiiktiir. Goriintii; kurgu, 1siklandirma,
mekan secimi ve Oykii gibi belli bazi etkenler ile her ne kadar tarafli bir hale
doniisliyorsa da kameranin dogasindan gelen kaydetme giicii sinemay1 her daim
gercekei goriiniime yakin tutmaktadir. Sinemay1 bu yoniiyle diger sanatlardan ayiran
bu aragsal ozelligi, siire¢ i¢inde bircok akim ve yonelim tarafindan da giindeme
getirilmis ve kullanilmistir. Ancak gergekeiligin kuramsal yoniiyle de sinema
calismalariin icine tam tamina girmesi neredeyse Italyan Yeni Gergekgiligine kadar
stirmiistiir. 1940’lara kadar ki donemde gercekeilik yerine sinemanin sanat yoniinii
daha c¢ok 6n plana ¢ikardigi varsayilan disavurumcu ya da yonlendirme giiciine sahip
oldugu diisiintilen bigimci sinema konusulurken, 1940’lardan sonra gergegin
derinlikli dokusu ve onun {izerine yapilacak 6zellikle kurmaca alaninda tiretim veren
incelikli filmler olabileceginin de farkina varildi. Bigimci Sovyet sinemasinin i¢inden
cikan ve gercekeilik kaygisi tastyan Vertov sinemasi gibi bazi birkag tekil durum
harig, gercekgiligin kuramsal yonii {izerinde de ¢aligilan bir akim haline gelmesi i¢in

belirli bir olgunluk dénemine gegilmesi beklenmistir denilebilir.

Sovyet sinemast bigimci olarak kabul gérmiis olsa da Dziga Vertov gibi
isimlerin sinemada gergeklik algis1 tizerine yaptig1 ¢aligsmalar ve Sovyet sinemasinin
toplumsal gercekci anlayisinin da etkisiyle gercekeilige katki sagladigi sdylenebilir.
Ozellikle Vertov’un sine-goz (kino-glaz) ve sinema-gergek (kino-pravda) kavramlari,
sinemada gergekeilik kavramini daha belirgin bir hale getirmistir. Sinemanin aragsal
ozelliginin, sinema-gdz olarak kullanilan alicinin meydana gelen olaylarin yarattig

kaosu gérmekte insan goziinde daha kusursuz bir yapiya sahip oldugunu ifade eder.
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Insanin algis1 bazi fiziksel veya ruhsal engellere takilabilir ancak alic1 yani kamera
cok daha tarafsiz ve daimi kaydetme niteligine sahiptir. Vertov’a gore gozlerimizi
kusursuzlastiramayiz ancak aliciyla gozlerimizi siirsiz olarak kusursuzlastirabiliriz.
Alicinin  hi¢ durmadan kaydettigi goriintiiler, arka arkaya montajlandiginda
gercekligin goriiniimiinii verir. Boylece insan gozii yerine gecen alici hayatin
icindeki var olan ayritilar1 yakalar ve buradan gercekligin esas goriiniimii elde
edilir. Bu nedenle Vertov, sokaklara ¢ikarak her zaman birbiriyle bagi olmayan
ylizler, mekanlar, sokaklar ¢eker ve bu yolla gercekligin kendisine ulagsmaya calisir.
Diger yandan bi¢imsel goriilseler dahi hemen tiim Sovyet sinemasi uygulanan devlet
politikalarmin da yardimiyla toplumsal gergekeiligi benimsemis ve toplumsal durum
ve degisimi yansitan filmler iiretmislerdir. Bu filmler de toplumsal olmalar

bakimindan gercekgi bir tavir sergilemektedirler.

Bi¢imsel yoniiyle siirsel, ele aldigi hikdyeler yoniiyle de toplumsal bir
gercekeilige sahip olan Siirsel Gergekeilik, gercekei sinema dilini etkileyen
formlardan biri olmustur. Birinci Diinya Savasmin ardindan yasanan ekonomik
krizin zora soktugu stlidyolar sistemi ¢okiis yasarken yerini kii¢iik yapimcilara
birakmig bu ise sinema alaninda daha bagimsiz ve 6zgiir bir anlatim giicli yaratmstir.
Boylece toplumsal ve siyasi meseleler filmlerin konusu haline gelmeye baslamistir.
Marcel Carne, Sisler Rihtimi (1938) ile Jean Vigo Nice Ustiine (1930) gibi belgesel
tarzda ¢ekilmis filmleri ile ve Jean Renoir ise M. Lange’in Sucu (1935), politik
iislubun olduk¢a yogunlastigt Hayat Bizimdir (1936), bicimsel olarak gergekei
unsurlara da sahip olan Hayvanlasan Insan (1938) gibi filmlerle Siirsel Gercekei
akimi gesitlendirmistir. Siirsel Gergekgilik, mizansen olusumu agisindan karanlik,
hiiziinlii ve siirsel; hikdye olusumu agisindan ise savasin yarattigi buhrani anlatan
toplumsal bir 6zellik kazanmis bdylece de gercekei sinemanin bir bagka formu olarak

kabul gormiistiir.

Ancak gercekci sinemanin en keskin virajlarindan biri 1940’larda Italyan
Yeni Gergekgi sinemas ile alinmustir. Ulkenin 6zgiirliige en ¢ok ihtiya¢ duydugu bir
dénemde; Nazi isgaline direnigin, Italya’min miittefikler tarafindan isgalinin,

ekonomik ve toplumsal sarsintilarin i¢ine dogan yeni gercekgeilik giiniin gergekligini
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anlatmay1 hedefledigi gibi amator oyuncu ve dogal 151k kullanimi, mekén segimi ve
catisma yoluyla dramatik etki kurmaya c¢aligmayan, giindelik hayati oldugunca
anlatmak isteyen senaryo anlayisiyla sinemada gergekei dilin 6nemli bir 6rnegi ve
uygulayicist olmustur. Bu anlamda Italyan Yeni Gergekgiligi, Bazin’in ifadesiyle
yadsimalardan olusmustur; “basmakalip film kahramanlarimi ve 0&rnek film
konularint yadsima, profesyonel oyunculari yadsima, ‘yildiz’ sistemini yadsima,
montajdan ve ‘degismez’ senaryolardan, ‘saptanmig’ diyaloglardan, fon miiziginden
vazgegme”dir’”>. Toplumsal gériiniimiin, kiigiik hikayelerle, insanin en dogal olan;
yoksul, issiz, is¢i, anne, ¢ocuk, hirsiz halleriyle betimlendigi ve énemli bir toplumsal
gercekei dilin yaratildig: Italyan Yeni Gergekgi sinemas: bir siire sonra formunu
kaybettiyse de etkisi hemen biitiin {lilke sinemalar1 i¢in yol gdsterici olmus ve 6nemli
bir gelenegin devamini saglamistir. Luchino Visconti’nin 7utku’su (1942), Vittorio
De Sica’nin Bisiklet Hirsizlar: (1948), Umberto D. (1952), Roberto Rossellini’nin
Roma Ac¢ik Sehir (1945), Paisa (1946), Almanya Sifir Yili (1948), Stromboli (1950),
Federico Fellini’nin Sonsuz Sokaklar (1954) filmleri sadece akim igerisinde degil

tiim diinya sinema tarihinde de kiilt filmler arasina girmistir.

Roy Armes, Italyan Yeni Gergekeiliginin gelistirdigi bu gergekgilik anlayisi
da dahil olmak {izere sesli sinemanin ilk otuz yilin1 kapsayan siiregte ister belgesel
ister kurmaca olsun hemen tiim gergek¢i film yapiminin, gercekligin yeniden
olusturulmasint ya da yeniden sahnelenmesini igerdigini bu durumun 1960’lara
gelindiginde sinema-verite (sinema-gercek) ile degistigini ve “sahnelenmemis
gerceklige ve durumlara dogrudan bir sekilde bakilmaya” baslandigin
soylemektedir.” Oncelikle soylemek gerekir ki sinema-gergek belgesel alaninda
atilmig bir adimdir. 35 mm film yerine 16 mm filmin ve hafif ve bir tek kameranin
kullanimmin tercih edildigi ve kameranin kaydedebilmesi i¢in bir diizenegin
kurulmadigi, dogal diizen i¢inde kendiliginden olan olaylarin kaydedilebildigi teknik
bir donanim miimkiin hale gelmistir. Dziga Vertov’un sinema-goz kavramindan yola
cikan akim da bir dramin olusturulmasimi saglayacak bir mizansenin kurulmasina

gerek yoktur, kamera zaten dogal olarak olusan dramin i¢indedir. Richard Leacock,

52 Andre Bazin, What is Cinema?, California, University of California, 1972, s. 28
53 Roy Armes, Sinema ve Gergekeilik, Istanbul, Doruk, 2011, s. 76
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Robert Flaherty, Jean Rouch gibi isimler cinema-verite’nin yarattig1 atmosfere uygun
filmler ¢cekmislerdir. Cinema-verite gerceke¢i sinema igin dikkate alinmasi gereken
bir adimsa da esas iiretim alan1 belgesel sinema i¢indedir. Gergekeiligin izleri

kurmaca film i¢inde arandiginda Fransiz Yeni Dalga akim1 yol gosterici olacaktir.

Italyan Yeni Gergekgiliginin yarattig1 riizgardan etkilenen iilke sinemalarinin
basinda Fransa gelmektedir. Kimi ekonomik gerekgeler olsa da italyan Yeni
Gergekliginin sinemada yarattig1 bu yeni gercekei dil Fransa’da da duyulan degisim
ihtiyacinin fitilini ateslemistir. Savasin yarattigit ekonomik bunalim Fransiz
sinemasin1 da etkilemis ve starli, biiyiik biitceli yapimlarin olusturdugu pazar pay1
alict bulamamaya baglamistir. Diger taraftan yine gercekciligi meydana getiren
toplumsal ve siyasi c¢alkantilar, somiirgelerin bagimsizlik hareketleri ve bu
hareketlenme ile kurulan “Ulusal Sinema Merkezi nin sagladigi mali destekler, yazin
ve egitim alaninda ki entelektiiel gelisim, Fransiz sinemasini bir¢ok iilke sinemasinin
ciddi kayiplar verdigi bir donemde doniisiimiinii saglamigtir. Bu yeni donemde,
bicimsel oOzellikleri ile bir¢cok yeniligin denendigi filmlerde, izleyicide c¢arpici
cekimler ve kesmelerle film izledigi farkindaligini yaratarak gerceklik algisi ile
ugrasmigsa da kameranin sokaga ¢ikarak, siradan giindelik insanin diinyasini
goriintiilemesi, gergek olaylar1 kaydetmesi, toplumsal yapiy1, kdhnelesmis sistemleri
birey iizerinden irdelemesi Fransiz Yeni Dalga sinemasinin toplumcu-gercekei bir

anlatimi oldugunu gosterir.

“Yeni Dalga yonetmenleri Yeni-Gercekgilere (0zellikle Rossellini’ye) hayrandilar ve
stiidyo film yapiminin tersine, kendilerine mizansen olarak Paris’teki ve civarindaki
gercek mekdnlart aldilar. Dis mekanda ¢ekim yapmak kural haline geldi. Benzer
bicimde, parlak stiidyo aydinlatmasinin yerini mevcut isik ve basit destek kaynaklart

254
aldr.

Bu nedenlerle Yeni Dalga sinemasi Ozellikle dogal mekan, dogal 11k
kullanimi toplumsal elestiriyi kendi {islubunca yapmasiyla gergekei filmin

sekillendirici etkenlerinden biri olmustur denilebilir. Francois Truffaut, Jean-Luc

** David Bordwell, Kristin Thompson, Film Sanati, Ankara, De Ki, s. 2009, s. 462
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Godard, Eric Rohmer, Claude Chabrol ve Jacgues Rivette gibi ¢ok 6nemli isimler

Fransiz Yeni Dalga akimi i¢inde iiretim yapan yonetmenler olmuslardir.

Ucgiincii sinema baghig altinda da degerlendirilebilecek olan diger bir gergekgi
sinema Ornegi ise Brezilya’da varlik gdstermis olan Cinema-Novo’dur. Ozellikle
Italyan Yeni Gergekci sinemasindan giic alan (ydnetmenlerinin ¢ogu italyan Yeni
Gergekgi akimin etkin oldugu dénemde Italya’da egitim almis ve dogal mekan,
dogal-amator oyuncu diisturunu edinmislerdir) ve benzer bir toplumsal tabandan
beslenen akimin, talyan Yeni Gergekgi sinemasindan ve benzerlerinden farkli yonii
daha dipte bir gerceklikten, yoksullugun gercekliginden gelmesi olmustur. Cogu
zaman daha yalin bir gergeklige sahip olan filmler, kirsal yasami, is¢i sorunlarini ve
etnik vurgulart icerir. Bu durum cinema-novo’yu bir¢ok toplumsal gergek¢i akima
gore daha yogunluklu bir politik ve toplumsal durusa gotiiriir. Glauber Rocha, Ruy
Guera gibi isimler “toplumsal adaletsizliklerin egemen oldugu bir {ilkenin
gerceklerini kimi zaman belgeselin ger¢ekligini, kimi zaman da Brezilya kiiltiiriniin
derinliklerine ¢agrisimlar yapan zengin simgeleri kullanarak gosterir.”> Ozellikle
Glauber Rocha’nin 1965 yilinda yaymladigi ‘Ac¢ligin Estetigi’ ‘Siddetin Estetigi’
manifestolar1 ile sinema, aghigin siddet iceren bir duyguya doniistigii durumu
goriintliler. Bunu goriintiileyen bir sinema “kisith iiretim araglari kullanmasiyla
kendisi de ‘a¢’ olmalidir, dolayisiyla filmin konusu olan materyal yoksulluk,
bigiminde de goriilmeli, filmin kendisi Uciincii Diinya’nin yoksullugunun bir

alegorisi haline gelmelidir.”°

Materyalin ve kullanilan aracin bu yalinligi, Brezilya
sinemasini ger¢ekci sinema yaklastirirken, agligi ele almasiyla da toplumsal temsili
yerine getirir. Ancak Brezilya sinemasimin sinema tarihi i¢indeki kuskusuz en
belirgin rolii radikal bicimde politik olmasidir. 1960’11 yillarin politik hareketleri
kaynak alinmakla birlikte, somiirgelestirmenin ¢éziilmeye bagladigi, anti-emperyalist

hareketlerin gii¢ kazandig1 bir donemde kitlelere ulasmanin yolu yeniden sinemada

aranmigtir.

53 Giorgio Vincenti, Sinemanin Yiizyih, Istanbul, Evrensel, 2009, s. 13
*% Esra Biryildiz, Zeynep Cetin Erus, Ugiincii Sinema ve Ugiincii Diinya Sinemasi, Istanbul, Es,
2007, s. 25
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Goriilmektedir ki bircok donemde en etkili gergekei film veya akimlar sancili
toplumsal siireglerin, hayatin kendisinin gercek bir drama doniistiigii anlarin
arkasindan gelmektedir. Asli Daldal, Tiirk sinemasinda Toplumsal Gergekgiligi konu

aldig1 kitabinin tezi olarak su ana ¢ergeveyi ¢cizmektedir;

“stnif ¢atismalarmmin dengelendigi, yonetici sinifin toplumun degisik katmanlarina
uzlasmact ve ‘ilerici’ bir tutumla yaklastigi tarihsel donemlerde (ozellikle savas
sonrasi, darbe sonrasi gibi toplumsal kriz dénemlerinde, dagilan ama tamamen
par¢alanmayan toplumu  ‘yeniden canlandirma’, ‘yeniden yapilandirma’ gibi

amaglarin éne ¢iktigi zamanlarda) sanat alaminda ‘gercek¢i’ bir egilimin ortaya

ciktigidir.””’

Asli Daldal’in yonlendirmesiyle gergekeiligin hem dogustan hem de tiirsel
olarak karmasik bir yapiya sahip oldugunu savunur. Sanat bir yandan “ilericiligin
misyoneri” olarak uzlasmaci bir tavir sergilerken diger yandan da Sovyet
sinemasinda oldugu gibi hakim ideoloji yayma araci olarak kullanilabilir. Bu
anlamda sinema sosyo-politik gelismelerden etkilenmekle beraber, iiretimi
sirasindaki cesitlenmesi ile farkli formlara sahip olabilmektedir (yani gercekei bir
filmin, toplumsal, bireysel veya klasik temsillere sahip olabilecegi gibi). Bu yoniiyle
sinema ¢ogu zaman toplumsal alandan beslenmis ve bu iiretimini de yine toplumsal
ifadelerle gergekei bir dile doniistiirmiistiir. Ancak sinemada gercekgilik ifadesinin
yalnizca toplumsal, igeriksel yonii yoktur. Bu ifade ayni zamanda bi¢imseldir ve bu
yoniiyle sinemanin teknik olanaklarindan da 6nemli dlgiide yararlanmaktadir. Diger
taraftan Kracauer, “gercekligin sadece fotografik objektife gore belirmedigini, daha
once gorlinmeyen anlam katmanlarimi ortaya koyana dek yer degistirerek altiist
oldugunu bilmek zorundadir™® demektedir. Gergekgiligin kuskusuz goriinenin,
ylizeydeki gergekligin altindakini gérme arzusu ve “sey”in Oziine ulagma istegi ile
iligkisi yogundur. Bu altta kalan ve ortaya ¢ikarilmak istenen doku, ister politik-
siyasi olsun, ister toplumsal-sosyal olsun isterse de kisisel-bireysel hikayeleri anlatan
tekil olay Orgiileri olsun goriinmeyeni gormek, tarif edilmeyeni tarif etmek,

anlatilmayani anlatmay1 hedefler. Kimi dykiiler toplumsal meselenin kendisini agik

> Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, s. 31
8 Siegfried Kracauer, Theory of Film, United States of America, Princeton University, 1997, s. 202
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bir ifade ile anlatmay1 secerken kimi hikayeler de tekil olay oOrgiileri i¢cinde ya da
altinda toplumsal baz1 mekanizmalara ve ¢ikmazlara deginir. Bu yoniiyle gercekeilik

anlatim yontemi nedeniyle ¢esitlenmektedir.

Diinya sinemasindaki gercekg¢i film akimlar1 ¢ogunlukla kuramsal altyapiyla
desteklenmektedir. Andre Bazin ve Siegfried Kracauer gergek¢i sinemaya duyduklari
ozel ilgi ve begeninin yam1 sira bu konuda derinlikli c¢aligmalar yapmis ve
kuramlarint bu donanimla olusturmuslardir. Bu konuda araci olan ve hem big¢imci
sinemaya hem de gercekci sinemaya yaklasarak arada bir sentez olusturan isimlerden
bir digeri de Jean Mitry’dir. Bu nedenle kavramsal ¢er¢cevenin olusturulmasi yolunda

bu ii¢ isim incelenecektir.

Gergekel sinema kuraminin temel taslarindan biri olan Andre Bazin’de
gercekei sinemayl tamimlamaya calisirken, filmin hangi kosullarda gercekei
ozelliklere ve gergekci bir dile sahip olabilecegi, anlamin gergcek¢i sinema iginde
hangi araclar kullanilarak olusturuldugu, yonetmenin bu dili ne sekilde meydana
getirdigi gibi sorular1 bilimsel bir yaklasimla cevaplandirmaya calismistir. Bu
nedenle Andre Bazin gerg¢ekci sinemada kuramsal temeli oturtmak konusunda

bagvurulacak ilk kaynaklardan biri durumundadir.

1.2.1 Andre Bazin’in Ger¢ekci Film Kurami: Gergekligin Teknik ve

Mekaniksel Yeniden Uretimi

Giorgio Vincenti’nin deyimiyle “kendisinin tamamen bilincinde bir sinema
tasarlamis olan” Andre Bazin’in gercekeilik anlayisi birbirine kokten bagli olan iki

0geden olusmaktadir;

“sinemaya o6zgii, diger sanat dallarinda olmayan, gercegin oldugu gibi, sadik bir
sekilde yeniden iiretilmesi 6zelligi (teknik gercekgilik) ve sanatginin, kendini gizledigi
Olgiide ve gosterisli sinemanin kolay yontemlerini yadsidigi oranda daha iyi ortaya

cikan, yapici, diizenleyici miidahalesi, onun bicemidir (estetik ger¢ekgilik).”’

59 Vincenti, a.g.e., s. 123
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Andre Bazin, sinemanin ve fotografin gergekligi olusturma iddiasiyla ortaya
ciktigimi sOylemektedir. Sinemanin ve gerceklik iligkisini anlatirken fotografi da
konu dis1 birakmaz. Diger sanatlardan farkli olarak fotografin ‘insanin yaratici
miidahalesini’ devre dis1 biraktigini sdyler ¢linkii fotografin kullandig1 ara¢ birebir
kaydetmekle gorevlendirilmistir. Ciinkii artik nesne ile onun iiretimi arasina dyle bir
ara¢ girmistir ki o ara¢ canli degildir. Resim ve heykelden farkli olarak filmde ki
hammadde kamera gibi cansiz bir ara¢ tarafindan kayda alinir. Bu noktada fotograf
doganin sanati, onu en aracisiz yansitan sanat sifatin1 kazanir. Burada sanatcinin
yaratici silirecini iiretime dahil eden etken yalnizca nesnelerin se¢imi devreye
girmektedir. Bazin fotografin etkileyiciliginin de baska higbir sanat dalinda aym
etkiyi vermedigini ve bizi dogadaki bir fenomen gibi etkiledigini sdylemektedir.
Resim benzerligin yaratilmas: ise fotografin nesnenin yerine gecebilecek kadar
etkilidir. Ciinkii fotograf ortak olusumlari kullanmaktadir. Bir nesneyi alip onun
yerine yedegini, ona benzerini koymaz bunun yerine nesnenin kendisini anlatmaya
calisir. Fotograf nesneyi zamanin ve uzamin etkisi altindan ¢ikarir. Bazin bunun bir
sonsuzluk hissi vermedigini daha ¢ok zamanin mumyalanmasi oldugunu soéyler. Bu
durumda nesne yeniden {iretilmekten ¢ok modelin kendisine doniisiir. Yani
fotografik goriintlii nesnenin kendisidir. Sinema ise nesnelerin goriintiilerini siirekli
hale getirir. Sinema Andre Bazin’e gére tiim gercek sanatlarin ilkidir.*" Sinema ile
fotografin ayrimi, sinemanm fotografta eksik olan ‘zamandaki devinim’®'i

yakalamastyla belirir.

Andre Bazin sinema ve fotografi “gercekligin teknik ve mekaniksel yeniden
iiretimi” olarak tarif eder.®” Ona gore Gnemli yénetmenler, gergekligin kaynaginin
sanat oldugunu kabul ederler. Ancak bu noktada 6nemli bir ayrim bulunmaktadir;
gercekligin yalin olarak yeniden iiretiminin sanat oldugunu sdylemek pek miimkiin
degildir. Andre Bazin’e gore sanat gercekligi ifade ediyorsa olsa dahi bir segme ve
yeniden yorumlama isleminin yapilmasini gerektirir. “Bir sanatgmin goriisi

gercekligin doniisimiinden degil, gercekligin secilmesinden ortaya ¢ikar.”® Her

60 Andre Bazin, Sinema Nedir?, Istanbul, Izdiisiim, 2000, s.15-23

81 pezzella, a.g.e.,s. 42

62 Bazin, Sinema Nedir?, s. 27

% J. Dudley Andrew, Sinema Kuramlari, istanbul, izdiisiim, 2000, s. 174
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durumda diger bir¢ok sanat dalinda oldugu gibi sinema iginde de her daim gercekligi
yakalama diirtiisii bulunmaktadir.** Bu durumda gergekei temellere dayansa dahi
filmi, sanat iiretimine doniistiiren 6zellik yine de onun her durumda sanatgi eliyle
segme ve yeniden yorumlamaya tabi tutulmasidir. Bu durumda gergek¢i filmden
beklenen nesneyi oldugu haliyle yansitmasi degil onu yani gercegi derinlikli bir caba
icinde, hayatin farkli goriiniim ve anlamlarini ortaya g¢ikartacak sekilde yansitmasi
olacaktir. Ancak bu se¢gme ve yeniden yorumlama gergekligi degistirme anlamina
gelmez bu sadece hayatin farkli goriiniim ve anlamlarimi ortaya ¢ikarma hedefinde

olmalidir.

“..film yapiumcisi, gereksinimi oldugu zaman sinemanin yorumlayici giictinii
kullanabilir. Ancak o ¢iplak goriintiiniin  birincil ve ilkel (primitive) giiciinden

haberdardir. Filmin yorumlama giicii ile sanatsal bir anlam olusturabilmek i¢in, stislii

v e e . . .. . 7. 965
olmayan gériintii araciligt ile anlam agiklamasina girismelidir.

Sinemanin teknik ve estetik yeterliligi iizerine calisgan Bazin, sinemanin
oncelikle bir dil oldugunu soyler. Calismalarinin ¢ogunda bir yandan bu dilin
gelisimini ele alirken diger yandan da gercekligi meydana getirecek olan teknik
gereklilikleri siralar. Bazin, teknolojik gelismelerin sinemada gercek¢i ifadenin
gelistirilmesine, gorsel algiy1 dogal algiya yaklastirmaya yarayacagini sdylemektedir.
Sinema tekniginde meydana gelen gelismeler filmi daha gercek¢i bir ifadeye
yaklastiracaktir. Bazin “sinemada gercekgiligi arttirmak amacini giiden biitiin teknik
ilerlemelere — ses, renk, ii¢ boyut — karsi ¢ikmak bosunadir”®® demektedir. Sesin,
rengin ve miimkiin olacak diger teknik gelismelerin sinemaya girisi gergekei ifadeye
yaklasmak bakimindan atilan 6nemli bir adimdir. Teknoloji vasitasiyla gorsel
gercekligin gosterimine gitgide daha fazla yaklasilacak, teknigin gelisimi ile

goriintliniin gergekei yapisi gittikce daha fazla desteklenmis olacaktir.

Diger taraftan sinema dilinde gerceke¢i sinemay1 destekleyecek iki etkenden

bahseder; plan-sekans- ve alan derinligi. Bazin klasik kurgu anlayisinm1 gergekei

%4 Bazin, Sinema Nedir?, s. 184

63 Andrew, a.g.e., s. 191

% Bazin, Sinema Nedir?, s. 206

- “Cekim i¢inde kurgu” olarak da adlandirilabilir.
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sinema dilinin gelisimi i¢in ¢ok uygun bulmaz. Kurgunun varligmi topyekun
yadsimaz ve film dilinin gelisimine yaptig1 hizmeti inkar etmez ancak film i¢indeki
etkinliginin azalmasi gerektigini savunur. Sonu¢ olarak kurgu sinemanin kullandig:
araclardan sadece biridir. Kameranin biitiin sahneyi bir ugtan diger bir uca aym
secicilikle kaydettigi bir ¢ekim anlayisini onaylarken, herhangi bir nesneye verilecek
ozel 6nemin, seyircinin gérmesi istenen nesneye yapilan 6zel bir vurgunun izleyiciyi
pasifize edecegini soyler. Onemsenmesi gereken “perdeyi kesit olarak alan siirekli
gercegin paralel yiiziinde sahneye 0zgli dramatik tayfi se¢mek zorunda kalan
seyircinin zihni”®’ olmaldir. Uzun ¢ekim olarak da adlandirilan plan-sekans bu
nedenle onemlidir. Klasik kurgu anlayisinda — ki bu kurgu anlayisiyla soyut bir
zaman algis1 yaratilmaktadir — dogasinda celigkiler barindiran gercegin barindirdigi
anlam zenginligi ve yoOnetmenin konusturacagi bigemi Onemini kaybetmektedir.
Kisacast klasik montajda yonetmenin g¢ektigini, gérmesi gerekeni izleyen seyirci
(montajla yan yana gelen goriintiiniin tek anlami vardir bu nedenle metin ¢ok

anlamliliga kapalidir), alan derinliginin kullanildig1 bir yaratimla goriintii ile yakin

iliski kurmaya, yorum yapmaya baslar.

“Eisenstein uzun ¢ekimin, sanatsal entelektiielligin, ekonominin olmamasini ve
anlamin belirsizligini gosterdigini soyler. Bazin bu son noktayr onaylamaktadir. Ona
gore, anlam birligi, doganin degil, zihnin bir ézelligidir. Doganin ¢ok sayida duyumu
vardir ve bu bir ‘belirsizlik’ olarak ifade edilebilir. Bazin’e gore, boyle bir belirsizlik

bir degerdir ve sinema onu korumalidir. Bazin, Eisenstein’in verimli gercekligi

ey

Anlagilacagi lizere Bazin mizansen olusumundaki gelismeyi gercekei filmin
temel gerekliliklerinden biri olarak goriir. Plan-sekans kullaniminin yani sira alan
derinligi kullanimi1 da ayni sekilde gercekci dile hizmet etmektedir. Sahne
icerisindeki genis bir alanin ayni netlikte goriintiilenebilmesini miimkiin hale
getirmis olan alan derinligi, kadrajin i¢ine giren tiim nesneleri dolayisiyla olay ve
durumlar1 ayni etkiyle izleyiciye sunabilme imkani tanir. Boylece “gercege 6zel bir

dikkat gostermek, sorunlara ve olaylarin karmagikligina saygi duymak ve seyircinin

%7 Bazin, Sinema Nedir?, s. 207
o8 Andrew, a.g.e.,s. 179
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gordiikleri karsisinda etkin katilimimi ve elestirel bir tavir gelistirmesini saglama”®

imkan1 tanimmis olur. Gergek¢i sinemanin bu bigemi izleyiciyi aktif bir role
kavusturur. Boylece sinema sorgulayan konuma kavusturdugu izleyicisi ile birlikte

film izleme deneyimini de daha aktif ve bir o kadar da 6zgiir bir konuma ytikseltir.

Andre Bazin kurgu teknigi, alan derinligi ve plan-sekans gibi teknik
detaylarin yani sira bir 6neri de daha bulunur; direkt ¢ekim. Ekonomik ve basit bir
islem oldugunu sdyledigi direkt ¢ekimin film dilini olumlu olacak katkisinin yan1 sira
izleyicinin de algisimi  dogru bicimde etkileyecegini beynin  gOriintiiyii
etiketlemesinde kolaylik saglayacagini savunur.”’ Bu yontemlerle gercekgi dil biraz

daha beslenmis olur.

Biitiin bu teknik olusumun yan1 sira Bazin hi¢bir zaman insan etkisini film
iiretim siirecinin disinda birakmaz. Sinemanin olusturdugu his bir¢ok acidan gergegi
anlatti1 varsayimi ile baglantilidir. Gergegin filme mekanik olarak kaydedilme sekli
ve bu kayd1 insan etkisi disinda otomatik bir bi¢imde yapiyor olmasi yine de insan
etkenini disarida birakmaya sebep olamaz. Ciinkii kamera nasil bir kaydetme giiciine
sahip olursa olsun, o yonetmenin sdyledigi kadarini ¢ekecektir. Burada tek fark filmi
iireten kisi veya kisilerin ¢ek dediklerini eksiksiz ¢ekecek olmasidir. Bu nedenle
Bazin her ne kadar teknik donanima ve gelisime inaniyorsa da insan etkenini film
iretim siireci disginda birakmaz. Elbette ki teknik buluslar ve gelisim hayatin bu
incelikli gorlinlimleri igine sizilmak i¢indir. Bu motivasyonu saglayan ise insanin

gercegi aramada ki bitmez arzusudur.

Bazin gergekligin dogustan getirdigi bir estetik degeri oldugunu savunur. Ona
gore “gercekligin siislenmemis kiiliniin, kendi estetik gecerliligi vardir.””!
Dolayistyla sadece kaydedilen bir sinematografik goriintii dahi dogustan getirdigi bu
estetikte herhangi bir kayba ugramaz. Bazin bu durumda da bigimsel bir ilerlemeden

bahsedilebilecegini soyler.

69 Vincenti, s a.g.e., s. 125
" Bazin, Sinema Nedir?, s. 50
n Andrew, a.g.e., s. 163
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Gergekligin dogustan getirdigi bir estetik yon oldugu kadar, gergegin sinema
kadraji1 disinda da bir varlig1r bulunmaktadir. Bazin’e gore kadraj gercegin yalnizca
bir parcasini ¢izmeye yarar. Sahne i¢inde yer alan karakter kadraj disina ¢iktiginda
dahi bir gergeklik hissiyle oradaki varligim siirdiiriir durumdadir.”* Bu durum insanin
gercek gorme alanindaki simirsizlik hissine yaklastirir. Bdylece sinematografik
cercevenin fiziksel smirliligi nedeniyle kestigi olay ¢izgisinden uzaklasilip daha
smirsiz ve kadraj disinda da devam ettigi varsayilan gercege daha yakin bir
cerceveleme durumu meydana gelmis olur. Bu anlamda hikdye ve hikdyeye araci
olan karakter veya nesneler kendi kendini var edebilme yeterliligine sahip
olacaklardir. Gergekgiligin kendini gosterme bicimlerinden biri de budur; biitlin olan
biten kadrajin i¢inde ve herkesin gozii onilinde cereyan etmeyebilir. O genel bir
goriiniime sahip olaya dahil olan ve ¢ikanlarinda varliklarin1 devam ettirdigi hayattan

alinma bir pargadir. Tiyatro ile sinema ayrimi da tam bu noktada belirir;

“Tiyatronun merkezcil (centripetal) bir giicii vardwr. Bu 1518in ¢evresinde donen
sivrisinek gibi izleyiciye her seyi getirme islevi bulunmaktadir. Sinemanin kuvveti ise

bunun tersi olarak, merkezkag (centrifugal) bir yapidadwr. Bizim, ilgimizi sinirsiz

alanlara firlatir. Kamera, siirekli olarak baska karanlik alanlart aydinlatmaktadir.””

Bu genis c¢apli bakis kendini daha ¢ok gercekei sinema dilinde gosterir.
Kendinden ve olabildigince fazla noktaya bakis atan kamera izleyiciye kendi
zihninde bir kurgulama ve birlestirme 6zgiirliigii tanir. Boylece karanlikta kalmis
veya aydinlanmis bir¢ok nokta ile hayatin derinlikli anlamlarini ortaya koymak adina
daha agik secik girisimlerde bulunulmus olur. Acik veya gizli bir¢ok noktada goz
gezdiren izleyici i¢in dinamik bir izleme siireci miimkiin hale gelecektir. Boylece az
miidahale ile her yere ve gizli kalmis her kdseye goz atan bir bakis ile ortaya konmus

olan hayatin derinlikli yapis1 gercegi anlatmada da basarili olacaktir.

Bazin sinemanin gergeklikle kurdugu baga sonuna kadar inanir. Sinemanin
gercekligi yansitma konusunda en yetkin sanat dali oldugunu hatta gergegin sanati
oldugunu ancak yine de iddiasinin gergekligi oldugu gibi kopyalamak olamayacagin

sOyler.

> Andrew, a.g.e., s. 169
3 Andrew, a.g.e., s. 169
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“Béylece biitiin sanatlarin en gercekgisi yine de ortak kaderi paylasir. Sinema,
gergegi biitiiniiyle yakalayamaz, gergek ister istemez bir kiyidan kacar. Kuskusuz

teknik bir ilerleme iyi kullanildigi zaman agin ilmiklerini sikilastirabilir, fakat yine de

su ya da bu gercek arasinda iyi kétii bir secim yapmak gerekir.””

Bazin “sinemanin hammaddesinin gergekligin kendisi olmadigi ancak
gercekligin seliiloit tizerinde kalan izleri oldugu kanisma varmustir.””” Filmde ki
nesne gercekligin kendisi degil, sonusmazidir. Sinemada yaratilan diinya diger
sanatlara gore belki de nesnel diinyaya en ¢ok benzeyendir ayni oranda da ona
baglidir ancak bunun yani sira hayattaki gerceklikle birebir Ortiismez. Bu yoniiyle
bile sinema duyularimizla kolaylikla algilayamayacagimiz gercekligi gosterir.
Boylece nesnelerdeki gizli anlam, sinemanin nesneye istedigi kadar yaklagma
becerisi sayesinde ortaya cikarilabilir olur. Mutlaka ki kamera — Bazin’in ifadesiyle
alic1 — var olan biitiin ger¢ekligi ayni1 anda gosteremez ancak odaklandigi, gdstermek

istedigi her ne ise de onu eksiksiz gosterme giiciline sahiptir.

1.2.2 Sinemanin Gercekci Dogasi ve ‘Bulunmus Oykii’ Anlat1 Yapisina

Gore Siegfried Kracauer’in Kuramsal Yaklasimi

Siegfried Kracauer sinemanin, gerceklikle kurulmus ancak zayiflamis olan
bag1 yeniden giiclendirme gorevine sahip oldugunu sdylemektedir. Disaridaki
fiziksel diinya ile zayiflamig olan bag: gii¢lendirme isini sinema yapacaktir. Buradaki
en onemli sebep ise filmin 6zlinlin gergege olan hatir1 sayilir yakinligidir. Kracauer
ayni Andre Bazin gibi fotograf ve sinemanin ayni kokenden-gercek hayatin
kendisinden beslendigini soyler. “Fotograf ve sinema gergekligi iiretmeye boylesine

yakin olduklari i¢in kendi estetiklerinde bu 6zelligi one ¢ikarmak zorundadirlar.”’

Sinemanin diger sanat dallarindan farki kendi 6z materyalini gelistirme ¢abasi
icinde olmasidir. Diger sanat dallar1 yeni bir diinya yaratma cabasi i¢inde kendilerini

tilketirken sinema kendi 6z maddesini gelistirme cabasi i¢ine girer, hayatin farkli ve

" Bazin, Sinema Nedir?, s. 208

”* Andrew, a.g.e., s. 158

- “sonugmaz: asymtote — Sonu olmayan bir egrinin yakininda ¢izilmis bir dogru olup, uzatildik¢a
egriye yaklasir fakat hicbir zaman ona tam olarak kavusamaz.” Bazin, Sinema Nedir?, s. 213

’® James Monaco, Bir Film Nasil Okunur?, 11. bs., Istanbul, Oglak, 2001, s. 377
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daha derinlikli goriinlimleri sunacak bir araca sahipken diger sanat dallar
kullandiklar1 yontemler nedeniyle hayat1 doniistiirmeye ¢aligirlar. Sinema geleneksel
olan bu diger sanat dallarina Oykiinmesi durumunda kendine ozgii dilini
kaybedecektir. Bu kaybi yasamamasi i¢in 6z maddesinin O&tesine ge¢cmeye
calisgmamalidir. Kracauer’in bu goriisii onun sinema kuramini bilimsel bir arag

konumuna getirir.

Kracauer’in sinema kuramu iizerine yaptig1 disiplinli caligma gergek¢i sinema
disina ¢ikacak oOrneklerin ‘aldatici’ olarak siniflandirilmasina neden olur. Yakin
cekim, kullanilan optik bazi efektler ve kurgulama gibi teknik deneyimler sadece ana
hedefin yani hayatin oldugu gibi sunulmasmin hizmetinde kullanilmalidir. Aksi
taktirde miidahale edilmis bir sinema anlayisi, eglendirici fakat aldatici olacaktir.
Sinema bize ger¢ek hayat iizerinde yarattigi degisimle esas olani unutturacak bir
cerceve cizmemelidir. Film izleme edimi bizi gercek hayatin kendisine katilmaya
gotiirmelidir. Clinkli sinema insanin 6znel diinyasinin degil, fiziksel yasamin bir
yansiticist olmak durumundadir. Sinema en nihayetinde hayatin kendi maddesini

anlatmak gorevine sahiptir.

Kracauer, animasyon ve deneysel sinemayi disinda tutmak kaydiyla tiim
sinema anlayisinin gercegi anlatmak derdinde olmasi gerektigini savunur. Ancak
burada 6nemli olan insan gercekligidir. Kracauer’in olusturdugu bilimsel kaygiya
sahip olan bu sinema kuramina karsin istedigi sey bilimsel bir dogruluk degildir. O
dogada olanin carpitilarak yansitilmasini kabul etmez bunun diginda niyetin gercekei
oldugu tiim tercihlere onay verir. Kracauer nihayetinde yonetmenin kendi algisina,
bakisina sahip oldugunu gergekligi de kendi bakis agisi ileri belirleyecegini soyler.
Yonetmen bu konuda maharetli olmali, kayda aldigi gercekligi ayni zamanda
aciklama becerisine de sahip olmalidir. Kisacas1 yonetmen hem estetik duyarliliga
sahip olmali ayn1 zamanda da teknik yeterlilik konusunda sinirlar1 zorlamalidir.
Kracauer’in altim1 ¢izdigi bu nokta yonetmeni yalnizca belgeleyen olmaktan
kurtardigr gibi ona yorum yapan sanat¢t misyonunu da geri verir. Bu yaklagim
yonetmeni ayni zamanda hem bigimci hem gergek¢i yapar. Yonetmenin bigimsel

anlatry1 eksiksiz yerine getirdigi kabul edilerek, 0ze-gercege dair soz sdyleme
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yeterliligine sahip olmasi beklenir. Bu durumda yonetmen filminde kullandigi
nesneyi salt fiziksel bir nesne olarak ele almali onun psikolojik-zihinsel ya da mistik-

ruhsal bir bakisla gérmemelidir.

Kracauer belgesel filmler {izerine yogun goriis bildirmemis ve fotografik
goriintli kaydinin yalin isleviyle ¢ok ilgilenmemis olmakla birlikte belgesel filmlerin
baz1 tiirleri i¢in sempati beslemektedir. Ancak belgesel film insana ait hikayeler
anlatma da tam tamina bir yeterlilige sahip olamaz. Hayatin gergekligini en iyi
anlatacak arag¢ ise yine hayatin kendisindekine benzer olay orgiileri, oykiili filmler
olacaktir. Hikayesi olmayan bir sinema deneyimini hayatin yalnizca ylizeysel,
derinlikli olmayan bir gériiniime benzetir. Oykiiniin bulunmama durumu belgesel
film i¢in bir eksikliktir ve sinemanin hakiki gelisimini ve estetik 6zgiinliiglinii dykiili

filmler saglamistir.

Kracauer, ideal sinema tiiriinl “bulunmus oykii” (Found Story) ya da “basit
anlati” olarak tanimlar. Bulunmus 6yki kavram, biitiin dykiilerin kaynagin fiziksel
gerceklikten aldigin1 varsayar. Dolayisiyla hikaye edilen sey zaten dogal ortaminda
yani fiziksel gergeklik i¢inde kendiliginden bulunmaktadir. Yonetmene diisen onu
bulundugu o dogal ortamda kesfetmektir. Yerel olanin kesfi de ayni1 unsurlar1 igerir.
Kracauer Theory of Film kitabinda Flaherty’den ve Italyan Yeni Gergekci bazi
filmlerden 6rnekler vererek bu filmlerin yerel olan, halihazirda gergek hayat icinde
bulunan 6ykiiyii ele aldigmi séyler.”” Oykii kurulumu ve Sykiilemenin sahip oldugu
gercekei unsurlar Kracauer i¢in temel bir 6neme sahiptir. Onun 6nerdigi 6ykii bigimi
suni bicimde olusturulmanmus, kiiltiirel dokuyu incelikli olarak ele alan, gergek
hayatin i¢inde kendiliginden var olan hikayelerin kesfi ile olusturulmus dykiilerdir.
Boylece evrensel ve herkes icin ortak olan anlat1 kaliplarina ulasilir. Insanin varmasi
gereken nihai amag ger¢ek deneyimin kendisi, insan-doga birlikteligidir. Sinema ise
modernizm yolunda bozulan bu karsilagmay1 onaran 6nemli aracilardan biridir. Bu
nedenle gercekei tavrini hicbir zaman kaybetmemeli, esas gorevi olarak ise de insant,
gercek diinyanin deneyimi ile karst karsiya getirmeyi ve arada bir uyum yaratmay1

benimsemelidir.

7 Kracauer, a.g.e., s. 245-249
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Kracauer her ne kadar belgeselin hayat deneyimini dile getirmede yetersiz
kaldigint sdylese de gercekei filmin dilinin, belgeselin yalin diline sahip olmasi
gerektigini savunur. Sinemada bu vurguyu yakalamanin temel unsurlarindan biri de
oyunculuktur. Kracauer’e gore oyunculugun amator bir goriiniime sahip olmasi,
amatdr bir oyuncu kullanilmasa bile minimal bir oyunculuk stili benimsenmesi
gerekmektedir. Bliylik anlatim ifadelerine sahip, dramatik vurgusu yogunlastiriimisg
bir oyunculuk anlayisi filmi gercek hayat izleniminden uzaklastiracaktir. Teatral
oyunculuk anlayisina sahip oyuncular rolii oldugundan daha biiylik bir anlatimla ve
biraz da abartarak oynadiklari i¢in dogalliktan uzaklasmus olurlar.”® Ancak basit
anlati kurgusunu giiclendirecek etkenlerden biri de oyunculugun minimalize
kullanimidir. Bu yolla film dili gercege, gergek hayatin ritmine daha fazla yaklagir.
Mizansenin olusturulmasi, mekan kullaniminin da benzer bir dogalliga sahip olmasi
beklenir (¢evre-insan diyalektigi). Italyan Yeni Gergekei akimi icinde hayati énem
tastyan dogal mekan kullanimi tiim gergek¢i sinemanin da diisturu haline gelmistir
denebilir. Bu noktada yonetmenler sokaga ¢ikmis, disaridaki insan her ne goriiyor ise

o da aymisin1 gormiis, biiyiik stiidyolar ve yapimlar artik geride birakilmustir.”

Kracauer’e gore gerceke¢i filmi olusturan diger Onemli unsur diyalog
kullanimidir. Asli Daldal, Kracauer’in film i¢inde yogun diyalog kullaniminin
sinema diline zarar verdigi yontindeki goriislinii aktarir. Sinemanin gorsel giice sahip
bir sanat dali olmasi nedeniyle ‘anlatmaktan ¢ok gostermek’ genel bir ilke haline
gelmistir. Ancak Kracauer’in ozellikle altin1 ¢izdigi nokta eger bir film gercekligi
aktarmay1 en temel hedefi olarak belirliyorsa o filmin dncelikle ‘gorsel bir dil’e sahip
olmasi beklenir.** Dolayisiyla hem yogun diyalog kullanimi ve gesitli ses efektleri
hem de mizansen dis1, dramatik etkiyi yogunlagtirma amaciyla kullanilan miizigin
yaratti@1 etki gercekci filmi hedefledigi ana yoldan ayirir. Dramatik yogunluk ve
catismact Oykii kurulumu, ozellikle klasik anlati sinemasinin en ¢ok kullandig:
Oykiileme bigimlerinden biridir. Gerek i¢ catismanin gerekse bireyler arasi

catigmanin kullanildig1 anlatilarda izleyici de yaratilan dramatik etki artig gosterir.

8 Kracauer, a.g.e,s. 93-94

7 Kracauer, a.g.e., s. 98-99

% Ash Daldal, “Gergekgi Gelenegin izinde Kracauer, “Basit Anlati” ve Nuri Bilge Ceylan Sinemas1”,
Dogu-Bat1 Dergisi, Say1 25, Kasim-Aralik-Ocak 2003-2004, s. 17
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Ayni zamanda bu hikayeler dramatik etkinin dogru kurulmasi adina bir giris-
gelisme-sonug yapisina gore kurgulanan bir igleyise sahiptir. Basit anlati temelli,
hayatin i¢inden herhangi bir zamani, an1 alip konu eden Oykiileme tiiriine kargin
dramatik ¢atigmanin yogun oldugu filmler zaman1 daha radikal bi¢imde kurgulayan
olay orglisiine fazlaca miidahale eden bir yerde baslayip, gelisip, ¢atisip sona varan
filmlerdir. Ancak Kracauer’in de altii ¢izdigi gibi sinemanin gercek diinyaya
yaklagmasinin yolu, gercek hayat icinde kendiliginden kurulan olay orgiilerine
benzer bir ¢izgiye sahip olmasindan gecer. Bu ise dramatik etkiyi hafifletmis,
catismaci Oykiileme anlayisini klasik anlati sinemasinin hizli ritminden, gercek
diinyanin kendiligindenci ritmine yaklastirmis bir film anlayisindan geg¢mektedir.
Boylece insan-doga gercekligi en derinlikli bigimde anlatilmis ve sinema da bu yolla

dogas1 geregi yapmasi gereken gercegi anlatma ¢abasini yerine getirmis olacaktir.

Kracauer’in gergek¢i kuraminin en aydinlatict kismu, bulunmus oykii kavrami
ile gelistirdigi basit anlati anlayisidir denilebilir. Oyunculugu minimalize eden,
diyalog, ses efekti ve dramatik gerilimi yogunlastiracak bir miizik kullanimim
azaltan buna karsin dogal ¢evre-insan birlikteligini 6n plana alan ve oyki
kurulumunu dogal hayatin gergek ritmine yaklagtiran bir sinema anlayigi
kurgulamakla gercek¢i sinemanin, hemen tiim zamanlar i¢in gecerli olacak bir
temsilini yapmis olur. Kracauer bu yolla da hayatin siirselliinin yakalanabilecegini
sOylemekle gergek¢i sinema icin yapilan “estetik yonden zayif” yakistirmasi
giincelligini kaybeder. Bunun yerine yagami doniistiirme ¢abasindan ¢ok zaten dogal
olarak onun ic¢inde barindirdigr derinlikli giizelligi, siirselligi yakalama inceligine
kavusur. Siegfried Kracauer ve Andre Bazin gercekei film kuraminin zenginlesmesi

ve ciddiyet kazanmasinda onemli iki isimdir. Bu iki ismin olusturdugu kuramlar

‘Oyunculugun minimalize edilmesi ile kaliplardan ve stereotiplerden kurtulmus bir sinemadan
bahsedilebilir. Stereotipler; antropolojide kisiler hakkindaki basmakalip diigiinceler, deger yargilarina
karsilik gelirken sinema alanindaki kullanimi daha ¢ok detaydan yoksun, standart 6zelliklere sahip
oldugu varsayilan ayrintiya inilmemis karakter yaratimlarmi icerir. Bu yap1 ger¢ek¢i sinemanin,
hayatin ve tabi bireyin derinlikli diinyasina girme kabiliyetini azalttig1 gibi, detaydan yoksun olarak
islenmis olan bu karakterler hayata dair gercekligi verme konusunda da yetersiz olacaklardir.
Kracauer tam bunu kastetmemis olsa da minimalize bir oyunculuk anlayisi ilerleyen siiregte boylesi
bir yola dogru evrilecektir. Gergek¢i sinemada karakter yaratimi i¢in 6nem arz eden bu konu 3.
boliimde detayl olarak incelenecektir.
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incelendikten sonra ise bir yoniiyle bigimci diger yoniiyle gercekci olan ve film

kuramini bu senteze goére olusturan Jean Mitry incelenmeye degerdir.
1.2.3 Jean Mitry’de Bicimci ve Gercekci Kuramlarin Sentezi

Jean Mitry’nin kurami, onu yazan kuramcinin tek bir noktaya odakla
caligmasi ¢ikmazina karsi ¢iktigi i¢in herhangi bir ¢ergeve igine alinmasi konusunda
zorluk yasatir. Mitry sinema caligmalarini belirledigi bir tek noktaya gore gelistirmek
yerine, film {iretim siirecinin hemen her asamasiyla ilgilenir, sorular sorar ve fikir
gelistirme ugrasi icine girer. Ancak her seyden Once sinemanin yasamin kendisinden
beslendigini sdyleyerek sinemanin 6ziinii, yasamin kendisine baglar; “...klasik
sanatlar hareketi hareketsizlikle, yasami cansiz olanla anlatmaya calisirken sinema

yasami yasam aracihigtyla aciklamaya galismaktadir™®'.

Mitry sinemanin, hayatin ve i¢inde barindirdiklarinin bir benzerine sahip
oldugunu soyler. Ancak bu benzesme film nesnesinin kendi 6ziinii asmasi1 anlamina
gelmez. Burada hayata dair ileri bir anlatim, nesnenin kendi dogasinin 6tesine gegen
bir anlatim beklenmemelidir. Sinema dile getirdigi, anlattigi diinyanin bir adim
Otesine gecme iddias1 tasimaz. Tam onun yaninda yer alir ve onu aktarmaya bakar.
Mitry’nin sinemasi gercek hayatla benzesme i¢indedir. Ancak bu benzesme Bazin’in

de belirttigi gibi gergek hayatla iist iiste tam bir drtlisme i¢inde degildir.

“...fotografik imgenin her zaman igin belli bir yorumun sonucu oldugu séylenebilir.
Fotograf bir bakisin tanikligidir ve béyle oldugu icin de belli bir oznellikle yiikliidiir.
Fotografin  belli bir nesneye kisisel bir bakisin ‘mekanik’ aynisi oldugu

. 82
soylenebilir.

Mitry’nin fotografa bakist aslinda sinemaya bakisiyla hemen hemen aynidir

(bu yorum yapilirken elbette ki sinemanin devingen oldugu atlanmamalidir). O

81 Jean Mitry, Sinema Estetigi ve Psikolojisi, Cev. Oguz Adanir, izmir, Dokuz Eyliil Universitesi,
1989, s. 207

52 Mitry, a.g.e., s. 85-86

- “Perspektife ragmen imgeyi dayanagindan ayirabilmek miimkiin degildir. imge ekrana yapigmis
gibidir. Bu fotograftan baska bir sey degildir. Oysa seyler canlanip, kisiler devinmeye basladigi andan
itibaren her sey bir anda degismektedir. Bu uzamdaki derinligi aninda algilariz. Devinim, derinlik
duygusunu belirlemekte, onu ger¢ekten yaratmaktadir.” Mitry, s. 93 Bu agiklama fotograf-sinema
benzesmesindeki farkliliklar1 ortaya koydugu gibi gercekei sinemada derinlik algisina da bagka bir
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yonetmenin ya da daha kapali olarak filmi yapan kisinin diinyanin goriiniimleri
icinden belli basli bazilarini segtigini ve bu yolla izleyenin neyi gérmesi gerektigini
belirleyerek aslinda ‘diinyanin kendine gore gergeklik diisiincesini bize sunmakta’™
oldugunu soyler. Gergekligin yalin durusuna yonetmen kendi yorumunu katarak
kendi filmsel anlamina ulagir. Cilinkii hayatin kendi gercekligi, karmagik bir yapiya
sahiptir. Bu kaotik durum ydnetmenin diizenlemesi ile yeni bir anlama varmasi
gerekir. Mitry’nin bu yaklagimi onu hem gergeklige yaklastirmakta ayn1 zamanda da
uzaklastirmaktadir. Yonetmenin izleyen ve kayda alan konumunu bir miktar
degistirerek, izleyiciyi yonlendiren ne gérmesi gerektigini sdyleyen kisi yapar. Bu
durum yaratilan film diinyast i¢inde yonetmene kendi dilini konusturur. Mitry
yonetmenin kendi gercekligini olusturma konusunda direngli olmasi gerektigini
sOyler. Ancak her durumda film, hayata dair gergekligini kaydetmeye ara vermez.
“Diinyanin karsisina konan kamera belli bir bakis agisindan gergegi gosterip, onu

yeniden canlandirmaktadir.”®*

Mitry gercekligin filmden bagimsiz olarak da bir
varolusa sahip oldugunu ancak bu baglamda da filmin kendine ait bir estetik durusa
sahip oldugunu savunur. Mitry’nin bu bakis1 baslangigta soyledigi ‘film anlatim
nesnesinin Oniine gecemez’ anlayisiyla celisir goriinmektedir. Ancak Mitry

sinemanin imge ile iligskisine su yonde bir aciklama getirir;

“...imge gosterir ancak anlatmaz. Bir anlama, ‘bir anlatma giiciine’ ancak igine
karistigr bir ‘olgular’ biitiintiyle olan iliskileri sonucunda sahip olabilmektedir.
Boylelikle hem kendisi 6zel bir anlama sahip olmakta, hem de iginde bulundugu

biitiiniin yeni bir anlama sahip olmasini saglamaktadur.”

Bu durumda imge bir yeniden iiretim-yorumlama var ise i¢ine girdigi o yeni
olusumla birlikte yeni bir anlam kazanmaktadir. Ciinkii “ilk bakista ger¢ek ya da
diissel olgular1 yeniden iireten bir canli fotograflar biitiinii olan sinema bir yeniden

9586

iiretim ve yayin aracidir.” Burada kastedilen ger¢ek hayatin da ¢oklu anlamlara

sahip olabilecegi ve yonetmenin de bunu soyutlamalarla, ikincil ve iiglinciil

boyut kazandirmaktadir. Devinimin sinemaya getirdigi ayricaliklardan biri de derinlik algisi
dolayisiyla da gergege biraz daha yaklagsmak olmustur.

% Andrew, a.g.e., s. 217

¥ Mitry, a.g.e., s. 88

¥ Mitry, a.g.e., s. 106

% Mitry, a.g.e., s. 11
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anlamlarla dile getirebilecegidir. Hatta bdylesi bir liretim yakalandiginda bu ustalikli
ve siirsel bir iiretim olacaktir. Ancak bu soyutlamanin Oncelikle gercek hayatin
temsiline Oncelik vermesi ve somut duygular i¢inde anlam kazandiktan sonra
yapilmasi gerektigini sdyler. Mitry’nin gercek ile olan iligkisi diger birgok kuramciya
gore farklidir. Cilinkii ona gore sinema zaten doniistiiriilmiis bir seydir. Ancak bu

doniistiirme korkulacak ya da ¢ekinilecek bir sey degildir.

“Sinemanin biiyiileyici olan yam ‘gercegin’ bizzat masallastirma elemanina
doniismesinden kaynaklanmaktadir. ‘Var olan’, ‘olmayana’ ya da ‘olabilecege’ ya da

‘baska tiirlii olamayacak olana’ déniismektedir: o doniistiiriilmiis bir seydir. 87

Mitry oncelikle fiziksel gercekligin varligina inanir. Ondan sonra gelen
filmsel gerceklik her haliikarda gercegin bir yansimasi olacaktir. Bu nedenle filmin
gercekei dili ile ilgili tutucu bir fikre sahip degildir. Biraz da bu nedenle filmi iireten

kisinin yorumlama giiclinden ¢ekinmez.

Soyutlama konusunda dikkate deger bir diger konu ise her zaman i¢in filmin
sinema dili igerisinde kalmas1 gerekliligidir. Sinema dilinin digina ¢ikan denemeler
kendilerini bagka bir alan i¢inde bulurlar; resim, miizik, tiyatro gibi... Bu anlamda
disavurumcu ve diger bazi soyut denemeleri kabul etmez. Bunlarin sinemay1 resme
ya da tiyatroya yaklastirdigini ancak sinemanin kendi dilini yaratmak iizere kendi
ifade giiclinii olugturmasi gerektigini sOyler. Teatral mizanseni sinema yaratimi
icinde kabul etmez, sinemay1 tiyatrodan ayrigtirmak gerekir ¢iinkii her ikisinde de
kendini ifade bi¢imleri — mizansenden, diyalog kurulumuna kadar bir¢ok noktada —
birbirinden farklidir. Onun sinema i¢in Onerdigi bicem dis diinyada var olan
gercegin, insanin yaratim siizgecinden gecerek yeni bir anlama dogru evrilmesidir.
Boylece yeni ve beklenmedik anlamlar ortaya ¢ikabilir. Bu olusumu kolaylagtiracak
etkenler zaten sinemanim kendi iginde bulunmaktadir. Ornegin kurgu araciligiyla
zaman-mekan gercekligi yaratilabilecegi gibi fonksiyonel-hareketli kamera kullanimi

ile de ¢cok yonlii bir goriiniim elde edilir.

¥ Mitry, a.g.e., s. 119
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Mitry film iizerine trettigi bir¢ok fikir nedeniyle gercekc¢i kuram igerisinde
bir yere sahiptir. Onun bu konudaki tek farki kurgu iizerine yaptigi ayricalikli
yorumda aranmalidir. Kurgu, Mitry i¢in film {iretim siirecinin 6nemli bir asamasidir.
Kaydedilmis yalin goriintii sadece izlenme eylemini gerektirirken, kurgulanmis olan
gOriintli yeni bir anlam olusturur. Mitry tam da bu yaklagimi nedeniyle diger gercekei
kuramcilara gore daha bigimei bir noktada kalir. Buna karsin film etkin, belirgin bir
kurgu isleminden ge¢mis olsa da bigimlendirdigi sey yine de gercek diinya olacaktir.
Mitry bu anlamda gercek diinyaya ulagma isteginden vazge¢mez. Mitry’nin kurgu
lizerine yaptig1 detayli ¢aligmasma karsin Onerdigi kurgu yontemleri ile daha
cesitlenmis bir tavir sergiler. Bir yandan ayn1 Bazin gibi ¢ok pargali kurgu yerine
sahne i¢inde kurgunun — sabit bir kamera hareketiyle, kesme yapmadan olay akisin
saglayan — tercih edilebilecegini sdyler. Diger yandan Hollywood usulii kurguyu da
arka plana atmaz. Gergek ve soyut lizerine yarattigi ikilem gibi kurgu tiirlerini
cesitlendirme konusunda isteklidir. Daha az atraksiyona sahip bir kurgulama
yontemini olumladigi gibi parcali ve ritmin daha yiiksek oldugu, bir sahnenin birden
cok parcaya boliindiigii kurgulama stilini de usta isi bulur. Yine gercege bir benzeyis
oldugunu sdyledikten sonra bu tip bir kurgulama ydntemi ile derecesi ve hiz1 yliksek
bir etkiye sahip olundugunu bunun ise gerg¢egin biraz daha yiikseltilmesi anlamina
geldigini savunur. Bu durumda ‘alt metin’ olarak degerlendirilebilecek ikinci bir
anlamda filmin anlati yapisina katilacaktir ki bu filmi entelektiiel diizeye tasir.
Gortildiigii gibi Jean Mitry kurgu tiirleri konusunda daha ¢esitlenmis bir bakis agisina
sahiptir.

Jean Mitry bicimsel yonden mutlaka gerceke¢i bir anlatimin seg¢ilmesinin
gerekmedigini savunur. Ona gore big¢imsel tercihlerde yonetmen Ozgiirce hareket
edebilmelidir. Mitry bi¢imlerin yasam kadar fazla degiskene sahip oldugunu savunur
ve bu degiskenler nasil ki yasam kurallastirllamiyorsa ayni sekilde
kurallastirilamayacaklardir.®® Diger yonden biitiin bigimsel denemeler elbette ki esit
degildir ancak tutucu bir bigimde bir tek tarz dnerilmemeli her bir denemenin farkl
anlamsal diinyalar yaratabilecegi goz ardi edilmemelidir. Yine de gerceklige belli

oranlarda bagl kalinmasi gerektigini sdyler.

% Mitry, a.g.e., s. 207
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“Filmsel disavurumda fikir kendisinden yararlandigi duyarl gercekligin kosullarina

uymak zorundadir. Hi¢bir zaman icin bu gercekligin olaysal gelisim mantigina zarar

. . . . 1189
vermemelidir. Tam tersine onunla ozdesleserek kendi amacina ulasmalidir.

Mitry; renk, ¢esitli teknik denemeler, diyalog gibi filmin bi¢imsel yonii ile
ilgili olan konularda herhangi birini dnemle 6n plana ¢ikarmaz. Hepsinin filmin
kendi yaratim siireci igerisinde oneme sahip oldugunu ancak hi¢birinin bu cerceve
icinde On plana ¢ikarilmamasi gerektigini sdyler. Diger yandan gercek¢i sinemanin
bazi tercihleri ile tam bir fikir birligi i¢cinde kalmaz. Gergek¢i sinemanin genel
yonelimi 6zellikle dramatik miizigin ve ¢esitli ses efektlerinin yogun kullanimindan
ka¢inmak dogrultusundadir. Ancak Jean Mitry bu bagi koparmak istemez ve film ile
miizigin birlikteligini savunur. Nihai olarak Andrews, Jean Mitry’'nin bakis agis1

yoniinden konuyu su sekilde toparlar;

“Mitry’ye gore gergekligin yalnizca bizim ona verdigimiz duyumlart vardir.

Gergekligin  tiim  goriintimleri insan girisiminin  sonucudur. Insanlar duyum

. . - . 1190
algilamalarimin sonucu olarak diinyaya insansal anlamlar: geri gonderirler.

Boylece Mitry kendini kendi donemi i¢inde konusulan gercekei cizgiden
biraz ayirir. Diger gercekci kuramlarin ileri siirdiigii tizere doganin, hayatin kendine
Ozgii varolugsal bir gergekligi oldugunu degil gercekligin insanin yorum ile ilgili bir
anlama sahip oldugunu soyler. Bu noktada gercekligin insan yorumu iizerinden
tekrar anlamlandirildigi sonucuna varir. Ancak bu anlamlandirma Mitry’nin
ifadesiyle ‘yeniden canlandirmadir’. Bu bilinen anlamda sert bir gergekei

tanimlamadan uzaktir. Ancak insanin da eninde sonunda gerceklikle ilgilendigini

¥ Mitry, a.g.e., s. 16

- Mitry’e gore ‘renkli’ yeniden tiretim hi¢ kuskusuz gercekligin daha salt ve kusursuz bir yeniden
tiretimi amaglamaktadir.” Mitry, a.g.e., s. 86

- Mitry’nin diyalog lizerine yazdigi boliim gercek¢i sinemanin ne oldugu konusunda agiklayicidir.
Mitry diyalogun kullaniminin ayni gergek hayatta oldugu sekliyle kalmasi gerektigini savunur.
“tekrarlanan, kekelenen, yutulan kimi sozciikler (bilingli olarak yapildiklart fark edilmedikge)
gerceklik duygusuna ancak katkida bulunurlar. Hi¢ kuskusuz bu sozciikler isitilmek zorundadir. Oysa
pek c¢ok yonetmen metinlerin diizgiin okunmasindan yanadir. Tereddiit eden, sdzciikleri kagirip
yakalayan, tekrarlayan bir oyuncu oldu mu durdurulup tekrarlanmaktadir. ‘Gergeklik ani’ atilirken iyi
sOylenmis timce saklanmalidir. Oysa en yapay goriintii bu olacaktir. ‘Yeni Dalga’ denen seyi
elestirmek ¢ok kolaydir. Ancak bu yeni yonetmenlerin sinemayi, tiyatroya 6zgii konugma bi¢ciminden
kurtardiklarin1 kabul etmek gerekir.” Mitry, s. 157 Mitry’nin bu yaklagimi tiyatro dilini sinemadan
ayristirmaya ve sinemanin kendi dilini olusturmasina da katkida bulunur.

% Andrew, a.g.e., s. 234
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reddetmez. Ciinkli “sinema gercek yasama ait kimi goriintiileri, diisiinceye ait kimi

devinimleri ya da mitolojik bir evren yaratmay: énermektedir™".

Her sekilde Mitry ‘gercekligin kaba algilamasina’ duydugu inanci reddetmez.
Bir tek sinema kullandig1 araclar geregi derinlikli bir gercegi ortaya ¢ikarabilir. Fakat
Mitry diger ger¢eke¢i kurameilardan farkli olarak gergekligin yorumlanmasindan ve
iiretim siireci i¢inde yogun insan etkisini 0ne siirmekten kaginmaz. Sonug olarak
“sinemanin bir sanat olarak kabul edilebilmesi i¢in ‘anlamlar1 kaydetmesi’ degil,
kendi anlamlarini ‘yaratmas’ gerekmektedir™?. Jean Mitry bu konuda haksiz
sayllmaz, gergegin kendi 0zii sabit kalmakla birlikte bu o6zle ilgili yapilacak
birlestirmeler ya da ayristirmalar onu sanatsal bir forma doniistiirecektir. Bu nedenle
gercekeilik kaba gercekligin giiciine inandig1 kadar onun insan elinden ¢ikacak bir
derinlikli bir anlam diinyasi olduguna karsi da inan¢ besler. Bu yaklasim Jean
Mitry’yi biraz daha agik bir kuram olusturmaya itmis ve sentezci bir yaklagima sebep

olmustur denilebilir.

I Mitry, a.g.e., s. 35
2 Mitry, a.g.e., s. 154
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2. TURK SINEMASINDA GERCEKCi ARAYISLAR

Gergek ve gerceklik iizerine yazilacak her s6z sinemanin alani igine girdigi
zaman biraz daha karmasik bir form kazanmaktadir. Gergekgilik-sinema karsilagmasi
da ayni diizlemden bakildiginda c¢esitli akimlara, yaklasimlara, iisluplara kaynak
olmusken, gercekeiligin sinema icerisindeki agiklamasi hem arkasinda birgok sebep
hem de anlamlandirilmasina dair bircok soru barindirmaktadir. Bu nedenle Tiirk
sinemasinda gergekcilige nerede niyet edilmis, bu islup nerede hiz kazanmis ve
nerede derinlesmis, hangi donemegleri donmiis sorular1 toplumsal ve kimi zaman

politik arastirmalar1 da i¢ine katmalidir.

Tiirk sinemasinin gergeklikle karsilagsmasi da sinema dilinin ne olduguna dair
sorularin sorulmaya baslandigi donemle paralellik gosterir. Lumiere kardeslerin
gercegi bir kamerayla aynen alip perdeye yansittig1 ilk gilinlerin sinema dili konuya
dahil edilmezse sinemanin gercekle olan iliskisi cogu zaman yogun fikri ¢aligmalar
ile birlikte yiiriimiistiir. Tiirkiye’de sinema dilinin kendine 6zgii gelisimi iizerine
cabalarin yogunlastig1 donem ayni zamanda Tiirk sinemasinin gercek¢i 6rneklerinin
de verildigi doneme denk gelmistir ki bu bir rastlanti olmamalidir. Gergekgiligin en
onemli diisturlarindan biri hayatin derinlik yapisini ve hayata dair farkli goriiniimleri
ortaya cikarma istegidir. Gergek¢i sinemanin hayata dair duydugu bu merak onu
hayatin hemen tiim goriiniimleri ile kars1 karsiya birakmais, ister bireysel olsun ister
kitlesel, toplumsal elestiriyle her zaman ilgilenmistir. Bu nedenle dnceki bdliimlerde
incelenen bir¢ok sinema akimi veya deneyimi kaynagini toplumsal alandan almistir.
Yine de soylenmesi mutlaka gerekli olan gergekg¢iligin 6zellikle sinemada form
degistirmis oldugudur. incelenmeye tabi tutulacak konu igerisinde bu degisimin izleri

aranacaktir.

Gergekeilik arastirmalart Tiirk sinemasinda da toplumsal gercekei temelde
baslamistir. Ancak bu temelin kurulmasindaki 6nemli unsurlardan biri edebiyattaki
gelismelerdir. Edebiyat sinema iligkisi birgok diinya sinemasinda gii¢lii bir birliktelik
icindedir. Bu durum Tiirk sinemasinda ayni heyecanla yasanmasa da sinemaya
gercekligin girisi kaynagin1 Tiirk edebiyatindaki gercekgi girisimlerden almistir. Bu

nedenle Tirk sinemasindaki gercekcilik arayislarina sinema-edebiyat iligkisi
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baglaminda Tiirk edebiyatindaki gercekci yonelimlerin incelenmesiyle baslanacaktir.
2.1 Sinema-Edebiyat Tliskisi: Tiirk Edebiyatinda Gercekgi Yonelimler

Andre Bazin sinemanin, edebiyat ve tiyatronun miras¢isi oldugunu savunur.
Sinemanin ilk yillarina ait bir¢ok uyarlama 6rnegi vererek sonra sinemanin baglangi¢
materyalinin, romanlara dayandigini soyler. Tiirkiye’de gerceke¢i akimlarin ya da

iislup anlayiginin ortaya ¢ikisi da edebiyat kaynakli olmustur denebilir.

“1929 Diinya Ekonomik Bunalimi’'nin derin etkileri Tiirkiye nin ekonomik ve sosyal
yvapisinda kendini derhal belli etti. Ekonomisi zaten zayif olan geng Cumhuriyet, bu dis
etki nedeni ile daha da gii¢ bir duruma diistii. Gerek Cumhuriyetin ilanindan itibaren
hizla gelisen Kemalist devrimlerin yarattigi halk katindaki tepkiler, gerek bu tepkiyi
bastirmak icin kullanilan baski mekanizmalar: ve gerekse hiikiimetin, ekonomik ve

sosyal alanda somut bagarilar saglayamamasi, iilkede genis bir hosnutsuzlugun

1,93
yaratilmasina neden olmustu.

1930’11 yillar Tiirkiye’de 6zellikle kirsal kesimde ekonomik bunalimin arttig
ve koyliiniin giderek yoksullastig1 yillar olmustur. Diger taraftan taze bir rejim olan
cumhuriyetin getirdigi reformlar, Ozellikle kirsal kesimde, biiyiiksehirler harig
Anadolu’nun geleneksel kesimlerinde, direngle karsilasmis ve toplumsal bir
muhalefete sebep olmustur.”* Meydana gelen bu toplumsal muhalefet hi¢ kuskusuz
degisimi miimkiin kilacak toplumsal alt yapinin olmayisi ile ilgiliydi. Yeni rejimde
ayriks1 duran ve degistirilmek istenen unsurlar, kisa bir siire i¢cinde doniistiiriilmeye
caligilinca, geleneksel bir form kazanmis olan toplumsal yapida bastiriimaya ¢alisilan
bir kirilma yasandi. Diger yandan ekonomik olarak da zorda olan halk hem kentlisi
ama Ozellikle de kirsali ile bu toplumsal doniisiimden belirgin sayilabilecek bir yara
aldi. Iste edebiyatin once toplumsal daha sonra ise kirsal gercekligi yansitmaya

baslamasi bu atmosfer i¢inde gerceklesti.

1930’1u yillar ile baslayan bu ekonomik bunalim ve yoksullagan kirsal kesim

o doneme kadar batiya daha yakin duran edebiyatgilari kendi yanina ¢ekti. Diger

% Cemil Kogak, Cagdas Tiirkiye Tarihi 1908-1980, Haz. Sina Aksin, 10. bs., istanbul, Cem, 2008, s.
147

9 Tevfik Cavdar, Tiirkiye’nin Demokrasi Tarihi: 1839-1950, 3. bs., Ankara, Imge Kitabevi, 2004,
s. 329
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taraftan ekonomik bunalim ve sistemin esitsizligi, is¢i kesiminin heniiz sanayi
toplumlarinda oldugu gibi sekillenememis olmasi nedeniyle kirsal kesimde daha iyi
temsil ediliyordu. Bu nedenle 1950°li yillar ile birlikte kirsal kesimin gerceklerini
anlatan romanlar edebiyat icinde Onemli bir yer kazandi. “Kisacasi, 1923-1950
arasinda Tiirkiye’de sOomiiriiniin, siniflasmanin ve tek parti rejiminin getirdigi haksiz
diizen, romanda da Batililasmanin yerini, diizene doniik yeni bir sorunsalin almasina

neden oldu diyebiliriz.”””

Toplumsal gergekligin ya da daha oOzellestirirsek kirsal gergekligin,
edebiyattaki olgunlagsmasi 1950°li yillart bulsa da romanin kdye gidisi Yakup Kadri
Karaosmanoglu'nun Yaban adli eseriyle olmustur denebilir. 1932 yilinda basilan
Yaban “koyli-aydin iliskilerinin tim Kemalist donemin fizyonomisini verecegi

bi¢imde: kaleme almmustir.””®

1930-1940 aras1 donem, toplumsal sorunlara elestirel bir bakisla yaklasilan
eserlerin, toplumsal gercekei egilimin, agirlik kazandigi yillar olmustur. Sadri
Ertem’in Imparatorlugun son yillarinda yasanan bati emperyalizmini ve bu degisimin
toplumsal yansimasini anlatti§i Cikriklar Durunca romani; Sabahattin Ali’nin
Kuyucakl Yusuf, Icimizdeki Seytan ve Kiirk Mantolu Madonna gibi donemin
ekonomik ve sosyal ger¢ekligini isledigi romanlarinda Tiirk edebiyatinda toplumsal

gercekei ifadenin belirginlesmis ilk adimlari atilmig olur.

1930’1u yillar itibariyle, halk-aydin kopuklugunu ele alan Yaban ile baslayan
bu siire¢ 1950°li yillarda hiz kazanmis ve nihayetinde kdy gergekligi iizerinde
incelikle duran eserler ustalik donemlerini yasamiglardir. Bu donemde “toplumcu
romancilarimiz hem gelisen kapitalizmin feodal degerleri yok etmesini anlatmis hem

de romanlara Anadolu motifleriyle edebi bir deger kazandirmuglardir.”’

% Berna Moran, Tiirk Romanina Elestirel Bir Bakis 2, 4. bs., Istanbul, Tletisim, 1996, s. 12
-“...¢evre degistirilmedikge, insanin degismesine imkan yoktur. Bu kii¢iik miilahazadan, Tiirkiye’deki
yenilik ve garpeilik hareketlerinin neden basarisizhiga ugradig: sorununa kadar ¢ikabiliriz.” Ornegin
Yaban romani toplumsal gercekei elestiriyi yeni ideoloji lizerinden yapmakta bu yoniiyle de Tiirk
edebiyatinda yeni bir baslangic meydana getirmektedir.

% Taner Timur, Osmanh-Tiirk Romaninda Tarih, Toplum ve Kimlik, Istanbul, AFA, 1991, s. 80

°7 Eren Serim, “Toplumcu Edebiyatin Sinemaya Etkisi”, Yeni Film, Say1 6, Temmuz-Eyliil 2004, s.
54
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K&y romanini ortaya ¢ikaran etkeni en net ifadeyle Taner Timur ortaya koyar;
“Tirkiye’de ‘kdy edebiyati’ni asil tahrik eden siire¢, daha once de belirttigimiz gibi,
uluslararas1 konjonktiiriin zorladigi yapay bir demokratlasma siirecidir.””® Ozellikle
cumhuriyetin kabulii ile meydana gelen yeni toplumsal diizen edebiyat alanina net bir
bicimde yansimistir ve kdy gercekligini ortaya cikaran siirecte bu degisimden
etkilenmistir. Koy gercekligini ortaya cikaran tek etken bu olmasa da — bunun yam
sira savagin getirdigi ekonomik zorluklar vb. — disavurumu edebiyat yoluyla

gerceklesmistir denilebilir.

K&y romani anlayisini ortaya cikaran etkenlerin basinda hem kdy gergekligini
icinde yasadiklart i¢in bilen hem de farkli alanlarda egitim almis Koy Enstitiili

genglerin varlig1 gelmekteydi.

1940 yilinda kurulan on dort kdy enstitiisii, cumhuriyetin 6gretmen yetistirme
politikastydi. Ancak bu goriinen amacin altinda yatan diger hedef ise o yillarda
niifusun 6nemli kismin1 meydana getiren kirsal kesim insanini bu yeni rejime entegre
etme, onlarin da hedeflenen modernlesme siirecine dahil olmalarim1 saglamakti.
Diger taraftan kirsal kesimi kalkindirmak, belirli bir biling kazandirmak, ulusal
hedefleri destekleyecek bir bilgi ve beceri seviyesine getirmek amaciyla egitmek ve
bunu da yine kirsali bilen kendi cevresinden kisilerle yapmak koy enstitiilerinin
amagclar1 arasindaydi. Kdylerden secilen genglere verilen egitim ile kdy 0gretmeni
olarak mezun olacaklardi. Kisacasi, Koy Enstitiileri 6zel olarak tanimlanmis bir
ogretim kurumu o&zelligine sahiptiler. En belirgin yiikselisi II. Diinya Savasi
yillarinda yasayan koy enstitiileri, bu yillar1 takiben teknik-tarim derslerinin yanina
ayni orana sahip olmak kosuluyla kiiltiir derslerini de eklemistir. Bu yeni gelisme ile
Enstitiiler, kendilerine karsi olan kesimin o&zellikle “solculuk” suglamalarinda
bulunmalarina sebebiyet verdigi gibi geleneksel standart yapiy1 rahatsiz ederek 6nce
baslangi¢ amacindan uzaklagmis, 1954 yilinda ise ilkdgretim okullari bigciminde
diizenlenerek varliklarmi yitirmislerdir.”” Ancak bu okullardan yetisen isimlerin

sosyal alanda ilerlemeleri, kapatilmig olmalarina ragmen Enstitiilerin etkisinin devam

% Timur, Osmanh-Tiirk Romaninda Tarih, Toplum ve Kimlik, s. 92
9 Murat Kataoglu, Cagdas Tiirkiye Tarihi 1908-1980, Haz. Sina Aksin, 10. bs., Istanbul, Cem,
2008, s. 428-430
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etmesine neden olur. Bununla birlikte birgok konu ve kavram, 6zellikle de kirsal
kesimin o giine kadar bdylesi bir gerceklikle paylasilmadigr Tiirkiye’de konusulur

olmustur.

Taner Timur'un K&y Enstitiilerinin 6nemli isimlerinden Ismail Hakk1

Tonguc¢’un oglu Engin Tongug¢’dan aktardigi iizere “koylii sinifi, Tirkiye nin

100 </ .
” Yine Timur’un

toplumsal yapis1 geregi somiiriilen ve ezilen en biiyiik smiftir.
buradan c¢ikardigi sonug, “Koy Enstitlilerinin somiiriilen kitlelerde smif bilinci
yaratacak ve diizene karsi miicadeleyi koriikleyecek bir girisim oldugudur.”'®" Bu

bakis agis1 bazi kesimler tarafindan “tehlikeli” bulunmus ve “kirsal kesim insanini,

k' seklinde formiillestirilmistir. Ancak

kirsal kesimde yasamaya mahkim etme
yukarida da bahsedildigi lizere belirli bir siire icerisinde de olsa Enstitiilerden yetisen
isimler Ozellikle edebiyat alaninda etkili olmus ve Tiirk edebiyatinda ilerleyen
yillarda daha da belirginlesecek olan bir bakis acisini yerlesik hale getirmistir.

