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1895 yilinda sinemanin icadindan sonra zamanla gesitli akimlar ortaya ¢ikmustir.
[lk yillarinda yalmzca eglence endiistrisinin bir parcasi olarak algilanan sinema ilerleyen
yillarda sanat olarak kabul edilmistir. Sinemanin bir sanat, yonetmenin de bir sanatci
olarak kabulii ¢esitli tartismalarin odak noktasi olmustur. Bu konuda sinema sanati
tizerine en kararli tartismalar Fransiz Yeni Dalga akimi yillarinda yapilmistir. Yeni Dalga
ekibi eski film yapim pratiklerinden ayrilarak yeni ve modern anlatilar gergeklestirmek
istemistir. Sinemada koklii bir degisiklige sebep olan auteurizm ile Fransiz Yeni Dalga
akiminin 6nemli bir baglantis1 bulunmaktadir. 1950’lerin sonundan itibaren sinemada
biiyiik bir doniisiim yasanmistir. Yaganan bu degisim diinyanin her yerinden yonetmenler
i¢cin ilham kaynagi olmustur. Zamanla pek ¢ok iilkede Yeni Dalga benzeri akimlar ortaya
cikmistir. Bu sanatcilar yonetmenin sanatsal bagimsizli§ini 6nermistir. Bu calismada
Tiirk sinemasinin énemli auteurlerinden biri olan Umit Unal’in sinemasi auteurizm

baglaminda incelenecektir.
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After the invention of the cinema in 1895, various movements emerged in time. In
the first years, the cinema perceived only as part of the entertainment industry, was
recognized as art in the following years. The acceptance of cinema as an art and the
director as an artist have been the focus of various discussions. In this regard, the most
decisive debate on cinema was made during the French New Wave movement. The New
Wave movement wanted to break out of old filmmaking practices and realize new and
modern narratives. There is an important link between the French New Wave movement
and auteurism caused radical changes in cinema. From the end of the 1950s a great
transformation took place in the cinema. This change has been a source of inspiration for
directors all over the world. In time, New Wave-like trends have emerged in many
countries. These artists have suggested the artistic independence of the director. In this
study, the cinema of Umit Unal, one of the important directors of Turkish cinema, will be

examined in the context of auteurism.
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ONSOZ

Bu ¢aligmada sinemada ¢ok tartisilan auteur (yaratici yonetmen) gelenegin tarihsel
ve diisiinsel arka plan1 incelenmis ve Tiirk sinemasinin ydnetmenlerden biri olan Umit
Unal sinemas: iizerinden agiklanmaya calisilmistir. Calismanin temel motivasyonunu
sanat¢1 hakkinda yeterince akademik calismanin olmamasi ve sahsimin sanatginin

filmlerine olan ilgisi olusturmaktadir.

Her zaman yanimda olan aileme, egitim hayatim boyunca iizerimde emekleri olan
tiim hocalarima, en zor zamanlarimi benimle paylasan arkadaslarima varliklar1 igin

sonsuz tesekkiir ederim.
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GIRIS

Sanat, tarihte insan i¢in her zaman kendisini ifade etmenin bir arac1 olur. Sinemanin
tiim sanat dallar1 i¢inde sanat olup olmadigi en cok tartisilan dallardan birisi oldugu
sOylenebilir. Sinemanin gelismesi bilim, teknoloji ve diger sanat dallariyla olan iliskisine
dayanir. Yani sira, sanat¢1 disinda ¢ok sayida isgiici ve degisken unsurun da olmasi

sebebiyle sinemanin sanat olarak kabulii lizerine ¢esitli tartismalar yasanir.

Insan sanat1 diinyada kalic1 bir iz birakmak i¢in de kullanir. Sinemanin énciisii
olarak kabul edilen fotograf, ger¢ekligi saptamanin ve kalic1 olma isteginin bir sonucudur.
1826 yilinda ilk fotografi ¢eken Joseph Nicephore Niepce ve ardindan pek ¢ok isim bu
alanda ¢alismalar yaparak katki saglar. Onemli ¢alismalardan birisi Eadweard Muybridge
tarafindan yapilir. Muybridge, hayvan hareketlerini gozlemlemek iizere hareketi
yakalayan bir diizenek kurmus ve bu denemesiyle bir atin dort ayaginin da yerden

kesildigi an1 art arda ¢ektigi fotograflarla saptar.

Sinema tarihi gesitli iilkelerden ¢ok sayida bilim insani, sanat¢i ve girisimcinin
hareketli goriintiiler ilizerine yaptiklar1 calismalara taniklik eder. Neticede ¢ok sayida
farkli isim tarafindan adimlar atilsa da, onciiliikk Lumiere Kardesler’e atfedilir. Bu atfin
sebebi Lumiere’lerin ortaya koyduklar1 aygitin hem ¢ekim hem gosterimde kullanilmasi
ve kullanimi pratik kilacak ozellikleri biinyesinde barindirmasidir. Sinematograf
aygitinin  6ncesinde ortaya konulan aygitlarin c¢ogu c¢ekim-gosterim birlikteligini
saglayamamak, hafif ve tasinabilir olmamak gibi ¢esitli sebeplerle geri planda kalir.
Lumiere Kardesler sinemanin parlak bir geleceginin olmayacagini diisiinseler de, ortaya
koyduklar1 sinematograf aygit1 bir déniim noktasini isaret eder. Oyle ki, sinema kelimesi

onlarin aygitinin adimin kisaltilmis halidir.

Sinemanin potansiyelini dogru bir sekilde goren ilk kisi, yine sinemanin icat
edildigi yerde, Fransa’da ortaya ¢ikar. Bu isim 6ykiilii ve fantastik filmin Onciisii olarak
kabul goren Georges Melies’dir. Tiyatro kokenli olan Melies, sinemaya da bu
birikimlerini yansitir. Maket ve dekor kullanimai, farkli olay ve durumlari bir anlat1 yapisi
icerisinde sunmasi, gézden kaybetme ve kararma gibi ¢esitli film hilelerini glindeme

getirmesi sebebiyle Melies sinema tarihinde 6nemli bir isim olarak anilir.

Sinematografi, sinemanin tiim araglarini ve anlatim olanaklarini bir anlamli biitiin

cergevesinde organize etmek olarak tanimlanabilir. Sinematografik anlati ilk



donemlerinden itibaren siirekli olarak degisim ve gelisimler yasar. Ilerleyen tarihlerde
sinema biiyiik bir endiistri olma yoluna girer ve bu konuda 6ncii durumda olan iilkeler
arasinda bir rekabet alan1 olusur. Ayrica, sinemanin kendisine ait bir dil gelistirmeye
basladig1 siiregte Birinci Diinya Savasi ve Ikinci Diinya Savasi yasanir. Sinemada ortaya
¢ikan akimlar kdkenlerini genellikle savag ortaminin kosullarinda bulur. Birinci Diinya
Savast sonrasinda Almanya’da disavurumcu akim, Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan
Italya’da Yeni Gergekgilik, Fransa’da Yeni Dalga akimlar ortaya ¢ikar ve bu iki akim
sinema tarihine yon verme konusunda temel referans noktalarindan olur. Italya’daki
gercekei sinema anlayisinin kullandig1 yapim pratiklerini kendi yapimlarina eklemleyen
Yeni Dalga akiminin Onciileri auteurizm kavramini 6ne ¢ikarir. Yeni Dalga yillaria
kadar sinema filmlerinde sahiplik iliskisi yapimci lehinedir. Kendilerinden onceki
edebiyat temelli, formiile edilmis yapim pratiklerine dayanan film gelenegini elestiren
akimin Onciileri sinemay1 bireysel bir sanat olarak kabul eder. Yeni Dalga ekibi auteur
sinema gelenegini dne ¢ikarmak i¢in elestirel tartigmalara girer; yani sira, film yapimin

dontistiirmek i¢in pratik cabalar da gosterir.

1950°1i yillarda auteur yaklasim iizerine gesitli isimler elestiri ve yorum getirir. Bu
isimlerden Alexandre Astruc, sinemanin kendi dilini olusturma imkaninin oldugunu ifade
eden yazisiyla tartisma i¢inde yer alir. Astruc, yonetmenin sinema dilini kullanarak kendi
disavurumunu yaptigini diisiinlir. Ona gore yonetmen, kamerasini bir yazarin kalemini
kullandig1 gibi kullanarak filme kisisel imzasini atma sansina sahiptir. Astruc’un bu
diistincesi Yeni Dalga sinema ortaminda varlik gdsteren diisiinceyle ayni eksendedir.
Ancak, bu konuda en kararli ve sert tartismalara Truffaut girisir. Truffaut yazisinda
Fransiz sinemasinda varlik gosteren kalite gelenegini hedefe koyar ve eski film yapim
usullerini, geleneksel anlati yapilarini elestiren yazilar yazar. Geleneksel olmayan,
kurallart reddeden ve kisisel bir sinema 6neren Truffaut’nun ilgili yazist akimin bir
bildirisi seklinde okunabilir. Yeni Dalga yonetmenlerinin dnciiliiglinde olgunlasan auteur
gelenek sinema sanatinin ¢ok tartigilan konularindan birisidir. Yaklasima elestiri getiren
isimlerden birisi de Andrew Sarris’dir. Sarris, auteur yonetmeni ilan etmek igin teknik
yeterlilik, secilebilir kisilik ve i¢sel anlam gibi ii¢ dl¢iit ortaya atar. Olgiitlerin tamamini
tagiyan bir yonetmen sinema sanatinda 6zel bir konum olan auteur seviyesine ¢ikacaktir.
Yeni Dalga hareketinin auteur sinemasinin gii¢lii bir savunucusu oldugu sdylenebilir.

Akimin yonetmenleri 1950’lerde kazandiklar1 bagarilarla sinema tarihine geger. Yani sira,



sinema filminde yapimci lehine olan sahiplik iliskisini yonetmen lehine ¢evirirler. Bunu
yaparken onlara gii¢ veren nokta sinemanin kendi anlati dili olan bir sanat olmasi ve tim
yapim kosullarinda yaratici yonetmenin filme kendi 6zgiin imzasini atabilmesi yoniindeki

inanglar1 olur.

Tiirk sinemasina bakildiginda, gerek Yesilcam geleneginde gerekse modern Tiirk
sinemasinda auteur yonetmenlerin oldugu goriiliir. 1990 sonrasinda Tiirk sinemasi
belirgin bir doniislim yasamaya baglar. Bu doniisiimiin sebebi agirlikli olarak sanat filmi
ceken bagimsiz film yonetmenleridir. Bagimsiz sinema yapmaya c¢alisan yonetmenler
diisiik biitgelerle ve kiiglik ekiplerle yaptiklar1 filmlerde kendi kisisel sorunlarina
egilmekte, igeriksel olarak bireysel olduklar1 kadar film tiretim sekillerinde de bireysel
olmaya calismaktadir. Tiirk sinemasinin diinya genelinde elde ettigi basarilarin genellikle

bu donemde ortaya ¢ikan girisimlerin sonucu oldugu ifade edilebilir.

Tez caligmasinin amaci sinematografik bir gelenek olarak auteur yaklagimi tarihsel
ve diistinsel anlamda ortaya koymak, bu yaklasimin dlgiitlerini ve kapsamini agiklamak,
Tiirk sinemasmin énemli yénetmenlerinden biri olan Umit Unal’in kisisel sinemasini bu
baglam igerisinde degerlendirmektir. Bu amacla 6rnek olarak segilen yonetmenin sinema
filmleri icerik analizi yontemiyle incelenecek, anlat1 yapisinin sanat filmi anlatisiyla olan
iliskisi aciklanacak ve yOnetmenin sinemasi auteur gelenek perspektifinden

degerlendirilecektir.



BIiRINCi BOLUM

SINEMATOGRAFIK ANLATININ KISA TARIHSEL SURECI, SINEMADA
AKIM KAVRAMI, YENi DALGA VE AUTEURIZM

1.1. SINEMATOGRAFIK ANLATININ KISA TARIHSEL SURECI

Gortntiileri teknoloji vasitasiyla kalici olarak kaydetme noktasinda fotograf
calismalar1 6nem arz eder. Goriintiileri mekanik olarak kalici hale getirmek sinemanin
yolunu agan asamalardan birisini olusturur. Joseph Nicephore Niepce, 1826 yilinda evine
kurdugu diizenekle pozlamasi saatler alan ilk fotografi cekmeyi basarir. Ardindan Louis
Daguerre bu calismalari siirdiirerek fotograf konusunda ilerleme kaydeder. 1826’da
Niepce’in buldugu yontem, 1839°da Louis Daguerre tarafindan 6zellikle kimyasal
anlamda gelistirildikten sonra Fransiz Bilimler Akademisi’nde tanitilir ve yilizyilin nemli
buluslarindan birisi olarak kabul edilir (Hepdingler, 2013: 137-138). Daguerreotype diye
adlandirilan yontem, 1s18a duyarl yilizeyin kullanimini yaygin hale getirir ve bu sayede

ylizey lizerine resmetme islemi insan elinden makineye gecer (Kilig, 2012: 89).

Fotograflarin  hareketlendirilmesi konusunda ©nemli c¢aligmalarin basinda
Muybridge tarafindan yapilan ¢alismalar gelir. Muybridge, 1872’de bir dizi fotograf
makinesiyle hizli pozlama yaparak, kosan bir atin hareketini dondurmay1 amacladig bir
deneme yapar. Hareket halindeki atin hareket asamalarini saptamak amaciyla yaptigi
deneme, atin dort ayaginin da yerden kesildiginin goriilmesini saglar (Teksoy, 2014: 22).
S6z konusu bu denemenin sonucu sinemanin gelecegi hakkinda isaret veren
calismalardan birisidir. Muybridge’in ¢aligmalar1 fotograf ve sinema arasinda kurdugu
baglant1 sebebiyle olduk¢a 6nemli goriiliir. Hayvan hareketlerini saptadigi ¢caligmalarini
genisleten Muybridge’in fotografla iliskisi bilimsel bir ¢abadir ve ¢caligmalarinin hareketli
fotografla ilgili olusturdugu fikirler sinemanin haberci adimlarindan birisi olarak goriiliir

(Hepdingler, 2013: 137-138).

1891 yilinda Kinetoscope aygitinin patenti Edison tarafindan almir. Uzerindeki
bakag vasitasiyla tek bir kisiye seyir deneyimi sunan Kinetoscope biiyiik bir tahta kutudan
olusan bir aygittir. Cok gegmeden ilk haline gore daha geliskin hale getirilerek seri

iretimine baslanan aygit, 1894 yilinda kendi salonuna kavusur ve salonlar yaygin eglence



alanlar1 olur. Bu buluslarin ve salonda gosterilen filmlerin hayata gegirilmesinde
Edison’un yardimcisi Kennedy Laurie Dickson olduk¢a 6nemli yer tutar (Teksoy, 2014:
28-29). Edison, ¢ok gecmeden ¢alismalarini perdede ¢oklu gosterim {izerine yoneltir.
Black Maria stiidyosunda c¢ekilen, bir bakagla aygitin i¢ine bakarak tek kisi tarafindan
izlenebilen bu kisa ve Oykiisiiz seyirlikler ¢cok ge¢meden perdeye aktarilacak, 1895
yilinda yapilan Cinematograph gosteriminden bir yil sonra Edison firmasinin filmleri de

perdede izlenmeye baslanacaktir (Abisel, 2014: 19).

Edison’un ilgiyle karsilanan kinetoskopu kisa siirede yaygin bir ara¢ haline gelir.
Aygita yogun talep olur ve ABD’nin yani sira Avrupa’da da yayginlasir. Goriintii
teknolojisine daha ¢ok bilimsel bir bakislar1 olan Lumiere Kardesler, aygit i¢cindeki filmi
perdeye aktarmanin yolunu arar. Kinetoscope aygitinin daha gelismis bir halini yapmaya
calisan Lumiere’ler ¢ekim, gosterim ve negatif filmi pozitife basma islemini ayni1 anda
yapabilen bir aygit tasarlar (Kilig, 2012: 204). Teksoy, Cinematograph aygitinin bulunusu
hakkinda Auguste Lumiere’in anilarinda gecen su ifadeleri aktarir:

“Edison’in kinetoskopu, bizi kalabalik bir salondaki seyircilere,
hareket eden insanlari, nesneleri bir perde iizerinde, ger¢ege uygun bir
bicimde gosterebilme diistincesine yoneltti. 1894 yili sonuna dogru bir sabah
kardesimin odasina gittigimde, bana rahatsizlandig i¢in gece uyuyamadigini
ve diistindiiklerimizi gergeklestirebilecek bir diizenek tasarladiginit soyledi.
Goriintii iceren film, kenarlarina agilacak deliklere sirayla girecek tirnaklar
aracthigiyla, dikis makinesindeki yonteme benzer bir bicimde yukaridan

asagiya dogru hareket ettirilecekti. Kardesim bir gecede sinematografi
bulmustu’’ (Aktaran: Teksoy, 2014: 30).

Lumiere’ler hem alic1 hem gosterici islevi goren aygitlarini patentledikten sonra ilk
gosterimlerini 28 Aralik 1895 tarthinde Paris’teki Grand Cafe’de yapar. Cinematograph,
diizenegiyle saniyede on alt1 kare oynatabilen, sessiz ¢aligsan, hafif ve islevsel bir aygittir.
Sinemanin sessiz donemi i¢in saniyede on alt1 kare oynatmak bir standart haline gelir
(Abisel, 2014: 18). Teksoy, Grand Cafe’de yapilan ilk gosterimin tanitim ciimlelerini
sOyle aktarir: “‘Auguste ve Louis Lumiere’in icat ettikleri bu aygit, belirli bir siire
boyunca objektifin oniinde gelisen hareketleri, birbirini izleyen bir dizi fotografla saptar,
sonra bunlarin gériintiilerini perde iizerinde hareketli olarak gosterir’’ (Aktaran:
Teksoy, 2014: 31). Lumiere’ler gosterimlere olan ilgi arttikca aygit sayilarint ¢ogaltir,
fabrikalarindaki ¢alisanlari egitip diinyanin ¢esitli yerlerine gonderir ve ¢ekimler yaptirir.

Cinematographe, ¢agdasi olan diger tlim aygitlarin oniine geger ve ¢cabalarinin sonucunda



aygitlarinin adimin kisaltilmig hali olan sinema kelimesi zamanla kitleler tarafindan
benimsenir (Makal, 1996: 15). Lumiere Kardesler’in oldukga kisa siiren, siyah beyaz ve
kisa goriintiilerden olusan ilk filmleri sinematografik anlamda hikaye ve kurgu
barindirmayan ¢ekimlerden olusur. ilk filmler trenin gara girisi, fabrikadan cikan isciler,

sulama yapan bah¢ivan gibi giindelik hayatin goriintiilerini yakalayan kisa goriintiilerdir.

Sinemanin icadina giden yolda pek cok iilkeden isim katki saglar. S6z konusu
doneme bakildiginda Almanya, Italya, Fransa, Ingiltere ve Amerika gibi pek ¢ok iilkede
eszamanli olarak benzer ¢alismalarin yiiriitiildiigii goriiliir. Hareketi kaydetme ve izleme
amactyla yapilan calismalardaki siki rekabetin ticari, sosyal, politik ve ekonomik olarak
cesitli yonleri olabilir. Neticede, hareketi kaydeden ve kitlelere gosterebilen, doneminin
ve sonraki donemlerin en etkili iletisim araclarindan birisi olacak olan sinemanin icadini
ilan etmis olacaktir. Hemen hemen ayni dénemlerde, farkli lilkelerde benzer aygitlarla
goriintli kaydi ve gosterimi yapan c¢esitli isimlerden bahsedilse de, sinema tarihgileri
sinemanin icadim1 Lumiere Kardesler’e atfetmek konusunda hemfikirdir. Lumiere
Kardesler daha pratik bir aygit yapmalari, ticari kabiliyetleri ve toplu gosterim
konusundaki ilgileri gibi sebeplerle bu biiyiik rekabette 6ne geger.

Lumiere Kardesler sinematograf aygitin1 gelistirdikten sonra, aygitin taginabilir ve
pratik olmasi sayesinde diinyanin pek cok yerinden alici talep gosterir. Aygita ilgi
gosterenler arasinda sinematografiyi gelistiren kisiler de ¢ikar. Sinematografiyi
olgunlagtiran, yaptiklariyla sinemay:1 tiyatrodan ayiran isimlerin basinda Georges
Melies’nin isminden bahsedilebilir. Georges Melies dncesi film ¢aligmalarinin mizansen,
kurgu gibi unsurlardan yoksun siradan ¢ekimler oldugu sdylenebilir. Melies, fantastik
Ogeler iceren filmleriyle sinematografi agisindan yeni bir déneme Onciiliikk eder.
Lumiere’ler sinemanin gelecegini, potansiyel ve sinirlarini 6n gérmek konusunda Melies
kadar dogru 6ngoriide bulunmus sayillmaz. Sinemanin gelecegi ve potansiyeli hakkinda
daha dogru bir 6ngoriisii olan Melies, Lumier’lerden bir sinematograf aygit1 satin almak
ister ancak istegi reddedilen Melies, daha sonra Ingiliz optik¢i William Paul’iin Bioskop
adli aygitin1 alarak evinin bahgesinde ilk filmini ¢eker. Melies, ayrica Avrupa’nin ilk
studyosunu yaptirir (Teksoy, 2014: 33-34). Sihirbazlik, tiyatro vb. ¢esitli alanlarda
edindigi birikimi sinemaya aktaran Melies, sinematografik anlatinin olgunlagsmasinda ilk
adimi atan isimlerden birisi olur. Sinema tarihinde ilk defa Oykii igeren filmler

gelistirmeye baglar. 1902 tarihli Aya Seyahat filmi sinema tarihinin ilk bilim kurgusu



olarak kabul goriir. Melies bu filmde ¢esitli film hileleri uygular. Melies’nin gelistirdigi
temel film hilelerini Alim Serif Onaran soyle belirtir:

’1.Gézden Yitirme: Makinenin durdurulmasiyla olusturulur.

2. Ikame: Bir kimse veya bir esyanin, bir baska kimse ya da baska bir esyaya
doniismesinden olusur.

3. Maket Kullanma: Gergek boyutlarinda verilemeyen esyanin verilmesi ve
film hilesiyle biiyiik izlenimi verecek sekilde ¢evrimde kullaniimasindan
olusur.

4. Uste Bindirim: Iki cekimin ayni pelikiil iizerinde gerceklestirilmesi ile
saglanir.

5. Coklu Cevirim: Aygitin mercegi kapatilarak, ayni kare iginde cesitli
cevirimlerin yer almast saglanir.

6. Karartma: Mevcut goriintiiyii silerek ya da belirsiz hale getirerek yeni bir
cekimle agilist saglamaktan olusur’’ (Onaran, 1994: 19).

Sinemanin ilk yillarinda ciddi bir rekabet alan1 olusur. Daha ¢ok ticari kosullarin
belirledigi bu rekabete belirli iilkeler aktif olarak katilir. Sinema kisa zamanda diinya
capinda biiytik bir ticari alan olur ve bu alana ¢ok sayida giiclii sirket girerek uluslararasi
pazarda pay sahibi olmak i¢in g¢alisir. Diinyanin pek cok yerine film satan Melies,
donemin giiglii sirketlerinin rekabet giliciine uzun siire karsi koyamaz ve yavas yavas
sinemadan c¢ekilir (Onaran, 1994: 21). Kurmaca ve oykiilii filmin onciiliiglinii yapan
Melies telif ve kopya sorunlari, endiistri haline gelen sinemanin getirdigi yeni
gerekliliklere ayak uyduramamak gibi problemler sebebiyle 1912 yilinda film yapimini
birakir ancak ¢aligmalar1 ve 6zgiin katkilar1 sayesinde pek ¢ok yonetmene de ilham

kaynag1 olur (Lanzoni, 2015: 37).

Amerika Birlesik Devletleri’nde sanayi toplumu olmanin ortaya c¢ikardigi
kentlesme ve hizli niifus artist gibi sorunlar ilk Kinetoscope gosterimlerinin
gerceklestirildigi donemlere denk gelir. Kentlesme ve niifus artisinin yanmi sira
Avrupa’dan da milyonlarca go¢cmenin Amerika’ya gitmesi s6z konusudur. 1850
senesinden yiizyilin bitimine kadar iilkeye milyonlarca gogmen akin eder. Kentlesme,
yasam pratikleri ve toplumsal katmanlarda 6nemli degisimlere yol acan bu durum bir
bakima sinemanin biiyiik bir izler kitle yakalamasinin sebeplerin biri olarak diisiiniilebilir.
Avrupa’nin ¢ok cesitli yerlerinden gelen milyonlarca go¢gmenin ortak dzelligi Ingilizce
konusunda sorun yasamalar1 oldugundan sosyal yasamda secenekleri oldukca azalir ve

bdylece sessiz yeni seyirlikler olmasi agisindan énce Edison’un aygiti sonra da sinema



biiyiik bir halk kitlesinin sosyallesme araci olarak islevsellesir. Bu sebeple sinema ilk
donemlerinde halkin ucuz eglencesi olarak aydinlarin ilgi gostermedigi ve kiigiimsedigi
bir alan olur. Onceden ucuz bir panayir eglencesi olarak goriilen sinema 1900°1ii yillarda
kendi 6zel salonlarina hizla kavugmaya baslar. Amerikan argosunda giris biletleri i¢in
Odenen bes sente verilen nickel kelimesinden dolayr Nickelodeon denilen salonlarin
sayisinda zamanla biiyiik bir artis meydana gelir ve toplumun hemen her kesiminden ilgi

goren sinemalar oldukga popiiler bir iletisim ve eglence aracina doniistir (Teksoy, 2014:
70-72).