“Boylece Koy Enstitiilii yazarlarin da etkisiyle 1950’lerden 70’lere kadar siirecek
99103

kdy romani donemi yasandi.
“Ulkemizin kirsal kesimleri-kéyleri, kékenleri buralarda olan ve Koy Enstitiileri'nde
okurken yoresini gozlemleme firsati bulan yazarlar tarafindan gercek anlamda
edebiyata girdi. Romanin Bati’ya nazaran ¢ok ge¢ gelistigi iilkemizde Koy Enstitiilii
yvazarlarin Tiirk edebiyatina yaptigi katkilar Tiirk romanciliginin éniinii agmis ve onu
Anadolu  topraklarina  gotiirmiis;  oralarin  zenginligini  malzeme  olarak
kullanmalariyla romanimiza bir oOzgiinliik kazandirmistir. Ve bu yazarlarin kéy
gergekligini isledigi romanlar edebiyatimiza ‘kéy romanit’ denilen bir ‘tir’

2104
kazandirmustir.

Evrensel bir ifadeyle “konusunu feodalizmin ¢okiisliniin 6n plana ¢ikardig

toplumsal bir kategoriye (6zgiir koyliiliige) dayandiran bir roman tiiri”'® olan koy

1% Engin Tongug, Devrim Ag¢isindan Koy Enstitiileri ve Tongug, Ant, Ankara, 1970, s. 118.

Aktaran: Taner Timur, Tiirk Devrimi ve Sonrasl, 4. bs., Ankara, Imge Kitabevi, 1997, s. 195
" Taner Timur, Tiirk Devrimi ve Sonrasi, 4. bs., Ankara, imge, 1997, s. 195

102 Katoglu, a.g.e., s. 430

103 Serim, a.g.e., s. 53

104 Serim, a.g.e., s. 53

105 Timur, Osmanh-Tiirk Romaninda Tarih, Toplum ve Kimlik, s. 89
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romant 1950°1i ve 60’11 yillar boyunca bir roman tiirii olarak edebiyatta etkili

olmustur.

Koy enstitiilerinde yetisen ve icinde bulunduklari kirsal kesimin sorunlarini
goren, aldiklar1 egitim ile diislinmeye sorgulamaya ve nihayetinde bunlar1 edebiyata
yansitmaya baslayan edebiyat¢ilarin basinda Mahmut Makal gelmektedir denebilir.
Mahmut Makal’in i¢inde yetistigi ¢cevrenin gergekligini anlattigi Bizim Koy (1950)
adli roman1 bu yondeki ilk adimlardan birisi olmus ve kirsal kesimi edebiyatta da bir

yenilik olarak olabildigince yalin ve gercekgi bir dille anlatmistir.

Bizim Koy romaninin ¢agdaslarindan farki, 6zellikle o gline kadar ki ¢izginin
disina gercekei bir islupla ¢ikmis olmasinda yatar. Moran’in tarifiyle “kdydeki
yasam kosullarmi, geri kalmighgi, yoksullugu tiim ciplakligi ile abartmadan,

99106

romantize etmeden oldugu gibi anlatan roman, kirsal gercekligi edebiyat i¢inde

bir ifade sekline doniistiirmiistiir.

“1950-1960 déneminde iilke gegis yiullarini yasamaktadwr. Toplumsal yapidaki
degisim; insan ve toplum yasaminda farkhilasmayi, bu farklilasmayla yasanan
celiskileri, sorunlart getirir ardr sira. Cagdaslasma yolundaki Tiirk romani, bu gegis

donemi insaminin sorunlarina/gerceklerine yénelir. Degisik yonsemelerin ortaya

ciktig1, Tiirk romanmimin tematik olarak da zenginlesmeye dogru yoneldigi evredir.”'”’

Gorililmektedir ki bu donem 6nceki donemlere kiyasla edebiyatta bir konu
cesitlenmesini de getirmis, edebiyatin toplumsal alan ile olan bagmi arttirmistir.
Bizim K&y romani ile baglayan bu siireg; Fakir Baykurt, Yasar Kemal, Necati Cumali

gibi edebiyatgilarin kirsal gerceklik iizerine eser iiretmeleriyle devam etmistir.

Gog¢ olgusunu kir-kent ikileminde dile getiren, yoksullugu, ekonomik ve
toplumsal baski cevresinde ele alan Fakir Baykurt bu alanda eser veren onemli
edebiyatcilardandir. Siradan, “alt tabakadan™ insanin gercekligini ele alan Baykurt ilk
romam1 Yilanlarin Ocii'nde: Karatas koyiinde, doneminde cesitli politika ve

uygulamalarina da sahit olunan hikdye anlatir. Burada ayirict olan kirsala ait bu

106 Moran, Tiirk Romanina Elestirel Bir Bakis 2, s. 15

197 Feridun Andag, Gergekgilik Yolunda, istanbul, Cem, 1989, s. 138
- Yilanlarin Ocii romani, 1962 yilinda ayni adla Metin Erksan tarafindan sinemaya uyarlanmistir.
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hikayenin olabildigince detayli ve derinlemesine bir gercekgeilikle aktarilmasidir.
Haceli, Bayram ve Irazca karakterleri arasinda arazi hususunda ¢ikan bir c¢atisma
ancak kirsaldan cikan bir yazar tarafindan bu denli incelikle islenmis bir olay
orgiileriyle anlatilabilmistir. Yine Mahmut Makal gibi K3y Enstitiilerinde yetisen
Fakir Baykurt’da i¢inde yetistigi toplumsal ¢evrenin meselesini aldig1 egitimle ve
gercekei bir yaklasimla s6ze dokiilebilir hale getirmistir. Diger eserlerinde de aym
iislubu ve benzer temalar1 kullanan Bayburt bu dénem boyunca kdy gergekliginin

onemli isimlerinden sayilmistir.

Gergekgei ifade sekline sahip onemli edebiyat¢ilardan bir diger ise Orhan
Kemal’dir. Orhan Kemal ileriki yillarda Erden Kiral tarafindan sinemaya
uyarlanacak olan Bereketli Topraklar romani ile edebiyattaki gercek¢i ydnelimi
per¢inlemistir. Orhan Kemal, Moran’in ifadesiyle “Cukurovada’ki somiirii diizeni,
tarimda kapitalizme gecis, kapali kdy ekonomisinin yetersizlesmesi nedeniyle

koyden kente gb¢ ve gurbetgilerin kentte koti yasam kosullarr™'®®

gibi temalara
agirhik vererek kimi zaman koOyiin sorunlarina kimi zaman ise kente go¢ etmis
koyliiniin  sorunlarmma yer vermigse de bunu mutlak gercekei bir dille

sekillendirmistir.-

Koy ve kasaba gercekliklerini, isci-emek¢i sorunlarmi kisacasi toplumsal
alanm1 gercekei bir yaklasimla irdeleyen; Oktay Akbal, Orhan Hangerlioglu, Erhan
Bener, Atilla ilhan, Ayhan Hiinalp, ilhan Tarus, Aziz Nesin, Tarik Bugra, Tarik
Dursun K. ve Yusuf Atilgan gibi bagka edebiyatcilarda sayilabilir. Bu noktada
detayli bir bigimde ele alinan edebiyatgilar ve eserleri elbette ki yalnizca temsilidir.
Tiirk sinemasinda gercekeiligin ortaya ¢iktigi noktaya bakarken bunu edebiyattan
ayirmak miimkiin olmamistir. Tiirk sinemasindaki gercek¢i denemelerin tamami

edebiyattan beslenmemisse de gercekei dil ve iislubun benimsenmesinde Tiirk

108 Moran, Tiirk Romanina Elestirel Bir Bakis 2, s. 36

~ Moran, Orhan Kemal’in bagarisin1 toplumsal gergekeiligin dogru yansitilmis olmasina baglamakta
ve bigimsel olarak bazi aksamalar olsa da toplumsal gergekgilik yoniinden 6nemli bir adim oldugunu
ileri siirmektedir. Moran, Tiirk Romanina Elestirel Bir Bakis 2, s. 36
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edebiyatinda 1950°1li yillar1 takiben belirginlesen “kdy romani™ ve toplumsal

gercekei romancilarin- etkisi azimsanmayacak kadar ¢oktur.

Tiirk edebiyatindaki bu etki belirgin olarak 1950’li yillarda baslamigsa da
ozellikle 1960-1980 aras1 donem Tiirk romaninin yeni bir ifade sekli kazandig1 yillar
olarak ifade edilebilir.

“Ulkenin ekonomik ve toplumsal yapisindaki degisim, art arda yasanan iki ara
donemin getirdigi calkantilar, bu degisim konumundaki insan, kent ve koy gercegi
donem romancuarimin yoneldikleri konular olmugstur. Bu evrede, toplumsal gercekgi
yonelimin iki degisik yonsemede gelistigi gézlenir. Bir yandan bireyin i¢ diinyasi,
sorunlari giindeme getirilirken; diger yandan da toplumsal sorunlar on plana
¢tkarilir. Yansitilan donemlerin somut gerceklikleri, ekonomik ve politik degisim
stiregleri belirli bir diisiince ekseninde yansitiulir. Kurtulug Savasi, Demokrat Parti
iktidarinin baskici donemi, 27 Mayis hareketi, 12 Mart dénemi; kirdan kente gog,
koyliiliik/kéy sorunlari, dig go¢ olgusu, aydin/sanat¢i sorunsali, kadin; bireyin cinsel
sorunlari, yalnizligi, yabancilasmiglhig ve ¢alisan is¢i emekgi kesiminin sorunlari...

. . o 1109
vb. donem romancilarinin isledikleri baslica konu ve temalardir ...

Tiirk sinemasi da ele aldig1 konular ve donemleri itibariyle benzer bir akis
takip etmistir denilebilir. Bu konuya detayli olarak ilerleyen bdliimlerde

girilecektir ancak genel hatlariyla hatirlatmak gerekirse, Tiirk sinemasi da 1960’

- “Bu roman tiiriine egemen felsefe, Tiirk kirsal alaninda yoksul koyliilerin aga ve tefeci baskilarina,
her tiirlii somiirii mekanizmalarina ve feodal kalintilara karsi ¢ikan bir ‘demokratik devrim’
felsefesidir.” Timur, Osmanh-Tiirk Romaninda Tarih, Toplum ve Kimlik, s. 357-358

- Burada ki temel tartigma kdy romaninin toplumsal gercekei bir yaklasim iginde degerlendirilip
degerlendirilemeyecegidir. Timur, “kdy romanini toplumsal gergekei bir yaklagimn iiriinii degilse de,
nesnel olarak ana tezleri itibariyle ona paralel bir akim” olarak degerlendirmistir. Burada ayirici unsur,
Osmanli toplumunun smifsiz yapisinin etkisiyle, sinif yapisindan dogan sosyalizmin ve Marksist
diinya goriisiiniin etkisi altinda Sovyetler Birligi’nde ortaya ¢ikmis olan toplumsal gerg¢ekei akima tam
da bu nedenlerle Tirkiye’de ayni oranlarda rastlanamamasidir. Tiirk edebiyatinda toplumcu tavir ve
etkiler goriilmiigse de bu Sovyetler Birligi’nde oldugu gibi ana akim haline gelememistir. Ancak
1950’lerde baslayip 12 Mart 1971 muhtirasindan sonra gittikge etkisini kaybeden “kdy romani”
gelenegi toplumcu gelenek anlayisinin igine girebilecek eserler verilmesine sebep olmustur. Diger
taraftan Sovyetler Birligi’nde toplumcu gergek¢i romanin, sinif kavgasi ekseninde is¢i sinifini
olusturan liderleri “olumlu kahraman” olarak tiplestirmesine ragmen Tiirkiye kosullarinda boyle bir
“kahraman” yaratimini destekleyecek bir altyapinin olmamasi diger yandan Tiirk is¢isinin sehirliden
¢ok koyliye yakin olan profili Tirk edebiyatinin toplumsal gercekci ifadeyi destekleyecek
niteliklerden yoksun olmasi sonucunu dogurmustur. Timur, Osmanh-Tiirk Romaninda Tarih,
Toplum ve Kimlik, s. 357-358

1 Andag, a.g.e., s. 140
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yillar1 takiben toplumsal gergekei bir yonelim i¢ine girmistir. Bu yonelim ic¢inde
sayilabilecek film iiretimi sinirli kalmig ve ¢cok uzun stirmemigse de 1970’11 yillar
takiben hem gercekei tekil bazi 6rnekler hem de Yilmaz Giiney sinemasinin
gercekei iislubu bu donemden ve 6zellikle de edebiyat geleneginden beslenmistir

denilebilir.

2.2 Sinemaciar Kusaginda Gergekgilik: O. Liitfi Akad ve Metin

Erksan

Omer Liitfi Akad, 1949 yilinda Vurun Kahpeye filmini ¢ekene kadar ki siireg
Tiirk sinemasinin kendi dilinin gelisimi lizerine saglam bir yonelimin olmadig: yillar
olarak anilabilir. Filmin ¢ekildigi donem tek partili rejimin sona erip Demokrat Parti
rejiminin yonetime geldigi donemdir. Devlet¢i anlayistan liberalizasyon siirecine
gecisin gorece de olsa ekonomiyi hareketlendirmis olmasinin yaninda sinema
sektoriine yonelik vergilerde indirime gidilmesi de Tirk sinemasindaki iiretimi
hizlandirmigtir.. Ancak Tiirkiye’de sinemanin bu noktaya gelmesi 1950°li yillar

bulmustur.

Asli Daldal, Cumhuriyet’in ilk yillarindaki bakig agisinin sinemay1
desteklemedigini sdylemektedir. Daldal’a gore “gercekten de Almanya ya da Rusya
ile kiyaslandiginda sinemadan (6rnegin bir propaganda araci olarak) Cumhuriyet
kusaginin yeterince yararlandigi soylenemez”''°. Sinemanin propaganda araci olarak
kullanim1 dolayisiyla bir¢ok lilke sinemasinin gordiigii yiikli ekonomik yardimlar
Tiirk sinemast icin fazlaca gegerli degildir. Sinema {iretimini ger¢ek anlamda
destekleyen bir yap1 Tiirk sinemasinda kurulmadigindan iiretimde de ayni oranda
hizli bir artig goriilmemistir. Elbette ki iiretim hizindaki azlik sinema dili {izerine
cesitli denemeleri de siirlt sayida tutmaktadir. Diger yandan Muhsin Ertugrul’un
agirlikta oldugu dénemin teatral {islubu (bu iislup kendini hem uyarlamalarda hem de

sahne, dekor, makyaj ve oyunculuk gibi sinemanin hemen tiim dilini olusturan

- “Cumbhuriyet Halk Partisi iktidarmin Tirk filmlerini gdsterecek sinemalara yiizde elliye yakin bir
Belediye resmi (vergi) indirimi tanimasi, is adamlarini bu yeni is koluna sermaye yatirimina ¢eker.”
Burhan Arpad, “Tirk Sinemasinin 40 Yili (1919-1959)”, Sinema-Tiyatro, Say1 5, 15 Temmuz 1959.
Aktaran: Giovanni Scognamillo, Tiirk Sinema Tarihi, 2. bs., Istanbul, Kabalc1, 2003, s. 111

"% Asli Daldal, “Toplumsal Gergeklige Dogru: 1950’lerin Sinema Ortami”, Yeni Film, Sayi 1, Nisan-
Haziran 2003, s. 43
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noktalarda gostermistir) ve Misir sinemasinin baskin melodram gelenegi Tiirk
sinemasinin kendine has dilini gelistirmesi konusunda bazi gecikmelere sebep
vermistir. ilerleyen dénemde Tiirk sinemasina “sarkicili filmler” olarak girecek olan
bir donemi baglatacaksa da Misir sinemas1 “1938 yilina dek yeni bir Tiirk filmi
gormeyen izleyici acgisindan, sarkili, gobek dansli ve onlar iki saat siireyle oyalayici

nitelikli filmler”!!!

olarak anilmaktadir. Bu filmler izleyiciyi oyaladigi kadar Tiirk
sinemasinin kendi islubunu gelistirmesi konusundaki girigimlerinde hizin1 kesmistir
denilebilir. Daldal’in ifadesiyle Melodram geleneginin ve teatral bir sinema dilinin
etkisini kaybetmesinin yani sira Yesilcam sinemasinin sagladigr film ve sinema
salonu sayisindaki artig, gen¢ bir sinemact kusagi ve sinema yazminda ki,
elestirisindeki nitelikli artig, ilerleyen yillarda toplumsal gercek¢i bir yonelimi
miimkiin hale getirmistir. Daldal “1948-1959 arasinda Tiirk ulusal sinemasi igin
saglam temeller atilmaya baslandigini” soyler.''” Ozellikle 1950’lerden sonra
belirgin bir degisim i¢ine giren sinema, yapim, yonetim, oyunculuk ve daha bir¢cok
konuda oOnceki donemi ile bir ayrismaya girmis ve kendini sinema igerisinde

yetistiren bir sinemaci kusagina deneyim alani saglamistir.

“1950’lerden sonra sinema artik bir hareket kazanmistir, kazanmaktadir. Hareket,
Muhsin Ertugrul déneminde oldugu gibi tiyatrocularin ¢ergevenin igindeki hareketi,
oyuncularin trafigi degil, ¢ekimlerin dizilisinden, birbirine baglanisi ve kurgudan
kaynaklanan bir harekettir. Cevre artik sahne dekorlart veya tiyatroya benzer
platodaki dekorla simirlt degildir, gerektiginde ya da olanak bulundugunda disariya,
sokaga ¢ikilmaktadir... Kameranin hareket kazanmasi ve kurgunun artik bir ¢éziim
haline gelmesi, bahsettigimiz bu iki donem arasindaki baslica ayrilig teskil eder;
agtlarin degismesi ve islevsel olmasiyla birlikte kamera ayri bir énem kazanmas,
yaraticiliga kavusmustur.”'

Oyunculuk anlayisini da i¢ine alan bu degisim 1950°li yillardan itibaren Tiirk
sinemasinin ¢ehresini degistiren bir altyapt meydana getirmistir. Sinemanin kendine

has mizansen anlayisinin olusmasi, kurgunun teatral isluptan kurtularak kendi

gelenegini gelistirmesi, kostlimden makyaja, mekan kullanimindan oyunculuklara

tHt Oguz Makal, Sinemada Yedinci Adam, 2. bs., Izmir, Ege, 1994, 5. 17
2 Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gerg¢ekgilik, s. 64
3 Scognamillo, a.g.e., s. 115-116
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kadar yasanan bu degisim, yeni gelen bu sinemaci kusaginin deneme-yanilma
yoluyla 6grendigi yeni bir sinema anlayisi sonunda olanakli hale gelebilmistir. Biitlin
bu nedenlerle, 1950-59 arasi Tiirk sinemasmin kendi iislubunun yerlesmesi
bakimimdan 6nemli bir dénemdir. Ozén bu dénemi “sinemanin tiyatrodan ayrilmaya
baglamasi, sinema dilinin olugmasi, yerlesmesi ve gelismesi i¢in yapilan
¢alismalarin”''* dénemi olarak nitelendirir. Bu yillar iginde sinemanin tiyatro ile olan
yakin bag1 gevsetilmis ve tamamen sinema sektorii i¢inden yetisen, sadece bu alani

meslek edinmis olan bir kusak gelmistir.

Diger yandan bir dnceki boliimde tartisildigi iizere edebiyatta ortaya c¢ikan
koy gergekligini ele alan edebiyat hareketi sinemaya da yansimistir. 1952 yilinda
Asik Veysel’in hayatin1 anlattigi Karanlik Diinya filmi de bu ¢abanin bir ilk iiriinii
olarak hayata gecirilir ancak sansiirle karsi karstya kalir. Karanlik Diinya 1952
yilinda ¢ekildigi diistiniiliirse gercekgi sinema anlayisinin baslangi¢ filmi sayilabilir.
Scognamillo, Erksan’in bu ilk denemesi olan “kdy filmi”nin''>, Tiirk sinemasmin
diger koy filmleri geleneginden olabildigince uzak, “halk ozani Asik Veysel’in
yasam Oykiistinii ger¢ek mekanlarda, ozanin kdylinde canlandirmak isteyen bir

116
calisma”

olarak niteler. “Kdy gercekligi” olarak anilabilecek olan yonelimin
onemli bir temsili olan film “Tiirk topragimi kurak gosterdigi” gerekgesiyle sansiire
ugrar. Asik Veysel’in zorlu hayatini anlatma amaciyla yola ¢ikan Erksan, koy
gercekligini de oldukca realist bir gozle ele alir. Ancak Daldal’in ifade ettigi bigimde
“...sinemanin ‘kitlesel’ bir sanat dali olmasi onu daha' ‘tehlikeli’ kilmaktadir, bu
baskict tutum, ‘koyciiliilk’ akiminin sinemada saglikli bir yol bulmasina fazlaca
olanak tanimaz ve Yesilcam’1, Kahpen 'nin Kizi, Yedi Koy iin Zeynep’i gibi yumusak
koy melodramlart kaplar.”''” Nijat Ozon’de ‘kdy filmi’ olarak tamimlanacak filmler

konusunda agiklayici olmak gerektigini ileri siirer. Ozon’{in tanimiyla koy filmi;

14 Nijat Ozon, Karagozden Sinemaya Tiirk Sinemasi ve Sorunlari, 1. Cilt, Ankara, Kitle, 1995, s.

229

16 Scognamillo, a.g.e., s. 144

- Sinema, edebiyata gore sansiire daha yogun bir bicimde maruz kalmistir. Koy gercekliginin
edebiyatta filizlenme bi¢imi sinemada Erksan ile birlikte hayat bulmaya calismigsa da sinemanin bu
“kitlesellik tehtidi” ayn1 bigimde bir gelismeye izin vermemis goriinmektedir.

""" Daldal, “Toplumsal Gergekgilige Dogru: 1950’lerin Sinema Ortami1”, s. 47
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“...koyii ve kéyliiyii, kendilerini cevreleyen ekonomik ve toplumsal kosullar igcinde, bu
kosullarda belirlenmis olarak ele alan, bu kosullardan dogan iliskileri inceleyen, kéye
de koyliiye de gergek niteligini veren sinema yapitlaridir. Bu élgiiyle yola ¢ikinca

bugiine dek yalnizca dekoruna bakarak ‘koy filmi’ etiketiyle piyasaya siiriilen

yapitlarin kéy filmiyle hicbir ilgisi olmadigi anlasilir.” "™

Bu anlamda gercekligi en detayli bicimde verecek olan unsur, yerel yapiy1 iyi
bilmekten gegecektir. Erksan’da bu nedenle, Karanlik Diinya filmini ¢cekmeden once
bir y1l boyunca filme konu olacak kdyde gozlemlerde bulunmustur. Derinliksiz ve
detaydan arindirilmis bir gergeklik ister kir ister kent mekan olarak kullanilmig olsun
basariyla olusturulmus bir gergeklik olamayacaktir. Tam da bu nedenlerle koy filmi
kategorisi i¢ine almman her filmi gergek¢i anlatima sahip bir film olarak
degerlendirmek yanlis olacaktir. Ancak bahsi gecen bu drnekler kirsal gergekligi onu

olusturan tiim etkenlerle bir arada ele almakta ve aynu titizlikle de yansitmaktadir.

Bu noktada goriilmektedir ki gercekgeilik, Tiirk edebiyatindakine benzer bir
gelisme ile koy gercekeiligi cevresinde hareketlenmektedir. Tiirk edebiyatindaki
gercekei filizlenme sinemaya yansimakla beraber sansiiriin sinema iizerindeki

edebiyattakine benzemez agir baskisi buna fazlaca olanak tanimamaktadir.

1950’1 yillarin sinemacilar donemi olarak anilmasinda 6zgiin dil arayislart
icine giren gen¢ kusak yonetmenlerin varligi Tiirk sinemasi i¢inde Onemli bir
doneme¢ olmustur. O. Liitfi Akad’in da iginde bulundugu ve hatta basmi ¢ektigi
sinemacilar donemi yeni arayislarin yapildig1 bdylesi bir atmosfer iginde baglamistir.
Akad’1n filmografisi standart bir siniflandirmaya tabi tutmak kolay degildir. Donem
donem cektigi ticari filmlerin yani sira hem kendi sinema iislubunu hem de Tiirk
sinemasinin  kendine has dilini olusturacak ¢ok giicli denemeler de
bulunmaktadir. 1949 yilinda Vurun Kahpeye filmiyle baslayan bu siire¢, Erman filme
cektigi Liikiis Hayat, Tahir ile Ziihre ve Arzu ile Kamber filmleri izlemistir.
Sinematografik olarak da basarili olan Vurun Kahpeye filminin yarattig1 etki diger {i¢
filmde yakalanamamuis, 6zellikle gisede yasanan basarisizlik Erman film ile Akad’in

yollarin1 ayirmistir.

18 Ozon, a.gee., s. 160
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Bu anlagsmazlik Liitfi Akad’1 Kemal Film’le bir araya getirdigi gibi incelikli
bir sinematografik anlatimin en nitelikli filmlerinden biri olan Kanun Namina’nin da
cekilmesini saglamistir. 1952 yapimi olan film Halit Refig’in anlatimiyla “o giine
kadar filmlerimizde hakim olan tiyatronun temsili ifadesinde, sinemanin dogal
goriintimiine ilk defa giiglii bir gecis olmaktadir.” ''* Refig, Kanun Namina filmini
yonetmenin filmografisi i¢in bir donemeg oldugunu ve sinema diline gercek anlamda
onceki caligmalara benzemez yeni bir nitelik kazandirdigini séyler. Oguz Makal’da
benzer bir ifadeyle Kanun Namina filminin “gergek bir cinayet olayindan esinlenen
ve sinema sanatmin anlatim 6zelliklerini ilk kez biitiiniiyle kapsayan™'*’ bir 6zellige
sahip oldugunu soyler. Bu anlamda Kanun Namina filmi Oykiiyli stiidyo disina,
gercek hayatin igine ¢ikararak sinemaya gercekei unsuru ve sinemaya kendi dilini
konusma firsati veren ilk ornektir. Bu nedenle Tiirk sinemasinin kendi iislubunu

bulmaya baglamas1 agisindan oldukga dnemlidir.

Bu noktada Liitfi Akad sinemasinin en énemli doniigii 1955 yilinda cektigi
Beyaz Mendil filmi ile meydana gelmistir. Asli Daldal Tiirk sinema tarihinde ki ilk
bagarili tagra filmi olarak tanimladig1 Beyaz Mendil filmi i¢in “6zgiin bir sinema dili
ararken, gergekeiligin altin kurallarma da elinden geldigince sadik kalmustir”'?' der.
Filme, ger¢ekligi bu denli yerlestirebilmek icin belki de daha once hi¢ yapilmamis
bir 6n ¢alisma, oyuncularin yerli halktan da se¢ildigi, kamera kullaniminin olduk¢a
yalin gorsel dilin ise oldukca sinematografik oldugu yeni bir iislup benimsenir. Bu
anlamda Beyaz Mendil, kirsal gergekligi derinlikli bir bigimde anlatan ilk filmler
arasindaki yerini almistir. Akad filminde bicim olarak sectigi sadeligi su sekilde

anlatir;

“Filmde belki yapimdan gelen bir anlatim sadeligi var, belki ¢ok uzaktan ‘Hudutlarin

Kanunu’nu hazirladi bu film, benim icin.. I¢giidiisel bir bicimde yalin, sade bir

"% Halit Refig, “Sinemamuzin Biiyiik Ustas1 Liitfi Akad’a Oznel Bir Yaklasim”, Biyografya 6 Tiirk
Sinemasinda Yonetmenler, Istanbul, Baglam, 2006, s. 13

120 Makal, a.g.e., s. 18

"2 Daldal, “Toplumsal Gergekgilige Dogru: 1950’lerin Sinema Ortam1”, s. 47
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anlatim aradim bu filmde.. Ayrica ‘Beyaz Mendil’ folkloru de en saf haliyle ilk kez fon

miizigi olarak kullanan filmdir.”'*

Bu filmlerin ardindan Fahir Seden’le isbirligi i¢ine giren Akad’in bu dénemi
cesitli yapim sirketlerine ¢ektigi filmler takip etmistir. Biitiin bu donem igerisinde
farkli denemeler gergeklestiren yOnetmen cesitli sebeplerle sektorle kirginlik
yasamustir. Piyasaya yonelik film ¢ekme talepleri Akad’t dort yillik bir siire i¢in
kendine ait belgesel film caligmalarina itmistir. Onemli filmlerinden biri olan
Tanrimin Bagisi Orman bu ddnem icerisinde ¢ikmus filmlerinden biridir. incelikli,
yalin ancak trajediden uzak bir film olan 7Tanrinin Bagisi Orman agagsiz kalmis bir
koyiin yasadigi kurakligi anlatir. Bu filmde Beyaz Mendil filminde oldugu gibi koy
gercekligini yalinlikla ele almaktadir. Boylece Akad, sinemasina kdy gergekligini

belirgin bir bigimde yerlestirmis olur.

Akad’1 toplumsal ya da kirsal gerceklige yaklastiran sey izleyici ile kurmak
istedigi bagda aranabilir. izleyiciyi gercek ile ilgili olarak diisiindiirmek istedigini
sOyleyen Akad, burada ki gorevinin gostermek oldugunu ancak c¢ozmeye
caligmadigini anlatir. “Sinemaci seyirciye tabi ki birtakim sorunlar1 yansitmalidir, bu
onun gorevidir... filmin seyirciyi ortaya konan maraz {istlinde diisiindiirmesi bence
yeterlidir.” Bu igtenlikle Akad filmlerine toplumun aksayan yonlerini daha yogun bir
bicimde, belki ¢oziim arayarak degil ama gostererek, dile getirerek yansitmaya
baglar. Boylece 1967 yilinda ¢ektigi Hudutlarin Kanunu filminde kdy gercekliginin
yanma toplumsal bir kaygiyr da eklemis olur. Bu nedenle film Liitfi Akad’in

filmografisinde yeni bir donemi baslatmistir denilebilir.

Doguyu ve kagak¢ilik sorununu anlattigy Hudutlarin Kanunu ydnetmenin
sanslir nedeniyle acgikca dile getiremedigi bircok detayir icerse de genel olarak
toplumsal gergekei bir ifade bigimine sahiptir. Bu topraklara ait yerel bir hikayeyi
icten bir dille anlatan film toplumsal bir meseleye bu kadar derinlikli bir bicimde ele
almasi ve gergekei bir lislup benimsemesiyle toplumsal-gercekei filmlerin ilklerinden

biri olmustur denilebilir. Toplumsal-gercekei film tlislubundan alisagelinmis oldugu

122 Atilla Dorsay, Nezih Cos, Engin Ayga, “Liitfi Akad’la bir konusma”, Yedinci Sanat, Sayi1, Mart,
1973,s. 19

67



iizere Akad’da bu filmde hikayesini isleten karakterlere belirli bir mesafeden bakar.
Bu ayn1 zamanda Liitfi Akad’in hem hayata bakisin1 hem de sinemasinin kendine has
dilini de anlatir niteliktedir. Onara, Akad’in bu mesafesini anlamli bigimde

acgiklamistir;

“...dogulu bilgelere has sogukkanlilikia, bireyleri ile fazla yiizgéz olmadan, onlart
meselelerinin  ve olaylarin  igindeki paylarindan fazla  degerlendirmeden,

bilingaltlarini, hatiralarini, hayallerini kurcalamadan... belli bir toplumsal sistem

icinde, kisilerin birbirleriyle miinasebetleri acisindan filmini kuruyor.”'”

Onaran’in Hudutlarin Kanunu filminin {istiinden anlattig1 biitiin bu 6zellikler
ayni1 zamanda gercek¢i sinemanin ‘disaridan bakan bir g6z’ olma egilimi ile ilgilidir.
Gergekgei sinemanin insani veya toplumsali ele alirken ki objektif durma kaygist onu
disaridan bakan bir g6z olma konumunda tutar. Tam da bu nedenle gercek¢i sinema
konusunu anlatirken, onunla oynamaktan ona miidahale etmekten ¢ekinir. Kamerasi
ile birlikte c¢ekildigi noktadan olaylart miidahalesiz olarak gérmeye ¢aligir. Akad’in
da aslinda Hudutlarin Kanunu filminde yaptig1 buna benzer bir ¢abadir. Otesine
berisine bakmaktan, olabilecegi kurgulamaktan ¢ok olaylarin derinlikli yapisina sahit
olmaya calismistir. Bu nedenle Akad, nesnesine c¢esitli sekillerde yaklasip
uzaklagsmaz daha cok belli bir mesafede kalir. Ayni sekilde karakter yapisinit da
insanin tiim yonlerini zaaflarini, eksiklerini hesaba katarak biitiinliiklii bir sekilde
olusturur. Akad’a gore sadece kotii ve sadece iyi yoktur. Insan bu anlamda nasil
biitiinliiklii bir karaktere sahipse karakterlerin de ayni yapiya sahip olmasi gerekir.

Akad’a gore sinemada kahramanlastirma dogru bir tutum degildir;

“...kahramanlara seyircinin disinda, yon verici bir gii¢ olarak birtakim birikimlerini

bosaltma gérevi yiikleniyor. Seyirci kahramanin davranislarint goriip hayal kuruyor

ve rahatliyor. Bu durumu destekleyen bir ‘star sistemi’ de zararl oluyor.”'*

Akad’t gercekei sinemanin c¢ok yonlii, insani derinliklere sahip karakter
yaratimina yaklastiran bu bakis a¢is1, onun derinlikli bir sinema diline sahip olmasina

da neden olur. Gergek iizerine sekillendirilmis bir hikayenin ayni amacla sinemaya

123 Alim Serif Onaran, Liitfi Omer Akad’in Sinemasi, Ankara, Altin Portakal Kiiltiir ve Sanat Vakfi,
2001,s. 116
2 Dorsay, Cos, Ayga, a.g.e., s. 22
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yansitilmasi elbette ki en 6nemli araci olan karakterlerden ge¢gmektedir. Bu durum da
karakterlerin izleyiciyle 6zdeslesme yasayarak rahatlatmasi degil, gercegin ortaya
cikarilabilmesi amaciyla yabancilasmasi daha uygun olacaktir. Akad bunu

sinemasina yansitan ender onciilerden biri olmustur.

Bu yonleriyle tiiriinlin ilklerinden olan Hudutlarin Kanunu filmi, ardindan
ayni sorunsali ele alan bagka filmleri de getirmistir. Alim Serif Onaran’in ifadesiyle
ayni yil cektigi Kiziliramak-Karakoyun ve 1972 yapimi olan [rmak filmleri ile
birlikte “‘Anadolu Uglemesi’ olarak amlacak bu ii¢ film onun sanat yasaminda yeni
ufuklar belirlemistir”.'”> Akad 6zellikle bu ti¢ filmle kirsal gercekligi dnemli bir
estetik tavirla birleserek Tiirk sinemasi ve Ozellikle gercekei sinemanin gelecek
ornekleri i¢in temel olusturacak bir adim atmistir. Onaran, bu iiclemeden “Yeni
Gergekgilik”, “Masals1 Gergekeilik” ve “Gergekgilik”'* iizerine verilmis basarili
ornekler olarak bahseder. Akad’in kirsal gergekligi ele aldig filmleri ayn1 zamanda
gercekligin kirsalla bagin1 kurmus ve onceki boliimde ele alindigi iizere edebiyatta
filizlenen bir yonelimin sinemaya tasinmasina sebep olmustur. Liitfi Akad’in
onctiliik ettigi bu yaklasim Tiirk sinemasina kdy gercekligi gibi bir kapt agmustir.
1973 yilinda ¢ektigi Gékge Cigek filmi de ayni ¢izgiden ilerleyerek kdy gercekligine
deginirken Akad filmografisine yeni bir yol daha agarak koy gercekliginden kdyden
kente gd¢ sorununu anlattig {i¢c film ceker. Ugleme olan bu filmler, 1973 yilinda
cektigi Gelin ve Diigiin ile 1975 yilinda ¢ektigi Diyet filmleridir. Bu ii¢ filmler
birlikte Akad’in kameras1 da kdyden kente go¢ etmis ve kirsal insanmin kentteki
yasami iizerine odaklanmustir. ik film, kdyden kente gd¢ etmis bir ailenin is kurma
hayaliyle cocuklarini ‘kurban’ etmeleri anlatilir. Onaran Gelin filminin Tirk
sinemasinda gerceke¢i olmasi dolayisiyla dikkat ¢eken ilk filmlerden bir oldugunu

sOylemektedir.

“Adkad bu filmiyle anlattig ailenin Istanbul’daki yasantisim adeta bir belge filmcisi
gibi izlivor. Haci Ilyas Ailesi’nin evlerindeki hava biitiin ayrintisi ve aksiyonu ile
karsimiza getiriliyor. Akad, biitiiniiyle ‘gercek’ bir hikdyeyi, biitiiniiyle ‘gercek¢i’ bir

dille anlatiyor. Bir Tiirk filminde, Tiirk ailesinin yasamina karigmis onemli bir olgu

125 Onaran, Liitfi Omer Akad’mn Sinemasy, s. 16
126 Onaran, Liitfi Omer Akad’in Sinemasi, s. 223
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olan ‘bayram ve bayramlagma’ya yer verildigini yanilmiyorsak ilk kez ‘Gelin’de
goriiyoruz... Ayrica Akad, filmde, gercek¢i ogelerin arasindan ustalikla simgeler,
ipuglart da getiriyor... ‘Gelin’ biiyiik olgiide alegoriye dayanmir. Oglunu Tanri’ya

kurban etmek isteyen Hazreti Ibrahim kissasindan yararlanilarak yapilmis bir

. 127
alegoridir bu.

Akad’in Gelin filmiyle hem geleneksel bazi yapilarin ele alinmasiyla
gercekei, belgeselci bir tavir izlerken hem de simgesel bazi kodlar1 filmin igine
yerlestirerek derinlikli bir sinema filmi denemesine girmistir. Uglemenin ikinci filmi
olan Diigiin’de benzer bir rota izleyerek yine kdyden kente dogru olan gdg¢iin aileler
tizerindeki olumsuz etkisini anlatiyor. Boylece hayat sartlarinda herhangi bir
iyilesme olmadan basamak atlama c¢abasina giren insanlarin bunun yerine
yozlastiklart bir diizene hapsolmalart konu ediliyor. Diigiin, Gelin kadar etkili
anlatima sahip bir film olarak goriilmese de hem teknik ayrintilar hem yerel karakter
yaratimi, mekan kullanimi bakimindan gergekci bir goriinlim sergilese de
melodramik bazi kliseleri kullanmasi bakimindan da iiclemenin biraz gerisinde
kalmistir. Uglemenin son filmi olan Diyet bu anlamda diger iki filmden farkli bir
konuya deginir; is¢i, emek¢i sorunlart. Bu nedenle de toplumsal hatta politik yondeki
bir gergekeilige biraz daha yaklasan film Tiirkiye’de ki sendikalagsma sorununu film
merkezine almistir. Bu sorunu merkeze alan film diger yandan biiyiik kentin
cikmazlarini ve buraya tutunma cabalarini da yan hikayeler olarak filme katmustir.
Ancak Diyet, politik bir konuyu giindeme tagimis olsa da, belki de sansiiriin etkisiyle

bunu detayli bir elestiriye vardiramadigi sdylenebilir.

Akad’in bu donemi takip eden siirecteki film dili, toplumsal gercekgilige
yaklagmig Tiirk sinemasinin gercekei diline ve onu olusturacak Yilmaz Giliney gibi
isimlere de kaynak olmustur denebilir. Liitfi Akad’in sinemasini bu denli 6ne ¢ikaran
unsur bir alanin ilklerinden olmasindan ¢ok siiktinetle olusturdugu o yalin dilidir. Ele
aldig1 toplumsal konularin yani sira sinema dilinin de gercekg¢i anlayisa sahip olmasi
bliyiik oranda melodram gelenegine sahip bir sinema dilinin yeni bastan
sekillenmesine de sebep olmustur. Ona bu ayricaligi saglayan kendine has yalin

iislubudur. Bu iislubun i¢inde goriintiiniin 6ncelikli konumu, sinemanin esas geregi

127 Onaran, Liitfi Omer Akad’mn Sinemasy, s. 173
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olarak diyaloglar yoluyla anlatmak yerine gostererek hikaye etmek, sahneyi ¢ok
parcalamadan, biitlinliikli bir anlatimla kurgulamak Akad’in sinemasina hem ciddi
bir estetik boyut katmis hem de gerceke¢i bir anlatim bigimine yaklastirmistir.

Giovanni Scognamillo tli¢leme ile ilgili konuyu su sekilde toparlar;

“Gergekgi, hatta zaman zaman belgesel bir ¢evre ve kisi arastirmasi sergilemesi bir
yvana Liitfi Akad bu kez her ailenin bagh oldugu gelenek ve gorenekleri sergilerken
bunlarin otesine varan, adeta kutsal kaynaklara dayanan bir paralellik kuruyor:
Diigiin’deki kurbanlik kog¢ / ¢ocuk, Gelin’deki Hz. Yusuf benzetmesi, vb. Yonetmenimiz
bununla da yetinmeyerek iiclemenin her boliimiinde birlestirici bir giic ya da olaylart
toparlayict bir unsur olarak anlattigi éykiiniin kadin kahramanini (Meryem, Zeliha,

Haver) kullanir ve bu kadinlarin her biri kacinilmaz bir bicimde ana niteligi tasir. 128

Liitfi Akad’in filmografisini iki ana yonelimde toplamak gerekirse biri kirsal
gerceklige ve kdyden kente go¢ sorununa degindigi filmler digeri ise kentteki bireyi
merkez alarak, arka planda toplumsal yapiyr gozlemledigi filmlerdir denebilir.
Akad’m bu tiirde cektigi filmlerin basinda ise 1968 yapimi Vesikali Yarim gelir.
Karsiliksiz bir agki konu eden ancak arka fonda Istanbul’un mekansal gergekligini
olabildigince estetik bir formda kullanmis olan film bir agk hikayesi {izerinden kentin
gercekligine dokunup gecmistir. Akad gercek¢i sinema igin az rastlanir bir
kombinasyon yapmis ve gergekligi melodram icinden anlatmistir. Yesilgam
filmlerinin islubunu tasir goriinen film arka planda Onemli bir mekén-gehir
gercekligini gozler Oniine serer. Akad’in sinemast Vesikali Yarim filmi iizerine
basarili bir inceleme olan Cok Tuhaf Cok Tamdik Vesikali Yarim Uzerine kitabinin
girisinde de yazdig1 gibi,

“Akad’in sinemasina niteligini veren unsur, Tiirkiye modernlesmesinin toplumsal ve
kiiltiirel hayatta yarattigi degisimleri ele alis tarzidir... Akad modernligi reddetmeyen
bir perspektif icinden modernligin giindelik hayatta yarattigi esitsiz iliskileri
ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel yonleriyle gosterir... Akad, filmin gergek¢i havasini

sadece igerikle degil gorselligin kullamminda gosterdigi titizlikle saglar. Filmin

128 Scognamillo, a.g.e., s. 200-201
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duragan kamera kullanimi ve gercek mekanlarda ¢ekilmis olmasit Akad’in sinemasinin

bicimsel ozellikleridir. 129

Litfi Akad’in gergekgilige yaklastigi noktalar sinemasinin 6z unsurlar
arasinda yer almaktadir. Onun, karakterleri hayatin i¢indeymisgesine eksik, noksan,
zayif, giiclii, yasli, zengin, mutlu, mutsuz hemen tiim halleri ve durumlar1 iginde
anlatmasi, igtenlikli, gercek karakterler yaratmasi, hikayesini gercek mekénlarda
kurmasi, ictenlikli bir sinema diline ulagmasin1 saglamistir. Goriintiilye miidahalenin
olduk¢a sinirli bir diizeyde tutulmasi (Ornegin zoom hareketinin hemen hig
kullanilmamis olmas1), kameray1 ve teknik olanaklari, goziin gercekligine benzer bir
ifade bicimiyle ve mesafeli bir uzakliktan tiretime dahil etmek, genis ve uzun plan
kullanimi1, mekanin gercek hatta kentin arizali taraflarini gosterecek kadar gercek
zamanin ise simdiki zaman olmasi ve gergegi etrafindakilerle birlikte, ger¢ek hayatin
akis1 icindeymisgesine sahnenin igine dahil etme amaciyla odaklandigi nesnenin veya
durumun haricindeki unsurlar1 da kadrajin i¢ine alma (Andre Bazin’de bdylesi bir
etkiden bahsetmistir) gibi etkenler Akad’in bu ustalik donemi filmini gercekei bir
bicime dogru ¢ekmistir. Diger yonden kentin ve siradan insanin incelikli ve detayl
bir bigcimde hikaye edilmesi, Vesikali Yarim’i 6ykii ve karakter yaratimi yoniinden de

gercekeilige yaklastirmistir.

Ozetleme girisiminde bulunmak gerekirse; 1950°li yillarn gercekligi,
sinemanin kendi dilinin de yerlesmeye, anlasilmaya ve kullanilmaya baslandig:
yillarin  gergekligi olmustur. Tirk sinemasinin teatral dsluptan ayrilarak
sinematografik unsurlar1 6grene-yanila uygulamaya calisan bir sinemaci kusagina
gecisin hemen akabinde ilgingtir ki dnemli ustalar yetigmistir. Sinemay1 saha da
Ogrenen, ustasiz usta olarak bilinen bu isimler kendilerini kimi zaman melodram
geleneginden koparamasalar da estetik bircok deneme ve gercekei kaygiya sahip
filmler ¢ekmislerdir. Ancak yine de bu déonem boyunca var olan ger¢ekgilik daha ¢ok
baslangi¢ Ozelligine sahip, kendinden sonra gelecek bir sinema kusagini yetistirir
niteliktedir. Ozellikle toplumsal-politik bir gercekgiligi dile getirmek konusunda,
elbette ki sansiiriin de etkisiyle, tedirgin davranilmis olsa da o yillarin kosullari

icinde onemli bir yolu agmis sayilmahdirlar. 1950’lerden yola c¢ikilip 1960’lara

29N. Abisel, v.d., Cok Tuhaf Cok Tanidik Vesikal Yarim Uzerine, istanbul, Metis, 2005, s. 15-16
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varildiginda iislup yoniinden 6nemli bir yol kat edilmis, gercekei dil iyiden iyiye
belirginlesmeye baslamistir. Yerel dykiiler, diyaloglar, mizansen yaratimi, karakter
yaratimi gibi bir¢ok etken yoluyla Tiirk sinemasinin kendine has dilini olugturmustur.
Boylece iilke gercekleri kimi zaman cesurca kimi zamansa oOrtiikk bicimde ele
alinmaya, dile getirilmeye baslanmistir. Popiiler kanatta iiretilen melodrama yonelik
filmler bir yana birakilirsa estetik ya da toplumsal kaygilarla ¢ekilmis filmler hem
teknik hem de sdylem yoniinden olduk¢a sade ve yalin bir dil benimsemis sinemaya

girecek yeni bir yonetmen kusagina da 6énemli bir yol agmustir.

Ozellikle Liitfi Akad’n insan1 temel alan sinemas1 gercek¢i sinema igin ¢ikis
noktasidir denilebilir. Hem bigimsel 6zellikleri hem de sinemasi yoluyla aktardigi
konular kendi donemi igerisinde toplumun Onemli bir yansiticisi olmustur.
Kendinden 6nceki donemin sinema dilini degistirme 6nemine de sahip olan Akad
kendine 6zgii yarattig1 tislupta yalin ve sade olacak bir bigim kaygis1 tasgimistir. Zaten
Akad’da bigimciligin abartili 6rneklerini kendi sinemasi i¢in onaylamaz; “asiri
bicimcilige hi¢bir zaman saplanmadim. Bigim arastirmasina sapmadan saglam ve
dogru bir sey yapildi mi1, o yikilmaz... saglam ve sade bir desen {istiine kurulmus bir
resim gibi...”"*" demektedir. Kameranin ve diger teknik olanaklarin bu “iddiasiz”
kullanim1 onu ger¢ege daha ¢ok yaklastirdig1 gibi dykiisiinii 6n plana ¢ikarma, insana
karst duydugu hassasiyeti vurgulama imkani vermistir. Burada esas olan hayatin
kendi derinligidir. Bu temel kuvvetli ise onu ortaya ¢ikaracak olan arag, bu kuvvetli
nesneye odaklanmayr saglayacak yalinliga sahip olmalidir. Liitfi Akad’in
onciiligiinii yaptig1 sinema anlayisi estetik bagarisini hayatin kendisinden, yalinlik ve

sadelik i¢inde alan bir anlayistir.

Sinemacilar kusag ile birlikte hayata gegen diger 6nemli unsur “kdy filmi”
anlayisinin kirsal gergeklik ya da kdy gercekligi ile sinemaya da girmis olmasidir.
Edebiyatta baslayan bu yonelim Tiirk sinemasina gergeke¢i basligi agan en onemli
unsurlardan biridir. Tiirkiye’de ki sanat alanina edebiyat yolu ile giren gergekgilik bir
onceki bolimde anlatildigi tizere kdy gercekeiligidir. Edebiyattaki bu yonelim

sinemaya da sirayet etmis ve ger¢ekcilik ayni noktadan kirsaldaki gergeklikten ele

B0 Dorsay, Cos, Ayga, a.g.e., s. 20
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alinmaya baslamistir. Hem Erksan’m Asik Veysel’in hayatin1 anlattigi Karanlik
Diinya hem de Akad’in Beyaz Mendil filmleri bu baslangic1 yaptiysa da sonrasinda
cekilen birgok film gercekligi, koy gercekligi / kirsal gerceklik iizerinden ele almistir.
Ancak burada sdylenmesi gereken, gercekciligin sadece koy gergekligi ilizerinden
devam etmedigidir. Tiirk sinemasi icin, her ne kadar yerel, geleneksel unsurlar1 da
ele alan kdy filmleri gergekeilik yoniinde onemli bir arayis olarak yer alsa da bahsi
gecen ve devaminda gelen birgok yoOnetmen, gogii ve isci-emekgi sorunlarini ele
aldiklar1 kenti merkeze alan filmler, kent gergegini anlatmay1 hedefleyen filmlerde
iretmislerdir. 1960’larin ikinci yarisina gelindiginde Tiirk sinemasi kendi yetkin
sinemaci kusagini biiylitmiis, yazin diinyasi (o donemde ¢ikan dergilerden bazilari:
Sinema, Sinema-Tiyatro, Sinema 59 ve Si-Sa) olusturmus haldedir. Tirk
sinemasindaki bu sekillenme, 60’lara kadar gelinen siiregte entelektiiel bir sinema
cevresi, sinema lizerine tartigsmalarini gercekeilik beklentileri igcinde siirdiirmektedir.
Asli Daldal bu gelismeyi “yeni-gergekeiligin hemen 6ncesinde Italya’da ortaya ¢ikan
ve Cinema dergisi ¢evresinde toplanan aydin hareketine benzer bir liretken sinemaci

»B1 olarak betimler. Yesilgam sinemasi nedeniyle iiretimin de

entelektiiel gevre
artmasi sinemaya olan inanci perginler. Bundan sonraki en biiyiikk gelisme, 1960
Anayasa’sinin yarattifi Ozglirlikci ortamin, diinyadaki politik hareketlerin ve
sinemanin kazandig1 kendine gilivenin etkisiyle hayata gegen Toplumsal Gergekei
harekettir. Toplumsal gercekgeilik, Tiirk sinemasinda nicelik bakimindan zengin bir

hareket olamasa da sinemanin toplumsal damarinin iyice belirginlesmesi agisindan

onemli bir ayrim noktasi olmustur denebilir.
2.3 Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gercekgilik

Tek partili rejimden ¢ok partili rejime gegisin lizerinden ¢ok kisa bir siire
geemis olmasina ragmen, yeni hiikiimetin muhalefet ve basina karsi baskici bir tutum

izlemesi, ekonomik bunalimin yogunlasmasi ve diger uygulamalar'’*, 27 Mayis

! Daldal, “Toplumsal Gergekgilige Dogru: 1950’lerin Sinema Ortami1”, s. 50

- Demokratik hak ve ozgiirlikklerin, 6zelliklede muhalefet hakkinin kisitlanmasi ve sermaye sinifi
disindaki sinif ve gruplarin ihmal edilmesi 27 Mayis darbesine giden yolda en belirgin gerek¢eydi.
Sermaye sinifinin gelismesiyle ortaya ¢ikan isciler gdzle goriiliir bigimde ihmal ediliyorlardi. Bu siire¢
i¢cinde, anti-emperyalizm, bati ile tam bir biitiinlesme g¢ergevesinde terk edilmis, batinin siyasal ve
ekonomik denetimi 6nemli dlgiide yogunlagmistir. Emre Kongar, Toplumsal Degisme Kuramlari ve
Tiirkiye Gergegi, 8. bs., Istanbul, Remzi, 2000, s. 365
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1960 giinii askeri bir darbe yoluyla ordunun yonetime el koymasina neden olmustur.
27 Mayis 1960 darbesinin dnemi, darbeyi takip eden siire¢ toplumsal degisimin de

hiz kazanmis olmasidir. Asli Daldal’in ifadesini hatirlatmak gerekirse;

“stnif ¢atismalarmmin dengelendigi, yonetici sinifin toplumun degisik katmanlarina
uzlasmact ve ‘ilerici’ bir tutumla yaklastigr tarihsel donemlerde (ozellikle savas
sonrasi, darbe sonrasi gibi toplumsal kriz donemlerinde, dagilan (ama tamamen
par¢alanmayan) toplumu ‘yeniden canlandirma’, ‘yeniden yapilandirma’ gibi
amaglarin éne ¢iktigi zamanlarda) sanat alaminda ‘gercek¢i’ bir egilimin ortaya

ciktigidir. "%

Genel bir bakisla, Tiirk sinemasinin toplumsal gercek¢i hareketin de boylesi
bir yenilik¢i atmosfer i¢inden ¢iktig1 sOylenebilir. Gergekeiligi 6zellikle toplumsal
kaygilar1 dile getirme yolunda kullanan ydnetmenler, ortak bir manifesto ya da
bildirge etrafinda toplanmamis bu nedenle de ortak bir bicem meydana
getirememislerse de toplumsal degisimi sinemaya yansitma amact gilitmiislerdir

denilebilir.

1961 Anayasast’nin yarattig1 olumlu hava sinemacilari, yurt sorunlaria ve
Tiirkiye’nin ger¢cek yasamina egilen, kimi zaman kdy gergekligini kimi zamanda
biiyiiksehrin sorunlarin1 (go¢ gibi), kent gercekligini ele alan senaryolardan yola
¢ikan yapimlar ortaya koymaya yénlendirmistir'>*. 1960 ile 65 arasi dénem, Tiirk
sinemasinda toplumsal gercekgiligin hem estetik hem de sosyo-politik siyasi
felsefesine yakinlik duyan bir sinemanin 6ne ¢iktig1 yillar olmustur. Metin Erksan,
Ertem Goreg, Halit Refig gibi bu akimin i¢inde yer alan diger biitliin yonetmenlerde
1960 darbesini olumlu bir gelisme olarak gormiis filmlerini de bu olumlu hissiyati
destekleyecek bir ana fikir altinda cekmislerdir. Donemin toplumsal gercekei
filmlerinin bir kismi darbenin sosyal etkilerini en yogun olarak hisseden sehir
insanlarinin hikayelerini anlatan “kent” filmleriyken belirli sayida yonetmen de “kdy
gercekligi” ile ilgilenmistir. Agirlikta olan “kent merkezli filmlerde ‘geleneksel

burjuvazi’ ve onun deger yargilari, miilkiyet duygusu, kar elde etme hirs1 siddetle

33 Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, s. 56
3% Alim Serif Onaran, Tiirk Sinemas1 — I, 2. bs., Ankara, Kitle, 1999, s. 103
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133 Tiirk sinemasinda ki toplumsal gercekgilik hareketi belki de ilk

elestirilmistir.
defa, politik zemindeki gelismelerin sinemaya en belirgin bicimde yansidigr donem
olmustur. Toplumsal gercekei hareketin ortaya cikisi biiylik oranda, sosyo-politik
stirecin degisiminin kendisini sinemada da gostermesi, yazin ve elestiri alaninda ki
iiretimde ciddi ve nitelikli bir artis meydana gelmesi ve 61 Anayasasi’nin 6zgiirliik¢ii
bir tavra sahip olmasi ile ilintilidir denebilir. Biitiin bu gelismelerin sinirlt bir sinema
cevresini  kapsadigi  bu  yeni  hareketin tim  sinema  iretimi ile
bagdastirilamayacagidir. Bu anlamdaki toplumsal gercekci iiretim, asagida
detaylariyla incelenecek olan filmlerin 6tesine ¢ok az miktarda ge¢mis toplumsal
elestiri getirmeye calisan filmlerin {iretimi sinirli sayida kalmistir. Ciinkii bu donem
ayni zamanda Tiirk sinemasinin iiretim acisindan en bereketli yillar1 olmustur.
Abisel’in de ifadesiyle “1960’lar ve 1970’lerin ilk birka¢ yili, bir bakima Tiirk
sinemasinin en parlak dénemidir.”'*® Ancak iiretim agisindan parlak olan bu dénem
Yesilcam sinemasinin yani popliler sinemanin etkisi altinda ge¢mistir. Melodram
ozelliklerinin yogun, estetik ve sanatsal boyutun ise bu {iretimin tiimiinii kapsamasa
da hatir1 sayilir 6rnekte ¢ok da dikkate alinmadigi bir sinema anlayisi ozellikle
yapimcilik anlayist konusunda ki problemli bakis nedeniyle etkisini uzun yillar
boyunca devam ettirememistir. Yine de Yesilcam, sinema sektoriinii canlandirmas,
izleyiciyi sinemaya ¢ekmis, sinemay1 profesyonel bir alana doniistiirmek konusunda

ciddi bir tecriibe edinme alan1 meydana getirmistir.

27 Mayis sonrasinda geng bir yonetmen kusagi, o giin ki sinema ortami
icerisinde ulusal ve yerel forma sahip bir sinema dili yaratmaya calisirken aym
zamanda batinin estetik formu ve diinya sinemasindaki diger akim ve hareketleri de
yakalama ugrasi i¢ine girmistir. 1960 darbesini izleyen yillarda yoOnetmenler,
toplumsal gercekeilik, ulusal sinema hareketi gibi belirli olusumlarin g¢evresinde

toplanmislar ancak bu uzun ve bol iiretimli olmayan bir hareket olarak kalmistir.

Konu kapsaminda incelenen toplumsal gercekg¢i hareket, toplumsal degisimi
nesnel bir bakis acisiyla perdeye yansitirken — sosyal gergekligin sinemaya

yansitilmast — ayni zamanda O6zglin ve modern bir sinema dilinin yaratilmasi

35 Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekeilik, s. 95
136 Nilgiin Abisel, Tiirk Sinemasi Uzerine Yazilar, Ankara, Phoenix, 2005, s. 104
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hususunda da agama kaydedilmesine neden olmustur. Boylece toplumsal gercekgilik
Tiirk sinemasi icinde belirgin bir akim o6zelligi kazanamamigsa gercekeiligin
ozellikle de ‘toplumsal’t anlatan bir gergekei ifadenin sinema diline yerlesmesini

saglamistir.

Toplumsal gergekgeiligin, diinya sinemasindaki diger akim ve hareketler gibi
keskin belirleyicileri olmamistir. S6z edildigi gibi herhangi bir bildirge ya da
manifesto ¢evresinde toplanmamis olan hareket bu nedenle ¢ok kesin ozelliklere
sahip olamamisti. Ancak yine de hedeflerin belirli olmasi — ulusal, yerel ve
Ozgiirlik¢ii bir sinema sdylemini yakalamak — sinema anlayislarini gelistirmek
isteyen yonetmenlerin ayn1 ¢ember igine konabilecek filmler iiretmesine neden
olmustur. Bu nedenle toplumsal gergekeilik tam bir akim 6zelligi gostermemisse de
onun diinya sinemalarindaki diger akimlarla ortak noktalar1 bulunmaktadir. Ash
Daldal Tiirk sinemasinda toplumsal gercekligi inceledigi kitabinda, bu ortak
noktalar1 siralamaktadir. Bunlardan biri sinema elestirisinin, aymi Italyan Yeni
Gergekei akiminda oldugu gibi Tiirk sinemasi i¢inde de yayginlik kazanmasi ve
ozellikle elestirilerin gercekci sinemayr meydana getirecek etkenler {izerinde
yogunlagmasi, yonetmenlerin “tiirdes” bir sinema yaratmak konusunda bir araya
gelerek fikri tartismalarda bulunmasi toplumsal gergekeiligi bilingli bir hareket
haline getirmistir. Bu ézellik onu italyan Yeni Gergekgiligi vb. akimlara yaklastirir.
Diger taraftan toplumsal gercekeiligin giindeme gelmesi ve sona ermesi lilke ¢capinda
yasanan birtakim sosyo-politik gelismelerin etkisi altinda olmustur. Yine italyan
Yeni Gergekgilik, Sovyet propaganda sinemasinda ve Alman Disavurumculugun da
oldugu gibi iilke glindemini isgal eden birgok konu bu filmlere yansimis, toplumsal
gelismeler filmlere konu olmustur. Gergekgei sinemay: temsil eden bir diger 6zellik
olan siradan insani anlatan bir hikdye yapisi ve yine siradan insanin sorunlarinin
temsil edildigi bir sinema anlayis1 toplumsal gergek¢iliginde ana konusu olmustur.
Akimin diger bir 6zelligi yine hemen tiim ger¢eke¢i akimlarda goriilen gergegi ifade
edecek bicimsel denemeler olmustur. Yonetmenler teknik yonden yeni denemelere
girigmis; alan derinligi kullanimi, kamera acilarinin c¢esitlenmesi, dis mekan
kullanim1 ve amatdr oyunculuk gibi yine gergek¢i sinema temsilini saglayacak

yontemler kullanmislardir. Hemen biitiin 6zellikler bir yana toplumsal gercekeiligin
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en temel kaygisi toplumsal yapiy1 konu etmesidir. Filmlerin tamami toplumsal bir
olay1 konu etmis, filmin ana hikayesi mutlaka politik ya da toplumsal bir konu
cercevesinde ele almmustir. Insam anlatirken dahi onu sosyal ¢evresinden
ayrrmamustir.”” Toplumsal gergekligin bu belirleyicileri hem bu hareketi diger iilke
sinemalarindaki akimlara yaklastirir hem de bu donemde {iretilen filmlerin ortak

ozellikleri nedeniyle belirli bir ¢cer¢eve i¢ine alinmasina neden olur.

Kisacas1 1961 Anayasasi’nin yarattig1 gorece ozgiirlik ortami 1965 yilinda
sona ermis, toplumsal gerceke¢ilik yerini Yesilcam’in ticari sinema anlayisini
olumlayan “ulusal sinema” denemelerine birakmistir. Bu yonelim ise Halit Refig ve
Metin Erksan gibi bazi yonetmenlerin smirli ¢abalarindan Oteye gidememistir.
Boylece tekil bazi 6rneklerin disinda 1960 yilinda ortaya ¢ikan toplumsal gercekei
dil gercek bir yogunlagsma gosteremeden yerini 1970’ler de glindeme gelen ve kadin
izleyiciyi sinema salonlarindan uzaklastiran seks filmleri furyasina, arabeskin bag
koseye yerlestigi sarkili filmlere ve televizyonun baskin kitlesel giicline birakmustir.
Toplumsal gercekeiligin tiim bir film iiretimi iginde ‘“hafif” kalmasi 1970’lere
gelindiginde hareketin etkisini tamamen kaybetmesindeki tek etken degildir. Adalet
Partisi’nin basa gelmesi, kisa siireligine ara verilmis olan sansiir ve bask1 etkisinin
diger bir¢ok alanda oldugu gibi sinema i¢inde geri gelmesine neden olmustur. Adin
tiim diinya da oldugu gibi sol yonelimle birlikte duyuran toplumsal gercekgilik, ele
aldig1 konular itibariyle oncelikle sansiiriin goélgesi altina girmistir. Bu hareket
etrafinda film iireten yonetmenler, 1960’larin yaris1 itibariyle cesitli sebeplerle farkli
konulara yonelmis ancak her durumda toplumsal gercekg¢ilik kendinden sonra

yetisecek bir sinemaci kusagina 6nderlik etmis, ilham verici olmustur.

1960-65 yillar1 arasinda toplumsal gercekei iislup altinda ¢ekilmis olan
filmler konusu tartismali olsa da en genis kapsamda; Metin Erksan’in, Gecelerin
Otesi (1960), Yilanlarin Ocii (1962), Suclular Aramizda (1964), Susuz Yaz (1964);
Halit Refig’in, Sehirdeki Yabanci (1962), Gurbet Kuglar: (1964), Harem’de Dort
Kadin (1965); Ertem Goreg¢’in, Otobiis Yolculart (1961), Karanlikta Uyananlar
(1965); Duygu Sagiroglu’nun, Bitmeyen Yol (1965) filmleri siralanabilir.

57 Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gerg¢ekgilik, s. 61-63
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Metin Erksan’in Asik Veysel’in hayatini anlattigt Karanlik Diinya filmi ile
baslangic yaptig1 koy gercekligi, Susuz Yaz ve Yilanlarmm Ocii filmleri ile daha
radikal bir soylem ile devam ederken, Sug¢lular Aramizda filminde burjuvazi karsiti
bir tutum benimserken Gecelerin Otesi filminde ise kisa yoldan késeyi dénme

zihniyeti lizerine elestiri getirmektedir.

Estetik bir ifade bi¢imini benimseyen ancak gercekei sinema Ornekleri de
veren Metin Erksan, 1950’lerin bu yeni kusaginin, bi¢im ve igerik kaygisini en {iist
diizeyde tutan yoOnetmenlerinin basinda gelir. Aldig1 sanat tarihi egitimi onun
sinemasinda ki estetik ¢abanin kaynagini agiklasa da siyaset ile Marksist felsefe ile
yakindan ilgilenmesi- filmlerindeki politik durusun nedeni olarak gosterilebilir. O da

Akad gibi insan1 ve onun meselesini anlatma ¢abasi i¢cindedir.

Toplumsal Gergekgilik hareketinin de baslangici sayilacak olan Gecelerin
Otesi filmi Erksan’in toplum elestirisi yaptig1 ilk filmleri arasinda sayilabilir.
Demokrat Parti’nin yaydigi her mahalle de bir milyoner yaratma diisturunu hedef
alan film, kisa yoldan koseyi donmeye calisan bir grup gencin trajik bir sonla
niyetleri nedeniyle pisman olmalarini anlatir. Yeni diizenin disinda kalmis olan grup
haklarim1 elde etmek konusunda dogru yolu seg¢medikleri icin -elestirilirken
“Erksan’in para dirtlisiiniin seytaniligini yaptigt vurgu, DP doneminin liberal

"% olarak nitelendirilebilir. Gecelerin Otesi filmi elestirel

politikalarmin yergisi
iislubunu, kentin diginda birakilmis insanlarina ve onlarin sistemi dogru tercihlerle
doniistiirmeye ¢alismamalarina dogru yoneltirken diger yandan da bu yeni sistemin,
cok partili diizenin getirdigi liberal politikalarin toplum tarafinda yarattig1 ¢ikmazlara
deginir. Filmin getirdigi bu elestiri Erksan’t toplumsal gergekeiligi baglatan kisi

yapar. Bu filmden sonra elestirel tislubunu kirsala dogru gevirmistir.

Karanlik Diinya filmiyle baglattigi koy gercekeiligi elestirisi ise Yilanlarin
Ocii (1962) filmi ile devam eder. Giiglii Anadolu kadinini temsil eden Irazca’ya karsi
sistemin yardimiyla gii¢siizii ezmeye calisarak evinin Oniine ev yapmak isteyen

Haceli’nin ¢atigmasini anlatan filmin gercekgiligi piiriizsiiz bir anlatim iginde

- Metin Erksan, politika ile olan bagini sinema sektdriine de tasiyarak “Tiirkiye Sinema Iscileri
Sendikasi”n1 kurarak baskanlik gérevinde de bulunmustur.
¥ Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, s. 98
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vermesi gercekci sinema gelenegi i¢in de dnemli bir adimdir. Daldal, filmin temelde
“miilkiyet” kavramim ele aldigin1 sdyler; “...Irazca ve Haceli arasindaki sorunun
kokeninde ‘6zel miilkiyet’ yatmaktadir. ‘Iyi’-‘kotii® arasindaki catisma insanlarin

‘miilk edinme’ ve ‘miilkii koruma’ savaslarindan dogar.”'*’

Miilkiyet kavrami
iizerine yapilan elestiri sistemin ¢ok da disina ¢ikmaz, Daldal bunun miilkiyetsizligin
savunuldugu {itopik bir diinyaya vardirilmadigini sodyler. Bu anlamda filmin dile
getirdigi toplumsal elestiri yine de sistemin i¢inde kalmaktadir. Buna ragmen ciddi
bir sansiir uygulamasina tabi tutulan film, donemin Cumhurbaskan1 Cemal Giirsel’in

izniyle gosterime girer. Yilanlarin Ocii her seyden &nce toplumsalin icine bireyselin

gizlenmesi hikayesidir. Sadik Battal, Yilanlarin Ocii filmi igin;

“Nesnel gercekligin icinde, insanin oznel gercgekligini yansitan Erksan, goriiniirdeki
olaylart gergekgi bir bigimde verirken, olaylarin arka planinda akan tutkulu iliskileri,
asil gergekligi giin yiiziine c¢ikarmaktadir” Erksan’in film diinyasinda, nesnel
gergeklik, oznel gergekligini belirginlesmesini saglayan bir ¢ergeve islevi

gormektedir”'*” demektedir.

Metin Erksan’in filmlerine bakildiginda, 6zii arama ¢abasi hemen her daim
bulunmaktadir. Bu anlamda gercekligi olusturmak adia hem mizansen yaratimini
cok basarili kullanmakta hem de gerceklige ait 6zii hi¢bir abart1 barindirmaksizin
hikayenin icine yedirmekte ustadir. Bu nedenle Erksan filmlerinin gercekligi oyle
hemen her zaman disaridan goriinebilecek bir gergekeilik anlayisi degil daha ¢ok

detayli bir okuma yoluyla ortaya ¢ikartilabilecek bir gercekliktir.

Erksan’nin diger filmi Susuz Yaz yine Anadolu'yu ve kirsali konu alir. 1963
yapimi olan film, Yilanlarin Ocii’'nde oldugu gibi 6zel miilkiyet kavramina deginir.
Kendi arazisinden gegtigi i¢in zorbalikla kdyilin suyunu kesen Osman, yasanan bir
catigma sirasinda koyliilerden birini 6ldiiriir. Kendi yerine kardesini hapse gonderen
Osman, kardesinin karisin1 ayartmaya calisirsa da kardesi Hasan tarafindan
oldiriiliir. Koy gercekliginin dnemli bir 6rnegi olan film teknik olarak da yalin bir
dile sahiptir. Genis plan kullanimi, gosterigsiz bir oyunculuk {islubunun

benimsenmesi ve yerel Ozelliklerin, dilin basarili kullanimi filmi teknik olarak da

% Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasindan Toplumsal Gergekgilik, s. 99
10 Sadik Battal, Asil Film Simdi Bashyor, Ankara, Vadi, 2006, s. 170
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gercekci yapar. Ancak filmi toplumsal elestiriye yaklastiran unsur, yarattig
karakterlerin yaptig1 sistem elestirisidir. Osman karakterinin 6zelinde Demokrat Parti
iktidarinin yarattigi “benmerkezci, liberal” kendi adma yalnizca kendi ¢ikarim
koruyan, bir tiplemeyle toplumsal bir elestiri yapilmaktadir. Asli Daldal, filmin arka
fonunda belirgin bir Demokrat Parti elestirisi oldugunu sdylemektedir; “sagduyu ve
genel yarar1 gézetmesi gereken kanunlar, liberal burjuvazinin elinde insanoglunun
vahsi miilkiyet arzusuna hizmet eder hale gelmistir. Miilkiyet arzusu kadar, DP

#1411 K 6yliiniin

donemi kanunlar1 da kdyliiler arasindaki g¢atigmadan sorumludur.
hakkini1 arama konusundaki zaafi, sistemin bireysel ¢ikarlara hizmet etmesi, kitlenin
hakkini korumak yerine, toplum ayristiran bir gayret i¢inde olmasi Erksan’in bu film
ile getirdigi toplumsal elestiridir. Diger yandan Yilanlarin Ocii filminden bu yana
“Ozel miilkiyet” tlizerine yaptig1 vurguyu Susuz Yaz’da yeniden tekrarlamistir. Bigim
ve igerik yoniinden gercekci forma sahip olan Susuz Yaz, Berlin Film Festivali'nde de
yilin en iyi filmi 6diili olan Altin Ay1’yr almistir. Erksan’in bu basaris1 Tiirk
sinemas1 i¢in o giine kadar goriilmemis bir basar1 olmakla birlikte, sinema

geleneginin oturmast ve yerel unsurlar tagiyan bir filmin uluslararasi alanda

taninmasi gibi konularda da 6nemli bir yol agmustir.

1964 yapimi olan Suglular Aramizda filmi ise kentteki yoksulluga donerek,
yeni zengin burjuva bir ailenin karsisina, hirsizlik yapmalarina ragmen daha masum
gerekcelere sahip yoksul insanlart koyar. Zengin aile her durumda daha biiyilik ve
kokli gilinahlara sahiptir. Buna karsin fakir ailenin hirsizlik yapmasimin tek sebebi
evdeki kiiciik hasta cocuktur. Zengin ailenin a¢ gozliilugi fakir ailenin ¢ikmazlari ile
kars1 karsiya, abartili bir ikilem ortaya konulur. Bu anlamda film gercekgi sinemanin
sade ve giindelik anlatimindan uzaklasarak melodramin i¢inde barindirdig iyilik ve
kotiligiin karsithgmi kullanir. Ancak yine de film zengin ve yeni kentli insan
profilinin yaninda yoksullugu gergekci bir bigimde ortaya koyar. Ozellikle
kameranin yoksul mahallelerde gezdigi sahneler, ger¢ek mekéan kullaniminin basaril

bir 6rnegidir.

4l Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gerg¢ekgilik, s. 101
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Film gercek bir hikdyeden Oykiinerek yazilmis, kentli yeni zengin bir ailenin
gelinine sahte kolye hediye etmesi iizerine sekillenir. Yeni kentli zengin baba,
kotiiliigii tistlinde olagan bir bicimde tasiyan ogluna isleri devrederken oglunun
kendinden daha acimasiz olacagimi tahmin etmez. Ancak oglu Miimtaz, babasina
gore hem daha ¢ok “kentli” hem daha acimasizdir. Miimtaz’in karakterinde
sekillenen kotiiliik, gergekei sinemanin ¢ok da benimsedigi tiimden kotii ve tiimden
iyi gibi derinlesmemis karakter yaratimina vardigi i¢in Erksan’in hikaye bazinda
yaptig1 toplumsal elestiriyi karakter yaratimi konusunda zayiflatir, onu daha c¢ok
soyut bir anlatima gotiirlir. Buna ragmen toplumsal gercekgilik i¢ine alinan diger
filmlerinde yaratilan karakterlerin daha biitiinlikli bir goriinlime sahip oldugu

sOylenebilir.

Erksan’in oykiileri iyilik ve kotiiliik tizerine yazilsa da karakterlerin ahlaki
duruslari, iyi ve kotii olma halleri timden bir goriiniim arz etmez. Kotli karakterin
dislanmishginda ki ceza nasil ki izleyiciyi rahatlatan bir unsursa iyinin de
bencillestigi ya da milkemmel davranamadigi durumlar vardir. Iyi karakterler eksik
bir davranigla haksizlik karsisinda birlesip hakkini aramaz, onlar da ¢ikarlarmi
gozetecek ara ¢oziimler bulurlar ya da yalnizca kendi ¢ikarlarini giiderler. Bu ¢ok
yonlli ve derinlikli karakter yaratimi, Erksan sinemasina gercek¢i sinema unsurlar
yiikledigi gibi onun toplumsal elestiri getirme amacina da hizmet eder. Zaten kendisi
de insani biitiin boyutlar1 ile ele almayr hedefledigini sdylemektedir; “...benim
filmlerimde siddetli tipler yoktur. Biitiin boyutlariyla evvela insanlar vardir, benim
filmlerimde bdyle iyi ve kotii ayrilmamistir. Ben insanlar1 boyle siddetli bir sekilde

»142 Erksan’in karakterleri bu nedenle daha gergekgi

iyi ve kot diye ayirmam.
tiplemelerdir. Insan dogasinin tiim karanlik ve aydinlik ydnlerini agi§a vurmasi, onun
hayatin derinlikli goriinlimlerini ortaya ¢ikarmasini kolaylastirir. Metin Erksan,
toplumsal gercekei ya da daha dogru bir ifadeyle toplumsal elestiri yaptig1 filmleriyle
gercekci sinemanin gelecegi icin hatir1 sayilir bir katkiya sahiptir. Mistisizmi,
felsefeyi, estetik kaygilar1 sinemasina siklikla yansitmakla birlikte {ilke gergeklerini
ozellikle kirsalin, kdyiin gergekligini, yalin ve sade bir bi¢gim kullanarak ele almak

konusunda da basarili olmustur. Erksan yarattig1 karakterlerin biitiinliiklii yapisi,

'*2 Sinemay: Sanat Yapanlar, TRT Egitim Dairesi Bagkanligi, Aralik 1999, s. 43
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yerel sOyleyisleri hassasiyetle kullanmasi, ger¢cek mekan kullanimi ile gergekei
sinema baghigi altinda onemle degerlendirilecek hayatin 6ziinii gérmeye ¢alisan

derinlikli filmler iiretmistir.

Toplumsal gergekeiligin belki de teori iizerine en fazla ¢aligmis isimlerinden
bir digeri ise Halit Refig’dir. Ozellikle toplumsal gergekgilikten sonra giindeme
gelecek olan ulusal sinema anlayiginin fikir babasi olmakla birlikte sinemanin fikri
yoniinii de giiclendirmek {izere cesitli girisimlerde bulunmus, bu konuda toplantilar
yapmig, yazilar yazmistir. Ancak Refig’in esas iiretimi filmler konusunda olmus,
toplumsal gercekeilik hareketi iginde, Sehirdeki Yabanci (1963), Safak Bekgileri
(1963), Gurbet Kuslart (1965) ve Harem'de Dért Kadin (1965) olmak tizere dort
film iretmistir. Refig sinemasmin amaciin “Tirk toplumunun yapist ve
gercekleriyle ilgilenmek” oldugunu sdylemektedir. 27 Mayis 1961 Anayasasi’nin
yaratti1 6zgiirliik ortami icinde hem gogii ve kent gercekligini dile getirmis hem de
varolan gergekliginde koklerini gegmiste aramugtir. Refig, 61 Anayasasi’nin
toplumsal elestirinin onilinii agtifini, bdylece toplumsal gercegi ele alan filmlerin

cekilebilir oldugunu sdylemektedir.

“Benim yonetmenlige bagladigim 1960-61 yillarinda 27 Mayis'in ortaya ¢ikardigt
siyasi, sosyal ve kiiltiirel bir ortam vardi. 60 larin ilk yarisinda, sinemada yaptigim ilk

calismalar, bu miisait ortamlar iginde gelisti. Ciinkii bu, benim sinemada inandigim,

savundugum gercekgilik fikirlerinin oniinii agan bir ortamdy. "™

Film ¢ekmeye boylesi kiiltiirel bir atmosfer i¢inde baslayan Refig, siyasi
yonden gelistirdigi fikirlerini toplumsal bir perspektif kullanarak sinemaya yansitma
imkan1 bulmustur. Boylece toplumsal gercekei anlayis icinde degerlendirilebilecek
ilk filmi olan Sehirdeki Yabanct’y1 ¢ekmistir.

Sehirdeki Yabanci (1963), senaryosunu o donemin toplumsal gergekci
hareketi destekleyen onemli isimlerinden biri olan Vedat Tiirkali’nin yazdig: film,
yurtdiginda egitim aldiktan sonra memleketi Zonguldak’ta {ilkesinin ger¢egine ve
kosullarina yabancilasmis olarak geri donen bir aydin profili ¢izilmektedir. Maden

is¢ilerinin c¢alisma kosullarinin gercek ortamlar kullanilarak gosterilmesi ve birgok

'3 [brahim Tiirk, Halit Refig Diislerden Diisiincelere Soylesiler, Istanbul, Kabalc1, 2001, s. 119
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sahnede iscilere yonelik sorunlarin konusulmasi is¢i sorunlarna dair bir sdylem
yaratmaktadir. Filmin daha baslangi¢ sekanslarindan birinde miihendislik egitimi i¢in
gittigi Londra’da ne Ogrendigi soruldugunda “birlikte yasayan insanlarin birlikte
nasil mesut olabileceklerini, nasil ¢aligmalar1 ve dayanigsmalar1 gerektigini
ogrendim’’ der. Bu ve benzeri diyaloglarin filmin sosyalist vurgusunu arttirmaktadir.
Muhtemeldir ki bu vurgu Vedat Tiirkali’nin kaleminden ¢ikmis ancak Halit Refig’in
de o giin ki goriigleriyle ayrilik olusturmamistir. Akabinde film 3. Moskova Film

Senligine de davet edilir.

Geng¢ miihendisin is¢i yanlis1 sdylemleri, iilke gercekligini kaybettigi ona
yabancilastig1 gercegini degistirmez. Sonu¢ olarak gen¢ miihendisin is¢i giivenligi
hususunda gosterdigi hassasiyet, iilkesinin sartlarina uygunluk tagimaz bu nedenle de
yadirganir. Tiim bu diglanmaya ragmen tutumunu degistirmeyen miihendis filmin
sonunda is¢iler tarafindan kurtarilarak mutlu sona erer. Ancak bu son Vedat
Tiirkali’nin aydn ile is¢iyi-toplumu baristirdigt mutlu sondur. Halit Refig bu mutlu
son yerine miihendisin is¢iler tarafindan lin¢ edilmesini istemistir. Refig bu umutsuz
sonu “benim o filmin hazirliklar1 sirasinda ruh halimin bir yansimasi olan o derece
karanlik, o derece olumsuz bir yaklagim” olarak yorumlar. Ancak film Tiirkali’nin
kurguladigi bi¢gimde, Aydin Bey’i lingten is¢ilerin kurtarmasiyla yani Aydin Bey ile

is¢ileri barigtirarak, kisacasi degisime dair duyulan umutla bitecektir.

Sonu¢ olarak Sehirdeki Yabanc: filmi, merkeze bir aldatma-aldatilma
hikayesini koysa da, is ve is¢i sorunlarim1 bu denli detaylandirilmis gercekei bir
atmosfer icinde ele alan ilk filmlerden biri olarak goriilebilir. Film, diyaloglar ve
hikaye kurulumu konusunda kimi zaman sloganvari 6zellikler tasisa da kendinden
sonra gelecek olan benzerleri i¢in Ornek olusturacak bir sadelige ve gergeklige
sahiptir denebilir. Her ne kadar miihendis tipi bati yanlist olmasi nedeniyle
dislaniyorsa da (yonetmen dolayisiyla da isciler tarafindan) iscileri savunmasi ve
onlarin yaninda olmasi dolayisiyla da devrimci yani filmin idealize edilmis
karakterine doniistiirtiliir. Sehirdeki Yabanci Refig’in toplumsal gergekeilik basligi
altinda cektigi ilk film olmakla birlikte hareket icinde degerlendirilebilecek en

basarili filmlerinden biri de olur.
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Halit Refig’in 1960’larin en giindemde konularindan biri olan gogii ele aldig
Gurbet Kugslart filmi, kiiglik sehirden biiyliksehre, kirdan kente gocii, toplum i¢inde
yeni yeni filizlenmeye baslayan, kisa siirede koseyi donen yeni zengin tiplemesi ve
ileri ki yillarda slogan haline doniisecek olan “Istanbul’a sah olacagiz” sdylemiyle,
yasanan toplumsal degisimin 6nemli gostergelerinden biri olmustur. 1950’11 yillar
itibariyle hareket kazanmis olan i¢ go¢ olgusu, Maras’l1 ailenin Haydarpasa garina
inmesi ile simgelenmis, viicut kazanmistir. Vaat edilmis, tasi topragt altin olan bu
kentin gelecekteki sahipleri olmuslardir. Bu temsil Tiirkiye’ nin i¢ go¢ meselesine ve
onun yarattig1 degisime/doniisiime denk diismektedir. Uzun yillar boyunca Maras’l
aile gibi bir ¢oklar1 Istanbul’a, sahip olmaya gelecek ancak biiyiik hayal kirikliklar:
ile ya geri donecek ya da koca sehir icinde kaybolup gideceklerdir. Halit Refig’in
ifadesiyle sehre “intibaki” konu alan film, go¢ etmis bir ailenin yeni geldigi
biiyiiksehirde yasadiklar1 zorluklari, ¢ikmazlar1 ve kayiplari anlatmaktadir. s ve isci
smift sorunlarmin heniiz dillendirilmedigi iilke kosullarina uygun olarak Tiirk
sinemasinda da dile getirilmemektedir. Bu nedenle biiyiiksehre go¢ etmis ailenin yeni
geldigi bu sehirde herhangi bir sinifa mensup olmalar1 da olas1 degil, bu bakimdan
film herhangi bir sinif meselesine deginmekten cok Tiirkiye’de ki siifsizlik
meselesine deginmeyi tercih ediyor. Refig’in ifadesiyle kentin bu yeni sakinlerinden
“yolunu bulan, igini bilen bir smiftan Obiirline gegebiliyor. Tiirk toplumunun bir
ozelligi...”'** Refig bunu topluma ait bir dzellik olarak nitelerken, sinemasima bunu
yansitmas1 da toplumsal bir elestiri olarak nitelendirilebilir. Erksan’in filmlerinden

asina olunan kisa yoldan kdse donme anlayis1 burada da kentin “yeni insanlar1”

tarafindan benimseniyor.

Iste bu cerceveyi toplumsal gercekci bir ifade bigimi kullanarak cizen en
onemli filmlerden biri Gurbet Kuglari’dir. Bu yoniiyle toplumsal gergekei dili
benimsemis, yasanan degisimi, toplumsal hareketlenmeyi ger¢ek olan bir atmosfer
kullanarak sinemaya yansitmistir. Halit Refig, bu c¢abanin arkasinda siyasi bazi
gelismelerin yarattigi atmosferin oldugunu 6ne slirmekte ve iiretim asamasinda

giindeme gelen sorular1 su sekilde siralamaktadir;

144 Tirk, a.g.e., s. 153
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“27 Mayis ve 61 Anayasast sartlart benim sinemada diistindiiklerimi yapmamda
yardimci oldu. O atmosfer icinde, o zamana kadar, Tiirkiye’'de sinema alaninda
yapilmamis olan bir geyi yapma imkdni ortaya ¢ikti. Yani toplumsal gerceklerimiz
nedir? Tiirk toplumunda sosyal siniflar var midwr, yok mudur; aralarindaki iligki
nasidr? Ekonomik iliskiler, iiretim sartlari nedir? Olusan yeni ortamda biz

filmlerimizde bunlari anlatmaya gayret ediyorduk.”"*

Gurbet Kuslart filmi toplumsal gercekei temsil acisindan; yarattigi sonuglari
ile birlikte gogii, yerel motifleri, tagraya olan bagi, kadini, bu yeni sekillenmeye
baslayan diizen i¢inde konumlandirisi ile tartisma yarattig1 kadar dikkat de ¢ekmistir.
Yasanan giinlin en belirgin sosyal gergekliklerini ele almis, sehrin ve yeni
konuklarmin yasadigi degisimi sonunda 6ze donmeyi idealize etse de basarili ve

gercekei bir tutumla sinemaya aktarabilmistir.

Refig’in toplumsal gercekei hareket icinde ¢ektigi son filmi ise Harem 'de
Doért Kadin (1965) filmidir. Filmin yola ¢ikis hikayesi Refig’in, bat1 ile olan iliskiler
iizerine yogunlagsmasi (bu donem sonrasinda ulusal sinema anlayisina da kaynaklik
edecektir) ile kadin meselesinin koklerini aramasinda aranabilir. 1900’lerin basinda
bir konakta gecen hikaye temelde Pasa ile haremindeki kadinlar arasinda gegen
iliskileri anlatirken arka fonda Osmanlinin i¢ine girdigi yozlasmaya karsin, Jon-Tiirk
hareketinin yarattig1 olumlu havay1 ancak temelde de kadin meselesinin ekseninde
batilillagma sorununu ele alimmistir. Refig filmin ana meselesini su sekilde

aciklamaktadir;

“Benim inancim Tiirk toplumunda kadinlar sosyal hayatta erkeklerle esit statii
kazandiklarinda Tiirk toplumunun meselelerinin ¢oziimiinde ¢ok daha olumlu sonuglar
alinacaguydi. Boyle diisiintince de Tiirk toplumundaki kadin meselesini tarihi gercekler
icinde gormek durumu ortaya c¢ikmaktaydi. Iste o zaman tarihi kaynagimizdaki
‘harem’ meselesiyle karsi karsiya gelmekteydim. Yani kadini erkekten ayiran sinir
meselesi... """’

Harem’de Dort Kadin filmiyle Refig toplumsal gerceke¢i sinemanin alisik

oldugu giincel sorunlar1 ele almaktansa bu giincel sorunlarin kdkenini aramak igin

5 Tirk, a.g.e., s. 120
M0 Tiirk, a.g.e., s. 190
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geemise gider. Bugiinde yer alan bozukluklari Osmanli’da gérmeye ve koklerini
bularak ¢oziimlemek degilse de ortaya koymaya ¢alisir. Batililasma sorununa da yine
gecmiste yasanan ayrim iizerinden elestiri getiren Refig, eve gelen Fransiz terzi
Annet yoluyla Bati’da ki kadin-erkek iliskisini, Jon-Tiirk hareketinin modernist
yapisini da hikayeye konu ederek anlatir. Avrupa’da kadin ve erkegin toplum iginde
bir arada yasamas1 haremdeki kadinlara tuhaf gelir. Boyle bir diizen degisikligi onlar
tarafindan hos goriilmez. Refig’in altin1 ¢izdigi bu nokta kadin meselesinin ge¢misi
tizerine getirilen elestirilerden biridir. Bir diger yoniiyle de Osmanli’nin eskimis
diizeni yerilir. Jon-Tiirk hareketi ekseninde, Osmanlinin yozlagmis olan yapisi
iizerinden bir karsitlik olusturulur. Film de bu elestirinin temsilcisi ise Jon-Tiirk
hareketini benimsemis olan tibbiyeli Cemal’dir. Filmin karakterleri arasindaki
zitliklar oldukga belirgindir. Paga’nin yozlagmis Osmanli kimliginin yaninda yegeni
Riistii’niin kurnaz ve ¢ikarcit olmasi, Jon-Tiirkleri destekleyen tibbiyeli diiriist bir
tabiata sahip Cemal konmaktadir. Bu yolla Osmanli’nin yozlagsmis yiiziiyle, yeni
nesil Osmanlilar, Jon-Tiirkler karsitlik olusturmaktadir. Hikdyenin tiim motifleri bir
araya getirildiginde basarili bir donem temsili yapildig1 sylenebilir. Nijat Ozén filmi
konu aldig1 yazisinda Osmanlinin geleneksel yapisini tiim detaylar1 ile ortaya

koydugunu soyler.

“Haremde Dort Kadin'in asil agirlik noktasi, toplumsal yasayis tizerinde
toplanmakta; gelenekleri, siki kurallari, kendine 6zgii yasayis tarziyla bu dar, igine

kapanik, biitiin giiciinii degisikliklere karst koymaya yonelten Osmanli pasasinin

yasami, en ince ayrintilariyla ortaya konmaktadir.”'"’

Film tasidig1 tarihsel-gercek¢i motifler ve kimi zaman karakter yaratimindaki
bazi abartilar nedeniyle gercekei sinemadan bazi gereklerini yerine getirememis olsa
da toplumsal birtakim meselelerin altindaki gerekceleri gegmisin ger¢ceginde aramasi
acisindan da toplumsal bir elestiriye sahiptir denebilir. Diger taraftan Refig’in ulusal
sinema anlayisindan 6nceki son filmi olmasi dolayisiyla Harem’de Dort Kadin filmi
bir yoniiyle de ulusal sinema anlayigina déhil olmustur. Ancak dénemin film dili ve
sOylemi bakimindan degerlendirildiginde film, toplumsal elestiri getirmek konusunda

gercekei bir ifade gliciine sahip olmustur.

"7 Ozon, a.g.e., s. 188
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Halit Refig bundan sonraki siirecte kendine ulusal sinema anlayisina dogru
bir yol ¢izmis olsa da toplumsal gercekei anlayisa katkisi, hem diisiinsel hem de film
iretimi konusunda azimsanmayacak boyuttadir. Ele aldigi konular agisindan
elestirildigi noktalar bulunsa da 6zellikle ig¢i sorunlarimi bu denli gergekgi bir
formda ele almasi, lilke giindemini fazlasiyla mesgul eden gd¢ sorununu farkl
yonleriyle birlikte sinemasina aktarmasi ve kadin meselesi-batililagsma gibi sorunlarin
kokenlerini gecmiste bulmaya calistigi tarihgi-gercekei filmleri, onun sinemadaki

gercekei dile katkisinin hatir1 sayilir oldugunu gosterir.

Toplumsal gercekei sinemanin bagat konularindan olan is¢i sorunlarinin ele
alindig1 filmlerden diger ikisi ise Ertem Gore¢’in yonetmenligini yaptigr Otobiis
Yolcular: (1961) ve Karanlikta Uyananlar (1965) filmleridir. Goreg, is¢i sorunlarina,

yoksulluga iyimser ve igten bir tislupla deginir.

Otobiis Yolculari, sehrin dis ¢eperini olusturan mabhalleleri c¢iplak bir
gercekeilikle ve simnif meselesini bir agk hikdyesi araciligiyla anlatan filmin
merkezinde, insaat yolsuzlugunu yapan zengin bir aile ile magdur olan fakir aileler
arasindaki ikilem bulunmaktadir. Yolsuzluk yapan sirketin yetkilileri memleket ve
kalkinma nidalar1 atarak agiliglar yaparken diger taraftan da ii¢ farkli aileye ayni
daireyi satarlar. Bir yanda cami yapimi i¢in para toplanmaya devam edilirken diger
tarafta duvarlar daha sahipleri eve taginmadan g¢atlamaya baglar. Film biitiin bu
anlattmiyla ikiytizliligiin, sahtekarlik yoluyla kar etmenin miibah goriilmeye
baslandig1 yillarin anatomisini ortaya koyar. Ana karakterlerin iyimser olmasi ve
siradan halkin sadeligine sahip olmasi filmin umut tagimasi olarak yorumlanirken
Daldal, “filmin sonundaki ayaklanma sahnesi, kapitalist gii¢lere kars1 kitlesel savasi

vurgulayan ‘sosyalist’ (sadece ‘toplumsal’ degil) bakis agisini ortaya koyar.”'** Bu

- Aslt Daldal, Refig’in koyden kente gb¢ konusunda tepeden bakan bir iisluba sahip oldugunu ileri
siirer. Daldal’a gore “biraz ‘tepeden bakan bir’ iislupla, Istanbul’a gelen ailelerin, kan davas,
topraksizlik, igsizlik ya da ¢ocuklarina daha iyi bir gelecek saglamak igin degil, belli bir elit azinligin
tekelinde oldugu var sayilan ‘Dersaadet’i’ iggal etmek, kaynaklarini tiketmek, nimetlerinden
Olciisiizce yararlanmak amact giittiigiinii diistintir.” Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda
Toplumsal Gergekgilik, s. 106. Bu durum bir taraf olmayi ifade etse ve ideolojik bakimdan sorunlu
bulunsa da, burada konu edilen toplumsal sdylemin ger¢egi ne oranda temsil ettigidir. Bu nedenle
Refig’in toplumsal bir durum karsisinda aldigi konumdan ¢ok o gergekligi ne oranda sinemasina
yansittiginin tartigilmasidir.

'8 Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, s. 111
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nedenlerle Otobiis Yolcular: filmi yalnizca toplumsal yapiy1 izleyen bir film
olmaktan Gte umut tagiyan bir sona varmasiyla da sosyalist vurguya sahip bir film
olarak nitelendirilebilir. Gore¢’in, sosyalist gondermeler iceren, bu sefer de is¢i
sorunlarint olanca ciplakligiyla ele alan ikinci filmi ise Karanlikta Uyananlar

olmustur.

Karanlikta Uyananlar, sendikalagsmaya kars1 yine zengin bir fabrika sahibinin
is¢ilerle arasinda olan miinakasayla baglar. Tartigma sonucunda haklarini toplu is
sOzlesmesi imzalayarak aramak isteyen isciler isten c¢ikarilirlar. Goreg’in kamerasi
yine yoksul mahallelere cevrilmistir ve bir agk hikayesi konuya dahil edilmistir.
Karanlikta Uyananlar hem oyunculuklar agisindan hem c¢evre-mekan kullanimi
acisindan hem de hikaye ve diyaloglar yéniinden Italyan Yeni Gergekgi sinemasimnin
motiflerini tagimaktadir. Hemen hemen filmin biitiinlinde, oyunculuklarin abartisiz
kullanimi, yoksullugun anlatildigi kimi sahneler harig, diyaloglarin ve dramatik
yapmin gosteristen uzak, dolaysiz ve ger¢ek hayattan alinma kurgulandigi bir
bicimden bahsedilebilir. Bu yoniiyle is¢i simifin1 kendi i¢inden bir gozle, dylesi bir
gerceklikle anlatan ilk filmlerden biridir denebilir. Nijat Ozon’de filmin
karakterlerinin de dykiiniin ¢ok yonlii ele alinmas1 gibi tiim detaylariyla ele alindigini

sOylemektedir ki bu 6zellik ger¢ekei sinema dilini olusturan etkenlerden biridir.

“Karanlikta Uyananlarin insanlari iyi ve kéti, giiclii ve gii¢siiz yonleriyle karsimiza
¢tkmakta, korku ve cesaretleri, umut ve kuskulariyla yollarini aramakta, kararsizliktan

kurtulup yavas yavas bilinglenmekte, sonra el birligiyle dertlerine ¢are aramaya

calismaktadirlar. 149

Sendikalasma sorununu merkeze alan film, ortak bir toplumsal biling
bulunmadik¢a is¢inin hakkini elde edemeyecegi ana fikri iizerinden ilerler. Bu
nedenle de sendikalagsma {izerine neredeyse egitime varan bilgiler verilir. Karanlikta
Uyananlar’m c¢atisma noktasi ise zengin baba ile sendikali yoksul arkadaglarinin
yaninda olan oglu arasinda yasanir. Filmin diger temalar1 arasinda “isci-igveren

iligkileri, sendikacilik, sar1 sendikacilik, grev, is¢ilerin bilinglenmesi, yerli endiistri

9 Ozon, a.gee., s. 185
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ile ithalatcilik arasindaki catigma, icinde yasadigt toplumun sorunlar1 karsisinda

aydinlarin ilgisi ya da ilgisizligi”'>° bulunmaktadur.

Filmin diger bir 6zelligi siif bilincinin acik secik ortaya konulmug olmasidir.
Daha once cekilen isci filmleri is¢i sorunlarini dile getirmekten oteye, Karanlikta
Uyananlar, siif farkliliklarin1 ortaya koyarak kolektif bir bilingle kendi siniflarina
ait haklarin arkasinda durmak adina haklar1 olan sendikalasmaya gitmek isterler.
Karanlikta Uyananlar’in bu yoéni filmi yalin bir toplumsal analizden G&teye

gotiirerek, biraz da politik sinemasini mecrasi i¢ine sokar.

Halit Refig’de konu edilmis diger bir toplumsal mesele olan i¢ gb¢ sorununu
yine toplumsal gercek¢i bakis agisi altinda ele alan diger bir film Duygu
Sagiroglu’nun Bitmeyen Yol (1965) filmidir. Yine bu filmde de issizlik vardir ve yine
koyden kente go¢ etmis ve geldikleri bu yere tutunmaya calisan genglerin hikayesi
anlatilir. Ele alinan bu konunun arka fonunda yine ger¢ek diinyaya, sehrin gercek
sokaklarina dogru bir bakis atilmaktadir. Mimarlik okuyan Sagiroglu’nun sanat
alaninda tiretmeye ilk sahne tasarlayarak baglamis olmasi onun ¢evreyi bu denli

etkileyici bir Uislupla ele almasini agiklar bir gerekgedir.

Filmin bazi olay orgiileri klasik anlamdaki kaliplar1 beslese de — kadinin evde
olmasi, disar1 da ise ona kotli gézle bakilmasi, kdyiin safligina karsin kentin pisligi
gibi konularda 6n kabullere sahip olmasi — somiirii diizenini ¢dziimlemistir. Daldal,
“Refig’in neredeyse ironik, ‘tembellik fakirligin sebebidir’ yaklagimina karsi,
Sagiroglu, iiretim iliskilerinin bireylerin kaderi iizerinde belirleyici etkisinin
farkindadir”"®' demektedir. Bu ayrim dahi filmin gergek¢i sdylemini daha ileri bir
noktaya tagidigi gibi toplumsal gercekei akim i¢inde de 6nemini arttirir. Toplumsal
gercekeiligin  de son Onemli filmi sayilan Bitmeyen Yol’dan sonra sinema
cevrelerince de desteklenmis olan bu hareket etkisini kaybeder. Ancak kendinden
sonra gelecek toplumsal ya da sosyo-politik diizlemde ilerleyecek olan yeni bir

sinemaci kugagina da ilham niteligindedir.

B0 Oz6n, a.gee., s. 184
151 Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gerg¢ekgilik, s. 115
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Toplumsal gergek¢i hareket tiimden bir bakisla incelendiginde, kdy
gercekligine genis sayilabilecek bir yer aywrdigi goriilmektedir. Akimin
baslangicindan 6nce de koOy gercekligi iizerine Ornekler veren Tiirk sinemasi
toplumsal gercekeilik ile birlikte “pembe gergekeilik™ anlayisindan uzaklagarak
kirsalin gergekligini ortaya koyan uyarlamalar yapmis ayni zamanda da dekor-

kostlim-gevre yaratimi konularinda da gerceklige sadik kalmiglardir.

Toplumsal gercekei hareketin bir diger etkin konusu go¢ sorunudur. Bu
baglamda filmler c¢ekilmis ancak kimisi ylizeysel kimisi ise derinlikli bir temsil
meydana getirmislerdir. Yine de 1950’lerden itibaren iilke giindemini ¢ok¢a mesgul
etmis ve ¢esitli travmalara neden olmus bdylesi bir konunun ele alinmasi sinemanin

toplumsal ifadesi agisindan 6nemli bir asamadir.

Diger taraftan sosyo-politik bir doniisiim siirecini takip etmesi dolayisiyla
toplumsal ger¢ekei filmler, is¢i sorunlarini, sendikalasmayi, grev ve benzeri konular
ele alarak, neredeyse egitici bir rol benimseyerek, “uyandiric1t” bir etki yaratmaya
calismislardir. Ozellikle akimimn son filmleri is¢i temsilini, olduk¢a gergekci bir
sinema dili ve sdylem kullanarak yapmislardir. Bu ag¢idan filmler, toplumsal, sosyo-
politik yapiyr analiz etmenin yani sira ydnlendirici bir misyonu da yiliklenmis

goriinmektedirler.

Ancak elbette ki hemen tiim filmler irettikleri dil bakimindan bugiin ki
gercekei detaylardan uzak bir yapiya sahiptirler. Oncelikle karakterlerin abartili bir
yaptya sahip olmasi, melodram geleneginin tam terk edilemedigi anlamina gelebilir.
Bu donem filmlerindeki karakterler genellikle tiimden iyi ya da tiimden kotii bir
mizaca sahip olduklar1 gibi, sosyal konular hususunda gosterdikleri tepkiler de yine

ayni oranda gosterislidir.

Diger bir konu donemin filmlerinin giris, gelisme, digiim ve sonug
boliimlerinden olusmus olmasidir. Filmlerin dykii kurulumu ile ilgili bu tercih yine
donemin melodram gelenegine yakindir. Filmler toplumsal yansimaya sahip olsa da

gercekei sinemanin zamanin herhangi bir anindan alinma bir olay etkisinden uzaktir.

-Nijat Oz6n’iin kéy melodramlarina verdigi isimdir. Bkz. Ozon, a.g.e., s. 141
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Bunun yerine 6ykii belirli bir noktadan baslar, gelisir, diiglimlenir ve nihayet bir
sonuca ulasir. Bu akis gercek¢i sinemadan ¢ok Yesilcam gelenegine yakin
durmaktadir. Ancak yine de toplumsal temsilin gercegi ne oranda yansittigina
bakildiginda toplumsal gercekei filmlerin her durumda bu gelenegi baslatma
misyonuna sahip oldugu sdylenebilir. Toplumsal gergek¢i filmlerin, bdylesi bir
gelenegi baslatan en tutarli ve toplu hareket olmasi goz ardi edilemeyecek bir
gercektir. Her ne kadar diinya sinemasindaki diger Ornekleri yaninda Oncelikle
niceliksel olarak zayif kalsalar da yarattiklar1 atmosferle, gelecek yonetmen kusagi
icin de Onemli bir gilizergdh belirlemis oldular. Toplumsal gercek¢i sinemay1
basariyla takip eden bu yeni yonetmen kusaginin en Onemli temsilcisi ise hig

kuskusuz Yilmaz Giiney olmustur.
2.4 Toplumsal Gerg¢ekcilik Cizgisinde Yilmaz Giiney Sinemasi

Oncelikle Liitfi Akad ve Metin Erksan’in sonrasinda da toplumsal gergekgi
hareket i¢inde film iiretmis olan tiim yonetmenlerin Yilmaz Giiney sinemasini
olusturacak atmosferin yaratilmasinda etkisi biliylikk olmustur. Tiirk sinemasinin
politik sOylemini degistiren, topraklarinin gergekligini anlatmaya dair kaygilar
tastyan Yilmaz Giliney’in sinemaya girisi, popliler kanatta yer alan filmler ile
olmussa da Umut filmiyle Tiirk sinemasi i¢in yeni bir kapit agmistir denebilir.
Scognamillo, Yilmaz Giiney’i “bugiiniin ¢agdas Tirk sinemasinin olusumunda en

6nemli etken oldugu ve tiim bir kusag: etkiledigi bile séylenebilir”'>* demektedir.

Giiney’in Adana dogumlu olmasi onun, Giiney Dogu Anadolu'nun gercekligi
konusunda farkindalik gelistirmis olmasina neden oldugu gibi hapishanede gegirdigi
donem ve siyasi bakis acist nedeniyle gercekligini hayat deneyiminden almistir
denebilir. Yilmaz Giiney’in Tiirk sinemasindaki politik vurguda yarattigr degisim
kendini gercek¢i ifade bicimlerinde de gdstermistir. Bu nedenlerle Giliney’in
sinemas1 politik-gercekei sinema olarak nitelendirilebilir. Uslup bakimindan 6zellikle
dogup biiylidiigi Adana ve giineydogu Anadolu gergekligi olmak {izere iilke
gercekligini dile getirmekle birlikte ozellikle 1970’ler ve devaminda Oncelikle

Marksist sonrasinda ise Kiirt kimligini politik bir ger¢ekg¢ilik icinde goriiniir kilmaya

132 Scognamillo, a.g.e., s. 317
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baglamigtir. Gliney, sinemasi ile ger¢ek hayatini ¢ogu zaman ayrigtirmamis, hem
cocuklugunda yasadiklarimi ve Kiirt kimligini hem de yoksullugunu sinemasina

yogun bir bi¢imde yansitmistir.

Ancak Yilmaz Giiney’in sanat ile olan iliskisi dncelikle edebiyatla baglamis,
sonrasinda kendisinin ¢esitli yazilarimin da yayimnlandigi Doruk ve Giiney adlarinda
edebiyat ve sanat dergileri ¢ikarmistir. Bunlarin yani sira ¢esitli gazetelerde de cesitli
Oykiileri yayinlanmistir. Boylelikle sanatla olan ilk karsilasmasi sinemadan &nce
edebiyatla olmus, egitimine devam etmesi nedeniyle de kendini entelektiiel olarak
gelistirme firsati bulmustur. Kiiciik Oykiiler yazan Giiney, bu 0&ykiilerinde de
toplumsal konulara yer vermis ancak yazdigi yazilar nedeniyle yargilanmistir.

Edebiyatla kurdugu bu bag ilerleyen yillarda sinemasina da yansimustir.

Istanbul’a geldiginde Atif Yilmaz ile tanisan Giiney, yazi konusundaki
yetenegini bu sefer senaryo yazmak i¢in kullanirsa da sinema ile kurdugu tek bag bu
olmamig hemen ardindan oyunculuga da baslayarak halk kahramanina donligmiistiir.
Kisa siire igerisinde genis kitlelere adin1 duyuran Giiney, kendi hayatindan edindigi
deneyimlerin etkisiyle yarattig1 karakterlerle, ezilen ancak boyun egmeyen, isyan
eden yine genis bir kitlenin intikam alan kahramani durumuna gelmigstir. Atam,

“ezilmis olamin kendi kimligini bir isyancida™'>

, Yilmaz Giiney’de buldugunu
sOylerken onun bu tip karakterlerle 6zdeslestigi ve izleyici de intikam duygusuna
karsilik geldigi bir donemden bahsetmistir. Scognomillo ise bu donem boyunca
Giliney’in intikamin simgesi olarak goriildiigiinii bu nedenle de adinin ticari film
endiistrisi iginde garanti oldugunu soylemektedir.">* “Cirkin kral” olarak
isimlendirildigi, popiilaritesinin yogun oldugu donem ile birlikte Kizilirmak-
Karakoyun (1968) filminde oynamigsa da Giliney’in sinema anlayiginda degisimin
belirginlestigi film Seyit Han / Topragin Gelini (1968) filmi olmustur. Bu film

Gliney’in - her ne kadar kimi avantiir film 6zelliklerini tasisa da - siirsel ve folklorik

motiflerle, kimi zaman da fantastik ve gercekiistiicli bir anlayisla olusturdugu yeni

133 Zahit Atam, “Y1lmaz Giiney: Topraksiz Koyliiniin isyani ya da Salon Filmlerinin Beyazperdesine
Sikilan Kizil Kursun”, Yeni Insan Yeni Sinema, Say1 8, 2000-01, s. 93
13 Scognomillo, a.g.e., s. 320
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dénem sinema anlayisinin sinyallerini verdigi filmi olmustur'*

. Ancak esas degisim
ise 1970’e gelindiginde yasanmistir. Zahit Atam, Giiney’in hem oyunculuk yaptigi
hem de senaryo c¢alismalarinda bulundugu, Hudutlarin Kanunu filmini takip eden

stirecte ¢ekilen benzeri filmlerin gergeklik duygusunu yaratabilmis oldugunu soyler;

“Giiney’in Hudutlarin Kanunu’nu izleyen filmlerin ilgiye deger olanlarinda genellikle
kiiciik insani oynamustir. Ve Giiney 1970°e gelindiginde biitiin hayatini yeniden
kurmak ister... yepyeni ve sanatgi yoniiniin iyice ortaya ¢iktigi filmler yapar, diistinsel

alanda ¢abalar gésterir. Giiney artik kendi yarattigi tipin sumirliliklarini asmaya bir

L . I56
toplumcu sanat¢i olarak devrimci olmaya karar vermigtir ...

Yilmaz Giiney’in oynadigi, 1966 yapimi Hudutlarin Kanunu filmi ile giseye
ve izleyicinin arinma duygusuna yonelen, intikam, siddet, kahramanlik, eskiyalik
gibi belirli kaliplar1 stirekli takip eden filmler donemini kapamis, senaryolara da
katkida bulunmaya bagladigi, Giiney’in ¢ocukluk ve genglik yillarin etkisi tizerine
sekillenen yeni bir donem baslamis ve Giiney bu donemden itibaren kendini sanat ve
diisiince yoniinden gelistirme ¢abasi i¢ine girmistir. Hayatin ger¢ek deneyimine sahip
olan Giiney bunun iizerine entelektiiel bir birikim de olusturdugunda hem estetik hem
de ideolojik-politik sdylem yoniinden derinlikli ve incelikli filmlerin {iretimi hiz
kazanmig olur. 1970 yapimi Umut filmi de hem Yilmaz Giiney hem de Tiirk sinemas1
icin bdylesi yepyeni bir donemi baglatmigtir. Film, bigimsel ve teknik kullanimlariyla
ozellikle de derinlikli bir anlatim {slubuyla toplumsal analizi dogru yerden ve
oldukca estetik bicimde yerine getirmistir. Bu yoniiyle film hemen hemen genel bir
fikir birligi ile Tirk sinemasini O6nemli bir donemecin esigine getirmis ve her
donemin geng¢ kusaktan olan yonetmenlerini etkilemistir. Bu degisim de Giiney’in
politik durusunun da etkisi bulunmaktadir. Ciinkii Giiney’in yarattig1 degisim, estetik
bir degisim olmaktan &te politik sOyleme ait bir degisim olmustur. Giiney’i bu
noktaya getiren etken ise ¢ocukluk ve genclik yillarmin yoksunlugunun iizerine
hapishane de gecirilmis yillarin eklenmesi olmustur. Nezih Coskun, Giiney’in
“mahpuslugun onu giindelik yasamin sikistirict ortamindan kurtarip, diistinmeyi,

Oznelesmeyi ve bir sigrayis yapmasini sagladigini sdyleyebilir. Bunun sonucu olarak

135 Scognamillo, a.g.e., s. 321
13 Atam, “Yilmaz Giiney: Topraksiz Koyliiniin isyani ya da Salon Filmlerinin Beyazperdesine Sikilan
Kizil Kursun”, s. 111
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Giiney, 70’lerin basinda Umut ve Arkadas’la bir Marksist olarak karsimiza ¢ikar”'”’

demektedir. Gliney’in bu degisimi ya da daha dogru bir ifadeyle ilerleyisi onu Umut
gibi bir filmi ¢ekmeye itmistir.

Umut (1970) filmi, Tirk sinemasinda gercgekeiligin siirsellik ile birlestigi
ancak Ozellikle toplumsal gergegi anlatmak konusunda en nitelikli filmlerden biridir.
Umut, Yilmaz Giiney’in diger filmlerine kiyasla ortiik bir politik iisluba, elestiriye
sahip olmasma karsin toplumsal ¢ikmazlari, degisen, doniisen bu yeni diizenin
disinda biraktig1 insanlar iizerindeki etkisini o giine kadar az sayida filmin dile
getirdigi ictenlikle ancak farkli olarak basarili bir siirsellikle anlatmaktadir. Giiney’in
filmlerinde politik vurgu her zaman 6nemli bir yere sahip olsa da 6zellikle Umut

(13

filmi Ulus Baker’in de ifadesiyle “ ‘siyasi’ hatta herhangi bir agik siyasi konusu
olmadan, giinliik hayat araciligiyla ‘ajitatif’ kilmay1 basarabildigi” '>® filmlerinden
biridir. Bu nedenle Umut’'un gercekgiligi, siirsel gercekeilik olarak da

siniflandirilmstir.

Faytoncu Cabbar’in hikdyesini anlatan film tek gelir kaynagi olan atinin
Olmesi tlizerine ¢aresiz kalan Cabbar’in define pesinde ¢ikar yol aramasini hikaye
etmektedir. Yoksullugun gosterildigi bir¢ok sahne ayni zamanda Giiney’in de dogup
bliylidiigii Adana sokaklarinda, giineydogu Anadolu'nun da gercegi mekan edilerek
anlatiltyor. Ayn1 zamanda karakterlerin giyim ve kusamlari, aralarinda kurduklar
diyaloglarin yerel o6zellikleri ve ¢evre kullanimi Italyan Yeni Gergekgiligini
andiracak kadar canli olmasinin' yani sira 6zellikle yaratilan karakterlerin popiiler
sinemada rastlanmayacak denli derinlikli ve detayli islenmis olmast Umut filmini

gercekei iislubun ve sdylemin yukarisina tasimaktadir. Oguz Makal’da, Umut

157 Nezih Coskun, “Yol”, Yeni insan Yeni Sinema, Say1 6, Sonbahar 1999, s. 56

'8 Ulus Baker, Kanaatlerden imajlara Duygular Sosyolojisine Dogru, istanbul, Birikim, 2010, s.
272

- Nijat Ozén’de Umut filmi ile Bisiklet Hirsizlar: arasinda bircok benzerlik bulmustur; “Ikisi de gecim
yollar1 olan ¢alisma araglarin1 (Cabbar faytonunu, Antonio bisikletini) yitiriyorlar. Ikisi de bu ¢alisma
aracini yeniden ele gegirmek igin girpintyorlar. ikisi de umutsuzluk iginde, gareyi dogadist giiglerin
yardimindan (Cabbar, nefesi giiglii hocadan; Antonio, bakici kadindan) umuyorlar. Ikisi de ayni
umutsuzlukla, kendilerine yapilani baskalarinda denemeye kalkisiyorlar (Cabbar’in beceriksizce adam
soyma girisimi; Antonio’nun beceriksizce bisiklet calmaya kalkigmasi). Ve ikisinin de biitiin umutlari
bosa ¢ikiyor. De Sica”nin kahramani, bir aksamiizeri, kiigiik ¢cocuguyla Roma’nin kalabaligi i¢inde
gbzden yitip gidiyor; Yilmaz Giiney, kahramanini, filmin adinin tersine, korkung bir umutsuzlugun,
biiyiik dis kirikliginin, dayanilmaz bir sicagm ve bitkinligin etkisiyle deliligin sinirlarma kadar
gbtiiriip birakiyor.” Ozoén, a.g.e., s. 204-205
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filminin Tiirk sinemasina getirdigi yeniligin faytoncu Cabbar’in bir anti-kahraman

olmasinda yattigini sdylemektedir;

“Cabbar film boyunca izleyiciden ayrilmis, izleyiciyle ozdeslesmesi
engellenmis; onun inan¢larina, yansimalarina izleyici disaridan bakabilmistir.
Cabbar, baska filmlerde oldugu gibi ornek biling sahibi olumlu kahramana
dontismemis, tersine patetiklesmis, dogal olarak da izleyici bu gériiniimiiyle

Cabbar’1 elestirmis, giilmiistiir. 139

Anti-kahraman kavraminin izleyici de yarattig1 yabancilagsma etkisi hem Tiirk
sinemasinda hem de daha Ozelde Yilmaz Giiney sinemasinda o giline kadar
denenmemis olan bir yeniliktir. izleyicinin 6zdeslesme yoluyla film siirecine dahil
olmasi katilmas1 durumu, izleyeni disar1 da kalarak elestiren konumdan uzaklastirir.
Ancak Giiney’in yarattig1 Cabbar karakteri izleyicinin 6zdeslesme yasayacagi yonde
olumlu ve ideal karakter 6zelligi tasimamaktadir. Bu nedenle izleyici Cabbar ile
0zdeslesme yasayarak film deneyimine onunla birlikte katilmaktansa filmin yarattig
toplumsal temsile disaridan bakma o6zelligine sahip olur. Bu 6zellik hem Umut’u
Tiirk sinemasinin yeni bir donemi baslatan filmlerinden biri yapar hem de gergekei

sinemanin karakter yaratimina yenilik getirir.

Scognamillo ise Umut’un tamamiyla bir gercekci sinema Ornegi olarak
gosterilemeyecegini  sOylerken, Umut ile baslayan yeni donemin sanatcilari

gercekeilik anlaminda yeni arayislara ittigini ileri siirer.

“Umut ile baslayan arayig sanat¢iyt — daha dogal ve giderek dogalci, daha nesnel ve
gozlemci olmaya ittigi gibi Tiirk sinemasinda daha énce ender kullanilan belgeci
ayrintilara, plastik malzemeye ve ¢evre / insan iligkilerinin diizenlenmesine de bir yol

»160
acmigtir.

Film, sabahin erken saatlerinde Adana sokaklarinda ekmek parasi pesinde
kosan insanlarin goriintiileriyle, giris niteliginde bir sahne ile agilir. Gergekgi sinema

orneklerinde oldugu gibi film siradan bir zamanda, giindelik akis i¢inde geger. Ozel

159 Makal, a.g.e., s. 24
10 Scognamillo, a.g.e., s. 324
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bir olayla, bir baslangi¢c yaparmis gibi degil de kendi zamani i¢inde akan hayatin
belirli bir parcasindan belirli bir bolim alinmigcasina baglar. Cabbar’in

3

yoksullugunun ortaya kondugu sahneleri takiben “umut” duymak filmin basindan
kendini gosterir, biitiin yoksulluga ve yoksunluga ragmen Cabbar piyango biletinden
bir kazanci olacagini ummaktadir. Ancak yine filmin basinda Cabbar’in umudu
karsiliksiz kalir. Karisinin uzun uzadiya saydigi ihtiyaglara cebindeki ii¢ kurus paray1
cikaran Cabbar, arkadasiyla sohbeti sirasinda yoksullugunu, c¢aresizligini
anlatmaktadir. Diger tarafta ise Yilmaz Giiney’in bu filmde arka fonda biraktig
politik sdylem gibi arabacilarin bir araya gelmesi, orgiitlenmesi gerektigine dair bir
sOylev devam etmektedir. Giliney’in Umut’ta dile getirdigi politik elestiri hemen
hemen bu kadardir. Bu yoniiyle gergegin, yoksullugun ¢iplakligini ortaya koyarak
elestiri getirmektedir. Cabbar’in atinin 6liimiine ragmen, liikks otomobil sahibinin
Cabbar’1 suclamasi ve karakolda da kendisinin suclu ¢ikmasi bir sistem elestirisi
getirirken, diizenin zenginden yana oldugu anlatilmig olur. Atin 6liimiinii takip eden
sahneler, atin bos bir araziye birakilip geri doniilmesi, filmi siirsel yapan etkenlerden
sayilabilir. Bos, islevsiz kalan araba, yikik, dokiik bir ev, beklesen ¢ocuklar ve
yardim istemek icin gittigi zengin evinde de hos karsilanmayinca zengin-fakir
arasindaki zitlik kullanilarak Cabbar’in artan caresizligi vurgulanmig olur. Bundan
sonra ki her sahne, yardim isteklerinin geri ¢evrilmesi, bor¢lularin siraya girmesi,
caldigi her kapinin yiizine kapanmasi Cabbar’1 gittikge bir ¢ikmaz igine iter.
Borglularin toplanmasi ile Cabbar’in arabasi satilir. Higbir ¢ikmaz bulamayan
Cabbar, arkadasinin da yonlendirmesiyle, hocalarin okuyup iiflemeleriyle define
isine girerse de, akil sagligin1 kaybederek sanrilar goriir ve sonunda da delirir. Bu
sahneler siirselligin tekrar en {ist noktaya vardigi sahnelerdir. Mekanin atmosferine
ek olarak, akil sagligini kaybeden Cabbar’in gordiigii sanrilar filmi gercekeiligin
Otesine tasir. Hurafelerin ¢oklugu, yoksullugun c¢iplakligina eklenince Cabbar’a
aklini kaybettirir ancak bu sahneler 6zellikle mizansen olduk¢a ustaliklidir. Kamera
filmin hemen tamaminda sanki akan bir hayat1 bir kenarda durup sabit bir noktadan
goriintliliyormusgasina miidahalesizdir. Buna karsin goriintiiler, 151k ve mekan
kullanim1 bunun o6tesine gecerek siirsel bir goriinim ortaya cikarmaktadir. Bu
nedenle Umut filmi gercek¢i sinemanin énemli bir temsilcisi kabul edilse de sahne

yaratiminin incelikli yapist onu gergek¢i sinema 6tesine tasimistir. Boylece Giiney’in
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filmografisinde yeni bir kap1 acildig1 gibi Umut, ilerleyen yillarda ¢ekecegi filmlerin
de bir Onciisii sayilir. Ancak Giiney’in bundan sonra ¢ekecegi filmler de politik vurgu
daha yogun olmustur. Arkadas filmi ise hem bu vurgunun yogunlastifi hem de

gercekeiligin kendini devam ettirdigi bir film olarak ele alinabilir.

1974 yapimi olan Arkadas filmi ile Giiney kirsalin gercekliginden kent
gercekligine, burjuvazi elestiri yapmak {izere donlis yapmistir. Filmin ana iki
karakteri, ¢cocukluk arkadasi olan Cemil ve Azem’in karsilagsmasini temel alan film
gecmise doniik sorgulamalar yaparak, Cemil ile Azem’in segtigi yollar1 karsilagtirir.
Cemil diizene uyum saglamis zengin bir kadinla evlenerek eskiden beri kurdugu
zenginlik hayallerini gerc¢eklestirmistir. Azem ise ezelden beri inandig1 degerleri hep
korumus ve inandig1 seyler i¢in inandig1 dlgiide yasamistir. Yozlasma film boyunca
Cemil’in kimliginde islenirken; saflik, temiz kalmak ve inan¢lar dogrultusunda
bozulmamis bir yasam ideali Azem’in kimliginden yansitilir. Temel olarak toplumsal
yozlagsmaya ve kirlenmisglige biiyiikk sehir elestirisi iizerinde yaklagilir. Simnifsal
farkliliklarin ¢oklukla dillendirildigi filmde, dogru yolu se¢mis kendi halinde bir
hayat yasayan ve solcu olan Azem hep bir sorgulama icerisindedir. Zenginligin
gosterildigi sahneler ayn1 zamanda yozlagmay1, yalan1 ve kirlenmisligi simgelerken,
eski mahallelerinden Semra ve Azem’in varligi umudu, direnmeyi ve diiriistligi
simgeler. Scognomillo bu karsilagsmay1 “toplumcu Azem ile tipik, hatta kaliplagmis
kentsoylu Cemil arasindaki catismali ‘arkadas’lik”'" olarak tarif eder. Arkadas filmi,
yaptig1 burjuvazi elestirisi ile ©Onemli bir toplumsal elestiriyi gozler Oniine
sermektedir. Yozlagsmis kiiltiirel kaliplarin acik bir dille simgesellestirildigi filmde
donemin sol sdylemine dair 6nemli diyaloglara da yer verilmistir. Calisan emekgi
kesim ile sermayeyi elinde bulunduran kesimin arasindaki kutuplasma hemen her
sahnede hissedilmektedir. Ogrenci érgiitlenmesi ve hareketliliginin belirgin bigimde
artign  1970’li  yillarin  gbriiniimii, filmde yer alan karakterler araciligiyla
yansitilmistir. Go¢ ve insanda yaratti§i deformasyon, koklere, 6ze doniis gibi
kavramlarda Cemil’in zengin muhit tarafindan kusatilmis olan karakterinde yer
bulmustur. Yaratilmis olan her karakter ayri ayr1 donemin toplumsal degisimine ve

ayrigsmasina atifta bulunur. Final sahnesinde ise Cemil’in kurtulusu 6liimde bulup

1! Scognamillo, a.g.e., s. 327
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bulmadiginin ucu acik birakilmigtir. Sadece umut edilen giiniin gelecegine dair
gondermelerde bulunulmustur. Bu yoniiyle alternatif bir anlatima sahip olan,
meselesini gercekci ve elestirel bir dille anlatan film, 6zellikle cekildigi donemi

yansitmasi agisinda da onem kazanmaktadir.

Yilmaz Giiney’in toplumsal gercekei tavrint yeniden doguya donerek Siirii
(1978) filmi ile devam ettirmistir. Yilmaz Giliney’in senaryosunda detayli bir ¢alisma
yaptigi ancak Zeki Okten tarafindan cekilmis olan Siri, Giiney’in Giineydogu
Anadolu’ya, bu bolgenin sorunlarina dondiigii filmidir. Film, kan davasi nedeniyle
diisman olan ancak kiz alip-vererek barig saglayan iki aileden birinin barig siirecini
bozmasiyla baslar. Siiri, hikdyesi yoniinden toplumsal gergekei kaygiyr dnemli
Olciide yansitirken, belgesel filme yakin g¢ekilmis yerel goriintiiler filmin gercekei
formuna katkida bulunmaktadir. Genis planla ¢ekilmis birgok goriintii, gdger halkin
bolgenin geleneksel yapisini yansitmakta bu anlamda da hikdyenin merkezine,
toplumsal gergekei anlatima katkida bulunmaktadir. Bu anlamda Siirii, kirsali hemen

tiim detayiyla ele alan bir filme dontigmektedir. Nezih Coskun’un anlatimiyla Szirii;

“Giiney’in Arkadas sonrasi son hapislik doneminde Kiirt soluyla yakinlastigi ve kendi
ulusal kokenlerine egildigi, bunun sonucunun sinemasina yansidigini saptayabiliriz.
Kapitalizmin geligimiyle birlikte ortaya c¢ikan ekonomik doniisiimlerin geleneksel

islerde c¢alisan koyliiyii miilksiizlestirip proleterlestirmesini anlatan Stirii, ayni

zamanda bir Kiirt aileyi ve onlarin geleneksel iliskilerini isleyen bir filmdir.”'*

Coskun’un da ifade ettigi Sirii toplumsal temsil bakimindan iki katmana
sahiptir denebilir. Ilki, filmin de agilis sahnesinde hemen konuya dahil olan kan
davasinin yikici etkisidir. Kadinin esya gibi alinip verildigi bir diizende kan davasinm
¢ozmenin de en kolay yolu diisman aileye kadin vermek olacaktir. Ancak sorunlarin
¢Oziimiiniin bu denli kolay olmadig1 goriilecek, kadinin “cocuksuz” ve hasta olmasi

onu kan davasini ¢oziimleyecek giligten mahrum birakmustir.

Konar-gdcerlerin geleneksel yapisini, adet ve torelerini anlatan sahnelerin
belgeselci tavrina karsin kurgulanan hikdye filmin igine basariyla gegirilmistir.

Yetistirdikleri hayvanlar1 satmak tizere Ankara’ya gotiiren gogerlerin hikayesi hemen

162 Coskun, “Yol”, s. 57
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ilk sahneden son sahneye kadar tek tek anlatilmaktadir. Bu ilerleme, toplumsal
degisimi de takip eder niteliktedir. Siikran Esen “Anadolu’daki feodal iliskilerin sona
erip, kentlesmeyle birlikte, ¢agdas kapitalist iliskilerle yliz ylize gelen insanlarin
saskinlig1 verilmektedir”'® derken bdylesi bir toplumsal degisime eslik eden goger

halkin geleneksel yapisinin es zamanli anlatimina bagvuruldugu sdylenebilir.

Torenin nasil igledigini, diizeni degisen kdyliiniin i¢ine girdigi ¢ikmazi, kendi
kokeni olan Kiirt kimligini, i¢inden ¢iktig1 toplumu ve onun degisen diizenini, ayni
gerceklige sahip bir yonetmen olarak anlatan Yilmaz Giiney bir anlamda bundan
sonra senaryosunu yazacagl Yol filmine de bir hazirlik yapmis olur. 1981 yilinda
Yilmaz Giliney’in hapishane de olmasi nedeniyle Serif Goren tarafindan cekilmis
olan Yo/, insanin ¢ikmazini daha derinlikli bir bi¢imde dillendirse de Siirii ile birgok
yonden benzerlikler tasimaktadir. Yilmaz Giiney’in en temel 6zelligi filmlerinin
nesnel bir gergeklige sahip olmasidir. Gergek olanca yalinligi ve sadeligiyle yerel
ozellikler ile bezenmis olarak ve herhangi bir melodramik unsur tasimadan ortaya
konmustur. Bu yoniiyle senaryosunu yazdigir hem Siirii hem de Yol filmleri, gergegi
sinematografik anlamda estetik forma sadik kalarak ancak olanca yalinligiyla dile

getirmektedir.

Yol filmi de Siiri’de oldugu gibi dogunun ¢ikmazini dile getirir. Ancak
burada birden fazla karakterin yolculuk hikdyeleri anlatilir. Imrali Yariagik Cezaevi
mahkiimu olan Omer, Yusuf, Seyit Ali, Memed Salih ve Mevliit bir hafta siirecek
bayram izinlerini kullanmak iizere hapishaneden ayrilirlar. Her birinin yolculuguna,
12 Eyliil darbesinin yasak ve benzeri yaptirimlari eslik eder. Bu anlamda Yilmaz
Gliney’in Tiirkiye’nin politik siirecini en agik bi¢cimde takip ettigi filmlerinin baginda
gelir. Ortiik veya acik birgok simgesel anlatima da basvurulan filmin merkezde yer
alan hikayelerinden biri Seyit Ali’nin hikayesidir. Seyit Ali’nin karis1 Sogukoluk’da
bir pavyona “dismiis” ve yakalandiginda da hiikmiinii beklemek iizere ahira
kapatilmistir. Seyit Ali’nin ne yapacagini bilemezse de torenin hiikmii agiktir,
karisin1 Oldiirmelidir. Ancak karisin1 halen seven Seyit Ali ¢oziimi, aldigi bir

haberde bulur. Seyit Ali, bu haber iizerine zaten a¢ birakildig1 i¢in zayif diismiis

163 Siikran Kuyucak Esen, Tiirk Sinemasinin Kilometre Taslar, Istanbul, Naos, 2002, s. 98-99
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karisin1 yanina alarak uzun bir yola, kasabaya dogru yola koyulur. Karisinin 6limii
ile birlikte verilen hiikiimde gergeklestirilmis olur. Omer’in hikdyesi ise baska bir
toreye elestiri getirir. Omer, kardesinin catismadaki Sliimii iizerine, 6len erkek
kardesinin karisiyla evlenecektir. Omer’in sevdalandig1 kiza kavusmasi bundan sonra
miimkiin olmayacaksa da Omer bir daha geri déSnmemeye daga gitmeye karar verir.
Diger bir mahkiim Memed Salih karisinin ailesi tarafindan, ogullarmin oliimii
nedeniyle sucglanmaktadir. Bu nedenle Memed izne ¢ikmis olmasina ragmen
karisindan aldig1 suglayici bir mektup nedeniyle ailesinin yanina gidemez. Vicdan
azabt ¢eken Memed sonunda itirafta bulunur ve karisin1 alarak kacgar. Ancak
karisinin kardesleri tarafindan heniiz trendeyken vurularak oldiiriiliir. Yusuf’un izin
macerasi ise izin belgesini kaybettigi i¢in heniiz baslamadan biter. Karis1 i¢in aldig:
kusu hapishane arkadaslarindan birine, iletilmek {izere verirken kendisi arama yapan
askerlerle birlikte gider. Bu umudun umutsuzluga karistigt sahnelerden sadece
biridir. Toplumsal degisimi yansitan sahneler girer araya; Kenan Evren’in, Biilent
Ersoy’un fotograflari, afigleri satilmaktadir biifelerde. Giiney, kamerasini toplumsal
degisime, oldukc¢a basarili bir bigimde, sadece goriintiillemeye dayanmayan yan yana
gelen sahnelerin yarattig1 yeni bir gergege varis ile ¢evirir. Bu anlamda degisim hem
karakterlerin agzindan ama en ¢ok da goriintiilerin giicii kullanilarak anlatilir.
Mevliit’tin hikayesi diger mahk(mlara gore daha az trajikse de o da toplumsal

baskilardan sikalir.

Geldigi bir haftalik izinde nisanlisin1 rahatga gérmesine imkan vermeyen
gelenek-gorenekler, Mevliit’e fazla gelmekteyse de bunlara isyan etmekte aklina
gelmez. Nihayetinde o da bu toplumun bir iiyesi, bu diizenin bir devam ettiricisidir.
Biiytigiinden kiictigline dertleri sirtlanan mahkOmlar c¢esitli hikayeleri Yo/ filminin
Oykiisiinii olustursa da Giiney bu bes karakterle etraflica bir toplumsal analiz ve
toplumsal elestiri yapmaktadir. Bu anlamda hem politik giindemin getirdiklerine hem
de sosyolojik olarak toplumun gecirdigi degisime, Kiirt kimligine, geleneklere,
toreye ve biitiin bu ana basliklarin hepsine detayli bir bicimde deginmekte, toplumsal
temsili yapabilmek adma gergege dair 6zli yiizeye ¢ikarmaya calismaktadir.

Giiney’in karakterler lizerinden yaptig1 toplumsal ve politik yapiya dair bu derinlikli
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anlatim, kahramanlarini her yoniiyle, tiim ayrintilartyla ele almasini gerektirmis,

bunu oldukga basarili bir bigimde yerine de getirmistir.

Diyaloglarin minimal diizeyde oldugu film, anlatimin1 goriintiiler iizerinden
yapmaktadir. Yasadiklar1 hemen her detayiyla anlatilan karakterlerin hikayeleri
filmin anlatim zenginligine sebep olarak gosterilebilir. Kahramanlar ¢ok
konusmazlar ancak fazlasiyla yasarlar. Yasanan travmalar olanca ciplakligiyla ve
gercekligine dair hig siipheye ver birakmadan detayli ve derinlikli bi¢imde ele alinir.
Yol filmini gercek¢i yapan yasanan gerceklige yonetmenin ve senaristin' takindigi
miidahalesiz, mesafeli tavirdir. Bu nedenle filmin, trajik olaylar1 pesi sira
anlatmasina ragmen ajitasyon yaptig1 ya da herhangi bir melodramik 6ge tasidig
sOylenemez. Hikayenin hicbir karakteri bos bir kahramanlik tasimaz, “biitiin bu
kahramanlar1 ortaklastiran, toplumsal iligkiler, geleneksel ahlak tarafindan

kusatilmalari, kendi iradelerinin nesnellikle ¢atismasidir”'®*

. Bu nedenle hem politik
giindemin yansimalari, hem dogu insaninin ¢ikmazlari hem de Giiney’in hapishane

yillar1 filmi meydana getiren 6nemli etkenlerden olmustur.

Hapishane hikayelerinin bir devami Duvar (1983) filminde anlatilmistir.
Giliney’in uzun soluklu hapishane giinleri, “igeri”yi tanimasin1 olanakli kilmis ve
disaridaki gercekligi ele almaya calistigt kadar hapishane gergekligini de anlatmak
istemistir. Bu nedenle Yo/ filminin basinda giris niteliginde verilen hapishaneler,
Duvar filminde bu kez hikdyenin tamamini olusturmaktadir. Ulus Baker bu igeride

ve disarida olma halini su sekilde anlatir;

“Yol’da igerisi ile disarisi, ozel ile kamusal aynidir. Siirii’de ‘eski’, geleneksel diizen
modernlesmis hayat ile zaten i¢ icedir, Yol'da acik kirsal alanlar ya da metropol
halihazir bir hapishanedir. Duvar’da biitiin bir hayaller, istiraplar, sefilliklerin
diinyasi1 hapishanenin icindedir. Hapishane artik murad edilmis sey degildir:

Foucault’'nun gelip soyleyecegi gibi, geleneksel toplumun aksine, bir disiplin ve

- Film, Yilmaz Giiney’in hapisane yillarinda gekildigi i¢in yine Giiney’in yaptig1 detayli bir senaryo
¢aligmasinin ardindan, Serif Goren tarafindan ¢ekilmistir. Senaryonun film yonetimi agisindan hemen
her detaya sahip olmasi filmi Yilmaz Giiney filmi olmaktan uzaklastirmamissa da Serif Goren’in
hikayeye yaptig1 katki goz ard1 edilemez.

164 Coskun, a.g.e., s. 57
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denetim makinesi yaratmaya c¢alisan modern toplumun bir replikasi ya da ideal

modelinden baska bir sey degildir. »163

Duvar cocuk, kadin, erkek mahkiimlarin Gykiileri iizerinden sekillenirken
ayni nesnel ve gergekei temsili devam ettirirken kimi sahnelerde dolayli bir anlatim
da kullanmaktadir. Oyuncularin hemen tamaminin — Tuncel Kurtiz ve Ayse Emel
Mes¢i hari¢ — amatdr oyuncu olmasi filmi Italyan Yeni Gergekgiliginin ve Ugiincii
sinema kavraminin temel ilkelerine yaklastirir. Giiney’in edebiyatla olan iligkisini de
bir romandan uyarlanmig olmasi nedeniyle vurgulayan film Yilmaz Giiney’in siirgiin
olmasi nedeniyle Fransa’da ¢ekilmistir. Gliney’in genel temalarini tasiyan film
Biilent Gorlicii’ye gore abartili goriilebilecek denli yalin bir siddete sahip olmasina
ragmen sloganci bir tavra sahip degildir. “Giiney’in tiim filmlerindeki ortak noktalar,
yani ‘adaletsizligin reddi, direnise cagri, Orgilitlenme gereksinimi ve bireysel
kurtulusun bir anlam tagimadigi, bir yere varmadigi diisiincesi’, Duvar’da da devam
eder.”'°® Giiney’in ana temalarin1 bu sefer farkli bir mekanda, umut tasimasi gereken
cocuklarin bulundugu kogus iizerinden anlatilmasi filmin yakici ve yaralayici bir

gerceklige sahip olmasina neden olmustur.

Film yine genis planlarin yer aldigi, genelden hikdyeye dair ipuglarinin
verildigi, giris niteliginde sahnelerle acilir. Zamanindan 6nce biiylimiis ¢ocuklarin
birbirine nasihat ettigi, mekanin dordiincii kogus oldugu ve buranin baska yerlere
benzemeyecegine dair bilgilerin verildigi giris sahnesi, filmin hikayesinin kisa bir
Ozeti niteligindedir. Cocuk mahkiimlara siddet uygulanmasi, mahkGmlarin
sikayetlerini siraladiklar1 ve sonrasinda ceza gordiikleri sahneler salt “kdtiileme”
olarak nitelendirilmigse de Yilmaz Giiney filmine hapishane gercegini yansittigin
ileri siirer. Giiney, diger filmleriyle “disar1 hayati”n1 anlattigi mesafeden bu sefer
hapishane yani igeri hayatim1 anlatir. Yoksullugun, siddetin kol gezdigi
hapishanelerin kendi yerel hikayelerine belirli mesafeden, hayatin akisina sahit olur
gibi bakar. Filmin kimi slogani andiran diyaloglarinin, gercegin c¢iplakligindan

kaynaklandig1 diistiniiliirse, slogan atmaktan c¢ok hayatin ama bu sefer icerideki

165 Baker, a.g.e., s. 271-272
166 Biilent Goriicii, “Duvar ve ‘Ugiincii Sinema’ ”, Yeni insan Yeni Sinema, Sayi1 8, Kis 2001-01, s.
11
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hayatin ger¢egini anlatmaktadir. Cocuk mahkGmlarin, erkeklerin ve kadinlarin
hikayesi yine Yol’daki paralel anlattma benzer bir bi¢cimde es zamanh
anlatilmaktadir. Yine Yo/ filmine benzer sekilde “esas kahraman” edinmeyen film,
kiigtik kiiclik bircok Oykiiyii, insana dair detaylar1 da i¢ine alarak anlatir. Falakaya
yatirilan ¢ocuklarin iskence altindaki ¢igliklar: hapishanenin megafonundan herkesin
duyacag1 bi¢imde yayinlanir. Birbirini takip eden biitiin bu sahneler, hapishanedeki
esitsizligi, siddeti, yoksullugu anlatmak iizere bir 6ykii olusturma amaciyla bir araya
gelmistir. Filmin “insan”mn ger¢egini, hikayesini anlatmay1 amag¢ edinen film bu
yoniiyle “insan”a dair hikayeleri incelikli bigimde islemistir. Gergek¢i sinemasinin
onemli 6rneklerinde goriildiigii tizere hayatin akisi igerisinde s1zip onu goriintiilemek
ona dahil olmak gibi Duvar filminde de mahkumlarin siradan, giindelik yasami
tizerinden onlarin gercekligine dahil olunmustur. Duvar’da olay oOrgiisii iginde
girisler yapip, olayin diiglimlendigi ve sonra ¢éziimlendigi dramatik sahnelere yer
vermez. Zaten var olan hayata dair bir akisin i¢ine girerek ona sahit olunmaya
caligilir. Giliney’in sinemaya getirdigi en 6nemli bi¢gimsel unsurlardan biri, siki sikiya
olusturulmus, kurgulanmis dramatik yapinin bu yonde form degistirmesi olmustur.
Film igerisinde kacis sahneleri, planlansa, ayaklanmalar yapilsa da, bu sahnelerde
hemen hemen hayatin kendi ritmi, akisi ig¢inde verilir. Bu nedenle de Giliney
sinemasinin dili, ger¢ekei lisluptan ayrilmamis olur. Sonug olarak mahkimlar, bagka
bir hapishaneye gonderilse de hayat bu sefer bu yeni hapishanede akmaya devam
edecektir. Film, klasik anlat1 sinemasinda aligilageldigi iizere kesin bir sonla bitmek
yerine, hayatin devam ettigi gibi gercegin kendisinde oldugu gibi akmaya devam

eder.

Duvar, Gliney’in Fransa’da ki 6liimiinden once ¢ektigi son film olmustur.
Ancak Yilmaz Giiney’e dair genel kabul, Tiirk sinemasinda yeni bir donemi
baslattig1 ve kendinden Onceki usta isimlerden aldigi mirast en incelikli bigimde
isleyerek kendinden sonraki isimlere devrettigidir. Giliney’i Tiirk sinemasinin en usta
isimlerinden biri yapan sinema anlayisi, sahip oldugu sinematografik maharet ve
kokenlerinden getirdigi toplumsal-politik birikim birlestiginde Tiirk sinemasinda
toplumsal temsilin en incelikli, derinlikli ve ustaca yapildigi filmlerin kendisi

tarafindan iiretilmesine neden olur. Bu nedenlerledir ki Yilmaz Giiney “filmlerinde
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oykii tekil bir hikaye olma boyutunu o kadar asar ki hem bir Tiirkiye portresi olmaya
baslar, hem de insan yasamlarimin dramatik bir unsurundan trajediye dogru kayarak
insanligim evrensel kiiltiiriiniin bir pargasi olurlar.”'® Liitfi Akad ve Metin
Erksan’lardan, ufak ¢apli bir sinema hareketine doniisen Toplumsal Gergekgilikten
Yilmaz Giiney’e devrolunan bu toplumsal temsiliyet, sinemada gercekei bakis
acisinin devamini sagladigr gibi 1990’lara gelene kadar ki siirecte de ¢esitli
orneklerin verilmesini olanakli kilmigtir. Sinema dil ve sdyleminin bir kez daha
doniistime ugradigr 90’larin ikinci yarisina kadar ki siirecte c¢esitli sosyo-politik
giindemlerden ge¢mis, darbe gormiis ve Tiirkiye’'nin degisimini izlemistir. Bu
nedenle Yilmaz Giiney sinemasiin toplumsal gergek¢i tavrinin devami, baska
yonetmenlerin filmlerinde daha bagka dilde anlatilmig gercekgi bir toplumsal temsil

olarak aranabilir.
2.51970’lerden 1990’lara Tiirk Sinemasinda Gergekci Arayislar

Tiirk sinemasinda Yilmaz Giiney etkisi, 70’1li yillardan 90’11 yillara 6zellikle
toplumsal gercekei filmlerde etkisini gdstermis ayni zamanda film c¢aligmalarindaki
birliktelikler nedeniyle de bircok yonetmen i¢inde yonlendirici olmustur. Serif Goren
ve Zeki Okten, Yilmaz Giiney’le beraber calismis ve toplumsal gergekci kaygiyi

filmlerine tagiyan yonetmenlerden ilk ikisi olarak sayilabilir.

Zeki Okten, Yilmaz Giiney’in ii¢ filmi; Siirii (1978), Diisman (1979) ve
Yol’un (1981) yonetmenliklerini yapmis bu anlamda Giiney’le yakin temasta ¢aligma
firsat1 bulmustur. Okten filmografisinde, komedi, melodram gibi cesitli tiirlerde
filmler ¢ekmis olsa da toplumsal yansimanin oldugu filmler de ydnetmistir. Ozellikle
Yilmaz Giiney’in senaryosundan ve onunla isbirligi i¢inde ¢ektigi Siirii, Diisman ve
Yol filmleri ile toplumsal kaygiyi, ustalikli bir dil kullanarak anlatmustir. Okten,
politik gercekei iislubu benimsedigi bu filmlerden sonra kara mizah tarzinda ¢ektigi
ve 1980’lerde ki degisimi, ekonomik liberizasyon siirecini basarili bicimde ele aldig:
Faize Hiicum (1982) ve toplumsal elestiri de yogunlasmadan, insana dair derinlikli

bir arastirmanin yapildig1 Pehlivan (1984) filmleri Zeki Okten’in gergekei unsurlar

17 Zahit Atam, “Siirekli bir seylere benzetmekten ne oldugu unutuldu: Hayat ne ola ki? Ya da Yasami

Yeniden Gozden Gegirmek”, Yeni insan Yeni Sinema, Say1 9, Bahar 2001, s. 31

105



tasiyan filmleridir. Okten bu filmlerin devaminda “ciddi temeller ve daha da ciddi
niyetlerle toplumda sayisiz érnekleri olan kisi ve durumlardan hareket ettigi”'®®
elestirel yonii kuvvetli koy giildiiriisii olan Davact (1986) ve kahveci ¢iraginin kose
donme planlar1 yaptig1 Yoksul (1986) filmlerini, iskence sorunu iizerinde duran ancak
sansiire ugrayan Ses (1986) filmlerini ¢ekmistir. Bu donem filmleri 6rneklemlerini
toplumun i¢inden bireysel hikayelerden alan filmler olmasi dolayisiyla toplumsal

degisimi, gerceke¢i ve derinlikli bigimde anlatan filmler olmustur.

Yilmaz Giiney’le film isbirligi i¢ine giren ikinci yonetmen Serif Goren
olmustur. Serif Goren’de, Zeki Okten gibi melodram o6zelliklerine sahip filmler
cekmisse de Yilmaz Giiney’in yonlendirmesi ile ¢ektigi Endise (1974) filminden
sonra sosyal icerige sahip; Koprii (1975), Deprem (1976), Iki Arkadas (1976), Nehir
(1977), Dervis Bey (1978) ve Almanya Aci Vatan (1979) gibi filmler ¢ekerek, “daha
nesnel ve gozlemci bir bigim i¢inde gerceklere daha uygun bir yorum, cevre ve
kisilerle son donem filmlerinde sik sik lizerinde duracagi insan / doga iligkilerini
degerlendirdigi goriiliir.”'® Goren, bundan sonraki siiregte tekrardan popiiler
sinemaya kayan ornekler vermistir ancak sinemasi genel olarak gerceke¢i bigim ve
sdylemin etkisi altinda sekillenmistir. Ozellikle 1985 yilinda yonettigi; Kurbagalar,
Yilanlarin Ocii ve Kan filmleri hem belgesel tarza sahip goriintiilerin kullamildig1 ve
kirsal alan1 anlatan ii¢ film hayat1 gergekei bir lislup i¢inde anlattig1 filmler olmustur.
Metin Erksan’in yonetiminde ilk ¢ekilen Yilanlarin Ocii filmi ise basarili bir ikinci
cevrim olmustur. Goren, 12 Eyliil donemine baktig1 Sen Tiirkiilerini Soyle (1986)
filmiyle de yakin tarihe ait bir hikaye anlatmistir. Serif Goren’in filmografisi ¢esitli
arayislara, tiir denemelerine ve popiiler sinema drneklerine sahiptir. Ancak Goéren’in
sinema anlayist tim bu denemelerin yam1 sira sosyal icerige sahip filmlerin

cokluguyla ger¢ekeilik iddiasina sahip olabilir.

1980’11 yillara gelirken Tiirk sinemasi toplumsal elestiriyi ve dolayisiyla
toplumsal gergekeilik kaygisini arttirmis bu dénemden itibaren; Yavuz Ozkan, 1978
yilinda ¢ektigi ve is¢i sorunlarini bir maden ocaginin g¢evresinde ele alan Maden

(1978) filmi ile bu konuya deginen ilk yonetmen olmasa da basarili hikdye kurulumu,

18 Scognamillo, a.g.e., s. 330
1 Scognamillo, a.g.e., s. 331
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oyunculuklarin gercekei unsurlar tagimasi ve ig¢i sorunlarini politik bir tislup i¢inde
ele almasi nedeniyle de politik sinemas1 6zelliklerini tasiyan bir film ¢ekmis olur.
Isci sorununa bu sefer de bir demiryolunu merkez alarak degindigi Demiryol (1979)

filmi ile de politik tavrint devam ettirmistir.

Belgesel forma sahip, gercekci sinema dilini takip eden diger bir yonetmen
ise Erden Kiral’dir. Kiral, 1979 yilinda Kanal ve Bereketli Topraklar filmlerini
cekmistir. Ozellikle Bereketli Topraklar kirsal hayati, yasamin kendisini anlattig1 bir
Cukurova oykiistidiir. Yine ayni1 yil ¢ektigi Hakkari’de Bir Mevsim’de ise birey-
toplum karsilagsmasini ele alan yonetmen filmlerinin hemen ¢ogunu ayni duyarlilikla,
toplumu anlatma derdini, estetik kaygilarla birlestirerek olusturdugu bir sinema

diline sahiptir.

1970’1 yillar1 takiben agirlik kazanan toplumsal gercekei iislup genel bir
akim veya hareket 6zelligi gostermez ancak ozellikle Yilmaz Giiney’i takip eden
veya onunla birlikte ¢aligmis yonetmenler sosyal kimi zamansa politik icerige sahip
filmler ¢ekmislerdir. Ali Ozgentiirk’iin ilk donem kisa filmleri sonrasinda cektigi
kirsalt konu alan Hazal (1979), Korhan Yurtsever,’in ¢ektigi Firatin Cinleri (1977)
filmleri tekil baz1 gergekgi orneklerdir. Diger yandan auteur yonetmen olarak kabul
géren Omer Kavur, yine bir uyarlama olan ve Refik Halit Karay’in aym adl
romanindan uyarlanan Yatik Emine (1974) filmini ¢ekmis ve bu filmler 6zenli bir dil
olusturdugu gibi toplumsal ¢evre incelemesi ve elestirisi de yapmistir. 1979 yapimi
olan Yusuf ile Kenan gercek bir olaydan yola ¢ikilmis, babalarinin oliimiiniin
ardindan kan davasindan kacan iki kardesin Istanbul’da yasadiklar1 zorluklari
anlatmaktadir. Yusuf ile Kenan’da kan davasi gibi toplumsal bir soruna deginildigi
gibi gergekg¢i bir atmosfer yaratimiyla biiyiiksehrin kaotik yapisi ele alinmigtir. Tiim
bu yonetmenler, kirsal, kent gercekligin daha Marksist bir tavirla is ve isci
sorunlarini, toresel bazi ¢ikmazlart ve benzeri toplumsal dinamikleri etkileyen olay
ve olgular1 sinemalarina yansitma gayreti i¢inde olmuslardir. Tl Akbal Siialp,

“sinemanin ayn1 zamanda toplumsal deneyim ufkumuzun hem iiriinii hem de iiretim
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oldugundan bahsederken aslinda sinemanin toplumsal yapinin degisim,
doniislim kisacast olusum alanina sahitlik eden, onu yansitan bir yoniine dikkat
cekmektedir. Sinemaya bu onemi ylikleyen genis bir alana niifus edebilecek bir
yaptya ve ayni zamanda da iretim kaynagmi hayat icinden bulmak konusunda
marifetli araglara sahip olmasidir. Sinemanin sahip oldugu teknik donanim ona,
hayat i¢ine daha fazla girebilme liiksii tanirken ayni sekilde hayata dair gercekligi
kaydedebilme imkani verir. Bu ise sinemanin toplumsal gercekle olan bagini
kuvvetlendirmektedir. Boylece sinemanin kendi dilini kazandig1 1950’11 yillardan bu

yana yOnetmenler hayata dair gercekliklere ulagmaya calismis bu nedenlerle de

toplumsal degisimin izlerini aramiglardir.

Tiirk sinemasinda gercekeiligin giic kazandigi donemin temel oOzellikleri
arasinda Liitfi Akad, Metin Erksan ve Yilmaz Giiney gibi tislup ve dil kaygisiyla
toplumsal kaygiy1 birlestiren yonetmenlerin varligi ve agtiklar1 yolun 6nemi c¢oktur.
Ancak bununla birlikte edebiyat alaninda agirlik kazanmaya baglayan koy
gercekeiliginin, 1950°li 60’11 yillardan itibaren agirligini sinemada da gostermeye
baslamis olmasi, Tiirk sinemasindaki gercek¢i vurguyu arttirir nitelikte bir etki
yapmustir. Bu dénem boyunca Fakir Bayburt’un Yilanlarin Ocii adli romanmin dnce
Metin Erksan daha sonra Serif Goren, Necati Cumali’nin eserinden Susuz Yaz, yine
Metin Erksan, Orhan Kemal’den Murtaza, Ali Ozgentiirk; Erden Kiral, Ferit
Edgiin’niin romanindan Bereketli Topraklar Uzerinde; Refik Halit Karay’in Yatik
Emine adl1 6ykiisiinden ayni adla uyarlanan film ise Omer Kavur tarafindan ¢ekilmis
belli basl orneklerdir. Sinemanin edebiyat ile kurdugu bu bagin yani sira sosyo-
politik siirecte ayn1 oranda Tiirk sinemasina yansimistir. Bu yoniiyle Tiirk sinemasi

iilkenin toplumsal ve politik giindemini, gercekligini de izlemektedir.

Tiirk sinemasindaki tiim bu gelismeler; {liniversite de genclik hareketlerinin
yogunlastigi, politik sdylemin toplumun genel iradesini etkiler hale geldigi, belirgin
bir politizasyon siirecine eslik etmektedir. Gog, arabesk gibi yeni toplumsal olgular

icinde doniisiim gegiren Tiirkiye bu donem icinde bir askeri miidahale ile daha

170 7. Tiil Akbal Siialp, Ayla Kanbur, Necla Algan, Ozgiirliiklerden Kayiplara ve Sonrasi, Ankara,
De Ki, s. 21
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kargilagmis, 1971 yilinin 12 Mart giinlinde bir muhtira yayimlanarak demokratik hak
ve Ozgiirliikler bir siireligine askiya alinmigtir. Ancak 1980°li yillara kadar politik ve
toplumsal hareketlilik devam etmistir. 12 Eyliil 1980 yilina gelindiginde Tiirkiye bir
ticlincii miidahale daha yasamigtir. Boylece ciddi bir apolitizasyon siireci i¢ine girmis
ve Ozellikle kitlesel yonden politik sdylemden 6nemli Ol¢iide uzaklasmig ya da

uzaklagtirilmigtir.

Apolitiklestirme siirecine katilan diger bir etken arabeskin toplum iizerindeki
agirhkl etkisidir. Arabesk, 70’lerde Anadolu’dan Istanbul’a gdciin hizlanmas,
sehirde yeni bir alt grubun, hem kirsala hem de kente ait olmayan bir grubu meydana
getirmis olmasi ve bu yeni grubun kendini 6nce miizik sonra da sinemada temsil
etmesi ile sosyal bir gergek olarak giindeme gelmistir. Arabeskin bu yaygin
kullanim1 daha ileriki yillarda daha genis alanlara yayilacak ve sosyolojik boyutuyla
da ele alinabilecek kadar 6nemli bir konuma gelecektir. Bu yillarda arabesk anlayigin
sinemada da yayginlasamaya baslamasi, Tiirk sinemanin kendinden uzaklasan
seyirciyi kendine dondiirme ¢abasini ispatlar niteliktedir. Ancak bu yonde kullanilan
tek formiil arabesk degildir. 1970’11 yillarin ikinci yarisindan itibaren giindeme gelen
“seks furyast” bu siirecin ikinci ayagmi olusturmaktadir. “Tiirk sinemasi 1970’li
yillara kadar rahat rahat gelmis ancak televizyonun tokadini yedikten sonra
pornografiye, siki bir denetim altina girince de arabeske basvurmus ve ‘uyanisa’ — ya
da Oliime! — giden yolu nihayet 1980°1i yillarda bulur gibi olmustur.”'”" 1980’lerin

apolitizasyon siirecini miimkiin kilan etkenleri Ahmet Oktay 6zetlemektedir;

“Arka arkaya yasanan askeri darbeler, partilerin stratejik degil taktik sorunlar
cevresinde stirdiirdiikleri kor doviisii, parlamento disi muhalefetin icinde stiriiklendigi
fraksiyonculuk ve terorizan pratik kitlelerin siyasetten sogumasina ve askeri
depolitizasyonun goniillii katilimcist olmasina ve gelecek diisii yerine mutlu bugiin

. . . 15172
diistincesine sarilmasina yol agmigtir.

Bu durum 70’lerin hareketli politik giindeminin kisa bir siire igerisinde
sessizlesmesine neden olmus ve bu donemdeki kitlesel hareketi ayristirdigi gibi

belirgin bir bireysellesme meydana getirmistir. 1980’lerin giindelik hayati sinemaya

i Oguz Adanir, Kiiltiir, Politika ve Sinema, 2. bs., Istanbul, +1 Kitap, 2006, s. 24
172 Ahmet Oktay, Tiirkiye’de Popiiler Kiiltiir, 5. bs., Istanbul, Tekin, 1993, s. 314
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da bireysel hikaye anlatimlariyla aktarilmigtir. S6ylem yoniinden sinema devrimci
misyonu bir kenara birakip daha ¢ok kadin hikayelerinin anlatildig1 yeni ve daha

bireysel bir anlatim dilini kullanmaya baslamistir.

“1980 sonrasinda yavasta olsa toparlanan toplumsal hayat, siyasi anlamda
Turgut Ozal onderligindeki liberal goriisiin damgasimi vurmasi ve ekonominin
tercihlerinin de bu yonde olmasi dolayisiyla sanat her zamankinden geri plana
itildi.”'” Hollywood sinemasmin Tiirkiye’ye keskin girisi Tiirk sinemasmin igine
girdigi bunalimli donemi daha da siddetlendirdigi gibi, kamera kdyden kente dogru
bir dontisle, bireysel hikayelerin, c¢ikmazlarin anlatildigi bir siirece girildi.
“1970’lerde sinema, topluluga, topluluk yasantisina, topluluk icinde dayanismaya
vurgu yaparken, 1980’ler sinemasinda bireylerin biiyilkk kentte tek baslarina

»1770°1i yillarda toplum merkezli,

verdikleri yasam miicadelesini 6ne ¢ikariyordu
icinde kayg1 ve elestiri barindiran, koy gergekligi ile ilgilenen, is ve is¢i sorunlarina
yer veren bir sinema sOyleminden bahsediliyorken, 1980 yili, askeri darbenin de
getirdigi yasak¢i ortam nedeniyle daha tekil bir ifade bicimine dogru evrilmistir.
Boylece bu durgun donemde, sarkicili arabesk filmleri seks filmlerinin goérevini
devralirken, bireyi konu alan filmler de toplumsal filmlerin yerine ge¢mistir. Bireyin
iletisimsizlik sorunlari, yabancilagsmasi, psikolojik yapisi gibi konular bu dénemde
siklikla islenmistir.'” Béylece 1980’in 12 Eyliil sonrasi sinemasinda toplumsal
muhalefet suskunlasti onun yerine i¢sel hesaplagsmalar ve bireycilik 6n plana ¢ikt1.
Zahit Atam’da 1980’leri 6nemli degisimlerin yasandig1 bir ge¢is donemi oldugunu
sOylemektedir. Yesilgam sinemasinin etkisini kaybettigi siirecte en ¢ok da

melodramatik anlat1 zayifladi.