Sinema alaninda tekellesme yoluna giren Avrupa kokenli ilk stiidyo Fransiz Pathe
olur (Ozén, 1985: 159). Diinya film pazarini elinde tutmak isteyen Pathe, bu ¢abaya ilk
girisen ve bunu 6nemli 6l¢iide basaran ilk stiidyodur. Pathe, 6zellikle i¢ pazar rekabetinde
Gaumont stiidyosu tarafindan takip edilir. Gaumont, 1905 ile 1915 yillar1 arasinda
diinyanin en biiyiik stiidyosuna sahip olur (Pearson, 2008: 47). Birinci Diinya Savasi
oncesinde uluslararast film pazarinda basta Fransa olmak tlizere Avrupa iilkelerinin
baskinligi s6z konusudur. Avrupa ve Birlesik Devletler pazarina giren filmlerin
yarisindan fazlasim1 Fransiz yapimlar1 olusturur. Donemin en giiclii stiidyosu olan
Pathe’nin, diinyanin ¢esitli yerlerine ofisler kurarak yayilmaci anlayigini stirdiirmesi ABD
pazarinda da giilii bir rekabeti tetikler (Pearson, 2008: 42). Ulke disindaki pazarlarda
ustiinliilk sahibi olan ilk tilkenin Pathe onderliginde Fransa oldugunu ifade etmek
miimkiindiir. Agirlikli olarak melodram ve komedilerden olusan yapimlarini pazarlamak
amaciyla uluslararas1 bir ag kuran Pathe, sinemanin icadini takip eden ilk on yilda
Amerika pazarina film ihra¢ eden en biiyiik sirket olarak belirir. Fransa menseli diger film
stiildyolar1 da yapimlarini uluslararast dolasima sokmakta gecikmez. Ancak, Amerikan
pazar1 ¢cok gegmeden dnce kendi iginde, sonra da dis pazarda yapim, dagitim ve gosterimi
biitiinlesik ve standart bir hale getirerek yarista Ustlinliiglinii kurmaya baglar. Yabanci
stiildyolarin Amerikan gdsterim agina girmesi daha zor hale gelir ve pazarin baskin giicii
haline gelen biiytik sirketler ticari sinemada iistiinliigii ele ge¢irmeye baglar (Vasey, 2008:
76).

1908 yilinda istikrar, denetim ve ¢ikar mekanizmalarini denetim altina almak
amaciyla ABD’de Edison Onciiliiglinde kurulan Motion Picture Patents Company
(MPPC) bir oligopol islevi goriir. Dagitim ve gosterimi standardize eden bu yapinin film

pazarinda etkisini gostermesi uzun siirmez. Donemin egemen stiidyolarini iiyesi yaparak



giiclenen MPPC’nin adimlari pazar kosullarint ABD lehine diizenler. Yabanci yapimlara
kisitlama getirme yanlist olan bu trost, Avrupali stiidyolarin yapim yonelimlerini de
sekillendirir. Bu ¢ercevede, Avrupali yapim firmalarinin Amerika pazarinda daha kolay
kabul goren tiirlere yoneldigi sOylenebilir (Pearson, 2008: 44). MPPC, pazardaki
baskinligin1 dagitim alaninda da per¢inlemek i¢in General Film Company adli bir firma
daha kurar. Trostiin olusturdugu haksiz rekabet ortamina bagimsizlarin itirazlar
gecikmez ve yasal diizenlemeler bu biiyiik tekellesmenin 6niine geger. Yapim sirketleri
daha esit kosullarda yeni bir yapilanma igerisine girer. Hollywood’un temelleri de bu
donemde yasanan gelismelerle atilmig olur (Teksoy, 2014: 75). 1910’lu yillarda film
stiildyolart1 Los Angeles’in batisinda bulunan Hollywood’a taginmaya baslar. Burada
kiimelenen biiyiik film stiidyolar1 yapim, dagitim ve gdsterim olmak iizere sinemanin ii¢
asamasini tek bir elde birlestirerek tiim diinyada egemen olan stiidyo sistemini olusturur

(Gomery, 2008: 64).

Birinci Diinya Savasi ekonomik, siyasal ve kiiltiirel alanlarda dengeleri degistirir.
Savasin Avrupa’ya toplumsal hayati, ekonomiyi, kiiltiirii ve sanati kapsayan biiylik
olumsuz etkileri olur. S6z konusu olumsuz etkilerden sinema da payin1 alir. Savagtan 6nce
tiretim ve dagitim alanindaki Avrupa egemenligi son bulur. Amerikan film endiistrisi
yayilmaci stratejiyi dogru uygular ve sinemanin icadindan beri siire gelen ticari yarista

egemenligini ilan eder (Uricchio, 2008: 85).

Sinemanin ilk yillar1 6nemli bir gelisime taniklik eder. Hemen her biiytik kentte bir
yenilik olarak one ¢ikan bu iletisim araci ¢ok gegmeden kendi yapisini olgunlastiran bir
sanat olur. Kisa zamanda izleyici sayilarinda ve gosterim salonlarinda énemli bir artig
gozlenir. 11k baslarda Avrupa’nin elinde olan sinema sektoriindeki egemenlik durumu bir
stire sonra ABD lehine degisir. Kisa siirede biiyiik bir pazar olan ve dyle kalan Amerikan
film sanayisi Birinci Diinya Savasi oncesinde egemenligi en azindan ticari anlamda
timiiyle ele gecirir. Savas Avrupa sinemasimi zayif diisiirirken, Amerikan sinemasi
endiistrinin kontroliinii eline alir (Smith, 2008: 19). Sinemanin icadindan Birinci Diinya
Savasi baslangicina kadar sinema alaninda iretim, dagitim ve gdsterim alaninda
dalgalanmalar goriiliir. Ik dénemlerden itibaren baslayan kiyasiya rekabette dénemsel
dalgalanmalarla birlikte pek ¢ok iilke 6ne ¢ikar. Fransa, Italya, Ingiltere, Almanya ve
Birlesik Devletler gibi iilkeler siirekli olarak yarisin iginde kalmayi basarir. Bununla

birlikte, genel anlamda Avrupa sinema geleneginin sanatsal yonelimlere ve avangart
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girisimlere daha agik bir yapida oldugunu ifade etmek miimkiindiir. Fransa’da Film d’art,
Italya’da Film d’arte gibi erken denemeler bu baglamda degerlendirilebilir. ilerleyen
donemler Avrupa’da hemen her donem avangart denemelere taniklik edecektir. Diger
yandan, ABD’nin ise en basindan beri sinemanin ticari ve eglence yoniinii 6ne ¢ikardigi
ifade edilebilir. Zaman igerisinde ABD ticari sinemanin, Fransa da sanat sinemasinin
temsilcisi olmustur demek yanlis olmaz. Fransa ve ABD arasinda gelisen ayrimin
sinemada iki temel gelenegi olusturdugu sOylenebilir. Sanat sinemasi1 ve ticari sinema

arasindaki ayrimin gliniimiizde de ayni sekilde devam ettigini sdylemek miimkiindiir.

Birinci Diinya Savasi ile birlikte Avrupa’da zayif diisen sinema, Birlesik
Devletler’de endiistriyel ve teknolojik anlamda ilerleyisini siirdiiriir. Savasin iilkelere pek
cok acidan olumsuz etkileri olur. Donem sartlarinin getirdigi sorunlar g¢esitli sanat
akimlarma yol agar. Sanat akimlarimin tarihsel siireglerle birlikte degerlendirilmesi
gerekir (Keser, 2005: 29). Tiim sanat dallarinda oldugu gibi sinema sanatinda da gesitli
akimlar giindeme gelir ve bir siire sonra etkisini yitirir. Ancak kimi akimlarin etkisi biitiin

bir yerlesik anlayisi degistirdigi icin oldukca uzun soluklu da olabilir.

1.2. ALMAN DISAVURUMCU SINEMASI

Disavurum, sanat eserlerinde sanat¢inin diisiinsel gergekliklerinin somutlastirilmasi
olarak ifade edilebilir (S6zen ve Tanyeli, 1992: 67). Disavurumculuk akimi 20. ylizyilin
baglarinda Almanya’da ortaya ¢ikar. Akimin ilk izlerine resim, heykel, mimari, edebiyat
ve tiyatro gibi sanat dallarinda rastlanir (Biryildiz, 2016: 20-21). Genel olarak
bakildiginda akima dahil olan sanat¢ilarin herhangi bir sekilde bi¢imsel dnyargilarinin
olmadig1 goriiliir (Coskun, 2009: 72-73). Akim sanat¢inin igsel diinyasini ¢izgi ve
renklerle ifade etme amacimi tasidigi icin deformasyona yonelmeyi ve dogalliktan
kopmay1 sinirlamaz. Edward Munch’un Scream (Ciglik) adli eseri akimin sembolik bir
ornegidir (Erden, 2016: 143). Disavurumcular 6znel duygularin disavurumunu sanat
anlayis1 olarak kabul eder. Disavurumcu sanat, sanat¢inin igsel Ozgiirliigiine dayali
bireysel bir disavurumu esas alir. Disavurumcu sanatcilar eserlerinde kendilerine 6zgii
yaklagimlar sergilese de rengin simgesel kullanimi, bicim bozma ve abartili perspektif
anlayis1 gibi ortak noktalarda birlesirler (Antmen, 2009: 34). Her sanat akiminda oldugu
gibi sinemada da gelisen akimlarin tilkelerin donemsel kosullar1 i¢inde evrildigi goriiliir.

Sinemada Rusya, Italya, Fransa gibi iilkelerde gelisen tiim 6nemli geleneklerde goriilen
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mevcut kosullara gore sekillenme durumu Alman disavurumcu sinema geleneginde de
goriiliir. Almanya’da savag sonrasi siyasal ve ekonomik kosullarin olusturdugu olumsuz
atmosfer akimin c¢ikis noktasi olarak isaret edilebilir. Savasin olusturdugu hafiza

sanatcilarin eserlerine dogrudan ya da dolayl olarak yansir.

Disavurumcu akimin tematik ve bigimsel 6geleri sinemada ilk olarak savas 6ncesi
cekilen Pragli Ogrenci (Student of Prague) filminde gériilebilir (Tolette, 2016: 45).
Abisel’in ifadesiyle; “‘...Bu film, Alman sinemasinda ‘‘ben’’in derinliklerine yonelik bir
ilginin yerlesmesine katkida bulundu’’ (Abisel, 2014: 118-119). Ancak, akimin
sinemadaki Onciisii, Carl Mayer tarafindan yazilan ve Robert Wiene tarafindan yonetilen
Doktor Caligari’nin Muayenehanesi (The Cabinet of Dr. Caligari) adli film olarak kabul
edilir. Film tam anlamiyla disavurumcu bir estetikle diizenlenmis dekorlara, plastik
goriinlimler sunan 1s1klandirmalara sahiptir (Onaran, 2012: 140-141). Disavurumculugun
sinemaya gecisinde filmin kostiim ve dekorlariyla ilgilenen plastik sanatlar kokenli
sanat¢ilarin da onemli bir payr vardir (Teksoy, 2014: 152). Disavurumcu filmlere
biitiinsel anlamda bakildiginda da genel olarak gercekiistii konularin ele alindig1 goriiliir.
Bu cercevede, gercekiistii icerigi destekleyen egik kamera acilari, deforme sekiller ve
asirt kontrasth 1siklar siklikla kullanilir. Akimin Onciiliigiinii yapan ve simgesi haline
gelen Robert Wiene’in 1920 tarihli Dr. Caligari ' nin Muayenehanesi filmi hem i¢ hem de
dis pazarda Onemli basari elde eder. Sonrasinda F.W.Murnau’nun Nosferatu gibi
filmlerinin de gelisi hem bu basariy1 siirdiiren hem de Alman sinemasinin dis pazarlarda
giiclenmesinde fayda saglayan filmler olarak kabul edilir (Hayvard, 2012: 31-37). Akimin
en tipik orneklerinden birisi olan Doktor Caligari’nin Muayenehanesi filminde abartili
ve carpitilmis bigim, alisilmadik tarzlarda hareket eden yogun makyajli oyuncular, asir1
stilizasyon ve mizansene fazlaca yaslanma gibi 6zellikler goriilmesi akimin yonelimlerini
dogrudan aciklayan 6zelliklerdir (Bordwell ve Thompson, 2012: 462). Disavurumcu
bicimi akimin simgesi olabilecek kadar net bir sekilde kullandig1 i¢in bi¢im ve igerik
acisindan bu filme Oykiinen diger yapitlar1 ifade etmek i¢in de ‘caligarism’ terimi

kullanilir (Abisel, 2014: 122).

Siegfried Kracauer’a gore bir milletin filmlerinin teknigi, Oykiisel igerigi ve
filmlerinin gelismesi yasanilan donemin psikolojik kosullar1 hakkinda dogrudan bilgiler
icerir (Biryildiz, 2016: 41). Almanya’da Birinci Diinya Savasi sonrasinda somut bir

sekilde pek cok sanat eserinde kendini gosteren disavurumcu egilimler de bu cergevede
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okunabilir. Savas sonrasinda Almanya’da ekonomik sorunlar, korku ve karamsarlik
atmosferi, giivensizlik gibi hayatin hemen her alanina sirayet eden sorunlar yasandig1 goz
Online alinirsa, disavurumcu filmlerin mizaci ve ortak bi¢cimi donemin ortami
cercevesinde anlamlandirilabilir. Disavurumcu akim da sinemadaki pek ¢ok hareket gibi
siyasal, sosyal ve ekonomik calkantilar etrafinda gelisir. Disavurumcu Alman filmlerinin
yinelenen bicim ve igerik yoniiyle diger akimlara oranla daha keskin karakteristik
Ozellikler gosterdigini ifade etmek miimkiindiir. 1920’li yillarin sonuna gelindiginde,
omrii ¢cok kisa olan bu akimin etkisi kaybolmaya baslar. Avrupa kokenli avangart
sinemanin 6nemli drneklerinden biri olan akimin etkisi kisa siirse de sinema tarihinin

onemli akimlarindan birisi olarak kabul edilir.

1.3. FRANSIZ iZLENIMCILiGi VE GERCEKUSTUCULUGU

Sinemada sessiz donemde birka¢ avangart film akimmin Hollywood karsisinda
alternatif gelistirdigini sdylemek miimkiindiir. Bir 6l¢iide sinema endiistrisinin ig¢inde
isleyen, ana akim ticari sinemada kalan izlenimcilik ve endistrinin biiyiik 6l¢iide disinda
kalan gergekiistiicii yonelim bu akimlarin 6ne ¢ikanlaridir. Boylece, 1920’1 yillarda
Fransa birden fazla sanat akimina ayn1 anda ev sahipligi yapar (Bordwell ve Thompson,
2012: 464). Bu yillarda ABD karsisinda rekabet giiclinii kaybeden Fransa’da film ihracati
azalirken, sinema salonlarini Amerikan yapimlari doldurur. 1920’11 yillar, film yapiminin
kiigiik stiidyolarca yiiriitiildiigii yillar olarak endiistri goriinlimii sergilemekten uzaktir.
Aydin kesimin sinemaya ilgisini canli tuttugu bu yillarda ¢ok sayida film iiretilmese de,

bagimsiz yapimcilik film yapiminda deneysellige olanak tanir (Abisel, 2014: 213).

1910°1u yillarda Hollywood yapimlarinin egemen oldugu Fransa film pazari,
Hollywood yapimlarina Oykiinerek rekabete katilmayr amaglasa da beklenen olmaz.
Endiistriyel kontrol arttk Amerikan yapimlarindadir. Ayn1 ortamda ticari film yapimini
benimsemeyen yonetmenler de vardir. Bu yonetmenler sinemanin saf bir sekilde kendi
dogasina uygun hareket etmesini, edebiyat ve tiyatrodan anlati ve bi¢im almamasini
Onerirler. Onlara gdre sinema sanat¢inin duygusunu betimledigi bir sanat olmalidir.
Sinemay1 bir duygu sanati olarak kavradiklari i¢in yapimlarinda psikolojik anlatiy1
egemen kilmaya calisan Abel Gance, Louis Delluc, Germaine Dulac, Marcel L’Herbier,
Jean Epstein gibi avangart yonetmenler farkli bir sanatsal yonelimi 6ne ¢ikarmayi

denerler (Bordwell ve Thompson, 2012: 464). S6z konusu yonelimi 6ne ¢ikaran akim
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izlenimcilik olarak adlandirilir. izlenimci yonetmenler fotojeniye dnem veren, yeni ve
farkl1 bir sinema arzulamaktadir. Savas sonrasinda film yapiminda kii¢iik yapim
sirketlerinin olusturdugu bir canlanma goriiliir. Hareketin arkasindaki ressamlar ve
sairler, savasa sebebiyet veren ideolojilerin temelinde gordiikleri ahlaki ve felsefi
yonelimlere karsi sagma ve usdist olani savunur. Donem itibariyle, Paris’te yeni sanatsal

egilimlere agik olan bir ortamin bulunmasi da hareketleri tetikler (Makal, 1996: 30).

Avangart yonetmenler sinemanin sanatsal yoniinii kavramayi amaglamistir. Sinema
elestirmeni Delluc bu doneme 151k tutan kisilerden birisidir. Donemin Fransa’sinda
gosterimdeki filmlerin ¢ogunu Hollywood yapimlarinin olusturmasi ve bu yapimlarin
biiyiikk bir hayrani olmasma ragmen Delluc, otuz yil sonraki Cahiers du cinema
elestirmenleri gibi, edebiyat uyarlamalarinin egemenliginde olmayan bir sinemay1 onerir.
Delluc diger elestirmenler gibi savas sirasinda film yonetmenligine gecer. 1921 tarihli
Ates (Fievre) ve 1922 tarihli Me¢hulden Gelen Kadin (La femme de nulle part) filmlerinde
de goriilebilecegi gibi fotojenik estetigi sinematografik bir dil olarak 6nemser (Lanzoni,
2015: 49-50). Izlenimci Fransiz sinemasmin oOncii isimlerinden Delluc, sinema
dergilerinde kaleme aldig1 kuramsal yazilarla, filmleriyle ve kurdugu sinema kuliibiinde
yeni kusak sinemacilarin olusturdugu entelektiiel ortamla akima katki sunar (Makal,
1996: 31). Teksoy’un ifadesiyle Delluc, “‘Filmin genis bir seyirciye ulasmast gerektigine
inanmaswma karsin, filmin seyirciye ¢ok sayida izlenimler sunmasi, seyircinin de bu
izlenimleri bir araya getirmesi gerektigini savundu’’ (Teksoy, 2014: 173). 1920°1i yillar
Fransiz sinemasinda bi¢imin igerikten once geldigi yillardir. Saf sinemaya ulasma
amacint giiden yonetmenlerin bu egilimlerinin ‘Film d’Art’ anlayisinin devami
niteliginde oldugu sdylenebilir. Edebi ve teatral olmayan ar1 bir sinema arzusunda olan
bu egilimin 6ncii isimlerinden birisi de elestirel yazilari ve filmleriyle Germaine Dulac
olur (Teksoy, 2014: 172). Oykiiye dayal1 ve ticari yapimlarin sinemaya zarar verdigini
diistinen Dulac, 6ykii orgiisiinii yadsiyarak duygulara ve akla hitap edecek bigimlerin
kullanimini destekler. Bu filmlerin ¢ok kii¢iik bir azinliga seslendigi, sinema kuliiplerinde
gerceklesen izole bir etkinlige doniistiigii de sOylenebilir (Makal, 1996: 34-35). Edebi ve
teatral etkilerden soyutlanmis ar1 bir sinema arzulayan yonetmenlerden birisi olan Marcel
L’Herbier ise 1921 tarihli Eldorado ile baslayan bir dizi filmle doneminde one ¢ikar.
Eldorado filmi bazi sinema tarihgileri tarafindan Almanya’da ortaya ¢ikan

‘Kammerspiel’ anlayisinin dnciisii olarak goriiliir. Yonetmenin filmlerinin teknik 6zen,
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gorsel titizlik ve 6zenli gergevelerle 6ne ¢iktigr sdylenebilir (Teksoy, 2014: 174). Sanat
icin sanat ekoliinii benimseyen yonetmenlerden bir digeri de Jean Epstein’dir. Epstein,
kendisini Fransiz avangart yonetmenler arasinda 6ne ¢ikaran 1923 tarihli filmi Sadik Kalp
(Coeur Fidele) ile izlenimci akimin énemli 6rneklerinden birini sergiler (Makal, 1996:
35). Akimin bir diger yonetmeni Abel Gance ise 1923 tarihli Tekerlek (La Roue) ve 1927
tarihli Napolyon (Napoleon) gibi filmleriyle 6ne ¢ikar. Filmler sinematografik

bigimleriyle izlenimci 6zellikler gosterir.

1920’1i yillarin avangart hareketlerinin arkasinda ressamlar ve sairler oldugu
goriiliir. Filmlerin ticari niteliklerine karsi ¢ikan sanatgilar, sinemada bigimi dramatik
etkinin oniine koymayi tercih eder (Abisel, 2014: 217-218). izlenimci sinematografi,
Oznelligi artirmak amaciyla karakterlerin algisal deneyimini ele alir. Bu ¢ercevede bakis
acis1 gekimlerine siklikla yer verilir. Izlenimciler karakterin durumunu vurgulamak igin
yogun kurgusal denemeler yapmanin yani sira yeni objektifler, kamera araglar1 ve ¢ok
goriintiilii gergeveleri denerler. izlenimci yonetmenler 1920°li yillarda nispeten bagimsiz
sinema Kosullarinda film iretir. Genel olarak kendi sirketleri biinyesinde film yapan
yonetmenler bu denemeleri uzun siire yapamaz ve sirketleri kapanir ya da biiyiik
sitketlerin biinyesi altina girer. izlenimci hareketin bicimsel ve kurgusal denemeleri
sonraki yillara aktarilsa da, akimin 1920’li yillarin sonunda yok oldugu ifade edilebilir

(Bordwell ve Thompson, 2012: 465-466).

Gergekiistiicii Fransiz sinemacilar izlenimci yonetmenlere gore daha izole bir
goriiniim sergiler. Gergekiistiicii egilim, edebiyat ve resimde goriilen sekliyle sinemada
da karsilik bulur. Cagrisimsal bir tasvir anlayisini ve rasyonel olarak anlasilir olmayan
bicimi benimseyen akim, ahlaki ve estetik siirlart kabul etmemeyi ilke edinir.
Gergekiistiicii  filmlerin rasyonellige ve aklin denetimine karsit olusu, pesinde
nedenselligin diglanmasin1 da getirir. Gergekiistiicli resmin etkisi altinda olan bir
mizansen ve eklektik bir stili sunan bu radikal akim, izlenimci filmlere gore karakter
psikolojisini de daha az 6nemser (Bordwell ve Thompson, 2012: 466). Gergekiistiicii
sinemanin en 6nemli temsilcisi 1928 tarihli Endiiliis Kopegi (Un Chien Andalou) filminin
yonetmeni Luis Bunuel’dir. Sinemayr riiyalarin, duygularin ve diirtiilerin ifade
edilmesindeki en lstiin arag olarak goren Bunuel, filmde gergekei imgeleri gergekiistii bir

anlayisla ele alir. Gergekiistiicii ressam Salvador Dali ile birlikte yaptiklar1 filmde, akimin
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genel bir 6zelligi olan mantiksalligin ve akla uygunlugun 6telenmesi durumu da 6ne ¢ikar

(Abisel, 2014: 225-227).

Gergekiistlicii  sinema genel izleyiciye ulasamadigi gibi ana akim sanat
elestirmenlerince de elestirilir. Kiiclik biitgeli filmlerle endiistriye dahil olamayan,
yalnizca verili estetik anlayisini ve toplumsal tabular1 kabul etmeyerek 6ne ¢ikan islevsiz
bir deneme olarak goriiliir. Ote yandan, 1920’lerin avangardi yénetmenin film iizerinde
entelektiiel paymin yiiksek oldugu filmlerden olustugu icin 1950’lerin Yeni Dalga
akiminin sikica sahiplendigi auteur gelenege de g6z karpar (Lanzoni, 2015: 50).
Gergeklistiicii yonetmenlerin bazilar1 sonrasinda bireysel islerini siirdiirse de, akimin

1930’1u yillarda etkisini kaybettigi soylenebilir (Bordwell ve Thompson, 2012: 467).

1.4. FRANSIZ SiiRSEL GERCEKCILIiGi

Siirsel Gergekgeilik akimina dahil olan yonetmenler hem sinemanin kendine 6zgii
bir dili olmas1 gerektigini hem de yedinci sanatin toplumsal konular1 da 6ne ¢ikarmasini
ve genis bir seyirci kitlesine ulagilmasini amaglar. Akimin sanatsal kaygilarla ideolojik,
siyasal ve kiiltiirel igerigi ayn1 potada eriten bir hareket oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Bu filmler toplumsal ve politik konular1 odagina alan ve sorunlar1 ger¢ekg¢i bir yaklagimla
islemeyi secen 6zgiirlikk¢ii filmlerdir (Teksoy, 2014: 265). Ancak, s6z edilen gercekgilik
bir belgesel filmin gergekeilik duyarliligini ifade etmez. S6z konusu gercekeilik hayatin
icinde somut karsiliklar1 olan sorunlar1 ve sosyal hayatta yeri olan ger¢ek konulari ele
almak noktasinda belirginlesir. Jean Renoir, Marcel Carne, Jean Vigo gibi yonetmenlerin
onciiliik ettigi akim, mizansenden kaynaklanan siirsel iislup ve hayatin gergeklerinden
kaynaklanan gercek¢i temalar1 biitlinlesik bir anlayisla kavrar. Kendilerinden sonraki
yillarda ortaya ¢ikacak olan Yeni Dalga akiminin aksine, Siirsel Gergekgilik akiminin
yonetmenleri politik konulara uzak durmamaya calisir. Yonetmenler politik, ekonomik,
sosyal sorunlar1 ve ¢cogunlukla karamsar konular1 siirsel bir gorsel iislup cergevesinde
merkeze alir. Filmlerde sahneler genel olarak siirsel betimlemelerin sinematografik dile
dontistiiriilmesini andirir. Bigimsel olarak sairane bir stilizasyon barindiran filmlerin,
iceriksel olarak donemin gerceklerini yansitarak aslinda uzlagmaz gibi goriinen siirselligi

ve gercgekeiligi uzlastirma girisimi oldugunu da ifade etmek miimkiindiir.
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Siirsel Gergekeilik akiminin en 6ne ¢ikan yonetmenlerinden biri olan Renoir, Yeni
Dalga yonetmenlerinin kabul ettigi tek eski kusak yonetmendir denebilir. 1924 yilinda
sinemaya baslayan ve sanat¢inin toplumsal sorunlar karsisinda igten bir duyarlilik
hissetmesi gerektigini diisiinen Renoir, cogu uyarlama olan filmleriyle 6n plana ¢ikar. Bu
filmler arasinda Emile Zola’dan uyarlanan 1926 tarihli Nana, sonraki yillarda Yeni Dalga
akimini haber veren filmlerden biri olarak goriilecek olan 1932 tarihli Sulardan
Kurtarilan Boudu (Boudu sauve des eaux) ve 1936 tarihli Hayat Bizimdir (La Vie est a
Nous) gibi filmler vardir (Makal, 1996: 50-52). Sinemanin islevinin gercekligi yansitmak
oldugunu diisiinen Marcel Carne ise akimin en ug temsilcisidir. Sinemada daha ¢ok bigim
lizerine yogunlasan yonetmenin filmlerine kotiimser bir tavir egemendir. Filmlerinde
uzun siire boyunca Fransiz senaryo yazari ve sair Jacques Prevert ile isbirligi i¢inde olan
Carne, doneminde ¢ok sayida 6ncii ve 6nemli filme imza atar. 1938 tarihli Sisler Rihtimi
(Quai des Brumes), 1939 tarihli Giin Doguyor (Le Jour se Leve) gibi filmler bunlardan
bazilaridir (Teksoy, 2014: 279-280). 1933 tarihli Hal ve Gidis Sifir, 1934 tarihli
L ’Atalante gibi filmleriyle akimin 6zelliklerini gosteren Jean Vigo, 1937 tarihli Cezayir
Batakhaneleri (Pepe le Moko) filmi ile Julien Duvivier gibi isimler de one ¢ikan
yonetmenlerden bazilardir (Biryildiz, 2016: 58-60).