“Tiirkiye 1980’lerde biiyiik bir degigim geciriyordu, aslinda bu degisimin ¢ok yogun
olarak yasandigi alanlardan birisi de, gergekten ilgingtir ki Yesilcam oldu...
Sinemamizda geleneksel melodramatik égelerin sarsilmasi, yeni anlatim bi¢imlerine
gecis, sinemamizi 6nce gergeklige yaklastirdi, sinema dilini olgunlastirdr. Ancak ayni
yvillarda oykii anlatmaktan uzaklasma, gergekten ilging olabilecek epizodik anlatimin

olmamast ya da toplumsal yasamin en gercek ve yikict sonuglarindan, yenik insanlarin

173 Nurdan Girbilek, Kotii Cocuk Tiirk, 2. bs., Ankara, Metis, 2004, s. 22
17% Asuman Suner, Hayalet Ev, Istanbul, Metis, 2006, s. 221
175 Siikran Esen, 80’ler Tiirkiyesi’nde Sinema, 2. bs., Istanbul, Beta, 2000, s. 223
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yasam éykiilerinden uzaklasma biiyiik oranda yikimi da beraberinde getirdi.”'’

Popiiler sinemanin iyiden iyiye etkisini kaybetmis olmasi yonetmenleri yeni
arayislara itmigse bile bu denemeler cogunlukla hayatin i¢ine niifuz edememis, yahut
etse bile yukaridan bakan “entelektiiel” bir dil kaygisi esliginde cekilmistir. Daha
acik bir ifadeyle yerel olandan kopulmaya ¢alisilmis, daha “batil” bir dil yakalamak
istenirken, “kadin filmleri”nde oldugu gibi ylizeysel ve popiilist bir yonelim
barindiran filmler c¢ekilmigtir. Ancak Atam bazi kesiflerin Tiirk sinemasinin tim
gelisim siireci i¢inde 6nemli oldugundan bahsetmektedir. Bunlardan biri de Anayurt
Oteli, Pehlivan, Amansiz Yol, At, Faize Hiicum gibi filmlerde “kiiciik insan”
hikayelerinin kesfedilmis olmasidir.'”” Bu noktada toplumcu anlatimdan bireyci
anlattima ge¢ilmis olsa bile 90’larin ikinci yarisindan sonra belirecek olan Tiirk
sinemasiin yeni islubunun insani anlatirken dayandigi noktalardan biri de bu
olacaktir. Gergekeilik bu anlamda etkisini her zaman gostermistir ancak gergegin
hangi ¢erceve igerisinde, hangi forma, bi¢cime, sdyleme ve dile dayanarak anlatildig1
zaman igerisinde degisim gostermistir. Bu degisimin bir¢cok konuyla gébek bagi olsa
da ozellikle politik etkenler ve sosyolojik degisimler onem sirasinda listenin en {ist
sirasinda  bulunmuglardir. Tiirkiye’nin  1980°1i yillar1 bu anlamda hemen tiim
degerlerin yerinden oynadigi, kokli degisimlerin yasandigir yillar olarak tarif
edilebilir. Bu noktada basta televizyon olmak iizere kitle iletisim araglarinin oynadigi

roliin, bu degisimin yonetilmesindeki en 6nemli etkenlerden biri oldugu sdylenebilir.

Nurdan Giirbilek, 1980°deki askeri darbenin Tiirkiye’de neden oldugu birgok
degisimle birlikte ikinci bir “seks furyasi”na sebep oldugunu sdylemektedir.
1970’lerdeki “gercek™ seks furyasinin aksine bu ikinci versiyon “kiiltiiriin tamamin
pornografiklestirmeyi hedeflemektedir”. Bu pornografilestirme girisimi sinemanin
hakimiyet alaninin disina ¢ikmis; medyanin, reklam ve eglence sektoriiniin igine
dahil olmustur. Boylece ‘entelektiiel’ bir nitelik de kazanmus olur.'”® Televizyon,

magazin ve bazen basin, ge¢cmis yillarda ‘sanat’ denen sinemayi da i¢ine dahil eden

176 Atam,“Siirekli bir seylere benzetmekten ne oldugu unutuldu: Hayat ne ola ki? Ya da Yasami
Yeniden Gozden Gegirmek”, s. 34

77 Atam, “Siirekli bir seylere benzetmekten ne oldugu unutuldu: Hayat ne ola ki? Ya da Yasam
Yeniden Gozden Gegirmek”, s. 34

178 Giirbilek, Kétii Cocuk Tiirk, s. 22
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bir tiretim alaninin yerini almigtir.

Bagta televizyon olmak iizere kitle iletisim araglarindaki yayginlagma,
izleyiciyi eve dondiirdiigii gibi, ana akim medyanin politik giindemin gerceklerinden
uzak olusu, siyasi hareketin karikatiirize edilisi, toplumu pasifize eden etkenlerden
biri olmustur. Diger taraftan o giine kadar “mahrem” olanm, 6zel hayatin
paylasilabilir, aciklanabilir olmasi, dikkati bireysel olana ¢ekmis, kitlesel olandan
uzaklastirmistir. Giirbilek, ilginin kamusal olandan 6zel olana kaymasinin zaruri bir

tarafi oldugundan bahseder;

“80’lerdeki bu kaymanin; ilginin kamusal olandan 6zel olana kaymasinin zorunlu bir
tarafi var. Her baski donemi; sokaga, isyerine, siyasi orgiite uygulanan her baski
insanlart ister istemez ‘i¢’e kapanmaya; eve, kisisellige, yalnizliga ¢ekilmeye zorlar.
Ama 80 lerin farki da burada: Bu déneme damgasini vuran, bu tiir bir ice kapanma,
bu tiir bir geri ¢ekilme, mahremiyete ya da sahsi olana ¢ekilme degildi. Tersine, bir
patlamaydi. Yakin zamana kadar mahrem kabul edilen bir¢ok seyin ‘dis’a acilmasiydi.
Habere, enformasyona, goriintiiye dontismesi, bir kamuoyu meselesi haline gelmesi,
ozel ile kamusal alanlar arasindaki ayrimin, ‘i¢’ ile ‘dis’ arasindaki sinirin erimesi,
oznelligin diliyle kamunun dilinin i¢ ice ge¢mesi, aradaki farkin belirsizlesmesiydi.”'”’
Dolayisiyla kitlesellesmeden bireysellesmeye yapilan gecis, o giine kadar
“mahrem”, “miistehcen” olani da ortaya ¢ikardigi gibi siddeti de olagan hale
getirmistir. Baudrillard bir katliam goriintiisiiyle bir parfiim goriintlisiiniin izleyici
saffinda ayni etkiyi yarattigini savunur. Ciinkii artik her ikisi de tiiketim nesnesine
doniigsmiistiir. Burada en 6nemli gerekce sistemin kendini koruyabilmesi ya da kendi
icinde barindirdigr olumsuzluklarin {stlinii kapatabilmesidir. Baudrillard, kitle

iletisim araglarinin varligiyla miimkiin hale gelen bu yeni simiilasyon evreninde

goriiniimlerin miistehcen olabilecegini savunur.

“...gortintimler- miistehcen, ayartici olabilirler. Ciinkii bu evrende gecgerli olan hi¢bir
politik, ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel ideolojik ahlak bulunmadigindan sistem kendi

varligint (yani bu ahlaksiz, miistehcen ancak ayartict goriiniimiinii) koruyabilmek igin

' Nurdan Giirbilek, Vitrinde Yasamak, 3. bs., istanbul, Metis, 2001, s. 55
-gergeklik evrenindeki gosterge simiilasyon evreninde anlamini yitirerek sdzde birer goriiniime
doniisiirler. Adanir, s. 16
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herkesin ahlaksizlagmasi, miistehcenlesmesi (ve oyleyse ayartici olmasina) ¢anak

tutacaknr. Kitle ileti(s)m araglart bunun icin vardir.”"*

Tiim bu deneyimler, apolitizasyon siirecini getirdigi gibi kitlesel hareketleri
asimile etmis, bireysel hayatlarin goriinimiinii 6n plana ¢ikarmistir. Bireysel
hayatlarin, kendilerine 0zgli bireysel hikayelerinin, genele, toplumsal yapiya
dokunabilecek uclar1 kesilmis bdylece de kitlesel olan ayristirilmistir. Bu
apolitizasyon siirecinde hem kitle iletisim araglart hem de zaman zaman sinema

kullanilmistir.

Ovgii Gokge, 1980’lerin sinemasinin, Tiirk sinema tarihinin tiimii igerisinde
problemli bir donem olarak degerlendirildigini, hem kiiltiirel hem de toplumsal ve
estetik yoniiyle bir tiikenis, gerileme olarak tarif edildigini sdylemektedir; “cekilen
filmlerin, kendi kiiltiirel / tarihsel baglamiyla, darbe sonras1 Tiirkiye’si ile kurdugu
iliskide, meydan okuyan, o kiiltiirel alan1 elestirel bir sekilde degerlendiren, muhalif
ya da yenilik¢i bir deger tasimadigi diisiincesi bu donemi degerlendiren pek c¢ok

181 rpse . . .
7% Turk sinemasinin bu doneme dair

sOylemin bir 6gesi olarak goze g¢arpryordu.
algisi, hemen hemen 90’larin ikinci yarisina kadar degisememistir. Bu yillar boyunca
Atif Yilmaz, Ertem Egilmez, Nesli Colgegen, Serif Goren, Zeki Okten, Omer Kavur,
Nisan Akman, Mahinur Ergiin, Tun¢ Basaran gibi sayilabilecek bir¢ok isim, film
iiretimine ve yeni arayislara devam etmisse de izleyici bu donemde 6zellikle Tiirk
sinemasindan uzaklagsmistir. Televizyonun tiim bu sosyal degisimin hatta sosyal
hayatin da en etkili araci olmasi sinemanin etkisini kaybettirdigi gibi Hollywood’un
hemen hemen biitiin iilkelerin sinema salonlarina yerlesmesi halihazirda zayiflamig
olan Tiirk sinemasimin tiim kaynagini kaybetmesine neden olmustur. Kisisel bazi
arayislarin, denemelerin yapildigi sdylenebilirse de 1980°1i yillar genel anlamda Tiirk
sinemasindan uzaklasilan bir donem olarak tarif edilebilir. Diger yandan toplumun
geneli lizerinde etkili olan apolitizasyon siirecinin sonuglari, bu dénemin sinemasinin

politik, elestirel ya da toplumsal boyutunda neredeyse tamamen etkisini kaybetmis

bireyin on plana ¢iktig1 filmlerde toplumsal olanin kitlesel goriiniimii hemen hemen

180 Adanur, Kiiltiir, Politika ve Sinema, s. 16

"1 Ovgii Gokge, “Seksenlerin Tiirk Sinemasina Bir Bakis: Goriinmeyeni Goriiniir Kilmak”, Tiirk
Film Arastirmalarinda Yeni Yénelimler 1, Ed. Esra Ozcan ve Deniz Bayraktar, Istanbul, Baglam,
2004, s. 247
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hi¢ ele alinmaz olmustur.

1990’larin sinema anlayisina gelirken, gercekeiligin bu sefer bagka bir formda
tekrar dogdugu, eskiden bugiine izledigi yolun sinemasi anlayiginin sentezine ulastigi
sOylenebilir. Bu anlamda 1990’larin ger¢ek¢i sinemasi, 80’lerin bireyci anlayisini
devam ettirmigse de, bireyin derinlikli gdriiniimiinii ortaya koymak ve toplumun
gercegini bireyin gergegi lizerinden anlatmak farkina sahip olmustur denebilir. Bu
noktada tartisilmasi gereken, bu yeni dil ve sdylemin hangi kodlarla isledigi ve hangi

kaynaktan beslendigi olmalidir.
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3. 1990’LARIN IKiNCi YARISINDAN SONRA DEGISEN
DILI VE SOYLEMI iLE TURK SINEMASINDA
GERCEKCILIK

3.1 1990°’h Yillarda Toplumsal Yapida Meydana Gelen Politik ve Sosyo-

Ekonomik Degisim

1983 yilinin Mayis ayinda ihtilali yapan yonetim tarafindan siyasi partilerin
kurulusu serbest birakilmistir. Ancak yeni kurulacak bu partilerin izinleri MGK
dyeleri tarafindan denetlenebilecek gerektiginde veto edilebilecek sekilde
diizenlenmistir. Siyasi hayatin denetim atinda tutuldugu bu diizenin i¢inde, Tiirk
siyasi hayatint ve hatta toplumsal hayati uzun yillar boyunca etkileyecek olan
Anavatan Partisi, Turgut Ozal liderliginde siyasi hayata giris yapmistir. Tevfik

(Cavdar Anavatan Partisi’nin genel siyasetini su sekilde agiklar;

“ANAP in tek parti olarak iktidarda bulundugu 1983-1991 yular: arasinda 24 Ocak
kararlariyla temeli atilan liberal ekonomi politikalarimi, aldigi kararlar ve
uygulamalarla daha da ileri gotiirdiigiinii bilmekteyiz... ANAP, ekonomideki sézde
liberal tavrina karsi politik yaklasimlar: olarak tutucu ve baskict bir yapiya sahipti.

Iktidart doneminde Giineydogu’daki silahli miicadele daha da genislemis, hatta Kuzey

Irak’a yénelik birka¢ simir tesi askeri harekat diizenlenmisti.”'*

12 Eylil 1980 darbesinin getirdigi yeni diizen, etkisini 1990’lara dek
gosterecegi gibi, bazi sosyo-politik olay ve olgular1 da yerlesik hale getirmistir. 12
Eyliil darbesiyle baslayan siirecin Oncelikli olarak ekonomik diizeni degistirmesi
devaminda gelen bircok toplumsal-sosyal yapilanmay1 etkilemistir. Ozellikle Turgut
Ozal’m iradesiyle giindeme alman 24 Ocak kararlarr, ekonomik birgok dengenin
degismesine neden olmustur. 1983 se¢imlerini takiben Anavatan Partisi’nin hiikiimet
kurmas1 ve uygulanan ekonomik programlar neticesinde yasanan liberalizasyon ve

disa agilma siireci toplumsal bir¢ok olguyu yerinden oynatmaya baslamisti. 1991 yili

182 Cavdar, a.g.e., s.281

- Turgut Ozal, Siileyman Demirel ve diger sag partilerin destegiyle kurulmus olan Adalet Partisi
hiikkiimetinde, Bagbakanlik ve Devlet Planlama Tegkilati miistesar1 olmus ve 24 Ocak kararlari olarak
tarihe gecen ekonomik programi uygulamaya koymustur.
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ile birlikte, DYP, SHP ve CHP koalisyonlarinin siyaset sahnesine ¢ikist da yeni bir

olusumu meydana getirmistir.

“Tiirk toplumu 90°li yillara 80°li yillarda baslayan degisimin mirasint iistlenerek
girdi. Ozal’m 17 Nisan 1993 sabahi vefat etmesi 1980-1993 dénemindeki
uygulamalardan viicut bulan ve iyiden iyiye kék salan yeni deger yargilarinin toplum
icinde edindikleri mevzilerde herhangi bir sarsintiya yol agmadi... 80°li yilarda

topluma yerlesen yeni deger yargilart 90 ’larda herhangi bir erozyona ugramadi, tam

aksine daha da kiklesti. "'

1990’11 yillar genel bir gorliniimle, yonetime gegen hiikiimetlerin kararli bir
politika izleyememesi, Tiirk siyasi hayatinin istikrarsiz bir goriiniim sergilemesine
neden olmustur. Tiirkiye bu donem boyunca uyguladiklar1 i¢ ve dig politikalarda
sorunlu bir ¢izgi izlemislerdir. Dis iligkilerde destek bulamayan iilke kosullarina i¢
dinamiklerdeki dengesizliklerde eklenmistir. “Siyasi partilerin sayisinin ¢oklugu ve
higbirinin ¢gogunlugu ele gecirememesi yiiziinden hiikiimetler kirilgan koalisyonlara
dayaniyor ve kararli adimlar atamamasmdan™® kaynaklanmistir. Diger tarafta
ekonomik dengesizlikler, enflasyon oranlarindaki 6nii alinamaz artislar sosyal yapida
da sarsmtilar meydana getirmistir. 1990’lardan giiniimiize gelirken farkli bir¢ok
olusum {ilke giindemindeki yerini almis ve siyasi platformdaki farklilasmalara neden
olmustur. Siyasi ortamdaki belirsizlikler ve kimi zaman meydana gelen
kutuplagsmalar {ilke icerisinde de birgok hosnutsuzluk yaratmistir. Ekonomik
dengelerin bozulmas1 ve ¢ogu zaman belirgin bir istikrarin saglanamamasi toplumsal
yapiy1 hatirt sayilir dlgiide etkiledigi gibi degisimi yaratan tek unsur bu olmamustir.
Degisimi fitilleyen etkenlerin basinda go¢ olgusunun varlifindan da bahsedilebilir.
Bu anlamda go¢, 1950°1i yillar da giindeme gelmisse de, ilerleyen yillarda, etkisini

azaltmaksizin siirdiirmiistiir.

Ic ve/veya dis gogiin toplumsal alanda yarattigi problemlerin kaynagina

183 Rifat N. Bali, “80’li ve 90’11 Yillarin Mirast”, Birikim Dergisi, Say1:152-153, Ocak 2001, s.208

- Arap diinyasi ile kurdugu bagda, Tiirkiye’nin batiya yakin durma ¢abasi nedeniyle giivensizlikler
meydana gelmistir, diger bir tarafta Rusya’nin jeo-politik konum nedeniyle Tiirkiye’yi rakip
konumda tutmasi, ve Avrupa birligi ile kurulmaya g¢alisilan yakin iligkilerde istikrar saglayamamasi
Tiirkiye’yi desteksiz birakmustir. Caglar Keyder, Istanbul: Kiiresel ile Yerel Arasinda, 2. bs.,
Istanbul, Metis, 2006, s. 28-29

"% Keyder, a.g.e., s. 28
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bakildiginda, kentteki yoksulluk ve yoksunluklarin bir¢cogunun go¢ sonucu kentlere
yigilan kalabaliklarin ihtiyacinin karsilanamryor olmasinda yatmaktadir. Issizlik ve
ekonomik sebepler, egitimde yetersizlik gibi bircok sorunsal gogii dogururken,
gelinen yerde yine ayn1 problemlerin bir ihtimal farkli sekilde meydana gelmesi hem
toplum i¢inde bireyi hem de genis kitleleri olumsuz yonde etkilemektedir. Gogiin
sebepleri arasinda sayilabilecek etkenler arasinda; koyliiniin kendi topragina sahip
olamamasi, issizlik gibi konular sayilabilecegi gibi zaman igerisinde, dogal afetlere
veya kithiga bagl ya da etnik unsurlar nedeniyle go¢ etme gibi yeni gerekgeler de

gbclin sebepleri olarak gosterilebilir.

Ozellikle, 1990’11 yillarda ki gdc algisi, énceki yillara gore belirgin bir
degisim gecirmistir. Ulkede toplumsal olusumun, ekonominin “serbest piyasa
ekonomisi”, “6zellestirme” gibi hedeflerle yeniden drgiitlenmeye ¢alisilmasi yeni bir
donemin baglangici sayilmistir. Bu arada modernlesmenin “kiiresellesme” denilen
siiregle algilanir olusu, iletisim ve ulasim kosullarinin gelisimindeki stireklilik,
bireysel yasamin toplumsal yasam karsisinda 6ne ¢ikmasi toplumsal hareketliligi
daha da artirmistir. Bu donemde Tiirkiye’de i¢ go¢ siyasal nedenlerinde katkisiyla
daha da yogunlasmis ve zorunlu go¢ bu yogunlugun bir pargasi olmustur. Dogu ve
Glineydogu’dan hem can-mal giivenligi olmadigi hem de siddetin tirmanmasi
nedeniyle hatir1 sayilir bir niifusun yer degistirmesi sonucu énemli oranda bir niifus,
once daha giivenli goriinen civar illere, sonra da Istanbul, izmir, Adana gibi kentlere
goc ederek =zaten var olan kentsel sorunlarin daha da yogunlagmasiyla
sonuglanmistir.'® Kisacast “1960°11 ve 70°li yillarda kentin cekiciligine kapilarak
goc edenlerden farkli olarak, 80°li ve 1990’1 yillarda go¢ edenleri Anadolu’daki
ortamlarindan koparan, temel olarak ekonomik ve politik krizler, ozellikle de
Giineydogu ve Dogu’daki savas olmustur.”'®® Dolayisiyla 1990 ve devamindaki
yillarda go¢ olgusuna sebep olusturan faktorlere bir yenisi daha eklenmistir. Bu yeni
sebep 1990’11 yillarin kentsel yasamini da ciddi ol¢iide degistiren bir slire¢ olma
ozelligi kazanmig, Tirkiye'nin hizli bir kentlesme siirecine girmesi kag¢inilmaz

olmustur. Ancak bu kentlesme hali diger baz1 bati iilkelerinde oldugu gibi sistematik

'%5 Ahmet i¢duygu ve Turgay Unalan, Tiirkiye’de i¢ Go¢: Sorunsal Alanlar: ve Arastirma
Yontemleri, Istanbul, Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi, 1998, s. 44
"% Keyder, a.g.e., s. 189
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ve diizenli bir ilerleyis gosterememistir. Bu nedenlerle Tiirkiye ic¢in yasanan
kentlesme, agirlikli olarak i¢ goclin etkili oldugu, cogu zaman carpik bir
gecekondulasma haliyle, dolayisiyla kentin belli baz1 bolgelerinde yerlesmis olan

yeni bir alt-kiiltiir, bir gecekondu kiiltiirii ile beraber ilerlemistir.

Gecekondulasma kavrami goc ile beraber es zamanl bir gelisim gostermis,
50’li yillardan bu yana degisim hizimi arttirarak gelmistir. Sorunlar1 ile birlikte
genisleyen gecekondu bdlgeleri 90’11 yillarin en 6nemli sorunsali haline gelmekle
birlikte kendine has bir kiiltiir de gelismistir. “Bugiin artik gecekondulasmanin,
kendine 6zgii kiiltiirii, yapilasmasi, sosyal, siyasal ve ekonomik iliskileri vardir.”"®’
Kendine kent alanlar1 i¢inde ve bazen de disinda bir yasam alani olusturan
gecekondu bolgeleri, sistemin ve diizenin c¢arpikligindan, kentin karmagasini
etkileyen faktér olduklar1 kadar, ciddi bi¢cimde etkilenen grup o&zelligi de
tagimaktadirlar. Bu yoniiyle gecekondu bolgeleri ve gecekondulagma olgusu 6zellikle

80’ler ve 90’lardan giinlimiize kadarki siirecte, toplumsal degisimi anlamak igin

irdelenmesi gereken 6nemli konulardan biri haline gelmistir.

“Gecekonduculuk” bastan beri carpik kentlesme basligr iginde anilmistir.
Sebep olarak; biiylik kentlere gogiin, saglikli bir istihdam, yani sanayi ve hizmet
sektoril tarafindan igine sindirilmedigi i¢in kentlerin eteklerinde ¢arpik kentlesme ve
varoslasma, toplumda marjinallesmeye yol agtig1 diisiiniilebilir'®. Gecekondu halki
biiyiik kent icinde genellikle marjinal bir alan meydana getirmektedir. Bunun nedeni
ise yerli halkla biitiinlesememe ve adaptasyon sorunudur. Ozellikle gecekondu
olusumu ve biiyiik kentlerin varoslarinda bir yan kiiltlir alaninin olusmasi “standart
toplumla” biitiinlesemedikleri igin problemler alanma doniismektedir'®’. Ancak
burada sadece gdgmen grubun adaptasyon sorunu iizerinde durmak yaniltici olur.
Daha oncede bahsettigimiz gibi gelinen yerdeki halk bu yeni olusuma ¢ogunlukla
sicak bakmamaktadir. Bu durum bir tiirli biitiinlesememe halini koriikleyen en

onemli etkendir. Bu nedenlerle 1950’lerde giindeme gelen gecekondu kavrami

187 [lhan Azkan, Ulusal Sorunlar ve Ekonomik Céziim Yollari, Istanbul, Ekin, 2001, s. 200

'8 yehbi Bayhan, “Tiirkiye’de i¢ Gogler ve Anomik Kentlesme”, II. Ulusal Sosyoloji Kongresi,
Toplum ve Gég, (20-22 Kasim 1996), Ankara, T.C. Basbakanlik DIE ve Sosyoloji Dernegi Ortak
Yayni, s. 182

189 Orhan Tiirkdogan, Tiirk Toplum Yapusi, Istanbul, Camlica, 2003, s. 437
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1990’lara geldiginde “6teki” olmaya dogru evrilmistir. 1990’lardan giiniimiize
gelirken sekillendirdigi, etkiledigi ve etkilendigi toplumsal dinamikler nedeniyle
kentle, etkilendigi ve etkiledigi, ¢ift yonlii bir etkilesim i¢ine girmektedir. Bu
etkilesimin bir sonucu olarak dogan gecekondulasma ya da “varos” kavramlari,
ozellikle 1990’lardan giiniimiize, Tiirkiye sosyo-kiiltiirel yapisin1 ve i¢ dinamikleri
onemli Olclide farklilagtirmigtir. Bu durum son donemlerdeki degisim sonucunda
gecekondulu yerine kullanilan “varog” sozciigii ile siddet arasindaki bagin
kurulmasina da neden olmustur. Gecekondu kavraminin, gecekondularin zaman
icinde ugradiklar1 degisimlerden/donilisiimlerden dolayr gegerliligini kaybettigi,
icinin bosaldig1 ve yerini alacak yeni kavramlara ihtiya¢ duyuldugu giiniimiizde,
varos so0zciigli giderek artan bir bicimde gecekondu yerine kullanilmaya baslanmaistir.
Varosun siddetin kol gezdigi, yasa disi faaliyetlerin hakim oldugu, toplumla
biitiinlesmek yerine topluma ve sisteme karsi bir durusun iretildigi yerler olarak
kurgulanmasi s6z konusudur'®’. Bugiin artik gecekondulasmanin, kendine o6zgii
kiiltiirli, yapilagmasi, sosyal, siyasal ve ekonomik iligkileri vardir. Kendine kent
alanlar1 icinde ve bazen de disinda bir yasam alanmi olusturan gecekondu bolgeleri,
sistemin ve diizenin carpiklifindan, kentin karmasasini etkileyen faktdr olduklar
kadar, ciddi bi¢cimde etkilenen grup oOzelligi de tasimaktadirlar. Bu yoniiyle
gecekondu bolgeleri ve gecekondulagma olgusu 6zellikle 90’lardan, gliniimiize kadar
ki siiregte, toplumsal degisimi anlamak i¢in irdelenmesi gereken 6nemli konulardan

biri konumundadir.

Tiirkiye’nin 90’11 yillara dogru gelirken yasadigi degisim, gecmisin ve bir¢cok
toplumsal dinamik ve ideoloji i¢in taslarin yerinden oynadig: yillar olmustur. Hasan
Biilent Kahraman, smifsal yapmin belirginlik kazanmasi ve kitle iletisim
araclarindaki yogunlasmaya, toplumsal ve siyasal olusumlarin da eklenmesiyle
ortaya cikan yeni kavramlarn, Ornegin, arabesk kiiltiir ve etnik kiiltlir gibi

191

yaklagimlarin 1980’lerin ikinci yarisi itibariyle glindeme geldigini sdylemektedir ™.

“1960’lardan 1970’lere arabesk, ozellikle kentlerin marjinalinde ve tasrada yasayan

190 Zeliha Etoz, “Varos: bir istila, bir tehdit”, Birikim Dergisi, Say1, 132, s. 49
! Hasan Biilent Kahraman, Beyazlar Kirli, 2. bs., Istanbul, Agora Kitapligi, 2008, s. 16
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»192 arabesk  kiiltiirin - bu  denli

alt-gelir  gruplarinin  hicramimi  dile  getiren
yayginlagmasi ise oncelikle go¢ ve sehirde yasanan bu yeni karsilasmanin yarattigi
duygu durumuyla ilintilendirilebilir. Kahraman, arabesk kiiltiiriin Tiirk toplumunun

belli doniigiimlerinin neticesinde dogdugunu ifade etmektedir.

“Arabesk kiiltiir, Tiirk toplumunda, burjuvazinin egemen sinif olma yolundaki evrimini
tamamlamasindan ve gehirlesmenin, bu arada sanayilesmenin kirsal kesimi

¢ozmesinden sonra dogmustur. Kentli ve koylii olmayan insamin yasadigi boslugu

doldurmasi amaciyla iirettigi bir kiiltiirdiir. """

Bu arafta olma hali, ge¢is donemi hissiyati arabesk kiiltiiriin, sehre yeni gelen
ve burada kalan ancak sehrin ana damari i¢inde yer alma yayginligina sahip
olamadan sehrin ¢eperinde yasama ve orada kendi kiiltiiriinii gelistirme giidiistinii
yaratmigtir. Nurdan Glirbilek, arabesk kiiltiirin, sehre yeni gelenin onceki ve
bugiinkii kiiltiirinli uzlastirdigindan bahseder. Arabesk kiiltiir “hem o hem &tekidir.
Ayn1 zamanda onu geldigi yerden de, kaldig1 yerden de ayiran, dnceki kiiltiiriinden

koptugu, yeni tamstig1 kiiltiire direndigi yer”'**

olarak tarif edilebilir. Toplumsal bu
farklilasma ve gogiin sonucu ‘6teki’ olmaya dogru giden evrimlesme, arabeskin
izlerini gegmis yillardan 1990’lar ve sonrasina kadar tagimistir. Bu yoniiyle gociin
olusturdugu ve zaman i¢inde farkli bigcimlere soktugu kentsel alanin birazda disarida
kalmis alanlarmma seslenen arabesk miizik, 1990’li yillarin ortalarinda, “Tiirk
toplumunda hayatin her alanin1 mustarip eden genel bir rahatsizlig1 betimleyen ve
saptayan kapsayici bir terim haline gelmistir: arabesk demokrasi, arabesk ekonomi,
arabesk politikacilar, vb. biitiin bu alanlarda sorun, ‘ne o, ne de o’ diye
tanimlanabilecek bir belirsizlik ve yozlasma durumudur.”’® Arabesk Kkiiltiiriin
kendisinde bulunan bu belirsizlik hali, 60’lardan gelen, 80’lerden gecen (12 Eyliil
darbesinin yarattig1 atmosferinde etkisiyle) ve 1990’11 yillara gelirken artis gostermis
olan toplumsal zemindeki kayganlikla ilintilendirilebilir. Hem ekonomik hem siyasi

hem de toplumsal bir¢ok dinamigin hemen hi¢ durmaksizin yer degistirdigi ve

iyilestirilmis, standart bir ¢izgiye ulagilamayan bu yillar boyunca, degisimden en ¢ok

12 Oktay, a.g.e., s. 300

193 Kahraman, a.g.e., s. 16

1 Giirbilek, Vitrinde Yasamak, s. 35
195 Keyder, a.g.e., 5.135.
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paymi alan kesim alt-gelir diizeyine sahip oOzellikle de kentin disina dogru
genisleyen, sosyal yapi itibariyle de belirgin bir ¢esitlilik tasiyan bolgeler ve onlarin

yarattig1 kiiltiirel yap1 olmustur.

Nurdan Giirbilek’in 1980’lerin ikinci yarisina ait yaptigr yorum, 1990’h
yillara dogru devam ettirilebilir. Giirbilek, 80’lerin ikinci yarisindan itibaren en ¢ok
sikdyet edilen konunun biiyiik sehirlerin istilasi oldugu, gecekondu bdlgeleri
nedeniyle Istanbul’un elden gittigi, 70’lerde giindeme gelmis olmasina ragmen
arabesk miizigin “kiiltiirsiizlikle” es deger sayildigini sdylemektedir. Bu bakis agis1
90’11 yillar boyunca da devam etmis, sehir kendisine eklemlenen yeni olusumlarla
biiyimeye, kimlik-etnik kimlik kavramlar1 giindemde yer isgal etmeye, yeni siyasi

olusumlar gériiniir olmaya baglamistir.

Degisimin temel olusturdugu 1990’11 yillar, gergegin bir realite {iriinii olarak
ortaya kondugu yillar olmustur. Niliifer Gole, “Tiirkiye 1990’11 yillarda yasamu,
gercekligi ‘oldugu gibi’, en ¢iplak haliyle yakalamaya girismistir” demektedir. Bu bir
anlamda belgesel gergeklige es diismez. Bu noktada kastedilen gergekligin, “oldugu
gibi” verilme hali, medyanin ve aslinda televizyonun esliginde, hayatin siddetini dile
getirme, daha da 6nemlisi 6nceki yillarin mahremiyetinden siyrilip, “sinir tanimaz bir
teshircilige” dogru gidilmistir.'”® Boylece ger¢egin oldugu gibi goriinmesinden ¢ok
siddetin tacizkar realitesine basvurulmustur. 80’lerin devaminda ortaya ¢ikan 6zel
hayatin her firsatta ortaya konma hali bu sefer 90’larda siddetin ve itirafin reality-
show’lar aracilifiyla anlatilmasi durumuna doniismiistir. Bu durum, cesitli
gercekeilik girisimleri ya da denemeleri olarak degerlendirilebilecegi gibi basarisiz

olmus baz1 girisimler olarak da goriilebilir.

Ancak bu durum, 6zel hayatin ya da siddetin engel tanimaksizin en ortada, en

goriiniir bicimde ve tabi ki medya araciligtyla yansitilmas: diger yandan toplumsal

- Cavdar tarafindan “Islami Hareket” olarak adlandirilan bu yeni siyasi olusum, temelleri 80’lerde
atilmaya baglanan ancak 2000’lerde yayginlik bakimindan goriiniir olan Fazilet Parti’sinin
yasaklanmas1 sonrasinda kurulan Saadet partisinin mirasin1 devir alacak AKP olmustur. “Saadet
partisinden ayrilan milletvekilleri ve yeni katilimlarla olusan kurucular kurulu Adalet ve Kalkinma
Partisi’nin temelini atti. Tayip Erdogan genel baskan secildi. Bu parti, ilk sdylemleri itibariyle
koktenci olmaktan ziyade 1limli bir merkez-sag partisi olma goriiniimii verdi.” Cavdar, s. 352-353

196 Niliifer Gole, Melez Desenler, 4. bs., Istanbul, Metis, 2011, s. 9
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“oyalama” wunsuru olarak da kullanilmig, giindemin “popiilerlesmesi” bireyin

dikkatini dagitict unsur gorevi de gormiistiir.

Yine de 90’lh yillar, c¢ok-sesliligin yasanmaya bagsladigi, Tiirkiye’nin
konusulani ¢ok dnemsemeden, konusabilme haline kavustugu yillar olmustur. Géle,
bu durumun armonik bir hal alamamasina ragmen, toplumsal anlat1 agisindan kayda

deger bir degisim oldugunu sdylemektedir.

“Kameralar artik devleti, daha az, hayati daha ¢ok kovalamakta, yakin goriintii
tizerine c¢alismaktadirlar. Bir yandan da konusulmaz olanlar seslendirildikge,
goriinmez goriintiilendikce, tabular yikilmakta, yasaklar kalkmakta ve birbirini
dislayan birbirine yabanci kesimler bir araya gelmektedirler. Ancak bu bir aradalik

heniiz ayri ayri ¢ikan seslere, notalara yeni bir harmoni kazandirmamistir. Herkes,

her kesim kendi kendine konusmakta ama Tiirkiye bir arada konugamamaktadir. 197

Bu etki altinda Tiirkiye bir yandan giindelik hayatlarin pesine takilirken diger
yandan siddetin, reality-showlar aracilifiyla, gercegi temsil ettigi varsayilirken diger
yandan da acemice de olsa konugmaya, kendini anlatmaya, dile getirmeye baslamis
oldugu da diisiiniilebilir. Konusamama hali, “bastirilmis olanin geri doniisii™
bi¢ciminde 6ncelikle bir mana ve uyum i¢cermeden ¢ok fazla ve yiiksek sesle konugma

haline dontigmiistiir denilebilir.

Nurdan Giirbilek, 1980’11 yillar1 tanimlarken bu ikililikten bahsetmektedir.
80’leri onceki donemden ayiran etkeninin, baskinin karsitiyla birlikte var olmasi

oldugunu sdylemektedir;

“80’ler bir yandan bu toplumda yagsanmis en sert baski donemiydi, devlet siddetinin
kendisini en c¢iplak bicimde hissettirdigi donemdi, ama bir yandan da kiiltiirel

cogullasmayi, bugiine kadar biitiinsel ideolojiler icinde hapis kalmis kiiltiirel

197 Gole, a.g.e.,s. 9

- Nurdan Giirbilek, “bastirilmis olanin geri doniisii” durumunu toplumun bugiine kadar iirettigi modern
kimlige yonelik tepkiyi anlatmak i¢in kullanmaktadir ancak bu metinde kullanilan haliyle bastirilmis
olanin geri donmesi 80 6ncesi politik disavurumun 12 Eyliil darbesi ile susturuldugu ancak 90’lara
gelirken farkli temayiillere sahip olsa da tekrardan dile getirebilme, anlatabilme halinin miimkiin
olabildigine atif yapilmaktadir. Geri doniisiin bazi farkliliklar1 igermesini Giirbilek, geri donenin
higbir zaman bastirilmis olanin kendisi olmayacagini, geri donerken tasidig1 vaadi de kaybettigini tam
aksine daha ¢iplak bir 6fkeyle doniis yapacagini sdylemektedir. “S6z”deki harmoninin ya da mananin
eksikligini de buna baglayabiliriz. Giirbilek, Vitrinde Yasamak, s. 107
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kimliklerin serbest kalmasini da beraberinde getirdi. Daha 6nce ancak siyasi tasarilar
icinde var olabilen, bu tasarilarin diline tabi olan kiiltiirel talepler, kendilerin, ifade
imkamini ancak 80’lerde bulabildiler. Gelisim dinamikleri ne kadar farkli olursa
olsun, Kiirtlerin, kadinlarin, escinsellerin kendi soylemlerini olusturmalari,
kamuoyunda kendi adlariyla var olmalari, kendi popiiler dillerini aramalart ancak bu

. e 1198
donemde miimkiin oldu.

Giirbilek, 80’ler ve sonrast i¢in bdylesi bir ayrim yaparken bunun sosyalist
hareketin 12 Eyliil sonrasinda gii¢ kaybetmesine baglamaktadir. Siyasetin etkisini
kaybetmesinin dikkatin kiiltiirel alanlara kaymasiyla sonuglandigini, 80 Oncesinde
kendilerini siyasi olusumlar i¢inde temsil eden bireylerin simdi kimlikler etrafinda
temsil etmeye bagladigin1 soylemektedir. Bu temsil sekli marjinal veya degil, aidiyet
olusturan kimlik kavramiin giindeme gelmesine ve siyasi temsilin yerini kimlik

temsiline birakmasini neden olmustur denebilir.

Bu noktada icerigine ¢ok bakilmaksizin, birgok seslilikten bahsedilebilir.
Tiirkiye’nin en temel hedeflerinden olan batililagma arzusu, gociin yaratti§i varos
bolgeler ve zaman igerisinde kentin genel kiiltiirii icinde baskilanan bir arabesk
kiiltiire gecisle birlikte etkisini kaybetmis, dogru bir degerlendirme, gergek¢i bir
yaklasim ic¢inde ele alinamadigi i¢in yerel ve kiiltiirel dokuya yeterince niifus
edememis bdylece yerlesik toplumsal-kiiltiirel dinamikler dikkate alinmadigi i¢inde
varlik gosterememistir. Tlrkiye’nin 90’11 yillarinda yasanan degisimin genel hatlar
kabaca bu yonde olmustur. Batililagma projesi toplumun geneline niifus edememis,
yerel unsurlar firsat buldukca, toplum hareket ettik¢e ortaya ¢ikan yeni dinamiklerin
etkisiyle, olduklar1 yerden yilizeye dogru ¢ikmis ve planlanan toplumsal evrimin
yoniinii degistirmislerdir. Tam da burada var olan biitlin bu yerel ve kiiltiirel
ozelliklerin yaninda kiiresellesen diinya diizeninin ve “Onii alinamaz” enformasyon

paylasiminin, bu doniistimdeki etkisi nemli olmustur.

1990’11 yillara gelindiginde Tiirkiye, siyasi, toplumsal, sosyolojik, ekonomik
bircok noktada oldukca fazla degerini degistirmistir. 12 Eyliil 1980 darbesinin ve
1982 Anayasasinin yarattig1 baskict diizene karsin 90’1 yillar, farkli birgok sesin bu

1 Giirbilek, Vitrinde Yasamak, s. 102
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sefer daha oOncekinde farkli temsillerle dile gelmeye basladigi, goc ve
gecekondulasmanin biiyliksehri doniistiirdligli, yeni politik olusumlarin giindeme
geldigi ya da giiclendigi, batililagma ¢abasinin tekledigi ancak buna karsin yerel
Ogelerin goriiniir olmaya basladigi, enformasyon akisinin bas dondiiriicii bir noktaya
geldigi ve popiiler kiiltiiriin iyiden iyiye giindelik hayatin icine isledigi 1990’11 yillar
bir¢cok problemi ve daha da 6nemlisi degisim sancisinin da yasandigi ancak bir¢ok
noktada baskinin, baskic1 uygulamalarin hafiflemeye basladigi yillar olarak
goriinebilir. Bu durum bir gelisme hali olarak goriilse bile genellestirme yapmak
konusunda zorluklar yasanabilir. Yine de bu donemi demokratiklesme isteginin
arttig1, politik sOylemin gii¢ kaybettigi ancak birbirinden farkli kimliklerin, kendi
kimliklerini temsil siirecinde taleplerde bulundugu bir siire¢ olarak goriilebilir. Bu
temsil talepleri ise medya da ya da sanatin bir¢ok alaninda séz sdyleme imkani
buldugu gibi sinemaya da yansimigtir. Bu anlamda iilkenin hemen tiim degisiminin
izlerini, 1990’larin ikinci yarisindan itibaren yeni bir sdylem gelistiren Tiirk

sinemasinda da gérmek miimkiin olmustur.
3.2 Degisimin Etkisi Altinda Tiirk Sinemasinin Yeni ifade Sekli

1990’11 yillar; gog, gecekondulagma, arabesk anlayisin yayginlik gostermesi,
kiiresellesme ve buna bagli yasanan kimlik sorunsali kisacasi Tiirkiye’de yasanan bu
toplumsal doniisiim, hem bireyi ve toplumu hem de sinemayi baska bir forma
sokmus, yerlesik degerleri yerinden oynamigstir. Diger taraftan Amerikan sinemasinin
baskici varligt Tiirk sinemasini tehdit eden unsurlarin yanina yerlesmistir.
Depolitizasyon siirecinin  sonucu olarak {ilke sorunlarindan uzak kalmus,
kiiresellesmenin dogurdugu deformasyona maruz kalan toplumun varligi, artista olan
0zel radyo ve televizyonlar, tiikketim kaliplar1 ¢ehresini degistiren bir iilkede saglikli
bir degisime imkan vermemistir. Bu kiiltiirel yabancilasma ve degerlerin yitirilmesi

standartlagmay1 getirememistir.

Diger yandan bu yillar cinselligin hemen her yerde seyredilebilir hale geldigi
yillardir. Bir siire dnce sadece sinemaya 6zgii cinsellik deneyimleri, 90’11 yillara

gelindiginde televizyonlar aracilifiyla daha mahreme girmek miimkiin hale gelmistir.
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“Genelevlerde, porno filmler gosteren sinemalarin arka koltuklarinda yasanan
cinselligin diinyast ile cinsler arast iligkilerin, dokunmayt yasaklayan kati kurallarin

yonlendirildigi ‘kamusal’ diinya arasinda var olan kiiltiivel simirlarin saglamligi,

cinselligin yaygin diizeyde seyredilebilir hale gelmesiyle par¢alanmustir.”"”’

Boylece Tiirk sinemasina bir siireligine gelir saglayan bir kap1 olan “seks
furyas1” donemi kapanmis, toplumsal bir disavurum araci olarak goriilen ve aileyi de
sinemaya ¢ekmeyi basaran Yesilgam sinemast ise hem sinemalar1 kaplayan seks
filmlerinin etkisiyle hem de televizyonun sinemanin yerini almis olmasi nedeniyle
Oliimiinii ¢oktan ilan etmigtir. Boylece Tiirk sinemasi 1990’1 yillara gelindiginde
oncelikle niceliksel olarak film iiretim miktari1 neredeyse sifirlayacak kadar
diistirmiistiir. Bu gerilemenin yerini ise Amerikan sinemasinin baskin yiizii olan
Hollywood sinemasi almis, vizyon filmlerinin hemen tamamin ¢esitli tiirlerde ki
Hollywood filmleri olusturmustur. Ancak burada 6nemli olan nokta gdsterimde olan
Hollywood filmlerinin niceliksel baskist degil, Amerikan sinemasinin Kkiiltiirel

yayilmaci anlayis1 daha etkili olmugtur.

“Amerikan majorleri, Tiirkiye de film gosterim siire¢lerini ve sinema salonlarini koklii
olarak yeniden yapuandirdilar. Dolayisiyla bu anlayis gosterim siireci kadar,
filmlerin seyirci tarafindan alimlanmasini, elestirmenlerin filmlerle kurduklar
iliskileri ve sektor/basin igindeki konumlarini, filmler ile medyamin arasindaki
iliskileri, toplumun tarih duygusunu, izleyicinin film ile sanat¢i arasinda kurdugu
iliskiyi... etkilemistir. Bu yeni anlam iginde, Tiirkiye'de yerli film ya da ulusal film
kavraminmin ‘agirligini ve degerini’ degistirmistir. Tiirkiye’de sinema biiyiik oranda

yeniden yapilanmak durumunda kalmistir. "

Zahit Atam bu yolla Tiirk sinemasi izleyicisinin film izleme pratiginde
degisiklikler meydana geldigini, “sanat sinemasi1” olarak tariflendirilebilecek bir
sinema dilinden, izleyiciyi uzaklastirdigin1 sdylemektedir. Diger yandan Hollywood
sinemasinin stereotipik hikaye kurulumu Yesilgam sinemasiin yerini aldigi gibi
teknik donanimi kuvvetli bir sinemaya sahip olmasi da gise de agik fark istiinliige

neden olmustur. Bu nedenlerle Tiirk sinemasi 90’l1 yillara gelirken ve devaminda

19 Keyder, a.g.e., 5.138.

290 Zahit Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasi, Istanbul, Cadde, 2011, s. 82
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ciddi bir kriz i¢ine girmis, nitelikli film {iretimi kendisini neredeyse bitirecek kadar
az sayida kalmistir. Sonug¢ olarak 50’liler de baslayan popiiler sinema-Yesilcam
sinema gelenegi, 60 ve 70’li yillarin ortalarina kadar giiclinii devam ettirmigse de
1970’lerin sonlarina dogru, yapimeilik anlayisinin sadece kar etme amacli goriilmiis,
sinemay1 endiistri haline getirmek konusunda kullanilmamis olmasi, televizyonun zor
durumda olan sinemanin yerine sahip ¢ikmis olmasi ve bahsi gegen siyasi bazi
cikmazlar nedeniyle Tiirk sinemasi ciddi bir kriz i¢ine girmistir. “Tiirk sinemasinda
1970’lerin sonlarinda baslayan kriz, 1980’ler boyunca devam etmis, 1990’larin
bagina gelindigindeyse sinema sektoriinde bir ¢okiisten soz edilebilecek og¢liide
derinlesmistir.”*"!

Tiirk sinemasinin bu yillar iginde 6ne ¢ikmis olan diger bir yonii ise bir
onceki bolimde detayli bigimde incelendigi lizere toplumsal bir¢ok doniisiimiin
meydana geldigi yillar olmasidir. Go¢, gecekondulasma, arabesk kiiltiirii, devaminda
gelen kiiresellesme ve aidiyet, etnik kimlik anlayislarindaki degisimler, bu yillar
itibariyle farklilasarak degisim gegiren ve etkilerini glinlimiize kadar siirdiiren
kavramlar olmuslardir. “1990’lar Tiirkiye’sinde yasanan bu koklii toplumsal
doniislim siireci ve beraberinde gelen kimlik ve aidiyet krizi, tahripkar sonuglar1 olan
bir dizi toplumsal sarsintiy1, altiist olusu da beraberinde getirmistir.”**> Ozellikle son
yillarda sik sik bahsi gecen kiiresellesme, aidiyet, etnik kimlik kavramlari sinemaya
malzeme-kaynak olusturmus boylece Tiirk sinemast ozellikle 90’larin yarisindan

itibaren kimlik meselesini, aidiyet-ait olma halini konu edinmistir.

“Gegtigimiz on yilda ortaya ¢ikan yeni Tiirk sinemasinin temel sorunsalini, 1990 lar
Tiirkiye’sinde kimlik ve aidiyet konularinda yasanan kriz olusturmaktadir. 1990 lar,
Tiirkiye toplumunun kiiresellesme siireclerine hizla eklemlendigi, ekonomik, toplumsal
ve kiiltiirel alanlardaki yerlesik degerlerin biiyiik oranda yerinden oynadigi,
modernlesme projesinin temel yapi taslarinin sorgulandigr bir dénem olmustur... Bu
cercevede ‘veni Tiirk sinemast”, 1990’lardan bu yana Tiirkiye'de giderek

belirginlesen kimlik ve aidiyet krizini farkli sinemasal, felsefi ve ideolojik tavir alislar

201 Suner, Hayalet Ev, s. 31
22Asuman Suner, “Masum ve Mahsun: 1990’lar Korku Sinemasi”, Ed. Deniz Bayraktar, Tiirk Film
Arastirmalarinda Yeni Yénelimler: 4, Istanbul, Baglam, 2004, s. 262
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. .. . . 1,203
cercevesinde giindeme getiren ve tartigan bir sinemadir.

1990’larin ilk yarisinda ise yine bireysel hikayeleri, diinyalar1 anlatmak
isteyen yonetmenler varliklarini devam ettirmislerdir. Diger taraftan 0rnegin Atif
Yilmaz’in Diis Gezginleri ve Gece, Melek ve Bizim Cocuklar filmlerinde oldugu gibi
marjinal vurgularin da sinemada alanini genislettigi gortilebilir. Diger yandan Yavuz
Ozkan, Irfan Toziim ve Ali Ozgentiirk’iin bazi hikdyeleri de bu bireysel vurguya
ornek olarak gosterilebilir. 1990’11 yillar itibariyle bir bagka yonelim, Hollywood
islubuna yaklasan, Sinan Cetin ve Mustafa Altioklar gibi yonetmenlerin gise
basarisina dayali, o giin i¢in nispeten biiylik biitcelerle c¢ekilmis filmlerinde
goriilebilir.  Bu nedenlerle Tiirk sinemasinin  bu degisimi iki  yonlii
degerlendirilmektedir. Asuman Suner, Tiirk sinemasmin bu kirilmasina, bir yanda
Yavuz Turgul’un biiyiik biitceli, bol tanitimli ve bol giseli popiiler sinema 6rnegi
olan Egskiya (1996) filmini gosterirken diger kanatta da Tiirk sinemasinin yeni dilini
ve sOylemini olusturacak olan Dervis Zaim’in Tabutta Roévasata (1996) filmini
gosterir. Bu baslangicin ardindan bol giseli popiiler sinema kanadini devam ettirecek
olan Yilmaz Erdogan, Omer Faruk Sorak, Cagan Irmak, Sinan Cetin, Yagmur-Durul
Taylan gibi isimleri getirmektedir. Diger yonden ise ilk filmleri ile tarzlarini ortaya
koyan ve duruslar ile ‘bagimsiz’ olarak nitelendirilebilecek yonetmenler, 1990’larin
yeni sinema dilinin ve sdyleminin sekillenmesinde ©Onem teskil etmislerdir.
Uluslararasi film festivallerinde 6nemli 6diillere de sahip olan, Nuri Bilge Ceylan,
Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Yesim Ustaoglu gibi yonetmenler toplumun i¢indeki
bireyi inceleyen, siradan insanin sunumunu yapan ve bir anlamda gergekligi yeniden
iireten filmler yapmislardir. Oyuncu kadrolarin1 genellikle amator ya da taninmamis
kisilerden olusturan, diisiik biitceli bu filmler, genellikle minimalist bir yaklagim
icerisinde olmuglardir. Calismanin temel amaci ise olusturulan bu yeni gergekei dil
ve s0ylemin hangi kodlara sahip oldugu ve hangi filmler ¢cevresinde gerceklestiginin
tespit edilmesi olacaktir. Bu minimalist dile eslik eden diger bir egilim de, Tiirk
sinemasindaki politik vurgudur. Asuman Suner 6nceki donemle farklilik arz eden ve
“yeni politik sinema” olarak adlandirdig1 yeni bir egilimden bahseder. Onceki donem

ile arasinda olusan fark ise politik elestirinin temeline aidiyet ve kimlik sorunsalinin

293 Suner, “Masum ve Mahsun: 1990’lar Korku Sinemast”, s. 257
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oturmus olmasidir.

“Bir yere ve topluluga ait olma duygusunun zedelendigi, kirildigi, giderek onulmaz
bicimde parcalandigi durumlara odaklanan bu filmler, olaylara nesnel ve disaridan
bir gozle bakan bir temsil anlayisi yerine, 6znelligi, 6znel algi ve deneyime vurgu
vaparlar. Bu baglamda yeni politik filmlerin en énemli ortak noktasi, “ulusal aidiyet”

meselesinin belki Tiirk sinema tarihinde hi¢ olmadigi sekilde

11204
sorunsallastiriimalaridir.

Tiirk sinemasinin politik tavri, hemen hemen kendi 6zgilin sinema dilini
kavustugu yillardan bu yana kendi i¢inde barindirdigi bir unsur olmustur. Zaman
zaman devrimci unsurlar tagimis zaman zamansa toplumsal elestiriye yaklagmis olan
bu egilim, Tiirk sinemasinin yeni dil ve sdyleminin oturdugu yillar i¢inde form
degistirmis ve yeni temsillere sahip olmustur. Suner’in de altin1 ¢izdigi lizere politik
vurgu kitlesel, toplumsal genel bir temsil anlayisindan ¢ok, birey ve bireyin kimlik

sorunsali lizerinden anlatim bulmustur.

Zahit Atam ise “Yeni Tiirkiye Sinemas1” olarak adlandirdig1 bu yeni déonemi
Zeki Demirkubuz’un C Blok (1994) ve Yesim Ustaoglu’nun Iz (1994) filmleri ile
1994 yilinda baglatmustir.

“Ben ‘Yeni Tiirk Sinemasi’nin 1994 yiuinda Zeki Demirkubuz’un C Blok’u, Yesim
Ustaoglu’nun Iz’i bir yil sonra da Nuri Bilge Ceylan’in Koza filmi ile basladigini
diistintiyorum. Ciinkii tarihsel olarak baktiginizda Yegsilcam tarzi iiretim modeli asagt
yukarr 1988-89 yillarinda sona eriyor. Ondan sonra yeni bir iiretim modeli
gergeklesiyor ve sermaye kendisini sifirdan, yeniden insa ediyor. Ayrica bugiin Tiirk
sinemast hem estetik hem teknik hem siyasi hem de diinya goriisii olarak ele aldigi

toplumu yansitma agisindan da farkli bir séyleme girmis durumda.”””

Bu noktada Tiirk sinemasinin bu yeni yiizlinli tanimlayacak ve Zahit Atam
icin “Yeni Tirkiye Sinemast”, Asuman Suner i¢in “Yeni Tiirk Sinemasi” ya da
“Yeni Dalga Tiirk Sinemas1” basliklarin1 agtiran unsurlarin neler olduguna bakmak

gerekebilir. Zahit Atam, Tirk sinemasinin bu yeni dénemini 6nceki donemden

204 Suner, Hayalet Ev, s. 256-257
295 panel: “Tiirk Sinemasi Nereye?”, Bilim ve Sanat Vakfi, 5 Aralik 2009, Hayal Perdesi, Ocak-Subat

2010, s. 65
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ayirirken bazi farkliliklar ortaya koymaktadir. Bunlardan ilki, izleyici sayisinda ki
diizenli sayilabilecek artistir. Atam 6zellikle son bes yillik donemde izleyici sayisinin
ciddi bir istikrara kavustugunu sdylemektedir. Bu noktada daha da onemli olan
izleyicinin sinemaya gitmesinden c¢ok ozellikle yerli yapimlara gitmesidir. Ikinci
unsur sinema yazininda ki gelismedir. Yine bu donemde sinema dergileri 6nemli
Olciide artmig 6zellikle akademik elestiri 6nem kazanmistir. Bu durum dairesel bir
geligsme ¢izgisi izler. Sinema yaziniin kuvvetlenmesi sinema tiretimini etkileyecegi
gibi, sinemanin nitelikli iiretimindeki artista sinema yazinini beslemektedir. Diger
yandan sinema egitimine verilen onem, talebin artis1 yeni bir sinemaci kusagini
ortaya cikarmustir. Ozellikle uluslararasi festivallerde alinan 6diillerin  artis
gostermesi Tiirk sinemasinin bir yoniiniin de festival filmleri bashg: altinda
degerlendirilebilecek sekilde gelismesi ile sonuclanmistir. Yapimeilik anlayisindaki
degisim diger onemli konudur. Bu doénemde Yesilgam sinemast usulii klasik
yapimcilik anlayist terk edilmis onun yerine uygulayic1 yapimci ya da yiiriitlicii
yapimct anlayisi ile sinemanin iiretim siirecinin tamamen i¢inde olan sektdrden
kisilerin yer aldig1 bir yapimcilik sistemi getirilmistir. Bu yeni sistem belki de Tiirk
sinemasmin degisimini destekleyen en Onemli unsurlar arasinda sayilabilir.
Onemsenmesi gereken son belirleyici etken ise Atam’in da dnemle altim ¢izdigi
gercekeilik vurgusu olmalidir. Zahit Atam, ‘“sinema sanatimiz ge¢misin higbir
déneminde olmadig1 denli, ‘gergekgilik’ ile barismustir”**® derken Tiirk sinemasinin
daha Oncekine benzemez sekilde gergekei dili ve sdylemi gelistirdigi vurgusunu

yapmaktadir.

Asuman Suner ise “yeni Tiirk sinemas1” ve “yeni dalga” kavramlariyla Tiirk
sinemasiin yeni doneminin baglangicini yaptigi gibi “Yeni Tiirk sinemasi”nin
baglangicina 1990’11 yillarda ilk filmlerini ¢ekmis olan yeni bir yonetmenler kusagini
koymaktadir. Ayrica “yeni dalga” tanimlamasi ile de genellikle alternatif bir hareket
icin kullanilsa da ve bu nedenle de Tiirk sinemasinin “sanatsal” kanadina daha uygun
diistiigiinii diistinse de popiiler sinema anlayisinin da 6nceki donemle Onemli

kopuslar yasamis ve bu nedenle yenilikgi bir iislup benimsemis olmasi nedeniyle de

2% Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasu, s. 84
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bu tammlamayt her iki yonde de kullanmaktadir.>”’

Tiirk sinemasiin bu yeni olusumu; teknik, politik, ekonomik, toplumsal,
estetik gibi birgok yonden onemli degisimlere sahne olmustur. Tiirk sinemasinin
formunu degistiren bu yeni yonetmenler kusagi genellikle, aldiklar1 sinema egitimleri
nedeniyle teknik yonden kuvvetli ve bilingli, entelektiiel acidan gelismis ve diinya
sinemasin1 yakindan takip eden isimler olmuslardir. Sinema yazininin gelismesi ve
sinema teorisi iizerine nitelikli ¢aligmalar bu gelisimi desteklemislerdir. 12 Eyliil
1980 darbesinin filmlerdeki toplumsal vurguyu neredeyse ortadan kaldirdigi, tiretim
konusunda ¢esitli yaptirnmlarin uygulandigi ve kendilerine kolaylikla sinemalarda
yer bulamadiklar1 diisliniiliirse “darbeyi izleyen donemde yasanan resmi ve gayri
resmi yasaklama, engelleme ve sansiir uygulamalarina ilaveten, toplumda yaygin
olarak yasanan depolitizasyon siireci, toplumcu ger¢ekei filmlerin iiretim kosullarini
biiyiik oranda baltalamustir”**® Bu nedenle 90’11 yillar ifade giiciiniin nispeten
genisledigi ve toplumsal temsilin daha derinlikli bir bicimde sinemada yer almaya
basladig1 yillar da olmustur. Bu dénemin 6nceki donemden belirgin farki daha 6nce
de politik temsil konusunda sdylendigi lizere vurgunun kitlesel bir ifade bi¢ciminde
degil daha ¢ok bireysel bir temsil bi¢ciminde yapildigidir. Toplumsal temsilin
1990’lar ve devamindaki Tiirk sinemasindan bireyin iizerinden, bireysel hikayeler

izerinden genele, toplumsal yapiya degindigi sdylenebilir.

Ancak bu noktada yapilabilecek en 6nemli vurgu, Tiirk sinemasinda zaman
zaman ¢ikis bulmaya ¢alisan ancak bir tiirlii ger¢ek bir akim/yonelim olarak varligini
gosteremeyen gercekei ifadenin 1990’larin sinemasi ile birlikte iyiden iyiye
sekillenmeye baslamasidir. Bu noktada Tiirk sinemasinin gercekei dil ve sdylemini

ifade edecek unsurlardan biri de toplumsal temsil olmustur.

Tiirk sinemasinin bu gergekei iiretimine kaynak olan etkenler, gergekci
iislubu ortaya koyacak olan kodlar ve bu degisimin fitilini atesleyen unsurlar
arastirmanin ana konusunu teskil etmektedir. Genel bir yorumla; {ilkeyi temelde

toplumsal, ekonomik ve siyasal yonden etkileyen bu ii¢ askeri miidahale aym

207 Suner, Hayalet Ev, s. 33
208 Suner, Hayalet Ev, s. 33
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zamanda tilke sinemasinin sekillenmesinde de belirleyici etkenlerden birisi olmustur
denilebilir. Diger taraftan birbiriyle i¢ ice ge¢mis bir¢ok toplumsal olgu (arabesk
kiiltiir, go¢ olgusu gibi) ¢ogu zaman kendine en ¢ok sinemada yer bulmus ve genis
kitlelere hitap etme ayricaligina sahip bu aracin yonelimini bazi donemler etkisi
altina almistir. Ancak temel olarak denilebilir ki sinemanin ilk yillarinin ardindan
bliylimeye c¢alisan Tiirk sinemasi, 1950’11 yillardaki sinemaci kusagi ile birlikte
kendine Yesilgam sinemast adiyla yeni bir dil yaratmistir. Tekil bazi 6rneklerin
varligina ragmen genel bir egilimle, melodramik bir ifadeye sahip olan bu sinema,
yaratti@1 belirli kaliplar1 ve dili ile genis kitlelere seslenerek uzun yillar Tiirk
sinemasina yon vermis ancak 80’lere geldiginde ciddi bi¢imde zayiflamistir. Bu
tilkenis ardindan gelecek olan yeniden dogusu simgeler niteliktedir. Nihayetinde
1990’1 yillar yeni bir sinemaci kusagini dogurdugu gibi yeni bir sinema dilini ve
sOylemini de ortaya c¢ikarmistir. Bu yeni Tiirk sinemasinda gergekeiligin en énemli
ifade bigimlerinden biri oldugu disiiniilmektedir. Burada tekrardan diinya
sinemasindaki gercek¢i akimlarin olustugu kosullar1 Tiil Akbal Sualp’in ifadesiyle

animsamak gerekirse;

“1960’lar sinema alaninda, kiiltiir ve sinema etrafinda ¢esitlenen kuramlarda, tiirler,
hareketler ve denemelerle zengin bir zemin agiyordu. Savas sirasinda gelistirilen
teknolojinin olanaklariyla savasin ytkiminin ardindan gelen canlanma istegi, umudu;
bagimsizlik hareketleri, yiikselen biling ve tarihsel sorgulamalarin ag¢tigi uyanis ve

muhalefet cepheleri, Fasizmin baski ve bunaliminin ardindan gelen giinliik hayata

yonelen baris¢il, insancil ve sosyalist egilimleri ardi ardina ortaya ¢ikariyordu.””"”

Boylesi bir biling ve gercekligi sorgulama ihtiyac1 Tiirk sinemasi icinde
hemen her zaman var olmus ancak belirgin bir yogunluk gosterememistir. Ozellikle
1990’11 yillar, Tiirk sinema tarihi i¢inde ¢ogu zaman kendini gosterip kaybolmus olan
gercekei sOylemin kendine sinema iginde gercek bir yer bulmaya basladigi ve

giderek orneklerini ¢cogalttig yillar olmustur.

Kisacasi Tiirk sinemast igin ... calikusu olabilmek, iistelik simarik ve hoppa

bir Tiirkan Soray halinden kopabilmek i¢in 12 Eyliil’e giden siirecin kaya gibi

209 Stialp, Kanbur, Algan, a.g.e., s. 25
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sertliginden ve bagimiza inen o seyin nekahetinden gegmek gerekecektir.”*'” Tiirk
sinemasiin goriinen kadar olan karakteri, 90’11 yillar1 takiben daha gercekci ve
derinlikli bir yapiya kavusmus bunun icinde {iilkenin c¢esitli sancili siire¢lerden
gecmesi gerekmistir. Bu noktaya varmak i¢in Tiirk sinemas1 1990’1 yillar boyunca;
kimlik sorununu, goégii ve gogiin yarattig1 yeni kiiltiirii, askeri miidahaleleri ve verdigi
siyasi miicadeleleri sorgulayacak, bunu ise goriinenin de altindaki yiizeyi gérmek
adma gercekei bir dil ve ifade kullanarak yapacaktir. Aragtirmanin bu noktasindan
yeni tanigilan bu gergekei dil ve sOylemin hangi kodlara sahip oldugu ve onceki
donemle arasinda nasil farklar barindirdigi anlasilmaya calisilacak ve bu

belirlemenin ardindan ise ger¢ekei ifade bigimine sahip filmler incelenecektir.

210 Stialp, Kanbur, Algan, a.g.e., s. 16
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3.3 1990’larda Degisen Dili ve Soylemi ile Tiirk Sinemasinda Gercekcilik

Tiirk sinemas1 gercekligi 90’11 yillarda farkli bir yonden tanimistir. Nurdan
Giirbilek, 80’ler Tiirkiye'sinin yukardan indirmeci “modernlesme sanrisindan”
kurtulmaya c¢aligmasini, merkezin disina ittigi, tasrada biraktigi, gormedigi kesfi
kimlikleri goriiniir kilmaya bagladig1 siirecle es tutar. Giirbilek, 80’lerdeki
doniistimiin “yalnizca yiiksek kiiltiiriin digindaki ‘asag: kiiltiir’tin kesfi degil, aym
zamanda ytiksek kiiltiiriin bunca yildir yiiksek olabilmek icin kendi i¢ine bastirdigi,

asag1 ittigi yanlarmm da kesfi”*"!

oldugunu soylemektedir. Toplumun bu kendi
gercekligini tanimasinin ve insa edilmeye calisilmis olandan uzaklasarak, var olan,
mevcut durumda bulunanla barigmasimin Tiirk sinemasiyla temsil alan1 buldugu da
sOylenebilir. Bu nedenle tasraya, Kiirt kimligine, gecekondu kiiltiirline ve benzeri
disarida birakilmis konulara doniisten bahsedilebilir. Dolayisiyla 1990’larin ikinci
yaristyla birlikte baglayan gergekei sdylem, 1960’larin ifade bigimine kiyasla belirgin

farklara sahiptir.

Bu farklardan biri toplumsal alanda, genelden ozele, kitleden bireye dogru
olan bir doniisiim olarak gdriilebilir. Niliifer Gole, 1970’lerin devrimci tavrinin yerini
“glincel sorunlarin siyasallasmasina” biraktigin1 sdylemektedir. Boylece “bugiinii ve
kisiyi ilgilendiren sorunlar siyasetin glindemine girmistir. Biling bugiinlesmis,
kisisellesmistir... Sivil toplumun gelismesi ile siyasetin gelecekten, devletten bireye,

212 politik gelenekte ki

soyuttan somuta dogru eksen degistirmesi miimkiin olmustur.
bu degisimi Tiirk sinemasinin sdylemi igerisinde de aramak miimkiindiir. 1980
oncesi toplumsal temsile baktigimizda uzaktan bir bakis ile geneli gérme g¢abasi,
toplumsal yapiy1 etraflica, ama topluca gorme isteginden bahsedilebilirken, 1980
sonras1 sinemasinin bireyci bir tavir sergiledigi bu durumun 1990’lara geldigindeyse

de gercekeilik temsili acgisindan da bireyci-gergeke¢i bir goriinime sahip oldugu

sOylenebilir.

“1939’da yazdigi ‘Mekanik Yeniden Uretilebilirlik Caginda Sanat Isi’ makalesinde

filmin biitiin diger sanatlar i¢indeki yeganeliginin tek yegdneligi olmayan sanat

2 Giirbilek, Vitrinde Yasamak, s. 106
212 Gole, a.g.e.,s. 7
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olmasindan kaynaklandigini soyler. Filmin aurasi yani halesi yoktur. Filmin
toplumsal ya da bireysel halesi bizim onu seyredis deneyimimizin bireysel ve/veya

toplumsal deneyim ufkuna yerlestirisimizden kaynaklandigini iddia edebilir. "

Sinema, toplumsal deneyimin 6nemli bir par¢asini olusturmaktadir. Yalnizca
toplumsal deneyim ile ne sekilde iletisim i¢ine girdigi ve bu iletisimi hangi yollari
kullanarak geri yansittigi 6nemlidir. Yoksa gercek¢i sanat ve sinema anlayisinin
temel hedefi toplumsal yapiyr desifre etmek degildir ancak hayatin derinlikli
goriiniimiinii ve insani durum ve degerleri anlamaya c¢alisirken, toplumsal
goriiniimleri de dogal bir siire¢ olarak kendine dahil eder. Tiirk sinemasinin bu yeni
sinema dilinin bu noktada bulunan farki daha agirlikli olarak toplumsal yapinin,

bireyin goriiniimlerini arkasina yerlestirilmesidir.

Ideallestirmeden kaginmak gergekci sinemanin &nemli diisturlarindan biridir.
Bu nedenle siradan insanin siradan hikayesini derinlikli bir bigimde anlatan hikayeler
ele alinmaktadir. Ciinkii gercekg¢ilik iddiasini tasiyan sanat gercegi Oncelikle tiim

“cokyanlilig1 ve geliskileri ile birlikte kavrar™*'

. Bu durumda hayatin ¢okyanlilig1 ve
cesitliligi de ancak ideallestirmeden kaginilmis, hayatin igerisinde oldugu gibi, iyi-
kotii, eksik-tam, zayif-giiclii, tiim ikilemler, ara renkler ve ara tonlariyla birlikte ele
almalidir. Ancak bu durumda sanat ya da sinema gergegin 6ziine indigini, onu ifade
eden bir sdyleme sahip oldugunu iddia edebilir. Ustelik sinemanin teknik yeterliligi,
gercegi kapsayict bir islev gorebilir. Bu anlamda sinemayi1 gercegin derinlikli

goriiniimiine ulagsma konusunda en yeterli sanat dallarindan biri sayilabilir.

Sinemay1 bu derinlikli gériiniime ulastiracak olan, ele alinan gergekligi tiim
“ayrintilar1” ile birlikte ele almak olacaktir. Lukacs, ‘ayrintilar’ ¢esitlilikleri
yoniinden sasirtict Olgiide renkli olabilmekte, fakat ‘biitiinliik’ hi¢cbir zaman gri
lizerine ¢izilmis sikint1 verici bir baska grilik olmaktan dteye gidememektedir”*'
demektedir. Gergegin celiskili olan bu yapisina ulastiracak olan sey de iyi se¢ilmis,
gercekei ayrintilardir. “lyi seilmis gercekei ayrint1 ¢ogu zaman bu geliskilerle ilgili

bir deger yargisin1 da igerir.” YOnetmen biitiiniin tamamina bakarak ancak yiizeysel

213 Stialp, Kanbur, Algan, a.g.e., s. 21
1% Calilar, a.g.e., s. 100
S o Bloch, v.d., a.g.e., s. 85
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bilgiye ulasir fakat detaya odakli bir iislup benimserse, hayatin ¢eliskilerle dolu
gercekligine ulagsma imkanina sahip olur. Tiirk sinemasinin gergekei iislubu, 90’1l
yillardan sonra bdyle bir degisim yasamistir. Tiirk sinemasinin benimsedigi bu yeni
iislupta, toplumsal temsilin biitliniinii gérmekten ¢ok daha detaya inen, daha odakl
bir sinema diline kavustugu sdylenebilmektedir. Bu tercih Tiirk sinemasinda ki

gercekeilik vurgusunu énemli dl¢ilide arttirmistir.

Toplumsal celigkileri ustalikli bigimde ortaya koyacak olan karakter ise
Lukacs’im da ifade ettigi gibi, bireysel c¢eligkilerini toplumsal celiskilerle
carpistirabilecek olan karakter tipidir. Bu yolla toplumsal catigmalari dile
getirebilecek olan karakter ayn1 zamanda hikdye kurulumunu 6gretici olmaktan ¢ok
estetik yeterlilige yaklastirir. Ciink{i birey iizerinden ve derinlikli bir bigimde
verilebilecek olan gercekeilik, biitiinliiklii ve genel bir anlatim icinde veriliyorsa
olaya da disaridan bakmis olacaktir. Ancak karakterin ideallestirilmedigi, hayatin
icinde bir yerden alindig1 ve kendinde bulunan celiskilerle toplumsal celiskilerin
carpistirildigi karakter yapilarinda gercegin ortaya cikisi daha berrak olacaktir.
“Siradan insan’in anlatildig1r bu yapiy1, yonetmenin kasitl bakisindan ¢ok, hayati
gormeye calisan bakisa takilan rastgele karakterler olusturur. Bu nedenlerle
karakterlerde ozellikli, ayricalikli motifler islenmez, bu karakterler her zaman

“herhangi biri” konumunda kalirlar.

Lukacs’da epik kahramanlar, kentsoylu diinyasmna yabancilagmis olan ve
kendi benligini arama yolunda ‘problematik’ ozelliklere sahip roman kahramani
arasindaki karsithig: ele alarak, gergekei karakter olusumuna agiklama getirmistir. Bu
yaklagimin Tiirk sinemasiyla Orneklendirilmesi durumunda epik kahramanin,
Yesilcam sinemasinin ideallestirilmis, Oliimsiiz, tanrisal gilice sahip, tek yoOniiyle
isleyen karakterine es deger oldugu ancak son donem Tiirk sinemasindaki karakter
yaratiminin da kimi varolugsal sorgulamalara sahip olan ve bu nedenle de sistemin
carklar1 arasina sikisip kalmis, toplumsal ¢ikmazlari kendi benliginde yasadig
catigmalar yoluyla ortaya koyan karakteriyle benzestirmek yerinde olacaktir. Zeki
Demirkubuz sinemasi bireye benzer varolussal engeller yiikleyerek bunlar1 toplumsal

catigmaci bir yapinin 6niine koyan, boylesi géndermelere sahiptir.
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Brecht’in karakter yaratimi1 da bu noktada agiklayici olabilir. Brecht, biiyiik
dramatik c¢ikislardan ¢ok kiiciik bireysel ve tekil durum ve davraniglari tercih
etmektedir. Tarihin degisimini biiylik dramatik olaylardan cok bireysel ve kisisel
tercihlerin varligimna baglamaktadir. Tiirk sinemasindaki gercekciliginde benzer bir
yol izledigi sdylenebilir. Son donem Tiirk sinemasinin hikdye kurulumunda
gercekeilik yoniinden toplumsal temsilin daha agirlikli olarak, bireysel olay orgiileri
ve tekil c¢ikislar iizerinden yapildig1 sdylenebilir. Bu tespitte yeni Tiirk sinemasini
oncesinden ayirir. Oykiilerini gercekei bir form icerisinde ele alma kaygisi tasiyan
filmler, bireyi 0n plana c¢ikarmaktan ¢ok toplumsal c¢ikmazlar1 merkeze
yerlestirmektedirler. Birey ve bireyin kisisel ¢ikmazlar1 6ncelikli olarak ele alinmaz
daha c¢ok toplumun sorunlarina genel bir ¢erceve icinde bakilir. Bu durum 1990’larin
gercekei sOyleminde degismistir. 1990’larin  gercekgilik kaygist tasiyan Tiirk
sinemas1 bireyi merkeze alarak, toplumsal olan1 onun iizerinden ve dolayli bicimde
anlatir. Diinden bugiine olan diger bir degisim, karakterlerin, anti-kahraman
ozelliklerini tagimaya baslamalar1 olmustur. 1960’11 70°1i yillarin toplumsal gercekei
filmlerine ait karakterler, kahramanvari unsurlari iistlerinde daha yogun bigimde
tagirken 1990’larin ikinci yarist itibariyle Tiirk sinemasi anti-kahramanlarla daha
yogun bir temas i¢ine girmistir. Zamanin gerekliliklerini kargilamayan, toplum
disina itilmis kendi varolugsal problemleri ile ancak kayitsizlik iginde ugras veren
anti-kahraman 0zellikleri o6rnegin Zeki Demirkubuz sinemasmin en Onemli

unsurlarindan biri haline gelmistir.

Genel bir yaklasim 1s1ginda  toplumsal  gercek¢i akim  icinde
degerlendirilebilecek filmlerin, toplumsal gergekligi yansitmak igin neredeyse
propagandact bir ifade bi¢imiyle, mesaj verme kaygist giiden filmler olarak
degerlendirilebilmektedir. Tiirk sinemasindaki belli bazi toplumsal gercekei
filmlerinde ayni kaygiya sahip oldugu soOylenebilecekken ozellikle 1990 sonrasi

donemde, gercekei temsilin yalnizca ve herhangi ortiik bir anlam icermeden, sadece

- Anti-kahraman yapisiin Tiirk sinemasinda ki etkisi, 1990’lardan éncelere dayanmaktadir. Ornegin,
1987 yapimi olan Anayurt Oteli filminin énemli karakterlerinden olan Zebercet, bahsi gecen sekilde
bir anti-kahraman 6zelligi tasimaktadir. Boylesi tekil 6rnekler 90’lar 6ncesinde de goriilmektedir
ancak burada ki degisimle kastedilen, Tiirk sinemasinin yeni bir dile ve sdyleme kavustugu 1990’1l
yillarda ki gergekei sinema dilini destekleyen unsurlar arasina anti-kahramanlarin filmlerdeki agirlikl
konumlarmin da eklenmis olmasidir.
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topluma elestiri getirme amaciyla yapilan filmlerden ¢ok, toplumsal temsili, bireyin,
tekil hayati1 iizerinden genele yapilan bir gondermeyle ele alan filmlerin artis

gosterdigi goriilmektedir.

Bu nedenlerle Tiirk sinemasindaki gercekei izleri ararken karakter yapisi
olduk¢a 6nemli bir yere oturmalidir. Yaratilan karakterin mutlaka ideallestirmeden
uzaklastirilmig, insanin dogasi geregi tasiyacagi ikilemler ve c¢ikmazlara sahip,
hayatin i¢inden alinmiggasina her yoniiyle detayli ve incelikli bigimde islenmis
olmasi 6nemlidir. Gergekligin derinlikli yapisina dogru yapilacak olan yolculugun
aracist hikayenin kurulumunu saglayacak olan karakterlerse, bu karakterlerin detayli
ve etrafli bicimde ele alinmasi gereklidir. Bu nedenle Tiirk sinemasindaki

gercekeiligin 6nemli kodlarindan biri de hikayeyi isletecek olan karakterler olacaktir.

Kuskusuz sinemanin gercekei formunu olusturacak olan etkenlerin 6nemli bir
kismini da teknik kullanimlar olusturmaktadir. Bu anlamda gergekei dil ve sOylemi
destekleyecek olan bazi teknik detaylardan bahsedilebilir. Sabit kamera yani
kameray1 belirli bir mesafede tutma ve genis a¢t kullanimi, sahneye genelden
bakacagi ve sahneye dair motifleri tiimden bir bakisla gorecegi i¢in gercekei sinema
dilini destekler nitelikte bir tercihtir. Ayrica kameranin goéz hizasinda kalmasi, insan
goziiniin glindelik hayatta ki goriintirliigline yaklagsacagindan yarattig1 etki gergek
hayattakine benzer bir etki olacaktir. Boylece kameranin hedefinde olan olay, konu,
nesne veya insana bakis belirli bir mesafeden, herhangi bir unsuru 6zellikle 6ne
cikarmadan insan bakisina yakin bir bakisla ele alinmis olacaktir. Diger yonden
boyle bir tercih, genel plan tercihi, birden fazla insani ve olay:1 birbiriyle iligki

icerisinde gdstermesine de olanak saglar.

Sahnelerin uzun planlardan olustugu plan-sekans kullanimi, sik kesmelere
gidilmemesi gercek hayattakine benzer bir ritim yakalanmasini saglayabilir. Parcali
kurgu anlayis1 cok miidahaleli, gercek hayatin gercek ritmine aykirt bir forma sahip
oldugu i¢in, gercekei filmin kendi akisina ¢ok uygun diismemektedir. Bu nedenle
Bazin’de klasik kurgu anlayisinin soyut bir zaman algis1 yarattigini, birden ¢ok
anlam katmanina ve geligkilere sahip olan hayata dair ger¢ekligin alan derinliginin

kullanildig1 ve hikayenin kiigiik pargalara ayrilmadan biitiinliiklii bir yap1 iginde

137



goriilmesi gerekmektedir. BOylece sahne igerisinde olusan c¢ok katmanli yapiya

ulagilmas1 miimkiin hale gelecektir.

Mario Pezzella, “Sinemada Estetik” adli kitabinda “...yakin plana saf
gercekligin bir fragmani olarak yaklasiriz, ancak bir ylizii ya da nesneyi ne kadar
yakindan incelersek o Olgiide ¢oziinmiis ve anlasilabilir olmayan bir maddeyle
karsilasiriz”?'® derken Bazin’in teorisine de yaklasmaktadir ancak son yillarda
gercekei sinema dili icerisinde yakin plan ¢ekimlerde kullanilmaya baslanmistir.
Genel egilim, sakin, telagsiz bir kamera kullanimi ve kurgu ydnteminin
benimsenmesiyse de bazi sahneler yakin ve odakli planlara da ihtiya¢ duymaktadir.

Bu konuya filmlerin incelenmesi sirasinda detayli bi¢imde yer verilecektir.

Kisacas1 film goriintiisiine yapilacak en az, minimal miidahale, filmi gercege
o oranda yaklastiracaktir. Miidahaleli, bir kamera kullanimi, goriintiiniin iizerinde
oynamalar yapma, cesitli efektler kullanma, sahnenin gerceklige yaklasimina ket
vuracagl gibi, izleyiciyi de gereginden fazla yoOnlendirmis olacaktir. Gergekei
sinemanin bir diger etkisi de izleyicinin aktif bir izleme siirecine katilmasidir.
Izleyicinin genel bir gerceve iginde akan hayatin gercekligini yakalamasi beklenir.
Bu nedenle ana akim sinemada ki izleme siirecine kendiligindenci bir katilim yerine

gercekei sinemada izleyicinin gormesi, fark etmesi ve anlamlandirmasi beklenir.

Dramatik ¢atismanin minimalize edilmesi gergek¢i sinemanin Onemli
unsurlarindan biridir. Andre Bazin Bisiklet Hirsizlar: filmi i¢in “filmin i¢indeki deha
adaletin saglanamamis olmasinda yatmaktadir™®'” demektedir. Hayatin herhangi bir
yerinden alinmis bir parga kasith bir intikam, 6¢ alma ya da mutlu sona ulasma
kaygis1 giitmeden baslayip bitmektedir. Ayn1 Bazin’in sdyledigi gibi hayatin i¢inde
ne varsa izleyiciyi bir katharsise sokmaya ¢aligmadan, bir tatmin saglamaya
calismadan dile getirilir. Buradaki hedef rahatlama saglatmaktansa hayatin farkli

goriiniimlerini yilizeye ¢ikarma ¢abasindan baska bir sey degildir.

Hayatin bir final sahnesine sahip olmamasi gibi, ger¢ek¢i sinema Oykiisii de

her zaman net bir sonla bitmez. Bu tercih, filmi hayatin sonsuz akisina yaklastirir.

1% pezzella, a.g.e., s. 49

217 Bazin, Sinema Nedir?, s. 189
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Film, sabit bir sonla bitmeyecegi gibi klasik dramatik yap1 geregi de belirgin bir
olayla baglayip, bir gelisme ¢izgisi izleyip, c¢atisma yasayip, bir finale
kavusmayabilir. Gergekei filmin, formiilasyonu ortada olan bir dramatik kurulumu
olmayabilir. O olayin ger¢ek akisinda oldugu gibi hayatin belirli bir kesitinde baslar,
gercek ritmine yakin bir ritimle devam eder ve yagamin kendisinin bitmedigi gibi de
net bir sona baglanmaz. Genellikle olay veya durumun ucu agikta kalir. Bu durum
Oykiiyli simdiye ve buraya yerlestirir. Zaman ve mekandaki yabancilastirici etkiden
kacinilmig olur. Kisacasi denilebilir ki gergekci sinema dilini olusturan etkenlerden
bir digeri de, zamanin simdiki zaman ve zaman akisinin simdiki zamanin akisina

yakin bir ritim de olmasidir.

Zamansal ve mekansal bir diger ¢erceve de, olay ve durumlarin sadece kadraj
icinde meydana gelmemesi durumudur. Hayatin gercekliginin tamaminin kadraj
icinde sabitlenmesi zor olacagindan, olay ve durumlarin kadrajin disina tagmasi,
olaylarin devam ettigi hissinin yaratilmasi onemlidir. Kameranin karanlikta kalan
alanlar1 da aydinlatmasi beklenir. Ger¢egin gizine ancak bu sekilde ulasilacaktir. Bu
cerceve icinde gergekei sinemasinin yayilma alanmin yalnizca kadraj i¢inden ibaret

olmadigi, kadrajin disinda da bir hayatin devam ettigini hissettirmesi gerekmektedir.

Dogal oyuncu kullanimi hatta amatér oyuncu kullanimi, italyan Yeni
Gergekgiligi’nden beri devam eden bir gelenekle gercek¢i sinema formunu
desteklemektedir. Gergekgi sinema dilini olusturan diger etkenler arasinda da dogal
151k, dogal i¢c ve dis mekan kullanimi gibi tercihler sayilabilir. Ozellikle mekan
kullaniminda sahne i¢in kurgulanmis bir mekdn kurulumu iizerinden fazlaca

oynanmamis, yagsayan mekanlar tercih edilmektedir.

Sesin, goriintliye eslik etmesi, yani sahne icerisinde yer alan herhangi bir ses
kaynaginin yine sahne igerisinde gorsel bir karsiliginin bulunmasi gergekei etkinin
arttirllmasina katkida bulunur. Dis ses veya i¢ ses ya da kimi belirgin kullanilmis ses
efektleri, gercekei goriiniimii bozacagi icin tercih edilmezler. Sahnenin igerisinde yer
almayan herhangi bir ses veya miizik kaynaginin ise mutlaka sahneye eslik eden bir
durumdan beslenmesi gerekir. Evin disindan gelen bir saticinin sesi, ya da cesitli

diyalog ve konusmalarin acik olan bir televizyondan, sahne igerisinde kullanilan bir
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sarkinin ise radyodan gelmesi gibi kullanimlar konuyu &rneklendirebilir. Kisacasi
sahneye karsilik gelmeyen herhangi bir sesin, bu sesi c¢evreleyen herhangi bir
konuyla ya da disarida ki bir ortamla baglantis1 olmasi gerekir. Aksi halde bu ses

suni bir unsur olarak sahnenin i¢inde kalacaktir.

Ses kullanimini takip eden diger bir etken, diyaloglardir. Diyaloglarin
gercekei film iislubu iginde abartisiz ve gilindelik hayata yakin olmasi beklenir.
Diyaloglarin akisinin giindelik hayatin ritmine karsilik gelmesi gerekirken kimi
zaman diyaloglarin birbirini karsilamamasi ya da iist liste binmesi gibi ya da birebir
hikayenin genel akigmma hizmet etmeyen, birbirini karsilamayan, ayriksi duran
konusmalar ya da sozciikler kullanilabilir. Burada ki amag¢ gercegin kendisine ait
detaylara yer verilmesidir. Gergek¢i sinema {islubu iginde diyalogun minimal
diizeyde kullanildig1 goriilmektedir. Bu minimal kullanimin, hikdyenin anlatmaktan
cok gosterme yoluyla temsil edilebilecegi goriisiiyle ilgilidir. Boylece gercegin
goriiniirliliigli, hayatin kendisinde nasil yer aliyorsa filmde de ayn1 yogunlukla yer
almasina 6zen gosterilmis olur. Tiirk sinemasindaki bircok gergekei iisluba sahip
filmde de tercih edilen dil, anlatimin diyaloglar ya da i¢ ses ve dig ses gibi
goriintiiniin  Gstiine eklemlenmis uygulamalarla degil, goriintiiniin kendisinin
konusturulmasi yoluyla olusturulmaktadir. Boylece, yogun diyalog kullanimi, cesitli
ses efektlerinin ve miizigin hikdye kurulumuna eslik etmesi, dramatik etkiyi

arttiracagindan, gercekei filmi gozlemeci tavirdan uzaklastirir.

Lukacs’m, “catigmaya ¢ok az yer veren gozlemci gergek¢i filmleri” ile
Kracauer’in “basit anlat1” filmleri arasinda paralellikler kurulabilir. Lukacs dramatik
catismayl minimum diizeyde tutan buna karsin gercek hayatin olagan halini bir
kenardan izleyen bir film sdylemini gercekci film olarak tarif ederken Kracauer’de,
bulunmus 6ykii kavramini, hayatin kendi gercekliginin icinde bulunan
kendiligindenci bir hikdye kurulumuyla anlatir. Gergekgi filmin dykiisii olacak bu
hikayeler, hayatin i¢inde kendiliginden var olan, hayata dair belirli kesitlerin kesfi ile
olusturulmus oykiiler olacaklardir. Kracauer’in gercekei film iizerine yaptigi bu tarif,
gercekei filmin Oykiilendirme yontemi i¢in agiklayict olacaktir. Gergekgi filmin

zamanin belirli bir kesitini ¢ekip alarak bunu hikdye etmesi, orada kendiliginden
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bulunan ya da bulunuyormuscasina duran hikayeyi konu etmesi demek olacaktir. Bu
yolla simdiki zamanin akisina uygun olarak ve herhangi bir dramatik c¢atigmanin
yogun etkisinden kurtulmus, hayatin kendi ritmi igerisinde akan herhangi bir dykiiyii

hikaye etmek, ger¢ekci sinema sdylemini destekleyecektir.

Tiirk sinemasimin gergekei karakterlerinin temel yapisi, umutsuz, edilgen,
tutkusuz goriinlimler sergilemektedirler. Zahit Atam, 12 Eyliili takip eden donemde
baskin karakter yapilarini, “Yeni Tiirkiye Sinemas1” igerisinde su sekilde siniflandirir

ve Onceki donemle karsilastirir;

“...siyasi soéylemde biiyiik farkhiliklar tasimalar: yenilgi sonrasi olmasi, travmatik
olmasi, umutsuzluk, geleceksizlik gibi alanlarda ve en onemlisi de insanin giigsiiz bir
varlik olarak kavranmasinda c¢ok ciddi benzerlikler tasimaktadir... birlikte insa
edilecek bir toplumdan tamamen vazgegcmistir, asal séyleminde yenilgi esastir.
Giivensizdirler, tutkusuzdurlar, hatta daha da O6nemlisi itibarsizdirlar. Bunun
toplumsal kékenlerinde 12 Eyliilii ve ardindan gelen her tiirlii sol toplumsal
muhalefetin keskin yenilgisini gormemek imkdansizdir. Diinya genelindeki temayiiller
ve liberalizmin ‘vaatlerine’ ise karinlar: toktur, yani liberal bir diinyadan hi¢cbir sey
beklemezler... Bu agidan yenilgi esastir, yeni sinemamiz her tiirlii idealin kaybedildigi

andaki bir agit ya da giizelleme iizerine kurulmustur.”*"*

Atam’m da ifade ettigi gibi Tiirk sinemasinin doniisiimiiniin temelini
olusturan unsurlardan biri karakter yapilarindaki degisimdir. Dramatik ¢atismadan
uzaklagmis, miicadele etme cabasi i¢ine girmeyen, gelecege dair herhangi bir umut
beslemeyen, aydinlik giinlerin gelecegine dair, onceki dénemde tasidigi umudu
kaybetmis, herhangi sloganvari bir sOyleme sahip olmayan, degistirmeye degil
oldugu gibi gostermeyi hedefleyen bu nedenlerle de gercekeilige biraz daha
yaklagmis bir sinema tislubundan bahsedilebilir. Bu noktada Tiirk sinemasinin yeni
sOyleminde “merkeze umut ve miicadelenin heyecani yansimamis... yenilgi esas

kurucu unsur olmustur.”*"

218
219

Zahit Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasi, s. 123
Zahit Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasu, s. 124
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Kracauer, basit anlati kalibiyla gercek¢i sinemanin temel diisturlarini da
belirlemis olur. Buna gore basit anlatiy1 temel alacak olan gercekei filmi, oyunculugu
minimalize eden, diyalog, ses efekti ve dramatik gerilimi yogunlastiracak bir miizik
kullanimindan ka¢inan buna karsin kendiliginden olan g¢evre-insan birlikteligini
temel alan, 0yki kurulumunu dogal hayatin gercek ritmine yaklastiran bir sinema
anlayis1 olarak formiilize eder. Cizilen bu cer¢eve detaylandirilacak ek agiklamalara
ihtiya¢ duysa da gercekgi sinemanin genel hatlarini belirleyebilecek yeterlilige sahip

goriinmektedir.

Sinemada gergekgiligin saptanmasi iizerine yapilacak caligmalar, sinema
dilini ve sOylemini olusturan birden ¢ok unsurun dikkate alinmasini gerektirir. Bu
noktada sdylem, gergekc¢i sinemanin temsili icin dnemli belirleyicilerden biri olsa da,
teknik kullanimlar da 6zellikle gergekgi sdylemi ve kimi zaman da toplumsal temsili
desteklemesi bakimindan vazgegilemeyecek alanlardan biridir. Hi¢ kuskusuz sinema
biitiinliiklii bir iiretim siirecine sahiptir. Bu nedenle de bigimsel olani igerikten, gorsel
olan1 metinden ayirmak hem imkansiz hem de gereksizdir. Yaratilmak istenen anlam
ancak bu anlami olusturacak olan bigimsel ifade bi¢imleriyle yaratilir. Yani filmin
kurgulama tekniginden, kullanilan 1518a, kamera hareketlerinden, uygulanan
oyunculuk stillerine, mekan kullanimindan, ses ve diyalog yaratimina kadar filmin
tim bigimsel yapisi, sOylemin, temsilin, yani filmin anlam diinyasinin yaratilmasini
miimkiin kilan etkenlerden olacaktir. Tam da bu nedenlerle bu c¢alisma, Tiirk
sinemasinin 1990’larin ikinci yarisindan sonra gelistirdigi gercekei dil ve sdylemin

tespitinde, filmlerin bigimsel yonleriyle de ilgilenecektir.

Ashi Daldal, 71960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik
kitabinda ele aldig: sekliyle catismalar1 toplumsal baglam igerisinde ve neden-sonug
iliskisi dahilinde inceler. Dolayisiyla bugiin tespit edilmeye ¢alisilan, gergekei
filmlerin ¢atigma icermeyen, basit anlati lislubu, toplumsal gergeke¢i film dili ile

220

ayrilik gosterir.”” Bu noktada hikdye edilen konu benzer olsa da hikaye edis

biciminde — yontemde - belirgin farklar ortaya cikabilir ki bu farklilik da oykii

220 Asli Daldal, “1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik”, s. 34-35
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kurulusundan, karakter yapisina, teknik kullanimdan, oyuncu yonetimine kadar

ayriliklar gosterebilir. Degisimin izleri bu noktalarda aranmalidir.

Ancak temel hedef, filmin bitiinliiklii yapis1 igerisinde yaratilan anlamin,
gercekeilige dair bir ifade bi¢imini ne oranda tagidigidir. Dolayisiyla filmin yalnizca
bicimsel yonden incelenmesi degil, bu incelemeden destek bularak Tiirk sinemasinda
dil ve sdylemin nasil bir gercek¢i ifadeye dogru evrilmis oldugunun arastirilmasi
olacaktir. Bu cergeve igerisinden 1990’larin ikinci yarisindan sonra film iiretimi
icerisine aktif olarak girmis olan yeni sinemaci kusaginin, filmleri g¢ergevesinde
bicimsel ve igeriksel / sdylem perspektifinde teknik agidan (film formunun degisen
dili bakimindan) ve anlati yapisi, temsil yoniinden incelenmesi olacaktir. Boylece
Tiirk sinemasinin dil ve sdyleminde ki bu degisimin, ger¢ekgilik yoniinden nasil
isledigi ve Tirk sinemasindaki gercekeilik iddiasinin nasil bir degisim gecirdiginin

tespitinin yapilmasina calisilacaktir.

Cizilen biitiin bu gerceve igerisinde Tiirk sinemasina etki etmis olan
gercekeilik, filmlerde; bi¢imsel yonden, hikdye kurulumu ve dramatik yap1
yoniinden, karakter kurulumu, oyunculuklar ve simdiki zaman ve mekan kullanimi
bakimindan incelenecek ve Tiirk sinemasinda gercekgiligin kodlar1 bu merkeze
dayanarak aranacaktir. Burada hedeflenen Tiirk sinemasinin, 1990 sonrasi degisim
cizgisi icerisinde gercekeiligin akim veya hareket 6zelligi kazandigini sdylemekten
cok, yeni donem Tiirk sinemasinda gercek¢i unsurlarin, izlerin bulunabilecegini ve
bu yeni dil ve sdylemin son donem Tiirk sinemasinda hem agirlik kazanmis oldugu
hem de onceki donemlere kiyasla farklilagmig oldugunu gostermek olacaktir. Bu
hedefe giderken Tiirk sinemasimin iislubunu 1990’larin ikinci yarisindan itibaren
degistirmis olan yeni sinemaci kusaginin filmleri, belirli temalar ve ydnelimler
cergevesinde incelenecektir. Boylece “Yeni Tiirk Sinemasi” olarak tanimlanan bu
yeni donemde gercekei izler aranmis olacak, farklilagan dil ve sdylemin ana degisim
ayaklarindan en Onemlisinin “ger¢ekci ifade bi¢imi” oldugu agiklanmaya

calisilacaktir.
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3.3.1 Fotografik Gergekgilikten, Oykiisel Gergekgilige: Nuri Bilge Ceylan

Sinemasinda Gerg¢ekceiligin Farkhilasan Goriiniimii

Nuri Bilge Ceylan, Tiirk sinemasindaki degisimi harekete gegiren Onemli
isimlerden biri olmanin yani sira gercekeilik anlayisinda da belirgin farklar meydana
getirmistir. Fotografcilikla meslege baglayan Ceylan, bu formasyondan getirdigi
bakis acisiyla, gercekci sinemaytr destekleyecek bicimsel ozelliklere sahip olmus,
“siradan” olani, yalin ve basit bir gozle izleyerek hikdye kurulumunda da dramatik
catismanin en minimum da tutuldugu “minimal” bir yaklasimi tercih etmistir.
Ceylan’in sinemay1 fotografa gore “hayatin derinligini daha i¢inde barindirabilecek,
daha muktedir bir sanat olarak”*' gérmesi sanatsal yaratimmi film ¢ekmeye dogru

¢evirmesine neden olur.

Nuri Bilge Ceylan sinemasini “gerc¢ek¢i” yapan; yalin ve sade kamera
kullanim1 (kameray1 genellikle g6z hizasinda tutarak, gercek hayata yakin bir
konumlandirma yapmaktadir), genis plan ve plan-sekans tercihi, amatdr oyuncu
kullanimr ile de paralellik gdsterecek olan derinlikli karakter yaratimi ve genellikle
filmin simdiki zamanda-mekanda ¢ekilmis olmasi gibi genel gerekceler Nuri Bilge
Ceylan filmlerinin hemen tamaminin gergekcilik icerisinde degerlendirilmesine
sebep olusturur. Elbette ki tiim bu siniflandirma ¢abalar1 hem yalnizca bigimsel hem
de yeterli bir tanimlama yapmaya yetecek detaya sahip degildir. Bu nedenle gergekei
sinema temsilinin Tirk sinemasi igerisindeki dnemli isimlerinden olan Nuri Bilge

Ceylan’in hemen tiim filmografisi bu ¢aba igerisinde incelenmeli, analiz edilmelidir.

Nuri Bilge Ceylan sinemasini gercekgi sinema anlayisina yaklastiran diger bir
etken, siradan insan1 anlatma istegidir. Kracauer’in de “basit anlat1 “ kaliplar1 i¢inde

degerlendirdigi minimal bir sinema dili ve Ozellikle siradan insana ait hikaye

**! Giildal Kizildemir, “Nuri Bilge Ceylan ile Soylesi: Kasaba’li Anlam Avcisi”, Radikal Gazetesi,

21 Aralik 1997, s. 12

- Amator oyuncu, gercekgilik hedefi igerisinde ve bu farkindalik ¢evresinde ilk kez Nuri Bilge Ceylan
tarafindan kullanilmistir denebilir. Ozellikle toplumsal gercekeilik icerisinde degerlendirilebilecek
bazi filmlerde amatér oyuncu kullanimi mevcutsa da, Ceylan filmlerin de, ana karakterler olarak
hikayenin gergek hayatta ki ana kahramanlarini segerek ya da ¢evresinden meslekten olmayan kisileri,
oyuncu olarak tercih ederek “amatdér oyuncu” kullanimini farklilagtirmistir. Bu donem itibariyle Zeki
Demirkubuz sinemasinda da gérecegimiz, film de hikayenin gergek hayatta ki sahiplerinin rol almasi
durumu, gergekgeiligi destekleyen unsurlardan birisi olarak gériilmelidir.
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anlatimi, Ceylan’in da onemsedigi bir yaklagimdir. Atam’in aktarimiyla Ceylan,
marjinal hikayeleri sevmediginden, siradan insanin siradan hikayelerini sevdiginden
bahsetmekte, “incir g¢ekirdeginden de film yapilabilecegine olan inancindan” soz
etmektedir.”** Bu tercih Kracauer’de gordiigiimiiz, hayatin herhangi bir an1 iginde var
olan hikiyenin filme konu olabilecegi gériisiiyle ilintilendirilmelidir. Ozellikle bu
oykiileme tercihi Ceylan’1, “fotografik gercekligi temel alan gorsel kaliplarr™**
kullanan bir yonetmen olmaktan ote gotiirerek, filmlerinin hikaye kurulumunda

yakaladigi “basit anlati” yapisiyla da Tirk sinemasindaki gergekg¢iligi

doniistiirmesine imkan saglamigtir.

Nuri Bilge Ceylan sinemasinin anlatisi, klasik anlati yapisindan biiyiik oranda
ayristirllmig biraz da bu nedenlerle gergekeiligin kapsayiciligt i¢ine dahil olmustur
denebilir. Klasik anlati yapisi igerisinde ki zamansal ve mekansal siireklilik,
Ceylan’in filmlerinde goriilmedigi gibi, ana-akim gelenegin disinda kalan anlati
yapistyla, izleyici de farkli bir izleme deneyiminin yasanmasina neden olur. Sinema
da gercekeiligin deneyimlerinden biri de gercekligin izleyici de uyanik bilingle
yakalanmasini saglamasi ise bu yabancilastirma etkisi Nuri Bilge Ceylan filmlerinde
goriilmektedir. Ozyillmaz, Ceylan’in filmlerin de seyircinin mekéinsal ve zamansal
tecriibeyi kendi adma yasadigi, filmin kahramaniyla herhangi bir 6zdeslesme
siirecine girmediginden bahseder. “...Seyirci orada, empati duydugu, 6zdeslestigi bir
karakter iizerinden ya da anlatiya duydugu ilgi iizerinden degil, ‘kendisi’ olarak
bulunmaktadir. Ceylan’in filmlerinde 6zellikle kamera hareketsizlikleri, kameranin

pozisyonu ile saglanan daha ¢ok bir tanikliktr.”***

Bir birliktelik yaratmak gerekirse,
gercegin fark edilmesi, 6zellikle de derinlikli bir gerceklik anlayisinin ortaya ¢ikist
izleyicinin belirli bir mesafeden baktig1 ve 6zdeslesmekten ¢ok, izleyici kalip taniklik
yaptig1 bir durumda olas1 hale gelebilir. Izleyici bu nokta da siirece dahil olup,
gercege ait detay1 kaybetmektense, disarida durarak, uzaktan gercegin derinlikli

yapisin1 anlamaya-anlamlandirmaya caligir. Bu durumda ihtiya¢ olunan klasik anlati

sinemasiin aksine, “bilinci ac¢ik” bir izleyici deneyimi yaratmak olacaktir. Bu

222 Zahit Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasi, s. 157

2 Daldal, “Gergekgi Gelenegin Izinde Kracauer, ‘Basit Anlat’ ve Nuri Bilge Ceylan Sinemas1”, s. 1
224 Ozge Ozyilmaz, “i¢ine Diisiilen Zaman, Bizi Kusatan Mekan: Kasaba’dan Mayis Sikintisi’na
Seyirci I¢in Birakilmis Zaman ve Mekan Bosluklari, Tiirk Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler
6, Ed. Deniz Bayraktar, Istanbul, Baglam, 2007, s. 131
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nedenlerle Ceylan’in filmleri de, “seyirci lizerinde bir deneyim yasatma potansiyelini
en ¢ok, zaman ve mekanin anlati i¢in var olmaktan uzaklasip, kendi baglarina var

olmaya basladiklari sahnelerde tasiyorlar.”**’

Bu yolla Ceylan’in goriintiileyip,
nerdeyse bosluga firlatirmigsgasina anlatinin igine yerlestirdigi pargalar, izleyici
deneyiminde ki bu zaman ve mekan algisi ile aradaki baglar1 kopararak bu ayrismay1

yasatmaktadir.

“Ceylan’in filmlerinde mekdn-zaman OJrgiisii seyirciyi bir yerden yakalayip onu
absorbe edecek sekilde kurulmak yerine, gevsek birakilmis zaman-mekdn ilmekleriyle
seyirci icin bir davet icerir. Ozellikle anlati takibinin étesine gectigimiz bu sahneler,
seyircileri bu bosluklart kendi ‘duyu hafizalarindan’ gelen ¢agrisimlarla doldurmaya

davet ederler ve iste tam da boylelikle seyirciye bir deneyim yasatma imkdnina

. 15226
sahiptirler.

Boylece izleyici, duruma karakterin gdziinden bakmaktansa, onun yaninda
olaya taniklik etmektedir. Bu yontem sinemada gercgekgiligi tarif eden bir yontem
olarak goriilebilir. izleyicinin serbest birakildig1, zaman ve mekan kurulumunun siki
stkiya birbirine baglanmadigi bir anlati yapisi, izleyicinin de diislinsel ¢aba
icerisinde, gergeklik deneyimini yakalamak adina pargalar1 kullandig1 ve bilingli bir
bicimde yaratilan kimi araliklar1 kendi deneyimleriyle kapatmasini, bu yolla da
gercegin sorgulayici yiizinli gormesini saglamaktadir. Ceylan’in filmlerindeki

gercekei vurguyu arttiran etkenlerden birinin de bu oldugu sdylenebilir.

Ceylan’in yarattig1 sinema sdyleminin onemli bir pargast da toplumsal
temsile “tasra” agisindan yaklasmasidir. Kendi cocuklugundan getirdigi “tasra
duraganligini” filmlerine tasir. Tasraya dair yaratilan bir gerceklik olarak
tanimlayabilecegimiz bu yeni yonelim, kendini yine ilk defa son donem Tiirk
sinemasinda gostermektedir. Ozellikle Ceylan’in filmlerinde yon bulan “tasra
gercekeiligi”, 90 oOncesinin kirsal gercekliginin de bir adim Otesinde ‘“‘arada
kalmighk”, “sikismigligin” en belirgin ifadesi olmustur. Asuman Suner Ceylan’in

tasra gergekligini, popiiler nostalji filmlerinin tagrasindan ayirmaktadir.

2 Ozyilmaz, a.g.e., s. 130
2 Ozyilmaz, a.g.e., s. 133
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“Ceylan’in filmleri, gecmiste var oldugu tasavvur edilen, masumiyet ¢agr ya da
toplumsal ¢ocukluk dénemi olarak ideallestirilen, masalsi bir tasraya degil, dogrudan

dogruya bugiin yasandigi haliyle tasraya, tasradan ne kaldiysa ya da tasra neye

doniistiiyse ona bakmaktadir.”**’

Kir-kent ikilemi igerisinde arada kalmislik durumunun da simgesi olan tasra,
Ceylan’1n filmlerinde kapanmanin ve duraganliginda bir simgesi haline donligmiistiir.
Boylece tasra kavrami, popiiler sinema {iiretimi i¢inde herhangi bir umut ya da
nostaljik ve iyimser bir geri doniis duygusu icermisse de Nuri Bilge Ceylan filmleri
bu duyguyu, bugiin gelinen noktada, tasranin “oldugu gibi birakilmighigi i¢inde”
gercegin derinlikli goriiniimiine tagimigtir. Tasra liclemesi olarak da bilinen Koza,
Kasaba, Mayis Sikintis1 ve 2011 yilinda ¢ektigi Bir Zamanlar Anadolu’da filmlerini
sekillendiren temel unsurlar 6zellikle bu “tasra gergekeiliginin™ etrafinda belirirler.
Uzak filmi ile birlikte kente gelen Ceylan, tasra gondermesini bu yeni mekanda da
devam ettirir ancak tasranin sikismish@ini bu sefer kente tasimis olur. fklimler, thsan
Kabil’in de altin1 ¢izdigi gibi Ceylan’in filmografisinde, sinema dilini degistirdigi
film olarak goriilebilir. /klim’ler filmi ile birlikte “artik etkilesimli insan-mekan
iliskisi yerine daha yogun olan ikili iligkilerin diinyasina bilinmezlerine birakacak,

228 fnsan-doga/mekan

bundan bdyle yonetmen yeni bir diizleme adim atacaktir.
gercekligi yerini, insanin bireysel gercekliginin biraz daha merkeze alindigi, one
ciktig1 daha da 6nemlisi daha merkezde hikayelendirildigi yeni bir sdylemi baglatan
bu siiregc U¢ Maymun filmi ile de devam etmistir. Bdylece Ceylan sinemasindaki
gercekei vurgu form degistirmis, insan-doga birlikteliginde yer alan gercek¢i duyum
yerini insan hikdyesinin daha 6n plana ¢ikarildig1 bir dykiileme yapisina gecilmistir.
“Tematik olarak iiclemede, mevcut izlenimci ve durumcu bakis, sonrasinda bir

miidahaleyle varolussal olanin bigak sirtina déniisiir.”**

Boylece biri kisa metraj
olmak iizere ilk donemde c¢ekilen ii¢ film hem gercekligin Tiirk sinemasinda heniiz
goriilmemis bir dil ve sdylemle ele alindigi, daha net bir tamimla fotografik bir

gerceklige sahip, mekan-doga iliskisini de bu perspektiften ele alan bir goriinlime

227 Suner, Hayalet Ev, s. 107
¥ Ayse Pay Haz., Yonetmen Sinemas: Nuri Bilge Ceylan, istanbul, Kiire, 2009, s. 5
- Yazar burada ligleme olarak, Kasaba, Mayis Sikintis1 ve Uzak filmlerini kastetmektedir.
229
Pay, a.g.e.,s. 6
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sahip oldugu soylenebilir. Bu niyetle filmlerinin ger¢ekeilik agisindan analizine ilk
filmi olan 1995 yapimi Koza ile baslamak gerekirse film fotografik gergekligin

belirgin oldugu bir film olarak tanimlanabilir.

Diyalog kullanmayan, siyah-beyaz c¢ekilen Koza, Ceylan’in “fotograf

»230 Ceylan, sinemaya,

estetiginin, sinemadaki izdlisimii olarak gorilebilir.
fotografcilikla basladigini  kanitlamak istercesine ilk filminin ilk kareleri de
fotograflardan olugmaktadir. Bu “iddiali” baslangi¢ onun sinema dilini, 6zellikle ilk
donem boyunca fotograf iizerine kurgulayacagini gostermektedir. Uzun sahne ve
planlarin kullanildig1 fotografik anlatiminin baglangict sayilsa da ilk filminde
Ceylan’mn, disavurumcu gelenegin de etkisi altinda oldugu goriinmektedir. Koza,
Ceylan’1n belki de en deneysel filmidir. Sahne dis1, dramatik etki, etkiyi arttiracak bir
miizik kullaniminin yani sira, dogay1 izleme takip etme hissini yaratacak olan kus, su
siriltist, can gibi cevre mekanlardan dogal olarak gelen sesler kullanilmigtir. Kamera
kullaniminda ise nesnesine odakli ve onun pesinde, takip eden bir yontem tercih
edilmistir. Bu nedenlerle Ceylan’in ilk filmi, ger¢ekg¢i unsurlar tasimasina ragmen bu
gercekeilik belgesel gercekeilige yakin olmaktan ¢ok serbest akis igerisinde cesitli
motiflerin arka arkaya eklemlendigi bir sinema diline sahiptir. Ustelik Atam’in da
ifadesiyle “karakterler birbirlerini belirli davraniglara yonlendirecek iliskiler icine
girmez”**' bu yoniiyle de klasik bir dramatik yap1 kurulmaz filmde. Ancak mekéan
temelli bir sinema anlatimin1 benimsedigi, insan-doga karsilagmasini aragtirdigi ve

fotograftan sinemaya geg¢isin belirgin izlerini tastyan ilk film Koza’dir denebilir.

Kasaba’da (1998) isler belirli oOlgiide degismis, film bir hikayenin
baslangicin1 simgeleyen bir sahneyle agilmistir. Yine siyah-beyaz formatta ¢ekilmis
olan film, ¢ocuklarin okul bahgesindeki toreniyle baslar. Hayatin kendi akisina
birakildig1 filmsel zaman da kameranin konumu genellikle, bir nesnenin ya da
motifin pesine diismiiyorsa tarafsizdir, olay ve durumlar1 izlemeyi tercih eder.
Yemegi bozulmus olan kiz Ogrencinin, sinif igerisinde “desifre edilmesi” ve
sonrasinda toplum i¢inde yagamay1 6greten bir okuma pargasinin yiiksek sesle sinifta

okunmasiyla temsil edilen resmi ideoloji, resmi egitim sisteminin birbiriyle zitlik

*%Ppay,age.,s. 15

»! Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasu, s. 177
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olusturacak sekilde bir arada verilmesi toplumsal temsili, bireysel ya da lokal olaylar
tizerinden anlatimi gergekg¢ilik yoniinden bir degisimi sergiler. Bu sahnenin hemen
tlimiin de bir alt ses gibi tekrar edilen metne eslik eden goriintiiler, bu metinle zitlik
olusturacak bir etkiye sahiptir. Siifa yeni gelen Ogrencinin kat ettigi yolun
uzunlugunu gosteren, ¢oraplarini sobanin {izerine asma seremonisi bu zitlig1 yaratan
sahnelerden sadece biridir. Hayvanlarin kesildigi ve sonrasinda pisirildigi sahne
neredeyse belgesel bir gergeklige sahiptir. Kasaba diyaloglar ve kimi olay
orgiilerinin de hikayeye dahil olmasi ile Koza’ya gore sinematografik anlatima gegisi
simgeleyen bir film olarak goriilebilir. Ancak yine de “siki dokunmus olaylardan
olusan bir tagra kasabasinda zamanin kendiliginden, gevsek akisimi gdstermeyi
hedefler gibidir.”*** Sinemada gergekeiligin en 6nemli kullanimlarindan biri olan
hayatin gercek ritmine yakin bir zamansal akis ve belgesel goriintii tercihi Nuri Bilge
Ceylan sinemasiin hemen tamaminda goriilebilen bir unsurdur. Ancak Kasaba’da
var olan gergekgei etki yalnizca bu belge goriintiilerden elde edilmez, bu etki daha ¢ok
“yasananlarin, timiiyle Oyle olmasa da, izleyene dogaclama hissini gegirmesi
kisacast oldugundan farkli olmamasidir.”*? Sinemanin kendisi 6zellikle kurmaca
etkinin, bir olay1 veya durumu 6nce pargalayip tekrar birlestirme yoluyla elde edilen
durumu, bir sanat dali olarak sinemay1 6zellikle kurmaca film s6z konusu oldugunda
bilinen anlamda bir dogaclamanin Otesine gotiirse de, elde edilen pargalanmis
goriintiilerde, bilindik anlamda bir anlat1 yapisina sahip degilse, yaratict unsurun 6n
plana gegtigi sOylenebilir. Diger taraftan filmin anlam diinyas1 her ne kadar kurmaca
ise de hayatin derinlikli yapisina ulagmak adina kurgulanan diinyanin hem 6zsel hem
bicimsel olarak ger¢ek hayata benzer bir goriinlime sahip olmasi, belki de diger
bir¢ok sanat dalina gore sinema da ¢ok daha miimkiin gériinmektedir. Bu nedenlerle
ozellikle Kasaba filminde Ceylan c¢ok daha odakli ve dogayr gozlemleyen,

deneyimleyen bir sinema dili tercih etmistir.

Filmde ki, esegin gozline ya da kaplumbaganin kendisine odaklandigi belli
baz1 yakin plan sahneler, Ceylan sinemasindaki ger¢ekc¢i vurguyu arttirir niteliktedir.

Gergegin derinlikli goériiniimiine genelden baktig1 gibi nesnelere, hayatin i¢inde yer

232 Suner, Halayet Ev, s. 107
233 Seray Geng, “Kasaba Uglemesinden Iklimler’e”, Yeni Film, Say1 12, Ekim-Aralik 2006, s. 43
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alan durumlara diktigi kamera-gozii ile ylizey altina inmek ve gergekligin temelde

yatan goriiniimiine varmak gibi bir ¢aba i¢ine girer.

Diyaloglarin olduk¢a minimal diizeyde tutuldugu Kasaba, bigimsel yonden
Koza’'nin agtig1 yolu takip ederek kimi disavurumcu gostergelere sahip olsa da
Ozellikle doganin c¢esitli goriinlimlerine odaklanan kamera cogunluklu karakter
pesinden bu izleri takip etme konusunda kullanilir. Nuri Bilge Ceylan, ailenin sohbet
ettigi sahneler esliginde olay Orgiisii kurma girisiminde bulunuyor gibi goriinse de
anlatilan hikayelerin hemen tamami “goriintiiniin esas giicline” eslik etme araciligina
sahipmis gibi goriinmektedir. Bu nedenle Ceylan’in ilk filmleri gorselin giiciiniin,
fotografik gergeke¢i temsilin agirlikta oldugu filmlerdir. Yine de Nuri Bilge’nin
karakterlerini en c¢ok konusturdugu filmlerinden biri de Kasaba’dir denebilir.
Kahramaninin yolculugunu da baslatacaginin ipuglarin1 veren film de, diyaloglarin
goriintiilerin akisina eslik etmedigi bir olusuma sahiptir. Karakterler, goriintiilere
eslik etmek yerine, ayr1 bir hikayeyi belki de ilerleyen filmlerde anlatilacak olan

hikayeyi anlatma ¢abasi i¢ine girmektedir.

Filmin zamansal akis1 sekanslarin kendi igerisinde hayatin gergek ritmi ile
uyum gosterse de, sekanslar arasinda mevsim gegisleri bulunmaktadir. Film kis
mevsimi ile agilmasma ragmen ilerleyen boliimlerde bahar mevsiminin yasandigi
goriiliir. Gece ve glindiiziin birbirini takip etmesine benzetilen mevsimlerin birbirini
takibi Suner’e gore tasranin ¢ikmazini, iginden ¢ikilmaz dongiisiinii anlatmak

niyetine sahiptir.

“Giindiiz-gece ve mevsim gegislerinin i¢ iceligi kasabada zamanin akisini bir tekrar
ve yinelenme déngiisiine doniistiiriir. Giinler, mevsimler gecer, her sey aynt kalir, her
sey kendini tekrarlar. Zamanla iliskili olarak yapilan yinelenme ve duraganlik
vurgusundan otiirti diyebiliriz ki, Kasaba’min anlattigi tasrada zamanin akisindan
ziyade, akmayisidir. Film, zamanin akiginin biteviye bir yinelenme déngiisiinden ibaret
oldugunu séyler gibidir.”*>*

Ancak Ceylan tasraya, ozellikle Kasaba’da “duragan”lik disinda baska bir

anlam ytiklemez. Herhangi bir toplumsal kod, yerel unsur kullanmaz ve tasraya ait

234 Suner, Halayet Ev, s. 109
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mekani canli bir ara¢ olarak gérmez ve hikdyesini o canli mekanda kurgulamaz
ancak “tasra” temsili, kisiler-karakterler {izerinden yapilir. Bu nedenle tasraya ait
dokuyu bulmaktan ¢ok onun birey iizerinde yarattig1 duygu durumuyla karsilasilir.
“Ceylan filmografisinde tasra, cocukluga dair anilarin ve diislerin temize ¢ekildigi,

. 235
bir ‘zaman-mekan’ olarak karsimiza cikar.”

Tam da bu sebeple biz Ceylan’in
tagrasinda toplumsal bir doku, toplumsal gerceklige dair yapilmis bir gonderme
gormekten ¢ok kisisel bir “tagra” atmosferinin kuruldugunu goriiriiz. Biraz da bu
nedenlerle tagranin kendine has gercekligi, diinden bugiine degismis, tasraya dair
gondermeler tiim toplumsal dokuya ait gondermeler gibi, genelden 6zele, biitiinden
bireye dogru bir ¢izgi izlemistir denebilir. Tasra {lizerine bir film yapmakla, tasra da
gecen dolayli bir hikdyenin filmini yapmak arasinda, tasray1r bir fon olarak
kullanmakla, oranin toplumsal, kiiltiirel dokusunu filmin anlati yapisina niifus
ettirmek arasinda fark vardir. Nuri Bilge Ceylan’in tasrasinin genellikle zamanin
duraganligini simgeleyen bir isleve ve cocukluga yani gecmise donen bir duyguya

sahip oldugu sdylenebilir-.

Dogan Yilmaz, Yeni Tiirkiye Sinemasi igerisinde tasrayr ¢ocukluga bir geri
doniis olarak nitelemektedir. “Tasraya doniis bir sekilde insanin ¢gocukluguna doniisii
icinde barindirir, ¢agristirir” derken bunu olumlamaz ve bunun hayali bir imaja
baglanmak oldugunu sdylemektedir. Bu nedenle 90’lar oncesi ¢ekilen filmlerin
tagrasint daha gercekei bir imaja sahip, elestirel ve ¢oziimleyici bir yani oldugunu
sOylemektedir. Tasranin kendisinin temsil edilmesinden ¢ok, geri doniilen bir yer
olmasi1 bu nostaljik vurguya neden olmaktadir. Ceylan’in filmlerinde ki bu geri doniis
temsili, tasranin gercekei ve biitlinliiklii bir yapi igerisinde ele alinmamasi ile
iliskilendirilebilir. Ozellikle Kasaba, Ceylan’in ¢ocukluguna dair imgelerin tasindigi,

bu nedenle de genel bir tasra profilinden ¢ok yonetmenin ozelinde bir tasra

% Hilal Turan, “Nuri Bilge Ceylan’in Tasras1”, Yonetmen Sinemas1 Nuri Bilge Ceylan, Haz. Ayse
Pay, Istanbul, Kiire, 2009, 5.13

-Dogan Yilmaz, “Tiirk Sinemasinda Tasraya Doniis”, Yeni Film, Say1 16 / Ekim 2008, s. 32-37

Bu yaklasim Ceylan’in filmografisinde bu kodlarla islese de son dénem Tiirk sinemasinin tamaminin
bu noktadan isledigini séylemek zordur. Bu konu, tasra gergekligi ¢ergevesinde, Zeki Demirkubuz
sinemasinin dramatik gergekgilik agisindan incelenmesi esnasinda farkli boyutlardan degerlendirmeye
tabi tutulacaktir.
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gercekligine sahip oldugu sdylenebilir. Ceylan’in tasrasi, tagradan ¢cok konunun ve

bu kapsam igerisindeki insan iligkilerinin 6n planda oldugu bir tasra temsilidir.

Daha cok bir gidis hikayesini daha da 6nemlisi bir hikayenin baslangicim
anlatan Kasaba filmi, bazi bakimlardan bir gecis filmi olma o&zelligini de
tasimaktadir. Istanbul’a gdgecek kahramanin yola nerden basladiginin anlatildig1 film
de gergekei lislup i¢inde ¢ok da sik rastlanmayan sahneye eslik eden bir i¢ ses
kullanim1 gibi tercihler filmi, kimi noktalarda gergek¢i filmin bi¢imsel formundan
ayirsa da Lukacs’in da ifade ettigi gibi “ger¢egin 6zii’ne dogru yapilan bir aragtirma
olarak nitelendirilebilir. Oyunculuklar, minimal etkiler tasisa da 6zellikle yurt diginda
okumus olan abinin karakterinde idealize edilmis ya da karikatiirize edilen bazi
unsurlara rastlanmaktadir. Ancak 6zellikle toplumsal ¢eliskileri vermesi bakimindan
karakterler arasinda yaratilan zitliklar, “gitmek” iizerine aciklayic1 bir elestiri
getirmektedir. Temelde siradan insanin siradan hikayesi anlatilirken, “gitme” durumu
iizerine de Ceylan’mm kendi hayat tecriibesinden de getirdigi bir tartisma
yapilmaktadir. Hasan Akbulut, Kasaba’y1 “yogunlastirilmig bir kavramsal ¢erceve
icermesi”**® agisindan diger filmlerinin anlamaya ve yorumlamaya yarayan bir izlek,
cekirdek anlati olarak betimlese de film esas olarak, fotografik gercekligi
bakimindan, belgeselci bir tavra da sahiptir. Giindelik yasamin, giindelik
konugmalar1 ile sona yaklasan film, bu yoniiyle de gercek hayatin izini takip

edecegini anlatmaya calisir gibidir.

Mayrs  Stkintist (2000) filminin “tagra iiglemesi”nin son filmi oldugu
sOylenmektedir. Ceylan’in kendi hayatiyla 6zdeslik kurdugu ve annesiyle babasin
oyuncu olarak kullandig1 diger bir filmdir. Kendisi gibi yonetmen olan Muzaffer’in
anne ve babasi da Ceylan’in kendi anne babasidir. Ceylan 6zellikle filmde tekrar bir
geri doniis yasamaktadir. Bu geri doniisii de, tasranin ¢ocukluga doniis oldugunu
simgelercesine filmin ¢ocuk karakteri Ali ile 6zdeslestirir. Ev sahneleri, anne ile
babanin konugmalari, kapalilik duygusunu arttirdigi gibi Muzaffer’in kayitsizlig1 da

tagranin duraganligin1 pekistirir goriinmektedir. Ceylan gergekligi kendi iizerinden

236 Hasan Akbulut, Nuri Bilge Ceylan Sinemasin1 Okumak, Istanbul, Baglam, 2005, s. 19
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temsillendirdigi gibi  Mayis  Sikintisi bu  gercekligin - Oykiisel  yOniiniin

vurgulanacagina dair beliren ipuglarindan biri durumundadir.

Ceylan bu filminde de filmin gercek¢i dokusunu degistirecek bir miizik
kullanimima neredeyse basvurmaz. Muzaffer ve babasinin ihtilafli olan tarlay:
gormeye geldigi sahnedeki klasik miizigin, Muzaffer’in miizigi kapamak iizere
arabaya gitmesiyle, sahne i¢i bir ses oldugu anlasilir. Ceylan’in bu goriinen kullanimi
gercekei sinemasi dilini desteklemesi olarak yorumlanabilir. Ger¢ek hayatin yalnizca
kendine 6zgii, sesleriyle, yakin ve uzak goriiniimleriyle, kendine has akan zamansal
ritmiyle ele alindig1 film, hayatin gercegi disinda herhangi bir motifi filmin i¢ine

kabul etmez.

Muzaffer’in film c¢ekmek icin cocuklugunun gectigi Yenice’ye gelmesiyle
baslayan film, Suner’in de belirttigi gibi Kasaba’ya kiyasla daha gercekei bir zaman
dilimini kapsar. “Kasaba’da giin ve mevsim dongiilerinin i¢ ice gectigi karmasik
zaman kullaniminin aksine, Mayis Sikintisi’nda tim Oykii Mayis ayinda birkag
haftalik bir zaman diliminde gecer.””’ Gergekgilige yaklasmanin, hayatin gercek
zamanima da yaklasmak oldugu 6n kosulundan hareketle, Mayis Stkintisi’nin bu

gerceklige biraz daha yaklastig1 sdylenebilir.

Babanin agaglarimi kestirmemekteki 1srarini, Saffet’in tasrada kalmis
olmasimin getirdigi c¢ikmazlar izler. Diger taraftan Muzaffer’in film ¢ekiminden
onceki denemeleri yapmak iizere koOyiine geri donmesi, birbiri igerisine ge¢mis
birden fazla konuya deginen Mayis Sikintisi filmini ortaya ¢ikarir. Ancak bu geri
doniis Muzaffer’in kimliginde ama toplumsal temsilin genelinde gé¢ eden bir insanin
degisim-doniisiim hikayesini anlatmakla, birey {izerinden kapsayici bir anlatima

dontstir.

Kameranin takibinin daha genel plana alindigi ve kesmelerin daha
seyreltildigi Mayis Sikintis1 bu yoniiyle de fotografik gergekligin yani sira dykiisel bir
gerceklige de gecisi simgeler gibi goriinmektedir. Diger yandan, agaclarin kesilmesi

gibi bir konunun zamansal siire agisindan 6nemli bir dilime sahip olmasi ve baba ve

»7 Suner, Hayalet Ev, s. 111
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ogul arasinda detayl islenmis diyaloglara, sabit bir kameranin eslik etmesi, Nuri
Bilge Ceylan sinemasindaki ger¢ek¢i vurgunun da fotografik gerceklikten, dykiisel
bir gerceklige gecisini de anlatmaktadir. Temel olarak film, yakin ¢ekimlerin az,
uzak ve sabit planlarin fazla oldugu bir bigimsel yapiya sahiptir. “Cogu kez
kameranin ¢erceveledigi alanlar, karakterler girene kadar ya da ¢iktiktan sonra bir
siire bos kalir. Ceylan, kameranin disinda, mekan igerisinde de gerceveler yaratir.

Ozellikle pencere pervazlari ve kapi esiklerinden yararlanir.”**®

Boylece filmin
hikayesinin sadece kadraj icerisinden olusmadigi, disariya tasan bir gercek hayat

algisinin film igerisinde yerlestirildiginden bahsedilebilir.

Saffet’in iiniversiteyi kazanamamasi ise Kasaba filminde baslayan tagranin
cikmazinin tekrari gibidir. Kamera bu sahnelerde de sabittir ve uzun planlarn
cekmektedir. Diyalogun da yogunlukta olmasi, hikdyenin telagsiz bir bigimde
gercekligin temelini olusturdugunu gostermektedir. Kasaba’nin g¢ekim siirecinin
anlatildig1 film, bu yoniiyle de filmin gerg¢ek hayattaki hazirlik siirecini anlatmasi ile
kurmaca olan filmin gercegini verdigi duygusuna sahiptir. Karakterlerin derinlikli
yapisi, Ceylan’in oyuncularini gergek hayatin icerisinden se¢mesiyle daha da belirgin
hale gelir. Anne ve babanin oyunculuk yapmalar1 konusundaki Muzafferin 1srarini
geri ¢evirmeleri, bunun {izerine 6rnek olarak gosterilen filmlerde de anne babanin
goriintlilerinin olmast film igerisinde film algisim1 ¢esitlendirir. Gok giiriiltiisiiniin
filmden gelmesi, gercek ve film arasindaki ayrimi iyiden iyiye belirsizlestirir. Miizik
kullaniminin yine video goriintiilerinin i¢ine yerlestirilmesi, gercegi doniistiirmeme

amaciyla yapilmig gibi gériinmektedir.

Pire dayr ile yapilan deneme ¢ekimleri sirasinda Muzaffer diyaloglarin
oyuncu aday1 tarafindan “gergekmis gibi” tekrar edilmesini istemektedir. Muzaffer
Pire dayiya, gercekei goriinecek bazi ipuglar verdigi gibi bunu adeta “yasamis” gibi
anlatmasini bekler. Sonu¢tan memnun kalmasa da, film aslinda yonetmenin kendisini
anlatmas1 durumundan c¢ikigla, gergekeiligi bu sefer film igerisinde, kendi tercihi
olarak gostermesiyle tescillenir. Ceylan’in da aslinda aradigi ayni Muzaffer gibi

“yasanmisin yakalanmasidir”.

2% Akbulut, a.g.e., s. 25
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Muzaffer’in, Saffet’i yaninda calistirmak {izere Istanbul’a g&tiirmek
konusundaki vaadi karsiliksiz ¢iksa ve Muzaffer bu planindan vazgecse de, Muzaffer
ve Saffet saflik ve kurnazlik konusunda bir zithik olusturacak sekilde
konumlanmamislardir. Hasan Akbulut, Saffet’in saf ve diiriist, Muzaffer’in ise kotii
ve hilebaz olarak filmin i¢ine yerlestirilmedigini sdylemektedir. “Gergekte temel
gerilim, kentli olan Muzaffer ile kasabali olanlar arasinda yasansa da, Ceylan’da,

»23% By durum

karakterleri arasinda saf iyi ve kotii karsithigr olmadigint belirtir.
gercekeiligi anlati yapisi icine yerlestirecek olan kodlardan biridir. Karakterlerin tiim
insani Ozellikleri tasidiklari, derinlikli konumlari, hayatin kendi gercegini anlatmak

konusundaki temel unsurlarin basinda gelmektedir.

Diyaloglarin yerel unsurlar tasimasi, siveli bir konusma dilinin tercih
edilmesinin Otesinde akis icerisinde diyaloglarin st {iste binmesi durumu
gercekeiligi daha pekistirir. Diger taraftan ekmek parasi kazanmanin zorlugundan
bahseden Saffet’in annesinin bu sdyleminde, politik ya da ideolojik olan herhangi bir
vurguya rastlanmaz ki Ceylan’in filmleri bu anlamda, sloganvari bir politik ya da
siyasi temsile sahip degildir. Bu durumun toplumsal temsili ya da -elestiriyi
azalttigindan bahsedilemez. Ciinkii daha 6nce de bahsedildigi {izere gercekeiligin
goriiniir hale gelmesinin tek yolu politik sdylemden ge¢cmeyecegi gibi zaman

icerisinde toplumsal elestiri de yon degistirmistir.

Ancak yine de Ali'nin hileyi, tasradan gitmis ve bu nedenle de
“masumiyet”’ini kaybetmis olan Muzaffer’in yonlendirmesiyle 0grenmesi kent ve
tagra ikilemine yapilmis bir vurgu olarak nitelendirilebilir. Buna benzer vurgular,
alisilagelmisin Otesinde bir toplumsal temsil icermekle birlikte, hem yerel hem de
evrensel degerlere sahiptir. Muzaffer artik “digarlikl’” olmas1 nedeniyle mahallenin
kopekleri tarafindan taninmaz, kdpek ve sonrasinda bebek hem Muzaffer’e hem de
film ¢ekimi i¢in yaninda gelen arkadasini yabancilar. Tasranin kapalilig1 burada da
kendini gosterir, tasra bu noktada “disaridan gelene”de kapalidir. Hem birbirine

kapanan bu dongiisel diizen hem de babanin arazisi konusunda miicadeleden

2% Akbulut, a.g.e., s. 23
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vazgee¢meyisi, bir yandan tagranin sikigmishigini anlattifi gibi diger bir yandan da

hayatin “sonsuza” dogru giden akigini anlatir.

Mayis Stkintisi, hayatin gercekliginin bitmedigi ve bitmeyecegi gibi klasik
anlatt sinemasindan' alisilagelen bir sonla bitmez. Film babanin, sorumluluk
hissettigi arazisinde kaldig1 bir son sahneyle biter. Ailesinin ayrilmak konusundaki
kararma katilmaz ve arazi de kalacagini sdyler. Boylece hayatin sonsuzlugu ve
giindeligi gibi baba filmin dramatik kurulumuna hizmet etmek yerine, akan bir
zaman igerisinde kalir. Zaten Ceylan’da Mayis Sikintisi’'nda babasinin tagidigi
degerleri anlatmak iizere yola ¢ikmigtir. Zaten film de anlatilan hemen her hikaye

gercek yasamdan alinan hikayelerden olusmaktadir.

Koza, Kasaba ve Mayis Sikintisi bir ligleme olarak, gergekligin dogal
goriinimiinii saglamistir denebilir. Zahit Atam, sinemanin diinden bugiine biiyiik
oranda inandiricilik sorunu yasadigini, Nuri Bilge Ceylan sinemasinin ise estetik

form agisindan da farkli bir gergeklige sahip oldugunu sdylemektedir.

“Insan yasamlarindaki dramatik anlar, biiyiik oranda yasam kendi dogal seyri icinde
akarken, ortaya c¢ikarilmis gibiydi. Dolayisiyla insanlar bir yonetmenin o&ykiilerini
seyretmenin degil, seyrettikleri insanlara tantk olmanin ve onlarin yasamlari iizerinde
diisiinmenin ve bu anlarin ¢ok basarili fotograflarini gérmenin hazzini yagadiklarin
diistintiyorlardir. Deyim yerindeyse Nuri Bilge’nin yola ¢ikarken hedefi olan reklam
estetiginden, yapintiliktan kopusu gerceklestirdigini gosteriyordu izleyiciye.”*’
Ceylan’in gercekligi, toplumsal bir misyon {iistlenmekten c¢ok gorsel bir
misyon Ustlenmektedir. Gergeke¢i goriintiiniin estetik formu Ceylan’1 ilgilendiren bir
konu olmakla birlikte, gercek¢i hikdyeyi biiyiik oranda goriintiiniin giicli lizerine
kurmaktadir. Boylece oOzellikle tasra iiglemesinde gercekeilik yoniinden vurgu,

goriintlinlin estetik gercekeiliginde, karakter yaratiminin yerel unsurlari iizerinde

- Klasik anlati sinemasi, konuyu agiklayacak, tanitim yapacak sekilde bir giris, baslangi¢ boliimiine
sahip oldugu gibi olaylarin gelistigi, catismanin yasandigi ve belirli bir noktada tavan yapip,
¢oziimlendigi, nihayetinde film boyunca gelisen olaylarin bir ¢izgi degil bir nokta seklinde sonlandig:
bir yapiya sahiptir. Gergekligin sinemaya yansimasindan ise hikayenin veya kisilerin tanitilmasina,
aciklanmasina, kisacasi filmin belirli kesin bir nokta ile baslayip bitmesine ihtiya¢ duyulmaz. Bunun
tam aksine hayatin genel-geger bir bigimde “sonsuz”a dogru akmasi gibi filmin hikayesi de sonsuza
dogru akiyormus hissini verir.

9 Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasu, s. 179
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tagimasiyla ve bicimsel olarak sade ve telagsiz bir dili benimsemesiyle ortaya
cikmaktadir. Uzun planlar, kameranin olaym pesine diistiigii, sade ve yalin bir
kamera kullanim1 bu bi¢imsel dili yapilandiran etkenlerdir. Ceylan’in fotografgilik
geemisi, onu goriintlinlin estetik formu konusunda dikkatli kilsa da ilerleyen
filmlerinde 6ykii kurulumu konusunda ki dikkatini yogunlagtirmistir. Bu nedenle
yonetmenin mekan olarak kente geldigi ancak konu bakimindan bu ii¢lemenin
nihayete vardirildigir Uzak filmi, hikaye kurulumu bakimidan daha belirgin bir ¢aba

icindedir denebilir.

Uzak (2003) filmi ufak bir degisiklikle, kisin gelmesiyle Mayis Sikintisi’nda
Saffet’in hikayesinin bittigi yerden baslar. Uzak’ta gercekeiliin bigimsel yonden
daha yogun kullanildig1 goriilmektedir. Koza’dan bu yana Ceylan’in film formu
icerisinde gercekgilik siirekli bir artig gostermektedir. Kameranin sabit konumu, uzun
planlar Uzakta biraz daha belirgin hale gelmis olsa da Mayis Sikintisi’ndan bu yana
Ceylan bu bi¢imi yogun olarak kullanmaktadir. Uzak’ta kullandig1 diger bir teknik,
kadraji sahnenin disimna tagimak olmustur. Kameranin sabit kaldigi, oyuncunun
sahnenin icine girip ¢iktig1 bu kullanimda hayatin ¢ok boyutlu olarak kadrajin
disinda da aktig1 hissi yaratilmaktadir. Uzun plan kullanimi, ayn1 mekanda bulunan
cekimlerin genellikle tek planda ¢ekilmesiyle uygulanirken, kameranin hareket alanm
hemen hemen hi¢ degisiklik gostermez. Nadiren ¢ok kii¢iik pan ve tiltler yapilir.
Ozge Ozyillmaz, o6zellikle Mahmut’un salonunda gegen sahnelerin aym plan
icerisinde hep sabit bir noktadan cekildigini sdylemektedir. “Bizler seyirci olarak

kameramin durdugu yerin arkasindaki mekani goremeyiz.”*"!

Bu durumun yarattig1
etki izleyicinin kendini film alaninin i¢inde hissedecegi bir yakinlig1 kurabilmesidir.

Boyle bir aidiyet gercekligi destekleyecektir.

Diyaloglarin yine minimal diizeyde tutuldugu film, Yusuf'un (oyuncu
aynidir, hikayenin devamidir ancak isim degisir) kdyden Mahmut’un (Saffet’in
Yusuf olmast gibi Muzaffer’de Mahmut olmustur) yanina gelmesi ile baglar.

Saffet’in gelisi Mahmut’u memnun etmese de yaninda kalmasina miisaade eder. Bir

! Ozyilmaz, a.g.e., s. 132
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devam filmi 6zelligi tasiyan Uzak, tasra ligclemesinin final filmi olarak, tagsradan kdye

gelmistir.

Yabancilagma bu filmde de kendini belirgin bicimde gostermektedir.
Mahmut’un, Yusuf’a ka¢ giin kalacagin1 sormasi, sigaray1 sadece mutfakta i¢iyoruz
demesi ve kotii kokan ayakkabilarma koku sikmasi, gittikleri bir arkadas
toplantisinda Yusuf’un hig iletisime gegememesi bu yabancilasmanin, Mahmut ile
Yusuf’un ayni topraklarda dogmus olsalar da farklilastiklarini, Mahmut’un dogdugu
topraklardan ve insanlardan ayristigini gosterir. “Tasradan gelmisiniz, isinizi
giicliniiz torpil arama” der Mahmut bir tartisma esnasinda. Bu durum gostermektedir
ki Mahmut kendini, Yusuf’un geldigi yerden gérmez. O ¢oktan dogdugu topraklara
yabancilagsmistir. Kendini oraya ait hissetmedigi gibi evinde birini “misafir” ederek
birey olma halini de aksatir. Esasinda Mahmut’un da tagraya ait baglar1 heniiz
tamamen ortadan kalkmamustir, annesinin ciddi hastaligina ragmen, onunla kurdugu
diyalogun zayifliginda da bu etken goriilmektedir. Ayrica, bu reddin arkasinda yatan
benzesme i¢inde, kadinlarla dogru bigimde kurulamayan iliskiler, farkli evlerde ayni
kanali izlemeleri, Mahmut’un adeta Yusuf’musgasina porno izlemesi bu
benzesmenin belirgin izlerini tasimaktadir. Buna karsin “tasradan kopmak i¢in kat
ettigi mesafe Yusuf’un evine gelisi ile kisalmistir. Yusuf, Mahmut i¢in yalnizca bir
misafir olmanin 6tesinde vicdani bir unsur, kendi ataletine tutulan bir aynadir. Bu
kadar ¢ok hatirlatici vasfa sahip bir insani kendi evinde gormek istemez.”*** Bu
yabancilasma durumu iki boyutluluguyla ele alinmaktadir. Yeni Tiirk sinemasinin
baslica gostergelerinden biri de birey olma hali ile gelen, kirsala, tasraya

yabancilagsmadir.

Diger taraftan yaratilan Yusuf-Mahmut ¢atigmasi, karakterleri daha gergekei
yapan unsurlardan biridir. Biilent Goriicli, Kean Loach sinemasinda agirlikli olarak
gorillen “aydin-yart aydin” karakterin yalmizlik, bunalim, koksiizlik, kaybedis
hallerini ytiklendigi bir karakterden bahsetmektedir. Bunu Uzak’in Mahmut’una
yonlendirirsek, kayitsizligi ve uzakligiyla tam da boyle bir karakter ¢izer. Buna

karsin Saffet tiim bilmezliklerine, yanliglarina ve sorumluluk almay1 beceremeyisine

**? Esra Bulut, “Kavramsal Bir Mesafe Olarak Uzak”, Yonetmen Sinemasi: Nuri Bilge Ceylan, Haz.
Ayse Pay, Istanbul, Kiire, 2009, s. 37
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karsin Mahmut’a gore hayata daha siki sarilir, bu yoniiyle de Mahmut-Yusuf

arasindaki catismayr miimkiin hale getirmektedir.**’

Boylece karakterler gercege
uygunluklart agisindan daha derinlikli bir yap1 sergilemis olmaktadirlar. Mahmut’un
orta simf aydin yiginhgmna karsi, Yusuf'un tasrali heyecani, yarattigi g¢atisma

bakimindan karakterlerin temel yapilarini daha goriiniir kilmaktadir.

Yonetmen genellikle bir seyi bakilmasi lizere gostermektense, belirli bir
mesafede duran kameras:1 aracilifiyla se¢me isini izleyiciye birakir. Hemen hemen
tek bir sahne bunun disma c¢ikar, Yusuf'u saati ¢almakla sug¢ladigi sahne de
calinmadigin1 gosteren saate odakli sahne bu genel kurali ¢ignemektedir. Ceylan
genellikle dramatik yogunlugu arttiracak olan ve klasik anlati sinemasinin
kullanimlarindan biri olan daha parcali ve nesnesine odakli yakin plani tercih
etmemektedir. Bunun yerine gercek¢i sinema dilini destekleyecek olan nesnel,
belirli uzaklikta kalan ve olaya genelden bakan kamera agisini kullanmaktadir. Bu
tercih izleyiciyi de film izleme siirecine dahil edeceginden, gerceklik vurgusu

arttirtlmis olur.

Uzak genel yapisi itibariyle, toplumsal analizin yogunlastigi, yabancilagma,
tagrali olma ya da olmama ayrigmasinin yasandigi, orta sinif aydiinin sorgulandigi
tiim bu yonleriyle de, nasil tagradan kente geliniyorsa, salt “dogay1 yansitan” bir dil
ve sdylemden de uzaklasildigi bir iislup benimsenmistir. Kracauer “basit anlat1”
kavramiyla, hikaye edilen seyin, dogal ortaminda yani fiziksel gercekligin iginde
kendiliginden bulundugunu sdylemektedir. Bu noktada yonetmene diisen gorev, onu
o bulundugu yer igerisinde kesfetmektedir. Ceylan Uzak filmine kadar ki siirecte
agirlikli olarak bu kesfi yapmigsa da, Uzak filmi itibariyle sGylemini daha ¢ok kente,
bireye ve Dbirey sorunlarina ¢evirmis goziikmektedir. Uzak, Ceylan’in
filmografisinde, fotografik ger¢eklikten, Oykiisel gerceklige dogru yonelimin arttigi
film olarak goriilebilir. Uzak filmine kadar ki siire¢ daha ¢ok izlemede olma,
konusuna miidahale etmeme durumunu igerir. Bu ise gerceke¢i sinemanin temel 6n

kosullarindan biridir.

2 Biilent Goriictl, “Uzak: Mehmet Emin Toprak’in Anisina”, Yeni Film, Say1 1, Nisan-Haziran

2003, s. 12
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“Uzak, toplumcu gergekgi film ¢izgisini belirli él¢iilerde dogalci bir tarzda ve ancak
onlarin 1srarla tutunmaya calistiklar: gelecege dair bir umut ve umut miicadelesine
baglanmaksizin, ashinda durumun c¢ikissizligini anlatan bir atmosferle gercekgi
gelenegimizin giiclii bir halkasi olmus bir filmdir... tahayyiil iiriinii bir esere gore

gergekligin dayattigi catismalara nesnel olarak ve derinden taniklik etmek, gercek bir

.. . 32244
sanat eserinin ortaya ¢tkmasinda bagsrolii oynamaktir.

Son donem yeni Tiirk sinemasini 6nceki donemden ayiran en temel farklilik
budur. Tiirk sinemas1 toplumsal gergekciligin Otesine gegerek, umut etmekten ve
umut yaratmaktan Ote, miidahalesiz bir bicimde nerdeyse duygularindan arinmis
olarak gerceklige bakmaktadir. Bu, Tiirk sinemasin1 daha nesnel bir boyuta tasidig
gibi gercekligi de hayatin kendisinde bulunmayan dramatik ¢ikislardan arindirarak

daha oldugu gibi bir hale tasir.

Ceylan’in iislubunu fotografik gercekeilikten, dykiisel gercekeilige tasiyan
onemli filmlerinden bir digeri Jklimler’dir (2006). Nuri Bilge Ceylan Iklimler’de

karis1 ile birlikte oynayarak, “kendinde olan1” aktarma halini en ileriye tagimistir.

Kameranin en ufak bir jest ve mimigi yakalama becerisi, diger sanat dallarina
kiyasla sinemadaki oyunculuklar1 minimalize etmistir. Bunun en iyi temsillerinden
biri filmin baglangicindaki aglama sahnesidir. Bahar’in sessiz ve sakin aglayisinin
tim derinligi ile perdeye aktarilabilmesi, kameranin “gérmek” konusundaki bu

becerisinden ileri gelmektedir.

Orta smif aydin tipolojisi, [klimler’de de etkisini gdstermektedir. Bu sefer
Bahar ile Isa’nin hikdyesini anlatan film, kadin ve erkegin mutsuz iliskisine
gonderme yapmaktadir. Iletisimsizlik yine vardir ve bu sefer iki sevgiliyi
etkilemektedir. Isa’nm, Ceylan’in diger filmlerinden de hatirladigimiz kayitsizlik
vurgusu bu sefer Isa’da kendini gosterir. Yaninda, giineste uyuyakalmis olan Bahar’1
uyandirmak yerine, glineste uyumanin tehlikelerinden bahsetmesi bu iletisimsizligin

en belirgin drneklerinden biridir.

% Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasu, s. 191
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Ayrilik sahnesindeki kiigiik zaman sigramasi, motosiklet kazasi dncesindeki
yakin planlar, filmin gercek¢i bigimine dair sorular meydana getirse de Ceylan bu
filminde de uzun planlardan, sakin ve sabit kamera hareketlerinden vazgegmemistir.
Buna ragmen 6zellikle okuldaki diyalog sahnelerinden agi-karst a¢1 kullanimini1 daha
cok kullanmaktadir. Sevisme sahnesinde kameranin kenardan kdseden izleyen gozii,
yon degistirmeden “siddete” bakmaya devam eder. Herhangi bir kesmeye
gidilmeksizin, sevisen ¢iftin kendi bedenleriyle kameranin 6niinii kapatmalartyla son
bulur. Bu filmsel miidahaleden ¢ok, sevisen ¢iftin arasindaki duygunun miidahalesini

icermektedir.

Iklimler filmi diger filmlere kiyasla toplumsal olana en az génderme yapan
filmlerinden biridir. Umarsiz, kayitsiz, biraz da yaramaz ¢ocuk edasiyla kadinlarla
iliski kuran Isa, Bahar’m pesine diistiigiinde tim bu orta smf aydin kimligini
iizerinde tasir gibi goriinmesine ragmen cogu nokta da iizerinde bu kimligin
toplumsal izlerine dair herhangi bir ipucu barindirmaz. Bu filmde en belirgin vurgu

boylece bencillik olmustur.

“Dramatik yapiya, oykiiniin gelisimine, karakterlerin ¢oziimlemesine bakarsak, bir
biitiin olarak farkli kisilikler arasinda gelisen, catismalarin yasandigi ve hig¢bir

dramatik asiriligin olmadigi, bir yandan oykiiyii anlatirken, éte yandan yasamdan

ilging ayrntilarin ortaya kondugu biitiinliiklii bir insan portresiyle karsilagiriz. "

Iklimler’in ilerleme cizgisi kimi dramatik ¢ikislar1 daha sert olsa da, standart
bir ¢izgi izlemektedir. Bir iyi karakter Bahar, kayitsiz bir erkek Isa ve sevgilisini
aldatan bastan c¢ikarici, aldatan kadin Serap. Bu noktadan bakildiginda filmin
karakter yaratimi klasik bir ¢izgi izliyor gibi goriinmektedir. Ceylan sinemasinin
temel 6zelligi olan derinlikli ve kapsayici karakter yaratimi belki de en az Iklimler
filminde kendini gostermis, bu yoniiyle de bireye dair sorunsalini etraflica
anlatamamistir.  Ancak  Iklimler, Ceylan sinemasinda oykii  kurulumunu
giiclendirmeye ¢alistigt filmlerinden biri sayilabilir. Yine de Ceylan’in oyki
kurulumu iizerine verdigi en belirgin 6rnek Uc Maymun (2008) filmi olmustur

denilebilir.

* Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasu, s. 199
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Ceylan’1n profesyonel oyuncu tercihi, U¢ Maymun filmi ile baslamistir. Film,
hem bigimsel olarak hem de sdylem bakimindan Ceylan’in Gislup degisikligine gittigi
onemli filmlerdendir. Film, dramatik etkisi yogun bir sahneyle agilir. Servet’in
secimler Oncesi arabayla birine ¢arpmasi ve bunu Ortbas etmek iginde soforiiyle
anlagma yapmasi, filmin toplumsal elestirel tavrini simgeler nitelikte bir baslangictir

ve bu yoniiyle de Ceylan’in film sdyleminde farkliliklar yaratmgtir.

Diger taraftan Ceylan genis plan kullaniminin yani sira nesnesine odaklanan
yakin planlar1 tercih etmistir. Kameranin kenardan kdseden gozetleme hali, Iklimler
filminden bu yana devam etse de Ug¢ Maymun’da kamera daha atraksiyonlu
kullanilmaktadir. Ancak halen planlar belirli bir uzunluk ve sabitlige sahiptir.
Gorilintiiden ayrica verilmis olan diyaloglar ve yavaslatilmis sahneler, Ceylan’1 film
dilinin digina ¢ikarsa da, diisiince sahneleri olarak karakterine odaklanmasi nedeniyle
derinlikli bir yansitmaya sebep vermis olarak goriilebilir. Filmin ses kullanim
Ceylan’in hemen basindan beri ¢ok az fire vererek kullandigi dogal seslerden
ibarettir denebilir. Film yalnizca su damlama sesi gibi kimi sesleri, dramatik etkiyi
yogunlastirmak amaciyla One c¢ikarmaktadir. Sesin kullanimi filmin Onemli ve

ayricalikli kullanimlarindan biri konumundadir.

“...Ornegin, Servet’in Hacer’i arabasiyla evine biraktigi sahneden ses bambagska bir
isleve sahiptir. Ses ve goriintii arasindaki uyumsuzluk, belirli anlarda diyalogdan
ziyade ve/veya onunla birlikte bir i¢-sese de imkan tanir. Nasil yakin planlarla Ceylan

karakterlerinin i¢ diinyalarimin haritalarimi vermeye/okumaya calistyorsa, bu kez ses

S . e 246
de bu gayenin hizmetine verilir.

Ceylan bu sefer orta aydin sinifa dair hikdye anlatmaktan vazgecerek, yoksul
kesimden bir ailenin, dramatik vurgusu yiiksek hikayesini anlatmaktadir. Diger
yandan Servet ile de yeni zengin, politikaya atilmis, bu yolda da ¢esitli usulstizliikler
yapmis ve yapabilecek bir karakter cizilmektedir. Ceylan’in kayitsiz karakterleri
yerini, ufakta olsa kimi kaygilara sahip karakterlere birakmistir. Bu degisim,
Ceylan’m ele aldig1 sosyal sinifta ki degisikliklerle de iligkilendirilebilir. Annenin

kaygisi, oglunun istegi lizerine Servet’e gitmesine sebep olur. Oglanin annesini bir

*%¢ Fuat Er, “U¢ Maymun: Cehennemde Bir Fotograf”, Yonetmen Sinemasi: Nuri Bilge Ceylan,

Haz. Ayse Pay, Istanbul, Kiire, 2009, s. 63
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farkindalik i¢in patron Servet’e gondermesi, annesinin gizli konusmalarini ve eve
bagka bir adamin gelmesini gormezlikten gelmesi de filmin adiyla ve yoksullugun
getirdigi caresizlikle iliskilendirilebilecek olan, bilmez, duymaz, gérmez, isitmez
halini destekler niteliktedir. Toplumsal temsil tam da bu noktada ve nerdeyse
Ceylan’in daha 6nceki hemen higbir filminde olmayan vurguyla baglamaktadir. Yeni
zengin oldugu her halinden ve adindan da belli olan Servet’in, bu varliga kavugmak
icin her yoldan gectigi vurgusu, kendisi yerine soforiiniin hapse girmesini istemesiyle
tescillenir. Boylece politikaya da el atmaya calisan bu yeni sinifin temsili, sehrin
tagrasinda ve bir¢ok yoksunluk i¢inde yasayan aile ile birlikte ele alinarak, sinifsal
ayrim belirgin bi¢imde vurgulanmis olur. Bdylece kirli olana, hem Saffet’in
kimliginde ortiikk bi¢imde hem de ailenin yasadigi mekan araciligiyla goriiniir
bicimde yer verilmis olur. Bu bir anlamda yoksul ama gururlu, merhametli iyi ile
acimasiz, zenginin modern versiyonu olarak goriilebilir. Ceylan toplumsal elestiriyi
donemin tarzina uygun olarak bireyler iizerinden ele almaktadir. Zahit Atam filmin

toplumsal yapisini su sekilde 6zetlemektedir;

“Filme ve Tiirkiye'nin 1980 sonrasina damga vuran ti¢ onemli ozelligin yani 1)
riyakarlik (ikiyiizliiliik) 2) giice-paraya-statiikoya tapinma 3) insan olarak kendinden
ve toplumsal gerceklerden kaginma, merkezde duruyor. Bunlarin sonucu olarak

tarihiyle yiizlesemeyen, insanlar arasindaki iligkilerde giivensizlik ve sonug¢ olarak

asirt cahillikle dolu bir toplumsal baglam. "’

Fuat Er, fotografik gergekligin Nuri Bilge Ceylan sinemasini sekillendiren en
onemli unsur oldugunu sdylemektedir. Ceylan’in sinemasini anlamanin yolunun
fotografin sundugu imkan ve imkansizliklardan gectigini ileri siirer ve bu yaklagimin
sadece Koza, Kasaba, Mayis Sikintisi i¢in degil ayn1 zamanda Oykiisel gergekligin
daha agir bastigi Uzak, Iklimler ve U¢ Maymun filmleri icinde gegerli oldugunu
anlatmaktadir.”*® Fotografciliga eslik eden dikizleme halinin biitiin bu filmler icin
gecerli oldugunu ancak ozellikle Iklimler ve Ug¢ Maymun’da agirlik kazandigim
soylemek gereklidir. Ozellikle U¢ Maymun, bu gozetleyen goziin aracihifiyla,
kenarda kosede kalmis olana, sehrin “diginda” yasayana bakildigi, bu yoniiyle de

7 Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemast, s. 225
248 Er,a.ge,s. 57
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Ceylan’in daha onceki filmlerine kiyasla belirgin bir farkliliga sahiptir. Ceylan’in
fotografik gercekeilikten ya da onunla birlikte oykiisel gergekeiligin agirlikl

yapisinin varligini hissettirdigi farkli bir sdyleme ge¢is yaptigi sdylenebilir.

Tekinsizlik, Ceylan filmlerinde hemen hi¢ olmadigi kadar Uc Maymun
filminde kendini gdstermektedir. Kiiclik kardesin, hayal olarak ¢ikageldigi sahne, abi
icin bir hayal olsa da, izleyici i¢in tekinsizlik verici ve gercegin biraz uzagina
diisiiriicii bir etki yapar. Ceylan hem U¢ Maymun’da hem de cektigi son film olan Bir
Zamanlar Anadolu’da tekinsizlik hissini yaratmaktadir. Tekinsizlik, Hacer’le
kocasmin sevisme sahnesinde de hissedilmektedir. Aldatildigindan siiphelenen
Eyiip’lin sevigmekle, 6ldlirmek arasinda gidip gelen sevismeleri, tekinsizligin diger
bir yoniinii olusturur. Hacer’in aglama krizine girmesiyle son bulan sahne, dramatik
bir yiikselisle “normale”, glindelik ve siradan olana doniis yapar. Ev bu tekinsizligi
perginleyen, klastrofobik goriiniimii ve hissiyle, (6lmiis olan ¢ocuklariin hayaleti ev
icinde dolasir) dis diinyaya kiyasla norm disi, kasvetli, karanlik ve kotiiliigiin

bulunabilecegi yer olarak konumlandirilir.

Filmin, konusu itibariyle agir dramatik yogunluguna karsin oOzellikle
karakterler arasindaki iliski de minimal diizeyde tutulmustur. Biiyiikk oyunculuklar,
dramatik ¢ikislar bu filmde de tercih edilmedigi gibi film bu yoniiyle gergekei tislubu
devam ettirmektedir. Diger taraftan film neredeyse basladigi yere geri donerek bir
dongii icerisinde dramatik yapiyr kurmaktadir. Eylip’iin, Servet’i dldiiren oglunu
kurtarmak i¢in, hapis yatma karsilifinda Servet’ten aldigi parayi, kahveci ¢iragi
bayrama teklif etmesi, bu dongiiyli tamamlayan bir motiftir. Bdylece dongii bir
toplumsal degisimin sinyallerini verecek sekilde de degisir. Toplumsal degisim,
yoksullugun magrurlugundan, yoksullugun riyakarligina dogru gegisle temsil

ediliyor.

“...yoksul, yoksul oldugu icin yoksulluga karsi miicadele etmek ve yine yoksul

kardesleriyle dayanismak icin harekete gecmek yerine, patronunun karsisinda ezildigi
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anda, nihayetinde kahvecinin ¢iragina ‘orasi senin icin daha iyi’ diyerek yasanmamis

bir yasamu, yani, bir tiir yok olmayi énerebiliyor. "

Ustelik bu izleyicinin, 60’11 70°li yillardaki Tiirk sinemasindan alistig1 iizere,
babanin oglu yerine hapse girecegi diisiincesindeyken karsisina ¢ikiyor. Tiirk
sinemasinin sdylemindeki degisiklik en belirgin sekilde bu sahnelerde hayat buluyor,
yoksul ve magrur olan bdylece yoksul ve ikiylizlii olana doniisiiyor. Bu degisimin
onemli kodlarindan birisi ise karakterlerin bu yoOnlii derinlige sahip temsil
edilislerinin, gercekci sinemayi besliyor olmasidir. Diinden bugiine, ger¢ekeilik
temsilindeki en dnemli degisimlerden biri daha once de ele alindig: iizere karakter
yaratimindaki gercekei vurgudur. Kisacast toplumsal dinamikler degisirken, Tiirk

sinemasinin karakterleri de buna bagli olarak belirgin bir degisim gecirmistir.