1.5. ITALYAN YENI GERCEKCILIGi

Tlim sanat akimlarinin mevcut siyasal, ekonomik ve toplumsal kosullarla baglantili
olarak ortaya ¢iktig1 diisiiniiliirse elbette Italyan Yeni Gergekgilik akimi da bu gercegin
disinda birakilamaz. Sinema tarihinde 6nemli yeri olan akimlarin savag dncesi ve sonrasi
kosullardan biiytik 6l¢iide etkilendigini soylemek miimkiindiir. Sinemanin bir propaganda
araci olarak islevsel yonlerinin olmasi bu sanatin donem dénem bir iktidar miicadelesi

alanina doniistiiriilmesini de saglamistir.

Ikinci Diinya Savasi oncesinde Italya’da iktidarda olan Mussolini’nin fagist
yonetiminin sinemaya yatirim yapmasi ve yogun denetim uygulamasi séz konusudur. Bu
cercevede Sinema ve Egitim Birligi Kurumu (L’Unione Cinematografica Educativa)
denetim altina alinarak sinematografik bir enformasyon tekeli olusturulur (Morandini,
2008: 406). 1930’1u yillarin basinda sansiir kurulu tarafindan tiim senaryolarin kontrol
edilmeye baslamasi sinema alanindaki ciddi devlet denetiminin gostergesidir. 1930’lu

yillarin ortalarinda ise yonetmenleri egitmek amaciyla hiikiimet tarafindan Centro
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Sperimentale adli bir film okulu acilir (Biryildiz, 2016: 66). Ote yandan, 1937 yilinda
Roma’da Cinecitta (Sinema Kenti) adinda biiyiik bir stiidyo kompleski olusturulmasi
(Sivas, 2004: 31) sinemanin bir propaganda araci olarak ne derece 6nemsendiginin bir
baska gostergesidir. Yani, ‘‘Bizim icin sinema en gii¢lii silahtir’’ (Aktaran: Morandini,
2008: 407) diyerek sinemaya ne acidan baktigini gosteren Mussolini’nin déneminde
sinema hiikiimet denetimine tabidir. Fasizm doneminde iktidarin sinemaya yaptigi
finansal destek italyan sinemas i¢in niceliksel anlamda bir yeniden dogus anlamina gelse
de, bu donemde yapilan filmler hiikiimetin ¢izdigi ideolojik sinirlarin disina ¢ikmayi
miimkiin kilmaz. Iktidarm ideolojik propagandasim yiiriitme islevi dngérdiigii sinemada

yonetmenler baski ve denetim altinda film ¢eker (Sivas, 2004: 32).

Savas O6ncesi donemin ‘beyaz telefon filmleri’ diye adlandirilan yapitlarinin genel
olarak gercekeilik icermeyen, melodramatik imgeleri yogun olarak barindiran filmlerle
giildiirtilerden olustugu sdylenebilir. Filmlerde abartili kiyafetler, ihtisamli dekorlar, liiks
ve zenginlik i¢inde yasayan karakterler vardir. Karakterler siirekli olarak ihtisamin bir
simgesi haline gelen beyaz telefonlarla konustugu i¢in bu dénemin filmleri ‘beyaz telefon
filmleri’ olarak anilir (Morandini, 2008: 410).

Ikinci Diinya Savas1 sonrasinda Italya sinemasinda dnemli doniisiimler yasanmustir.
S6z konusu doniisiimiin baslangict fasist rejimin yikilmasima dayanir. Bu donemde
sinema toplumsal sorunlara egilmeye baglar ve konularim1 siradan insanlarin
yasamlarindan alir. Savasin etkilerinin, siyasal ortamdaki degisimlerin ve ekonomik
sorunlarm yasandigi bir ortam s6z konusudur ve Italyan Yeni Gergekgilik akimi1 bdyle bir
ortamda sekillenmistir. Ikinci Diinya Savasi sonrasinda Italya’da fasizmin yerini
demokratik diizene birakmasi sinemanin toplumsal sorunlari yeni bir bakis acisiyla
islemesine zemin hazirlamistir (Teksoy, 2014: 327). Savas sonrasinda sansiiriin de
zayiflamasiyla basta Rosellini, De Sica, Visconti olmak {izere yonetmenler eski sartlar
altinda olumsuz yaklasilan konular1 ele alabilecek bir ortam bulmustur. Savasin etkileri,
yoksulluk gibi konularin {izerine giden akimin yonetmenleri bunu elestirel bir bakis agisi
icerisinden gergeklestirmistir (Bondanella, 2016: 65). Yeni Gergekgilik akimina dahil
olan yonetmenlerin halkin i¢inde bulundugu durumu gercek¢i ve abartisiz bir sekilde
aktardigini ifade etmek miimkiindiir. Yonetmenlerin bu anlayislar1 ¢ergevesinde
melodram 6gelerinden kaginmayi ilke edindigi ve donemin yansimalarini aktarirken yer

yer belgesel gergekeiligine yaklastiklar1 da belirtilebilir.
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Teksoy, Yeni Gergekeilik terimini sinema i¢in kullanan kisinin Luchino Visconti
tarafindan yonetilen Ossessione (Tutku, 1943) filminin kurgucusu olan Mario Serandrei
oldugunu belirtmektedir (Teksoy, 2014: 327). 1942 tarihli bir film olan Tutku Yeni
Gergekeilik akiminin 6zelliklerini ilk gosteren film olarak goriilebilir. Visconti’nin
uluslararasi arenada da ses getiren filminin antikonformist ve antifasist bir reflekse sahip
oldugu soylenebilir (Sivas, 2004: 44). Yeni Gergekgilik izlerinin fagizm doneminde
Luchino Visconti, Vittorio De Sica ve Alessandro Blasetti gibi yonetmenler tarafindan
¢ekilen kimi filmlerde goriilebilirse de (Teksoy, 2014: 327) Roberto Rossellini’nin 1945
tarihli Roma A¢ik Sehir (Roma Citta Aperta) filmi akimin baglangicini haber veren film
olarak kabul edilir. Rossellini filmin yapildigi dénemdeki Italya’nin durumunu soyle
ifade eder:

““1944te, savastan hemen sonra, Italya’da hemen her sey yikikti. Baska
alanlarda oldugu gibi sinemada da, film yapanlarin hemen hemen topu
ortadan silinmisti. Ger¢i surada burada bazi denemeler vardi, ama bu
gibilerin davranislar: da pek simirliydi. Diizenli bir sanayiinin yoklugu,
gorenege ¢ok az bagh girisimlere yol actigindan, ug¢suz bucaksiz bir ozgiirliik
bas gostermisti. Atilan her adim iyiydi. Bizi, deneysel islere atilmaya iten de

bu durum oldu. Zaten ¢abuk¢a anlasildi ki, bu filmler goriiniislerine karsin,

kiiltiir alaninda oldugu kadar ticaret alaminda da ¢ok onemli yapitlardir’
(Aktaran: Coskun, 2009: 178-179).

Roma Ac¢ik Sehir filmiyle Yeni Gergekeilik akimini resmen baglattigi kabul edilen
Rosellini’nin de belirttigi gibi savas kosullari donemin yoénetmenlerini deneysel
yapimlara yonlendirmede etkili olur. Stiidyo kosullarinin diginda, genel olarak
profesyonel olmayan oyuncularla ¢ekilen film akimin neredeyse tiim karakteristik
Ozellikleri tagimaktadir. Bazin’in yonetmen hakkindaki ifadesiyle; “‘Onun estetiginin
kurallart goz aliciliktan uzaktir. O, diinyayt dolaysiz olarak bir mizansen iginde ¢ergeveye
aktarmaktadir’’ (Bazin, 2013: 183). Rosellini, Roma A¢ik Sehir filminin ardindan 1946
yilinda Paisa, 1948 yilinda da Germany Year Zero filmleriyle savas ii¢lemesini
sonlandirir. Yine 1948 tarihli bir diger film olan Luchino Visconti imzali Terra Trema
(Yer Sarsilryor) akimin 6ne ¢ikan filmlerinin basinda gelir. Yer Sarsilryor filminde de
akimin karakteristik yonlerinin tiimiinii gérmek miimkiindiir. Yeni Gergekg¢ilik akiminin
oncii yonetmenlerinden birisi de Vittorio De Sica’dir. Oyunculuktan yonetmenlige gegcis
yapan De Sica’nin 1948 tarihli Bisiklet Hirsizlar: (Ladri di Biciclette) filmi belki de akimi
en iyl temsil eden filmdir. Akimin kuramcilarindan olan Cesare Zavattini ise De Sica’nin

ortak caligma yiiriittiigii bir isimdir. De Sica’nin hem Yeni Gergekgilik akimini yansitmasi
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acisindan hem de uluslararasi sanat arenasinda elde ettigi basar1 agisindan senarist Cesare
Zavattini ile yaptig1 isbirligi onemli goriilmektedir. Bazin, De Sica’nin basarisinda
Zavattini’nin rollinii agiklamak icin su ifadeleri kullanir: “‘De Sica, Zavattini’yi en iyi
anlayan yonetmendir. De Sica olmadan Zavattini’'nin kendi basina ¢ektigi ¢cok onemli

calismalar vardir fakat Zavattini olmadan De Sica’yr diisiinmek miimkiin degildir’’

(Bazin, 2013: 184).

Savas sonrasinda film stiidyolarinin kullanilamaz duruma gelmesi gergegiyle
birlikte, nadiren de olsa stiidyo disinda, gercek mekanlarda film ¢ekmek stiidyoda
¢cekmeye kiyasla daha pahaliya gelse de, kameralarini insanlarin neler yasadigini
anlatmak i¢in kullanma egiliminde olan yonetmenler filmlerini sokaga tagimay1 ortak bir
islup haline getirir (Bondanella, 2016: 66). Film stiline farkli bir yaklasim getiren Yeni
Gergekeilik, savasin Cinecitta gibi biiylik stiidyo komplekslerini bile islemez hale
getirdigi, film techizatina ulasmanin zor oldugu bir ortamda gelistigi i¢in akimin
mizanseni gergek mekanlara ve belgesel film pratiklerine yakinlagir (Bordwell ve
Thompson, 2012: 473). Yani, Yeni Gergekgilik akimini baglatan yonetmenler s6z konusu
dénemin kosullar1 ¢ercevesinde stiidyo dist ¢cekim gelenegini olusturur. Boylece gergcek
sorunlar1 gergek mekanlarda ele alirlar. Film yapimini dis mekanlara tasima gereksinimi
hem ekonomik sebeplere dayanmakta hem de sinematografik anlatida arzuladiklari
gergekeilige erismenin bir pargasini olusturur. Yonetmenlerin gercekei sinema egilimleri
cergevesinde profesyonel oyuncular yerine amatdr oyunculara yer verdikleri, kitleleri
ilgilendiren sorunlari ele alirken siyah-beyaz anlatimi kullanma yoluna gittikleri goriiliir.
Makal, Yeni Gergekei filmlerin 6zelliklerini sdyle siralar:

““1) Yeni-Gergekgi filmler, belgesel-roportaj filmleri degildir. A¢ik havayi, dogal

voreyi kullanmasiyla béyle bir nitelik olugmaz.

2) Yeni-Gergekgi filmler genellikle biiyiik boyutlu, agiri sanatsal ¢abalara
girigsmemigtir.

3) Yeni-Gergekgilik psikolojik olgulart yadsimaz. Ciinkii psikolojik durumlar da
gergegin bir parc¢asidir.

4) Yeni-Gergekgi filmlerde yalin ve ozlii bir anlatim yolu segilmistir. Bu nedenle

kurgu ve goriintii diizenlemesinin ¢arpiciligindan kaginimigstir.

5) Yeni-Gergek¢i filmler olusturulurken, olabildigince az profesyonel oyuncu
kullanmak amaglanmistir’’ (Makal’dan akt. Y1lmaz, 2009: 91).
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Girift olay orglilerine sahip ‘beyaz telefon’ dramalarini1 yadsiyan Yeni Gergekei
filmler anlat1 bi¢iminde esnekligi de giindemine alir. Filmler klasik nedensellik ilkesine
yaslanmaz. Epizodik ve sonugsuz oluslari, olaylarin biitiin bilgisini aktarmay1 kabul
etmeyen belirsiz, agik uclu sonlar1 bu filmlerin karakteristik 6zelliklerinden bazilaridir

(Bordwell ve Thompson, 2012: 474).

1930’1u yillarda sinemadan once figiiratif sanatlar ve edebiyat i¢in kullanilan Yeni
Gergekgilik terimi (Morandini, 2008: 411) 1945-1955 yillar1 arasinda Italya’da gelisen
gercekei film yapim yonelimini ifade eder. Rosellini’nin Roma A¢ik Sehir, Visconti’nin
Yer Sarsuiyor, De Sica’nin Bisiklet Hirsizlar: gibi akimin vitrini haline gelmis filmler
doneme damgasini vurur. Yikilmis kent goriiniimleri arasinda devinen karakterler,
kameranin diyagonal kullanimi, gri tonlarin hakimiyeti gibi gorsel unsurlar akimin temel
karakteristik 6zelliklerine ornek olarak gosterilebilir. Gergekeilik sinema tarihinde sik
tartisilan konulardan birisidir. Sinemanin ilk giinlerinden giiniimiize kadar bi¢imcilik ve
gercekeilik gelenekleri tizerine yaklasimlar gelisir. Bazin’in de yaklasimi gergekgilik
lizerine kuruludur. Bazin, Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra Fransa’da olusan sinema
ortamina yazilariyla katki saglamistir. Yeni Dalga diisiincesini etkileyen elestirmenin
Robert Flaherty, Erich von Stroheim, Jean Renoir, William Wyler ve Orson Welles gibi
yonetmenlerin  gergekeilik yaklagimlarini  olumlar. Ancak, kendi diislincesini
haklilastirdigin1 diisiinmesi sebebiyle Italya’da gelisen Yeni Gergekgilik akimini daha
fazla 6n plana ¢ikarir (Kolker, 2010: 17-19).

Doénemin siyasal, sosyal ve ekonomik ortami akimin dogusuna nasil zemin
hazirladiysa sona ermesine de sebep olur. Yeni Gergekegilik akiminin elestirel filmleri
savag sonrasinda toparlanmaya baslayan hiikiimeti rahatsiz etmeye baslar ve gercekciligi
temsil eden yonetmenlerin hayatina 1949°dan sonra devlet baskis1 ve sanstir yeniden dahil
olur. Biiyiik biitgeli ticari italyan filmlerinin yeniden baskin olmaya basladigi ve
yonetmenlerin toplumsal konulardansa daha bireysel konulara yonelmeyi tercih ettigi bir
donem giindeme gelmeye baslar (Bordwell ve Thompson, 2012: 474-475). italya’da,
1945 yilinda Roma Ag¢ik Sehir filmiyle baslayan hareketin ¢ok uzun siirmedigi ve 1952
yilinda Vittorio De Sica tarafindan yonetilen Umberto D filmiyle son buldugu
sOylenebilir. Yeni Gergekgilik diger iilke sinemalarin1 ve ¢ok sayida yonetmeni etkiler,
yonetmenleri stiidyo sistemi disinda, kiiciik ekiplerle ve diisiik biitcelerle film

yapilmasinin miimkiin olduguna inandirir. Akim kisa siirse de sinema sanatina kattiklar
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sayesinde koklii bir gelenek olarak tarihte yerini alir. italya’da gelisen gercekgilik
hareketi bir okul ya da akim olmaktan ziyade, donem kosullarina bakisin bir parcasi
olarak da goriilebilir (Morandini, 2008: 411-412). ‘Yeni Dalga’ yonetmenleri, ‘Yeni
Gergekei’ yonetmenlerden etkilenir. Etkilendikleri isimlerin basinda Rosellini gelir. Bu
konuda Truffaut; ‘‘Paris’e her geldiginde bizlerle bir araya geldigi, amator filmlerimizi
seyrettigi, ilk senaryolarimizi okudugu dogrudur. 1959°da hazirlik asamasindaki
filmlerin listesini kesfettiklerinde yapimcilar: sasirtan biitiin bu yeni isimler Rossellini
tarafindan uzun zamandir biliniyordu: Rouch, Reichenbach, Godard, Rohmer, Rivette,
Aurel. Gergekten de Yakisikli Serge’in ve 400 Darbe’nin senaryolarini ilk okuyan
Rosellini olmustur’’ (Truffaut, 2015: 340) ifadelerini kullanir. Omrii kisa siirse de, Yeni
Gergekgilik akimi hem sinema tarihine kazandirdigi miras hem de Yeni Dalga akimini

etkilemesi a¢isindan oldukc¢a 6nemli bir konumdadir.

1.6. FRANSIZ YENI DALGA SINEMASI

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra, Fransa’da eski sinema anlayisini kabul etmeyen,
yeni bir sinematografik yaklagim isteyen sinefil bir grup ortaya cikar. Fransa’da ¢ikan
sinema dergilerinde elestirmenlik yapan ve sinema yapmak isteyen grup, sinemada yeni
bir anlayisin hakim olmasina sebep olacak girisimler yapar. Boylece, eski film yapim
pratiklerini elestiren, yeni ve yonetmenin bireyselligine dayanan anlatilar olusturmak
isteyen Truffaut, Godard gibi yonetmenlerin Onciiliiglinde kabul goren bir sinema
gelenegi olusur. Cok sayida iilkeden yonetmeni etkileyen akim Yeni Dalga olarak
isimlendirilir.

Sinema tarihinde Fransa’nin hemen her dénem 6ncii konumda oldugunu séylemek
miimkiindiir. Lumiere’lerin sinematograf aygitini burada gelistirmesi, Sinematografik
anlatimin sinirlarmin anlagilmasina etki eden Melies gibi oncii isimlerin burada ortaya
cikmasi, baglangicindan beri sinemay1 bir sanat olarak kavrama egilimiyle Fransa’nin bu
konumu belirginlik kazanir. Cogu kez bir okul olma nitelikleri tasimadig1 séylense de
aktif dmrii olduke¢a kisa stiren bu akim diger tiim sanatsal hareketler gibi belirli kosullarin
bir araya gelmesiyle miimkiin olmustur. Akimin olusmasini miimkiin kilan sartlar
kullanarak kendi sanatsal ve estetik anlayiglarin1 6ne ¢ikarmay arzulayan grup tutkulu
sinemact 1950’11 yillar1 ana akim sinema anlayisindan ziyade kisisel, 6zerk ve modernist

bir perspektifi savunur.
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Bir sanat akiminin ya da diisiincesinin olugsmasi belirli kosullara baglidir. Birinci
Diinya Savas1’yla baglantili olarak Almanya’da ortaya ¢ikan disavurumcu sinema, Ikinci
Diinya Savast’yla baglantili olarak Italya’da gelisen gergekci sinema gibi akimlar da
mevcut kosullar i¢erisinde sekillenir. Sanat akimlar1 hem kiiltiirel ve sosyal durum hem
de ekonomik kosullardan etkilenir. Yeni Dalga sinemasinin olusmasi noktasinda da
donemin kosullarmma bagli birden fazla etken goze carpar. Yeni Dalga’nin sinema
endiistrisini yakalamasi1 1959 yilina denk gelir. Akimin dogusunda cesitli etkenler s6z

konusudur. Bu etkenler siyasal, sosyal, ekonomik ve kiiltiirel eksendedir.

Bati’da 20. ylizyilin baslarinda sinemanin 6zerk bir sanat formu oldugunu diistinme
egilimi Fransa’da karsilik bulur. Aslinda boyle bir egilimin izleri Fransa’da onceki
tarihlerde de varlik gosterir. Birinci Diinya Savasi 6ncesindeki yillarda Ricciotto Canudo,
Abel Gance, Marcel L’Herbier gibi avangard isimler bu duruma 6rnek olabilir (Maccabe,
2011: 59-61). 1920’lerin sonunda sinemaya sesin gelisi dnemli bir doniisiime yol acar.
Sinema sanatina doniik entelektiiel ilginin kaybolmasi anlamina gelen bu gelismenin
temelini filmlerin ulusal dillerde yapilmas atar. Sesin sinemaya girisi diger yandan yapim
maliyetlerini de artirmasiyla Hollywood’un egemenligini saglar. Ticari kaygilarin
sinemaya egemen olmasi entelektiiel ilgideki olumsuz tavri pekistiren bir unsur olur. Kisa
stirede sesli filmler sessiz filmlerin yerine tamamiyla gecer. Degeri kaybolan sessiz
filmlerin imha edildigi bir ortamda Yeni Dalga yillarinin 6nemli sinemalarindan olan
Henri Langlois devreye girer (Maccabe, 2011: 63-64). Cahiers du Cinema’nin Amerikan
filmlerini inceleme arzusu ve Cinematheque’te organize olan film kiiltiirii donemin
sinemasi agisindan oldukga 6nemlidir. Sinematek gibi kurumlar etkin sanatsal ortamlar
olusturur ve sinefiller boyle ortamlarda kendilerini gelistirme imkani1 bulur. 1940’11
yillarda geng entelektiiellerin film izledigi ve tartistig1 gesitli sinema kuliibii vardir.
Kuliiplerin en 6nemlilerinden birisi Henri Langlois onciiliiglinde agilan Cinematheque
Francaise’dir. Sinematek hem bir sinema salonu gibi hem de bir sinema okulu gibi islev

goriir (Wiegand, 2011: 11).

Ikinci Diinya Savasi yillarinda Alman isgali altinda olan Fransa’da sosyal hayatin
her alaninda oldugu sinemada da isgalin etkileri goriiliir. Isgalin etkileri 6zellikle
kisitlanan ozgiirliikler noktasinda kendini gosterir. S6z konusu ortam ayni zamanda
Fransiz sinemasi i¢in de yeni bir donemin baslangicini isaret eder. Fransa pazarina 1940’11

yillarin sonu ve 1950’1i yillarin baglarinda girebilecek olan Amerikan filmlerinin savag
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sirasinda Alman isgali altinda olan Fransa’da gosterilmesi yasaklanir (Biryildiz, 2016:
90). Isgal déneminde Amerikan sinemasi tecimsel yonden Fransa’dan 6ndedir. Nazilerin
propaganda unsuru olarak Oonemsedikleri bir sanat olan sinema 6zgilir birakmadiklari
goriliir. Bu anlamda tiim sanat yasamini kontrol altinda tutmak igin ¢esitli diizenlemeler
yaparlar. S6z konusu donemde kimi yonetmenler {iilkesini terk ederken kimileri de Nazi
yonetiminin kontrolii altinda filmlerini yapar. Bu filmler giildiirii, melodram gibi
izleyiciyi oyalayarak isgal altindaki insanlari donemin gergeklerinden uzak tutmayi
amacladig1 gibi agik ya da dolayli olarak Nasyonal Sosyalist diisiincenin propagandasini

yapan filmleri de kapsar (Makal, 1996: 69-70).

Amerikan sinemasinda 1930’lu yillarda tiir filmleri, stiidyo ve yildiz sistemi gibi
unsurlar ve ekonomik yonii 6n plana c¢ikar. Bu yillar Avrupa sinemasinin 6n planda
oldugu yillar degildir. Ikinci Diinya Savasi’nin uzantis1 olan sosyal, ekonomik ve siyasal
ortamla yaratici film yapiminin yasadigr durgunluk arasinda bir iliski s6z konusudur.
1950°li yillar, Avrupa’da ortaya cikan yeni sinema yoOnelimlerinin yiikselisine ve
Amerikan sinemasina karsi bir alternatif olarak kabul edilmesine taniklik eder (Kolker,
2010: 22). Savas sonrasinda ise yeniden Onceki konumunu yakalamak isteyen Fransiz
sinemasi, Amerikan sinemasinin sert rekabetine ragmen kisa sayilabilecek bir siirede i¢
pazarda egemenligi eline gecirir ve dis pazarlarda da varlik gdstermeye baglar. Sinema
alaninda goriilen canlanmada hiikiimetin destekleri de etkili olur (Teksoy, 2014: 395).
Ote yandan, 1943 yilinda Fransa'da Yiiksek Sinema Arastirmalari Enstitiisii'niin

kurulmasi, yeni bir sinemact kusagin gelisine zemin hazirlar (Onaran, 2012: 153).