Ceylan, Koza, Kasaba ve Mayis Sikintist filmleri ile yolculuguna tasradan
baslasa da, nihayetinde kente gelir ve Uzak filmiyle tasra ile kenti birlestirerek arada
kalmish@1, ge¢misi reddi, simif degisimini irdeler, sonrasinda ise Jklimler filmiyle
aydinin bireysel meselesini anlatma c¢abasma girisit. Ug¢ Maymun ise Ceylan’in
sehrin igine yerlesen tasray1 anlattig1 film olarak goriilebilir. Ustelik Ceylan bu
filminde sehrin tagrasinin arabesk durusuna, melodramik yapisina da en azindan
oykiileme agisindan yakin c¢izgiler ¢ekmektedir. Ancak daha once de sdylendigi
iizere Ceylan biiylik oranda filmsel bigciminde ddiinler vermeyerek, ritmi diisiik,
goriintiisii sakin akan, hayatin kendi ritmine yakin bir sinema dili yakalamigtir. Bu
filmde ki tek fark, dykii kurulumunu en iist diizeye tasimis olmasidir. U¢ Maymun’la
birlikte “ilk kez belirli bir dykii séz konusu. ilk kez acikca bir tiiriin, melodramin
kaliplar1 gdz 6niinde. Ama Ceylan’in temel izlekleri yine is basindadir. U¢ Maymun
kagit iizerinde bir melodram olabilir ama yonetmenin bakis1 o kaliplara kendine has

bir sekil verir.”**

U¢ Maymun konusu itibariyle melodramik, dramatik yogunlugu sahip bir
hikayeye sahip olsa da Ceylan’1 gercekei iisluptan koparmayan etkenleri kullanmaya

devam etmektedir. Bu noktada onemli olan gercekciligin konudan ayri o6zellikle

¥ Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasu, s. 230
230 Er,a.g.e.,s. 63
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bicimsel ifadelerle goriiniir olmasidir. Bu durum, Tiirk sinemasindaki gergek¢i formu
degistiren, ona sekil veren etkenlerden biri de bu yalmizca ve sadece fotografik
gercekeilikten, Oykii kurulumunun da agirlikta oldugu bir gergekgeilige gecisi temsil
eder niteliktedir. U¢ Maymun’u bu anlamda takip eden diger bir film ise Ceylan’in
son filmi Bir Zamanlar Anadolu’dadir. Yaratilan atmosferdeki kimi degisikliklere
ragmen film, temel olarak yine Oykiisel gergekligin 6n plana ¢iktigi bir yapiya

sahiptir.

Bir Zamanlar Anadolu’da (2011), bir cinayetin arastirilmasinin agirligina
eslik eden gilindelik konusmalarin hafifligini hissettirecek bir sahneyle baslar.
Cinayetten Onceki sahneyi, tamirhanede ki sohbet sahnesini goriiriiz ve hemen ondan
sonraki sahneye, cinayeti gostermeden gegilir. Kenan’in, Yasar’in ¢ocugunun
babasinin kendisi oldugunu iddia etmesi lizerine ¢ikan kavga sonrasinda oldiirerek
gommesi gosterilmez hemen ardindan oOliinlin arandigi sahnelere gecilir. Yusuf
Giiven, cinayetin gosterilmedigi bunun yerine karakterler yoluyla hikaye edildigi

anlat1 teknigin, belgesel sinemada kullanildigindan bahsetmektedir.

Bu anlatim teknigi “odagi aksiyonun kendisinden ¢ok aksiyonu ortaya ¢ikaran
nedenlere ve bunun dogurdugu sonuglara odaklanmamizi sagliyor. Filmi de bir
cinayet filmi, siddet iireten bir medya olmaktan ¢ikarip bir sanat eserine doniismesini

saglyor. Godard’in sinemasinda siklikla kullandigi  bir yontem. Gergekgilik

: 2251
yaratmanin bir aracidir.

Bir Zamanlar Anadolu’da, bir cinayet hikdyesini anlatmasinin yani sira
kameranin tekrar “tasra duraganligi”na dondiigii filmdir. Trajik bir hikdyenin icine
yerlestirilen diyaloglarla tagranin alt edilemez, duragan goriiniimii, polisten, savciya
ve doktora herkesin iizerine sinmis olan bir kayitsizlik vardir. Cinayetin tam
ortasinda, zanlinin 6niinde, o konu baglaminda olduk¢a giindelik ve siradan kagan,
birgok konu konugulabilmektedir. Her bir karakterin ayr1 ayr1 ve detayiyla islendigi
filmin, Ceylan filmografisi igerisinde karakter yaratimiyla 6n planda oldugu
sOylenebilir. Karakterlerin, karanlik yonleri film icerisinde birbiri ardina verilirken,

hikaye kurulmaya da devam eder. U¢ Maymun filmin de oldugu gibi burada da

251

21

Yusuf Giiven, “Bir Zamanlar Anadolu’da: Bir Cinayetin Anatomisi”, Yeni Film, Say1 24, 2011, s.
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diyaloglar i¢ ses gibi kullanilmis, herkesin kendi kii¢lik hikayesine dair ipuclari
verdigi konusmalara diliyle susan ancak bakislariyla konusan planlar eslik etmistir.
Kimi umutsuzlugu dile getirirken (Savci) kimi kendi kiiglik ¢emberini korumak

izerinde soylevler verir (Arap).

Film de sosyal ya da mesleki statiiler belirgindir. Polis, ondan daha ¢ok
okumus olan savciya en azindan yiizline karst saygi duyar goriinmektedir. En
azindan yaranmak ister. Babacan ama isini bilen kisi oldugunu gosterdigi tavirlari ile
kimi zaman sikayet etse de isin pesine diismekten geri durmaz. Kendince diiriist bir

meslek anlayis1 vardir.

Koyde, muhtarin evindeki konaklama, Ceylan’in U¢ Maymun’da yakaladig1
tekinsizlik hissini tekrarlayan béliimlerden biri olur. Olen Yasar’in hayaleti, uyku ile
uyaniklik arasinda Kenan’a goriinlir. Ancak Bir Zamanlar Anadolu’da filmindeki
tekinsizlik daha ¢ok karakterler aracilifiyla aktarilmaktadir. U¢ Maymun’da evin

tekinsiz olusunu, bu sefer karakterlerde ki karanlik yonler devralmistir.

Olen Yasar’m bulundugu boliime kadar ki siire¢, tirmanan bir cizgiyle
karakterlerin kendilerini anlattiklari, gerilimin kendince belirli bir ¢ikis gdsterdigi bir
anlatt yapisina sahiptir. Bu yoniiyle, dramatik yapmin kurulumu konusunda da
Ceylan’in diger filmleriyle (U¢ Maymun hari¢) farkliik gosterir. Ceylan
sinemasindaki Oykiisel gercekligin en ¢ok belirginlestigi film Bir Zamanlar

Anadolu’da filmidir denebilir.

Toplumun temsilini en belirgin bigimde ele aldigi konudan &te yarattig
karakterlerle yansitan Ceylan, savci, doktor, polis, yazici, asker gibi kimliklerin
aracilifiyla toplumsal olani en detayli bicimde ele almis olur. Kadin kimligine
getirdigi elestiri ise hemen biitlin filmlerinde benzer motiflerle islenmistir. Yusuf
Giiven, filmde kadin karakterlerin merkezde olan bir noktada yer almadigindan

bahseder.

“Kadin ana karakterlerden biri olarak gériiniirde yoktur ama ashinda merkezde
erkeklerin ge¢misinde, vicdanlarinda ya da giindelik yasamlarinda vardwr. Muhtarin

kizinda oldugu gibi erkekleri biiyiileyen melek ya da seytandirlar. Iceride otopsi
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yapilan kocast icin hastane koridorunda topuklu ayakkabisini sallarken gériiliir,
komiseri gece yarisi telefondan arayarak paylarken duyulur, aldatan kocasin
cezalandirmak igin intihar eden bir kadin olarak hikdyesi anlatilir. Bu memleketin bir
gergekligi gerekgesiyle egemen erkek bakisi kadimin adi gegtikce yeniden iiretilir.
Nerede bir karisiklik var ise orada bir kadin vardwr diyen polisin deneyimini, biiyiigiin

soziinii dogrulayan bir cinayet islenmistir sonugta filmde. >’

Kadin temsili filmde gergekgiligi yansitir bir bicimde yer almistir. Toplumsal
yapmin genel tezahiirli, kadin kimliginin 6zellikle tasrada goriinmez olmasi ya da
kotiiliikle, seytanlikla iligkilendirilmesidir. Ceylan’in bu yapiy1 yalnizca gergekgei bir
bakis agisiyla yansitmak niyetinde oldugunu kabul etmekle birlikte, toplumun geri
kalmis kesimlerinin anlatilmadigi, Iklimler gibi filmlerinde de kadin1 éncelikli bir
noktaya koymaktan geri durur. Kadin bu filmlerde de masum, saf ve temiz ya da
ayartici, aldatict olarak konumlandirilirken erkekler duyarsiz, aldirmaz olarak
gosterilir. Bu bakis agis1 eninde sonunda erkek egemen bir bakis acisinin yansimasi

olarak goriilebilir.

Film bi¢imsel olarak Ceylan’in gercekei tislubunu devam ettirir niteliktedir.
Planlar, filmin gectigi genis cografyalar: ele alacak sekilde, genelden alinir. Sahneler
yine Ceylan’in hemen her filminde oldugu gibi uzundur. Kenan’in kasabaya
getirilmesi ve doktorun otopsiyi bekledigi sahne haricinde hemen hi¢ zoom-in ya da
zoom-out kullanilmaz. Bu istisnay1r hem de Ceylan’in biitiin filmografisi igerisinde
bozan tek sahne Kenan’in kasabaya getirildigi sahnedir. Bu nokta da Ceylan
dramatik etkiyi arttirmaya calismissa da bu ancak bir deneme goriiniimiine sahip
olabilmistir. Koza’dan bu yana ilk kez, fotograflarin eslik ettigi bir belgesel
goriinlime bagvurulur. Doktorun sirr1 asiga ¢ikmazsa da bunu aciga ¢ikarak ipuclar
boylece belirmis olur. Itiraflarmn yapildigi, varolussal sorularin soruldugu sona
yaklasan sahneler, diyalogu siklikla kullanmayan Ceylan sinemasi ve biraz da
gercekei iislup igin ayriksi orneklerdir. Gergekei sinemanin temel anlayist agdali
uzun diyaloglar yerine kisa gilindelik hayata yakin diyaloglarin kurulmasidir. Bir
Zamanlar Anadolu’da filmi bu konuda ayriksi bir 6rnek olmasa da diger filmlerine

gore daha yogunluklu bir diyalog kullanimi goriilmektedir. Filmin son ve en uzun

252 .
Giiven, a.g.e., s. 24
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sahnesi, otopsi sahnesidir. Bu sahnede, yine cinayetin kendisini gosterilmedigi gibi
otopsi sahnesi de acik¢a goOsterilmez. Film, otopsi yapilan sahnenin yalnizca
sesleriyle biter. Ceylan’n U¢ Maymun’da kullandig1 kadar etkili bir isleve sahip
olmasa da filmin otopsi sahnesinin daha coklukla seslerle anlatilmasi, Ceylan
sinemasinda fotografik goriintiiniin giiciiniin yanina sesin de bir anlatim araci olarak

eklendigini gostermektedir.

“Ceylan, ses ile de imgelememizi harekete gegirmekle kalmaz, seylerin diinyasina bir
boyut daha katar ve nesnelere dair algilayisimiz derinlesir. Yonetmen bizi, olup
bitenlerin swasini degil, olup bitenlerin arkasindaki gercekligi, derinligi ve

‘perspektifi’ gérmeye davet eder. Bunu sadece ‘ses’le degil, nesnelere dair estetize

edilmis ayrintilarla da saglar.””

Ses gibi miizigin kullanimi da dramatik etkiyi arttiracak bigimde
yapilmamaktadir. Ceylan, doganin kendi seslerini adeta bir miizik parcasi gibi
kullanmasina ragmen, bazi filmlerinin belirli boliimlerinde yalnizca klasik miizik
kullanmaktadir. Ancak bu kullanim dahi dramatik etki yaratmak, izleyiciyi etkilemek

amaciyla tercih edilmez.

Ceylan’in filmografisinin tiimii incelendiginde gercekeiligi destekleyecek
kodlar ¢ok acik¢a goriilmektedir. Filmlerinin hemen higbirinin klasik anlati
kaliplarina yani ¢atigsmaci bir anlati (¢atismanin 6nce kurulup daha sonra ¢6ziilmesi)
teknigine bagl olarak kurulmadigi goriilmektedir. Filmler hayatin belirli bir anindan
alinmig parcalarin ayni diizlem igerisinde ve hayatin kendi zamansal akisina, ritmine
uygun bir hizda meydana geldigi sOylenebilmektedir. Kracauer’in “basit anlat1”
kavrami Ceylan’in da oykiileme bi¢imini anlatir niteliktedir. Hayatin iginde
bulunmus o&ykiilerin, hikdye edildigi bir film sdylemi, ayn1 oranda da gercege
yaklasacaktir. Asuman Suner, Ceylan’in filmlerinin temel unsurlarindan birinin

“duraganlik” oldugunu soyler.

“Duraganligin bir boyutunu, film oykiilerinin dramatik gerilimden yoksun olmast

olusturur. Catisma iceren durumlar sergileyip anlati mantigi ig¢inde bunlart ¢ozen,

233 Cagla Karabag, “Nuri Bilge Ceylan Sinemasinin Gergek(¢i)ligi”, Tiirk Film Arastirmalarinda

Yeni Yonelimler 9, Ed. Deniz Bayraktar, Ankara, Baglam, 2011, s. 27
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belirli bir sonuca ulastiran bir yapi izlemek yerine, hicbir yere varmayan, ¢oziime

kavusmayan, siradan, giindelik durumlara odaklanir bu filmler.”””*

Big¢imsel yonden bakildiginda Nuri Bilge Ceylan sinemasinin, gergekei
sinemanin temel karakteristiklerini tasidigr goriilmektedir. Uzun ve genis plan
kullanim1*>, olaya genelden bakma, izleyiciye anlamlandirma konusunda bir imkan
saglayacagindan hem Ceylan’in sinemasinda hem de gergekci sinemada siklikla
kullanilmaktadir. Planlarda sik kesmeye gitmek hikdyeye zaman taniyacak ve gercek
hayattakine benzer bir bakigla goérmeye imkan verecektir. Sinematografik
miidahaleyi minimum da kullanmak, sinemaya ger¢ek¢i formu veren unsurlardan en
onemlisidir. Ancak Ceylan sinemasinda yakin planlarda goriilmektedir. Bu teknik
kullanim, nesnesine odaklanmis olan bakis, gercegin derinlikli yapisini ortaya

cikarmak adina detayli bir bakis olarak goriilebilir.

Oyunculuklarin minimal bi¢cimde kuruldugu ve hatta Ug¢ Maymun filmine
kadar ki silirecte amatdr oyuncu kullaniminin agirlikta oldugu bir anlayis soz
konusudur. Oyunculuklarin dramatik ¢atismay1 destekleyecek bigcimde, biiyiik roller
olarak kurgulanmasi sinemadaki gercek¢i kullanima zarar vermektedir. Bunun yani
sira diyalog kullanimindaki giindelik hayata, konusma bi¢imine, kimi zamansa yerel
kullanimlara yer verilmesi, sinema da goriildiigii iizere diyaloglarin belirli bir siraya
gbre sOylenmesi yerine, gelisigiizel, kimi zaman birbirinin iizerine binen sekilde
kullanilmasiyla, gercege yakin bir lislup tercih edilmis olur. Diyalog kullaniminin
yogunlukta olmast da gercekei dile zarar vermektedir. “Derdini anlatmak i¢in séze
basvuran yonetmen, gorilintiiniin islevini azaltir; onu basit bir arka plan resmi haline

sokar 99256

Bu nedenle Nuri Bilge Ceylan 6zellikle ilk donem filmlerinde, diyaloglarin
minimum da tutuldugu, goriintiiniin agirhikta kullanildig1 bir sinema anlayigi

benimsemistir.

Karakter yaratimmin kaliplasmig ya da idealize edilmis bir yapiy

yansitmaktan ¢ok, insana ait tiim varolugsal meselelerle birlikte, iyiyi-koti, zayifi-

>% Suner, Hayalet Ev, s. 125

3 Asuman Suner, uzun plan ¢ekimleri araciligiyla kullanilan doga gériintiilerinin, ayni yakin plan
¢ekimlerde oldugu gibi, anlati igerisindeki nedensellikten kopuk-bagimsiz, bu zincirin disinda 6zerk
bir varlik kazandigin1 sdylemektedir. Suner, Hayalet Ev, s. 133

236 Daldal, “Gergekei Gelenegin izinde Kracauer, “Basit Anlat1’ ve Nuri Bilge Ceylan Sinemas1”, s. 5
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kiigiigii ve benzeri cesitli kombinasyonlar1 ile biitlinliiklii bir yap1 igerisinde ele
almas1 bu karakter yaratimina derinlikli bir goriinim vermektedir. Ceylan’in
karakterleri hikayenin belirli bir duraganliga sahip oldugu gibi “eyleme gecen degil,
goren, izleyen karakterlerdir.”*’ Gergekei hikdye de ancak bu derinlikli yapi
icerisinde kurgulanabilir. Kracauer’in de 6nerdigi lizere, amator oyuncu kullanilmali
ya da ‘rol kesmeyen’ bir oyunculuk anlayisi benimsenmelidir. Ceylan sinemasindaki
hemen tiim karakterler ayn1 sekilde ya hikayenin gercek kahramanlar1 ya da amator
oyunculardir. Profesyonel oyuncu kullanimlarinda ise oyunculuklarin minimal

kullanimina 6zel bir 6nem verilmistir denebilir.

Gergekgilik, Ceylan’in filmlerinde cogunlukla bireysel temsil iizerinden
tanimlanmaktadir. Bireyin giindelik neredeyse “Onemsiz” hayatinin arka fonuna
yerlestirilen ve genellikle fotografik bir gercekeilik ile temsil edilen degerler
genelden bakildiginda genis bir toplumsal ¢ercevelemeye sahip degil gibi goriinse de

birey iizerinden genele yansimaktadir.

Goriilmektedir ki Nuri Bilge Ceylan sinemasinda gercekeilik, fotografik
gercekeilikten, Oykiisel gercekeilige dogru bir yol izlemistir. Boylece gercegin
yalnizca sadece bigimsel temsil ile degil ayn1 zamanda ykiisel kurulum yoluyla da
goriiniir kiliabilecegine dair degisimin varligindan bahsedilebilir. Koza, Kasaba,
Mayis Sikintis1 olmak iizere ilk {i¢ film fotografik gercekligin baskin oldugu;
Uzak’tan itibaren baslayan siirecle birlikte, Iklimler, U¢ Maymun ve Bir Zamanlar
Anadolu’da filmlerinde artarak ilerleyen, dykiisel ger¢ekligin 6n plana ¢ikmis oldugu
sOylenebilir. Burada ki ayrim o6zellikle Koza filminde en belirgin ornegini veren
fotografin giiclinlin “hareketsiz kamera, duragan mizansen, sessizlik ve uzun
cekimler, sinemaya fotografciliktan gelen Ceylan’in filmlerine ‘fotografimsi’ bir
boyut kazandirir.”**® Ayrica fotograflarm da sahne ya da planlar gibi arka arkaya
siralanmast  Ceylan sinemasint fotografin gercekligine yaklastirmistir. Filmler
bicimsel ve oykii kurulumu bakimindan incelendiginde imgenin ve fotografin
agirlikta oldugu Oykiiniin daha siradan ve giindelik konulari, 6zellikle doganin

goriiniimlerini ele aldigindan bahsedilebilir. Ancak Uzak filmiyle baglayan siirecle

>7 Suner, Hayalet Ev, s. 125
¥ Suner, Hayalet Ev, s. 126
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birlikte sakin veya duragan da olsa bir dykii anlatiminin belirdiginden, ilerleyen
stirecte de dramatik etkisi yogun cinayet gibi konular, belirli bir olay 6rgiisii etrafinda
(burada da filmin dramatik akisi yavas ve gercek hayat ritmine yakindir ancak filmin
bir yerde baslayan, devam eden ve sonlanan bir dykii kurulumu da bulunmaktadir)
karakterlerin 6n planda oldugu bir anlatim yoluyla ele alinmaktadir. Oncelikle doga
ile bag kurmaya ¢alisan Ceylan sinemas1 daha sonralar1 bu kapsami genisletmis ve
insan hikayelerini de 6n plana tasimaya baslamistir. Bu noktada Ceylan, doganin
goriiniimlerini aktardigi bir sinema anlayisindan, karakterler aracilifiyla toplumsal
temsiller yapmaya baslayan, bunu da birey iizerinden giden hikayelerle anlatan bir

sinema anlatimina dogru gecis yapmistir denebilir.

“Uzak, Ceylan’in uzun yular savasini verdigi ‘gercek¢i’ sinemanin, Kracauer’in
adlandirmasiyla ‘basit anlati’ tiiriinden ve onun fotografik temelinden artik yavas

yavas kopmakta oldugunun da altini ¢izer. Ceylan, genel sinema dili ag¢isindan hala

ey

insan armonisi’, ‘huzur’, ‘siikunet’, ‘pastoral insana ovgii’, ‘abartilmayan duygular’

yerine, Uzak’la beraber, ‘yabancilasma’, ‘kadin-erkek iliskileri’, ‘nihilizm’ gibi daha

kisisel, soyut temalara kaymus izlenimi vermektedir. >’

Cogunlukla konu, kimi zamansa bi¢imsel yonden ele alinabilecek olan bu
degisim, Ceylan’in gercekgilikten kopusunu gdstermez. Yalnizca gergegi arayan
kamerasint dogadan insana, modernlesmis kent insanina ya da sikismis tasra insanina
dogru ¢evirmistir. Bu durumda Ceylan’in gergekgiligi, ele aldigi konu bakimindan
bir degisiklige gitmisse de, bunu destekleyecek bazi ufak bigimsel degisikliklerin de
varligindan bahsedilebilir. Yine de Ceylan tiim bu sinemasal arayisi igerisinde kimi
zaman doganin derinlikli goriiniimiine kimi zamansa insanin karanlik dogasini
anlamaya ve sinemasina aktarmaya calismistir. Gergegi gérmenin elbette ki tek yonii
yoktur. Sinema da ¢ogu zaman, gercegin yiizlinli etraflica gérme ¢abasi igerisine

girmistir.

Nuri Bilge Ceylan ele aldigi konuyu anlatma bigimiyle, minimalist bir

oyunculuk anlayisiyla, gercek mekan kullanimiyla, hayatin gercek ritmine yakin bir

% Daldal, “Gergekgi Gelenegin izinde Kracauer, “Basit Anlat1” ve Nuri Bilge Ceylan Sinemasi”, s. 10
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sinemasal zaman kullanimiyla, uzun, genis ve sabit plan kullanimiyla, oncelikle
doganin daha sonrasinda ise insan ve dolayisiyla toplumsal olana dair hikayeleriyle,
sorgulayan bunu ise sade ve sakin bir ifade bi¢imiyle yapan, ger¢ek¢iligi benimsemis

yonetmenlerden, gercegin pesinde olan yonetmenlerden biri olarak goriilebilir.
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3.3.2 Dramatik Gercekligin Kurulumu: Zeki Demirkubuz Sinemasinda

Melodram ile Gergekgilik Arasinda

Zeki Demirkubuz sinemasinda ki gercekeilik, konu bakimindan melodramik
tonlara sahip ancak bi¢im ve karakter bakimindan da ciddi bi¢imde gerceke¢i unsurlar
tastyan bir gergekgilik olarak tanimlanabilir. Nuri Bilge Ceylan’in fotografin
hakimiyeti altinda baslayan sinema deneyimine karsin Demirkubuz, edebiyatin
etkisini altinda bir sinema yaratmaya calismustir. Oykiilemenin ve zellikle karakter
yaratiminin énem bakimindan birinci sirada yer aldigi bu sinema anlayist ayni
zamanda varolussal konularin g¢evresinde yer alma ve insan {iizerine konusma
cabasini siirdiirmiistiir. Basit anlati sinemasi anlayisini devam ettirmekle birlikte
Demirkubuz, hayatin akan zamaninin i¢inden aldig1 parcanin, dramatik yogunlugu
kuvvetli, maglubiyeti ve aciyr yasamig hikayeler olmasmna odaklanmigtir. Bu
nedenlerle Zeki Demirkubuz sinemasi, bi¢imsel ger¢ek¢i formunun yanmi sira ve
ondan daha da c¢ok melodram, Oykii ve karakter gelenegini gergek¢i bir yapi

icerisinde sinemaya aktarmasi yoniinden degerlendirilmelidir.

Zahit Atam, Zeki Demirkubuz sinemasindaki gercekeiligin, 1980 darbesinin
yarattig1 kaos icinden ¢iktigin1 sdylemektedir. Aktif siyasi bir gegmis, hapishane de
gecirilen zamanlar, hem toplumsal hem bireysel siddetin tavan yaptig1 yillar1 takiben
gercek olan form degistirmis, resmi temsille, gizli ve bireysel olan farklilagmstir.
Baudrillard, 1970’lerin ardindan ideolojik inan¢ basta olmak {izere inanglarin
kaybedildigi, i¢inin bosaltildig1, anlam kaybina ugradigi bir donemden bahsederken,
bu donemin ardindan kolektif olma halini yitiren toplumun bireysellesmesinden
bahsetmektedir. Tiirkiye’de bu degisim ger¢ek anlamda 80’lerde gergeklesmistir.
kolektif olanin yerini birey alirken, ideolojiler, niyetler, ¢abalar ¢ok kisa bir siire
icerisinde yastik alt1 yapilmig, goriinmez hale gelmistir. Boylece bastirilmis olanin
yiizi degisir ve yine Baudrillard’in ifadesiyle ger¢ek yerini bir hiper-gergeklige
birakir. Atam ise benzer agidan bakarak bu donemin ardindan “gerceklik tiimden
yitirilirken, bir hiper-ger¢eklik bir de fantezi ve asir1 kurmaca yan yana ortaya ¢ikt1.

Demirkubuz’un hikéyeleri i¢in de benzer seyleri soyleyebiliriz”*** demektedir. Bu

2% Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasi, s. 336
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durumda Demirkubuz sinemasinin dramatik yogunlugunu bu yeni donemin
bastirilmis ve bu nedenle form degistirmis olanin bir geri doniisii olarak nitelenebilir.
Demirkubuz sinemasindaki bu dramatik yogunlukta biiylik oranda ge¢misin izleri
icerisinde unutulmaya caligilan, ancak yasanmis olanin, bir disavurumu olarak

goriilebilir.

Bu ¢ergeve icerisinde Demirkubuz’un ilk filmi olan ve 1990’larin ikinci yarisi
itibariyle Tiirk sinemasindaki yeni donemi baglatan film olma &zelligine de sahip
olan C Blok (1994) filmi hem gercekei formun disinda kalan bigimsel yonii itibariyle
(Demirkubuz’un flash-back kullandig1 tek filmidir, bu nedenle gercek¢i zamansal
akist bozmaktadir), hem de ele aldigit konu ve anlatim teknigi bakimindan,
soyutlamaya daha genis yer vermesiyle degerlendirme dis1 kalmaktadir. Buna karsin
1994 yapimi olan Masumiyet, hem bicimsel yonii, anlatim teknigi hem de derinlikli
karakter yaratimi1 ve konusu yoniinden, dramatik gerilimi yiiksek gercekeiligi temsil
eden en Onemli filmlerinden biridir. Bu yoniiyle Masumiyet hayatin gergekligine
daha da 6te Zeki Demirkubuz’un hayat deneyiminin koklerine dayanirken, bundan

sonraki filmler biraz daha edebi {isluba yakin durmaktadir.

Masumiyet, ablas ile iliskiye giren arkadasini 6ldiirerek hapse diismiis ancak
tahliyesi gelmis, disarida ne yapacagini bilemedigi i¢in, hapishanede kalmak isteyen
Yusuf’un, disar1 ¢iktiktan sonra otobiiste karsilastigi Ugur ve Bekir’in saplantili
iliskisine dahil olmasi ve bu nedenle Anadolu’nun iicra kasabalarina dogru ¢ikilan

yolculuklar1 anlatmaktadir.

Film, yonetmenin sahneyi, kadrajla degil de hayatin kendisiyle ¢erceveledigi,
karakterleri kapi arasindan goren bir sahneyle acilir. Bu agilis ayn1 zamanda
Demirkubuz’un gergekgiligini simgeler gériinmektedir. Film boyunca tercih edecegi,
sahneyi kap1 araligindan, pencere gerisinden, oymali bir mekan siislinlin arkasindan

gorme istegi, durumu veya olaylar1 sinematografik bir aracin-kameranin objektifiyle

- “Genel planda farkli toplumsal kesimlerin kolajini igeren dykdsii, dykiiniin gelisiminde nedensel
baglarin yoklugu, yonetmenin kendi kafasindaki kurgularm bir Tiirkiye gergekligi inga edemeyecek
6lgtide belirleyici olmasi, sigramalar i¢inde gelisen dykiisii ve garip-garpici bir finalle bitirilmesi
nedeniyle dykiinmeci bir film olmustur.” Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasi, s. 352
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smirli tutmak yerine, hayatin ve mekanin kendi sinirlandirmasina birakmak istegi

olarak degerlendirilebilir.

Demirkubuz’da, Ceylan’a benzer ancak ondan daha dykiilemeci olan, genel
planlari, genis acilari, sakin ve sabit bir kamera kullanimin tercih etmektedir. Yakin
ve hizli kurgulama yontemini tercih etmemektedir. Arada bazi zamansal sigramalar
(Bekir’in  Oliimiiniin ardindan Yusuf'un Bekir’in roliinii iistlenme siireci
gosterilemez) yapilsa da Demirkubuz’da, hemen hemen Ceylan gibi filmin akisini,
hayatin kendi ritmine birakma niyetindedir. Oyunculuklarin yine gercek¢i sinema
anlayisina uygun bicimde sadelestirildigi ve Demirkubuz’un varolussal temalara
deginmesi nedeniyle karakter yaratimmi da aym Olglide ¢esitlemeyi ve

derinlestirmeyi istedigi bir sinema dilinden bahsedilebilir.

Saplantili bir iliskinin pesinde dolasan bir grup insanin hikayesini anlatan
filmin temel kaygilarindan birinin, adinin da anlattifi masumiyeti kaybedis olarak
goriilebilir. Filmi besleyen yan Oykiilerden biri Yusuf’'un mahkiimiyetine de sebep
olan ablasi ile olan iligkisidir. Yoksul ve klastrofobik unsurlar tagiyan ev, Yusuf’un
da “acikli” hikayesinin ortaya kondugu sahnelerden biridir. Ablasinin derin
sessizligine, kabullenigine (ki bu sessizlige de ablasini agzindan vurarak ve dilini
parcalayarak Yusuf sebep olur), Yusuf'un da kocasindan dayak yiyen ablasina
ragmen, duruma miidahale etmeden hizlica evden c¢ekip gidisi, bu durumu

kabullenisi eklenir.

Televizyonun hemen tiim film boyunca, i¢ mekanda bir arka fon olarak
kullanilmasi, hikayenin gercgekligine yapilan bir vurgu olarak nitelendirilebilir.
Gergegin varligl, televizyon ile netlesmekte diger taraftan da televizyondaki goriintii,
olacaklar1 haber vermektedir. Bekir’in kendini vuracagi sahne daha &nce
televizyondaki bir melodram filminde canlanirken filmin ilerleyen sahnelerinde bu
sefer gergekci bir mekan, zaman ve kisi de yasanir. Bu durum Demirkubuz’un
melodram gelenegini, gercekei bir dil ve sdylem geleneginin igine yerlestirdigini, o
melodram bu ger¢ek vurgusu yaptigini diisiindiirtebilir. Zaten Yusuf’ta “film bu,
milleti aglatmak i¢in yalandan yapiyorlar” der. Karakterin “gercek hayat” i¢inde

sOyleyemediklerini, Yesilcam filminin kahramanma soyletir. Zahit Atam ise
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Demirkubuz’un televizyon motifine baska bir perspektiften bakmakta, televizyonu
toplumsal temsilin bir aract yapmaktadir. Bu durumda Demirkubuz filmlerindeki
toplumsal temsil, Yesilcam sinemasiyla ve uzun yillar boyunca toplumsal yapinin

temsil edilmesiyle 6zdeslestirilebilir.

“Zeki Demirkubuz icin filmlerinde yer alan televizyon gdériintiileri bir anlamda
toplumun bilingdisini gostermektedir. Kendi anlattiklarimi hayattaki ya da hayatin
carpitilmis yansimasi olan televizyon filmleri bir anlamda kayit-disi toplumsal bellege

actlan yolculuktur. Kendi bilingdisini dinlerken, esasinda toplumsal arketipleri

kullanmak istemektedir. "

Sade ve yalin bir film diline karsin, genellikle dis mekan da daha da 6zelde
Yusuf’un, Ugur’un pesine diisiip onu takip ettigi sahnelerde kamera biraz daha
hareketlenir. Bu hareketli teknige, miizik efekti de eklenirse, bu sahneler dramatik
gerilimin, merak unsurunun arttirildig1 sahneler olur. Ancak i¢ mekan kullanimi

genellikle sabit ve genis planlardan olusmaktadir.

Demirkubuz’un tagrasi, Ceylan’in tasrasina gore farkliliklar gdsterir.
Demirkubuz’un tasrasi dramatik bir tona sahip, klostrofobik ve kirlidir. Mekanin,
dramatik vurgusu da zaten genellikle, karakterlerin hikayelerine eslik eden bu “kirli”
ve tekinsiz tasra goriintiisiinden kaynaklanmaktadir. Masumiyet, biitiin bu dramatik
vurgusunun yaninda, siradan bir hikdye yasaniyormuscasina gercekeidir. Suner’in
deyimiyle “Demirkubuz’un filmlerinde dehset normalligin alt metnine déniisiir.”**
Mekanin dokusu Oylesine kuvvetlidir ki izleyici bu gergek mekandaki, dramatik
etkisi yogun filme, sanki hayatin ¢ok olas1 bir anindan alinmiscasina ikna olmaktadir.
Tasra da, hikdyenin agirligina benzer bir agirhiga sahiptir. Ceylan’in filmlerinin

duragan tasrasi, Demirkubuz filmlerinde, aciyi, kiri, masumiyeti kaybedisi temsil

eden bir mekana doniisiir.

Film, bu kaybedisi per¢inleyen bir sonla biter. Ugur ve sevgilisi Zagor 6lmiis,
iistelik yine neredeyse melodram filmlerini hatirlatan bir rastlantiyla Zagor, Yusuf’un

hapishaneden arkadasi ¢ikmistir. “Gergek hayatta olmaz” dedirten bdylesi rastlantilar

1 Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasu, s. 371
262 Suner, Hayalet Ev, s. 174
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melodram1 simgelese de Masumiyet yaratilan karakterler, kullanilan mekanlar1 ve
atmosferiyle, bicimsel yoniiyle gercekeiligin ancak dramatik vurgusu yogun olan bir
gercekei temsilin 6zelliklerini tasimaktadir. Demirkubuz’un hemen biitiin filmleri bu
dramatik yogunlugu tagimakla birlikte, melodrama varmayacak denli derinlikli bir
gerceklige ulasmaya caligir. Demirkubuz’un gercekeiligi digerlerinden farkli olarak
insana dair bir gergeklige ulagmayi hedefler, bu yoniiyle de Ceylan’in doganin
gercekligini hedef almasindan farkli olarak, insana ait gergekligin, gorlinenin altinda
yatan kismin1 gérmeye c¢aligmaktadir. Ceylan’in dogay1 anlatan gergekligine karsin

Demirkubuz’un gercekligi insan1 anlatmaya yoneliktir.

“Burada séz konusu olan iginden c¢iktigi toplumun gerceklerini yansitmayr ve
elestirmeyi amaglayan muhalif yonelimli bir ‘toplumcu gergek¢i’ yaklasim degildir.
Daha ziyade var olan toplumsal/tarihsel baglamin étesinde insana dair temel
varolussal meselelere, insamin akilcilikla aciklanamayan yanlarina odaklanan bir

‘ger¢ekeilik” anlayisiyla karst karsayiz. "

Demirkubuz’un gergekg¢iligi bu anlamda salt toplumsal temsil degildir.
Toplumsal olant hedeflemeyen Demirkubuz’un temsil ettigi gercek, Kkitlesel-
toplumsal olandan ¢ok, bdliimiin basinda da bahsedildigi iizere 80 darbesinin
ardindan gelen bireyci temsil de aranmalidir. Ancak buradan yani bireyden
toplumsala; bireyden, en kiigiik parcaciktan yola cikarak dile getirebilecek, daha
toplumsal bir temsile vardigindan da bahsedilebilir. Sonug¢ olarak Demirkubuz’da,
her ne kadar evrensel, varolugsal bir kaygiya sahip olsa da i¢inde yasadig1 toplumun

dinamikleri lizerinden konusmakta, ele aldig1 bireye buradan bakmaktadir.

Masumiyet, “hayatin basibos aktigi bir rahatlik duygusundan ¢ok, kendine
gére bir yazgi anlayisim beraberinde getiren kat bir gergeklik duygusu yaratirken™*%*
siddeti ve actyi, “kader” kavramimi bu yaratimin temeline koyar. Bu nedenle
Demirkubuz’un gergekgeiligi salt gormekten, sahit olmaktan ge¢gmez bunun yani sira
hayatin derinlikli goriiniimii icerisinde, ylizeyin altinda bulunan gercege varmayi

hedefler. Sadece bu gerceklik, anlatilan konularin “sert”’ligi nedeniyle, katilagmis bir

% Suner, Hayalet Ev, s. 214
%% Ovgii Gokge, “iki Farkli Dénemde iki Farkli Anlati: Ug Tekerlekli Bisiklet ve Masumiyet”, Tiirk
Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler 2, Ed. Deniz Bayraktar, Istanbul, Baglam, 2001, s. 74
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goriiniime sahiptir. Ger¢egin bu sert hali, siddetin goriiniir hale gelmis olmasi ise

filmi melodramdan uzaklastiran yegane etkenlerden birine donligmiistiir.

Uciincii Sayfa (1999) filmi ise Masumiyet filmi ile benzerlikler tasisa da, ona
gore daha edebi bir gerceklige sahiptir denebilir. Demirkubuz’un edebiyatla kurdugu
bag, sinemasina yansimis ve Ozellikle karakter yaratiminda belirleyici olmustur.
Siddet, Demirkubuz filmlerinde énemlidir. Isa’nin, hepsi 50 dolar olan borcu igin
yedigi dayak sahnesi sonrasi, siddet uygulayan adam mag izlemeye devam edebilir.
Hayatin, sehrin, insanin karanligina bakan Demirkubuz’un karakterleri i¢in siddet
olast bir seydir. Yoksullugun merkeze alindign Ugiincii Sayfa’da borglar dolar
iizerinden goriilmektedir. Filmin acilis sahnesindeki ofiste de Ciller’in posteri vardir.
Demirkubuz, donemin politik glindemine direkt bir gonderme yapmasa da, hem
filmin simdi ve burada ki zamani1 ve mekaniyla hem de kameraya aldig1 olaylarin
icine yerlestirdigi ufak, doneme dair motiflerle, gercek¢i bir mizansen kurulumu

yaratmaktadir.

Film, figiiranlik yapan Isa’nm borglarmin birikmesi nedeniyle intihar etmeye
karar vermesi ve kapiya dayanan ev sahibini kendinden 6nce dldiirmesiyle arada
gecen olaylar anlatmaktadir. Ev sahibini 6ldiiren Isa, bulundugu yerde bayilir ve
gdzlerini kendi dairesinde agar. Meryem, Isa’ya onu daireye tasiyanin kendisi
oldugunu sdyler. Tam bir iiglincii sayfa haberi ¢izgisi lizerinde gelisen film,
yoksulluk, yoksulluk ve caresizligin getirdigi kendini kurtarma durumu, kétiilik ve
saflik cevresinde sekillenerek hayatin tam da merkezinde olan bir hikayeyi

anlatmaktadir.

“ “Insamin reel toplami kétiiliik iizerine kurulu’ der yonetmen. Film icinde izlenen
Tiirk filmindeki sozler gibi rahata kavusmak, iki cocugunu daha iyi yetistirebilmek icin
bir an once swif atlamaya c¢abalayan ve bunun icin insanlart bile o6ldiirmeyi
tasarlayan Meryem, sonug itibariyle bakildiginda kotii biridir. %

Meryem, film de kotiligii dondiiren karakterlerin basinda gelmektedir.

Isa’nim evine geldigi sahnede fotograflara bakarken ve tabi ki onlara dykiiniirken tam

65§, Ruken Oztiirk, “Zeki Demirkubuz Sinemas1”, Biyografya Tiirk Sinemasinda Yonetmenler 6,
Istanbul, Baglam, 2006, s. 81
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da kendi i¢inde bulundugu durumu yansilarcasina, linliilerin 6zellikle de ¢ocuk sahibi
inliilerin daha “edebli” olmasindan bahseder. Tam da bu nokta da Meryem kendini
anlatmaktadir. Disiligin 6n plana ¢iktigi ve bunu kullanarak erkegin sonunu
hazirlayan kadin imgesi, femme fatale kullanim1 Meryem karakteriyle ortiismektedir.

Bu yoniiyle Meryem film de, Isa’nin da sonunu getirecek kadin olarak konumlanur.

Film, konusu itibariyle oldugu kadar, renkleri ve 15181 itibariyle de karanliktir.
Evler yoksullugu oldugu kadar kapaliligi da simgelemektedir. Demirkubuz
filmlerinin geneline yanstyan, kapali-klostrofobik evler, Ugiincii Sayfa filminde de
agirhgint hissettirir. Demirkubuz kameray1 genel iislubu icinde kullanmistir.
Klostrofobik etkiyi arttirmak amactyla kimi sahnelerde tepeden veya asagidan bakan
bir géze doniigse de genel olarak yalm bir kamera kullanimi bulunmaktadir. I¢ mekan
kullanimmin etkisiyle c¢ok genel plana c¢ikamasa da genellikle sabit kamera
kullanimini tercih eder. Demirkubuz filmlerinin dramatik kurulumunda oldugu gibi
ozellikle Ceylan’a gore daha hareketli bir kamera kullanimina sahiptir.
Demirkubuz’da, Ceylan’da gordiigiimiiz sabit ve uzun planlara ¢ok sik rastlamayiz.
Bu durum iki yoOnetmen arasinda, gergegi anlatmak konusunda ki farktan
kaynaklanmaktadir. Demirkubuz’un gercekeiligi oykii odakli bir gercekeilikken,
Ceylan’in ozellikle ilk filmlerindeki gercekeiligi daha c¢ok gorsel odakli bir
gercekeiliktir.  Ciinkii Ceylan sinema gelenegini fotograf {izerine kurarken,

Demirkubuz agirlikli olarak edebiyat alanina yaslanmaktadir.

Film, gilindelik hayatin motiflerini igermesi bakimindan Onemlidir.
Televizyonda ki program bu sefer Yesilgam filmi degil, o donemin ¢ok izlenen kadin
programlarindan biridir. Meryem ile Isa arasinda gegen diyaloglarda dénemin
popiiler isimleri {lizerine yorumlar yapilir. Bu yorumlar filmin gerg¢ek¢i dokusunu
kuvvetlendirirken, Meryem’in cinayet iizerine yaptig1 “insan1 kdseye sikistirirsan ne

yapar, saldirir” gibi yorumlariyla hem insanin varolugsal meselesine hem de

yoksullugun giindelik meselesine bir elestiri getirilmis olur.

Demirkubuz’un filmlerinde Ugiincii Sayfa’da da oldugu gibi filmle i¢ ige
gecmis bir kullanim s6z konusudur. Ya televizyonda o olmuyorsa filmin igerisinde

yerlestirilmis bir ikinci film hikdyesiyle film igerisinde film durumu
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desteklenmektedir. Bu durum boliimiin basinda da belirtildigi {izere, filmin
gercekligini artiracak bir etki yaratmaktadir denebilir. Film, oradaysa bu gordiigiimiiz
gercektir hissini olugturmakta, kurmaca diinyay1 filmin igerisinde ki diger bir film de
temsil ederek bu diinyaya gercek gondermesi yapmaktadir. Diger bir tercih sebebi ise
Masumiyet filminde de gorildiigli gibi yasananlari dillendirmesi, oyunculara
konusturulamayanin,  Yesilgam  filmleri aracilifiyla aktarilmasidir.  Bunu
orneklendirecek en belirgin sahne filmin son sahnesidir. Meryem’in yaptiklarinin
sebebini ve Isa’nmn suclamalarimi dillendiren Yesilgam karakterleri, ayn1 zamanda

yasananlarin temsilini de yerine getirmis olmaktadirlar.

Ses ve beden ayrismas1 Ugiincii Sayfa’da kullanilan en énemli tekniklerden
biridir. Zamansal bazi bozulmalara neden olmasi, yukarda isleyen bir metnin
varlifina ragmen karakterin buna eslik etmemesi gercekg¢i etkiyi bozucu bir unsur
olarak goriilse de Ceylan ve Demirkubuz filmlerinde bu kullanima rastlanmaktadir.
Meryem’in Isa’y1, kocasim &ldiirmeye zorladigi sahnede ses-beden ayrismasi
Suner’in ifadesiyle izleyiciyi yarattig1 dengesizlik ve gerilim duygusunun etkisiyle,

irkiltmek, tedirgin etmek i¢in kullanilmaktadir-.

“Sahnenin hemen basinda, Meryem’in sesi anlatmaya basladiginda, karakterin
dudaklart oynamaz. Bir siire sonra sesle goriintii eslegir, beden sese eslik eder,
ardindan eslesme yine kesintiye ugrar, ses anlatmaya devam ederken, beden susar.
Alti dakikalik sahne boyunca, ses beden eglesmesi bes kez kesintiye ugrar... Ses-beden
esliginin bu gsekilde kesintiye ugratilmasi kusku yok ki izleyiciyi irkiltir, rahatsiz

1266
eder.

Zahit Atam, filmin inandiriciliginin 6zellikle Masumiyet gibi bir filmden
sonra eksik kaldigini sdylemektedir. Atam’a gore “Masumiyet’in kisileri daha
tamken Ugiincii Sayfa biiyiik oranda dykiiye yaslanan, karakterleri tam olarak ayakta
duramayan, daha 6ykii merkezli bir anlatidir.”**” Ancak basta da belirtildigi {izere

Uciincii Sayfa dzellikle de Masumiyet filmine gore, yonetmenin edebi iisluba daha

“Imgenin yiizeyinde, igeri girmeden gezinen ses bir yandan sahneye dengesizlik ve gerilim duygusu
katarken, bir yandan da 6zel bir giice sahiptir.” Suner, Hayalet Ev, s. 196

2% Suner, Hayalet Ev, s. 195

27 Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasu, s. 374
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fazlaca yaslandig1 bir film olarak goriilebilir. Oykiiniin her daim merkezde oldugu
Demirkubuz sinemasinin bir adim daha ileri giderek, ¢ok daha dolambagl bir hikaye
tizerinden ve belki de karakter kurgularini biraz da zayif birakarak olusturmasi filmi
derinlikli bir gergek anlatimindan az da olsa uzaklastirdig1 sdylenebilir. Ancak yine
de her durumda Ugiincii Sayfa ele aldigi konu, karakterleri, mekan yaratimi ve
giindelik hayata dair yaptig1 gondermelerle gercekeiligi iizerinde tasiyan bir film

olmustur.

Uciincii Sayfa, “gazetelerin iiciincii sayfalarinda kullandiklar: kolektif dili yinelerken
bu dildeki ironiyi siler. Ayaktakimina, kara kamuya merhamet eden dikey sinifsal dili
ortadan kaldirip ters ¢evrilmis yeni bir dikey hiyerarsi koymak yerine bu kolektif dili
filmin anadili haline getirerek kahramanlarina herhangi bir Jncelik, iistinliik,

ayricalik tammaz. Ucgiincii sayfadaki kriminal olaylarin tipatip benzerlerini anlatarak

<. . . ,268
gercgegi yeniden iiretir.

Benzer cerceve icerisinden hareketle, “karanlik” {istiine Oykiileri anlatmaya
devam ettigi diger film Yazgi (2001) olmustur. Yazgi, Albert Camus’nun,
varolusculugu temel alan Yabanci romanindan esinlenerek, bu nedenle de Ugiincii
Sayfa’nin bir devami olarak, edebi islubun yogun bi¢imde hatta bu sefer biraz daha
artmig olarak kullanilmis oldugu soylenebilir. Film, “insanin karanlik yonii ve

269 < L e gens
777 durdugu ve Oykiisiinii Musa’nin tepkisizligi

yasamdaki anlamsizlik {izerinde
tizerine kurguladigi bir yapiya sahiptir. Yazgi’da, Musa’nin aym1 evde yasadigi
annesinin 6liimiinii fark etmemesi lizerine, is yerinden bir arkadasiyla yaptig1 evlilik
sonrasinda gelisen olaylarin ve Musa’nin bu olaylar karsisindaki kayitsizlig
anlatilmaktadir. Teknik olarak, belki de filmin igerdigi kayitsizligi destekleme
anlaminda, gorlinti daha sade ve yalim bir islup igerisinde yakalanmaya
calisilmaktadir. Isik, Demirkubuz’un tiim filmlerinde gercegi yansitacak, mekanin

gercekligini bozmayacak sekilde kullanilmaktadir. Isik kullaniminda, miidahaleli

herhangi bir aydinlatma unsuru goze ¢carpmamaktadir.

28 Celil Civan, “Ugiincii Sayfa: Yenilerek Direnmek”, Yonetmen Sinemasi: Zeki Demirkubuz, Haz.
Ayse Pay, Istanbul, Kiire, 2009, s. 39
9 Oztiirk, a.g.e., s. 82
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Musa, hayat karsisinda o denli kayitsizdir ki, annesinin 6liimiinii fark ettikten
sonra da bir girisimde bulunmaz, kendine sicak bir seyler yaparak televizyon izler.
Musa yalnizca iggiidiilerine kars1 koymaz, karisinin bacagini oksar, onunla sevigsmek
ister ya da gerektiginde siddet gostermeye meyledebilir. Bu ise zaten biling
diizeyinde bir tercihe ihtiya¢ duymadigindan neredeyse Musa’nin haricinde, otomatik

olarak gerceklesmektedir.

Musa karakterinde belirginlesen bu durum, karakter yaratiminda edebi
unsurlarin  agirhikta oldugunu gostermektedir. Ozellikle Musa’nin  diyaloglari,
gercege yaklasmaktan ¢ok edebi dile yakin durmaktadir. Belli baz1 sahnelere eslik
eden miizigin ise ¢ok sinirli sahne de kullaniliyor olsa da, filmde ki dramatik etkiyi

arttirdig1 sOylenebilir.

Musa’nin goziinden bakan kamera komsu Necati’'nin evini gdzden gegirirken,
Musa’nin kayitsizliginin tam aksine, merakla eve goz gezdirir. Evde goz gezdiren
kamera, mekansal doku, filmin icerecegi hikaye ve karakterler hakkindan bilgi
vermeye ¢aligmaktadir. YOnetmenin ¢evreyle, mekanla kurdugu bu yakin bag,
gercekei atmosferin kurulumunu da kolaylastirir. Demirkubuz filmlerinde mekén,
nerdeyse hikayenin kendisi kadar yaratilan gerceklige katki da bulunmaktadir. Ancak
Musa karakteri gergekligi kurmak i¢in ayni katkiyr gostermez. Zahit Atam, Musa
karakterinin 6zne olmay1 reddetmesinin, onu bir hayali karaktere doniistlirdiiglinden

bahsetmektedir.

“...karakter bir tiir ‘her seyi kabullenebilirdir’, bir tiir insan olmay: ve ayni anlama
gelmek iizere ozne olmayr reddetmektedir. Ancak isi o derece ileri gétiirmiistiir ki
karakter aslinda ‘hayali bir karaktere déniigmiistiir’, hatta etliye siitliiye karigmama,

denilen her seyi yapma konusunda o kadar ileri boyutlara gitmistir ki aslinda

protagonistimiz Musa bir tiir i¢ diinyasizlagtirilmistir, Musa’nin ruhu bombostur. »270

Karakter kurulumundaki bu tercih Musa’y1 ruhsuzlastirmaktan ¢ok bir edebi
karakter konumunda birakmaktadir. Musa’nin kayitsizligi ya da boslugu hayat
icerisinden bir karakter {lizerine islenmekten cok, edebi bir eserin igerisinden ¢ekip

alinmis, bir roman karakteri tizerine giydirilmis gibi goriinmektedir.

7 Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasi, s. 399
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Biraz da bu yoniiyle Yazg: belki de adinin tam aksine, dnceki iki filmden
farkli olarak melodram kaliplarina sahip olmayan filmlerden biri olarak
degerlendirilebilir. Dramatik vurgunun en hafif bigimde verildigi, yasanan olaylarin
herhangi bir agirlik olugturmadig: film, bu yoniinii biiyiik oranda ele aldig1 konudan,
bundan daha da 6te, Musa’nin olaylar karsisindaki hareketsiz durusundan alir. Bu
Oyle bir hareketsizliktir ki annesinin 6liimiine ¢ok da iiziilmedigi gibi yeni evlendigi
karisinin onu aldatmasina da fazlaca aldirmaz. Bu durumda her ne yasanirsa
yasansin, konu agirlagsmaktansa hafifleyecektir. Atam bu durumu, Demirkubuz’un,
sistem karsisinda, “yazgi” karsisinda tepkisiz kalinmasi gerektigine dair yaptigi
gondermeye baglar; “Yazgi, var olanla ‘sinirli sorumlu bir iliski’ tutturma ¢abasina
doniisliyor. Ne kadar disinda kalirsan hayatin, o anlamda ne kadar dirim enerjini
kontrol edersen ya da inhibe edersen, o kadar ‘kirlenmekten’ kurtulursun.”*"!
Musa’nin, diizenin disinda kalma tercihini ne oranda temiz kalmak i¢in kullanmakta
oldugu muammadir. Musa’nin ki, daha c¢ok temelden bir kayitsizlik, igerir
gorinmektedir. Belki de bu nedenle yonetmen gergek hayata dair yapacagi
gondermeyi diger filmlere kiyasla olduk¢a minimal diizeyde tutmaktadir. Bu
durumda film, toplumsal yapiya, sisteme bir elestiri getirmekten c¢ok edebi bir

kayitsizlik durumunu temsil eder gériinmektedir.,

Oyuncularin ¢ogunun Ugiincii Sayfa filmiyle ortak olarak kullamldig: film,
bir cinayetin islenmesi ile yon degistirecek gibi goriiniirken, Musa’nin kayitsizlig1 bir
cinayetin varligina ve idam hiikmii almis olmasina ragmen, hikdyenin ana temelinin
ayni c¢erceve icerisinde ilerlemesine neden olmaktadir. Yazg: filmi, karakterleri
haricinde hemen tiim unsurlar da gercek¢i formu destekler niteliktedir. Bigimsel
yonden, duragan bir yapiya sahip olan film yalmizca karakter kurulumu yoniinden
gercege yakin, minimal bir goriiniime sahip olmaktan ¢ok 6zellikle diyalog kullanimi
bakimindan oldukca edebidir. Filmin diyalogu, ozellikle cinayetten sonraki
sahnelerde yogun bi¢cimde kullaniyor olmasi da gercekgiligi bozar unsurlar arasinda
sayilabilir. Bu durum karakterlerin detayli goriiniimiinii ortaya ¢ikaracak gosteren bir
anlatimdan ¢ok, metnin bir kitap gibi okunmasina neden olacagindan sinematografik

gercekeiligin belli bir oranda yadsinmasina neden olacaktir. Diger taraftan filmin

"l Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasu, s. 402
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sonu da, Savci ile Musa’nin karsilikli diyalogu, hem dili hem de ortaya koydugu
sOylem bakimindan edebi etkiyi devam ettiren, daha dogrusu sonuc¢landiran bir
iisluba sahiptir. Yonetmen belki de en ¢ok final sahnesinde Yabanc: romanina
yaklagsmig, bu karsilikli diyalog da neredeyse felsefi, varolugsal bir tartigmay1 bir
tiyatro sahnesinde canlandirtyormusgasina ya da metni kitaptan okuyormuscasina
duragan ve didaktik bir goriinlimle sergilemistir. Bu durumda film, hayatin gercegini
olan haliyle aciklamaktan ¢ok, Onceden hazirlandig1 asikar olan bir gergegi
veriyormuscasina anlatir. Ancak Demirkubuz’un temel kaygisi olan insana dair
gerceklige odaklanma durumu, hikayenin varolugsal bir mesele {izerinden insana dair
olan gerceklige yaptigi gonderme nedeniyle, Demirkubuz’un gercekei c¢izgisini
izliyor olarak nitelendirilebilir. Ayn1 yil ¢ekilen I[firaf filminin ise Yazgi’dan farkl

olarak daha yogun bi¢gimde detayli insan1 goriiniimlere yer verdigi sOylenebilir.

Itiraf (2001) filmi ile Demirkubuz sanki C Blok’a bu sefer gergekci bir
anlatim iislubu igerisinde geri donmiis gibidir. Demirkubuz, insana dair ¢ikmazlari
yoksul diinyalar iizerinden temsil etmek yerine, bu sefer burjuva bir ¢ift {izerinden
anlatmaktadir. Siiphenin daimi bir yiik olarak sirtta tasindig1 Itiraf, bir aldatma
hikayesi olarak baslayip sonrasinda bir trajediye donmektedir. Nilgiin, Taylan ile evli
olmasina ragmen onu Harun’la aldatir. Bunun ortaya ¢ikmasi iizerine Taylan intihar
eder. Harun ile Nilgiin beraber olmaya baslarlar ancak bu iliski de bir ihanetle
sonuclanacaktir. Insan iligkilerini, tiim trajik y®nleriyle anlatmak derdini

Demirkubuz [tiraf filmiyle de devam ettirmistir.

Big¢imsel yonden gergek¢i formun tiim unsurlarina sahip olan film de
Demirkubuz, kameranin sabitlendigi, oyuncularin kadraj icine girip c¢iktigi,
yasananin sadece kadraj i¢inden ibaret olmadigi, hayatin kadrajin disinda da aktigi

bir anlat1 teknigini kullanmaktadir.

Uzun bir yemek sahnesiyle birlikte karsilikli suglamalar ve hakaretler yapilir.
Ancak konu herhangi bir seyin itirafina varmaz. Harun siirekli bir gel-git i¢indedir.
Bir yandan karisii suglamakta ona saldirmakta diger taraftan da oziirler

dilemektedir. Bunun tek sebebi vardir, ge¢mise dair duydugu sugluluk. Televizyon
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ise yine filmdeki yerini almis ve bu sefer de yasanan ve yasanacaklari simgeler

bicimde siddetten bahsetmektedir.

Yazg’ya kiyasla [tirafin karakterlerinin gercek hayata aidiyetleri daha
yogundur. Diyaloglar daha sahici ve vyaralayicidir. Sugluluk ve sliphe tiim
detaylartyla hikaye icine yerlestirilmistir. Hikayenin esas “itiraf” sahnesi, Nilgiin
evden gitmeye calistiginda, yatak odasinda gecen sahnede yasanir. Yasanan siddetli
tartigmanin ardindan, itiraflar yapilir, kozlar paylasilir, niyetler ortaya dokiiliir. Bu
sahne belki de Demirkubuz’un, Masumiyet’i disinda tutmakla birlikte, en igten ve
derinlikli olarak kurguladigi sahnelerin basinda gelir. Insana dair biitiin zaaflar,
eksiklikler, gii¢siizliikler bunun yani sira gii¢ ve aciklikta ayni sahne igerisinde, zitlik
olusturacak sekilde verilmistir. Erkegin kimliginde sugluluk, siiphe ve giicsiizliik,
kadm kimliginde ise gii¢ simgelenmektedir. Demirkubuz’un karakterleri bu sefer
mazlum ya da ezilmis degillerdir. En azindan “kadin” giiclii durmay: bilen bir

goriiniim sergiler.

Yasadig1 vicdan azabini gdrmek ilizere Harun, Taylan’in ailesinin yanina
gider. Ailenin Harun ile Nilgiin arasindaki bu yeni iligkiden haberi yoktur bu nedenle
duvarda Taylan, Nilgiin ve Harun’un bulundugu ii¢ fotograf asilidir. ikinci bir itiraf
ise Taylan’in ailesine yapilir. Taylan yerine, o olmadig i¢in affi ailesinden dilese de
sonug¢ alamaz. Harun, Taylan’in ailesine her seyi anlatir ve “git glinahin1 baska yerde
temizle” cevabini alir. Taylan kendi vicdaniyla, sugluluk duygusuyla hesaplasmaya
caligmaktadir. Bu nedenle de gerekli kapilar1 ¢alar ancak kapilar Harun’un yiiziine
kapanir. Gii¢ hesaplasmalarina devam eden Harun sonunda Nilgiin’den haber alir ve
yasamakta oldugu gecekonduya onu ziyarete gider. Nilgiin her seyini kaybetmis,
beraber yasadigr adamin ¢ocugunun 6liimii iizerine, onunla da ayrilmistir. Alt1 aylik
hamile olan Nilgiin, Harun’la karsilagsmasinda yine de yenik ve gii¢siiz degildir.
Harun’un “benimle gel” teklifine olumsuz yanit verir. Higbir seyin degismedigini,
unutulmadigini, gegenin sadece zaman oldugunu soyler. Kadin bilen kisi, erkek
yamlan kisidir burada da. Zahit Atam Itiraf’in “Yeni Tiirkiye Sinemasi”nin yeni

yiiziinii olusturdugunu, Itiraf gibi psikolojik anlatiya sahip olan filmlerin hemen
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cogundaki baskin unsurun, i¢ diinyas1 yeterince verilememis olan karakterler

tarafindan anlatilmasi oldugunu sdylemektedir.

“Sinema tarihimizin ge¢cmigine gidildikce, i¢ diinyasiz karakterler iizerine kurulu
psikolojik altyapili, aslinda egemen olamin diliyle konusulan filmler sinemamiz igin
karakteristiktir. Yeni Tiirkiye Sinemasinin sinema tarihimize koydugu derin serh
burada ortaya ¢ikmaktadir: yasayan karakterler yaratmak ve karakterleri harekete
geciren diirtiileri gostermek, karakterlerin oto analizinin yapilabilmesini saglayacak

denli karakterleri yasayan hale getirebilmek ve karakterlerin zaaflarla dolu diinyasina

egildigi icin karakterlerin analizini yapilabilir kilmak. "

Itiraf, Atam’mn tam da bu tammma uygun sekilde, i¢ hesaplasmalari,
ylizlesmeleri, sucluluk ve silipheleri ortaya koyabilecek yeterlilikte bir karakter
yarattimiyla gercek¢i anlatiyt da Onemli Olglide kuvvetlendirmistir. Yazg: ile
karsilastirmak ~ gerekirse [tiraf, dogal oyunculuklariyla, hayattan almmus
diyaloglartyla, karakterlerin toplumsal konumlariyla bunun yani sira genel ve uzun
plan, aydinlatma, mekan kullanimi gibi bicimsel yoniiyle de, gergekeiligi tam
anlamiyla iistiinde tagimaktadir. Atam, Yazg: ile ayn1 yil ve hemen hemen birlikte
cekilmis olan [tiraf filmi igin “Yazg: hipotez, Itiraf pratigin analizi gibidir. Yazg:’daki
yasamdan kopukluk, [tiraf’ta gerceklik karsisinda kirli yanlarimiz ve itiraflarimiza
déniisiir?” demektedir. Bu yéniiyle kadin ve erkekligin toplumsal kodlarii ince
ince islemis bir film olan Jtiraf’in devaminda bu sefer Demirkubuz’un kendisinin
oynadig1 ve i¢ hesaplagsmalara s6zde bir bigimde yer vermeye calistigi Bekleme

Odasi (2003) gelmektedir.

Bekleme Odasi, Demirkubuz’un gergek¢i iislubu, listelik bu kez kendi
oynayarak, kendi hayat: lizerinden bir temsille devam ettirdigi sOylenebilir. Devam
ettirdigi bir sey daha var; film igerisinde film olgusuna bu sefer farkli bir agidan
tekrardan yer vermek. Film bir yonetmenin Su¢ ve Ceza romaninin kahramani
Raskolnikov’u anlatan bir senaryo yazmasi tizerine basliyor, tam da Yazg:’y1 bitirdigi
noktadan. Bu tercih, filmin i¢ine bagka bir filmin yerlestirilmesini bu nedenle belki

de filmin ger¢ekligini arttirma ¢abasini igeriyor.

72 Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasu, s. 410
7 Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemast, s. 408
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Yonetmenin filme oyunculuk yapmasi durumu, Nuri Bilge Ceylan tarafindan
da denenmis ancak ¢ok basarili bulunmamistir. Ayni elestiriler Bekleme Odast, filmi
icin de gelmistir. Ancak arada yil farkinin haricinde bazi1 farkliliklar oldugunu
sOylemek gerekiyor. Bekleme Odasi, Oncelikle yonetmenin kendi kimligini tasidigi
bir yénetmen olarak rol aldigi bir filmdir. Oysa Iklimler yonetmenin, akademisyeni
oynadigi bir filmdir. Bu nedenle ele aldig1 gerceklikler birbirinden farklidir. Burada
Demirkubuz tamamiyla kendine ait bir kimlik yarattigini iddia etmese de, hikayeye
yerlestirilisi bakimindan otobiyografik oOzellikler tasimaktadir. Ancak oOzellikle
oyunculuklar bakimindan film, bazi aksamalar icermektedir. Niliifer Acikalin’in
teatral oyunculuguna karsin, Zeki Demirkubuz’un yerine tam yerlesmemis, biraz
ayriks1 ve yapay biraz da tedirgin duran oyunculugunun meydana getirdigi zitlik
nedeniyle filmi, gergege ait bir hikaye anlatimindan uzaklastirmaktadir. Ozellikle
Demirkubuz’un oyunculugu oldukc¢a yapay kalmis hem bu nedenle hem de hikayenin
yeterli derinlige kavugamamasi nedeniyle gercegi yansitmak isterken tam aksine iyi
islenememis bir film olarak kalmistir. Bekleme Odasi, bir yodnetmenin insani
duyarliliktan uzaklastirilmis i¢ hezeyanlarini anlatan ancak bunu da yeterli detaya yer

vermeden, ylizeysel iislupla yapan bir film olarak genellenebilir.

Bekleme Odasi, belki kurdugu konu bagi ile de ilgili olarak, Yazgi’nin edebi
islubuna 6zellikle kurdugu diyaloglar agisindan benzer unsurlar barindirmaktadir.
Diyaloglar hayatin igerisinden bir durumu anlatmaktan ve gilindelik olana
benzemekten ¢ok, didaktik bir {islup icerisinde verilmistir. Bu yoniiyle de Yazg:
filmiyle bazi bigimsel benzerliklere sahiptir. Bekleme Odasi’nin ana karakteri Ahmet
ile Yazgi’'nin ana karakteri Musa’nin edilgenligi, duraganlig1 ve kayitsizlig ile ilgili
benzerlikler bulunmakla birlikte Ahmet’in kurdugu hikdye nedeniyle ger¢ek hayata
yakin durma iddiasi, karakterin daha yapay goriinmesine neden olur. Bu yoniiyle
Bekleme Odasi’nin yabancilasmaya, nedensizlige ve anlamsizliga bile varamayan bir

anlatima sahip oldugu sdylenebilir.

2006 yapimi olan Kader’in, Bekleme Odasi’ndan olduk¢a farkli bir
duyarliliga ve derinlige sahip oldugu sodylenebilir. Konu itibariyle Masumiyet’in bir

on filmi olmasi1 nedeniyle Kader, ayn1 karakterlerle farkli zamanlarda islemektedir.
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Masumiyet filminde tanmisilmig olan Bekir ve Ugur’un hikayelerinin baslangicini,
genclik yillarini anlatan film, Demirkubuz sinemasindaki gergekc¢i temsilin onemli

filmleri arasinda gosterilebilir.

Film, Bekir ile Ugur’un ilk karsilagsmasiyla baslamaktadir. Bu sahne daha
once Masumiyet filminde Bekir tarafindan Yusuf’a anlatilmistir. Ugur annesi ile
yasamakta, hasta babasina mahalleden bir abinin, Cevat’in “yardimiyla”
bakmaktadirlar. Kader, Ugur’un ve Bekir’in trajik sonunu hazirlayan siireci, bir
yandan adina da inat olacak sekilde kader olmadigini gosterircesine diger yandan da
onu onaylarcasina, anlatmaktadir. Ugur’a “vurulan” Bekir, ailesi tarafindan “mazbut”
bir kizla evlendirilmeye c¢alisilir. Kader’deki Bekir’le Masumiyet’teki Bekir’in
arasinda bulunan farklar, ayni rolii listlenen iki karakterin zaman igerisinde gecirdigi
degisimi gergek-dis1 bir hale sokmaktadir. Zaman igerisinde degisim miimkiindiir
ancak karaktere dair temel Ozellikler iki Bekir karakteri arasinda ayrigmaya sebep
olmaktadir. Masumiyet’teki Bekir felegin c¢emberinden ge¢misligini yasadiklari
nedeniyle kazanmissa da kisiye ait olan asilik, Ozellikle filmin baglarinda,
Kader’deki Bekir’de hemen hi¢ goriilmemektedir. Olasidir ki yonetmen bu noktada

asktan Ote bir tutkunun, takilip kalmishig1 vermeye ¢aligmaktadir.

Bekir’in sikintisi, yonetmenin siklikla kullandigi bir yontemle, pencereden
kameraya yansimaktadir. Demirkubuz bu plan1 kullanarak, hem sahnenin ¢ergevesini
kameranin yapay cergevesi yerine pencerenin ger¢ek cercevesi icerisinden yaparak,
gercekei unsurlar tagimasina neden olmakta hem de Bekir’in sikismishigini ve
sikintistn1 ~ yansitmaktadir. Bekir evlenmistir ancak televizyonda Zagor’un
yakalandiginin haberini alir bunun iizerine Ugur’un yeniden diikkdna gelmesi uzun
stirmez. Bekir’in Masumiyet filminde anlattig1 lizere Ugur, Zagor’u kurtarmak i¢in
Bekir’den yardim istemeye gelmistir. Bekir’in doniisiimii bu sahnenin sonrasinda

baglar.

Film igerisinde filmi, Kader’de de goriiriiz. Bu sefer Kader’in zamansal
bakimdan devam filmi niteligindeki Masumiyet’tir ekrandaki ancak sadece sesi
duyulur filmin. Bekir, Zagor’u kabullenmis, Ugur’un pesinden yollara diigmiistiir.

Genel itibariyle bu sahneler hem oyunculuk hem de hikaye kurulumu bakimindan
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belki de Masumiyet filminin kuvvetli etkisi nedeniyle, biraz eksik kalmistir denebilir.
Masumiyet’in bir “6z” filmi olmas1 bakimindan ya hikaye diger filmde tiiketilmis ya
da karakterler yeterince islenememistir. Ancak Kader filmi bu yoniiyle Masumiyet’in

biraz gerisinde kalmistir denebilir.

Film bi¢imsel yoniiyle yalin bir teknik kullanima sahiptir. Demirkubuz’un
genel tislubunun digina ¢ikmayan filmin, kameranin telagsiz kullanimi1 ve dogal 151k
tercihi gibi unsurlar nedeniyle bicimsel yonden gergekeiligi koruyan bir gériiniimii

oldugu soylenebilir.

Bekir’in pavyonda vurulmasinin {izerine, ailesinin yanina geri doner. Ancak
karistyla olan iletisimsizligi kokten bir durum olsa da, yeniden Ugur’un pesine
diisme istegi de bu kopuklugu olusturan etkenler icerisinde sayilabilir. Evinin
kapisina kadar geldigi bir glin, duruma tahammiil edemez ve yeniden Ugur’un yanina
gider. Intiharin ardindan, istanbul’a déner ancak tekrardan son kez, geri dénmemek
iizere yola ¢ikar. Ugur bu sefer sakinlikle karsilar Bekir’i. Eski tanisikliklari, ortak
insanlar tizerine konusulur, giindelik bir konusmadir yaptiklari. Sonra Bekir, kaderim
bdyle dedigi bir nutuk atar, Ugur’dan vazgegemiyordur. Her ikisi de aglayarak karar
verirler kalmasina. Film buradan on iki yil 6nce ¢ekilmis olan Masumiyet filmine

baglanir.

Zaman konusunda Masumiyeti takip ederek, yirmi y1l 6ncesine gitmek yerine,
simdiki zamanda cekilen Kader, bu yoniiyle de — simdi ki zaman ve mekan da
kalarak — gergekeiligin disina ¢ikmamistir. Masumiyetin i¢inden ¢ikan bir Oykiiyle
geriye giderek, sebepleri arastirmaktan c¢ok, yalnizca gostermeye niyetlenir. Bazi
noktalarda Masumiyet’le ayrigsa da temel de ayni dokuyu yakalamaya g¢alismistir
denebilir. insanin ¢ikmazlarini, vazgegilmezlerini, hikkmen maglup oldugu durumlar

anlatan Kader, adin1 da simgelestirmis olur.

Demirkubuz’un son iki filmi Kiskanmak (2009) ve Yeralt: (2012) filmleri
farkli sebeplerden dolay1 incelemeye alinmamistir. Kiskanmak, donem filmi olmasi
bakimindan ve gercekei sinemanin filmsel zaman olarak “simdiki zamani1” kabul

etmesi nedeniyle bu tercih yapilmistir. Yeralt: ise gercek hayatin disina ¢ikan kimi
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motifler (otobiisteki uluma sahnesi ve bu uluma sahnesine eslik eden bakislar), i¢
ses-anlatict kullanimi (edebi bir metine benzer bir iislupta), oyunculuklarin teatral bir
iisluba yakin olmasi, bir metine uygunluk icerisinde sahnelenmesi, teknik agidan
yakin plan tercihi ve miidahaleli bi¢imsel yapisi nedeniyle Demirkubuz’un
filmografisi icerisinde gercek¢i unsurlar barindirmaktan ¢ok edebi anlati tekniginin

denendigi bir film olarak goriilebilir.

Bu durumda denilebilir ki Zeki Demirkubuz’un ilk filmi C Blok ve Yeralt
filmlerini disarida birakmak kaydiyla, bahsi gegen tiim filmler; karakter yaratimi,
oyunculuk, dramatik yapinin, klasik anlati geleneginin disinda, gercek hayatin
ritmine yakin bir bi¢imde kurulmus olmasi, filmlerin simdiki zamanda ve mekanda
cekilmis olmasi, uzun ve genis planlar, dogal 151k tercihi, sade bir kamera kullanim
gibi  bigimsel formun da etkisiyle ger¢cek¢i sinema bashg altinda
degerlendirilebilecek nitelige sahip bulunmustur. Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge
Ceylan’la hemen hemen es zamanli olarak hem Tiirk sinemasinin 90’larin ikinci
yarist ile hiz kazanan yeni donemini sekillendirmis hem de bu yeni bigim arayislar

icerisinde ana egilimlerden biri olan ger¢ekgi sinema anlayisini yerlestirmislerdir.

Boliim igerisinde sayilan tiim gerekcelerin de destegiyle, kurucu yonetmenler
olarak da goriilen bu iki ismin, bu egilimlerin belirlenmesinde sekil verici olduklar
sOylenebilir. Ancak her iki isim de gergekcilige baska formlar kazandirmis ve ele
aldiklar1 hikayeleri farkli gercek¢i denemeler igerisine sokmuslardir. Nuri Bilge
Ceylan’n fotografik bir gerceke¢ilik anlayisindan, dykiisel bir gergekeilik anlayisina
dogru evrildiginden bahsederken, Zeki Demirkubuz’da melodramin kétiiciil tarafini
temsil etmis ve insan hikayesini melodram tek yonlii anlati kalibinin disina ¢ikararak,
cok katmanli bir anlam yapis1 olusturdugu gibi, dramatik yogunlugu yiiksek olan
filmleri gercek¢i sinema iislubu icerisinde anlatmistir. Bu nedenlerle Demirkubuz,
Yesilcam sinemasinin bir gelenegini, gercek¢i sinema anlayisi icerisinde degistirip-

doniistiirerek, derinlikli karakterler ve hikayeler ortaya konulmustur denilebilir.

Acinin, umutsuzlugun, yoksunlugun, siddetin, alt sinifin, ¢ikmazlarin kisacasi
insanin Ozellikle karanlik yoniinii, varoluscu bir kaygiyla ele almaya c¢alisan

Demirkubuz, tam da bu nedenlerle, yiizeyin altinda gdriinen, derinde yatan gercegi
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bulma gabasi igerisinde bir ydnetmen olarak degerlendirilebilir. Oykii bakimindan
gercekei bir ¢izgi izlemesinin yani sira bigcimsel yonden de gergegi aramaya ve
bulmaya yonelik tiim girisimleri, bahsi gegen filmlerinin tamaminda yerine

getirmistir.

Asuman Suner Demirkubuz’un gercekeiliginin farkli bir goriinlime sahip
oldugunu sdylemektedir; “Demirkubuz’un filmlerinde imge de anlati da biteviye
kendi iizerine kapanir, kendini yansilar. Bir anlamda, Demirkubuz’un sinema dili,

274 .
2274 By durum Demirkubuz’un

tasvir ettigi gerg¢ekligin bigimini tekrar ediyor gibidir.
dramatik yap1 kurulumunu, baslayip devam eden ve biten bir ¢izgiden ¢ikardigi her
durumda kendini tekrarlayan, gelismeyen, ilerlemeyen sadece tekrar eden bir yapiya

sahiptir.

Diger taraftan Zeki Demirkubuz hemen tiim filmleriyle, bireysel bir temsilin
ardindan toplumsal bir temsile varmakta, insan1 yine kendi ¢evresi igerisinde, ¢evreyi
bir dekor olarak degil yasayan bir mekan olarak kullanmaktadir. Boylece yarattigi
sinema gercek bir mekana yaslanmis olacaktir. Ruken Oztiirk, Demirkubuz’un
filmlerini “kisisel olan1 One c¢ikararak ulusala, toplumsal olana ve insana dair

99275

sOyleyecekleri olan filmler”” "> olarak nitelendirir.

Karakterlerinde insani zayifliklar1 ortaya ¢ikarmasi, kadini ya da erkegi tiim
yonleriyle — Demirkubuz filmlerini melodram kaliplarini digina ¢ikaran en 6nemli
etken — ele almasi, gercegin kendisini ortaya ¢ikarmak adina en énemli tercihlerden
biridir. Karakteri biitiinliiklii bir yapi icerisinde anlatmak, ¢ok boyutlu olan hikayenin

islenmesini de kolaylagtirmaktan biridir.

“Dabha siissiiz, seyircinin vicdanini sorgulayan filmler yaptigim i¢in miimkiin
oldugu kadar miizik kullanmiyorum”’® derken, dramatik etkiyi yogunlastirmak
adma miizik kullanimini tercih etmedigini sdylemektedir. Gergek¢i sinemanin da bir

tercihi olarak, gercegin-gercek hayatin disina ¢ikan unsurlarin film igerisinde

™ Suner, Hayalet Ev, s. 214

3 Oztiirk, a.g.e., s. 84

276 7Zeki Demirkubuz: “Her filmimi biiyiik bir asagilanma duygusu i¢inde ¢ekiyorum.”, Sinema
Soylesileri 2005, Bogazici Universitesi Mithat Alam Film Merkezi Soylesi, Panel ve Sunum Yillig1
2005, Istanbul, Bogazici Universitesi, 2006, s. 18
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kullanilmamasi, Demirkubuz’da izleyicinin duygusunu miidahaleli bir big¢imde

degistirmek istememesinde aranabilir.

Sonu¢ olarak Zeki Demirkubuz sinemasindaki gergekeilik, bireyin
hikayesinin arkasina yerlestirdigi, sosyal doku / toplumsal ¢evrenin araciligiyla ve
olusturdugu karakter yapisinin derinligi nedeniyle melodramdan kagan, ancak
dramatik yogunlugu yiiksek olan bir gergek¢i anlayis olarak degerlendirilebilir.
Demirkubuz biraz da Yilmaz Giiney’in arkasindan gittigi yolda, onun en sevdigi
yonii olarak belirledigi “insanlar iizerinde derin gézlemler yapabilmesi ve saf hayat
bilgisinin giictini™*’’ kullanma ile gercek¢i bigimi birlestirme gayreti igindedir

denebilir.

7 Nilgiin Cerrahoglu, “Temel Sorunumuz Ahlak”, Milliyet, 10 Ekim 1999, s. 10
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3.3.3 Gergekeiligin Kirsal Temsili: Bal, Siit, Yumurta ve Cocuklugun
Tasras1 Tatil Kitabi

Tiirk sinemasinin 1990’larin ikinci yarisindan sonra baslayan degisim
siireci, gergekei dil ve uslupla temsil edilebilecegi gibi, “tagra sikintis1” olarak
nitelendirilebilecek yeni bir ifadeye de sahip oldugu sdylenebilir. Nuri Bilge Ceylan
sinemasinin gergekeiligi icerisinde yogun bigcimde yer alan “tasra sikintisi”, Semih
Kaplanoglu’nun ti¢glemesinde de kendini gostermeye devam etmektedir. Ayni
Ceylan’da oldugu gibi Kaplanoglu’da ise, sinemadan 6nce fotografcilikla baslamisg
bu nedenle de gorselligin 6n planda oldugu bir dil yaratmistir denebilir. Kendi
ifadesiyle “mindr filmler” yaptigin1 sdyleyen Kaplanoglu, sinemanin dramatik
giiclinii miizikten almasini onaylamamaktadir. Ona goére film miizige ihtiyag
duymadan derdini anlatabilmelidir. Miizik kullanimin1 daha c¢ok “duygular
paketlemek”, kolayciliga kagmak olarak nitelendiren Kaplanoglu film igerisinde

miizigi dogal ortaminda kullanmay1 tercih etmektedir.”’®

Filmlerini giderek
sadelestirme c¢abasi igerisinde oldugunu sdyleyen yonetmen bu anlamda, uzun ve
genis planlari, diyalogdan ¢ok goriintilye dayanan anlatim teknigi, dogala yaklasan
film dili, ger¢ek zaman boyutunda ilerleyen ve hayatin akan aninin i¢inde alinan bir
parcay1 konu edermisgesine kurdugu Oykiileriyle hem minimal sinemanin hem de

gercekeiligin 6nemli temsilcilerinden sayilabilir.