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda film yapimi1 konusunda baslatilan devlet destekleri
yeni filmlerin ¢ikmasi i¢in uygun ortami sunar. Yazar ve sinemacit Malraux’nun Kiiltiir
Bakanligi’na getirilmesi, filmlere maddi fon saglayan Film Yardim Yasas1 gibi gelismeler
donemin onemli gelismeleri arasindadir (Makal, 1996: 98). Hollywood’un kiiltiirel ve
ekonomik baskinligina kars1 giiclii bir alternatif olusturma fikrine ve bu baglamda yerli
endiistrinin Oniinli agmaya sicak bakan bir siyasal baglam s6z konusudur. Avance sur
recettes denen, bilet satiglarindan alinan vergiyle yeni yonetmenlere fon saglayan yasasin
yiriirlige girmesi yeni yonetmenler igin bir firsat olur (Graham, 2008: 651). Ancak,
Cahiers du Cinema etrafinda toplanan ve sanatsal yenilik konusunda israrci olan
yonetmenler, sanatsal tutumlari sebebiyle mevcut sinema hafizasina hitap eden filmlerin

golgesinde kalir. Bu sebeple Truffaut, Godard, Chabrol ve Rivette gibi yonetmenler bir
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stire bu desteklerden yararlanamaz. Yeni Dalga yonetmenlerinin idealize ettigi
sinematografik anlayisi kabul eden yenilik¢i yapimcilarin sinemaya girmesi sayesinde
filmlerini yaparlar (Bickerton, 2012: 52). Hollywood ile kiiltiirel ve ekonomik anlamda
rekabet edebilmek icin ortaya konulan, bilet satisindan alinan vergiyi yapim fonu olarak
kullanan ‘avance sur recettes’ adli destek sisteminde sonralari degisimler yasanir.
Onceden yalnizca yapimcinin kullanimina agik olan sistem, ydnetmenlerin kullanimima
da agilacak sekilde yeniden diizenlenir. Bu gercevede, ilk filmini ¢ekecek yonetmenler
icin de ayr1 bir fon diizenlenir (Graham, 2008: 651). Fransa film endiistrisinin ivme
kazanmas1 amaciyla Hollywood yapimlarina karsi konulan kotalar ve yapimcilara verilen
kredilerin yan1 sira 1946 yilinda kurulan Ulusal Sinema Merkezi (Centre National de la

Cinematographie) ise siirecin pargalarindan birisi olur (Biryildiz, 2016: 92).

Fransa’da 1950’li yillarda etkin olmaya baslayan yeni, bagimsiz ve modernist bir
yonetmen kusagi ortaya ¢ikar. ‘Yeni Dalga’ olarak isimlendirilen bu kusak egemen film
yapim sisteminin aksine kendi yapim pratiklerini isleme koyar, yeni bigimler ve modern
anlatilar kurmay1 dener. Ik defa L’Express adli dergide Frangoise Giroud tarafindan
yayimlanan bir yazida rastlanan ‘Yeni Dalga’ ifadesi sinema sanatinda yeni bir ddneme
gonderme yapar. Eskiyen film pratiklerinin ve yiiksek biitceli prodiiksiyonlarin yerine
yapimcilarin da bir siire sonra olumlu karsilayacag sekilde diisiik biitgeli ve daha az
riskli, dolayisiyla daha fazla kisisel olma potansiyeli tagiyan ve yeni denemelere acik olan
bir sinema anlayis1 yerlesmeye baslar. Bu donem yonetmen ve film sayisinin artisa gegtigi
bir donem olur (Makal, 1996: 97). Fransiz sinemast komedi, drama, polisiye gibi
geleneksel tiirlerle de diger Avrupa iilkelerinin sinemalarina oranla daha ileride olsa da

asil ivmesini Yeni Dalga senelerindeki auteur filmlerle yakalar (Graham, 2008: 652).

1950’lerde TV yayginlasmaya baglar. Televizyonun yayginlagsmasi sinemada
izleyici sayisini diisiiren bir sebep olur. Bu sebeple, sinemanin ticari yoniiniin diisiise
gectigi bir donem yaganir ve ¢ok sayida salon ve stiidyo kapanir (Senyapili, 2003: 18).
1950’lerin sonuna dogru sinema endiistrisi bir krizin iginden geger. Yeni Dalga
sinemasinin diistik biitceli filmlerinin bagimsiz bir sekilde finanse edilerek yapilma fikri

donem kosullarinda olumlu karsilanir ve iyi sonug verir.

Yeni Dalga akiminin ortaya ¢iktigi yillarda film araglari ucuzlar, daha hafif ve

pratik kameralar yayginlasir, az 1sikla da sonug¢ verebilen filmler gelistirilir, ses
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teknolojisinde gelismeler olur ve 151k ekipmanlari daha pratik hale gelir. Yonetmenler
stiidyo bagimliligindan kurtulabileceklerini anlayarak ¢alismalarin1 dogal 1518a ve gercek
mekanlara tasir (Wiegand, 2011: 17). Geng yonetmenlerin filmlerini miitevazi kosullarda
kotarabilecegini kanitlayan orneklerin olmasi yapimcilarin tutumunu ‘Yeni Dalga’
fikirsel ortamimnin arzulayacag yonde degistirir. Ozellikle, Roger Vadim’in gisede basar1
saglayan 1956 tarihli Ve Tanri Kadimi Yaratti filmi yapimcilarin algisini degistiren

yapimlarin basinda gelir (Graham, 2008: 651).

1958°de Yakisikli Serge (Le Beau Serge), 1959’da Kuzenler (Les Cousins)
filmleriyle Claude Chabrol, 1959’da 400 Darbe (Les Quatre cents coups) filmiyle
Truffaut’nun Yeni Dalga’y1 ilan eden filmlerinin ardindan diger Cahiers elestirmenlerinin
de onlan takip etmesi akimin baslangicini isaret eder. Claude Chabrol ve Frangois
Truffaut’nun ardindan filmlerini ¢ikaran Eric Rohmer, Jacques Rivette ve Jean-Luc
Godard akimin 6nciiliigiinii iistlenir. Ana akim sinemanin pratiklerini kabul etmemeleri,
senaryoya sikica baglanmamalari ve tercih ettikleri kurgusal iisluplar bu yonetmenlerin
ortak Ozellikleridir. Yeni Dalga ismi ise onlar1 ve arkalarindan gelen Cahiers biinyesi

disindaki yonetmenlerin tiimiinii ifade eder (Graham, 2008: 652-653).

Sinema yazilarinda Yeni Dalga yonetmenlerinin {i¢ grupta incelendigi goriliir.
Birincisi; Cahiers du Cinema gevresinde toplanan isimlerdir. Elestirmenlikten sinemaya
gecen bu isimler; Chabrol, Truffaut, Godard, Rivette, Rohmer seklinde sayilabilir.
Ikincisi; Agnes Varda, Resnais gibi sol yaka sinemacilari diye adlandirilan, ticari
sinemada calismaktan kacinan ydnetmenlerdir. Ugiinciisii; sinema sektdriiniin i¢inden
gelen Roger Vadim, Louis Malle ve Astruc gibi isimlerdir (Abisel ve Eryillmaz 2010: 47-
48).

Yeni Dalga hareketini; ‘‘Yeni Dalga ne bir akim, ne bir okul ne de bir gruptur, o
oyle bir niceliktir ki, her yil yeni yonetmenlerden ancak ii¢ ya da dordiine kapisint acan
bu meslege, son iki yilda ortaya ¢ikmus elli yeni adin dahil edilmesi i¢in basin tarafindan
konmus kolektif bir slogandwr’’ (Aktaran: Makal, 1996: 97) diyerek agiklayan Truffaut
basta olmak {izere, tlim Cahiers elestirmenleri 1950’1 yillarin stiidyo bagimlisi ve formiile
olan ana akim nitelik gelenegini saldirgan bir tavirla karsilar (Graham, 2008: 625).
Objectif, Positif, L’Ecran Francais, La Revue du Cinema gibi ¢ok sayida derginin aktif

oldugu bu kiiltiirel ortama Cahiers du Cinema’nin katilmasi Yeni Dalga hareketi
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acisindan bir doniim noktas1 anlamina gelir. Lo Duca, Jacques Doniol-Valcroze ve Andre
Bazin Onciiliigiinde kurulan derginin 1951 yilinda ¢ikan ilk sayisiyla birlikte artik Fransiz

sinemasinin ‘yeni’ egilimi gii¢lii bir sese kavusur (Teksoy, 2014: 483).

Yeni Dalga yillarinda Yeni Gergekgilik akiminin estetik mirasinin taze olmasi ve
bu birikimi kendi yapimlarina eklemleyecek, ana akim film yapim pratiklerinin
getirdiklerini tepkiyle karsilayan, yeni yontemler arayan heyecanli bir ydnetmen
kusagmim mevcut olmasi da oOnemlidir. Onceki yillarda Yeni Gergek¢i akimim
yonetmenlerinin test ettigi gibi daha kiigiik biitgelerle ve kiigiik ekiplerle film yapabilme
Ozglrliigii yonetmenlere anlati, kurgu, dogaglama gibi noktalarda yeni denemeler yapma
sans1 vermistir. Yeni Dalga sinemacilar1 arasinda Rosellini basta olmak {izere Yeni-
Gergekei yonetmenlere karsi bir hayranlik vardir. Dis ¢ekim, dogal 151k gibi gercekei
mizansenleri kendi sinemalarina yansitmalarinda bunun etkisi goriilebilir (Bordwell ve
Thompson, 2012: 476). Yeni Gergekgiligin aksine siyasal ve toplumsal temalara
deginmeyen, her yonetmenin kendi i¢ diinyasini anlattig1 Yeni Dalga bir okula doniismese
de sinemaya getirdigi yeni ve radikal yaklagim sayesinde pek cok iilke sinemasinda etkiler
yaratmistir (Teksoy, 2014: 485). Yeni Dalga hareketinin diger avangard akimlar gibi,
sinemada siiregelen Amerikan stiidyo geleneginin egemenligine karsi bilingli bir
alternatif olusturma cabasinin varligindan séz edilebilir. Bu anlamda sadece igerik ve
anlat1 yontemleri degil, liretim ve dagitim kosullar1 da bu ¢abanin i¢inde yer alir (Clarke,

2012: 157).

S6z konusu donemde Fransiz entelektiiel ortaminda sinema, felsefe, edebiyat gibi
diisinsel zemini olan her deger alici bulmaktadir. Jean-Paul Sartre, Albert Camus gibi
isimlerin etkin oldugu bir ortam sdz konusudur. ikinci Diinya Savasi dncesinde Bulant:
ve Duvar gibi yapitlarin1 yayimlamasiyla ilgili diisiinsel ortamda bir figlire doniisen,
1943’te yayimlanan eseri Varlik ve Higlik’te bireyin kendisini gelenekten kurtarmasini
vurgulayan varolusculugu 6ne ¢ikaran Sartre, bir filozof ve yazar olmasinin yam sira
donemin sinemasiyla da yakindan ilgilidir. Bu anlamda L’Ecran Frangois’in editorler
kurulunda olmasi da dikkat cekicidir (Maccabe, 2011: 75-76). Yani, ikinci Diinya Savasi
oncesinde Jean-Paul Sartre ve Albert Camus’niin varolusguluk anlayislari da Yeni Dalga
hareketi i¢in esin kaynaklar arasinda sayilabilir (Lanzoni, 2015: 228). Gelenekgiligi ve

eskiyi reddeden, bireyi vurgulayan seyleri ¢abucak kabul etme egilimi gosteren donemin
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genglerinin diisiin diinyasinda s6z konusu yillarin entelektiiel, diisiinsel ve kiiltiirel
birikimlerinin etkisini goriilebilir.

Film yapimina elestirmenlikten ge¢en ve Fransiz sinemasinda yeni bir hareketi
baslatan yonetmenler daha miitevazi bir anlati teknigi tizerine yogunlasir. Bu tip bir
yogunlagmanin ilk izlerinden biri 1949 yilinda Jean-Pierre Melville tarafindan yapilan
Denizin Sessizligi (Le Silence De La Mer) adl1 filmde goriilebilir. Melville bu yapitinda,
bagimsiz sinemanin karakteristik 6zelliklerini yansitan diisiik biitce, kiictik ekip, yildiz
olmayan oyuncular kombinasyonunu kullanir. Yeni Dalga akiminin sinyallerini vermesi
sebebiyle Melville akimin manevi Onciilerinden birisi olarak kabul edilebilir (Lanzoni,
2015: 216). Benzer sekilde bir yapim pratigi Yeni Dalga’nin tim 6ncii yonetmenlerinde
goriilebilir. Maccabe’nin, Godard’in Serseri Asiklar’1 ile ilgili “‘Serseri Asiklar’in ekibi
o kadar kiiciiktii ve 6ylesine hizli ¢alistyordu ki, Champ Elysess’den ge¢mekte olanlar
ekibin orada oldugunu bilmiyordu. Cogu kez giinliik calismayr zamaninda tamamladilar
ki bu da normal bir film ¢ekiminin tantanali tereddiitlerine alismig birisi i¢in neredeyse
inanilmazdi”’ (Maccabe, 2011: 141) diyerek ifade ettigi gibi, pek ¢ok Yeni Dalga filmi
bu tiirden bir yapim ilkesini benimser. Yeni Dalga yillarinda idealize edilen bu anlayzs,
pek ¢ok tilkeden yonetmeni etkiler. Auteur perspektifin ilk yoneldigi nokta Hollywood’un
kat1 endiistriyel kosullarina ragmen kendisine has ozellikler gosteren filmler olsa da,
yonetmene film sanatinda bagimsizlik atfetmek isteyen en kararli kitlenin Fransa’da
olmas1 ve Yeni Dalga akiminin film pratigini olduk¢a miitevazi, kisisel ve sanatg1 odakli
olarak kabul etmesiyle auteur gelenegin basta Fransiz sinemasi olmak iizere Avrupa

sinemasiyla 6zdeslestigi sdylenebilir.

1.7. YENi DALGA VE SINEMATOGRAFIK BIiR GELENEK OLARAK
AUTEURIZM

Ikinci Diinya Savasi sonras1 Avrupa’nin sosyal ve kiiltiirel ortaminda gelisen Yeni
Gergekeilik, Yeni Dalga gibi akimlar sinemanin daha 6nceki yillarin kabul goren
anlayisindan siyrilan yeni bir forma kavusacaginin sinyalleri olarak gériilebilir. Italyan
Yeni Gergekgi yonetmenlerinin bigim, icerik ve anlati yonelimlerini kendi yenilik¢i

sinematografik anlayislarinda stirdiiren Yeni Dalga akimi 6nemli bir doniim noktas1 olur.
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Sinemada mevcut olan geleneksel kaliplarin disina ¢ikmak isteyen, ulusal
sinemalarindaki nitelik gelenegini sert bir sekilde elestiren geng sinema tutkunlar1 Bazin
onciiliigiinde kurulan Cahiers du Cinema’da birleserek bu dergiyi diisiincelerinin resmi
yaymn organma doniistiirir. Onerdikleri yeni sinema anlayist yazar ve yapimci
egemenligindeki ana akim ticari sinemanin 6zelliklerini diglayan, tamamen yonetmen
merkezli bir anlayistir. Kendi yazdiklari senaryolar1 filme alan yonetmenleri destekleyen
ve sinemada yazar-yonetmen olmayi idealize eden, yani yonetmeni bir yazarla es konuma
cikaran, sanat¢inin kisiselligini birincil oneme tasiyan bu anlayis auteur kurami besleyen
ana kaynak olur. 1954 yilinda Truffaut’'nun Cahiers du Cinema’da yazdigi A Certain
Tendency In French Cinema (Fransiz Sinemasinda Belirgin Bir Egilim) baglikli radikal
ve elestirel yazist auteurizm i¢in bir bildiri yazisi niteligine biirtiniir. S6z konusu anlay1s

pek cok elestirmen ve yonetmenin fikir ve uygulamalariyla ilerler.

Auteur gelenek, sinemanin yaratim boyutunda yonetmenin bagimsizligini 6n plana
cikarir. Bu anlayis ile sonraki yillarin sanat sinemasi anlayist Ortiisiir. Sinemada
yonetmenin sanatsal anlamda bagimsiz olma fikri 6nceki yillarda yer yer varlik gosterse
de, tam anlamiyla kabul goren bir durum degildir. Bu anlayisin baskinlagmaya basladigi
Fransa’da bile 1957 yilindan 6nce filmin sahiplik iligkisi yapimci lehinedir (Kovasc,
2016: 217). Auteur gelenegin temel yonelimi, filmin anlam tasiyan bir eser ortaya
¢ikmasinda, esere imzasini atan ve dolayisiyla etki ve sorumluluk anlaminda birincil olan
yonetmeni One cikarmaktir. Bu yaklasima gore icerik, bi¢im ve tutarlilik noktasinda
yonetmen merkeze alinir. Ciinkii bir auteur, filminde bir disavurum sergiler. Auteur
gelenegini sahiplenen elestirmen ve yonetmenler, ilk baslarda Hollywood sistemi
icerisinde genelde tiir filmi {ireten yonetmenleri 6rnek alir. Bu anlamda tiir filmleri ile
auteur yaklagim arasinda bir iligkiden s6z edilebilir. Tiir filmleri yalnizca endiistriyel
eglence araclar1 degil, sanatsal degeri de olabilen, lizerinde yonetmenlerinin imzalar1 olan
filmler olarak kabul edilir. Auteurist elestirmenler, yonetmenin eserlerinde karakteristik

ozellikler ve temasal anlamda 6zgiinliik arar (Ozden,2004: 126-128).

Auteur sinema geleneginin olgunlagmasi ve karakteristik yonlerinin énemli lglide
kabul edilmesi sinemaya pek ¢ok yonden yeni agilimlar getirir. Bunlardan en 6nemlisi
yapimc1 egemenliginde olan, dolayisiyla ekonomik etkenlerin sanatsal etkenlerin oniine
gectigi bir sinematografik gelenegin reddedilmesidir. Bu reddedis, sinemay1 sanat olarak

kabul eden ve bu sanata aktarilacak kisisel ve estetik 6gelerin yonetmene ait olduguna
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inanan yeni sinemacilart etkiler. Bu sebeple, her biri farkli sanatsal yaklasimlari ve
yontemleri benimseyen bu yonetmenleri tek bir akimin etrafinda birlestiren gii¢ burada
aranmalidir. Auteur yonetmenlerin kendi film dillerini ortaya koyarken temel
motivasyonlari, kendi bakis acilariyla, kendi hikayelerini tam bir yonetmen hakimiyetiyle
kurmak olur. Andrey Tarkovski filmde yonetmen hakimiyetinin gerekliligini su sekilde

anlatmaktadir:

“Ne zaman ki bir yonetmen elinde tuttugu taslakta, hatta filmin
kendisinde, baskasinin izini tasimayan, kendine o0zgii bir goriintii yapist
ortaya ¢ikarr, sonradan, en gizli diislerini paylastigi seyircilerinin kararina
terk edecegi diinyamin gercekligiyle ilgili yorumlar: belirginlesir, iste o
zaman sanat¢i sifatint da hak etmis olur. Ancak olaylart kendi agisindan
sunabilmeyi, yani bir tiir filozof olmayr basardiginda yonetmen gercek bir
sanat¢t, sinematografi de film sanati sayilr’’ (Tarkovski, 2008: 47).

Auteurizm Fransa’da film yapiminda yeni bir kanal agmak amaciyla da kullanilir.
Boylece film yapmak isteyen yonetmenler kati hiyerarsik yapim kosullari arasinda
kendilerine yer agma sansini yakalar. Auteur yaklasim hem bir strateji hem de ilham
kaynagi islevi goriir. Auteur gelenek 1950’11 yillarda olgunlagsa da, aslinda temelleri daha
eski tarihlerde de goriilebilir (Stam, 2014: 96-98). Ancak, auteur sinema gelenegi en
kararl1 ve tutkulu ilgiyi gosteren Fransa’da olgunlasir ve film ¢alismalarinda bir referans
haline gelir. Kovasc, 1952 yilinda Cannes Film Festivali’nde kurulan Uluslararas1 Auteur
Yonetmenler Federasyonu’nun su sozlerini aktarir:

“Kendi temel haklarint savunarak auteur yonetmenler yalnizca kendi
kaderlerini degil, ayni zamanda bir hizmet¢i olmaya son verip bir sanat
olarak ve yalnizca bir endiistri adint hak edecek sinemanin kaderini de
savunmay: istiyorlar. Kendi ozgiirliiklerini koruyarak auteur yonetmenler
sinemayi, onun Ozgiin erdemlerini, kiiltiirel ve toplumsal islevini

koruyacaklardir... Bizim sayemizde sinema bir sanattir’’ (Aktaran: Kovasc,
2016: 38).

Tarihsel anlamda bakildiginda, Avrupa sinemasinin Amerikan sinemasina gore her
zaman daha bireysel oldugu sdylenebilir. Ikinci Diinya Savasi’nin éncesinde Avrupa’da
da biiyiik stiidyo ve sirketler olmasina ragmen bunlarin Hollywood 6l¢eginde oldugunu
sOylemek zordur. Avrupa usulii genellikle kiigiik ekiplerden olusan bagimsiz sinema
gelenegi lizerine kurulmaktadir. Bagimsiz sinema fikrinin ortaya ¢ikmasinda Jean Renoir,

Marcel Carne, Fritz Lang ve F.W.Murnau gibi Avrupali yonetmenlerin etkisinin oldugu
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ifade edilebilir (Kolker, 2011: 167-168). Hollywood, biyiikk film stiidyolarinin
egemenliginde biiylik biitceli filmlerin ¢ekildigi bir alandir. Bu da kurulu biiyiik bir
sektore disaridan girigin zor olacagi anlamini tasir. Sanat¢i disindaki degiskenler ne kadar
cok olursa, sanat da bireysel olabilme 6zelligini o kadar kaybedecektir. Bu auteur
gelenegin arzulamadig1 bir durumdur. Bireysel anlatimlarin oldugu, ticari yonii 6n planda
olmayan, kalabalik ekiplerin olmadig1 bir yapim pratigi auteur gelenegin yaklagimini
daha iyl tanimlar. 1950’lerin Fransa sanat ortami bunu radikal bir alternatif olarak
uygulamaya koyar. Sonraki yillarin sanat sinemasinda en gegerli goriis auteurist diislince
cergevesinde olur. Auteurist bakisin kisisellik Onerisi, yonetmenin bir belgesel film
duyarliligtyla kendi hayatin1 anlatmast degil, ayirici kisisel 6zelliklerini ve bir sanatgi

olarak igsel birikimlerini eserine kodlamay1 bilmesidir.

Tarkovski’nin ifadeleriyle: ‘‘Bir yonetmenin katkisini bir senaristin katkisindan
aywrmak giderek zorlagiyor, biitiin sorun bu. Cagdas sinema sanatinda yonetmen,
‘Yonetmen filmi’ne giderek daha biiyiik bir egilim gosteriyor, bu ise bugtin bir senaristten
cok daha fazla yonetmenlik bilgisine sahip olmasini beklemek kadar dogal. Bir yaraticilik
calismasinin en normal degiskeni, bu durumda, ana diigiincenin yarida kalmamas, sekil
bozukluguna ugramamasi, aksine canli bir sekilde gelismesi olurdu. Bu da ancak bir
filmin yonetmeni kendi senaryosunu yazdigi ya da bir senarist film ¢ekimini kendi
tistlendigi takdirde gergeklesir’’ (Tarkovski, 2008: 62). Sinema tarihinin 6nemli auteur
yonetmenlerinden birisi olan Tarkovski’nin ifadelerine gére, yonetmenin ve senaristin
filme katkisin1 ayirmak zordur. Bu zorluk yOnetmenin, yonetmen filmi gelenegine
yaklagarak hem senaristlik hem de yonetmenlik yapmasiyla asilabilir. Tarkovski’nin
sOzleri auteur gelenegin temel meselesini anlamak acisindan 6rnek teskil eder. Godard’in
“Film ¢ekmeye baslamadan 6nce hepimiz elestirmendik ve ben sinemanin her ¢esidini
sevdim —Ruslar, Amerikalilar, Yeni-Gercek¢iler. Bizim —en azindan benim- filmler
yvapmamizi saglayan sinemaydi. Sinemanin araciligi hari¢ yasama dair hi¢chir sey
bilmiyordum’’ (Thomspon ve Bordwell, 2012: 475) diyerek ifade ettigi gibi, auteurizm

sinema tutkusunun antropomorfik bir bi¢imi olarak da diistiniilebilir (Stam, 2014: 98).

1.7.1. Cinematheque Francaise

Yeni Dalga hareketinin arkasindaki 6nemli isimlerden biri olan Henri Langlois,

1935 yilinda Georges Franju ile beraber Cercle du Cinema adli sinema kuliibiinii,
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ardindan 1936 yilinda Yeni Dalga hareketinde 6zel bir konum atfedilen Cinematheque
Francaise’i kurar. 1940’11 yillarda Fransa’da 6nemli bir sinema birikiminin organize
edilmesi noktasinda katkilar1 olan Langlois, o yillarda {ilkedeki sinema kiiltliriinii canli
kilmak igin calisir (Bickerton, 2012: 12-13). ikinci Diinya Savasi sonrasinda Amerikan
filmlerine uygulanan yasagin kalkmasiyla ¢ok sayida Hollywood filmi Fransa’ya girmeye
baslar. Boylece, ¢ok sayida Hollywood yapimi film izleme olanagi bulan sinefiller
ayrintili film okumasi yapacak ortami bulur. Isgal déneminde oynatilmayan Amerikan
filmleri, kurtulus sonrasinda oynatilmaya baglar ve biiylik ilgi goriir. Cahiers du
Cinema’nin Amerikan filmlerini inceleme arzusu ve Sinematek’te organize olan film
kiiltiiri donemin sinemasi agisindan 6nemlidir (Biiker, 1989: 39). S6z konusu film
okumalar1 sayesinde ticari Hollywood sinemasinin kati sartlar1 altinda bile bazi 6zel
yonetmenlerin kendi kisisel sinemalarini olusturabildigi konusunda fikir birligine varilir.
Bu fikir birliginin sonucu olarak, ‘‘La Politique des Auteurs’’ (yaratici-yonetmenler
politikas1) goriisiinii merkeze alarak Howard Hawks, Alfred Hitchcock, Orson Welles
gibi yoOnetmenlerin sinemalar1 inceleme konusu yapilir. Wollen’in ifadesiyle;
“Sinematek’in politikasi maksimum sayida film gostermek, gelecegin sinemasinin boy
atmasina yarayacak kiiltiirii kurmak i¢in ge¢misin tirtinlerini tekrar gésterime sokmakti.
Iste bu olay Fransiz sinemaseverlerine Hollywood'un tarihsel boyutlart ve her

yonetmenin ¢alismasi hakkinda esi goriilmemis bir anlayis derinligi kazandirdr”™

(Wollen, 2008: 68).

Doneminde diger tilkelerdeki benzer girisimcilerin aksine Langlois filmleri
toplamak ve korumakla ilgilendigi kadar gostermekle de ilgilenir. Filmler arasinda ayrim
yapmadan koruma ve gosterme sorumlulugunu istlenen Langlois, kapsamli bir
koleksiyon politikas yiiriitiir (Maccabe, 2011: 65-66). Déneminde ayrim yapmaksizin
tim filmleri toplamak, gdstermek ve korumak gibi bir gorev lstlenen Langlois’nin
kurdugu kuliip sinefillerin ugrak yeri olur. Yeni Dalga ve yonetmenleri hakkinda genel
anlamda bir referans kabul edilen bu kurulus donem itibariyle gen¢ sinema tutkunlari i¢in
ortak bir kiiltlirel paylagim alan1 olarak islev goriir. Kolker, Sinematek hakkinda sunlari
ifade eder:

“Sinemamin iginde yer aldilar, sinemayla kendilerini gelistirdiler,

Bazin’in sinema kuliiplerinde ve Henri Langlois’nin Cinematheque’inde

saatlerce, giinlerce ve haftalarca film izlediler. Film izlemediklerinde
sisnema tizerine tartistilar ve yazdilar. Filmi yaratmadan énce arastirarak
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film bicimini 6grendiler. Iste burada onlarin eSitiminin onemi yatar. Imgeleri
ve anlatilart prodiiksiyonun baskisi, verili bir gelenegin taleplerinin, ¢ok
kullamilan, kolayca yapilan ve anlasilan bigimlerin sorgusuz kabulii
kosullarinda filmi olusturmayr 6grenmekten c¢ok, ilk olarak bu bicimleri
ogrendiler. Ve vardiklar: sonug¢ sasirticiydr”” (Kolker, 2010: 146).

Yeni Dalga yonetmenleri i¢in adeta bir okul islevi goriir ve donemin heyecanli
sinefillerin ugrak yeri olur. Bu y0niiyle sanatsal bir kiiltiiriin tasiyiciligini yaparak sinema
tarihinde Onemli izler birakan bir anlayisin yerlesmesinde 6nemli pay sahibidir.
Diinyadaki en 6nemli film arsivi olarak goriilen kurum film incelemelerini, elestirel
diisiinceyi ve filmlerin dagitimini desteklemistir. Gliniimiizde de binlerce film, senaryo,
el yazmalarimi barindirmanin yani sira kuramsal islevini de siirdiirmektedir (Lanzoni,

2015: 224-225).

1.7.2. Cahiers Du Cinema

Andre Bazin ve Jacques Doniol-Valcroze onciiliigiinde kurulan, kisa zamanda film
elestirisinde 6nemli bir referans haline gelen dergi bagimsiz bir sanat, bir dil olarak
sinema i¢in yeni standartlar belirleme misyonuyla hareket eder (Lanzoni, 2015: 222-223)
ve sinema tarihinde auteurizmin ilerlemesinin temel organi olarak yerini alir (Stam, 2014
95). Derginin s6z konusu sanatsal tartismalar etrafinda olgunlasmasinda 6nemli yeri olan
iki isim Frangois Truffaut ve Jean-Luc Godard’dir. Godard’in ifadesiyle, ‘‘kendini alici
karsisinda dogrulamak isteyen birinin o6zel giinliigii, not defteri ya da tek basina
konugmasi’’ (Godard’dan akt Makal, 1996: 98) seklinde algiladiklari film yapma usuliiyle
yonetmenin bagimsiz bir sanat¢i olarak kisiligini bir yazar gibi ortaya koymasi

desteklenir.

Cahiers elestirmenleri Astruc’un diislincesini gelistirerek Howard Hawks, Fritz
Lang, Alfred Hitchcock gibi yonetmenlerin sinemalarini bu bakis acistyla inceler. Yan
sira, daha az bilinen yonetmenlerin sinemalarina da ayni bakis acisiyla bakarak ekonomik
gerekliliklere ayak uydurarak da ozgilin nitelikler tasiyan filmler iiretilebilecegini
belirtirler. Bazin’in yaratict yonetmenler politikasi (la politique des auteurs) olarak ifade
ettigi ilkeler Yeni Dalga’nin temelini atar. Yeni Dalga hareketine dahil olan yonetmenler
kiiciik biitceli filmler, yazar-yonetmen olarak 6n plana ¢ikan sinemacilar, edebi

uyarlamalar1 reddeden bir tavir, stiidyo ¢ekimi yerine gercek mekanlara taginan ¢ekimler
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ve taninmayan oyunculara yer verme gibi kaliplasmis 6zellikleri yansitir (Teksoy, 2014:

484).

Sinemanin kendi basina bir sanat degil de edebiyat ve tiyatronun ¢ok da giiclii
olmayan bir uzantis1 oldugu yoniinde varlik gosteren diisiince reddedilir. Filmlerin sanat
eseri nitelikleri tagiyabilecegi seklinde o donemde pek de gegerli olmayan bir diisiinceyi
kabul ettirmek igin bir araya gelen Andre Bazin, Claude Chabrol, Jean-Luc Godard,
Jacques Rivette, Eric Rohmer, Francois Truffaut gibi isimler derginin etrafinda toplanir.
Dergi sinemayi sanatlar diinyasina sokmak amaciyla baglatilan modernist bir projenin
mimari olur (Bickerton, 2012: 2). S6z konusu yillarda Paris’te 6nemli bir film kiiltliriiniin
varligindan s6z edilebilir. Sinema iizerine yazan dergiler ve sinema kuliipleri yaygindir.
S6z konusu dergilerden birisi de Sartre, Malraux ve Camus gibi isimlerin biinyesinde
bulundugu L’Ecran Frangais’dir (Bickerton, 2012: 14). Diizenli araliklarla ¢ikmasa bile,
bu alanda varlik gosteren diger bir 6nemli dergi de Godard, Jacques Rivette ve Eric
Rohmer onciiliigiindeki La Gazette du Cinema’dir (Wiegand, 2011: 12). Cahiers du
Cinema’dan bir sene sonra kurulan Positif de dénemin bir diger dergisidir (Lanzoni,
2015: 224). S6z konusu donemde sinema iizerine yazan dergilerin ¢ogalmasi artan bir
sinema kiiltiirii ve sanatsal egilimin varligini kanitlar niteliktedir. Yeni Dalga akiminin
pratik anlamda Onciiliigii basta Truffaut, sonra da diger Cahiers yazarlarina atfedilir.
1950’11 yillarda stiidyo sistemine dayali anaakim kalite gelenegi Yeni Dalga onciileri
tarafindan tepkiyle karsilanir ve akimin ilani olarak kabul edilen 1959 yilinda, Claude

Chabrol ve Truffaut ilk filmleriyle piyasaya cikar.

Cabhiers yazarlarina gore auteurizm bir kuramdan ziyade yeni bir yapim stratejisine
doniik elestirel bir uygulamadir. Truffaut bu sebeple yaratici yonetmenlik kurami
ifadesini degil yaratict yonetmenler politikasi ifadesini kullanir. Sinemada bagh basina
bir auteur kuramindan s6z etmek zordur. Bu yaklagim, kisisel iislubunu ortaya koyabilen
kimi yonetmenlerin eserlerinin tiimiinde yinelenen ayirt edici 6zellikleri belirleyen bir
yontem gibi islev goriir (Kovacs, 2016: 219). Cahiers du Cinema’nin auteur anlayiginin
radikal ama kuralc1 olmayan bir yoniiniin oldugu, Astruc’un auteur yaklagiminin ise

kuralc1 bir yoniiniin bulundugu sdylenebilir (Kovasc, 2016: 222-223).

Auteurizm, 1951 yilinda Cahiers du Cinema adli derginin ¢ikmaya baslamasiyla

birlikte kendisine giiclii bir destek bulmaya baglamis olur. Bu derginin biinyesinde
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birlesen sinemacilar sinematografik yonelimleri nasil olursa olsun, filmin birincil
sorumlulugunu yonetmene verme konusunda ayni fikirdedir. Boylece Yeni Dalga,
sinematografik anlatiya bi¢cim ve icerik yoniinden yaptiklari katkinin disinda, filmin
sahiplik ve sanatsal sorumluluk iligkileri agisindan da farkli bir pencere acar. Dergide
yazan elestirmenlerin bazilar1 sinemaya yonetmen olarak gecis yapar. Farkli diisiince ve
geleneklerden gelen ekip, yonetmeni sinema sanatinin birinci adami ilan etmek ve
sinemaya var olan kanallar disinda radikal bir alternatif koymak noktasinda ayni
fikirdedir. Bu anlamda, Cahiers dergisi etrafinda toplanan sinema tutkunu elestirmen ve

yonetmenlerin mevcut sinemasal birikimden ayrilmayi idealize ettikleri sGylenebilir.

1.7.3. Andre Bazin

Ticari sinema iliskilerinin disinda olan bir auteurist bakis ilk kez 1950’li yillarin
basinda Bazin tarafindan ortaya atilir. Bazin, filmin tiim katmanlarinda birinci s6z sahibi
olarak filmin yaratici yonetmenini (auteur) 6ne ¢ikarir (Lanzoni, 2015: 225). 1950°li
yillarda eserlerin ve sanatcilarin tartisildigi canli bir sanat ortaminda Yeni Dalga
hareketinin baslamasinda etkili olan Bazin, yazilariyla savas sonrasi Fransa’nin kiiltiirel
yapisina etkide bulunur. Elestirmenligin yan1 sira Calisma ve Kiiltiir Bakanhig
biinyesinde de gorevli olan Bazin, diizenledigi sinema kuliipleriyle tutkulu bir
sinemasever Kitlenin organize olmasina yardimei olur (Neupert, 2016: 80). Sinemaya
entelektiiel ilginin yonelmesindeki onemli etkenlerden biri olan Bazin elestirmenlik

yaptigi siire boyunca 17.000 sayfa yazi kaleme alir (Maccabe, 2011: 81).

1918-1958 yillar1 arasinda yasayan Bazin, Yeni Dalga sinemasinin Onemli
temsilcileri olan Godard, Truffaut, Chabrol, Rohmer, Rivette gibi isimleri de biinyesinde
barindiran Cahiers du Cinema’da genis Kkitlelerde ilgi uyandiran yazilar yazmustir.
Bazin’in diisiincesinin ardinda nesnel gercekgilikten izler bulunur. Diisiincesi
kapsaminda belgesel filmleri gergekligin ifadesi olarak algilayan Bazin, kurgunun
karsisina mizanseni koymakta ve gercek siirekliligin mizansene bagli diizenlemelerle elde
edilebilecegini diisiinmekte, bu baglamda Orson Welles’in yaklagimini dikkate alir
(Odabas, 2013: 155-158). Kendi ideal sinematografik yaklagimmi Welles Ornegi
lizerinden soyle aciklar: “‘Klasik alicimin mercegi birbiri ardindan sahnenin degisik
yerlerine ¢evrildigi halde, Orson Welles’in alicisinin mercegi dramatik alanda bulunan

biitiin gorsel alam aym segiklikle kapsar. Artik, herhangi bir nesneye onsel bir anlam
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vererek, gorecegimiz nesneyi bizim icin segcen kurgulama degildir, perdeyi kesit olarak
alan siirekli gercegin paralel yiiziinde sahneye ozgii dramatik tayfi segmek zorunda kalan

seyircinin zihnidir’’ (Bazin’den akt. Makal, 1996: 100).

Bazin’in sinemada gerceke¢iligi Onceleyen yaklasimini anlamak igin bigimci
gelenegin Onciisii olan Eisenstein da anlasilmalidir. Eisenstein’a gore ¢ekim, doganin
yaratici olarak yeniden bi¢imlendirilmesinde giiclii bir yol olan montaja hizmet eder
(Eisenstein, 1985: 17). Kurgunun giiciinii izleyicinin cosku ve usunu olusturmasinda
bulan Eisenstein, kurgu yoluyla, imge kurulurken sanat¢inin izledigi yolu izleyicinin de
takip etmek zorunda kalacagmi diisiinmektedir. Ona gore bu, yazarin duygu ve
diislincesini izleyiciye tam anlamiyla iletmenin etkili bir yoludur (Eisenstein, 1984: 43).
Bazin, ger¢ekligi boliinmez bir biitiin olarak ele almaktadir. Bazin’in diislincesinin altinda
olgu kavrami vardir. Bu sebeple, Eisenstein’in filmsel insay1 ¢ekim ve sahne gibi teknik
nicelige baglama fikri Bazin’de karsilik bulmaz. Bazin’e gore filmsel inga teknolojiyi
asan ve onceden var olan olgu tlizerine kurulur. Bazin montaj1 tamamen yadsimaz ancak
filmsel anlamin temeline montaj yerine filmi yapan kisinin ontolojik mevcudiyetini koyar
(Elsaesser ve Hagener, 2014: 59). Eisenstein bigimci gelenek tizerinde ne kadar etkiliyse,
Bazin de gercekei gelenek iizerinde o kadar etkilidir. Bicimci gelenek, ikinci Diinya
Savagsi’nin sonuna kadar ciddi bir karsi ¢ikisa denk gelmemistir. Bigimci gelenege karsi
giclii bir alternatif sunulmamasimin sebebi bigimci yaklasim ve geleneksel sanat
kuramlar1 arasinda bir uyumun s6z konusu olmasidir. Andre Bazin bicimci gelenege
giiclii bir sekilde itiraz eden ilk kisidir. Bazin, imgelerin iizerindeki sanatsal kontroliin
giiciine degil, kaydedilmis imgelerin ¢iplak giiciine inanir (Andrew, 2010: 225). Bazin,
Eisenstein’in kurgu anlayisinin olay1 gostermekten ¢ok animsatmaya doniik oldugunu ve
filmin anlamini goriintiniin  kendi  gergekliginden bagimsiz olarak kurgudaki

diizenlenisin ortaya ¢ikardigini soylemektedir (Bazin, 1966: 46).

Yonetmen sinematografik donanimini ve sanatsal tavrini ortaya koyma yetenegine
sahipse, kamera bir yazi araci gibi kullanilabilir. Bu diisiince Yeni Dalga sinema
ortaminin diisiinsel yapisini destekler bir nitelik tasimaktadir. Sinema dili konusunda
Bazin’in diisiinceleri sdyledir:

“Stiphesiz her sanat, sanat¢inin soyleyebilecek bir seyi oldugu ve bunu

bu aragla soyledigi él¢iide, kendine gére bir dildir. Bir tablo da bir siir gibi
bir isaretler diizenlemesidir, sonucu, duygular: ve diigiinceleri aktarmaktir.
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Sinema bu yiizden obiir sanatlarin bir devami olmaktan baska bir sey

degildir. Ancak, sinemanin anlatim olanaklar: geleneksel sanatlarinkinden

oylesine zengin ve degisiktir ki, sinemay: ayrica ele almak ve konusma diliyle

gercekten boy olgiisebilen tek anlatim teknigi saymak daha yerinde olur’’

(Bazin, 1966: 19).

Bazin’in ifadeleri sinemanin anlatim olanaklarinin genis olmasi sebebiyle kendi
basina bir dil ve anlatim teknigi oldugu diislincesini agiklar. Bu ifadeler Yeni Dalga

akiminin, yonetmenin filmin 6zgiin dilini olusturan kisi oldugu yoniindeki 1srarli tavrini

destekleyen bir nitelik tagimaktadir.

1.7.4. Yeni Avant-Garde’in Dogusu: Alexandre Astruc

1950’11 yillarin sonundan itibaren film elestirisinde en ¢ok 6n plana ¢ikan ve
tartisilan konu auteurist elestiri olur. Auteur yaklasim hakkinda fikir belirten isimlerin
basinda yazar ve sinemaci olan Alexandre Astruc gelir. Sinemanin da kendi biinyesinde
tipki roman gibi anlatim olanaklarina sahip oldugunu belirttigi yazisim1 1948 tarihli
makalesinde ‘‘Birth of a New Avant-Garde: The Camera-Pen’’ (Yeni Avant-Garde’in
Dogumu: Kamera-Kalem) basligiyla kaleme alir. Astruc, bu yazisinda sinemanin bir dil
oldugunu agiklamak amaciyla kamera-kalem ismini ortaya atar. Buna gore yonetmen
yazil1 bir metni sinemanin gorsel diline ¢evirmenin 6tesinde bir is yapmakta, kendi adina

yaratici bir sanatgi olarak varlik gostermektedir (Stam, 2014: 94).

Astruc’a gore sinemada yonetmen birinci anlam kurucu olmali ve bir roman yazari
gibi benligini ortaya koyabilmelidir. L’ecran Francais adl1 dergide auteur kurama doniik

diisiincelerini ifade ettigi yazisinda sunlari ifade eder:

““...Sinema yavas yavas bir dil halini almistir. Oyle bir dil ki bu
bi¢cimiyle ya da bu bigim i¢inde sanat¢t en soyut diistincelerini yansitabilir,
bugiin romanda ve denemede oldugu gibi saplantilarint ortaya koyabilir.
Bundan dolay sinemanin bu yeni ¢agina kamera-kalem ¢agi diyorum. Bu
deyimin kesin bir anlami vardir. Bunun anlami, sinema sadece fotograflarin
se¢im alami  haline getirilmedigi zaman, yavas yavas goriintiiniin
tiranligindan, goriintii i¢in goriintiiden, ani buluslardan, somutluktan
kurtulacak, yazili dil kadar derin ve ince bir anlatim araci olarak, her ¢egit
olanaklari bulunan ama on yargilarin esiri olan bu sanat, artik sonsuz olarak
gergekgiligin ya da toplumsal fantazinin, halk romanlarimin simirlar iginde
ona uygun goriilen kiigiik alanin disina ¢ikacak demektir. En derin anlamlar,
tiretim tizerine bir goriis, ruhbilim, metafizik diistinceler, tutkular sinemanin
gergek alanmidir’’ (Astruc’dan akt. Esen, 2013: 34).
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Alexandre Astruc’un One siirdiigii diisiinceye gore yonetmen sinema dilini
kullanarak kendi kisisel disavurumunu yapar. Disavurumunu yaparken sinematografik
anlat1 unsurlarim1 kullanarak kendine has bir anlat1 olusturabilir. Yazisinda yonetmenin,
kamerasini roman yazan bir yazarin kalemini kullandig1 gibi kullanmasini agiklamaya
calisir. Kameranin bir roman yazarinin kalemi gibi kullanilabilecegini belirten Alexandre
Astruc’a gore artik tek bir sinema degil, farkli yonetmenlerin sinemalarindan séz etmek
miimkiindiir (Odabas, 2013: 157). Astruc, makalesinde yonetmenin roman yazariyla es
durumda oldugunu, sinemanin kendi dil ve anlati1 sinirliliklariyla en derin konular1 bile

ifade edebilecek olanaklarinin bulundugunu agiklamak amaciyla su 6rneklemeyi kullanir:

“Combat gazetesinde yazdigi bir makalesinde Maurice Nadeau, “‘Eger
Decartes bugiin hayatta olsaydi roman yazardi’ demistir. Nadeau’ya
saygisizlik etmek istemem ama, bugtin bir Decartes yanina bir 16 mm kamera
ve biraz da film alarak kendisini yatak odasina kilitler ve diisiin diinyasini
filme alirdi. Decartes 'in Yontem Uzerine Konusma (Discours de la Methode)

eseri bugiin sadece sinemamin tam anlamiyla hakkini vererek ifade
edebilecegi bir eser olurdu’’ (Astruc, 2010: 22).

Astruc’a gore sinema tiim duygu ve diisiinceleri isleyebilme, kendisini bir diiglince
aracina doniistiirebilme kapasitesine sahiptir. Bir roman ve filmin anlamsal olarak ayni
derinligi saglayabilecegini ifade etmek i¢cin Malraux’nun kendi romanindan uyarladig: ve
yonettigi Umut (L Espoir) filmini yazin dilinin sinemadaki kargiligi olarak isaret eder
(Astruc, 2010: 24). Astruc’un yonetmeni yazarla esit kabul eden diisiincelerini sinema
kuramcisi Andre Bazin de destekler. Cahiers du Cinema’da Bazin bu konu iizerine su
ifadeleri kullanir:

“Baska bir deyisle sessiz sinema zamaninda kurgu, yonetmenin
soylemek istedigini duyuruyordu. 1938 °de kurgulama betimliyordu, nihayet
bugiin yonetmenin sinemada dogrudan dogruya yazdigi séylenebilir.
Goriintii-plastik yapisi, zaman iginde diizenlenisi — ¢ok daha biiyiik bir
gerceklige dayandigi icin, gercegi icinden degistirmek, egmekte ¢ok bol aract

vardir. Sinemaci artik yalnizca ressamin ya da oyun yazarinin rakibi olmakla
kalmaz, romanciyla da es duruma geger’’ (Bazin’den akt Esen, 2013: 35).

1950’11 yillar, sinemada yaratim siirecinde yOonetmenin roliiniin 6ne ¢ikmaya
basladig1 yillardir. 1960’lar ve 1970’lerin sanat sinemasina egemen olacak olan bu gortis
sinemada yapimci1 ya da yazardan ziyade filmin gercek yaraticisi olan yonetmeni merkeze
alir. Genel kabul géormese de, yonetmenin sanatsal 6zerkligi diisiincesi onceki yillarin

avangard sinemasinda varlik gosterir. Ancak auteurcii diisiincenin olgunlastig1 Fransa’da
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bile filmde sahiplik iligkisi 1957 senesine kadar yapimc1 lehinedir. Alexandre Astruc ise
1948 tarihli yazisinda film yaraticisini yonetmen yerine yapimct olarak kabul eden
sinema endiistrisine yazisinda elestiri yoneltir. Film y6netmenine doniik ilk kuramsal
girisim olarak one ¢ikan Astruc’un diisiinceleri baglaminda, yonetmenin ve yazarin
sanatsal yaraticilik niteliklerinin birbirine benzer oldugu, her ikisinin de bir cesit
disavurum oldugunu kabul edilir. Sinemada gergek bagimsizlik yazan ve yonetenin ayni

kisi oldugu durumlarda ortaya ¢ikar (Kovasc, 2016: 217-218).

Gerek sinemada yaratict yonetmen (auteur) gelenegini kuramsal anlamda
desteklemesi gerekse bir sinemaci olarak 1950’lerin s6z konusu tartismalarina igeriden
bir bakis acis1 getirmesi agisindan Astruc’un goriigleri nemlidir. Sinema tarihinin akist,
ozellikle Yeni Dalga yonetmenlerinin katkilariyla, ‘‘Diisiincenin anlatimi sinemanin

temel sorunudur’’ diyen Astruc’un diislincelerini dogrulamis goriinmektedir (Makal,

1996: 99).

1.7.5. Fransiz Sinemasinda Belirgin Bir Egilim - Kalite Geleneginin Reddi

Truffaut 1954 yilinda, Cahiers du Cinema dergisinde ‘‘Fransiz Sinemasinda
Belirgin Bir Egilim’’ bashgini tasiyan yazisinda eski film yapim pratiklerini, genel kabul
goren sinematografik gelenekleri, ticari basarinin 6n planda tutulmasini elestirir.
Yazisinda Jean Delannoy, Claude Autant-Lara gibi yonetmenlere ve Jean Aurenche,
Pierre Bost gibi senaristlere sinematografik anlayislarinin eskimis oldugunu, imgelemden
yoksun ve teatral oldugunu, ticari basartya odaklandigini syleyerek elestiri yoneltir. Bu
yaz1 Fransiz sinemasindaki dontigiimii tetikleyen bir adim olarak gortiliir (Lanzoni, 2015:
223-224). S6z konusu ortamda ¢abucak kabul edilen ve 1srarli bir sekilde savunulan yeni
sinematografik yonelim auteurizm olur. Truffaut bu yazisinda sinemada varlik gosteren
kalite gelenegini hedef alir. Ona gore kalite gelenegi klasik Fransiz edebiyatin1 formiile
edilmis filmlere doniistiirmekle sinirhidir. Kalite geleneginin senaryo yazarlarinin
egemenliginde olan sinemada siirmesini elestirisinin odak noktasi yapan Truffaut,
geleneksel olmayan Nicolas Ray ve Orson Welles gibi yonetmenleri dver. Sinemayi
senaryonun birebir ¢evirisine indirgedigi diisiincesiyle kalite gelenegini elestiren Truffaut
icin film yapimi yaratict bir mizansen i¢inde acik uclu bir slire¢ olmalidir. Film,
yonetmenin kisiligini yansitan tarziyla yaraticisina benzemelidir (Stam, 2014: 94-95).

Yazisinda Fransiz sinemasinda az sayida yonetmenin filmin yapiminda énemli bir yerinin
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oldugunu ifade eden Truffaut, iyi yonetmenlerin yapitlarinda bicimsel ve igeriksel
anlamda tutarlilik oldugunu soyler. Bir auteur, kendi sinematografik goriigiine sahip
olmali ve tema, stil, anlati ve tekrarlanan motifler araciligiyla bu goriisii filmlerine

yansitmalidir (Kabadayi, 2013: 110).

Truffaut: “‘Kalite Gelenegi olarak uzun siiredir var olan, imgeyi ilgilendiren
sorunlart ses bandiyla halletme, perdede yalnizca karmasik isiklandirma, ¢ok 6zenli bir
fotograf; zorluklart kotarmak icin ortaya konmus esdegerlik denen sey korkak bir
kurnazliktan baska bir sey degildir’’ (Truffaut, 2010: 34) s6zleriyle kalite gelenegini sert
bir sekilde elestirir. Yeni Dalga oncesinde belirgin bir sekilde varlik gosteren kalite
gelenegi ekonomik ve sinematografik olarak yapimcilarini tatmin eden drnekler verse bile
klasik edebiyata fazlasiyla yaslandigi icin sinemada 6zgiinliigiin olmayist acisindan
elestirilir. Akademik gelenege sikica bagli olan, yapimcilardan siirekli olarak artan
biitgeler talep ederek izleyici beklentisini karsilamaya ¢alisan ve zamanla 6zgiin sanatsal
yaraticiliktan uzaklagsan yonetmenleri ortaya ¢ikaran bu sinema senaristler sinemasidir
(Lanzoni, 2015: 169-171). Fransiz yazar Marcel Pagnol auteurist yaratim hakkinda
sunlar1 belirtir:

“Eger onlar (yonetmenler) baska birisinin kitabindan bir film
vapiwyorlarsa,  yalmizca  baskalarimin  emrindedirler...  Yonetmenleri
kinamiyoruz, tersine Jean Renoir, Rene Clair, Duvivier, Carne Fransiz
sanatina biiyiik katki sagladilar. Ancak eger baskasinin el yazmasina
gereksinim duyuyorlarsa, onlar sadece yonetmendir, auteur degil. Onlarin

yaratimi ikinci derecedendir, auteurtin yaratimini bitirmeden once ¢alismaya
baslayamazlar’’ (Pagnol’den akt. Kovacs, 2016: 218-219).