Ozellikle tasray1 ve tagranmn duraganligini ele alan Semih Kaplanoglu, Nuri
Bilge Ceylan sinemasindaki tasra vurgusuna yakin bir {slupla, gercekeili§i son
donem Tiirk sinemasindaki tasra temsili lizerinden yapmaktadir denebilir. Bu
nedenle Kaplanoglu sinemasindaki gercekeilik, yeni kirsal temsili, “tasra” kavrami
iizerinden sekillendirilebilir. Yumurta (2007), Sit (2008) ve Bal (2010) ise Tirk

sinemasinin gercek¢i olan bu yeni tagrasinin, en dnemli 6rnekleri arasindadir.

Kentin disinda kalana, tasraya yapilan gonderme, kentte olandan, tasraya

dogru yapilan bir gondermedir. Gogiin, 1950’lerden 60’lardan itibaren kente tasidigi

¥ Semih .I.(aplanoglu: “Derdim gorsel ve isitsel alanda yeni bir yol agmak”, Sinema Soylesileri 2005,
Bogazici Universitesi Mithat Alam Film Merkezi Soylesi, Panel ve Sunum Yillig1 2005, Istanbul,
Bogazici Universitesi, 2006, s. 62

194



insanlari, tagrali yapan da tam bu kente gé¢miisliiktiir. Ancak tasranin kentte gercekei
bir bigimde belirmesi ancak 80’li yillarin ortalarin1 bulmustur. Nurdan Giirbilek bu
degisimin 80’lerden itibaren, politik ¢Ozlilmenin giindeme gelmesi ile birlikte
yasanmaya basladigini sdylerken, durumu “modern kimlige yonelik bir tepki” olarak
tanimlamaktadir. 80’lerin bu kiiltlirel iklimini belirleyenin “daha ¢ok ‘tasra’ olarak
adlandirilabilecek bir yasantinin, bugiine kadar modern kiiltiirel kimlikler icinde
ancak bastirilarak var olabilmis, kendini onlara tabi kilmis yasantilarin geri

e e 01992779
doéniisi™’

oldugunu sdylemektedir. Boylece ‘“asil” olanin, elbette ki doniismiis
olarak, belirmesiyle birlikte sinema da bu konudaki sdylemini ancak 90’11 yillarin

sonlarinda degistirir.

“1950°ler  sonundan  1960’larda  devarianan  Kemalist  sol  yaklasimin
modernlestirmeci bakis agisi, ozellikle yaratilan ideal kéylii tipler iizerinde
yiikselmistir. Soz konusu modernlestirmeci bakis, 1970 lerin filmlerine, bolgesel geri
kalmiglik vurgusuyla birlikte agirlikla sosyalist bir perspektif dahilinde aktarilmistir.
Fakat bu kez misyonu tasiyan ideal koyliiler degil, sumif bilinci tasiyan miicadeleci

koyliilerdir... 1980 lerin  Giineydogu Anadolu filmleri, 1970’lerin filmlerinde ve

edebiyatindan miras kalan érnekler iizerine oturmus fakat susup kalmis gibidir.”*’

Koy gergekligi, tagra gergekligine dogru evrilirken, bugiiniin sinemasinin
tasrasi, toplumsal gergek¢i sinemanin gelenegi igerisindeki koy temsilini, ciddi bir
degisimi gozler oniine serecek bir bigimde farklilastirmistir. Kirsalin yalnizea yerel
ve yerlesik dokusunun verildigi, sorunlarinin anlatildig1 bir anlati yapisinin 6tesine
gecerek, kente goecmiis ve (kalict ya da degil) geri donmiis insanin iizerinden
sekillenen, yani “tagra”s1 olan insanin hikdyesini anlatan son donem Tiirk
sinemasindaki bu tislup degisikligi, gercekeiligin anlati yapist igerisindeki degisimi
acisindan da degerlendirilmelidir. Bu anlamda hem Ceylan’m hem de

Kaplanoglu’nun filmleri konu agisindan belirleyicidir.

Kahramanin “tagra”ya geri doniisii genellikle Ceylan sinemasinda da

goriildiigli iizere bir duraganlik, bir kayitsizlik tagimaktadir. Tasraya bir vesile ile

" Giirbilek, Vitrinde Yasamak, s. 103

% Giilsiim Depeli, “Tiirk Sinemasinin Giineydogu’ya Bakist: 1960-1990 Arasi Giineydogu Anadolu
K&y Filmlerinde Merkez-Yerel iliskisi”, Tiirk Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler 6, Haz.
Deniz Bayraktar, Istanbul, Baglam, 2007, s. 91
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geri donmiis olan karakter, tagraya karsi bariz bir aginalik hissederken diger yandan
oradan kopmus olmanin getirdigi bir 6teden bakan-farklilasmis bakis gelistirmistir.
Bu yoniiyle ne oralidir ne de degildir, bu durum daha ¢ok bir arafta kalma halidir.
Tiirk sinemasinin 90’larda yerlestirdigi yeni dili icerisinde “tasra”nin bu gercekei
degerlendirmesini, kirsal temsilin doniisiimii olarak da nitelendirmek miimkiindiir.
Yerel ve etnik unsurlarin yer aldigi bazi filmler digarida birakilmak kaydiyla,
90’larin ikinci yarisindan itibaren bu yeni sinema dili igerisine yerlesmis olan
gercekei tavir, kirsalin gergekei goriinlimiiniin, kdy gergekliginin degismis bir yiizii
olarak degerlendirilebilir. Bu yeni sdylem Suner’in de ifade ettigi gibi “ cocuklugun
ve tasranin hicbir zaman geride birakilamayacagini, daima simdiye ait meseleler

olarak kalacagimi imler gibidir.””®'

“Tasra gercgekligi” olarak dillendirilebilecek olan bu yaklasim, Semih
Kaplanoglu’nun filmlerinde, ayn1 Nuri Bilge Ceylan filmlerinde oldugu gibi tasra
duraganligina dontistir. Yumurta (2007) tiglemenin ilk filmi olarak Yusuf’un — ana
karakterin — kentten, tasraya olan yolculuguyla baslamaktadir. Ceylan filmlerinin
duragan karakterlerini animsatan Yusuf, annesinin 6liimii {izerine memleketine yani
dogup biiytidiigii “tasra”ya geri doner. Tersten kronolojik bir sirayla ilerleyecek olan
iiclemenin ilk filmi olan Yumurta, Yusuf’un ylizlesmek-karsilagmak istemedigi

gecmisine, ¢ocukluguna geri doniisiiyle baslar.

Yusuf’u tasraya geri donmiisliik tizerinden tanimlamak gerekirse, Ceylan’in
karakterlerine benzer bir bicimde “kayitsiz” bir tavir i¢inde goriilebilir. Annesinin
Olimiine ragmen Yusufun kayitsizligi, aldirmazligi devam eder. Bu durumda
suskunluk, tasra sikintisiyla beraber es deger yasanan diger bir soruna isaret eder;
Yusuf’un anne ile olan bagini. Yumurta, teknik bakimdan Kaplanoglu’nun genel film

dilini izleyerek, gercek¢i ve minimal bir yapiya sahiptir denebilir.

Kameranin genellikle sabit bir noktada kalmasi, hareketli bir kamera ve kurgu
tekniginin tercih edilmeyisi, goriintiiniin 6n planda olmasi gibi tiim etkenler,
Kaplanoglu’nun da diger yonetmenler gibi, goriintiiniin saf giicline ve hayatin 6ziinde

yatan gergeklige dair bir vurgu yapmak istedigini gostermektedir. Filmin gercekci

281 Suner, Hayalet Ev, s. 106
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formunu destekleyecek unsurlardan biri ile giris sahnesinde karsilasilir. Anne
figlirlinlin-goriintlistiniin sahnede ki devinimi; sahneden disartya ¢ikan ve tekrar
sahneye donen bir ¢izgi izlemektedir. Bu durum filmin gergekliginin yalnizca
kadrajdan ibaret olmadigini, karakterin kadraj disinda da devinim iginde
bulundugunu varsayar. Bazin’in de ifade ettigi lizere karakter kameranin goriis
alanimin digina ¢iktiginda da var olmaya devam edecektir. Pascal Bonitzer “Bakis ve
Ses” adl1 kitabinda durumu su sekilde 6zetler; “gercek’in, alanin 6tesindeki, ekranin
smirlarinin 6tesindeki siirekliligi varsayimi buna yarar: Film kisisinin, alan ic¢inde
degilken, baska yere ‘kendine 6zdes olarak var olmaya devam etmesi’ne.””®* Bu
anlatim yolu, gercege dair tiim bilginin sinemaya oldugu gibi aktarildig1 hissinin
yaratilmasina, karakterin gercekli§ine vurgu yaparken diger yandan da karaktere

dramatik bir gii¢ de kazandirmis olacaktir.

Agt / karst aginin kullanilmasindaki sinirlilikta diger etkenler gibi sinemanin
gercekeilik iddiasini giiclendirmektedir. Karsidan, duran ve bakan kamera kullanima,
karakterler arasinda gidip gelen kamera kullanimina gore daha gergekei bulunmakta,
izleyicilige daha fazla benzetilmektedir. Yumurta filmini ger¢ekci yapan unsurlardan
biri de bu ac1 / karsi ag¢t tekniginin minimal boyutta kullanilmis olmasidir.
Bonitzer’de “gergekligin estetigini: tek plan, stireklilik, aci/karsi a¢i’nin yoklugu,

5,283

montajin  silinmesi gibi etkenlere baglamistir. Kaplanoglu’nun sinemasinda

gercekceilige estetik katkiy1 yapan tiim bu bigimsel teknikleri bulmak miimkiindiir.

Diger yandan iiclemenin tiim filmleri zamansal bir akis icerisinde, o akisin
herhangi bir yerinde baslar, yine hayatin ritmine yakin bir hiz da devam eder ve yine
sonsuzluk i¢inde devam edecekmis gibi biter. Bu akis Kracauer’in kavramlastirdigi
“bulunmus Oykii” anlati yapisina denk diismektedir. Semih Kaplanoglu’da tiim bu

13

kullanimlarin  “gercekligi besleyen, insani1 gergeklikten koparmayan” bir yap1

icerisinde kullanilmas1 gerektigini savunuyor.

“Ben sinemada miizik kullanmiyorum c¢iinkii seslerin ozellikle dogal seslerin, miizige

ihtiya¢ duymadan duygulari ortaya ¢ikarmanin, ¢ok daha giicli bir sinematografiye

282 pascal Bonitzer, Bakis ve Ses, 2. bs., Istanbul, Metis, 2007, s. 15
283 Bonitzer, a.g.e., s. 48
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neden oldugunu diisiintiyorum. Miizik her zaman degil, bazen ¢ok dogru kullanilyyor
bazen de ¢ok manipulatif olabiliyor... Bu benim sinema anlayisimda kamerayr da ¢ok
yogun olarak hareketsiz kullanmakla da ilgili. Planlart miimkiin oldugunca zaman
duygusunda, eksilterek calistyorum... 151k da ayni ses gibi benim igin gercekligi

besleyen ve insant gerceklik duygusundan koparmamasi gereken bigimde olmali diye

. 11284
diistintiyorum...

Secil ve Akbulut, cesitli goriismeler sonucunda filmin bigimsel yOnden
dogala yakin bir anlatim teknigi i¢inde cekildigini gostermektedirler. Kaplanoglu
oyuncu yonetimi konusunda yalin bir tislup yakalamaya ¢alistig1 gibi aydinlatma ve
1sikta da belirgin bir sadelestirmeye gitmistir. Biiker ve Akbulut’un aktarimiyla
goriintii yonetmeni Ozgiir Eken’in “renk ve 11k kullamminda gercege uygunluk

mantigimi gozeterek bir atmosfer yaratmaya” ¢alistiklarindan bahsetmektedirler.”®

Ayni sekilde film de miizik kullanimi1 da diegetiktir. Kaynag1 sahne icinde
bulunan, goriilebilen-bilinebilen miizik kullanim1 da, gercek icerisinde ki kaynagi
belli oldugu i¢in, filmin disindan gelen ve kaynagi belli olmayan ancak dramatik
etkiyi arttirma amaciyla kullanilan miizik ya da ses efektine karsin gercekeiligi

destekleyen bir kullanimdir.

Biiker ve Akbulut filmin ismine yapilan gondermeyi, tasra ve diinyanin
kendisi ile birlestirmektedir. Bu anlamda simgesel dili farkli noktalarda kullanmig
olan Kaplanoglu, bu kullanimi nesneyi gostermek ve anlama gonderme yapmak
seklinde kullanmistir. Bu filme ¢esitli alt anlamlar kattig1 gibi, filmin yalin olan

dilinde de herhangi bir kayba neden olmaz.

“Yumurta diinyanin simgesidir, yasami ortaya ¢ikarwr, diinya da yasamin kendisi
olduguna gére yumurtadan yaratilmistir. Ciinkii yumurta, yaradilis igin gerekli her tiir
ogeyi icinde barindwrir. Filmin adi ile mekant arasinda da siki bir iliski oldugu
soylenebilir. Zira yumurta, tasrayr ¢agrigtirir, biiyiik sehri degil. Ayrica yumurtanin

gelismesi, olgunlagsmasi ve nihayetinde icinde bir canliy1 ¢ikarmasi igin gerekli 6zel

% Seray Geng, “iki Oliim Arasinda Hayat: Bal”, Yeni Film, Say1 20, Haziran-Eyliil 2010, s. 29
283 Secil Biiker, Hasan Akbulut, Yumurta: Ruha Yolculuk, Ankara, Dipnot, 2009, s. 19

198



kosullardan birisi sessizlik, digeri de sicakliktir. Genis uzamlari, ¢ayirt ¢imeni, kis

olsa da ¢ogunlukla goriinen giinesiyle tasra, aslinda yumurtanin da ev sahibidir.

Yaratilan atmosfere eslik eden tasra algisinin, son dénem Tiirk sinemasinin
basat konularindan biri oldugundan daha 6nce bahsedilmisti. Hem Nuri Bilge Ceylan
hem de Zeki Demirkubuz sinemasindan siklikla kullanilan bu anlati, yaratilan
atmosferin, zaman algisinin ve karakter yaratimimin etkisiyle gerceke¢i soylem
icerisinde 6nemli bir yere sahip olmustur. Bu nedenle iiclemenin tamami1 bu vurguyu

kuvvetlendirmek acisindan 6nemli bir anlat1 yapisi olusturmaktadirlar.

“Yumurta, Uzak gibi filmlerde birbirine yakin motifler islenir; bir yandan varolugsal
kaygilart bulunan bir kasabalinin, kent yasami icinde tutturdugu sikintili yol anlatilir
diger yandan, benzer bir bunaliml siirecin ardindan yolunu degistirip, sinif atlama
iddialariyla belirli bir arayisa soyunan bir baska kasabalinin ise ticari hedefler
edindigini, izole-konformist bir yasam tarzina saplandigini goriiriiz. Her iki durumda
da, neden-sonug ikilemine bagli olarak, ortak hareket noktasina sahip olup benzer bir
stireci kat ettikten sonra, isin igine farkli tercihler girecek olmasina ragmen,  sonunda

varilan nokta yabancilagmis, tutunamayan kisiliklerdir. »287

Temel olarak karakterin oncelikle “i¢sel” ancak kentten, tasraya dogru yaptigi
yolculugu hedefleyen anlati, arada kalmishk halini tasirken ozellikle Yumurta,
kentten tasraya donerken ayni zamanda ice donen bir karakteri de merkeze
almaktadir. “Uzak filmindeki Muzaffer’in kayitsizligin1 ve yabancilagsmasini agiga
cikaran tasrali Yusuf iken, Yumurta’daki Yusuf’u doniistiiren, hayata dondiiren
tasranin bizzat kendisi ve oradaki insan iliskileridir, Zehra annenin hayalidir.”*** Bu
nedenle Ceylan’in filmlerine gore kimi farkliliklar icermekle birlikte, kent ve tasra
iligkisini karakterin igsel seriiveni olarak da giindeme alan bu anlati1 yapisi genel
egilim itibariyle siklikla kullanilmaktadir. Bu yaklagim karakteri gercek-dist

kilmazken anlatiy1 salt fiziksel gerceklikten kurtararak, estetik bir ¢erceve getirdigi

286 Biiker, Akbulut, a.g.e., s. 37

- Biiker ve Akbulut bu anlamda Yumurta’nin Yusuf’u ile Uzak’in Mahmut’unu farkl kodlarlar; Yusuf
tagraya geldiginde ¢ocukluk anilarini yeniden edinir, canlanir. Uzak’imm Mahmut’u igin unutulmasi,
kurtulunmas1 gereken anilar, Yumurta’nin Yusuf’u igin “yeniden animsanmasi ve yiizlesilmesi
gereken bir gergekliktir.” Bu nedenle Yusuf Yumurta’da kesfetme ve fark etmenin gizil giiciiniin
farkina varmaktadir. Biiker, Akbulut, a.g.e., s. 57

27 Hamdi Karagin, “Arafli Yumurta’nin Kasabalis1”, Yeni Film, Say1 15, Mart 2008, s. 20

% Aylin Sayin, “Ug Film Yusuf”, Yeni Film, Say1 16, Ekim 2008, s. 42
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de sdylenebilir. Bu nedenlerle o6zellikle Kaplanoglu’nun sinemasinda, estetik
vurgunun yogunlukta oldugundan bahsedilebilir. Bu anlamda gerg¢ekg¢iligin yanina,
goriintlinlin-nesnenin estetik ve belki de lirik bir kullanimi da eklenmis olur.
Ozellikle Yusuf'un elinde yumurtayla oynadigi ve onu kirdig1 tam da bu esnada
kuslarin havalandig1 sahne, simgesel ve estetik bir anlatimin agirlikta oldugu bir
sahne olmasi bakimindan 6rnek gosterilebilir. Adeta “tinsel” bir anlatima varan film

“yalinlhig1, hareketsiz goriintiilerin yavasligs, izleyiciyi diisinmeye davet eder.”*®

Yusuf'un Ayla ile karsilastigi sahne, alan derinliginin arttirilmis olarak
kullanildig1 bir sahnedir. Burada alan derinligi, odayr genis planla kapsayan
kameraya destek verecek bi¢cimde tiim olan biteni ayni ve esit mesafede durarak,
gormek isteyen izleyiciye uygun kosullart saglamis olur. Bazin, alan derinligi
kullanimin1 sinemada gergekgi bicime verdigi destek bakimindan énemsemektedir.
Tekrar etmek gerekirse; alan derinligi, kadrajin ig¢ine giren tiim nesneleri dolayisiyla

olay ve durumlar1 ayni1 etkiyle izleyiciye sunabilme imkan1 tanimaktadir.

Ayagina olmayan terlikler Yusuf’un tasraya ait olmayisini simgeler gibidir.
Annesinin 6lmiis akrabalarinin isimlerini ¢iceklere vermesi ve bu yolla ¢igeklerin
aslinda kisilestirilmesi Yusuf’u korkuturken, Ayla cigekleri kendi dogalliklar1 i¢inde
goriir ve onlarin sadece birer ¢igek oldugunu soyler. Yusuf bircok dlen akrabasini
Ayla’dan 6grenir. Yusuf dogup biiyiidiigii topraga dyle yabancilagmis, yillarca dyle
kayitsiz kalmistir ki Glenlerle, saglar1 birbirine karistirir. Sagliginda kendisi yerine
annesine bakan Ayla’ya tesekkiir eden Yusuf, annesinin bir adak adadigin1 6grenir.
Annesi sanki 6lmeden once oglunu, bir adak yoluyla, ruhen bu topraklara baglamaya
calismistir. Yusuf artik kentlidir ve bagka adetlerin insanidir bu nedenle bu tip
seylere inanmadigini sdyler ancak Yusuf’un baglar1 kendi tasrasiyla heniiz bu denli

kopuk degildir. Bu yiizden adag1 yerine getirmemeyi de goze alamaz.

Yusuf’un annesinin &liimii {izerine geldigi Tire ile olan bag1 zayiftir. Islerini
halledip bir an &nce Istanbul’a dénmeye niyetlenir ancak bir sara ndbetini andirir
sekilde diisiip bayilir. Bu {iclemenin diger filmi olan Ba/l’a bir gonderme niteliginde

goriilebilir. Bal’da Yusuf’un babasinin sara hastasi oldugunu ve aricilik yaptiginm

289 Biiker, Akbulut, a.g.e., s. 51
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goriirliz. Yusuf’un bayildig1 sahneye bir de ar1 eslik etmektedir. Riiyalarin da eslik
ettigi film (Yusuf riiyasinda ¢esitli dini gondermeleri de iceren bir kuyuda kalma
sikintist yasar) bu anlamda hem psikanalitik hem de kimi zaman mistik olana dair

vurgular yapar.

Diger bir zithik Yusuf ile c¢ocukluk arkadasi Cevdet’in karsilagmasinda
yasanir. Cevdet, Yusuf’a, Yusuf'un ona gosterdiginden daha fazla ilgi gosterir.
Kentin, tagraya tercih edilmesine benzer bir vurgudur bu. Tasranin kéhnemisligi bir
kez daha gosterilmis olur. Yusuf daha modern goriiniimlidiir, siir kitab1 ¢ikarmis
entelektiie]l sayilabilecek bir kentlidir ve halen yalmz bir erkektir. Cevdet ise
evlenmis hatta ¢ocuk sahibi olmus, hayattan sikdyet edecek noktaya gelmis, ne
uzamis ne de kisalmistir. Yine de Cevdet’in duraganligi ancak huzurlu olmasi, ¢ekici
fakat i¢c huzursuzlugu fazla olan Yusuf’a tercih edilir. Yerlesik olan sikict ama
giivenli, gitmis olan ¢ekici ancak giivensizdir. Bu anlamda kent-tagra ikilemi Yusuf

ve Cevdet’te goriiniir olur.

Yerine getirilmesi gereken borcun, kurbanin kesilmesi i¢in yola ¢ikilir.
Stirlinlin yerinde olmamasi, bir giinliik Goélciikk yolculuguna neden olurken araya
diigiinler, bakismalar, suskun golciik manzaralar1 girer. Diyalogun yolculuk sahneleri
haricinde minimumda tutuldugu bu béliimler, filmin goriiniir kismin1 destekler.
Kaplanoglu bu sahnelerin tamaminda anlatimini, sdylemek yerine gostermek

yoluyla, goriintliyli konusturmak yoluyla yapmaktadir.

Filmin akis1 igerisinde duyulan, kdpek sesi, musluk sesi gibi hayatin i¢inden
gelen seslerin “anlatinin kurmaca evrenini gercege benzetme islevine katkida
bulundugundan™® bahsedilebilir. Bu durumda gergekgilik tercihi olan tim bu
filmler de kapi sesi, hayvan sesi, su sesi gibi hayatin kendisine ait, hayatin
icerisindeki seslerin belirginlestirilmis kullanimi, filmin anlatisina yapilmis kimi

gercekei vurgular olarak nitelendirilebilir.

Yusuf her ne kadar “boyle seylere inanmasa da” adagin yerine getirilmesini

saglar. Bu Yusuf'un tasrali yoniinii anlatirken, kurbanlik hayvani sevmesi,

0 Biiker, Akbulut, a.g.e., s. 157
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incinmesini Onlemeye c¢alismasi ve kesim sonrasi durumdan etkilenmesi, tasrali
kokeninin yanina kentli duyarliligini da ekledigini gosterir. Adagin yapilmasinin esas
nedeni, “Yusuf’un arinmast™ ve Yusuf ile Ayla’nin birlesmesidir. Yusuf, Ayla’y1
birakip gitse de, yolda onu birakip gidemeyecegini anlayip durur. Arinma sahnesi
Yusuf’un aglamasiyla simgelenirken, c¢ayirlikta gecirilen bir gece Yusuf’a baska bir
diinyanin, arinmig oldugu diinyanin kapilarim1 agar. Yusuf filmin baginda
“cinselligini” ortaya koymaktan ¢cekinmeyen kadina kars1 “masum” olan1 seger ve bu
noktada kadin temsilini — ilk sahnede ve son sahnede ki kadin temsilleriyle —
stereotiplestirdigi gibi “mazbut” olanin tercih edilebilirligine vurgu yapmis olur.

Arinmay1 ayni zamanda tercih ettigi kadinlar {izerinden de yasar.

Yusuf’'un arinmasi mitolojik hikayelerdeki kahramanin yolculugunu

tekrarlamaktadir.®”!

Bu nedenle giindelik bir hikayenin i¢ine yerlestirilmis olan mitik,
arketip bir hikaye filmin ger¢ek¢i formun igine yerlestirilen evrensel anlatiya
gonderme yapmaktadir. Kentten tagraya olan bu gidis ayn1 zamanda kentten arinmak
iizere, dogaya bir donilis olarak da okunabilir. Demirkubuz’un masumiyetin
Yusuf’u, Ceylan’in karakterlerinin aksine, kokleriyle barisan, kendi tasrasina geri
donen bir karakter olmustur. Filmin sonunda Ayla’nin getirdigi yumurta da
arinmanin gerceklestigini, Yusuf’un kendi 6ziine dondiigiinii anlatan bir ifadeye

sahip olmustur. Kaplanoglu’nun ikinci filmi Siiz, bu okumanin bir devami niteligi

olmanin yani sira tagrada ki ilk genglige bakan bir anlati sunmaktadir.

Stit (2008), Yusuf’un anne ile olan “sorunlu” iliskisinin gizeminin ¢oziildiigii
film olarak goriilebilir. Annenin agzindan ¢ikan yilan bu sancili iligkinin temsili bir
gbriinlimi ve ayn1 zamanda bir “glinah”a ¢agr1 olarak okunabilir. Yumurta’dan sonra

bir geri doniis filmi olan Siif, ayn1 zamanda tasra ile olan iligkiyi, modernizmle ilgili

*Yusuf’un “arinmasi” igin bkz. “On Besinci Kesit: Ruh’a Yolculuk” ve “Sonug: Follukta Yumurta
Var”, Biiker, Akbulut, a.g.e., s. 155-181

! Biiker, Akbulut, a.g.e., s. 172

- Yilan’1n diger bir kullanimi ise Adem ve Havva hikayesine bir génderme olarak okunabilir. Yilan,
Havva’ya elmanin bulundugu agaci gosteren araci olarak kullanilmistir. Bu nedenle bir “giinah”a
¢agri olarak okunabilir. Evde bulunan yilan da Yusuf’un annesini istasyon sefiyle birliktelige yani
“giinah”a yonlendirmis olarak okunabilir. Detayli bilgi i¢in bkz. Hakki Sad Yasdiman, “Yilan, Havva,
Adem Arasinda Gegen Olaylara Islam ve Yahudiligin Bakigi”, DEUIFD, XXXIV/2011, ss. 9-35.
(Cevrimigi) http://web.deu.edu.tr/ilahiyat/ojs/index.php/journal/article/view/81/78, 28.11.2012
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olan c¢ikmazlara kadar gotiriir. Saydam, “Kaplanoglu, merkez/tagra iligkisi
aracilifiyla Yusuf’un yetiskinlige geciste yasadig sancilar1 Tiirkiye nin sorunlariyla
Ortlistirme imkanim yakalar. Sakat bir modernligin ve 6teki olmanin sikintilari,
filmde hayatin disinda kalmanin ve gorlinlir olamamanin getirdigi bunaltiyla
birlesir™®* derken kastedilen boylesi bir ikilemin, iilke gercekligine paralel olarak,

filmin kendi gergekligi i¢inde de yasandigidir.

“Stit filminde kendisini yogun olarak hissettiren bir sosyal bakis da hdkimdir.
Tiirkiye’nin tasrasimin ozellikle i¢ Anadolu’nun son yillarda yasadigi degisimler ve
insan hayatina etkisi iizerine ‘Tarim ve hayvancilikla geginen kiiciik sehir ve
kasabalar son yillarda etraflarinda kurulmaya baslanan sanayi tesisleri, baraj ya da
isletmeye acgilan madenler sebebi ile yepyeni bir hayata uyanmislardir. Yeni iy
olanaklari ve gociin yarattigi dinamikler tasra hayatimin yikilmaz kalesi aile hayatin
derinden sarsmaktadir. Yeni hayat, sadece maddi ¢erceveyi degistirmekle kalmiyor,
geleneksel yasam bicimlerini de degisime zorluyor. Topraktan sanayiye, tarladan

fabrikaya dogru yasanan bu yer degistirme bazilart i¢in ‘aydinlik bir gelecek’ umudu

yesertirken bazilart i¢in de ‘kaos ve uyumsuzluk iiretivor’ der Semih Kaplanoglu. "

Seray Geng’in makalesinden alintilanan bu metin Kaplanoglu’nun toplumsal
doniisiime yaptig1 vurguyu sekillendirmektedir. Kaplanoglu’nun filmlerinde direk
gormeye ¢ok sik alisik olunmayan bu gibi sosyal-toplumsal temsillere, Sii¢ filminde
bir ayricalik yapilarak, belki de yine Yusuf'un doniislimiinii anlatmak ig¢in yer
verilmigtir. Filmin alt metnine yerlestirdigi bunun gibi pek c¢ok doku, toplumsal
dinamikleri yansitan, daha da 6nemlisi degisimi simgeleyen bazi kodlara sahiptir
denebilir. Bu durum Kaplanoglu’nun genel anlamdaki gercek¢i durusu igerisinde
farkli bir alan agmasa da, tasranin degisimini, degisen tasranin yeni goriiniimiine,
ticlemenin Yusuf’un degisimini anlattigr bolim de yer vermesi rastlantisal olmasa

gerektir.

Yusuf’un okur-yazarligi, Yumurta filminde gordigiimiz entelektiiel

kimliginin ilk niiveleri de Siit’te atilir. Odasinda ¢ok sayida kitab1 bulunan Yusuf,

2 Baris Saydam, “Soyutlamalar Aracihigiyla Bir Dil Yaratma Cabast: Siit”, Yonetmen Sinemasi:

Semih Kaplanoglu, Haz. Ayse Pay, Istanbul, Kiire, 2010, s. 49
293 Geng, a.g.e., s. 28
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tagranin i¢inde kalarak, dis diinyaya agilmaya caligmaktadir. Okur-yazarliginin yani
sira yazmaya basladigi da Siit’te gosterilir. Annesinin masraflart nedeniyle bu
konudan sikdyet etmesi, gecinememekten dert yanmasi, Yusufun tasraya ait
olmayan bir giindelik yasami siirdiirmeye ¢alistigini iddia etmesi, Yusuf ile tasrayi,
Yusuf ile annesini aymran Onemli etkenlerden biri olur. Yusuf acemice de olsa
kabugunu kirmaya, i¢inde c¢iktigi diizenden kopmaya calisir. Dergi de siirinin

yayimlanmasi da bu kopusun ilk adimlarindan biri olur.

Tasrada sair olmanin hem de insaatta ¢aligmak zorunda olan bir sairin
hayatinin zorlugu Yusuf’un ziyarete gittigi arkadasi ile temsil edilir. Sair olmakla,
tagrada olmak iki ayr1 kutupmus gibi simgelendiginden, Yusuf’un arkadasini ziyarete
gittigi sahne, maden iscisinin aykir1 sunumu, kilik-kiyafetinin, tilt yapilarak detayli
incelenmesiyle, Yusuf ile arasindaki ayrim iyiden iyiye belirginlesmis olur. Is¢ilerin
yer aldigr goriintiler Yusuf'un tasradan kopusunu anlatan sahneler olarak

yorumlanabilir.

Yusuf’un annesi ile istasyon sefinin yasadigi, adeta “tasra yasantisini”
idealize eden iliski Yusuf i¢in de bir ayrim noktas1 olusturur. Diger bir ayrim noktasi
ise askere cagirilmasidir. Zaten istasyon sefi de annesini istemeye gelmesi de
Yusuf’un askerlik muayenesi igin Izmir’e gittigi giinlere denk gelir. Annesinin
iligkisinin farkina varan Yusuf, bu andan itibaren daha bir suskunlasir, kasabaya olan
aidiyeti biraz daha azalir. Yumurta’da goriilen anneye kiiskiinliigiin anlami1 da
boylelikle ortaya ¢ikmis olur. Birbiriyle benzesik olan ev/anne/tasra kavramlar ile

bag kopar. Anneden / yagadig1 topraktan kopusta boylece gergeklesir.

Siit’lin son sahneleri de ayn1 Yumurta’da oldugu gibi dogay1 genelden gdren
bir bakis, Yusuf’un takibiyle birlesir. Sonunda civciv yumurtadan ¢ikmistir. Bu ayni
zamanda Yusuf'un da artik kendi yumurtasindan g¢ikmasi gerektigini simgeler.
Istasyon sefini tasla vurmak istese de yapamaz, onun yerine artik yetiskin oldugunu
kanitlarcasina biliyiik bir balik yakalar. Erginleme tdreni bu sahneyle artik
tamamlanmis olur. Annesine tuttugu balig1 getirdiginde onun istasyon sefinin
avladigi kazla ilgilendigini goriir. Yusuf bu anlamda biiylimek konusunda biraz geg

kalmistir. Annesine heniiz yetiskin olmus bir erkek olarak ulasamaz. Is¢i olarak
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caligmaya baglar. Yusuf’'un anneden / tasradan kopusu artik gercek anlamda

yasanmigtir.

Uclemenin gelisim ¢izgisini tersten okuyan film, tasra sikintismi yaratan
stireci — hem entelektiiel gelisimi hem anne ile olan iliskisindeki kopmalar — ylizeye
cikaran bir yapiya sahip, bu konuyla ilgili ¢esitli detaylarla yiiklidiir. Bu anlamda
hikayeyi ¢6zen ana filmlerden biri sayilabilir. Yusuf'un heniiz “doniismemis”,
tagsradan kopmus, kente yabanci ve yalmiz adam olmadan onceki siireci tanitilir.
Kaplanoglu sinemasinin imgeye odakli anlatimini, simgeci tavri, alt metni hazirlayan
bir iist metin olarak devam etmekle birlikte derindeki gercekligi ylizeye ¢ikarmaya
yarayan araclar olarak kullanilmaktadir. Bunun yani sira “tagra sikintis1” kavramina
da baktig1 farkli boyuttan — kahramanin doniisiimii, Ceylan ve Demirkubuz
sinemasina gore daha “umutlu” bir durus sergiler — kent/tagra ikilemini yarattig1 da
sOylenebilir. Bu bir gelisim ¢izgisi olarak goriiliirse hikayenin basladig1 ve nihayet

buldugu nokta Bal filminde ortaya konmustur.

Bal (2010), tiglemenin son filmi olmakla birlikte, hikdyenin de baslangicini
olusturmaktadir. Diger iki film anne ile kiisme ve tekrardan barigma filmi olarak
goriilebilecekken, Bal, Yusuf’un babast ile iligkisini desifre etmektedir. Cocukluk ve
tagray1r birbirine baglayan film ic¢sel bir donilisiimii simgelemektedir. Kentteki
Yusuf’tan kdydeki/tasradaki Yusuf’a, babasiyla olan iliskisinden okula, okumaya
kadar geri giden bir gelisim ¢izgisi izlemektedir. Bu yaklasim Ceylan’in Kasaba
filminde de gordiigiimiiz iizere “cocuklugun tasrasi” vurgusunu giiclendirmektedir.
Suner’in deyimiyle tekrar “cocuklugun ve tasranin higbir zaman geride
birakilamayacagini, daima simdiye ait meseleler olarak kalacagmi imler gibidir.”**
Sinemadaki tasranin algisini1 gercekeilik yoniinde degistiren unsur tam da bu noktada
aciga c¢ikar. Tagranin kendi agir zamani iginde akan, duragan bir ritim de yasanan,
hayatin gilindeliinin sinemaya yansimasi, c¢ocukluga, bireyin ya da toplumun
cocukluguna, bu ¢ocuklugun toplumsal temsiline kadar gotiiriilebilir. Tasralilasma,

tagrali olma nerede baglar ve nerede biter. Kent/tasra ikileminde yapilan, tiim bir

294 Suner, Hayalet Ev, s. 106
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toplumsal temsile yapilan bu vurgu, son donem Tiirk sinemasinda birey iizerinden

ilerlemektedir denebilir.

Bal, yine bir kayipla, bu sefer babanin kaybiyla baslar ve yine bir geriye
gidisle ancak film igerisinde bir geriye gidisle devam eder. Film bu kayip
sahnesinden sonra, sahnenin dogal 1sikla kotarilmaya c¢alisildigi, kameranin
olabildigince sabit kullanildig1 ve ¢ok seyrek — yalnizca bir kez — kesme yapilan,
gercekei bir mizansenle devam eder. Filmin, Karadeniz’in sinematografik olarak da
oldukca estetik bir goriinlime sahip olan manzarasi i¢inde c¢ekilmis olmasi,
kameranin yalin kullanimi ile hikdye daha goriiniir hale gelmektedir. Yusufun
verilen hikayeyi okuyamadigi, kekeledigi sahnenin dramatik etkisi, goriintii, miizik,
kamera gibi etkenler disginda tamamiyla, sahnedeki olayin kendisinden
kaynaklanmaktadir. Tagranin duraganliginin, sikint1 yaratan bir unsur olmaktan ¢ok
huzurlu bir goriiniim sergiledigi filmin tagra algis1 da, benzeri diger filmlerden bu

anlamda ayrigmaktadir.

Yusuf’un okulla kurdugu iliski aslinda ilerde topragiyla, annesiyle ve belki de
sistemle — Siit 'te sair olmaktan vazgecip maden is¢isi olmasi gibi — kurdugu redde
dayali iligkiyle 6zdeslestirilebilir. Yusuf hile yapip arkadasinin 6devini ¢almay1 da,
arkadasma verilen hediyeyi kiskanmay1 da, arkadagsiz kalmay1 da bu donemin de,
okula bagladigi donemde 6grenir. Bu nedenlerle okul temsili Yusuf karakteri icin

Onemlidir.

Yusuf’un babasinin arilara gitmesi ve bir daha geri gelmemesi, onun ilk
doniisiimidiir (ikincisini  Sii’te annesinin istasyon sefi ile olan iligkisinde,
ticlinciistinli ise Yumurta’da annesinin Sliimii ile yasamist1). Yusuf’un suskunlugu
babasinin gidisiyle beraber biraz daha artar. Babasinin kulagina fisildamasi

haricinde, sadece tek basina oldugunu diisiindiigli zamanlarda konusmaktadir.

Dini motifleri en ¢ok kullanan film olarak Bal gosterilebilir. Cesitli dini
hikayelerin anlatilmasi, Yusuf’un hikayesine yapilan génderme ve suya vuran ay gibi
gondermelerin ¢ogu dini temsiller olarak okunmaktadir. Yusuf’un disar1 ¢iktiginda

suya yansiyan ayl eline almaya calismast da bu gondermeleri kuvvetlendiren
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sahnelerdir. Ucleme igerisinde bu tiir géndermeleri, simgeci bir anlatimi en c¢ok

kullanan filmin Bal oldugu sdylenebilir.

Tagraya ait goriintiilerin gercekligine, yerel bir senligin goriintiileri de
eklenmistir. Yusuf’un annesinin, babasini aramaya c¢ikisi ile beraber, agikliga
kurulmus yerel bir senlik tiim gercekligi icinde goriintiilenir. Gergek¢i sinema
icerisinde siklikla kullanilan gercek goriintiilerin, belgesel bir tavirla kurmaca filmin
icerisine yerlestirilmesi durumu, Bal’da da kullanilmistir. Hayvanlarin kesildigi,
tirkiilerin soylendigi, yerel kiyafetlerin giyildigi, horonlarin oynandigi senlik,
belgesel bir gerceklige sahip olarak yorumlanabilir. Yusuf ve annesinin, babayi
arama telagina, Karadeniz’e 06zgii yerel motiflerin tamamiin goriintiilendigi bir

senlik eslik etmis olur.

Babanin kaybi, annenin aglamasi, Yusuf’un annesini iizmemek icin siitii
icmesi, kadinlarin yas tutmak i¢in bir araya gelmesi tam bir sessizlik i¢inde, birbiri
ardina eklenir. Babasin1 kaybetmesi, Yusuf’un kirmizi kurdeleyi aldigi giine denk
gelir. “Bal’da babanin 6limii Yusuf’un gizemle olan bagini kaybettigini gosterir...
Yusuf, babasin1 ve onun suskunluk ve dogayla kurdugu bagi kaybetmis, dogadan

uzaklasip 6zne olmaya baslamustir artik.”>”

Boylece iiclemenin son filmi babanin
kaybin1 yani ilksel kaybi getirirken, Yusuf’un da ilk doniisiimiinii yasamasina neden

olur. Koklerini kaybettigi nokta da ormanin, agacin koklerine siginir.

Kaplanoglu'nun, 6zellikle bigimsel yonden belirginlesmis olan gercekei dili,
sakin ve sade agcilar, kameranin sabit kullanimi, dogal 1s1k tercihi, sik kesmeye
gitmemesi ve hatta miizik kullanmamasi, filmin sesini doganin sesinden almasi gibi
tercihlerle sinemasini gercekgi yapan unsurlar arasinda sayilabilir. Nuri Bilge Ceylan
ve Zeki Demirkubuz’a gore simgesel kullanima, mistik géndermelere yakin durmasi
yine aradig1 gerceklikle iliskilendirilmelidir. Ciinkii kendi de nihayetinde “gercekligi
besleyen” bir sinema dilini tercih etmektedir. Bu nedenle ozellikle bigimsel
tercihlerle, ylizeysel degil daha c¢ok derinlikli bir gergekligi bulma gayreti

icerisindedir. Bi¢imin sade olmasi, derindeki gercegin goriinebilirligini arttirmasi,

293 Celil Civan, “Bal’in Katmanlart: Zaman, Deneyim ve Siir”, Yonetmen Sinemasi: Semih
Kaplanoglu, Haz. Ayse Pay, Istanbul, Kiire, 2010, s. 69
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gercegi deforme etmeden yakalama gayreti bu tercihin sebepleri arasinda

gosterilebilir.

Koy gergekliginin, tasra gercekligine doniistiigii, tistelik de bu degisimin
niteliksel olarak da yasandigi bir durumdan bahsederken toplumsal bir ifadeden ¢ok,
bireysel ifadelerin yerlestigi, tasranin duraganligindan kimi zaman sikintiyla kimi
zaman da aragtirarak, gozlemci olarak ya da umutla bahsetmek miimkiindiir. Bu
anlamda Kaplanoglu tasrayir sinemaya, yerel unsurlar1 kullanarak ancak bireysel
hikayeleri atlamadan, simgesel bir dili es gegmeden, gerceke¢i bir bigim igerisinde
anlatmak kaygisi tagimis ve liglemenin son filminde de bu kaygiyr bir ¢ocugun
hikayesi {izerinden iletmistir. Tasranin masumiyetine es olarak Yusuf, yani “cocuk”
ters bir zamansal anlatiyla simdiden geriye, kentten tasraya dogru gitmistir. Boylece
Kaplanoglu sinemasimin tasrasinin, “gocuk” iizerinden temsil edilebilecek bir
masumiyetle es deger goriilebilecegi sdylenebilir. Tasray1 anlatmaya araci olan diger

bir ¢ocuk hikayesi ise 7atil Kitabi’dir.

Tatil Kitabr (2008), cocuklugun tasrasini anlatmayi hedefleyen bir film
olarak, Yumurta’nin ardindan tasraya giizelleme yapmus, tasra gercekligini bu
giizellemeye hizmet edecek sekilde yerlestirmistir. Ailenin kiiclik oglu Ali’nin yaz
tatiliyle birlikte baslayan film, disarida olanlarin geldigi, aile erkeklerinin bir araya
toplanma siirecini anlatmaktadir. Film “temel olarak tasrada kalmak ya da tasradan
ayrilmak, tasraya uymak ya da uymamak temel gerilim konularindandir. Tasra
uyumun, uzlagsmaciligin mekani olurken kusaklar birbirlerine bu uzlagmaciligi miras

birakmaktadir.”**°

Tatil Kitabini, gergekei dil ve sdylemin igerisine sokan etkenlerin basinda,
tagraya bakan gerceke¢i konu, karakter yaratimi, zamanin simdiki zaman {izerinden
islemesi ve bunun yani sira bazi bigimsel 6zellikler gdsterilebilir. Uzun planlarin
kullanildig1 (plan-sekans kullanimi), kameranin insan goziiniin bakis acisini
yakalama gayreti igerisinde olmasi nedeniyle, duragan ve yalin bir teknik tercih
yapilmisg, yonetmen planlarda ¢ok sik kesme yapmamistir. Kameranin genel plana

sabitlendigi sahnelerde, olaylarin akisi, karakterlerin devinimi sabit bir noktadan

% Y1lmaz, a.g.e., s. 37
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izleyicinin giindelik hayat icerisindeki dogal bakisi noktasindan izlenmektedir. Isigin
dogal kullanimi, mekanin tasranin dogal atmosferi igerisinden secilmesi, gergek¢iligi
destekleyen diger unsurlar arasinda sayilabilir. Oyuncu yo6netimi konusunda bazi
sikintilarin =~ var  oldugu, diyaloglarin gercek¢i bir tavir igerisinde filme
yerlestirilememis olmasi goz ardi edilmemelidir. Ancak oyuncularin bir kisminin

amatOr olmasi bu eksikligin gerekgesi olarak goriilebilir.

Tasranin baba-erkil yapisini yansitmasi bakimindan, toplumsal dokunun
temsil edilmesini saglamistir. Babasinin zoruyla askeri okula girmis, ailenin geng
erkek c¢ocuguna, yazlari babasinin igine gitmek zorunda kalan ailenin kiigiik
cocuguna eklenmesi ile tagranin ¢ocuk olmadan biiylimek zorunda kalan erkekleri
anlatilir. Tagra sikintisinin Ozellikle gen¢ kusakta hissedildigi film, kasabanin
erkeklerinin tagra ile olan baglarint sorgulamaya yonelik bir sikintiya yer
vermektedir. Erkek olmanin gerekleri, kiiciik yastan hayata tutunmaktan gecer. Bu
nedenle Ali’nin babasi, kendisi ile birlikte ise gelmek istemeyince oglunun eline
sokakta satmasi i¢in bir kutu sakiz tutusturur. Diger taraftan tagranin kendine ait
ritmi, kadinlarin tarlada armut toplayip sandiklamasi {izerinde akar. Yapilan igler ve
gorevler daimidir, kendine ait bir ritmi vardir. Kirsalin/tasranin kentten ayrilan en

Onemli durumu budur.

Tatil Kitabi, erkek/baba hiikmiiniin agirlikta oldugu, bu vurgunun yogun
olarak yapildig1 bir filmdir. Geng erkek kahvehane de babasindan gizlice sigara iger,
yetiskin yasa gelmis olmasina ragmen, hangi okula gidecegine babasindan bagimsiz
olarak karar veremez. Erkek kardeste aymi sekilde, abinin sdziinden ¢iktig1 icin
kinanir. Bagina buyruk davranmis, abisinin uyarisina ragmen, igin basina gegecegine,
okumak i¢in biiyliksehre gitmistir. Okulu bitirmeden evlenmis, sonra ise boganmis ve
memlekete geri donmiistiir. Abisi onu istikrarsiz davrandig: i¢in kinar. Oglunun ona
benzemesini istemez. Ciinkii tasranin duragan akan hayati, ritmi, aykir1 davranislar
kaldirmaz. Diizenin sorgusuz sualsiz akmasi gerekir. Bunun i¢in zamani geldiginde
askere gidilir, doniildiikten sonra isin basina gecilip, evlenilir, ¢oluk ¢ocuga karisilir.
Bu diizenin disina ¢ikmak, biiyliksehirden ¢ok tasrada ya da biiyiiksehri tagrasinda

kabul gormeyecek bir arizadir.
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Biiyiiksehir elestirisi, amca tarafindan dillendirilir. Disaridan gelen igin
biiyiiksehrin zorluklarindan bahseder. “Paran varsa vaktin yoktur, vaktin varsa paran
yoktur” der amca. ilk basta her seyin giizel geldigini ancak hirs olmadan biiyiiksehrin
adam1 bogacagindan bahseder. Bu diyalog aslinda tasraya yapilmis bir giizelleme
olarak diisiiniilebilir. Tagranin duragan ancak masum hayatina karsilik kentin hizl
akan ancak kirli ya da zor hayati konulur. Tati/ Kitab, tiim kars1 koyanlarina — filmin
tagsradan gitmek isteyen erkeklerine — ragmen tasranin masumiyetini 6n plana
cikarmaktadir. Bu yoniiyle de biraz nostaljik bir yerden seslenir. Demirkubuz ve
Ceylan’in tagranin bunalttig1 karakterlerine karsin, Kaplanoglu’nun karakterleri gibi
Seyfi Teoman’da umudu ve huzuru tasrada arayip bulan karakterler yaratmigstir.

Filmdeki catigma tam da bu noktada tagra-kent catigsmasi olarak belirlenmis olur.

1990’larin ikinci yarisina kadar kirsalin kendine has sorunlarinin yerel
motiflerin filmlerin i¢in yerlestirilmesiyle ele alindigr kdy gercekligi, son donem
Tiirk sinemast igerisinde yon degistirmis ve kdy sorunlarinin Otesine gegerek,
tagranin duraganligina ya da ¢ikmazlarina deginmeye baslamistir. Bu dénemde, birey
cikigh bir sdylem yakalayan gergekgilik, kirsalda da toplu bir temsil sunmaktan cok,
bireyin sorunlari tizerinden genelin sorunlarina yaklagmistir. Tasraya tutunma veya
tagranin reddi, kirsalin kendine has zamansal ritmi, ona karst beslenen umut ya da
ondan kagis bu donem boyunca temsil edilmis, bu nedenle de 60’11 ve 70’li yillarin
kitleyi hedef alan sdyleminden 6te, birey iizerinden toplumu anlamaya ve anlatmaya
calismistir. Kirsalin temsilinin bu yondeki degisiminin diger bir yansimasi da

toplumsal temsilin degisiminde goriilmektedir.
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3.3.4 Toplumsal Gerc¢ekg¢i Temsilde Degisim: Cogunluk ve 11°e 10 Kala

Tiirkiye’de toplumsal dontigiim, 80’li yillarin apolitiklesme siireci ile birlikte
aniliyor olmasina ragmen ikinci bir kirilma 90’li  yillarda yasanmustir.
Kiiresellesmenin ve liberalizasyon siirecinin bir getirisi olarak 1980°li yillar bir
yandan apolitiklesmeye devam ederken diger yandan da tiiketim kiiltiirii olmaya ve

3

bu yolda “biliylik anlatilarin insa ettigi ‘giizel bir gelecek’ duygusu yerini,

cleceksizlige, anlamsizliga ve ‘altyapisiz nihilizme’ birakir’?’
) y

. Cogunluk filminin
onerdigi yaklasim tam da bu iken, toplumsal temsilin, umutla bakilan bir gelecek
vaadinden, insanda ve insanlar arasindaki iletisimde bosluklarin agildigi bir donem

tarifine dogru evrildigi sdylenebilir.

60’lardan bu yana yasanan gog¢, 90’lara gelindiginde 6zellikle biiyiliksehrin,
tipolojisini tiimden degistirmis, Istanbullu ve o6teki olmanin kodlar1 tamamen
degismistir. Ayse Oncii’niin de “Istanbullular ve Otekiler” yazisinda belirttigi {izere,
Istanbullu olmak iizerine varsayilan tiim segkinci iddialara karsin, “gercek Istanbullu
bir ‘mit’tir”. Gergekten kastedilenin ne olduguna bakmak gerekirse, gergegin
kokenini; dogum yerinde, aile kiitiigiinde, koklerde yoksa mekan olarak segilen
biiyliksehri sermayesini elinde tutmakta mi1 aramak gerekecektir. Tiim bu sorular,
bdylesi bir ¢ergceve ¢izmenin zorlugunu ve en ¢ok da gereksizligini anlatmakla ilgili
goriilebilir. Kokeni aramaktan ¢ok c¢esitliligi anlamaya ¢alismanin, yarattigi zenginlik
bakimmdan da faydali olacagi kesindir. Bu nedenlerle Oncii’niin yazisina geri
doniilebilir; “Istanbullu sdzciigii, giiniimiiz Istanbul’unda giinliik hayat icerisinde
dolasima ¢iktiginda, nasil icerik ve anlam kazaniyor? Bu soruya yanit vermenin
yollarindan biri, ‘Oteki’lerin coklu ve degisken tiplemesinin farkli metinsel

298 . )
” Bu anlamda Tiurk sinemasinda

baglamlarda nasil isledigini aragtirmaktir.
toplumsal temsilin hangi oranda ve ne oOlgiide degistigine, Oteki olmanin hangi
noktaya dogru evrildigine bakmanin, konuyu agiklamak hususunda énemli bir adim

olacagi kesindir.

*7 Dilek Tunali, “Klostrofobik Cogunluk ‘Ters Yiiz Edilmis Bir Politik A¢ilimdan, Giindelik Yasam
Pratiklerindeki A¢mazlara Dair ‘Cogunluk’ Filmi Uzerinden Bir Okuma Denemesi’”, Uluslararasi
Altin Koza Sinema Kongresi, 18. Uluslararasi Adana Altin Koza Film Festivali, 17-25 Eyliil, s. 179
% Ayse Oncii, “Istanbullular ve Otekiler”, Istanbul: Kiiresel ile Yerel Arasinda, Haz. Caglar

Keyder, 2. bs., Istanbul, Metis, 2006, s. 118
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“Kiiresellesmenin  yarattigi  kutuplasma  biitiiniiyle — gergektir:  gelir
diizeylerinde, hayat tarzlarinda, tliketim kaliplarinda ve artan Ol¢iide mekanda
bolinmeler ortaya c¢ikmustir.”® 1990’11 yillara en ¢ok damgasmi vuran sey
kiiresellesmenin toplum igerisinde yarattigt bu ayrigmadir. Mahallelerin, artik
goriiniir olmug siirlarla birbirinden ayrigtigit mekansal farklilasmayi, belirgin hale
getiren unsurun, tiiketim anlayisindaki degisim oldugu sdylenebilir. Sermayenin el
degistirmesi ile el degistiren orta sinif temsili “6zellikle 1980 sonrasinda yiikselen
Islamc1 hareketler, arabesk miizik ve yasam tarzlari kiiltiir yasaminda iz birakarak,

300 C o
727, Cumbhuriyet’in

Istanbul’u igten ige kusatir, yeniden ‘Dogulu’lastirirlar
kurulusundan bu yana devam eden batililagma projesi bu anlamda gerileme yasamis
onun yerine yeni kiiltiirel temsiller giindeme gelmistir. Orta sinifin temsili ile birlikte
netlesen bu degisim, herhangi bir sinifsal kod iistlenmekten daha c¢ok, belirgin bir
arada kalmiglik igerir. 1970’1i yillardan aligilagelmis olan belirgin bir toplumsal veya
politik konum alma bu yillarda yerini kaygan zeminlere ve kaygan bireylere birakir.
Bu belirsizlik gili¢ ve iktidar vaat eden baba imgesi, figiiriinii ortaya cikarirken,

politik erk bu a¢1g1 kapama girisiminde bulunur.

Yeni orta siif bir ailenin, toplumsal ve politik bu kayitsizlik ve iradesizlik
icerisindeki temsilini, ailenin tek “erkek” cocugu Mertkan iizerinden yapan Cogunluk
filmi, baba figiiriiniin merkezde oldugu bu sdylemi de pekistirmektedir. Umut Tiimay
Arslan “Bu Kabuslar Neden Cemil?” kitabinda 70’lerin kiiltiirel evrenini temsil eden
Yesilcam sinemast igerisinde iki tlir baba-ogul hikayesi oldugundan bahsetmektedir.
Bunlardan ilki baba ile olan 6zdesligi reddedip, gelecegini kurma iradesinde 1srar
eden, yetiskin olmaya karar vermis olan ¢ocuk iken diger alternatifi babadan
farklilagma istegini bastiran, onun yerine baba ile 6zdeslesme girisiminde bulunan
¢ocuktur.’®" Bu anlamda biri babaerkini reddederek kendi erkini olusturan digeri ise
babanin iradesinin devamini saglayan goriiniimlere sahiptir. Ancak Cogunluk, her iki
tiirdeki baba temsilini, bir karst koyustan ¢ok, kayitsizlik ve iradesizlik igerisinde

karsilar. Bu noktada tercih edilen herhangi bir tavir yoktur, “bilmezlik/bosluk™ tavri

% Keyder, a.g.e., s. 233

% Gole, a.g.e., s. 131
39 Umut Tiimay Arslan, Bu Kabuslar Neden Cemil?, istanbul, Metis Yayinlar1, 2005, s. 205

212



on plandadir. 1990’larin ikinci yarisindan sonra yayginlik gdsteren gergekgei temsilin

toplumsal goriiniimleri igerisinde ise bu kayitsizlik haline siklikla rastlanilmaktadir.

Cogunluk (2010), baba figiirlinlin — ormanda — pesinden giden kiigiik
Mertkan’in goriintiileriyle agilir. Tunali “filmin jeneriginde yer alan bu baslangi¢ ilk
an itibariyle ‘disaridaki kapatilmig ya da hapsedilmislik’ atmosferindeki baba
(iktidar) ve onu takip eden ogul (cemaat, topluluk, kalabalik, cogunluk) imgesiyle
baslar>®” demektedir. Bu takip tam da cemaat veya toplulugun degismeden
ilerlemesini saglayacak olan baba-erkek figiiriinii takip etmenin gerekliligine yapilan
vurguyu icermektedir. Erkek cocugun iizerinde biriken giic, babaya kars1 degil de eve
temizlige gelen kadina yonlendirilebilir. Erkek ¢ocuk olsa dahi her durumda kadin
iizerinde giiclinii gosterebilir. Ancak bu kadin anne olmaz, para karsiliginda evi
temizlemeye gelen kadinin, yine aldig1 para karsiliginda, maruz kaldigi bu gii¢
gosterisine sessizlikle karsilik vermesi beklenir. Ustelik bir erkege, ¢ocuk dahi olsa
Mert¢igim denmesi kabul edilemez, {istelik isminin arkasina eklenen “kan” sézcligii
varken. Tiim bu temsiller ayn1 zamanda hem erkekligi hem de milliyetci sdylemi

destekler niteliktedir.

Mertkan’in askerlige ne zaman gideceginin tartisilmasi da benzer bir icerige
sahiptir. Mertkan ne askere gider, ne okul okur, ne “kari-kiz pesinde kosar”,
erkeklige dair tiim bu sdylemler tasradan kente gelmis yeni orta sinif erkek temsilini
percinlemektedir. Necmi Abi, nerdeyse tehdide varacak oOlglide Mertkan’t askere
gitmesi konusunda “uyarir”. Babanin devreye giremedigi durumlarda “ortam abileri”
devreye girerek, yeni yetisen gengleri, yoldan ¢ikmamalari (sistemin disina

¢cikmamalar1) konusunda uyarirlar.

Mekanlarin tutuldugu, c¢izgilerin g¢ekildigi yeni zengin orta sinifin yasadigi,
Istanbul’un “yerlesik” kesiminin oturdugu, seckinci semtlerden ¢ok Istanbul’un yan
mabhalleleri sayilacak semtler se¢ilmistir. Seren Yiice’nin Bahgelievler ve Kustepe
olarak sectigi bu semtler toplumsal degisimi simgeleyen en 6nemli tercihlerden biri
olmustur. Yiice, insanlariyla birlikte betonlasmis, monotonlasmis olan mekanlari,

“toprakla iligkimizin kesildigini, dogayla bagimizin koparildigini, hepimizin kutu

32 pilek Tunaly, a.g.e., s. 180
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gibi evler icerisine sikisip yasamlarimizi siirdiirmeye calistigimizi vurgulamak igin
kullandim™* demektedir. Mertkan’in babasi da kendi habitat1 olarak belirledigi
semtini, evinin Onlini de aymi kapsayicilikla, sadece benim diyerek, “Gtekine”
tahammiil etmedigi Ol¢lide sahiplenmektedir. Tam da bu nedenle garaj kapisinin
oniline park eden arabanin aynasimi hi¢ diisinmeden ama ¢evreyi kollayarak kirip

atar.

Mertkan’in Giil’tin evine/Kustepe’ye gitmesi ile sahit oldugu ¢evre genisler.
Arabast i¢in duydugu endige, kapinin Oniindeki ayakkabilara bakisi, hep ayni
diizlemde ilerler. Yeni sahit oldugu bu cevre ile ilgili herhangi bir farkindalik
gelistirmez. Ancak ayn1 zamanda bu ziyaret “ilk kez ‘iktidar’in izin verdigi sinirlarin
disma ¢ikma girisimidir.”*** Giil’tin evine geldigi ilk giin arabasimn cami kirilir,
mabhallenin gencleri ile dalagir. Nasil ki babasi, garajin Oniine park eden arabanin
aynasini kirarsa, “alt mahalle” cocuklar1 da Mertkan onlara kiifiir ettiginde “sen
kimin mabhallesinden kimi kovuyorsun” derler. Miilkiyet, yasanilan ¢evrenin
sahipligi, farkli siniflar i¢in farkli anlamlar ifade etse de gegerliligini herkes igin
korumaktadir. Her seye kayitsiz kalan Mertkan arabanin calinan teybini endise
icerisinde arar, markasini-modelini ezbere bilerek. Diger taraftan yasadigi sehri
cevreyi o kadar bilmez ki, arabasini tamir icin gotiirdiigii Istanbul’un cevre
mabhallelerinin de disinda kalan semtten nasil donecegini sorar. Minibiise binmeyi

bilmez, bildigi ulasim sekli araba olmadi taksidir.

Giil, Mertkan’in evine ziyarete geldiginde anne ve babasiyla karsilasir. Anne
belki kadin duyarliligi ancak daha ¢ok kadinin “bilmezligi” ile kiza kars1 herhangi bir
mesafe belirlemezken, baba kibar davranmasina karsin, kizi sagindan ayakucuna
kadar stizer. Mertkan kiz hakkinda herhangi bir sey bilmez, kizin nereli olduguyla
ilgilenmez. Anne ve babanin meraki ise kizin ailesinden ve nereli oldugundan
baglamaktadir. Her sey kizin Van’li oldugunu duyduklarinda degisir. Mertkan
sebebini anlamaz ama babasi kizi sepetlemesini ister. Bahane olarak annesinin-

babasmin kim oldugunu bilmedigini gdsterse de — ki bu da ne derece bir sebep

9 Mustafa Emin Biiyiikcoskun, “Seren Yiice: ‘Mertkan’m I¢inde Ben Varim’ ”, Hayal Perdesi, Say:

19, Kasim-Aralik 2010, s. 31
% Dilek Tunali, a.g.e., s. 183
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olusturacaktir — sorun kizin Dogu’dan geliyor olmasidir. Ayrigma, Dogu ve
“batililik” varsayimi iginde gelismekle birlikte, Kiirt ve Tiirk farklilagmasi da bu

noktada net bigimde belirir.

Mertkan, Giil’iin kendisine aldigi mimari kitaba sasirir. Bakmaktan c¢ok
okumas1 gerektigini diisiintir. Gl ise yaptiklar1 evlerde, bu kitaptan ilham
alabilecegini sdyler Mertkan’a. Ancak onlar kendisinin de sdyledigi gibi boyle evler
yapmiyordur. Ailesinin sahip oldugu insaat firmasi, sehrin ¢eperini cevreleyen,
birbirinin benzeri, tim hayal giiclinden ve yaraticiliktan yoksun betonarme evler
yapmaktadirlar. Bunun digina ¢ikmak gibi bir biling ve bakis agis1 tasimamaktadirlar.
Giil, Mertkan ve ailesince belirlenen sinif farkina ragmen daha aydin ve farkliliklar
gorebilen bir bilince sahiptir. Buna ragmen zengin ve yakisikli bir erkekle evlenme

isteginden de alikoyamaz kendini.

Mertkan’1 tarif eden sozler kizdig1 bir anda annesinin agzindan dokiiliir “ben
senin simdiye kadar hicbir sey istedigini gérmedim” der annesi. Babasi Giil’le
beraber olmasini istemez ancak Mertkan bunun karsisinda ne hissettigini
bilmemektedir. Giil sevdigini sOylerse, Mertkan’da karsilik olarak sdylemektedir.
Ancak duygularini anlamlandiracak kadar da bilemez ne olup bittigini. Annesi,
oglunu nasil boyle duygusuz yetistirdigine kizmaktadir. Su¢ annenin midir yoksa
bireyi bosluk i¢inde birakan bireyin midir? sorusunun cevabi ayni zamanda filmin

getirdigi toplumsal elestiridir.

Mertkan’in sarhos olarak yaptig1 kaza, kaskodan para almak {izere yapilan
usulsiizliikle ortbas edilmeye calisilir. Kisa yoldan kose donme, riisvet yedirerek
usulsiizliik yapma, eskinin oldugu gibi simdinin konusu olmaya da devam eder.
Farkli olarak smifsal ayrismanin yasandigi kesimler degisir. Babasi Mertkan’la
yaptig1 konusmada bunun smirlarini ¢izer. Askere gideceginden, doniip, isin basina
gecip evleneceginden bahseder. Ancak beraber olacagi kisi ve kisiler kendi gibiler
olmalidir. “Elhamdiilillah Miisliiman’1z, Tiirk'iiz” der baba. Sinirlar ¢ekilmis iceri de
olanlarla, digar1 da kalanlar belirlenmistir. Mertkan’da zaten babasinin konforlu
kollar1 arasindan ¢ikabilecek giice ve bilince sahip degildir. Babasinin aldig1 jipe

binip, babasinin isinde, ¢aligir gibi goriinecek, carptigi taksinin sahibinin hesabini da
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babasina gordiirecektir. Bindigi taksiye parasi yetismediginde de parayi istedigi kisi
annesi ya da babasidir. Kaza raporunu da araya adam sokarak babasi diizeltmistir.
Diizenin ¢arklilarinin nasil dondiigiinii bilen babasidir. Mertkan, o dislilerin i¢inde ne
oldugunu bilmeden déniip duran bireydir. Baba sonunda karar verir. Once sehir
disina santiyeye sonra da askere gidecektir. Bu karar diizenin siirdiiriilmesini
saglayan “klasik” bir aile yemeginde duyurulur. Diizene doniis adeta kutsanir.
Kadinlar dizilerden bahsederken, erkekler Mertkan’in gelecegi lizerine konusurlar.
Mertkan Gebze’ye (santiyeye), askere gidip, adeta “erginleme toreni”ni gectiginde,
“yetiskin” oldugunu kanitladiginda gececegi baba isini Ogrenmeye gitmistir.
Rahatsizlik verici atmosfere sahip odalar, insaat halindeki yerlesime acilmamis
siteler, sistemin ¢irkin yiizlinli gosterir niteliktedir. Babasinin parasiyla sahip oldugu
giicii kullansa da geceleri yolda yiiriirken korkular yasar, babasindan silah ister.
Filmin sonuna varirken Mertkan’in taksi soforiinii riiyasinda, vicdaniyla ylizlesirken
gormesi, Mertkan’a dair bir umut beslenip, beslenemeyecegini sordururken, filmin
hicbir sey yasanmamiscasina aile ile yenen yemekle sonlanmasi bu umutlar1 bosa
cikarir niteliktedir. Anne, gorevi icabi hemen Kkirlilerini ¢ikarmasini ister, baba
oglunun “erkek” olmasini onaylarcasina istedigi silaht hazirladigini séylemektedir.
Filmin sonsuza uzanan bir his icerisinde herhangi bir seye dair umut beslenilmesine
firsat vermeden bitmesi, gercekc¢i sinemanin 90’larla birlikte degisen yiiziinii anlatan
tercihlerden biridir. Film hayatin herhangi bir aninda bagladig1 gibi yine herhangi bir
aninda biter. Bi¢imsel olarak da gergek¢i formu destekleyen film kullandigi uzun
planlar, olabildigince miidahalesiz bir kamera kullanimi tercihi ile yeni Tiirk
sinemasinin gergekei yiiziiniin en belirgin temsillerinden biridir. Seren Yiice, bu
tercihi - sade bir kamera kullanimimi ve hareketin minimumda tutulmasini —

gercekeiligi desteklemek amaciyla yaptigini sdylemektedir;

“Bunun temel sebebi filmin giindelik hayat iizerinden bir seyler anlatmak istemesi.
Hayati oldugu gibi birakip, kenardan seyredelim, hicbir seye miidahale etmeyelim
kaygisindan dolayr béyle bir kamera kullanimi var. O durumu vermek igin pesinden
kostugumuz bir gerceklik var. Onu en dogru bildigim sekilde ifade etmek istedim.
Clinkii seyircinin karakterlerle iligki kurmak araci kamera oldugu icin yaptigin her

hareket kameraya bir anlam yiikliiyor sinemada. Onu dengeleyebilmek, kamerayt
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unutturmak ig¢in miimkiin oldugunca kenardan oturup seyretme derdimiz vardi.

Hareketsiz kamerayi, gercek giinlik hayati maniipile etmemek i¢in kullandik.””

Hayatin giindelik rutinine miidahale etmeksizin, yasanan ani goriintiileme
gayreti i¢inde olan Yiice, karakter yaratiminda ve oyuncu yonetiminde de benzer bir
iislup benimsemistir. Bu anlamda, hikayenin kendi gercekligi, dramatik yogunlugu
onu miidahale etmiyormuscasina kendi ritmi igerisinde, izleyici gdziinii kullanan
kameranin varligin1 olabildigince minimum da hissettirmek c¢abasi, tim olarak
gercekeiligi besleyen onemli faktorler arasinda yer alir. Bu nedenle Cogunluk, hem
hikayesi-dramatik kurulumundaki sadelik, hem oyuncu ydnetimi, hem de teknik tiim
tercihleri — dogal 151k, dogal mekan kullanim1 gibi — ile son donem Tiirk sinemasinda

ki gercekgiligin en 6nemli temsilcilerinden biri sayilabilir.

Toplumsal temsil bakimindan incelendiginde, 1960’lardan bu yana siiren
toplumsal gercekeiligin Otesine gecen bir anlama sahip oldugu sdylenebilir. Bu
anlamda “romantik” goriilebilecek bir yaklagim icerisinde, gelecege dair beslenen
umuda sahip bir toplumsal elestiri getiren toplumsal gergek¢i filmlerden farkl
olarak, 90’larin ikinci yarisindan sonra belirginlesen Tiirk sinemasinin yeni sdylemi
icerisinde “gelecege dair beslenen umut” yerini, “kayitsizliga” birakmistir.
Apolitizasyon siireci ile birlikte sekillenen bu donem boyunca sosyo-politik
gelismelere paralel olarak, toplumsal ¢ikarlarin ve elestirinin 6n planda oldugu bir
ifade bigiminden, yalnizca bireyi ortaya koyan, umut vaat etmekten ¢ok toplumsal

degisimi birey iizerinden temsil eden bir yapiya donlismiistiir.

“Oteki” {izerine yapilan vurgu ise yine bu dénemin ayirici unsurlarindan
biridir. Otekilestirmenin belirginlestigi 1990’1 yillar ayn1 zamanda sinemadaki
temsilinde artis gosterdigi yillar olmustur. Ozellikle etnik kimligin Tiirk sinemasi
icerisinde agirlikli olarak ve gercek bir kimlik temsili igerisinde yer aliyor olmasi,
oteki kavrami tizerindeki vurguyu arttirmistir. Cogunluk, bu bakimdan Gtekilestirme
kavrami iizerine 6nemli bir elestiri getirmis olur. Tunali, Cogunluk filminin “6tekiyle
uzlagma/uzlagmama, benimseme/benimseyememe iizerinden genisleyen bu

hesaplagsma ve sorgulamanin; toplumun 80’lerden sonra gelisen politik agmazlarini

305 Biiyiikcoskun, a.g.e., s. 31
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(apolitiklesmesini) ve bugiin varilan noktay1 isaret ettigini” soylemektedir. Oncellikle
babanin ¢izdigi smirlar yoluyla, Kiirt kimligi ile 6zdeslesememe, belirgin bir
ayrismay1 ortaya koymaktadir. Agirlikli olarak Giil kimliginde sonrasinda ise
Gebze’de ki insaat is¢isi lizerinden temsil eden kimlik, reddedilen, onaylanmayan bir
goriinim sergiler. Daha da Onemlisi, yakin ve es goriilmez. Bu nedenle baba
Mertkan’a “kendin gibi insanlarla beraber ol” uyaris1 yapar. Bu ayrigmanin, 1980°1i
yillarin ardindan gelen siire¢le birlikte derinlesmis olmasi, Tiirk sinemasindaki
temsilinin de bir sorunsal olarak, 6zellikle son donemde yer almasina neden olur.
Seren Yiice, ezen-ezilen iliskisi baglaminda bu sefer ezenin kimler olduguna bakmak
istedigini sdylemektedir. “Hep ezilenleri, 6zellikle alt kiiltiirleri goriiyoruz sinemada.
Ters taraftan bakmak, yani onlar nasil eziliyor, kim eziyor, ekonomik giicii biraz
daha yiiksek orta sinif nasil davraniyor... Soyle bir fikir daha vardi: Fasizm,
ayrimcilik derdi var ama bu nereden geliyor? ...cocukluktan gelen bir sey olmasi
lazim. Ortam meselesi...”**® Ayrismanin basinda ideoloji olarak neyin bulundugu, bu
ayrismanin hangi kesim tarafindan desteklendigini ortaya koymaya c¢aligan film,

ezen-ezilen ikilemini ideolojik yoniiyle inceliyor.

Kadmin temsili, filmin toplumsal elestiri getirdigi diger duraklardan biridir.
Kadinin-annenin goriinmezligi icerisine yerlesmis olan edilgen tavir, arada bir
sikayet ettirse de genellikle bir kabulle karsilanir. Annenin etkisi bir olan varligi ile
yoklugu, evin hi¢ bir erkegi tarafindan goriilmez. Zaten anne de, aligveris yapmak
icin disar1 ¢ikmasi haricinde, ev disinda herhangi bir varlik gostermez. Ara sira
sikayet etse de evinin “korunakli” ¢emberinin disina ¢ikmak istemez. Kadinin

ozgiirlesme talebi de zaten tam da bu noktada kesintiye ugramis olur.

Yusuf Giliven film de miilkiyet kavramimin 6neminden bahsetmektedir.
“Biitiin bir simif miilkiyet iliskileri ile tutsak alinir. Aile ve miras sistemi ise bu
tutsakligin siirekliligini saglar... Baba ve onun otoritesi ile olusan konfor alanina
yerlesen karisi ile iki oglu bu diizenin savunucularidir.®’ Bu noktada aile
kavraminin, bir biitiin olarak sistemin devamini saglayan en dnemli aracilardan biri

oldugu soylenebilir.

306 Biiyiikcoskun, a.g.e., s. 28

37 Yusuf Giiven, “Cogunluk: Bir sinifin Anatomisi”, Yeni Film, Say1 21, Ekim-Aralik 2010, s. 8
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“Film mikro ve makro diizeyde ‘aile’ye kapanmistir. Modern aile gériintiisii (“ev
esyalart”, anne, edinilen miilkiyet, son model arabalar vb.) isleyis anlaminda modern
degildir. “Baba”, varligint her noktada siirdiiren, hissettiren, ezen, yasaklayan,
asagilayan, kiiciimseyen, omuz sivazlayan, kurtaran, koruyan (ezerek koruyan),
cezalandiran, soyut ve somut anlamda gii¢lii bir figiirdiir. ‘Baba’ figiirii burada

metaforik olarak ‘Tanri’min yerine gecmistir.”

Onemli bir iktidar temsili, toplum icin lider aile icinse baba da
sekillenmektedir. Ailenin tiim tiyeleri sistemi koruma gorevini yliklenirken, kararlar
baba almaktadir. Anne kenarda kalir, fikir beyan etmez. Arzu ettigi tek sey sorun
cikmamasi, kurulmus olan rahatsizlik vermeyen ama rahatta ettirmeyen diizenin
bozulmamasidir. Bu nedenle, nasil boyle duygusuz erkeklerin i¢inde kaldigina aglasa
da, bunu gerekirse bozmak ve yeniden yapmakla ilgili bir girisimde bulunmaz. Kendi
olarak hayatin i¢inde durmayan bireyler ancak otomatik olarak sistemin devamim
saglarlar. Bu diizenin merkezdeki bekgileri ise toplum igin iktidar sahibi, aile i¢inse
iktidarin mikro boyutuna sahip olan babadir. Bu dongiiniin motivasyonu ise

Giiven’in de belirttigi gibi miilkiyet kavrami olmustur.

Cogunluk filminin yeni zengin orta sinif, tagra ge¢misi olan ailesinin tam
karsisinda 17°e 10 Kala (2009) filminin “eski” Istanbullu, topladig1 koleksiyonuyla
da kendini adeta istanbul’un igerisine kapamis Mithat Bey konulabilir. Bu anlamda
Cogunluk filminin ailesi simdiki zamanin insanlar1 iken, Mithat Bey zamani artik
gecmis bir kusagin toplumsal temsilini yapmaktadir. Filmin hemen ilk sahnesi de bu
“modas1 gegme” durumunu simgeler goriiniimdedir. Koleksiyonculuk yapan Mithat
Bey ile tasradan gelmis olan Ali’nin iliskisi ve bu iligski etrafinda donen olaylari
anlatan film de, yeni zengin ve yeni Istanbullu bir smifin varligi, modasi ge¢mis bir
kusagn izlerini silmekte, kente kendi izlerini birakmustir artik. Istanbul’un anlatinin
merkezine yerlestigi film, Mithat Bey’in sehri kenar kdse dolasarak, tiikenmis olan

nesneleri toplama ¢abasi ile baslar.

Walter Benjamin, geride kalan giiniin ve daha ¢ok ezilenlerin yarattig1 kiiltiir
ve onun nesneleri sadece ve sadece bir yikintidan ibarettir der. Gegmiste

anlamlandirilmis olan bu nesneyi, i¢inde bulundugu bu durumdan kurtaran
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koleksiyoncudur. Koleksiyoncu, nesneleri gilinlik hayatta mahkim olduklar
anlamlarindan ve islevlerinden, onlar1 tarif etmeyerek yalnizca sergileyerek
kurtarir.’®® Baéylece, biriktirmis oldugu nesneleri, onlari, islevsiz ve basibos halde
birakmig olur. Bir yoniiyle artik onlar1 Ozgiirliiklerine kavusturmustur. Giindelik
hayata mahkum olan nesnenin, yavan ve siradan oldugundan sikayet edilir cogu
zaman. Eskinin hizla geride birakildigi, terk edildigi bir ortamda, yeni yeterince
islevsel ve kalic1 olamaz. Bu yOniiyle yasanan giiniin degisim hiz1 bizi ge¢gmise daha
cok baglar. Hiz ne kadar artarsa gecmise duyulan hayranlikta o derece artar. Sanki
tiiketimin hizi, degisimin hiziyla paralel gitmelidir. Uretilmektedir ¢iinkii
tilketiliyordur. Tiiketiliyordur ¢ilinkii degisimin hizi artmistir. Bugiiniin ya da bu
tiketim hizinin yarattigt nesneler boylece tekdiize, siradan ve basit goziikkmeye
baglar. Ve Oyle bir noktaya gelinir ki diiniin; nadide, tek, essiz olan nesnesi deger

kazanir.

Sanayilesmenin meydana getirdigi iretim hizi nesneyi belleklere
kaydedilemeyecek kadar hizli degistirdigi icin 6nemini yitirir, daha dogrusu nesnenin
dikkate deger bulunmaya yetecek kadar bir vakti yoktur. Uretilir sonrasinda ya
degisir ya da yerine ondan farkli bir tane gelir. Kisacasi nesne, degerlendirmeye tabi
tutulacak kadar uzun bir 6mre sahip olamaz, modern yasamin ya da tiiketim

toplumunun yarattig1 zamansizlik, giindelik yagsamimiza ait nesneleri 6nemsiz kilar.

Mithat Bey’in koleksiyonculugu da benzer bir noktadan ilerlemektedir.
“Hayatin bir nehir gibi oniine katip hizla stiriikledigi nesnelere kenarda elini uzatir,
onlar1 alir, biriktirir, smiflar, anlamlandirir... Neyin nereden ¢ikacagini

bilemeyeceginden her yere girip ¢ikmasi gerekir.”>"

Boylece gecmisiyle, toplumsal
birikimle karsilagir. Hayatin i¢ine katilarak, zamanin disarida biraktig1 ya da disarida
birakacagi nesneleri biriktirir. Toplumsal bellegi, ¢oziimlemeye, ona sahit olmaya
calismanin bir yoludur bu aslinda. Toplumsal bellegin goriinen kismi, tirettigi ve
biriktirdigi nesnelerin toplanip, istiflenmesi isini yapar. Cogunluk filminin

karakterlerinin tiiketici goriinlimiine ragmen, Mithat Bey halihazirda iiretilmis olan

308 Walter Benjamin, Son Bakista Ask, 5. bs., Istanbul, Metis, 1993, s. 34-35
309 Dogan Yilmaz, “11’e 10 Kala Modas1 Gegmis Bir Adam: Mithat Bey”, Yeni Film, Say1 18, Ekim-
Aralik 2009, s. 18
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tilketmek yerine tutmakta, biriktirmektedir. Tiiketim toplumuna kars1 toplayicilik yer

alir.