Sinemada senarist ve yapimci egemenligine savag agan Truffaut, filmin yonetmenin
kendisine has kisiligini eserine yansitmasi gerektigini diistiniir. Kalite gelenegine dayanan
filmleri senaryonun mekanik olarak perdeye aktarilmasi olarak goren Truffaut, bu
filmlerin basar1 ve basarisizligin1 yalnizca senaryoya bagli oldugunu ifade eder
(Buckland, 2013: 87). ‘“‘Bir uyarlamamn yalnmizca bir sinema insani tarafindan
yvazildiginda degerli oldugunu diistintiyorum’’ (Aktaran: Bordwell ve Thompson, 2011:
475) diyen Truffaut, yazilar1 ve pratik Onciiliigiiyle Yeni Dalga akimini etkileyen

isimlerin baginda gelir.
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Ronald Bergan’in Truffaut ile yapilan roportajlari derledigi kitabin sunus kisminda
Truffaut’nun Art dergisinde gelecegin sinemasi: hakkinda belirttigi goriisler soyle
aktarilir:

“Bana o6yle goriintiyor ki, yarimin filmi, bireysel ve otobiyografik bir
romandan ziyade daha kisisel olacak, bir itiraf ya da bir giinliik gibi. Geng
yonetmenler kendilerini birinci tekil kisi olarak ifade edecek, baglarindan
gegenleri anlatacaklar. 1lk asklart ya da son agklarimin hikdyesi, siyasal
uyanmiglarimin  hikdayesi olabilir bu, bir gezinin, bir hastaligin, askerlik
hizmetlerinin, evliliklerinin, son tatillerinin hikdyesi... ve eglenceli olacak,
clinkii  hakiki ve yeni olacak... Yarvin filmi kamera memurlarinca
yvonetilmeyecek, film ¢ekmenin kendi paylarina harika ve heyecan verici bir
macera oldugu sanat¢ilarca yonetilecek. Yarmmin filmi onu yapan kisiye
benzeyecek, izleyici sayisi da yonetmenin sahip oldugu arkadas sayisiyla

oranli olacak. Yarmmn filmi bir ask isi olacak’’ (Truffaut’dan akt. Bergan,
2010: xiii).

Truffaut ve diger Cahiers elestirmen-yonetmenleri sinemanin kat1 endiistriyel
sartlar1 altinda film yapiminin tiim yonlerinde 6zerk olmanin yolunu arar. Yaratict
yonetmenler politikasi, s6z konusu donem sinemasinin kapali ve kat1 endiistriyel sartlari
icin oldukca zor olan bu isteklerinin ifadesi olur. ‘La Politique des Auteurs’ yani
‘Yaratici-Yonetmen Politikas:’, Yeni Dalga akimi i¢in biliylik 6nem tasir. Akim
cergevesinde film yapan yonetmenler i¢in ortak bir ilkeler biitlinii olarak diistiniilebilir.
La Politique des Auteurs, film yapimi konusunda kisisel bir yaklagim sunan bakis agisini
kapsar. Film yapiminda kisiselligi 6n plana koyan auteur politikast Yeni Dalga hareketi
icin onemli bir referans kaynagi olmustur. 1950°1i yillarda radikal bir yaklasim olarak
goriilse de zamanla 6ziimsenir. YOnetmenlerin ikinci plana koyuldugu 1950’11 yillara
kadar filmler yapimcinin ya da stiidyonun iiriinleri olarak kabul goriir. Yeni Dalga
elestirmen ve yonetmenleri bu sahiplik iliskisini yonetmen lehine ¢evirecek girisimleri

sonucunda basarili olur (Wiegand, 2011: 15).

Truffaut’nun ‘‘Yeni Dalga ne bir akim, ne bir okul ne de bir gruptur, o éyle bir
niceliktir ki, her yil yeni yonetmenlerden ancak ii¢ ya da dordiine kapisini acan bu
meslege, son iki yilda ortaya ¢itkmuig elli yeni adin dahil edilmesi i¢in basin tarafindan
konmus kolektif bir slogandwr’’ (Truffaut’dan akt Makal, 1996: 97) sozleriyle de ifade
ettigi gibi, Yeni Dalga’nin sinemaya en biiyiik katkis1 yapimci ve yazar egemenligini
ilelebet filmin gercek yaraticisi olan yonetmene devretmis olmasidir. Biiylik yapim

sirketlerinin egemenliginde olan sinemaya yeni isimlerin katilmasi olduk¢a zorlu bir
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siiregten gecmeyi gerektirir. Bu tiirde bir zorluk diger sanat dallarininda goriilmez.
Sinemanin stiidyolarin egemenliginden alinmasi daha fazla sinemaci i¢in bu alanin
acilmasi anlamina gelir. Daha fazla sinemaci da, auteur yaklasimin istedigi gibi daha fazla
kisisel iislup i¢in uygun zeminin hazirlanmasi demektir. Basta Truffaut olmak iizere, Yeni
Dalga ve auteur gelenegini savunanlar i¢in sinema kisisel bir sanattir ve bu kisiselligi

destekleyen durumlar olumlanir.

1.7.6. Mise En Scene — Metteur En Scene

Auteurist diislince, yonetmenleri metteur en scene (sahneye koyan) ve auteur
(yaratic1 yonetmen) olarak ikiye ayirir. Sinemanin teknigini iyi diizeyde kullanarak
senaryoyu sinematografik gorsele c¢eviren ydnetmen metteur en scene olarak
tanimlanirken, filmini kendi duygu ve diisiince diinyasini yansitan kisisel bir esere
cevirebilen yonetmenler auteur olarak tanimlanir. Bu ayrim, bir sanat olarak sinemay1
tekniker, yapimci ve senarist egemenliginden alma fikriyle hareket eden diisiinceyle
birlikte anlamli hale gelir. Truffaut 6nderliginde Cahiers yazarlar1 bu yaklasima siki
sikiya sahip ¢ikar. Ciinkii mizansen, bir yonetmenin kisisel stilini ortaya koyacagi
diizenlemeler biitiinii olarak ele alinir. Bir yonetmenin auteur kabul edilip edilmeyecegi
konusundaki tartigmalarin odak noktasinda ‘mise en scen’, ‘metteur en scen’ ve ‘auteur’
kavramlar1 vardir. Auteur yaklagima gore mise en scen yonetmenin tam kontrolii altinda
diizenlenmeli, yaratici-yonetmen kendi 6zgiin anlatis1 dogrultusunda kendi mizansenini

olusturma 6zgiirliigline sahip olmalidir.

Mise en scene (mizansen), sahnede bir yeri olan tiim unsurlar1 kapsayan Fransizca
bir kelimedir. Sinemadaki anlami kamera hareketleri ve kurgu disindaki dekor,
aydinlatma, kostiim gibi tiim degiskenleri kapsar (Corrigan, 2008: 70). Mizansen, film
analizinde en ¢ok kullanilan terimlerden birisidir. Tasarim, 151k gibi tiim sahneleme
ogelerini ifade eden bir kelimedir (Buckland, 2013: 3). Kovasc, ‘‘Mizansenle ilgili biitiin
sorun yonetmenin yapimcuin egemenliginden estetik ve ahlaki bagimsizligina doner.
Burada séz konusu olan sinemanin endiistriyel, ticari ve sanatsal uylasimlarinin ve
kliselerinin yerini tek bir auteuriin kisiliginin basli basina egemenliginin almasidir.
Filmin birinci 6nemdeki niteleyicisi olarak mizansene yapilan vurgu yonetmenin estetik
ve ahlaki ozerkligine dair dogrudan bir taleptir’’ diyerek konuyu agiklar (Kovasc, 2016:
221).
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Auteur kelimesi Cahiers du Cinema etrafinda birlesenler i¢in senaryo yazarin degil,
filmi ¢eken yonetmeni ifade eder. Onlara gére yonetmen ve senarist ayriminin yerini
auteur-matteur en scene ayrimi alir. Kendi duygu ve diisiincelerini, kendine 06zgii
anlatisiyla sunan kisi auteur olarak kabul edilirken, baskasi tarafindan yazilan senaryoyu
sinemanin gorsel diline doniistiiren kisi ise matteur en scene olarak degerlendirilir.
Fransiz Yeni Dalga sinemasinin yiikseldigi ortamda deger atfedilen, yonetmenin kendi
yazili metnini gorsel dile aktarirken tam yetkinliginin olmasi ve filme kendi 6zel
birikimlerini kodlamasidir. Ciinkii bu akim, filmleri senarist ve yapimci egemenliginden
alip yonetmen egemenligine vermeyi idealize eder (Karadogan, 2010: 5). Yaratici
yonetmenler politikasinin kendi i¢inde tutarli dl¢iitler sunma gerekliliginin bir sonucu
olarak mizansen kavrami ortaya atilir. Auteur sifatini film yonetmenine atfeden bu
diisiince yonetmenin eseriyle olan iliskisini yaraticiligin temel 0lciitii olarak isaret eder.
Filmsel mizansen senaryonun edebi yoniiyle degil, cekim diizeni ile iliskilidir. Mizansen
vurgusu yonetmenin bagimsizlik ilaninin bir 6gesi olarak goriilebilir (Kovasc, 2016: 220-

221).

1.7.7. Andrew Sarris: Teknik Yeterlilik, Kisisel Stil ve I¢sel Anlam

Auteur yaklasim ilk ortaya atanlar tarafindan kuram olarak degerlendirilmez.
Auteur elestiriyi Amerika’ya tasiyan isim olan Andrew Sarris ise, kavrami bir
yaklasimdan o6te gorerek kuramsal bir gerceve igerisinde degerlendirmek ister. Sarris,
auteur kurami terimini ilk kez 1962 yilinda ‘‘Notes on The Auteur Theory’’ baghgiyla
yayinlanan yazisinda kullanir. Sarris; “‘Bu yazi miitevazi, tereddiitlii, deneysel oldugunu
diistindiigiim bir tarzda yazildi. Kesinlikle bu konuda son soz olmast istenmedi’” (Sarris,
2011: 195) ifadelerini kullanir. Bahsedilen tereddiit diger yazarlarin yazilarinda da
goriilmektedir. Yaklasimin biitlinciil ve sistematik olmamasi cesitli tartismalar dogurur.
Bu sebeple auteurizm kimileri tarafindan kuram olarak, kimileri tarafindan da yontem,
gelenek gibi isimlerle anilir. Hangi kelime en uygun diiserse diigsiin esas vurgu yonetmen

uzerinedir.

Sarris, auteurist tartigsmalara ortaya koydugu ii¢ dlgiitle katilir. Ona gore, birinci
dlgiit yonetmenin teknik yeterlilige sahip olmasidir. Ikinci &lgiit, ydnetmenin segilebilir
kisiligidir. Ugiincii 6l¢iit, ic anlamn varligidir (Biiker ve Topgu: 2010: 278). Sarris’e gore

yonetmenin teknigi, kisisel iislubu ve i¢ anlami ayr1 degerlendirilmelidir. Bu o6l¢iitler
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yonetmenin sanatsal anlamda sayginlik derecelendirmesi gibi goriilebilir. Auteur
yaklasim cercevesinde idealize edilen yonetmenin baslica 6zelligi teknik yeterlilige sahip
olmasidir. Yaklasimin en o6nem verdigi konu olan eser iizerinde tam yoOnetmen
kontroliiniin gergeklesmesi birincil olarak buna baglidir. Auteur yaklasim, temelinde
sinemay1 diger sanatlar kadar kisisellestirme egiliminde oldugu i¢in yonetmenin fark
edilebilir kisiligi de 6n plana ¢ikar. Bu anlamda, yonetmenden eserine kendi birikimini
ve sanatsal kisiligini ifade eden 06zgiin bir imza birakmasi beklenir. Bir auteur
sinematografik teknige hakim olmasinin yani sira i¢sel anlami da eserine eklemlemek
durumundadir. Bu asamalarin tamami bir yonetmende bulunursa auteur olarak kabul
edilmesi miimkiindiir. Bir auteur sinematografik anlamda pek ¢ok seyi kendi bakis acisi
ve birikimi igerisinden iireterek ve sinemasimi kisisellestirerek kendi anlatisin1 kurma
yolunu secer. Yiiksek biitceli stiidyo filmlerinde yonetmenin sanatsal ve diisiinsel
anlamda kendi birikimlerini aktarmasi daha zordur. Yonetmen bu noktada ¢ok fazla
hareket alanina sahip degildir. Film ticari bir ama¢ dogrultusunda tasarlandigi sekliyle
yapilmak durumundadir. Auteur sinema geleneginin daha ¢ok endiistriyel sinemanin
ekonomik olgiilerinin altinda olan bagimsiz filmlerle 6zdeslestirilmesinin sebeplerinden
birisi budur. Auteur kelimesine sinema sanati ¢ergevesinde yiiklenen anlam oldukga
ozeldir. Cektigi filmin senaryosunu da yazan herkes auteur kabul edilmez. Sinemanin
anlatim unsurlarini kullanim bi¢imi farkli ve kisisel 6geler barindiran sekilde oldukca
yaratici yonetmen s6z konusu olabilir. Sinematografik anlatinin unsurlarin1 kendine has
kullanan yonetmen filme imzasini atmis olur. Auteur yaklagim sinemay1 en az diger sanat

dallar kadar kisisellestirme yoniinde ¢aligir.

1.7.8. Peter Wollen: Auteurizme Yapisalc1 Bakis

Film kuramcisi Peter Wollen, auteur elestirisine katkida bulunan isimlerden
birisidir. 1969 yilinda basilan Signs and Meaning in the Cinema (Sinemada Géstergeler
ve Anlam) kitabi bu konuda 6nemlidir. Kuramin gelisimine ve eksikliklerine elestirel bir
bakis acisiyla yaklasan Wollen, yonetmenden ziyade yapit eksenli diisiinerek yapisalci
bir yaklasim sunar. Kuramin gelismesine iliskin su ifadeleri kullanir: “‘Bu kuram,
Amerikan sinemasinin derinlemesine incelemeye deger oldugu; iistiin yapitlarin yalnizca
ticari pastann tistiinde bir krema tabakasi olusturan kiiltiirlii bir elit, yani kiigiik bir grup

yonetmen tarafindan degil, calismalari diglanip unutulmusa birakilmis auteur’ler yigini
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tarafindan yapilmis oldugu inancindan dogdu’’ (Wollen, 2017: 68). Auteurist goriise
gore yonetmenin filmlerindeki ortak oOzellikler ve yinelenen benzer temalar One
cikarilmalidir. Yonetmeni filmin yaraticis1 olarak isaret eden auteurist bakis yalnizca bu
noktada smirli kalmaz ve geri planda kalmis degerleri desifre etmeye c¢alisir (Wollen,
2017: 69). Wollen’1n s6z ettigi desifre operasyonu sinema tarihinde gérmezden gelinen
Oonemli yoOnetmenleri 6n plana ¢ikarir. Godard ise; “‘Biz, Hitchcock’un bir filminin
Aragon’un bir kitabi kadar onemli oldugunu kabul eden ilkeyi benimseyerek kazandik
zaferi. Film auteur’leri sanat tarihine kesinlikle bizim sayemizde girmiglerdir”

(Bickerton, 2012: X) ifadeleriyle konuya yaklagimini agiklar.

Geoffrey Nowell-Smith’in auteur kuramina bugiin bilinen big¢imini verdigini
sOyleyen Wollen, su sozleri aktarir:

“Kuramin gelisimi swrasinda beliren can damarlarindan biri sudur: Bir

vazarin yapitimin tammlayici ozellikleri mutlaka ilk bakista goriilebilen

ozellikler degildir. Bunun igin elestirinin amaci konunun ve konuyu ele alisin

yiizeysel karsithklart ardinda yatan temel ve anlasilmast giic motiflerin

¢ekirdegine inmektir. Bu motiflerin olusturdugu desen... bir yazarin yapitina

o0 ozgiin yapuyi veren seydir, eseri hem i¢sel olarak tanimlar hem de bir eseri
otekinden ayirt etmeye yarar’’ (Smith’den akt. Wollen, 2017: 72).

Peter Wollen, sinemada yonetmeni one ¢ikaran diisiinceye itiraz eder. Wollen,
auteur kuramin diizensiz olarak gelistigini, biitlinciil bir manifestolarinin olmadigini ve
bu sebeple de genis 6l¢lide yoruma agik bir yapi gosterdigini diistintir (Wollen, 2017: 68).
Kuramin tartigmali yonlerine dikkat ¢eken Wollen, yonetmenin eser lizerinde mutlak
denetiminin olmadigini sdyler. Film yapiminda ¢ok sayida etken vardir ve yonetmen
bunlardan yalnizca birisidir. S6z konusu etkenlerin belki de en baskini yonetmen olsa da,
film digerlerinin de etkisiyle olusur. Filmin analizi noktasinda diger etkenlerden dolay1
olusabilecek bir giiriiltii kavramindan s6z eden Wollen, auteur yaklasiminin yalnizca
yonetmen odakli oldugunu, bdylece birincil olmayan tiim unsurlarin geri plana itildigini
belirtir (Wollen, 2017: 93). Wollen, auteur kuraminin yaraticit kisilik Onermesine
katilmamakta, bunu yonetmenin yiiceltilmesi olarak gormekte ve bundan kurtulmanin

gerekli oldugunu diisiinmektedir (Wollen, 2017: 149).
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1.8. AUTEURIZMIN ELESTIRILMESI

Auteurist yaklasim pek ¢ok yonden olumlandigi gibi ¢esitli elestirilerin de
odagindadir. Yaklasimin diizensiz gelismesi, kuramsal zemine gercek anlamda
oturmamasi, eksiklikleri ve bazen de asiriliklar1 elestirilen yonleri arasindadir. Yeni
Dalga akiminin ve auteur yonetmenlerin ylikselisini fikirsel anlamda destekleyen Andre
Bazin’in “kisilik kiiltli” elestirisi, Pauline Kael’in yonetmene atfedilen birinci adam
konumunu reddetmesi gibi elestiriler One c¢ikan elestirilerden bazilandir. Kael,
yonetmenin kisiligini auteurist pespektifin merkezine koyan Sarris’e karsi ¢ikarak sanat
yapitint merkeze koyar. Kael’e gore yaratici yonetmenin (auteur) malzemesi ile kisiselligi
arasinda herhangi bir iliski yoktur ve kisilik vurgusu anlamsizdir (Kablamaci, 2011: 72).
Kael, auteurist yaklasimda yonetmene atfedilen 6zel konumu kabul etmez ve filmi
yalnizca yonetmenin 6zgiin kisiligi iizerinden degerlendirmenin kat1 ve yanlis bir tutum
oldugunu ifade diisiiniir (Ozden, 2004: 130).Yaklasimin bazi yonleri Bazin’in bakis
acisina gore de tartigmaya acgik bir yapi gosterir. Bazin, auteurizmin kisilik kiilti
olusturmasina karsi elestirel yaklasir (Stam, 2014: 99). J. Dudley Andrew’e gore de,
yonetmenleri bir deger hiyerarsisi icinde ele alan bu yontem bir kuram degildir.
Sistematik olmayan bu elestiri gercek anlamda bir teorik zemine oturmasa da, kendi
amact g¢ercevesinde bireysellik barindiran filmlerin degerlendirilmesinde faydali bir

yontemdir (Andrew, 2010: 46).

Auteurizm, kati endiistriyel stiidyo sistemlerinin bireyselligi yok edip tek tipligi
dogurmasina kars1 bir dengeleme politikasi olarak da etkili olur. Bahsedilen sistem bir
filmi hangi yonetmen g¢ekerse ¢eksin sonug iiriinlin ayni olmasini mecbur kildig1 igin,
bagimsiz sanat¢t kimligi torpiilenen yonetmen bir teknik eleman olmanin Otesine
gecemez. Bu anlamda, auteurizm soz konusu kati sartlarla miicadelenin 6nemli bir
parcasini olusturur ve yonetmenin kendi diinyasini sinematografik anlati olanaklar
icerisinde bagimsiz bir sanatgi1 olarak kurabilecegine doniik bir inanci yerlestirir (ESen,
2002: 16). Auteur tartismalarinin nihai bir uzlasimla noktalanmama sebebinin sinemanin
endiistriyel ve sanatsal olarak birbirinden ayrilmasi zor olan ikircikli yapisi oldugu
sOylenebilir. Bagka hi¢bir sanat sinemada oldugu kadar biiyiik ekonomik temele ve teknik
isgiiciine ihtiya¢ duymaz. Tam da bu noktada tartismaya agik bir yap1 belirgin hale gelir.

Kuramsal boyutunun belirli sorunlarinin olmasinin yani sira, sinemanin sanatsal yoniinii
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“kigisellestirmesi” ve var olan tutucu yapim pratiklerini radikal bir sekilde degistirmesi
ve alternatif gelistirmesi yoniinden olduk¢a Onemlidir. Bu sebeple auteurizmin,
yonetmeni bagimsiz bir sanat¢1 olarak 6ne ¢ikaran “sinematografik bir gelenek™ olarak
ele alinmasi daha dogru olur. Sinemanin ilk yillarina bakildiginda da bu goriisiin izlerini
gormek mimkiindiir. Sinemanin erken donemleri, O6zellikle ileri endiistrilesmenin
baslamadig1 yillar sinemada yonetmenin film iiretiminin her alaninda basat yeri oldugu
gorilebilir. Bu anlamda, sinemanin bir yonetmen sanati oldugu gergeginden hareketle,

auteur sinema geleneginin “sinema sanatinin 6ztine bir doniis” oldugu sdylenebilir.

1.9. TURK SINEMASINA AUTEURIST PERSPEKTIFTEN BAKIS

Yeni Dalga ve auteur yaklasim Avrupa’nin pek ¢ok iilkesinde etkili oldugu gibi
Tiirkiye’de de etkili olur. Hemen her zaman sorunlu bir alan olan Tiirk sinema
endiistrisinde yonetmenin konumu da tartigmalidir. Kat1 endiistriyel stiidyo sistemi i¢inde
bile filme kendi imzasimi atabilen 6zel yonetmenleri ortaya ¢ikarmak amaciyla -ortaya
ciktig1 sekliyle- auteur yaklagim iizerinden Tiirk sinemasina bakilirsa, benzer ve ayriksi
yonlerin birlikte varligi goze carpar. S6z konusu kati endiistri sartlar1 1960-19701i
yillarda Tiirk sinemasinda da gegerlidir. Star sisteminin egemen oldugu Yesilgam donemi
agirlikli olarak filmlerin tecimsel yoniiyle one ¢iktigi yillardir. Yeni yonetmenlerin film
cekebilmek i¢in uzun yillar boyunca beklemek zorunda oldugu kapali ve hiyerarsik
yapistyla da auteurist elestirinin ana odagi olan geleneksel, kati ve hiyerarsik sinema
endistrisiyle benzerlikler —goriilebilir.  Ayrikst  yon ise Tirk sinemasinin
endiistrilesmesinin hi¢bir zaman Hollywood stiidyo sistemi ya da geleneksel Fransiz
sinemas1 kadar ileri diizeyde ve sistematik olmayisindan dogar. Yani, ortada sistemli bir
sekilde tiim carklar1 dogru isleyen bir endiistri yoktur, ama endiistrinin kaotik etkileri
vardir. Bu durumda yonetmenin bir teknik eleman olmakla bagimsiz bir sanat¢i olmak
arasinda bocaladigi soOylenebilir. Bununla birlikte, sinemasmi igsel diinyasinda
karsiliklart olan konular etrafinda gelistirerek s6z konusu ‘kisisel stili’ ve ‘i¢sel anlam1’
ortaya koyan ydnetmenler de vardir. Metin Erksan, Yilmaz Giiney, Omer Liitfi Akad,
Halit Rerig, Omer Kavur, Atif Yilmaz gibi isimler ilk akla gelen 6rneklerdir. Ancak, bu
onemli yonetmenlerin bagimsiz sanatsal kimliklerinin bile donemin sorunlu endiistriyel

sinema yapist tarafindan yutuldugunu sdylemek miimkiindiir.
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1990’11 yillar ise, Tiirk sinemasinin kabugundan ¢ikma déneminin baslangici olarak
goriilebilir. Tiirkiye’de sanat sinemasi ve auteur filmlerinin yiikselisinin eszamanli
oldugu sodylenebilir. 1990’11 yillar, hem sinematografik anlati yontemlerinin hem de film
iiretme pratiklerinin radikal bir sekilde degismeye bagladig1 yillar olarak Tiirkiye’nin
“Yeni Dalga” doneminin baslangicina isaret eder. 1990’larda baslayip giiniimiize kadar
stiren sinemasal dontisiim Fransiz Yeni Dalga yillarini1 pek ¢cok yonden andirir. 1990’larda
baslayan doniisiimle birlikte film araclarinin ucuzlasmasi, yayginlagsmasi giindeme gelir.
Sinemadaki doniisiim senarist, yonetmen ve yapimci kimliklerini biitlinlestiren isimlerin
yolunu agar. Filmin yerini dijital teknolojinin almasiyla temel film tiretim maliyeti 6nemli
oranda disiiriilebilir hale gelir. Nuri Bilge Ceylan, Dervis Zaim gibi yonetmenler bile 35
mm filme kars1 baslangicta var olan tutkularin1 yavas yavas dijital teknolojiye kaydirir.
Sinemadaki yeni yonelimlerin dnciisii olan yonetmenler oldukga diisiik biit¢elerle basarili
filmler yapilabilecegini kanitlar. Sinemanin kiltiirel-politik bir alan olarak kabul
edilmesiyle devlet destekleri bi¢cimlenmeye baslar. Pek ¢ok film uluslararas: film
festivallerinde basar1 kazanir. Ticari kaygidan uzak ve pek ¢cok yonden minimalist bir
anlayisin hakim oldugu bu “yeni sinema” donemi neredeyse her yonetmenin kendi
‘sinema dilini’ aradig1 bir donemdir. Yonetmenlerin film ¢ekebilmek i¢in kat1 hiyerarsik
kosullarda senelerce beklemesi gereken geleneksel film yapiminin etkileri auteur
sinemasinin yiikselisi ile kirilir ve nitelikli filmler gelmeye baslar. Tiirk sinemasinda ticari
sinema ve auteur yonetmenlerin elinde ylikselen sanat sinemasi arasinda pek ¢ok tilkeye
gore ¢ok daha keskin ¢izgiler olustugunu ifade etmek miimkiindiir. Yonetmenler ya
tiimiiyle gise basarisini hedefleyen ticari filmlere ya da tamamen kisisel 6geler iceren
sanat filmlerine yonelmistir. 1990 sonrasi Tiirkiye’de bagimsiz auteurler yabancilagsma,
otekilesme, varolusguluk, nihilizm, ahlak felsefesi gibi uluslararasi sanat sinemasinda da
cokca kabul goren yliksek temalara odaklanir. Auteur gelenegin Avrupa sinemasinin
temel karakteristik 6zelliklerine daha uygun oldugu, yerli yonetmenlerin de sinemadaki
dontisiimle birlikte yiiziinli Avrupa gelenegine ¢evirdigi ifade edilebilir. Yazar, yonetmen
ve yapimci olarak filmlerinin tek sahibi olma yoluna giden sanatgilar diisiik biitge, kiiciik
ekip, kisisel temalar, deneysel yontemlere agik olma gibi karakteristik 6zellikler gosterir.
Umit Unal’m senaryo yazarhg yaptifi Yesilcam geleneginden kopusu ve kisisel,

bagimsiz, modern bir sinemaya yonelmesi de bu doneme denk gelir.
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IKIiNCi BOLUM
AUTEUR GELENEK PERSPEKTIFINDEN UMIT UNAL SINEMASI

1950’1 yillardan itibaren sinemada auteur gelenegin olgunlastifi goriiliir. S6z
konusu yillar bu gelenegin olgunlagsmasi i¢in uygun ortami sunar. Elestirmenler,
kuramcilar ve idealist bir grup yonetmen de pratik katkilariyla kolektif bir sinema
geleneginin  birer parcast olur. Alexandre Astruc, kamera-kalem yaklagimiyla
sinematografik anlatiy1 olusturan yonetmeni bir roman yazari gibi diisiiniir. Ona gore, bir
yaratict yonetmen, en derin duygularini ve en derin diisiincelerini bile kamerasini bir
kalem gibi kullanarak sinema diliyle gorsel olarak yazabilir. Auteurizm i¢in diigiinsel bir
temel olusturan bu fikir, yonetmenin bagimsizligini ilan etmek isteyen 1srarli ve idealist
sinemacilar tarafindan ilgiyle karsilanir. Auteur gelenegin temel egilimi, bir yonetmenin
sinematografik anlat1 unsurlarin1 kullanma olanaklariyla bir roman yazarinin ifade giicii
ve anlatim olanaklarini esit seviyede gormektir. Truffaut’nun Cahiers du Cinema’da
yayinlanan ve kalite gelenegini elestiren yazisi da bir bakima gelenegin manifestosu
olarak kabul edilir. Truffaut, elestirel yazisinda yeni bir sinema anlayisini idealize eder.
Ote yandan; Andrew Sarris’in teknik kapasite, kisisel stil ve i¢ anlami kapsayan
Olciitlerinin de auteur gelenegi degerlendirmek icin uygun distiigli sOylenebilir. Bu
sinema gelenegi lizerine yapilan tiim tartisma, Oneri ve pratik gostergeler sinemanin
anlam kurucusu olarak isaret edilen yonetmenin ortak 6zelliklerini 6ngoriir. Bu anlamda,
yonetmenin tutarli bir sanatsal yaklasimi olmalidir. Kisisel itkilerle eserini ortaya koyan,
sanat1 bir ¢esit digavurum olarak kavrayan yonetmenler auteur gelenegin birinci adimini
atmis olur. Ikinci adim ise, yonetmenin bigim ve igerik agisindan tutarli ve digerlerinden
ayrilan bir {islup olusturmasidir. Tiirk sinemasinda bunu basarabilmis yonetmenler az da
olsa vardir. Umit Unal bu yonetmenlerden birisidir. Sinema hayatinda ¢ok sayida énemli
filme imza atmis, senaryo yazarligindan yonetmenlik hayatina kadar imza attig1 hemen
her filmde kendi kisisel yaklagimini belirgin kilmistir. Ancak tamamen kendi eseri olarak
gordiigii filmler; 9, Ara, Nar ve Sofra Sirlarr’dir. YOnetmenin tam bir auteur

hakimiyetiyle ortaya koydugu eserlere bakildiginda cesitli ortak 6zellikler goze ¢arpar.
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2.1. UMIT UNAL’IN HAYATI, SINEMADA iLK YILLARI VE SENARYO
YAZARLIGI DONEMi

Resim 2.1. Umit Unal

“‘Bence Sinemann En Ideal Durumu Yénetmenle Yazarin Aym Kisi Olmast’’

Sinematografik bir gelenek olarak auteurizm ile sanat¢inin iligkisini anlamak ancak
sanat¢inin i¢inde yetistigi ortam ve kosullar1 anlamakla miimkiindiir. Ciinkii her insan
gibi sanat¢inin da duygu ve diisiince diinyasinin bigimlenmesi kendi hayat deneyimi
cercevesinde gerceklesir. Bir sanat¢inin ‘i¢sel anlaminin’ izleri ancak kendi hayat
Oykiisiinde bulunabilir. Yapit, sanat¢isindan ayr diisiiniilemezse, sanatci da kendi yasam
Oykiisiinden ayr1 diisliniilemez. Auteur bir yonetmenin 0z yasam Oykiisii kisisel

sinemasinin izlerinin siiriilmesi anlaminda 6nem teskil eder.

Umit Unal, 6gretmen bir anne ve babanmn ¢ocugu olarak 14 Nisan 1965 yilinda
[zmir Tire’de diinyaya gelir. Universite yillarina kadar Izmir’de yasar (Unal, 2012: 17).
flkokul, ortaokul ve lisede her zaman basarili bir egitim hayat: olur. Icine kapanik bir
cocukluk geciren Unal, erken yaslarda sanata ilgi duymaya ve kendini sanatla ifade
etmeye baglar. Ortaokul yillarinda sanata olan egilimi ve yetenegi 6gretmenleri tarafindan
da gabucak fark edilir. Unal, Giil Yasartiirk’iin hazirladig1 Isik Gélge Oyunlar kitabinda,
ortaokul birinci sinif karnesine “Hikdye anlatma konusundaki yetenegi mutlaka kanalize
edilmeli” yazan Tirkge 6gretmeni Tugrul Alphan’1 ve bir kompozisyon 6devine “Bunlar

nereden aklina geldi?” sorusunu diisen Ingilizce 6gretmeni Muzaffer Ungor’ii anmadan
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gecmez (Unal, 2012: 22). Gériildiigii gibi, ocukluk ve genglik yillar1 hikdyeler, romanlar,

resimler esliginde gecen sanatginin “i¢sel anlam” izleri sanatla ilk tanistig1 ¢cocukluk ve

genglik yillarina kadar stiriilebilir. Bu konuda sanat¢inin su ifadeleri de dikkat ¢ekicidir:
“Diinyay1 hep hikayelerle algiladim. Ice kapanikligin dogal bir sonucu
olarak, birebir yasamak yerine hayatin hikaye hali daha ¢ok ilgimi ¢ekti.
Kendi kendime hikayeler anlatir, oturup hikdyeler yazardim. Ortaokulda
hikaye defterim vardi mesela. Cok okurdum, biitiin ¢ocuklugum sonra da
hayatimin ¢ogu okuyarak gecti. Kiigiikken, evlerini taksitle aldiklar
ansiklopedilerle dolduran biitiin ogretmenlerin ¢ocuklart gibi, delice

ansiklopedi okurdum. Hayat, Resimli Bilgiler, Hayat-Tarih Ansiklopedileri
dilleriyle, desenleriyle aklimdan ¢tkmaz’’ (Unal, 2012: 22).

1970’lerde sinemanin biiyiik bir diisiis yasadigi yillar onun ¢ocukluk dénemine
denk gelir. O donemde sinema bir yaz eglencesine doniistiigll i¢in yazlik sinemalarda
geneli yerli yapim olan filmler izler. Yazlik sinemalarda izledigi Tiirk filmleri arasinda -
seneler sonra sinemadaki ustasi olacak olan- Ertem Egilmez’in Hababam Sinifi serisi de
vardir (Unal, 2012: 26). Cocukluk ve genglik yillar1 iilkenin kaotik politik ¢atisma
ortaminda gecer. Sag ya da sol politik kamplarin higbirine fiilen katilmasa da, sol
atmosferin oldugu bir evre biiylidiigli i¢in kendini sosyalist hisseder. 15 yasindayken, 12
Eyliil darbesine de tanik olan Unal, “Gengligimin ilk yillart o karanlikta el yordamiyla
nerede oldugumu aramakla gegti” diyerek o yillardan s6z eder. Sonraki yillarda da aktif
bir politik yasami olmayan sanatginin kimi filmleri politik diinyasin yansitir (Unal, 2012:
27). Sanat¢cinin seyircinin bakis agisin1 yonlendirmemek i¢in ¢ok yonlii ve dongiisel
olarak kurdugu anlatilarda bile politik, ahlaki ve felsefi egiliminin okunabilmesi

mumkindiir.

[lk olarak resim ve edebiyatla ilgilenmeye baslayan ve ressam olma hayalleri kuran
Unal, annesi ve babasi sinema okumasini istemese de, 1981 yilinda iiniversite tanitim
brosiirlerinde gordiigii Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi’nin Sinema-
TV boliimiinde okumaya baslar. Okul o donemlerde Tiirkiye’nin birkag sinema bolimiinii
barmdiran {iniversitesinden birisidir. 1981-1985 yillar1 arasinda Sinema-TV bolimiinii
okuyan Unal, resim yapma tutkusu o yillarda da devam etse de, kendi deyimiyle
“diinyaya ressam olarak degil, hikdyeci olarak’’ geldigini anlar. Universitenin ilk yilinda
hocas1 Oktay Kutlug un fakiiltenin sinirlt olanaklarindan sagladigi 8 mm film ile ilk kisa

filmini ¢eker (Unal, 2012: 28-31). Universite hayat: boyunca kisa filmler cekmeye devam
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ederek kendini gelistirmeye ve film dilini bulmaya ¢alisan yonetmen, sinema sektoriiniin
neredeyse tamamen Istanbul’da olmasi sebebiyle, okudugu okulun sektdre uzak
olmasindan dolay1r kuramsal agirlikli bir egitim goriir. Sanat¢i o donemden soyle
bahseder:
“Universitede uygulama olanag az oldugu icin teori tarafi agirlikly bir
egitim gordiik. Mimar Sinan ve Eskisehir Anadolu Universitesi gibi okullarda
daha ¢ok alet edevat oldugu igin, oradaki égrencilerin dogrudan pratige
yonelmesi miimkiin oluyordu. Istanbul’da sonradan acilan okullarda da
insanlar daha rahat piyasaya acilma firsati buldular. Izmir’de piyasaya
ac¢ilma olanag da, alet edevatimiz da olmadigi i¢in kuram agwrlikly bir
egitime mecburduk. Ama bundan pisman degilim. Ac¢ik¢asi, bence
ogrenilmesi en zor olan sey zaten kuramsal kisim. Tiirkiye’de lise egitimi
umutsuz derecede kotii oldugundan, tiniversitelerin insanlara temel egitim
vermek gibi bir islevi var. Kendi adima, lisede akranlarima gore daha ¢ok
okuyan biri olmama ragmen ornegin tiniversiteye geldigimde Kafka'yi
bilmiyordum. Nietzsche 'nin adini bile duymamigtim. Freud u kulaktan dolma

bir sekilde elbette biliyordum ama okumamistim. Hepsini ve baska bir¢cok geyi
iiniversitede 6grendim” (Unal, 2012: 33-34).

Unal, iiniversiteyi bitirdikten bir sene sonra Teyzem’in senaryosuyla Milliyet
Gazetesi’nin senaryo yarigmasini kazanir ve film Halit Refig tarafindan cekilir. Boylece
oldukga erken bir yasta sinema kariyeri baslar. Sanat¢inin sinemadaki ilk duragi Yesilgam
olur. Teyzem’den sonra da ticari Yesilgam filmlerine senaryo yazarak uzun bir siire ¢aligir
ve basindan beri amaci yonetmen olmak oldugu i¢in, senaryosunu yazdig: filmlerde
yonetmen asistani olarak da ¢aligarak 6nemli bir deneyim kazanir. Sinemadaki ilk yillari
Yesilcam’in son donemlerine denk gelir. O donemlerde Tiirkiye’de bagimsiz sinema
kosullar1 olgunlasmis degildir ve sinema sektorii periyodik olarak krizlerin i¢inden
gecmektedir. Geng bir yasta sinemaya hizli bir giris yapan Unal, Atif Yilmaz ve Ertem
Egilmez gibi yonetmenlerin yaninda yetisir (Unal, 2012: 46-53). 1986°da yazdig1, Halit
Refig tarafindan yonetilen Teyzem filmiyle Yesilcam’da baslayan senaristlik siireci 1993
yilinda yazdig, Serif Gonen tarafindan yonetilen Amerikali filmiyle sonlanir. Bu siiregten
sonra bir donem dizi ve reklam senaryolar1 yazarak, reklam yonetmenligi yaparak

kariyerine devam eder (Unal, 2012: 108-109).

Sinemaya senaryo yazari olarak giris yapan Unal, uzun bir siire kendi istedigi
filmleri hayata geciremez ve baska yonetmenler i¢in senaryo yazarligi yapar. Yazdigi

senaryolar sektorel istekler dogrultusunda yazilan ticari senaryolar ve kendi i¢
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diinyasindan izler tastyan, ticari baglar diisiniilmeden yazilan senaryolar olarak iki ayr1
kategori icinde degerlendirilebilir. Kendi kisisel hayatindan yansiyan ‘Teyzem’ filmi
Unal’in sinemasindaki karakteristik motiflerin yer aldigi ilk rnektir. Filmde Umur ve
teyzesi Uftade’nin hikdyesi anlatilir. Umur karakteri Umit Unal’1, Uftade ise Unal’m
teyzesini canlandirir. Minimal sayilabilecek yapim kosullarinda cekilen Teyzem, Unal’in
sinema yaklagiminin auteur gelenekle ortiistiigiinii gosteren ilk 6rnek olarak goriilebilir.
Unal, kendi hayatindan yogun izler tastyan bu hikdyeyi teyzesinin 6liimii sonrasinda
yasadig1 sarsintiyla bas edebilmek icin bir savunma i¢giidiisiiyle yazdiginmi ifade eder

(Unal, 2012: 55).

Resim 2.2. Teyzem Filminin Afisi

Teyzem, Unal’1n tiim filmlerinde degindigi konularin baginda gelen adalet temasini
ozgiin bir sekilde ele alir. Unal, kadim1 merkeze tasidign ve toplumsal yapiya kadin
gozlyle baktigr filmlerinin ilkini Teyzem’i yazarak hayata ge¢irmis olur. Ulusal sinema
akimimnin Oncii isimlerinden birisi olan Halit Refig’in yonettigi filmlerde kadinin
toplumsal yapi icerisindeki konumu tizerine egildigi goriiliir. Teyzem filmi de Refig’in bu
yaklasimmin bir devami niteligindedir. Umit Unal senaristliginde ve Halit Refig
yonetmenliginde ¢ekilen Teyzem filminin basaris1 boyle bir is birliginden dogar.
Teyzem’den hareketle sanat¢inin tiim eserlerine bakildiginda kadinin hakkini koruma ve
yaninda yer alma ig¢giidiisiiyle karsilagilir. Onun filmleri kadinin toplumda

konumlandirilma sekline, pasifize edilmesine, edilgen hale getirilmesine ve kadina kars1
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yapilan haksizliklara karsi tepkisel bir tavir igerir. Teyzem filmi de s6z konusu bu tavrin
dogrudan yansimasidir. Unal bu konudaki diisiincesini sdyle ifade eder:

“Teyzemin asil hastaligt manik depresyondu sanirim. Ben hayaller ve
haliisinasyonlar ekleyerek, paranoid sizofreni denebilecek farkli bir yere
cektim. Gergek teyzem haliisinasyonlardan soz etmiyordu. Ama ¢ok konusup,
¢ok hakaret edebiliyor ve birden masayr devirebiliyordu ornegin. Biiyiik
olasilikla, kesin bilinmiyor elbette, intihar etti. Filmdeki gibi, sabahin
altisinda bir kamyonun altinda kalmisti. Bursa’nin bir yerel gazetesinde,
kocaman bir kamyon resmi koymuslar. Kamyonun buyiklr soforii, kosede de
teyzemin bagortiilii fotografi. Kocaman baglik: Bir kadin ezildi. Ger¢ek baslhik

buydu, oldugu gibi o goriintiiyii ve haberi kullandim. Aslinda biitiin hikdyeyi
de ézetleyen bir seydi: Bir kadn ezildi’’ (Unal, 2012: 59).

Unal son derece kisisel bir hikdyeden, kendi hikayesinden yola ¢ikarak yazdig
Teyzem’in ardindan bir donem Yesilcam’in sektorel istekleri dogrultusunda senaryolar
yazar. 1986 tarihli Milyarder bu dogrultuda hayata gecer. Milyarder, Unal’in Teyzem’den
sonra cekilen ikinci senaryosudur. Film Kartal Tibet tarafindan yonetilir. Unal’m kisisel
yasamindan izler tagiyan filmlerde de, tamamen ticari formiillere dayali filmlerde de
kisisellik 6gelerini bir sekilde esere aktardigi goriiliir ancak Milyarder filmi bu durumun
disinda kalir. Milyarder tamamen Yesilgam estetigi tizerine kurulu bir filmdir.
Yesilcam’in son donemlerinde ¢ekilen filmlerden birisi olan film melodramatik 6geler
iceren bir komedidir. Film Yesilgam’in siklikla bagvurdugu motiflerden birisi olan
‘‘zengin olunca birden ortaya ¢ikan dost ve akraba’ konusunu ele alir ve yine
Yesilcam’da sik¢a bagvurulan bir diger motif olan ‘‘zenginligin mutluluk getirmemesi’’
onermesini de filmin merkezine eklemler. Mesudiye’de tren istasyon sefi olarak ¢alisan
Mesut, hayatindan olduk¢a memnun olan orta yaslt bir adamdir. Mesudiye’de yasadigi
kanaatkar hayati siirdiirmekten bagka bir amaci yoktur. Ekonomik anlamda kendisine ve
ailesine giicliikle yeten Mesut’un hayatinda esinin ve kizinin zenginlik arzusu disinda
biiyiik bir sorun yoktur. Isine bagli, naif, yardimsever ve beldede herkes tarafindan sevilen
bir adam olan Mesut, yillarca emek verdigi isine olan saygis1 ve bagliligi ile beldede sayg1
duyulan birisidir. Milli Piyango ¢ekilisinde kendisine ¢ikan biiylik para sonrasi hayati
tamamen degisecektir. Mesut’un en Onemli sorunu esi Ayten’in yasadiklar1 maddi
zorluklar1 hayatlarinin merkezine koymasi ve esinin bu tavrina kizi Sema’nin da eslik
etmesidir. Sema beldenin en zengin adaminin ogluyla evlenerek zengin olma ve statii

atlama pesindedir. Basta esi ve kizi olmak {izere hemen herkese kars1 gliven duyan ve iyi
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niyetli davranan Mesut icin gercekleri gérmek yikici olur. Mesut’un kiz1 Sema, zengin
bir hayata kavugsmak i¢in beldenin zengini Dombili’nin oglu olan Halis’in evlenme
teklifini kabul eder. Mesut ¢ok istemese de kizin1 kirmaz ve evlilik gerceklesir. Diigiin
sirasinda Dombili tarafindan Mesut’un gururu kirilir. Dombili filmde bir burjuva
temsilidir. Takma ismi ve Yesilcam’in sik tekrarladig1 zengin profiline uyan bir sekilde
oldukc¢a sismandir. Genel olarak goriiniisii, hayata bakis1 ve karakteristik 6zellikleriyle
Yesilcam’in “kotii ve zengin” adam stereotipini yansitir. Mesut ise “iyi ve fakir” adam
stereotipidir. Dombili’nin, Sema ve Halis’in diigliniinde yaptig1 konugsma Mesut lizerinde
bir tahakkiim gosterisine doniisiir. Mesut, lizerinde hissettigi baski yiiziinden diigiinde
olay cikarir ve kizi Sema ¢ikan kavgada babasmin tarafini tutmaz. Babasina karsi
zenginligi ve “sinif atlamayr” tercih eden Sema, Mesut icin biiyiik bir liziintii kaynagi
olur. Yilbasi piyango ¢ekilisinde belde halkinin ¢ogu Mahmut Hoca’dan piyango bileti
alir. Biiyiik ikramiyeyi bir rakamla kagiranlar hasta olur, aklin1 kaybeder, intihar eder.
Belde halkinin cogu aniden gelen biiyiik bir zenginligin ihtimaliyle bile kendini kaybeder.
Neticede biiylik ikramiyeyi Mesut kazanir. Mesut paray1 kazandigini 6grendikten kisa bir
stire sonra glivenebilecegi kimsenin kalmadigin1 fark eder. O zamana kadar yasadigi
giivene dayali tiim iligkilerin bir yanilgi oldugunu anlar. Beldede gilivendigi tek kisi
emekli 6gretmen Mahmut Hoca’dir. Mesut, emekli olduktan sonra gec¢im sikintisi
yasadig1 i¢in piyango bileti satmaya baslayan Mahmut Hoca’ya sirrin1 soyler, akil danisir.
Bir siire sonra para onun i¢in o kadar 6nemli bir hale gelir ki, etrafindaki kimseye giliveni
kalmaz. Mesut daha paray1 almadan hayatinin altiist oldugunu anlar ve her seyi birakip
giderken, trende baslayan hikayeyi bileti yirtarak yine trende bitirir. Yesilgam’da aile
iliskilerinin, akraba ve sosyal cevre iliskilerinin tamamen maddi ¢ikarlar etrafinda
sekillendigi hikayeler siklikla ele alinir. Melodramatik imgelerin yogun oldugu bu filmler
zengin ve fakir ¢catigmalarini da sosyo-ekonomik baglamda tartigmaya agar. Milyarder bir
yandan Yesilcam filmlerinin temel yapisal Ozelliklerini korurken, diger yandan
Yesilcam’in son donemlerine denk gelen bir filmdir. Ticari sinema kaliplar icerisinde,

belirli bir formiilasyona dayanan Yesilcam filmlerinden birisi olsa da, dénemi i¢in 6nemli

bir filmdir.
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Resim 2.3. Milyarder Filminin Afisi

Hayallerim, Askim ve Sen 1987 yapim1 dram, fantastik ve psikolojik 6gelerle bezeli
bir filmdir. Film Umit Unal tarafindan yazilir, Atif Yilmaz tarafindan yénetilir. Kendi
doneminde Tiirk sinemasinda ¢ok karsilik bulmayan fantastik 6geleri kullanan filmde
Tiirkan Soray, Oguz Tung, Miisfik Kenter gibi isimler rol alir. Masumiyet, hayal,
cocukluk, ask, gecmise 6zlem ve gecmisle hesaplagsma gibi temalar etrafinda sekillenen
film Umit Unal’m gekilen {i¢iincii senaryosudur. Filmde geng bir senaryo yazari olan
Coskun’un bakisindan yildiz bir oyuncu olan Derya Altinay anlatilir. Coskun’un
cocuklugunda sinema tutkusunun baglamasina Derya Altinay vesile olur. Onun filmlerini
izleyerek biiyiiyen Coskun, cocuklugundan beri ona kars1 biiyiik bir agk besler. Coskun,
Derya Altinay’1 ¢ocuklugunu gecirdigi yetimhane yillarindan beri bir ikon haline getirir
ve genclik yillarinda yi1ldiz oyuncunun oynamasini istedigi bir senaryo yazar. Bir yandan
bu senaryoyu hayata gecirmenin yollarini arar, diger yandan da sinema ansiklopedisi
satarak hayatin siirdiirtir. Coskun siklikla hayal ve gercek arasinda gidip gelir, hayatini
Derya Altinay’in eskiden canlandirdigi melodram karakterleri Nuran ve Melek’le gegirir.
Nuran ve Melek kendilerini Coskun’a unutturmamak icin ¢abalarken, Coskun da yeni

yazdig1 senaryoda onlardan izler olmamasi i¢in onlardan kurtulmaya calisir. Coskun,



56

Derya Altinay’la tanismak i¢in ¢ok ugrasir ve sonunda ona ulasarak kendisi i¢in yazdigi
senaryoyu okutmay1 basarir. Yildiz oyuncu senaryoyu begendigi icin film ¢ekilir. Film
1980’lerde, sinemanin diisliste oldugu yillarda ¢ekilir. Video furyasinin yaygin oldugu
yillarda halen Yesilcam’in yildiz sistemi slirmektedir. Film Yesilgam’in yapim
pratiklerine kars1 elestirel bir tavir iceren sahneler de barindirir. Yesilgam’in isleyisi
icerisinde yer almaya baglamak idealist ve sairane bir kisiligi olan Coskun igin
hayallerinin yikilmasi anlamini tagir. Coskun’un 6zenle yazdigi ve inandig1 senaryosu
yapimcl ve yonetmenin elinde hi¢ istemedigi Ozellikler tasiyan bir filme doniistir.
Sinemayla ilgili hayallerinin yikildigin1 gosteren son sahnede Coskun sinemay1 atese
verir ancak kendi ¢ocuklugunda oldugu gibi sinema tutkunu bir ¢ocuk daha alevler
icindeki sinemaya girer. Hayal ve ger¢ek arasinda gidis gelislerin bolca kullanildigi,
donemindeki diger filmlerde pek goriilmeyen fantastik 6gelere yer verilen onemli bir
filmdir Hayallerim, Askuim ve Sen. Sinema agkinin antropomorfik bir izdiisimi olarak
beyaz perdeye yansiyan Coskun karakteri, Unal’in hayatindan otobiyografik izleri de
tasir. Atif Yilmaz’in yardimer ydnetmeni Leyla Ozalp, Seni Seviyorum Sinema adli
kitabinda film hakkinda sunlari ifade eder:
““87 yaz basinda, filmin hazirliklarina ve hemen sonra da ¢ekimine
basladik. Tiirkan Hamim’la ¢caliymayali uzun zaman olmustu. Atif Bey, kadim
dostu ve oyuncusu Tiirkan Hanim 1 epeydir ihmal etmisti. Simdi ona giizel bir
senaryoyla kendini affettirebilirdi. Umit’in senaryosu fantastik bir
senaryoydu: Geng bir senaryo yazari, yillardir filmlerini izledigi ve dsik
oldugu iinlii bir stara bir senaryo yazmakta ve en biiyiik dilegi onunla tanisip
senaryosunu vermektir. Fakat yazarin zihninde yagsamlarini siirdiiren starin
siyah-beyaz film doneminde canlandirdigi iki film karakteri, eger starla
tanmigirsa kendilerini unutacagi ve o yiizden de yok olacaklarindan korktuklar
i¢in yazarin starla tanmismasint engellemeye ¢aliymaktadirlar. Yazar, yazdig
senaryoda da bu giizel ve gizemli kadina dsik bir gengtir. Filmdeki yazarin

senaryosunun oykiisii, Demir Ozlii’niin Bir Beyoglu Diisii adli kitabindan
alimmisti”” (Ozalp, 2002: 235-236).
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Resim 2.4. Hayallerim, Askim ve Sen Filminin Afisi