Mithat Bey’in topladig1 nesneler herhangi bir antika deger tasimaz. Giindelik
hayatin icerisinde bulunan nesneleri toplar ancak elbette ki bir siire sonra bu
nesneler, nostaljik bir deger kazanmaktadir. Mithat Bey’in toplayiciligr bu anlamda
bir amaca hizmet etmez. O sadece biriktiricidir. Ustelik yalnizca nesneleri degil,
sesleri de kaydeder Mithat Bey. Aksam oldugunda yalnizligini gideren bir ses olarak
dinlenecek olan sesleri kaydeder. Ali tagrali bir adam olarak, biiyliksehre ekmegini
kazanmaya gelmistir. Mithat Bey bir yanda Ali diger yandadir. Dinledikleri miizikler
dahi birbirinden farklidir. Alt kattakiler ile iist kattakilerin farki depremle gosterilir.
Ust kattakiler depremi hissederken alt katta yasayan Ali fark etmez.

Toplayicilik, Mithat Bey’in arsivinde farkli anlamlarda kazanir. Giindelik
nesneleri toplamasinin yani sira zamanin da kaydedilmis simdi i¢in 6nemli belge
sayilacak kayitlarda biriktirmistir. 1960 ihtilalinin ilanin1 kaydeden Mithat Bey, ses
kaydinin sonuna da kendi sesiyle tarihi diiserken toplayiciligin yani sira
tasnifleyicilikte yapmis olur. Bu anlamda toplumsal tarihin 6nemli anlarini da

biriktirmis olmaktadir.

Hayatin akan her anmna sahit olma durumu filmin Oykiisiinde, ana
karakterinde oldugu kadar bi¢cimsel formunda da goriilmektedir. Manipiile etmeden
yalnizca kaydeden bir kamera kullanimiyla, anin, biriktirilen nesnelerin ve hatta
politik ve toplumsal tarihten gelen sesler ve anlarda oldugu ve kaldigi gibi
goriintlilenmeye calisilmaktadir. Pelin Esmer’in belgeselci gecmisi bu bigimsel
formu desteklerken, kurmaca olan ilk filminde kendi babasini oynatmasi ya da
secilen oyuncularm bir kisminin — Nejat isler ve diger birka¢ oyuncu hari¢ — amatdr
olmas1 gercekei goriintiileme, olanin yalin bir bigimse sadece kaydedilmesi hissini
meydana getirmektedir. Kamera kullanimi olduk¢a yalin ve sakin bir goriiniime
sahipken, alttan ve iistten ¢ekimler hemen hi¢ kullanilmamakta, genellikle sahneler
insanin bakis hizasindan c¢ekilmektedir. Mekan miisaade ettifince genis ve uzun

planlar tercih edilmekle birlikte bir tek noktada Mithat Bey’in riiya sahnesinde
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kamera hareketli kullanilmistir. Bu da gercekei dili destekleyecek sekilde, riiya ile

gercegi ayiran bir unsur olarak goriilebilir.

Televizyonda ki programlar ve deprem konusu gilindemin takibini saglayan
konulardir. Mithat Bey’in evin igerisinde kurdugu, tek tek isledigi gecmis diinyanin
zith@int olusturan da televizyonda ya da komsularla arasinda gecen diyaloglarda
gizlenmistir. Boylece film ge¢misin izlerini kaydederken, bugiinle olan bagini da bu
sekilde kurar. Deprem ise binanin yikilmasi konusu ile ilgili olarak giindeme gelir.
Kiiltiirel dokunun yikilip yeniden yapilmasi gibi evlerde yikilip yeniden yapilmak
istenir. Bu duruma direnen tek kisi Mithat Bey’dir. Mithat Bey’in bu direnci yikmaya
kars1 gelisir. Giine ait tiim nesneleri toplayarak onlari zaman igerisinde islevsiz hale
getirir, topladigi tiim nesneler evin bir kosesine gegerek seyirlik hale gelirken,
islevselliklerini kaybederler. Benjamin, ge¢misle kurulan bagin, onu bertaraf etme

istediginden kaynaklandigini sdylemektedir.

“Gegmisi tarihsel olarak kurmak, onu gergekten olmus oldugu gibi tanimak degil,
tehlike aninda tarihsel 6znenin karsisinda beklenmedik bir sekilde beliriveren ge¢mis
imgesini alikoymaktir. Ciinkii ge¢mis veya tarih, bir dizi oykiiniin birbirini dogurarak
bugiine dogru ilerledigi bir birikim degil, bir oOykiiniin bagska Jykiileri tiiketerek,

unutturup yok ederek kendini tek kilmasi, ge¢misten beklentilerin bertaraf edilmesidir

daha ¢ok. »310

Mithat Bey’in de yaptig1 aslinda tam da budur. Geg¢misin izlerini, onu
islevselliginden uzaklastirarak silmeye calisir. Toplumsal birikimi bir yandan modern
diinyanin tiiketiciliginden kagirirken bir yandan da onu kendi islevselliginden
uzaklastirmig olur. Giindelik nesnelerin hepsi zaman igerisinde essiz, nadir, seyirlik

bir nesneye doniisiirler.

Mithat Bey, Istanbul’un eski sakini oldugu igin her yeri 6zellikle de — kendi
deyimiyle — “kentin gobegindeki” semtleri iyi bilir. Ali ise kente sadece calismak
icin gelmis, buraya ait herhangi bir adaptasyon siirecine gerek duymadan, calistig
apartman icinde yasayan biridir. Dolayistyla Istanbul’un gébeginde olan semtleri bile

tanimaz. Bu nedenle Mithat Bey kendisinden yardim istediginde “ben iyi bilmiyorum

310 Benjamin, Son Bakista Ask, s. 33
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ki oralar1” der. Ancak Mithat Bey i¢in ¢alismay1 kabul ettiginde ayn1 zamanda ve
belki de ilk defa sehri gérme ve tanima firsat1 da bulur. Ali tamirciye gotiirdiigii ses
kayitlar1 nedeniyle Mithat Bey’i de tanima firsati bulur. Mithat Bey Amerika’da
Standford Universitesinden Elektronik Miihendisligi ve Matematik okumustur. Ali
bunu duyunca sasirir. Mithat Bey’in “sadakatle kaydeden” makinesi anlari,
diyaloglart ve sesleri biriktirme amaciyla kaydetmektedir. Ancak sadece giindelik
esyalar1 biriktirmez ayn1 zamanda maddi degeri olan objeler de biriktirir. Mithat Bey
icin koleksiyonunun herhangi bir maddi karsilig1 yoktur. Ancak Ali aym sekilde
diisinmez ve biraz da bilmemenin getirdigi cesaretle Mithat Bey’in depoya
kaldirdig1 esyalar1 satmaya niyetlenir. “Mithat bey’in koleksiyonu onu ge¢cmisin
tutsagi haline getirmisken, koleksiyonun kutulanip bodrum katina taginmasi sirasinda
gizlice gotiirlip sattig1 her parga ile apartmandan bir nebze daha 6zgiirlesen Ali sehrin

311
zamanini yakalamaya baslar.”

Koleksiyonuna aidiyet hisseden Mithat Bey i¢in biriktirdikleri satilacak
esyalar degildir. Onunkisi, adeta bir kendini ifade etme seklidir. “...toplama
aligkanlig1 hayatla bas etmesini kolaylagtirir...Evini doldururken zihnini bosaltir.

2312 By nedenle

Topladig1 her nesne ge¢misi maddelestirerek bellegini rahatlatir.
kendi igerisinde belirgin bir huzura sahip olan Mithat Bey, giiven duydugu Ali’nin
koleksiyonundan pargalar sattigin1 O6grenmesi ile hayata dair yeni bir durumla
karsilagmis olur. Ancak kendi kendine enerji iireten el feneri gibi — ve onun sesiyle —
yoluna devam eder. Pelin Esmer filmin Istanbul’un barmdirdig1 eliskilere baktigin
soylemektedir. Iki farkli kusagin, Istanbul’un birbirinden farkli iki insaninin

arasindaki bu karsilasmay1 sdyle anlatmaktadir;

“I1’e 10 Kala’ya, ‘diin’, ‘su an’ ve ‘yarin’i birbirine siki siki bir iple baglayip,
yasaminin her anini koleksiyonuna ekledigi bir objeyle dondurup o ipe dizen ve onun
tizerinde usta bir cambaz gibi yiiriimeye devam eden miithis bir koleksiyoncuyu
anlama arzusuyla basladim. Istanbul’'un hayatin icindeki ¢celiskilere olan toleransina
sigmip, birbirinden siniflari, yasamlari, hayalleri ve gercekleriyle ¢ok farkli iki yalniz
adamin, 83 yasindaki koleksiyoncu Mithat Bey’le kapicisi Ali’nin, birbirlerinin

3 Feride Cigekoglu, “Ses ve Zaman: 11’e 10 Kala”, Bir Kapidan Gireceksin: Tiirkiye Sinemasi

Uzerine Denemeler, Ed. Umut Tiimay Arslan, Istanbul, Metis, 2012, s. 156
312 Yilmaz, a.g.e., s. 20
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yasamlarina hesapsizca miidahalelerini anlatirken, bir baktim kaybederken kazanan,
kazanirken yenilen, biterken baslayan yasamlarinda bu iki adamin birbirlerine

sunabilecekleri yine Istanbul’du.”

Istanbul’u iyi bilen ve hi¢ bilmeyen farkli kusak ve mekandan iki erkegin
karsilasmalarini anlatan filmin temel meselesi yine Istanbul iizerinden anlatilmustir.
Istanbul’un degisiminin getirdigi ve gotiirdiigii tiim detaylarin, her iki karakterdeki
yansimalarmin anlatildigi film, degisimin, ge¢mis ve simdi olgusuna dair sorular

sormaktadir.

Gortilmektedir ki, 1960’lardan itibaren belirgin bir hale gelmis olan toplumsal
sOylem, 1990’larin ikinci yaris1 itibariyle belirgin hale gelmis olan Tiirk sinemasinin
yeni dili ve sdylemi igerisinde degisime ugramustir. Oncelikle kitlesel bir toplumsal
temsilin varlig1 yerini daha bireysel bir temsile birakmis, toplumsal temsilin bireyin
izerinden yapildigi, bireyin sorunlarina odakli, bu sorunlarin arkasinda, toplumsal
olani yansitan bir sdyleme ge¢ilmistir. Bu durum belirgin bir degisimi simgeler.
Diger yandan “gelecege umutla bakma” sdylemi, son donem Tiirk sinemasinda
yerini, kayitsizliga, belirsizlige birakmis, gelecege dair umut vaat eden bir bakis agis1
giincelligini korumamustir. Oteki kavramu, dteki olma hali toplumsal temsil icerisinde
onemli bir yere sahip olmus, etnik kimlik temsili ve 6tekilestirme {lizerine belirgin bir
elestirel sdylem gelistirilmistir. Ancak Ozellikle etnik kimlik kavraminin gercekei
sinemanin 6nemli meselelerinden biri oldugu ve bunu da ¢ogunlukla politik sdylem
icerisinde yerlestirdiginden bahsedilebilir. Bu nedenle bir sonraki boliimde politik
sOylemin gercekeilik ile olan bagi ve siire¢ icerisinde yasadigi degisimden

bahsedilecektir.
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3.3.5 Politik Soylemde Gercekei ifadeler: Sonbahar, Gelecek Uzun

Siirer, Gitmek

James Roy McBean “Sinema ve Devrim” kitabinda 1968 yiliyla birlikte
sinemanin ideolojik yoni iizerine ciddi tartismalarin yasandigi donemde sinema,
oykii anlatmak igin, izleyiciyi edilgin bir konumda tutmasi ve izleyici ile arasinda
haz verici bir iliski kurmasi yoniinden elestirilmistir.’"> Bu yoniiyle sinemanin
izleyiciyi edilgenlestirici etkisinin karsina konulan etkin-sorgulayan bir izleyici
profili, politik sinemasinin ya da politik elestiriyi temel almis sinemanin ana
meselelerinden biridir denebilir. Dolayisiyla sinemanin gergekgilik ve politik
sOylemle ortak olarak kurdugu bagin icerisinde merkez noktalardan birinin izleyici

faktorli oldugunu sdylemek gerekmektedir.

Sinemanin, toplumsal alandan, politik siire¢lerden yogun bigcimde etkilenmesi
bakimindan sosyo-politik gelismelerden ayrilmasi oldukg¢a zordur. Bu nedenle hemen
tim diinya sinemalarindan hem de Tiirk sinemasinda politik siiregle etkilesim
icerisinde ilerlemis bir sinema geleneginden bahsedilebilir. Tiirk sinema tarihi s6z

konusu edildiginde bu tarihi, yakin Tiirkiye tarihinden ayr1 tutmak imkansizdir.

Uciincii bir konu politik elestiriyi benimsemis olan bir sinema anlayisinin
gercekgilik ile kurdugu bagin niteligidir. italyan Yeni Gergekgiliginden, Vertov’un
sosyalist gergekeiligine, liglincii sinema anlayisindan, Yilmaz Giiney sinemasina
kadar tiim politik tabanli sinema sdylemleri, film dili bakimindan gercekgiligi ya da
gercekeilige yakin bir formu benimsemislerdir. Tam da bu nedenle gercekgilikten
bahsederken, politik sdylemi konu dis1 birakmak miimkiin olmayacaktir. Toplumsal
temsil ile yan yana, yakin mesafede bulunan politik sdylem bu bakimdan birbirine es
bircok konu barindirmakta ve degisimi bakimindan da birbiriyle benzesmektedir.
1990’1larin ikinci yarisindan itibaren Ozellikle degisen ise etnik kimlik temsilinin,
Tiirk sinemasi icerisinde ki politik sdylemde belirginlesmis olmasidir. Oteki
kavramiyla es diizeyde ilerleyen etnik kimlik temsili, politik sinemasinin gercekci

sOylemi icerisinde 6nemli olan yerini almistir.

313 James Roy McBean, Sinema ve Devrim, Istanbul, Kabalct, 2006, s. 254
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“Tematik olarak yeni politik filmlerin temel meselesi dogrudan aidiyet ve kimlik
sorunsalidir. Bir yere, topluluga ait olma duygusunun zedelendigi, kirildigi, giderek
onulmaz bigimde par¢alandigi durumlara odaklanan filmler, olaylara nesnel ve

disaridan bir gozle bakan bir temsil anlayisi yerine, oznellige, 6znel algi ve deneyime

w314
vurgu yaparlar.

Toplumsal temsilde alt1 ¢izilen noktaya benzer bir yaklagim politik sinema
icin de s6z konusudur. Toplumsal bir temsil yerini daha bireyselin ardinda yatan bir
toplumsal elestiriye birakirken, kisisel meseleleri de isin ig¢ine katan, insani
duyarliliklar1 da gormeyi hedefleyen bir sinema sdyleminden bahsedilebilir.
“Toplumdaki birtakim ¢arpiklar1 bireylerin i¢inde bulundugu psikolojik ve sosyolojik

durumlar vasitasiyla ifade ederler.”"

Ancak burada ele alinan konu politik sinemadan farkli olarak gergekgilik
icerisinde politik sOylemin ne oranda yer aldigi ve diinden bugiline gecirdigi
degisimdir. Bu nedenle, konuya dogru yaklasimi1 saglayacak olan en temsili dort film
secilmigtir. Bunlardan ilki Ozcan Alper’in ydnetmenligini yaptigi ve F tipi
cezaevlerine getirilen elestiri ile baglayan devaminda 1990’lar1 6nemli bir
panoromasini sunan Sonbahar (2008) filmi olacaktir. “Sonbahar i¢ diinyasina
kapanmis edilgen bir aydimi ele alan filmlerden farklidir. Politik bilincin sinemasal
bakisla perdeye yansidigi film, siyasal sinemanmn siirsel bir rnegidir.”'® Filmde
ozellikle karakter yaratimi bakimindan 80’li yillarin karamsar politik-aydin
karakterine kiyasla, 90’larin siyasi heyecanini daha realist bir bicimde iizerinde

tastyan yeni kusak politik bir karakter yaratimi goriilmektedir.

Film, gercek, belgesel goriintiilerle baslar. 2000 yilinda cezaevinde ¢ikan bir
direnigin gercek goriintiileriyle baglayan film buradan kurmacaya gecis yapar.
Yusuf’un hastaligi nedeniyle cezaevinden tahliyesi ve memleketi Karadeniz’e
donmesiyle hikdye baslamis olur. Miizik destegini minimumda kullanan Ozcan

Alper, dramatik kurulumu daha agirlikli olarak ¢evreye, atmosfere yiiklemistir.

*% Suner, Hayalet Ev, s. 256

*1% Firat Sayici, Aytekin Can, Faruk Ugurlu, “1990 Sonras: Tiirk Sinemasinda Gergekgilik”, 18.
Uluslararas1 Adana Altin Koza Film Festivali Uluslararas1 Altin Koza Sinema Kongresi, 17-25
Eylil, 2011, s. 220

1 Sayin, a.g.e., s. 43
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12 Eylil’iin takip eden siirecte, toplumsal baskinin artiginin yani sira
ekonomik sikintilarin giindeme gelmesi, 90’lar boyunca da problemlerin devam
etmesi anlamina geldi. Ancak 90’lar onceki yillara gore farkli dinamiklere de sahip
oldu. 1993 yilindaki Sivas katliamini, 1996 yilindaki Susurluk kazasiyla ortaya ¢ikan
derin devlet iligkileri ve nihayetinde de 19 Aralik 2000 tarihinde gerceklestirilmis
olan “Hayata Doniis” operasyonu ile 6liim oruglarina miidahale adi altinda, ciddi
sayidaki Oliimlerle sonuglanan biri dizi olayin yasandigi yillar olarak goriilebilir.
Film, bu i¢ dinamiklerin hepsine sahip olsa da odaklandigi nokta Yusuf’un
hapishaneden ¢ikisinin ardindan memlekete geldigi siirectir. Bu yaklasim oldukca
onemlidir. Bu donemde politik olaylar1 goriinlir halde kullanmaktan ziyade, insani
duyarliliklarin, bireysel meselelerin ardina ya da icine yerlestirmeye ¢alismistir. Bu
nedenle olaylari, sadece siyasi ¢ikmazlartyla, genel bir ¢erceve icinden gérmekten
cok “Yusuf’un ya da Yusuf’larin hikayeleri {izerinden anlamlandirmaya calismak
gerekmektedir. Yerel unsurlari, Karadenizli olma halini, bolca tagiyan bu anlamda
etnik kimlige yapilan bir vurgu olarak da nitelendirilebilir. Diger taraftan tagranin
romantik bir yaklasim igerisinde tiim yerel unsurlarindan arindirilmig kullanimina
karsin  Sonbahar, bolgeye dair tiim dinamikleri gostermeye, ele almaya

caligmaktadir.

“Sonbahar filmi bu bakimdan degerlendirildiginde de gercek¢i gézlemlerde bulunur.
Dagilan Sovyetler Birligi iilkelerinden gelen kadinlar, yiiriitiilen ticaret, on yil sonra

hapishaneden, F tipi hiicreden memleketine donen karakter, Hemgin’ce konugan anne

bu yerelligi gercekgi bicimde sinemaya yansitma kaygisindadir.”"’

Yusuf’un hikayesinin gercekligi ve insaniligi belki de en ¢ok annenin
agzindan dokiilen Hemsin’ce sozlerde gizlidir. Bu yillar boyunca hep oglunu
diislindiigiinden bahseder anne. Yasanan tiim olaylarin ardinda yatan en gergek
duyguda belki budur. Ailesi yakinlar1 ziyarete gelirler aksamima. O gece F tipi
iizerine konusulur. Gayet agik ve insani sekilde ancak olan bitenin de belli dlciide
bilincinde, F tipinin kosullarindan bahsedilir. Yusuf’un riiyasi, ger¢ek goriintiilere

doniiglir. Bu sahnelerde “Hayata Doniis” operasyonlar ile ilgili goriintiiler verilir.

17 Seray Geng, Yusuf Giiven, “Sonbahar: Oliim Diisme Pesime Gengtir Daha Benim Yasim”, Yeni
Film, Say1 16, Ekim 2008, s. 9
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Yusuf’un evlerine gelen c¢ocukla muhabbeti, evdeki esyalarini tekrardan gézden
gecirmesi, cezaevindeyken ailesine yazdigi mektup, gecmisiyle karsilagmasina hatta

ylizlesmesine sebep olur.

Annesi Yusuf’un akciger kanseri oldugunu bilmez, aslinda kdyden kimse bu
gercegi bilmez ama anne oglunun hastaliginin esasini1 bilmeden onu iyilestirmeye
calisir. Arka fonda her daim yerel, yoresel sorunlar konusulup filme bir fon
olusturulurken, Yusuf'un dis diinyayla, diger insanlarla olan bag1 zayiftir.
Muhabbetlerin i¢ine dahil olmaz, sorular1 gegistirir. Sehre indigi giin ayn1 zamanda
onu hayata dondiirecek olan Eka ile karsilasir. Eka, yorenin diger bir sorununu
simgeler. Sovyetlerin dagilmasinin ardindan, Karadeniz’e hayat kadinlig1 yapmak

icin gelen Eka, filmin sosyo-politik sdyleminde bir alan daha agmuis olur.

Mikail’in hikayesi ise Yusuf’un hikayesinin tersine tasradan hi¢ ¢ikmamis,
orayr da bagka tiir bir hapis olarak goren bir adamin hikayesini anlatmaktadir.
Gitmekle kalmak kimi zaman ayni kapiya ¢ikan, ayni tutsakliga c¢ikan bir duruma
doniisebilmektedir. Mikail ile Yusuf’un gece gezmesi, Rus ve Giircii kadinlarinin
Karadeniz’de ki durumunu gosterir. Rusga sarkilarin sdylendigi, Rus ve Giircii
kadmlarmin her masada birer erkekle oturdugu mekan, Yusuf'un Eka ile olan
iletisimi ile farkli bir boyuta tasinir. Sovyetlerin ekonomik yikim yaratan
yikilmasinin ardindan, yiikiin biiyiik kismini iizerinde tasiyan kadinlarin gergek bir
trajedinin i¢ine girdigi bu yillarin genel panoramasi ¢izildikten sonra Eka’nin
trajedisine gecilir. Eka, ¢ocugunu ve annesini iilkesinde birakarak, yasadiklar
yoksulluk deneniyle Tiirkiye’ye hayat kadinlig1 yapmak {izere gelmistir. Yusuf tiim
bunlardan, disar1 ¢iktiklar1 gece sonrasinda kaldiklar1 otel odasinda haberdar olur.
Para karsiligi sevismek icin Yusuf’'un odasina gelen Eka, Yusuf'un direnciyle
karsilagir. Yusuf istediginin bu olmadigini sdyler. Bunun iizerine Eka kendi
hikayesini anlatmaya baslar. Bir kiz1 oldugundan bahseder ve sonra der ki “sen en
giizel yillarinda sosyalizm i¢in mi hapiste yattin, sen delisin”. Eka i¢in sosyalizmin
karsiligr Yusuf'tan farkhidir. O yasadig1 yoksullugu, kizint ve annesini birakarak

burada hayat kadinlig1 yapmak zorunda oldugu gercegiyle yiiz ylizedir.
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Yusuf’un gercegi de baskadir. Yaylaya ¢ikmak istedigini sdyler Mikail’e,
Mikail ise bu havada yaylaya c¢ikilamayacagindan bahseder, baharda ¢ikariz der.
Yusuf’un bahara vakti olup olmadigi mechuldiir. Hastaligi ve bildigi ger¢ek bu

sahnede Yusuf’un yiiziinden okunur.

Film siklikla belgesel goriintiilerle kesilmektedir. Bunlarin ¢ogu Yusuf’un
anilar1 olarak yer alirken, eylem ve siddet goriintiileri neseli bir miizige eslik eder
sekilde verilir. Yasananlar neseli degildir ama Yusuf o giinlerin igerisinden simdi
hasta bir adam olarak siyrilmigtir. Gegmiste kalmig olan giinler, fotograflarla ve
anilarda tazelenir. Sahnelerin c¢ogu Karadeniz’in biiyiilii atmosferi igerisinde
cekilmistir. Bu nedenle neredeyse doganin kendisinden kaynaklanan estetik bir

gorinim goze garpar.

Kameranin hareketsiz kullanimi1 Sonbahar filminde de gboze ¢arpmaktadir.
Alt, st gibi insan gdz hizasmin digina ¢ikan agilar kullanilmaz. Kamera daha ¢ok
gdz hizasinda kalarak genis plandan ¢ekim yapar. Zoom-in zoom-out’lar
kullanilmaz, yonetmen sahnenin gerektirdigi Olgiide tilt yapmakta, bu yolla,
odaklandig1 nesnesinin ya da olayin kamera ile pesine diismektedir. Ger¢cek mekanlar

kullanildig1 gibi 1s1kta da dogala yakin bir kullanim goriilmektedir.

Yusuf televizyondan izledigi bir haberin ardindan gece kabusla uyanir.
Olaylar tekrar ve tekrar zihninde canlandiran Yusuf’un uykular1 da genellikle yarim
yamalaktir. Bahara ¢ikmayacagimi bilen Yusuf, kis giinii yanina Mikail’i de alip
yaylaya ¢ikar. Yaylaya kar basmistir. Yol, Yusuf i¢in zorlu gegse de, son giinlerinde
yasadig1, biiytidiigli topraklari ziyaret etmekle bir tiir veda etmis olur. Film “her daim
diisleri pesinde kosan sabirsizlik zamaninin giizel ¢ocuklarina” bir agit niteliginde

Hemsin’ce bir agit-sarki ile biter.

Sonbahar ayn1 zamanda edebiyat ile kurdugu bag bakimindan da gergekei
unsurlar tagrmaktadir. Ozcan Alper, Cehov’dan yogun bigimde etkilendigini
sOylemektedir. Yusuf’ta televizyonda bir Vanya Day1 uyarlamasi izler. Diyaloglar
olduk¢a Onemlidir. “Her seye ragmen yasayacagiz, calisacagiz ancak ecel saati

geldiginde uysalca veda edecegiz ve orda sOyle diyecegiz, diinyada aci ¢ektik,
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tizlintiiler gordiik...” derler Yusuf’un yasadiklarini dillendirir gibi. Yasanan acilar,
hayal kirikliklari, hem Yusuf hem Eka hem de Mikail tarafinda birbirinden farklidir.
Ozcan Alper’de hikayenin ii¢ ayag1 oldugundan bahsetmektedir. “Hikayenin ii¢ sac
ayag1 varsa biri Yusuf ve Tiirkiye solu, digeri Eka ve Sovyetler ve iigiinciisti de
Yusuf ve Mikail ile Hemsin’di basindan beri.” Alper, her iic konuda da politik bir
tavir sergilemekle birlikte li¢ konuyu da birbirinin i¢ine oldukca basarili bir sekilde
yerlestirmistir. Ozellikle Hemsin’i ve Hemsinceyi kaybolan bir kiiltiir olarak filmin
icerisine yerlestirdigini sdyleyen Alper, “filmin sadece konusu ile degil yapilis
bigimiyle de politik” *'® oldugundan bahseder. Yonetmenin politik soylemini

derinlestirdigi diger filmi ise 2011 yapim1 Gelecek Uzun Siirer olur.

Gelecek Uzun Siirer, ayn1 Sonbahar’da oldugu gibi hikayesini politik figiirler
tizerinden olusturur. 90’11 yillar1 takip eden siiregte Kiirt kimliginin politik sdylem
icerisindeki temsili, ana temsillerden biri haline gelmistir. Kiirt kimligine dair
sorunlu algilama kdkenlerini eskiye dayandirsa da o6zellikle 80 ihtilali sonrasinda
baglayan ancak 90’11 yillarda hiz kazanan farkli evreden bahsedilebilir. Yasanan
siddet kendisini yirmi yila yakindir siiren “Diisiik Yogunluklu Savas”m “1993
konsepti” olarak bilinen “kirli savas” evresinde, 1993-97 yillar1 arasinda Kiirt
bolgelerinde 3000’in iizerinde kdy ve mezra bosaltilmasiyla®'® gosterdi. Bolgedeki
travmada artisa sebep olan bu gelismeler, 6zellikle Diyarbakir basta olmak tizere tiim
bolgenin dinamiklerinde farklilagsmalara neden oldu. Gelecek Uzun Siirer, tam da bu
noktadan aldig1 hikayeyi, tiniversite 6grencisi olan Sumru’nun agitlar1 arastirmak
tizere geldigi Diyarbakir’da yasanan kayiplarin farkina varmasiyla sekillendiriyor.
“Agitlar filmin 6nemli bir kurucu 6gesi. Hem Sumru’nun bdlgenin gercekligine
dokunmasini dolayisiyla da pek c¢ok ses ve goriintii kaydina ulasilmasini ve
tanikliklarin dinlenmesini sagliyor; hem de dliimlere kars1 yasayanlari ayakta tutan

direnci simgeliyor.”*’

18 «(zcan Alper ile Soylesi: ‘Once Sokagini Anlat Der Cehov’ ”, Yeni Film, Say: 16, Ekim 2008, s.
13

1% Sibel Ozbudun, Kiiltiir Halleri, Ankara, Utopya, 2003, s. 351

320 Seray Geng, “Gelecek Uzun Siirer: Diyarbakir Uzerinde Gokyiizii”, Yeni Film, Say1 24, Kasim
2011,s.5
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Sumru’nun Diyarbakir sokaklarinda gezindigi sahneyle devam eden film,
oranin yerlesik halkinin ka¢tiginin ancak disaridan gelen biri olarak Sumru’nun
kaydetmeye, belgelemeye ¢alistig1 agitlarin pesine diismesiyle devam eder. Aileler
kayiplariin pesine diiserken Sumru’da benzer bir sekilde kaybettigi eski sevgilisinin
hatirasina agitlarin  pesine diigsmiistiir. Sumru Hemsinlidir ancak tezi igin
Diyarbakir’a agitlarla ilgili kayitlar toplamaya gelmistir. Ulkenin bir ucundan diger

ucuna gelen Sumru, bildigi bir gercekligin farkli kollartyla karsilagmis olacaktir.

Gergek hikayelerin anlatildigi, kayip fotograflarinin Oniindeki sahnelerde
Sumru, kayip yakinlarinin hikayelerini, Kiirtce kayda almaktadir. Bu sahnelerde
kurmaca ile gercek i¢ ice gegmekte, kayip hikayeleri kendi dillerinde, hikayelerin
gercek sahipleri tarafindan anlatilmaktadir. Hikayelerin sonunda bir de saf sesle
okunan agitlar kayda alimir. Sumru bu kayitlarin yani sira sanki sehrin sesini de
kaydeder. Eline aldig1 6zel mikrofonuyla sehrin dokusunu anlatan, sesleri; uzaktan
gelen bir agit sesini, bir kadinin yiin egirme sesini, “surlardan sehrin seslerini”

kaydeder.

Sumru’nun Ahmet’le karsilagmasi, yine agitlar {izerine yapilan kayitlar
nedeniyle olur. Ahmet’te bir zaman 6nce kayiplarin ardindan yakilan agitlarin ve
yasananlarin kayitlarini tutmustur. Ahmet’in tuttugu kayitlarla da yine gercek ile
kurmaca birbirine karisir. Gergek ile diisiin birbirine karistigi diger sahneler ise
Sumru’nun kaybr olan eski sevgilisini gérdiigli sahnelerdir. Sumru yasanan kayiplar
gordiikge kendi kaybini hatirlayacak, belki de bu yolculuga ¢ikis sebebine geri

dOnecektir.

Sehrin dokusuna dair goriinimler hemen her sahnede varligimi1 hissettirir.
Sumru agitlar1 kesfe c¢ikarken ayni zamanda Diyarbakir’in kesfine de ¢ikar. Bir
Ermeni kilisesine ugrayan Sumru, bu yolla sehrin kiiltiirel-etnik dokusunu da goriiniir
kilmaktadir. Kilisede tanistigt adam Sumru’ya “bizim oralilara benziyorsun” der. Bu
diyalog kiiltiirleraras1 bir gecis, kiiltiirel g¢esitlilige dair bir vurgu olarak

yorumlanabilir.
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Sumru ve Ahmet’in yaptig1 her kayit, anlatilan her hikdye onlara kendi
kayiplarii hatirlatmaktadir. Sumru hemen her kayit glinliniin sonunda kayip sevgilisi
ile ilgili bir riiya goriir. Ahmet’in hikayesi ise belli bir noktada Yusuf’un hikayesi ile
birlesir. Dicle’de tiniversite okurken politik nedenlerle yarim birakmistir. Sinemaya
da tniversitede okurken bulasir. Sinemaya ilgisi, yasadig1 cografyadaki sorunlarla
birlesince, kayip yakinlari tizerine filmler ¢eker. Ancak devami gelmez ta ki Sumru
Diyarbakir’a agitlar1 kaydetmeye gelene kadar. Boylesi bir igbirligi icinde ¢alisan
Sumru ile Ahmet, yasananlarin unutulmamasi adina bir ¢abaya girigirler. Kasetler

arastirilir, kayitlar tutulur, daha 6nce yapilmis olan kayitlar diizenlenir.

Filmin atmosferini destekleyen ¢ok 6nemli bir dekor kullanimi, kayiplardan
olusturulmus fotograflar olur. Kayip yakinlarimin hikayeleri anlattiklar1 yer kayip
fotograflarinin yerlestirildigi bir duvarin 6nii olurken, Sumru ve Ahmet siirekli kayip
fotograflarinin Oniinde otururlar. Bu anlamda filmin Onemli bir fonu kayip
yakimlarimin fotograflarindan olusur. Fotograflar ayni zamanda filmin geneli i¢in
onemli izleklerdir. Hem Ahmet’in hayatt hem Sumru’nun ge¢misi bir anlamda
fotograflar lizerinden de izlenebilir. Ahmet yakinlarini duvarina astig1 fotograflarla

tanitirken, Sumru eski sevgilisini bilgisayarin ekrani iizerinden gosterir.

Kayiplar1 anlatmay1 esas alan film, gercek kayiplarin yakinlari, Sumru’nun
kay1p eski sevgilisi ve Ahmet’in babasmnin kaybinn izlerini siiriiyor. Ozcan Alper,
“filmin kendisi de sadece kayit altina almay1 amagliyor, sadece bunu yapsa yeter
dedim. O yiizden kayiplarla ilgili kayitlari uzun uzun cektik’**' derken, esinin “en

b

azindan” kemiklerini isteyen kadinin, yasadigi aciy1 simgelestirmeye calisiyor
denebilir. Gelecek Uzun Siirer, karakterlerini Hakkari’ye, bir baska zorlu cografyaya
tasiyarak bitiyor. izlerin takip edilmeye, seslerin, goriintiilerin, acilarin kaydedilmeye
devam edildigi, unutmamak {izerine gelistirilen bir ¢abanin {iriinii olarak goriilebilir.
Bu kaydi tutan bir diger film ise yine ayni cografyaya farkli karakterle iizerinden

bakan Gitmek (2008) filmidir.

321 Seray Geng, Yusuf Giiven, “Ozcan Alper: ‘Filmim Yakin Tarihin Bir Kaydimi Tutsun Istedim”,
Yeni Film, Say1 24, Kasim 2011, s. 17
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Gitmek, film gercek ile kurmacay1 birbirinden ayirmay1 zorlastiracak sekilde
baglamaktadir. Filmde zaten kadin oyuncusunun gercek hayat hikayesi ilizerinden
sekillendirilmistir. Bir set goriintiisii, oyuncuyla kurulan diyaloglar sanki bir kamera
arkas1 goriintiisiinii andirsa da bir siire sonra filmin baslamis oldugu anlasilir. Filmin
kadin oyuncusu, hikaye icerisinde de oyuncudur. Bir film setinde tanistigi Irak’l
sevgilisi Hama Ali uzaktadir ve Ayca’nin gilindelik hayat ritmi igerisinde ona
ulagsmak gibi de bir istegi bulunmaktadir. Ancak savas nedeniyle bu bulusmadan
umutsuzdur. Filmin basinda nerede olduguna dair belirgin bir ipucu verilmezse de
hem savas karsit1 eylemler hem de tiim gazete bagliklar1 savasa vurgu yapmaktadir.
Yazdigi mektuptan sevgilisi Hama Ali’nin Irak’ta oldugu ve durumlarinin
bulusmalarina dair herhangi bir umut barindirip barindirmadigi sorgulanir. ABD
Irak’a girmek iizeredir ve Ayca ile Hama Ali’nin irtibatlar1 kesilmek iizeredir. Tam
bu sirada Hama Ali Ayga’ya, gelecegini ama sabirli olmasi gerektigini ve yasadigi

sehri, yasadig1 hayati anlattig1 bir video gonderir.

Televizyon filmde, Kuzey Irak’ta olanlari ileten bir anlatici olarak kullanilir.
20 Mart 2003’te ABD’nin “6zgiirlestirme” hedefiyle Irak’a girisinden, 2011 yilinda
ABD Bagkant Barack Obama’nin yil sonuna kadar ABD askerlerinin Irak’tan
cekilecegini agikladigi doneme kadar Irak isgal altinda kalmais, bir¢ok yikim, 6liimiin
yant sira geride kalan diizensizlikte bolgede ciddi bir sorun haline gelmistir. Boylesi
bir siyasi ¢ergeve cizen film, bu ¢ergeveyi genellikle savas karsiti eylemlerden alinan
belgesel goriintiiler ya da televizyon ve gazetedeki haberler iizerinden aktarmaktadir.
Bu arada Ayca’da yola ¢ikma planlar1 yapmaktadir. Hama Ali ise gonderdigi
videolarla yasadig1 cografyay1 tanitmaya devam eder. Paralel bir anlatimla; savas
karsiti eylemler, televizyon goriintiileri, tiyatro oyunundan goriintiiler birbirinin

destekleyecek sekilde filmin olay orgiisiinii olustururlar.

Politik ya da toplumsal olana ait goriinlimler, Ay¢a’nin Soran’in kaldig1 yere
gitmesiyle baslar. Miilteci olarak buraya siginmis olan Irak’lilar, olduk¢a kotii
kosullarda ve yoksulluk i¢inde yasamakta bir an Once de Avrupa’ya gitmeye
caligmaktadirlar. Cogu arkalarinda c¢ocuklarini, eslerini veya anne babalarin

birakmuslardir. ik firsatta miilteci olarak Avrupa’ya gidip ailelerini de yanlarina
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aldirma kaygis1 tagimaktadirlar. Yonetmen bu sahnelerde, kamerasini belgeselci bir
bakis agisiyla kullanarak mekani tarar. Film de buna benzer gergek belge goriintiiler
sikca kullanilir. Savasin gercekligini biraz daha arttirmak, kurmacanin igine
yerlestirilmis olan bu belgesel goriintiilerle miimkiin hale gelmistir. Ayrica Hama
Ali’nin gonderdigi videolarda hem bodlgedeki durum olanca agikligiyla anlatilmakta

hem de bu anlatim gorsellikle desteklenmis olmaktadir.

Ayca sonunda uzun olacak yolculuguna ¢ikmaya karar verir. Gelecek Uzun
Siirer’de ki gibi yol 6nce Diyarbakir’a varir. Savasin ortasina dogru giderken yolu
iilkenin karmagsik bolgelerinden de geg¢mektedir. Arabasiyla Irak’a yolcu tasiyan
sofor, bolgenin durumundan bahseder. 7-8 yildir bu isi yaptigindan ancak simdi
savas oldugu icin gecisin zorlu olacagindan bahseder Ayga’ya. Sartlarin Istanbul’dan
cok farkli ve ¢ok daha zor oldugunu anlatir. Ayca uzaktan sahit oldugu bir durumun
simdi i¢indedir ve icinde oldugu bu gergeklikle yiizlesmektedir. Sofor, Ayca’ya
Diyarbakirli olmasina ragmen her yerde pasaport, kimlik sorduklarindan bahseder,
hatta Diyarbakir’da bile kimlik sorduklarini sdyler. Yolda yikilmis olan kdyleri goriir
Ayca.

Sinirda karsilastigi yash anne Ayca’ya acisindan bahseder. Oglunun sinirin
diger tarafinda kaldigini, haftalardir onlara ulasamadigini, sinir agilirsa ondan bir
haber alabilecegi i¢in bekledigini sdyler. Eger der “biitiin insanlar beraber yasamay1
Ogrenirlerse, birbirlerine kars1 diiriist olur, giivenirlerse biitiin savaslar biter”. Anne,

Irak’taki savastan bahsetse de umut, yasanan tiim savaslara karsi beslenmektedir.

Sinir kapisi kapali oldugu igin Ayca, Van iizerinden iran’a ulasmaya calisir.
Yolda bir yigin manzarayla karsilagir. Diiglinlere katilir, miilteci kamplarinda ki
diigiinleri goriir. Insanlarin yasamaya, ¢ocuklarin biiyiimeye, eglenmeye devam
ettiklerine sahit olur. iran’a geliste nerdeyse belgesel goriintiilere sahiptir. Sehir
merkezinden goriintiiler, Ay¢a’nin yasadigi kadin olmanin getirdigi kimi zorluklar,
belgesel tarzi goriintiilerle verilir. Yonetmen bu sahnelerde iran’i géstermeyi
hedeflemektedir. Ayc¢a’nin basortiisiiniin - agilmasi siirekli sorun halindedir.

Otoriteler, yonetimler, sinirlar, bir kadiin sevdigine ulasmak i¢in agmasi gereken
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zorluklarda gosterilmektedir. Zorluklar yagsansa da mutlu sona varilmaz, Hama Ali

sinir1 gecerken Olir.

Gergek hayattakinden farkli bir sonla biten film, bu yoniiyle gercekeiligi,
dramatik etkiyi yogunlastirma istegiyle biraz azaltmis sayilabilir. Ay¢a’nin gergek
hikdyesinde Oliim yasanmamis, bir karsilagmadan sonra durumlar normal seyre
ulagsmistir. Filmin gercekle, kurmacay1 bir araya getirmesinin sebebini Hiiseyin

Karabey su sekilde agiklamaktadir;

“...tam tersi yansuttliyor. Tiim bunlart bir biitiin olarak, bir onyargiyt kirma ¢abast
olarak diistiniiyorum. Bu gergekligi, gercek goriintiileriyle yakalamak igin
ugrasmamin nedeni de bu. Ya da gergekle kurmacay: i¢ ice kullanmamin nedeni de bu.
Stereotipler ogretildi bize, bir dil ogretildi, bu gerceklige nasil bakmamiz gerektigi
ogretildi. Iste tam da bunu tersine ¢evirmek icin bu yontemi kullanmak gerekiyordu.

Gergekle kurguyu kendi bakis acimizla birlestirerek gostermek gerekiyordu diye

e 1322
diistintiyorum.

Karabey, yerlesik hale getirilmis olan kaliplarin yikilmasi ve yerine
gercekligin  kurulmasinin tek yolunun, gerg¢egin kendi giiciinden faydalanmak
gerektigini sOylemektedir. Yerlesik hale gelmis sorunlar ve tikanmis hale gelen
iliskiler ancak gercegin kendi goriinen giiciiyle acilip, ¢oziilebilecektir. Bu nedenle
gercegi belki de en fazla goriliniir kilacak olan sinema bu yoniiyle politik ya da

toplumsal ¢ikmazlari dile getirmeye calismaktadir.

[

Asuman Suner Tiirk sinemasmin yeni politik filmlerini “ ‘ulusal aidiyet’,
‘ulusal kimlik’ meselesini farkli agilardan sorunsallastirirken, izleyiciyi ezberini
bozmaya, Tirkiye’de yasanan toplumsal/tarihsel siireclere iliskin hegamonik
sOylemin sundugu bakis acisinin disinda gorme/diisiinme bicimleri edinmeye

yonelttiginden™ >’

bahsetmektedir. Bu anlamda Oncelikle politik sonrasinda
toplumsal bazi elestirilere sahip olan bu filmler, son donem Tiirk sinemasindaki

farklilagmanin 6nemli belirleyicilerinden biridir. Diger yonden politik sinema

322 Seray Geng, “Hiiseyin Karabey ile Soylesi: ‘Batidan Doguya Gitmek’, Yeni Film, Say1 16, Ekim
2008, s. 22
323 Suner, Hayalet Ev, s. 289
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anlayis1 bu donemde etnik kimlik ve aidiyet iizerine odaklanmis, bu yoniiyle de

toplumsal degisimi yansitmistir denebilir.

Politik sOylem icerisinde beliren gercek¢i ifade bigimlerini yansitmasi
bakimindan bu ii¢ film temsilidir. Burada hedeflenen politik sinemay1 anlamak
yerine, politik sdyleme sahip filmler igerisinde gergekg¢i bir dilin varligidir. Sorunlu
ve problemli, ¢ikmazlar1 anlatan politik filmler bu tarifi yapmak i¢in gercegin
goriinen en net bigimini ele almaya ¢aligmakta, gercegin kimi zaman rahatsiz edici
ciplak giiciinii kullanmaktadirlar. Bu nedenlerle, bu {i¢ temsili filmin tamaminda
gercek, belge goriintiillerden faydalanilmistir. Kurmaca igerisinde boylesi bir
gercekeilik kullanimi, politik sdylem bir gerceklik kurgusu yapmaktadirlar. Bu
nedenlere bagli olarak, sinemada gercekgilik s6z konusu oldugunda toplumsal ve

politik temsil disarida birakilamayacak kadar 6nemli basliklardir.
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SONUC

Bugiin kabul goren sekliyle gercekeilik, sanat alaninda ortaya ¢ikan bir¢ok
akimdan farkli olarak, dis diinyanin oldugu gibi yansitilma fikrinden uzaklagmistir.
Bu durum, gercekeiligi, hayatin derinlikli olan gériiniimiine odakl1 bir aragtirma igine
sokmaktadir. Ozellikle sinemadaki kullanimu ile gercekgilik, 6zii nedeniyle karmasik
bir dogaya sahip olan goriinen bilinen diinyanin, goriinen gercekligin altindaki
gercegin ortaya ¢ikarilmasi yolunda bir gayret olarak goriilebilir. France Farago’nun

sOylemiyle gercek, yalnizca goriiniime mahk(m bir taklit olarak kalmamalidir.

Mimetik anlatidan benzer bir noktadan hareketle, gercekligi yalnizca olam
belgelemekten Gteye gotiirerek, ona 6zglir bir sanatsal form verme girisimi olarak
degerlendirilebilir. Sonug¢ olarak mimesis kavrami hayatin yalin bir bicimde oldugu

gibi yansitilmasinin 6tesine gecerek, hayatin yorumlanmasi sorununa odaklanmaistir.

Diger taraftan, gergekligi ortaya cikaracak olan bigimsel ve sOylemsel
tercihlerden de bahsedilebilir. Yalin ve minimal bir oyunculuk, diyalogun ekonomik
kullanimi, genis plan ve plan-sekans tercihi, dogal 151k ve dogal mekan-atmosfer
yaratimi, dramatik ¢atismanin ya hi¢ kullanilmamasi ya da yogunlugunun oldukca
azaltilmasi, ideallestirmeden kaginan bir anlayisin benimsenmesi, ayrintilarin detayl
bir bi¢imde verildigi anlat1 kurulumu ve karakter yaratimi (her zaman herhangi biri
konumunda kalan karakterler), simdi ve burada olan bir hikaye kurulumu gibi bir

iislup anlayisi, sinemada ger¢ekeilige hizmet eden unsurlar arasinda sayilabilirler.

Gergekgilik bir yandan bi¢imsel bir form olmakla birlikte diger yandan da
toplumsal yapiyla iliski halindedir. Sugkov, gercekligin ortaya ¢ikisini toplumsal
motivasyona baglamaktadir. Gergekeiligin arkasinda, toplum ile kurulan bagin,
toplumun 6zsel yapisinin incelenmesinin yattigini sdylemektedir. Gergekgilik sonug
olarak, sanat¢inin ya da yonetmenin diinyayr daha net bir gorlisle gorme ve
sorgulama isteginin varligiyla ilintilidir. Aragtirma sirasinda incelenen hemen tiim
filmler de bu perspektiften bakildigindan birey tlizerinden ya da kapsayici bir bicimde

toplumsal yapinin arastirilmasini igini istlenmistir denebilir.
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Yine de her kosul ve sartta gercekeiligin tek c¢ikis noktasi toplumsal
motivasyon olarak goriilemez. Gergekeilik, Ernst Fischer’in da soyledigi gibi,
hayatin igerisindeki sayisiz iligkiyi kapsamaktadir. Bu durumda gercekgilik sadece

toplumsal olma degil ayni zamanda hayata dair olan tiim dinamiklerle ilgilidir.

Marksist estetik ise sanati bir bilgi bicimi olarak degerlendirirken, gergek
bilgi kaynagina ulasma yolunda sanatin kullanilabileceginden bahsetmektedir.
Plehanov, gercegin mutlaka sanat¢inin se¢gme isleminden gegirilmesi gerektigini
savunmaktadir. Bu bakis acis1 gercegi, basit bir kopyaci tavirla tarif edilemez hale
donitigtlirir. Ayrica, diinya kendi olus ve hareketi igerisinde temsil edildiginde,
toplumun ya da Ozelde bireyin devingen hareketine uyum saglayacaktir. Sonug
olarak gercegi sanat eserine doniistiiren unsur Oncelikle toplumsal belirleyiciler
olacaktir. Bu yaklasim gercekeiligi, Natliralizm’in basit birer yansitmaci olan
yaklasimindan uzaklastirarak, toplumsal degisimlere uygun evrilebilen ve
esneyebilen bir yaklagima doniistiiriir. Boylece cercevesi kesin ¢izilmis olan, sabit bir
anlatim yapisindan ¢ok gercegin esasini ortaya koymaya calisan derinlikli bir anlatim

yapisina ulasilmis olur.

Georg Lukacs’da ayni ¢izgi iizerinden ilerleyerek gercekligi, yasamin tiim
ayrintilari ile edilgen bir tavirla “yansitilmasi” degil tam aksine, “gercekligin 6zii”nii
ele alana, gorlinenin ardindaki biitiinsel 6zli anlamay1 hedefleyen bir ¢aba olarak
gormektedir. Gergekei sanat, nesnel realiteyi yoneten yasalarla derinlesip bunlarin
arkasinda yatan gergcege varmak bdylece derinde sakli olani, dolayli olarak
anlamlandirilabilen ancak toplumsali olusturan etkenleri/toplumu olusturan iligkiler
agmi bulmak ve goriiniir kilmak istegi icerisinde olmalidir. Lukacs’da onciilleri gibi
var olan gercekligi tiim detaylar1 ile birlikte miidahalesiz olarak belgelemek yerine
‘0z’e yaklagmanin ve onu arastirmanin yani goriinenin ardindaki gercekligi anlamaya
caligmanin gercekei bir ifade sekli oldugunu savunmaktadir. Lukacs’in gergekci form
icerisinde ele aldigi oncl fikirlerden bir digeri ise yasadigi c¢agin toplumsal
degiskenlerine ve sartlarina uygun olarak olusturulmus karakter yaratimlaridir. Bu
onu tipik olmaktan ayirirken, derinlikli bir karakter yapisina kavusturur. Zaten

hélihazirda gercekei karakterin olmasi gereken de doneminin ve yasadigi atmosferin

238



etkilerini lizerinde tagimasi, bu yolla da detayl islenmis bir karakter yapisina sahip
olmasidir. Lukacs’in 0Onerdigi kahraman tipi, bireysel g¢eliskilerini toplumsal
celigkilerle ¢arpigtiran bunu yaparak toplumsal yapiyr kendi i¢inde barmdirmay1
becerebilen bir kahraman tipidir. Aksi takdirde karakter, herhangi bir yerel ve
donemsel motif tasimayacagindan, genel-geger neredeyse vitrin mankenine benzeyen
bir saydamlikta olacaktir. Bu durum ozellikle sinemada gercekeilik s6z konusu
oldugunda kabul edilemez bir kullanim olarak goériilebilir. Lukacs, Marksist bakis
acistyla ayni hat iizerinden ilerleyerek toplumsal olanla bireysel olani yan yana

yerlestirir.

Brecht’in ortaya koydugu kahraman tipolojisi de benzer bir forma sahiptir.
Brecht, trajik bir hikdyenin kahramanvari karakterlerinden ¢ok anti-hero
tanimlamalara uyabilecek, siradan insanin hikayesini kullanmaktadir. Ciinkii Brecht,
tarihsel degisimi, biiyiikk dramatik olaylara degil, tekil durum ve kararlara
baglamaktadir. Bu durum da gergekg¢iligi hedefleyen Tiirk sinemasinin, kiigiik, tekil
hayatlar1 ele alisinda aciklar goriinmektedir. Ozellikle politik sinema igerisinde
degerlendirilebilecek filmlerin, Oykiiyii doniistiirebilecek ana karakterleri, siradan
insanin hayatin1 anlatan bir gorlinlime sahiptir. Gergekcilige sahip olan sinema
dilinin, biiyiik dramatik-trajik olay orgiilerini hikdye etmekten c¢ok yalin, bireysel
kiiciik hayatlar ve olaylar1 anlatarak toplumsal ger¢ege varmaya daha derine

yerlesmis olan gercegin 6zilinil ylizeye ¢ikarma ¢abasi icinde oldugu goriilmiistiir.

Sinema — insan-toplum birlikteligini kendiliginden saglayan anlayisa sahip
olmasi ile — toplumsal temsili de kendiliginden bir bigimde yapar. Yalnizca bakarak,
0zel bir se¢ime tabi tutmadan, giindelik olan1 anlatmaya calisarak bu akisa sahitlik
etmektedir. Bu yoOniiyle de bazi diger sanatlara gore gilindelik olana daha yakin

mesafeden bakma ve onu yansitma farkliligina sahip olmustur.

Baudrillard’in simiilasyon kavrami, gerg¢egin kuramsal agidan evrimini izlerken
yol gosterici olmustur. Gergeklige dair alginin hangi yone dogru evrildigi goriilmiis
ve degisimin izleri, sinemaya yansiyan bigimiyle birlikte ele alinmistir. Baudrillard,
gercegin yerini simiilakr’lara biraktigini sdylerken, gercegin ozellikle kitle iletigim

araclarinin gormezden gelinemez yayginliginin sonucunda anlam degistirdigini,
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1970’11 yillan1 takip eden siirecte, toplumsal-kolektif olandan bireysel olana bir gegis
durumunun meydana geldigini sdylemektedir. Bu durum Tiirk sinemasinin 1980’li
yillarda, bireysel bir anlatim kalibina gecisle iliskilendirilmistir. Tiirk sinemas1 da
1970’11 yillart takip eden siiregte, 6zellikle televizyonun etkisiyle zayiflamis diger
yandan da toplumsal bir temsil anlayisindan daha bireyci-bireysel bir temsil
anlayisina dogru gecis yapmistir. Bu anlamda Baudrillard’in kurami, bu degisimin

anlamin1 ortaya koymak bakimindan yol gosterici olmustur.

Baudrillard, sinemanin teknik agidan giderek mutlak gergege yaklastigini,
boylece siddet donemlerini takip eden siirecte, bu siddetin sinemanin hikayesine
doniistiigiinii sdylemektedir. Gergek¢i sinemanin motivasyonunun Baudrillard’in
acikladig1 gibi disinda durup bakmak, olaya dahil olmadan sanat eylemine katilmak
dolayisiyla bir karsidan bakma kolayligi sagladign sdylenebilmektedir. Ozellikle
yogun depolitizasyon siiregleri sonrasinda, ger¢ekci sinemanin bir iislup ve dil olarak
tercih edilmesinin sebepleri arasinda sayilabilir. Yani orada olmama ya da orada
olmadan orada olma konforu, toplumsal-ger¢ekci anlatiyt 1990°larin ikinci
yarisindan sonra tekrardan ve belki de yepyeni bir bicimde giindeme tasimayi
olanakli hale getiren etkenlerden biri olarak degerlendirilebilir. Travmanin heniiz
taze oldugu 1980’11 yillar, nasil ki bireysel hikayelerin anlatimimi olanakli kiliyorsa,
icinden ¢ikilmis olan doneme uzaktan bakma imkani da ancak 1990’larin ikinci
yarisindan sonra gercek¢i sinemanin igerigini konusulabilir mesafeye getirecek bir

adim olarak gortilebilir.

Gergekei sinemanin en Onemli teorisyenlerinden biri olan Andre Bazin,
gercekeiligin teknik ve mekaniksel yeniden iiretimini destekleyen bi¢imsel ve teknik
formunu ortaya koyacak onemli bir teori gelistirmistir. Ozellikle, plan-sekans, alan
derinligi kullanimi1 ve kurgunun minimum diizeyde kullanimi gibi yaklagimlari, bu

caligmada gercekgiligin tespitini saglayan kodlardan biri olmustur.

Siegfried Kracauer ise sinemaya getirdigi, “bulunmus 6ykii” ve “basit anlat1”

oykii” ve “basit anlat” kavramlariyla, filmin kaynagim fiziksel gergeklikten almasi

gerektigini savunan Kracauer, hikdye edilenin zaten hali hazirda dogal ortanu
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icerisinde, fiziksel gergeklik, dis diinya igerisinde bulundugunu sdylemistir. Bu
yaklasim, film analizlerini yonlendirici etkiye sahip olmus, 1990’larin ikinci yarisini
takip eden siiregte hikayelerin siradan insanin, gilindelik hikayelerinden secildigi,
hayatin kendi icerisinde olan ve hayatin kendi dramatik yogunlugu miktarinda kalan
anlatt yapilarmin olusturuldugu goriilmiistiir. Kracauer’in ileri siirdigii sekilde,
miizik kullaniminin ve oyunculugun minimalize edilmesi, diyalog, ses efekti ve
dramatik gerilimi yogunlastiracak bir anlati yapisina karsin, dogal hayatin gergek
ritmine yaklagan bir sinema anlayis1 yine 1990’larin ikinci yarisini takip eden siiregte
Tiirk sinemasinda gergekgiligi anlati yapis1 olarak benimseyen filmler de

gorilmiistiir.

Tiirk sinemasinda gergek¢i arayislar, 1950°li yillardan bu yana belirgin
formlar arasinda sayilmaktadir. Gelisen bu dil ve sOylemin arkasinda Tiirk
edebiyatindaki gercekeiligin etkisi bliyliktiir. KOy enstitiilerinin etkisi ile birlikte
beliren kirsal gergekgilik, 1950°1i yillar1 takiben etkisini Tiirk sinemasinda da
gostermeye baslamistir. Bu donemde 6zellikle O. Liitfi Akad sinemasinin hemen
timil ve Metin Erksan’in Asik Veysel’in hayatini anlattig1 Karanlik Diinya filminde
goriilen gercekei etkilerin kdkenlerinin Tiirk edebiyatindaki gercekei dilin etkisine
dogru genisledigi goriilmiistiir. Denilebilir ki Tiirk sinemasinda ki gercekei ifade

bi¢iminin kokenleri Tiirk edebiyatindaki ger¢ekei dilde yer almaktadir.

O. Liitfi Akad ve Metin Erksan basta olmak iizere, Halit Refig, Ertem Goreg
ve Duygu Sagiroglu gibi yonetmenlerin ¢ektigi filmlerde kdy gercekligi, kent
sorunlari; gog, is ve is¢i sorunlar1 gibi konularda gergek¢i bir dil yapisina uygun
olarak islenmis ve Tiirk sinemasinda “toplumsal gercekei” bir hareket meydana
gelmistir. Toplumsal gercekei hareket, toplumsal degisimi nesnel bir bakis agisiyla
perdeye yansitirken — sosyal gercekligin sinemaya yansitilmasi — ayn1 zamanda
Ozgiin ve modern bir sinema dilinin yaratilmas1 hususunda da asama kaydedilmesine
neden olmustur. Bdylece Tiirk sinemast iginde belirgin bir akim 6zelligi
kazanamamigsa da toplumsal gergekgilik, gergekeiligin ozellikle de ‘toplumsal’
anlatan bir gercekg¢i ifadenin sinema diline yerlesmesini olanakli hale getirmistir.

Tiirk sinemasi igerisinde filizlenen bu gergekei dil ve sdylem, toplumsal elestirel bir
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gelenegin baglamasimi olanakli kilsa da, diinya sinemasindaki diger oOrneklerine
kiyasla 6zellikle niceliksel olarak zayif kalmistir. Yine de toplumsal gercekei hareket
gelecek yonetmen kusagina onemli bir glizergah belirlemis oldu. Toplumsal ger¢ekei
elestiriyi bu anlamda takip eden en Onemli isimlerden birisi de Yilmaz Giiney

olmustur.

Verdigi Orneklerle Tiirk sinemasindaki politik sdylemi degistiren, iilke
gercekligini anlatmaya dair kaygilar tasiyan Yilmaz Giiney, Ozellikle dogunun
sorunlarindan bahsetmis, etnik kimlik vurgusunu Tiirk sinemasi icerisinde konusulur
hale getirmistir. Yilmaz Giliney’de ki toplumsal temsiliyet, sinemada gercekei bakis
acisinin devamini sagladigr gibi 1990’lara gelene kadar ki siirecte de ¢esitli
orneklerin verilmesini miimkiin hale getirmistir. Tiirk sinemasindaki dil ve
sOyleminin bir kez daha donilisiime ugradigi 1990’larin ikinci yarisina kadar ki
siiregte sinema, c¢esitli sosyo-politik giindemlerden ge¢mis, darbe gormiis ve
Tiirkiye’nin degisimini izlemistir. Yilmaz Giiney sinemasinin toplumsal gercekei
tavrinin devami, baska yonetmenlerin filmlerinde daha baska dilde anlatilmig

gercekei bir toplumsal ve politik temsilde aranabilir.

Tiirk sinemasinda belirginlesmis olan toplumsal temsilin devami, 1970’li ve
80°li yillarda da goriilmiis, Serfi Goren, Zeki Okten, Yavuz Ozkan, Erden Kiral, Ali
Ozgentiirk, Korhan Yurtsever ve Omer Kavur gibi isimler bu gelenegin devamin
saglamislardir. 12 Eyliil darbesinin ardindan yasanan degisim, 1980°1i yillarda Tiirk
sinemasindaki temsil de, toplumsal olandan bireysel olana dogru bir gecise neden
olmustur. Ancak bu anlat1 Gislubu, 90’larin ikinci yarisindan sonra belirecek olan
Tiirk sinemasinin yeni lislubunun igerisine, toplumu birey iizerinden anlatan bir
sOylem olarak girecektir. Gergekeilik Tiirk sinemasi igerisinde etkisini hemen her
zaman gostermistir ancak gercegin hangi cergeve igerisinde, hangi forma, bigime,
sOyleme ve dile dayanarak anlatildigi zaman igerisinde degisim gostermistir. Bu
degisimin ardinda sosyo-politik ve ekonomik etkenler yer almig, ancak 1980’li yillar,
bu anlamda hemen tiim degerlerin, hem toplumsal alanda hem de sinema da,
yerinden oynadigi, kokli degisimlerin yasandigi yillar olarak kayda ge¢mistir. Kitle

iletisim araclar1, 6zellikle de televizyonun yayginlagsmasi basta olmak iizere bir¢cok
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sektorel gelisme Tiirk sinemasinin izleyicisini kaybetmesine neden olmustur. Cesitli
yeni arayiglara girilmis olsa da 1980’li yillar genel goriiniimii itibariyle Tiirk
sinemasimin giiclinii  yitirdigi yillar olarak degerlendirilebilir. Diger taraftan
apolitiklesme siirecinin bir sonucu olarak, politik ya da toplumsal elestiri etkisini

onemli dl¢iide kaybetmistir.

1990’11 yillara gelindiginde, Tiirk sinemasi belirgin bir viraj alarak, yeni bir
yonetmen kusaginin da etkisiyle, tislubunu 6nemli dl¢iide degistirmistir. Bu degisen
iislup igerisinde gercekgilik, dnemli bir form olarak belirmis ve gergekligin birey
tizerinden anlatildig1r ancak toplumsal olana dair vurgu yapan bir sinema sdylemi
icerisinde yeniden dogmustur. Bu degisim, yalnizca sdylem acisindan degil aym

zamanda dil a¢isindan da yeni bir ddnemin basladigini gosterir nitelikte olmustur.

1990’11 yillar, 12 Eyliil darbesiyle baslayan siirecin, ekonomik alanda ki
birgok degisimi de beraberinde getirmesiyle, degisimin sonuglarinin goriildiigii yillar
olarak diisiiniilebilir. Goglin yarattig1 kiiltiirel dokudan, giindelik hayat1 goriiniir kilan
televizyonun etkisine, batililasma girisimlerinin teklemesinden, marjinallerin
temsiline ve etnik kimlik, aidiyet sorunsalinin giindeme gelmesine kadar tiim bu
sosyolojik degisim, biiyiikk oranda Tiirk sinemasinda da etkisini gdstermistir. Bu
anlamda dile gelmenin farkli bir yon kazandig1 1990’lar ayn1 zamanda yeni konusan

ya da yeniden konusan bir Tiirk sinemasini olanakli hale getirmistir.

1990’11 yillara gelindiginde Tiirk sinemasi, “seks furyasi” donemini kapatmis
ancak bunun karsilifinda Amerikan sinemasinin hegemonyasi altina girmistir. Zahit
Atam, Asuman Suner gibi bir¢ok teorisyenin “yeni Tiirk sinemas1” baglig1 igerisine
yerlestirdigi 1990’larin ikinci yarisi itibariyle baslayan degisim siireci, aidiyet ve
kimlik sorunsalin1 konu edinen, toplumsal ve politik elestiriyi daha yerinden yapan
bir tavir sergileyen sinema bu degisimi biiylik oranda gergek¢i bir dil igerisine
yerlestirmistir. Zeki Demirkubuz ve Nuri Bilge Ceylan gibi ydnetmenlerin
oncililigiinii yaptig1 bu yeni dil ve sOylem, siire¢ igerisinde Tiirk sinemasinda

belirginlesen bir yonelim kazanmustir.
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Gergekgiligin tespiti ile ilgili bir ¢aligma, sinema dilini ve sdylemini olusturan
birden ¢ok unsurun dikkate alinmasini gerektirir. S6ylem, gerg¢ek¢i sinemanin temsili
icin onemli belirleyicilerden biri olsa da, teknik kullanimlar da 6zellikle gergekei
sOylemi ve kimi zaman da toplumsal temsili desteklemesi bakimindan
vazgecilemeyecek noktalardan biridir. Bigimsel olani1 igerikten, gorsel olam
metinden ayirmak hem imkansiz hem de gereksizdir. Sinema biitiinliikli bir iiretim
siirecine sahiptir, yaratilmak istenen anlam ancak bu anlami olusturacak olan
bicimsel ifade bigimleriyle yaratilir. Kurgulama tekniginden, kullanilan 1518a, kamera
hareketlerinden, uygulanan oyunculuk stillerine, mekan kullanimindan, ses ve
diyalog yaratimina kadar filmin tiim bi¢imsel yapisi, sdylemin, temsilin, yani filmin
anlam diinyasinin yaratilmasini saglamaktadir. Bu bakimdan c¢alisma, Tiirk
sinemasinin 1990’larin ikinci yarisindan sonra gelistirdigi gercekei dil ve sdylemin
tespiti sirasinda ele alman filmlerin bi¢imsel yoniiyle de ilgilenmistir. Bu ¢erceve
icerisinde 1990’larmn ikinci yarisindan itibaren film {iretimine baglayan yeni bir
sinemact kusaginin filmleri incelenmis ve degisen dil ve sOylemin ger¢ekeilik
yoniinden nasil isledigi, gerg¢ekei ifadenin diinden bugiine nasil bir degisim gegirdigi
ile ilgili ¢alistlmistir. Gergekeilik iislup olarak filmler de; bigcimsel yonden, hikaye
kurulumu ve dramatik yap1 yoniinden, karakter kurulumu, oyunculuklar ve simdiki
zaman ve mekan kullanimi bakimindan, dramatik ¢atismanin ve ideallestirmenin bir
anlat1 kalib1 olarak segilip secilmedigi gibi kodlarla aranmistir. Ortaya ¢ikan sonug,
1990’larin ikinci yarist itibariyle, gercekgiligin belirgin bir form olarak Tiirk
sinemas1 igerisine yerlesmis oldugudur. Bu hareketi bagslatan isimlerden biri
sinemasini fotografik gercekeilikten, Oykiisel gercekgilige tasimis olan Nuri Bilge

Ceylan’dur.

Nuri Bilge Ceylan, fotografcilik alt yapist nedeniyle, bicimsel yonden
kuvvetli, siradan hikayelerin anlatildigi, dramatik catismanin en minimumda
tutuldugu, gercekei bir film iislubuna sahiptir. Yalin bir kamera kullanimi, genis
plan, plan-sekans tercihi, amatoér oyuncu kullanimi, simdiki zaman ve dogal mekan
kullanimi, 6zellikle zaman1 gergek ritmine yakin bir hiz da aktarmasi, Kracauer’in
“basit anlat1” kaliplar1 igerisinde, hayatin i¢inden, dogal ortamindan aldigi konular

hikaye etmesi, onun gercekgi bir dil benimsedigini gosterirken, fotografik gercekligi
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temel alan gorsel kaliplar1 6zellikle Iklimler filmiyle beraber degisime ugrayarak,
oykiisel bir gergeklige dogru gegis yaptigi ortaya konmustur. Ceylan’in sinemasi,
klasik anlat1 yapis1 kaliplarindan 6nemli dlgiide farklidir. Seyircide ki 6zdeslesme
etkisini kullanmay1 tercih etmeyen Ceylan bu yoniiyle de sinemasindaki gergekei
vurguyu giiclendirmis olur. Ceylan’in tercihi, siirece dahil olunmasindan ¢ok, kendisi
olarak orada bulunmak, taniklik etmek olmustur. Bu nedenlerle izleyicinin serbest
birakildigi, zaman ve mekan kurulumunun siki sikiya birbirine baglanmadigi bir
anlati yapisi, izleyicinin de diisiinsel c¢aba igerisinde, gergeklik deneyimini
yakalamak adina parcalar1 kullandig1 ve bilingli bir bigimde yaratilan kimi araliklar
kendi deneyimleriyle kapatmasini, bu yolla da gercegin sorgulayici etkisini ortaya
cikarmaya calistig1 goriilmiistiir. Kir-kent ikilemini ele aldigi filmlerinde yaptig
“tasra sikintis1” vurgusuyla kirsal gercekeilie yeni bir yorum  getirmistir.
Sinematografik miidahaleyi minimum da kullanan Ceylan, sinemasinda yalnizca
bicimsel bir gercekeilik ile degil, bicimsel bir gercekgilikten Oykiisel gercekeilige
dair bir degisimin de izlerini tasimasi bakimindan 6neme sahip olmustur. Ceylan,
doganin cesitli goriiniimlerini aktardigi bir sinema anlayisindan, karakterler
aracilifiyla toplumsal temsiller yapmaya dogru evrilen, bu temsili de birey tizerinden
ele alan hikayelerle anlatan bir sinema sdylemine dogru bir degisim ¢izgisi izlemistir

denilebilir.

Zeki Demirkubuz, gercekeiligi Tiirk sinemasinda etkin yonelimlerden biri
haline getiren diger bir yonetmendir. Melodram sinemasmin kaliplarint kirarak,
dramatik yonii kuvvetli olan konular1 tamamiyla gergek¢i bir bigim ve {slup
icerisinde ele alan bir sinema anlayis1 gelistirmistir. Ceylan’in fotografin etkisi
altinda gelisen sinemasina kiyasla Demirkubuz, edebiyat etkisi altinda sinemaya
baglamigtir. Bu nedenle Oykiilemenin ve ozellikle karakter yaratimi bakimindan
sinemada gerc¢ekeiligi onemli dl¢giide desteklemistir. Hayatin akan zamaninin i¢inden
aldig1 parcanin, dramatik yogunlugu kuvvetli maglubiyeti ve aciy1 yasamis hikayeler
olmasina odaklanmigtir. Bu durum Demirkubuz sinemasinda gercekgeiligin,
melodram, Oykii ve karakter gelenegini gercekei bir yapr igerisinde sinemaya
aktarmasi yoniinden degerlendirilmistir. Politik anlamda yasadig1 sikintili donemin

Demirkubuz’un sinemasina geri doniisii, bastirilmis olanin dramatik yogunlugu fazla
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olan hikayelerin anlatilmasi olarak diisiiniilebilir. Kisisel olanla, toplumsal olan1 bir
araya getiren Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan’la hemen hemen es zamanl olarak
hem Tirk sinemasinin 90’larin ikinci yarist ile hiz kazanan yeni donemini
sekillendirmis hem de bu yeni bi¢im arayislar1 icerisinde ana egilimlerden biri olan
gercekei sinema anlayigint yerlestirmistir. Bireyin hikayesinin yanina yerlestirdigi
toplumsal doku, yarattigi karakterler nedeniyle, melodramdan uzaklagmis ancak

dramatik vurgusu yogun bir sinema dili yarattig1 goriilmiistiir.

Nuri Bilge Ceylan’in fotografik bir gercekcilik anlayisindan, oykiisel bir
gercekeilik anlayisina dogru evrilirken, Zeki Demirkubuz’da melodramin kétiiciil
tarafini temsil etmis ve insan hikayesini melodramin tek yonlii anlat1 kalibinin disina
cikararak, cok katmanli bir anlam yapisi olusturdugu gibi, dramatik yogunlugu
yliksek olan filmleri gercek¢i sinema islubu igerisinde anlatmistir. Bu iki
yonetmenin ger¢ekei egilimlerin belirlenmesinde sekil verici olduklar1 sdylenebilir.
Ancak her iki isim de gergekeilige baska formlar kazandirmis ve ele aldiklari
hikayeleri farkli gercek¢i denemeler igerisine sokmuslardir. Bu nedenlerle
Demirkubuz’un, Yesilgam sinemasinin bir gelenegini, gercekci sinema anlayigi
icerisinde degistirip-dontistiirerek, derinlikli karakterler ve hikayeler ortaya

konmustur denebilir.

Tiirk sinemasinda kirsal temsilin / kdy gergekliginin degisiminin ana hatlar
da yine ¢aligmanin ana kapsamini olusturan donemde bulunmustur. Tiirk sinemasinin
1990’larin ikinci yarisindan sonra baslayan degisim siireci, gercekei dil ve iislupla
temsil edilebilecegi gibi, “tasra sikintis1” olarak nitelendirilebilecek yeni bir ifadeye
de sahip oldugu goriilmiistiir. Nuri Bilge Ceylan’da baslayan bu siire¢ Semih
Kaplanoglu sinemasinda da devam etmistir. Kirsal gerceklik temsilinin degisimini
anlamak bakimindan Semih Kaplanoglu’nun Bal, Siit, Yumurta iiglemesi agiklayici
olmustur. Gergek¢i bicimi sinemasinda belirgin bi¢imde kullanan Kaplanoglu,
tagraya yaptig1 gondermeyi, bir gocugun gelisim siireci igerisinde ele almistir. K&y
gercekligi bu donem igerisinde, tasra gergekligine dogru evrilirken, tasraya geri
doniis ile simgesellesir. Kirsalin yalnizca yerel ve yerlesik dokusunun verildigi,

sorunlarinin anlatildig1 bir anlat1 yapisinin 6tesine gegerek, kente gdemiis ve (kalict
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ya da degil) geri donmiis insanin iizerinden sekillenen, yani “tagra”si1 olan insanin
hikayesini anlatan son donem Tiirk sinemasindaki bu tislup degisikligi, gercekeiligin
anlat1 yapis1 igerisindeki degisimi acisindan 6nemli goriilmiistiir. Kaplanoglu, tagray1
sinemaya, yerel unsurlar1 kullanarak ancak bireysel hikayeleri atlamadan, simgesel
bir dili es gegmeden, gercekei bir bicim igerisinde anlatmak kaygisi tagimig ve
ticlemenin son filminde de bu kaygiy1 bir cocugun hikayesi lizerinden iletmistir. Bu
anlamda tagray1 “cocuk” iizerinden anlatan diger bir film ise 7Tati/ Kitabi olmustur.
Tatil Kitab, tasranin baba-erkil yapisini yansitmasi bakimindan, toplumsal dokunun
temsil edilmesini saglamistir. Bigcimsel yonden gercek¢i unsurlar tagiyan film de,
tagranin duragan ancak masum hayatina karsilik kentin hizli akan ancak kirli ya da
zor hayati konulur. Tim kars1t koyanlarmma — filmin tagradan gitmek isteyen
erkeklerine — ragmen tagranin masumiyetini 6n plana ¢ikarmaktadir. Bu yoniiyle de
biraz nostaljik bir yerden seslenir. Demirkubuz ve Ceylan’in tagranin bunalttigi
karakterlerine karsin, Kaplanoglu’nun karakterleri gibi Seyfi Teoman’da filmine
umudu ve huzuru tasrada arayan karakterler yerlestirmistir. Filmdeki ¢atismanin ana
noktast da tasra-kent ¢atigmasinin ikililigi olarak belirlenmistir. Bu donem de birey
tizerinden anlatilan toplumsal dinamikler, kirsal-tasra gercekeiligi olarak isim
bulmustur. Tasraya tutunma veya tasranin reddi, kirsalin kendine has zamansal ritmi,

ona kars1 beslenen umut ya da ondan kagis bu donem boyunca temsil edilmistir.

Toplumsal temsilin birey iizerinden yapildig1 diger bir film ise Cogunluk
filmidir. Cogunluk, toplumsal yapinin en 6nemli temsillerinden birini yansitirken,
1980’lerden sonra biiyliyen bir kusagin apolitizasyon siireci sonunda gosterdigi
degisimi anlatmaktadir. Burada bir gelecek vaadinden ¢ok, bireyin kendisinde ve
iletisimde bosluklarin agildigr doneme dair yapilan bir vurguya rastlanmigtir. Baba
temsili lizerinden getirilen elestiri, bu otoriteye bir karsi koyustan ¢ok, kayitsizlik ve
iradesizlik igerisinde karsilar. Bu noktada tercih edilen herhangi bir tavir yoktur,
“bilmezlik/bosluk™ tavr1 6n plandadir. 1990’larin ikinci yarisindan sonra yayginlik
gosteren gercekei temsilin toplumsal goriiniimleri icerisinde ise bu kayitsizlik haline
siklikla rastlanmigtir. Son yillarda toplumsal dokunun en 6nemli yansimalarindan
olan apolitiklesme, miilkiyet kavrami, &tekilestirme, kadin kimligine dair elestiri

getiren film, bu anlamda déneminin toplumsal dinamiklerini de gercekgi bir bigim
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icerisinde anlatmis olmaktadir. Toplumsal degisimi gosteren diger bir film ise
koleksiyonculuk yapan Mithat Bey’in Oykiistinii anlatmustir. //’e 10 Kala, Mithat
Bey ile tasradan gelmis olan Ali’nin iligkisi ve bu iligski etrafinda doénen olaylari
anlatmus, yeni zengin, yeni Istanbullu bir siifin varligi ve zihniyeti ile modasi
gecmis bir kusagin izlerinin silinmekte oldugunu géstermistir. Istanbul’u iyi bilen ve
hi¢ bilmeyen farkli kusak ve mekandan iki erkegin karsilagmalarin1 anlatan filmin
temel meselesi yine Istanbul iizerinden verilmistir. Istanbul’un degisiminin getirdigi
ve gOtlirdiigli tiim unsurlar, degisim, gecmis ve simdi olgusu iizerinden sorular
sormustur. Sonug¢ olarak, toplumsal temsil 1990 sonrasinda belirgin bir degisime
ugramisg, kitlesel bir toplumsal temsilin varlig1 yerini daha bireysel bir temsile
birakmis, toplumsal temsilin bireyin {izerinden yapildigi, bireyin sorunlarma odakli,
bu sorunlarin arkasinda, toplumsal olani yansitan bir sdyleme ge¢ilmistir. Diger
taraftan, etnik kimlik temsili, aidiyet ve otekilestirme kavramlar1 giindeme gelmistir.
Bu degisimin bir benzeri de politik gerceke¢i sdylem icerisinde belirmistir. Calisma
politik sinema c¢ercevesi ¢izmeyi hedeflemekten cok, politik sOylem icerisinde
gercekei ifade bicimlerini aramaktadir. Bu konuyu netlestirmek igin ii¢ film
secilmistir. Orneklem olarak secilen bu i¢ film; Sonbahar, Gelecek Uzun Siirer ve
Gitmek filmleridir. Bu ¢ filmin secilmesindeki diger etken kurmacanin igerisine
belgesel goriintiiler dahil etmis olmalaridir. Sonbahar, karakter yaratimi bakimindan
80’li yillarin karamsar politik-aydin karakterine kiyasla, 90’larin siyasi heyecanini
daha realist bir bigimde lizerinde tagiyan yeni kusak politik bir karakter yaratimi
goriilmiistiir. Gelecek Uzun Siirer, Kirt kimliginin temsili iizerinden doguya
bakarken, kayiplart konu etmektedir. Gitmek ise bir Kiirt ile Tiirk arasindaki ask
iliskisi {izerinden, Irak’mn isgaline degin uzanmaktadir. Ug filmde bicimsel yonden
gercekei unsurlar tasimakla beraber, 6zellikle etnik kimlik ve aidiyet {izerine vurgu
yapmuglardir. Bu yoniiyle politik sdylem icerisinde gergek¢i unsurlar bigimsel
bakimdan kullanildig1 gibi dénemin sosyo-politik geligsmelerinin tiim izleri de bu

donem boyunca goriilmiistiir.

Bu calisma gergekeiligi bir akim olarak gormekten ¢ok, Tiirk sinemasi
icerisinde belirginlesen bir ifade bi¢imi olarak kabul etmektedir. Yapilan arastirma

ve devaminda filmlerin analizi ortaya koymustur ki Tiirk sinemasinda 1990’11 yillarin
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ikinci yarisindan itibaren belirgin hale gelen gergekgei bir dil ve sdylemin varligindan
bahsedilebilmektedir. Bu bakimdan gergekgilik yeni bir sinemaci kugsagiyla birlikte,
bireysel, kirsal, kentsel ve tabi ki toplumsal bunun yani sira politik olarak, Tiirk
sinemasindaki yerini almistir. Tekrar etmek gerekirse bu c¢aligmanin amaci Tiirk
sinemasinda gercek¢i bir akimin varligini tespit etmekten c¢ok, bir dil ve sdylem

olarak gelisimini anlamaya ¢alismak olmustur.
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