1988 tarihli bir film olan Arkadasim Seytan, TRT’de yayinlanmak iizere hazirlanan
bir fantastik dizi projesinin pargasi olarak ortaya ¢ikar. Proje ilk basta 13 boliim olarak
diisiiniilen, her boliimii kirk bes dakika olarak tasarlanan bir fantastik dizidir. Cok yazarh
ve ¢ok yonetmenli olan projenin her boliimii farkli bir yazar tarafindan yazilacak, farkl
bir yonetmen tarafindan yonetilecektir. Metin Erksan ve Ezel Akay gibi yonetmenlerin
de i¢inde yer alacagi projeden yayinci kurulus destegi cekilince yapim iizerinde ¢esitli
degisikliklere gidilir. Sinema kariyerinin baslarinda senaryo yazarligin1 yaptig: filmlerde
asistan olarak da calismak isteyen, bu istegi dogrultusunda Teyzem ve Milyarder gibi
filmlerde asistanlik da yapan Umit Unal, Arkadasim Seytan projesiyle ilk ydnetmenlik
denemesini yapmak ister. Ancak, projede degisiklige gidilmesi sonucunda yapimi
listlenen Odak Film, ydnetmenligi Atif Yilmaz’a &nerir ve Unal’in baslangigta 45
dakikalik bir kisa film olarak tasarladigi senaryo sektorel istekler dogrultusunda uzun
metraja doniistiiriiliir (Unal, 2012: 82-85). Arkadasim Seytan, Goethe’nin Faust’unda
goriilen ‘ruhunu seytana satma’ temasini isler. Fatih miizik yaparak hayatini kazanan bir
karakterdir. Miizikle ilgili ¢cok biiylik hayalleri olsa da basarisiz bir miizisyendir ve
yasaminin gidisatindan memnun degildir. Memnun olmadigi bu kot gidisi degistirmek
icin bir seyler yapmak ister ve bu konuda arkadaslarina siirekli yakinir. Fatih her
istediginin gergeklesmesi karsiliginda ruhunu seytana satar ve anlagmasii yapar.
Anlagsmaya gore ruhunu satacak ve belirli bir siire boyunca tiim arzular1 gergege

doniisecektir. Anlagsma siiresi bittikten sonra ruhuyla birlikte tiim yeteneklerini
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kaybedecek, geriye yalnizca o siire boyunca kazandigi para ve iin kalacaktir. Anlasma
yapilir ve Fatih’in ruhu bir yumurtanin i¢ine hapsedilir. Bundan sonra her istegi bir
siireligine gerceklesecektir. Arkadasim Seytan, sinemasini edebiyattan beslenerek
olusturan Unal’mn bu yéniiniin yansidig1 filmlerden birisidir. Faust, Goethe nin en dnemli
eserlerinden birisidir. Arkadasim Seytan filmi Goethe’nin {inlii anlatisindan esinlenerek
temay1 daha yerel unsurlarla iligkilendirir. Yerel unsurlarin filme eklenmesiyle kara
mizah 6geleri belirginlesir. Film insani hirslar, elde ettigi giicli kontrol altinda tutamayan
ya da kotiiye kullanan insanlar ve her seyin metalasmasi iizerine fantastik 6geler tagiyan
bir kara mizahtir. Filmsel gramer anlaminda klasik Yesilcam filmlerinden farkli olmasa
da, tiir ve icerik olarak Yesilcam’daki cagdaslarindan oldukca farkl1 bir filmdir. Unal,
insan ve para iligkisini her zaman sorunsallik temelinde ele alir. Senaristligini yaptigi
Milyarder, Arkadasim Seytan gibi filmlerde de, hem senaryosunu hem de yonetmenligini
ustlendigi Ara, Nar, Sofra Swrlari gibi filmlerde bu yaklasimi ortaya ¢ikar. Onun
filmlerinde para insanin zaaflarini ortaya ¢ikaran, karakterini doniistiiren, tahakkiim arac1
olarak islev gdren bir unsurdur. Ara’da uzun bir siire¢ i¢inde parayla kurduklari iliskiden
dolay1 degisen, tiiketim kiiltiirline entegre olan insanlar, Nar’da hem toplumsal 6l¢ekte
siif ¢atismast hem de maddi degerin bir ¢iftin arasinda baski aracina déniismesi, Sofra
Strlari’nda paranin insani ele gegirisine dair gondermeler s6z konusudur. Bu anlamda,
senaryo yazari olarak calistig1 kariyerinin ilk yillarindan beri filmlerine yansiyan tutarli
bir bakis agisi vardir. 1988 yapimi bir Atif Yilmaz filmi olan Arkadasim Seytan,
Yesilcam’da 6rnegine ¢ok rastlanmayan fantastik 6gelerle bezeli bir film olmasinin yan
sira, Atif Y1lmaz’in sinemasinda da oldukga az karsilasilan tiirde bir filmdir. 1987 yapimi
Hayallerim, Askim ve Sen’de de oldugu gibi yine bir Umit Unal ve Atif Yilmaz

isbirliginden dogan film, Unal’mn gekilen dérdiincii senaryosudur.
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CENGIZ ERGUN

Resim 2.5. Arkadasim Seytan Filminin Afisi

1991°de ise Kemal Demirel’in Piano Piano Bacaksiz adli eseri ayni isimle
sinemaya uyarlanir. Kemal Demirel, Piano Piano Bacaksiz’1 gergek hayat hikayelerinden
yola cikarak yazar. Yazar romanin merkezine yerlestirdigi masumiyet temasini 1940’11
yillardaki Istanbul’da ele alir. Yazar kitabinda Ikinci Diinya Savasi oncesindeki
Istanbul’'un yoksul semtlerindeki yasama odaklanir. Birbirinden olduk¢a farkli
karakterlere sahip insanlarin hikayelerini bir konakta birlestiren yazar, merkeze Kemal’in
masumiyetini koyar. Eski bir konakta yasayan yoksul insanlarin hikayeleri donemin
sosyal ve ekonomik yapisini da yansitir. Yonetmen Tung Bagaran’mn, Feride Cigekoglu
tarafindan yazilan Ugurtmayr Vurmasinlar’t da benzer bir anlatim bi¢imiyle sinemaya
aktardigi, bu yaklasiminin Piano Piano Bacaksiz’da da degigsmedigi goriiliir. 1991 tarihli
Piano Piano Bacaksiz, yonetmen Tung Basaran’in istegi {izerine Umit Unal tarafindan
senaryolastirilir. Tretman yazildiktan sonra ortaya ¢ikan sonugtan hem yonetmen hem de
senarist memnun olsa da, sonrasinda yonetmenin istekleri ile senaristin istekleri arasinda
biiylik farkliliklar olusur. Bu anlasmazliklar eserin genel yapisi, karakterlerin kisilik
yapilari, onlar1 canlandiracak oyuncular, karakterlerin filmdeki etkinlikleri gibi ¢esitli
durumlar kapsar. Siirecin sonucunda yonetmen ve yapimcinin tercihleri dogrultusunda
senaryo yeniden yazilir ve yazdigi ilk senaryonun seyirci beklentilerine gore

degistirilmesi Unal’1 hayal kirikligina ugratir. Unal, yapilan degisiklikler sonucunda



60

kitabin ruhundan uzaklasildigi i¢in ¢ok daha iyi bir film olabilme ihtimalinin kagirildigini

diisiiniir (Unal, 2012: 91-93).

RUTKAY'AZIZ e EMIN SIVAS
2B SERAP/AKSOY
AYSEGUL UNSAL
MERAL CETINKAYA
\|  YAMAN OKAY.
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MENDERES SAMANCILAR
MERIC BASARAN
J | SABIS KARA

&CAN 0ZGOR
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s e teek by KEMAL DEMIREL o scroerstiy &y TUNG BASARAN » OMIT ONAL » KEMAL DEMIREL
arscee of hesagrazny COLIN MOUNIER o art rector JALE BASARAN o musc by CAN KOZLU

Resim 2.6. Piano Piano Bacaksiz Filminin Afisi

1993 yilinda, Ahmet Hamdi Tanpinar’in Yaz Yagmuru adli eseri ayni adla sinemaya
uyarlanir. Filmin yonetmenligini Tomris Giritoglu, senaryo yazarligini da Umit Unal
tistlenir. Unal, Yaz Yagmuru filmiyle ayni yil Serif Géren ydnetmenliginde cekilen
Amerikali filmini de yazar. Film, Yol ve Yilanlarin Ocii filmleriyle sinematografik
anlamda bir anlayis ortaya koyan Serif Goren’in ticari beklentileri 6n plana alarak ¢ektigi
bir filmdir. Géren’in beklentileri {izerine, ana fikrin ve hikdyenin 6nceden belirlenmis
oldugu filmin senaryosu Umit Unal’a yazdirilir. Neticede bir kismi Unal’mn yazdig
senaryodan, biiyiik boliimii de Goren’in dogaglama diyaloglarindan ortaya ¢ikan film,
beklentileri karsilayamaz ve donemin mizah dergilerinde elestirilir (Unal, 2012: 102-
103).
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Resim 2.7. Amerikali Filminin Afisi

Unal, sinema hayatinin baslangicindan beri Yesilcam’in ticari ve endiistriyel
yapisinin getirdigi sorunlart biiyiikk Ol¢iide deneyimler. Bu sorunlarin en 6nemlisi
donemin sinemasindaki ticari yonelimlerle birlikte gelen sanatsal ve estetik kayiplardir.
Sinema hayatinin senarist ve asistan olarak ge¢irdigi donemde Ozgiin fikirlerin,
senaryolarin ve sanatsal yaklasimlarin ticari beklentilerle geri plana atilmasiyla karsilasir.
Diger yandan, yalnizca ticari beklentileri karsilayacak senaryo taleplerinin gelmesi de bu
sorunlarin farkli bir boyutunu olusturur. Yesilgam’in genel yapisina ve isleyisine
bakildiginda endiistrilesme ¢abasi iginde olan bir sinema anlayis1 goriilse de, istenilen
endiistrilesme gerceklesmez. Gerek ticari gerekse sanatsal anlamda basarili yapimlarin da
oldugu Yesilcam, yapimcilarin sorunlu ticari anlayislarindan paymi alir. Yaz Yagmuru ve
Amerikali filmleri Unal’in sektdrel istekler dogrultusunda yazdigi son filmler olur.
Sanatc¢1 bu tarihten sonra senarist ve yonetmen olarak kendi filmlerini yapmaya baglar.
Kendi kisisel sinemasi igerik, tislup ve anlati agisindan ticari sinemada senaryo yazarligini
yaptig1 filmlere gore oldukga farkli bir yapidadir. Senarist ve yonetmen olarak yaptigi
filmlerde Yesilgam’in ve ticari sinemanin izlerine rastlanmaz. Sanat¢inin filmleri
tecimsel, bicimsel ve igeriksel olarak geleneksel ana akim sinemadan bir hayli uzakta
konumlanir. Sanat¢i sinemanin yapim, dagitim ve gosterim kosullarim1 Yesilcam’da
ogrense de, kendi sanat anlayis1 basindan beri farklidir. Sinemay: bir yonetmen sanati

olarak kavrayan Unal, ticari sinema kosullarmin ydnetmeni teknik bir eleman gibi
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konumlandiran, sanatsal dzgiirliigiinii kisitlayan yonlerini igsellestirmemistir. ilk filmi
9’dan itibaren farkli bir sinema anlayisiyla iiretim yapmaya baslar ve sanat hayatina
senarist-yonetmen olarak devam eder. 2002 yilinda <“9°’, 2004 yilinda *“Anlat Istanbul’’,
2007°de ““Ara’’, 2008’de ‘‘Golgesizler’’, 2009°da ‘‘Kaptan Feza’’, 2010°da “‘Ses’’,
2011°’de ““Nar’’ ve 2017°de “‘Sofra Sirlarr’’ filmleriyle izleyicinin karsisina ¢ikar.
Sinemada bitmek bilmeyen okullu ve alayli tartigmasinin her iki bolimiini de
deneyimleyen Unal’in Teyzem’den itibaren yazdig1 ve ydnettigi hemen her filmde kendi
kisisel hayatindan izler, otobiyografik 6geler goriiliir. Onu ilk bakista auteur sinema
gelenegine yaklastiran da kisisel hayatindan ve i¢sel diinyasindan hareket ederek yaptigi
sinemasindaki bu tutarliliktir. Yillar i¢inde ilk sanat egilimini ortaya ¢ikaran resim ve
edebiyatla olan iliskisini de koparmayan sanat¢inin cesitli resim sergileri ve yaymlanmig
dort kitab1 bulunur. Ancak, asil kendisini buldugu sanat, yaklasik otuz bes yildir i¢inde

oldugu sinemadir. Yonetmen halen aktif olarak film iiretmeye devam etmektedir.

2.2. UMIT UNAL SINEMASINDA TEMA

Her senaryonun bir temasi bulunur. Tema, yazar i¢in bir ¢ikis noktasidir. Tema
kavrami Tiirk Dil Kurumu’nun Tiirkge Sozliigii’nde *“...ogretici veya edebi bir eserde
islenen konu, diisiince, goriig...”> (TDK, 2005: 1945) seklinde tanimlanir. Ozakman’in
tanimina gore ise; ‘‘Tema, yazarin, izleyiciye iletmek istedigi, eserini yazip bitirene kadar
da uymak zorunda oldugu ana diisiinceyi belirten bir ciimledir’’ (Ozakman, 2007: 55).
Pudovkin’e gore tema, sanat iistii bir kavramdir. Her kavramin sinemada bir tema olarak
belirebilecegini sdyleyen Pudovkin’e goére temanin seyirci acisindan islevsel olup
olmadigi sorusu 6nemlidir (Pudovkin, 1995: 31). Sinema tarihinde yonetmenin bir sanatg1
olarak varligini belirleyen tartismalar tema kavrami lizerinden baglamistir. Truffaut ve
diger Yeni Dalga onciilerinin Hitchcock, Orson Welles gibi yonetmenleri incelemeleri ve
bu gibi bir grup yonetmenin filmlerinde yinelenen temalarin oldugunu belirlemeleri
auteur gelenegin en temel Ozelliklerinden birisini ortaya koyar. Auteur sinema
geleneginde bir yonetmenin kisisel stilini ve i¢sel anlamini yansitmasi belirli temalari
yinelemesiyle miimkiindiir. Yinelenen temalar yonetmenin kisisel hayatinda ve diislince
diinyasinda karsiliklar1 olan konulari kapsamalidir. Umit Unal sinemasina bir biitiin

olarak bakildiginda tiim filmlerin benzer temalar etrafinda toplandigi; adalet, toplumsal
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cinsiyet, Otekilesme ve yabancilagma temalarinin diizenli olarak tekrarlandig

goriilmektedir.

2.2.1. Umit Unal Sinemasinda Adalet Temasi

Yonetmeni yalnizca senaryoyu film diline ¢eviren teknik bir eleman olmanin
disinda, bagimsiz ve kendine 6zgii bir sanatsal dili olan sanatci olarak algilayan Yeni
Dalga akiminin onciileri yonetmene bagimsiz bir sanatsal liretim alani agma c¢abasina
girmistir. Ik olarak Hollywood filmlerini inceleyen ve 1950’lerin basinda film elestirileri
yazan grup, ticari stiidyo filmlerinde bile belirli yonetmenlerin kendine has 6zelliklerini
filme katabildiklerini goriir. Cahiers du Cinema’da yazan sinema tutkunu elestirmenler
yonetmenlerin kendi kisisel imzalar1 olarak ele aldiklar1 bu 6zelliklerin basinda da her
filmde yinelenen temalarin oldugunu diisliniir. Sinemanin icadinin iizerinden heniiz daha
elli yil kadar ge¢misken ortaya atilan bu diisiince yillar boyunca ¢ok sayida yonetmen
tarafindan dogrulanir. Kisisel bir sinema yapmaya ¢alisan yonetmenlerin hemen hepsinde
hayatlarinda ve diisiince diinyalarinda karsilig1 olan konular1 filmlerinde yineleme egilimi
goriiliir. Bu baglamda da filmografilerinde belirli temalar siirekli olarak yinelenir. Tiirk
sinemasinin énemli auteurlerinden olan Umit Unal’m da kendine 6zgii kisisel bir
sinemasi vardir ve ‘adalet’ temas1 onun filmlerinin temasal ¢atisini olusturur. Konuya

yonelik elestirel ilgisi filmlerinde periyodik olarak varligini korur.

Adalet kavrami tarthte her zaman insanoglunun temel sorunsallarindan birisi
olmustur. Toplumsal hayatin hangi katmaninda olursa olsun, adaletin yoklugu 6énemli bir
sorun olarak ortaya ¢ikar. Adalet kavrami herkesin hakkinin taninmasini, kisiler arasi
haklarin korunmasini ifade eder (Safak, 2002: 5). Bagka bir deyisle, birbirine zit yararlar
uygun bir denge i¢inde gbzetmek olarak da ifade edilebilir (Yilmaz, 2010: 24). Adalet
kavrami Ahmet Cevizci’nin Biiyiik Felsefe Sozliigii'nde ‘‘Bir toplumda, degerlerin,
ilkelerin, ideallerin, erdemlerin cisimlegmis, somutlagmis, hayata gecirilmis olmasi
durumu’’ (Cevizci, 2017: 20) olarak tanimlanir. Tarih boyunca insanligin temel istekleri
arasinda olan ancak hi¢bir zaman gercek anlamiyla karsilik bulmayan adalet kavrami
diisiiniirlerin de ilgisini ¢ekmistir. Ornegin; toplumlarin adil bir sekilde yonetilmeleri icin
yoneten kisilerin adaletli olmalar1 gerektigi diislincesinden hareketle, filozoflarin yonetici
olmalarm1 ya da yoneticilerin felsefeyle ilgili olmalarin1 6neren Platon’un adalet

anlayisinda politik gii¢ ve felsefenin beraberligi odak noktasindadir (Hoffe, 2008: 49).
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Adaleti esas erdem olarak ele alan Platon, esyanin nihai amaci olan adaletin
gerceklesmesini devletle iliskilendirir (Weber, 2015: 76). Aristoteles ise, Politika’da;
“Devletle amaclanan iyilik adalettir, buysa biitiin toplulugun iyiligi i¢in olandir. Simdi,
bir toplulukta adaletin herkesin iyiligi demek oldugu besbellidir’’ diyerek adaletle ilgili
yaklagimini ifade eder (Aristoteles, 2013: 215). Elbette ki, pek ¢ok kavramda oldugu gibi
adalet kavraminin da tarihsel silirecte algilanisi degisir. Diisiince tarihinin ilk
donemlerinden beri tizerinde tartismalar olan kavramlardan birisi olan adalet, tarihsel
donemlerde farkli anlamlar ve baglamlarda degerlendirilmistir. Adalet kavrami iizerine
degerlendirmeler ve sorgulamalar felsefede de, sanatta da karsilik bulmaya devam

etmektedir.

Adalet kavrami gesitli boyutlariyla sinemada da siklikla ele almir. Umit Unal
sinemasina bakildiginda, ilk baskin tema olarak haksizliga ugrayan karakterler adina bir
adalet arayis1 goze carpar. Bu tema, yonetmenin sinemasinda yinelenen temalarin baginda
gelir. Yonetmenin kisisel sinemasinin temasal ¢atisin1 adalet kavraminin olusturdugu
sOylenebilir. Haksizlik kavramini hayatin her noktasinda goren yonetmenin filmleri birer
adalet arayisidir. Bu arayis kimi zaman bireysel kimi zaman da toplumsal boyuttadir.
Ancak her ne olursa olsun tiim filmlerinde bir sekilde hak ve adalet kavramlari mevcuttur
ve merkezdedir. Sanat¢inin sinema yapmaktaki temel motivasyonunun adalet arayisi
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Filmlerinde haksizlik bir tema olarak sabit kalir ve
haksizligin odak noktalar1 degiserek sunulur. Teyzem’de varolusunu kendisi ve yegeni
Umur disinda kimsenin bilmedigi kii¢iik, merdiven alt1 bir odaya hapseden Uftade’nin
benligini yok eden bir yabancilagmayla sarmalanmasi, 9’da Kirpi’nin basina gelen
korkung olayimn yol actig1 tartisma, Nar’da bireylerden yola ¢ikarak toplumsal boyutta
adalet kavraminin tartigmaya acilmasi, Golgesizler’de masumiyetin simgesi olan
Giivercin’in kacirilmast ve Cennet’in oglunun oldiiresiye doviildiikten sonra aklini
kaybetmesi, Ses ve Sofra Swrlari’nda eril tahakkiimiin sinirlarina kapatilarak hayatlar
altiist edilen kadinlarin yaninda yer almasiyla yonetmenin adalet arayisini igsellestirerek

sanatsal bir tavir ortaya koydugu goriiliir.

Tiirk sinemasiin tamamu dijital kamerayla ¢ekilen ve 35 mm filme aktarilan ilk
filmi olan 9, 2002 tarihli bir yapimdir. Umit Unal’m ilk defa ydnetmen koltuguna
oturdugu film deneysel denebilecek bir stille izleyici karsisina ¢ikar. Istanbul Film

Festivali’nde En lyi Film &diiliinii alan yapimda Serra Yilmaz, Ali Poyrazoglu, Fikret
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Kuskan, Cezmi Bakin, Ozan Giiven gibi oyuncular rol alir. Filmde Istanbul’un “varos”
mabhallelerinden birisinde Kirpi lakapli gen¢ bir kadinin 6ldiiriilmesi {izerine cinayetle
ilgisi olabilecek siipheliler sorguya alinir. Capraz kurgu teknigiyle karakterlerin
birbirlerini ¢iiriitmelerini vurgulayan film “giindiiz vakti sessiz, sakin olan” mahallenin
geceleri nasil bir karanligi dogurabilecegini garpici bir sekilde isler. Yonetmen 9 filminin
ilhamin1 bir “iiclincii sayfa” haberinden alir. Aslinda higbir sey olmuyor gibi goriinen
toplumsal mekanlarin ne kadar biiyiik bir karanlhigi gizleyebilecegi diisiincesinden
hareketle yazdigr 9, Tiirk sinemasinda sik yer bulan, iyi insanlarin egemen oldugu
tozpembe sicak mahalle temsiline karsi daha gergekei, daha rahatsiz edici bir temsil
sunma ¢abasindadir (Unal, 2012: 112). Yénetmenin bu konudaki ifadesi sdyledir:
“9, Tiirk toplumunun benim durdugum yerden bir panoramik
gortintiistinii ¢ekme ve bunu polisiye bir orgii icinde aktarma deneyidir.
Filmdeki her karakter bir kesimin temsilcisidir. Yenik asiler, kayip gengler,

Tiirkiye’de kadin varolusunun en u¢ noktasinda duran iki kadin, iktidara en

yakin gibi goriinen ama en uzakta duran bir yalniz adam... Hepsinin giinlik
hayatta bir¢ok benzeri bulunabilir” (Unal, 2012: 116).

Film Kafka’nin Ceza Somiirgesi adli tirpertici, tedirgin edici ve bir o kadar da

‘

karanlik kisa ykiistinden bir alintiyla baslar. Alint1 sdyledir: “‘...ama ¢t ¢ctkmiyordu, en
kiigiik bir ugultu bile duyulmuyordu. Makine béylesine sessiz ¢alistigi icin dikkatinizi
cekmiyordu.”’ Kafka’nin eserlerinde tekinsiz, karanlik, bilinmezlik hissi uyandiran
atmosferler ve huzursuz edici alegoriler siklikla goriiliir. Kafka’nin karakterleri genellikle
anlamsiz ve karanlik bir diinyanin kosullarinda ezilen ve yok olan ‘silik’ kisilerdir.
Kafka’nin Ceza Somiirgesi isimli dykiisiinde tedirginlik verici ve karanlik bir atmosfer
hakimdir. Katka’nin karanlik atmosferi 9’a da benzer sekilde yansir. Filmde kimsenin
kimseye giiveninin olmadig: bir yerde, bir su¢ etrafinda toplanan insanlarin birbirlerini
clirlitme cabalarina taniklik edilir. Kafka’nin Ceza Somiirgesi’nde sug, ceza ve adalet
kavramlar1 iizerinde tartisma yiiriitiiliir. Umit Unal filmlerinin de temel catismas: adalet
ve haksizlik kavramlari tizerine kuruludur. 9’da kafkaesk bir bakis agisiyla adalet kavrami
lizerine bir tartisma acan yonetmen, Kirpi karakteri iizerinden mahallede gegen bir olay1
toplumsal diizeye dogru genisletir. Salim’in “Anlatayim, her bir seyi anlatayim. Yalniz
bastan soyleyeyim ha... Bu pis bir hikdye. Isterseniz dinlemeyin, camnmiz sikilmasin”
ifadeleriyle yonetmenin seyirciye rahatsiz edici bir hikdye anlatacaginin ilk géndermesi

yapilir. Salim, Firuz, Tung, Amerikali, Saliha, mahallenin manavi, Kaya’nin eski nisanlisi

ve Kaya sorguya girer. “Degismis buralar. Aynali pencereler mencereler... Desenize
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kiiciik Amerika olduk. Seneler once bu binada bana elektrik verdiler. Artik elektrik falan
yok mu? Demek sadece psikolojik olaylar... Dayak da yok mu?” ifadeleriyle sorguya
baslayan Salim’in bu replikleri eskiden otoriteyle sorunlu bir ideolojiden geldigini
belirtir. Salim gengliginde “miihim meseleler” igin Ankara’ya gitmis, tiniversite okurken
de politik catigmalara katilmis bir “eski solcu” dur. Eskiden islettigi kitapciyr yalnizca
okul kitaplart satilan bir kirtasiye diikkanina ¢evirmis, zaman iginde apolitikleserek hig
cikmadigr diikkanina umutsuzca hapsolmus bir karakterdir. Firuz escinsel oldugunu
toplumdan gizlemek zorunda olan, kimliginin kabullenilmeyecegini bildigi bir toplumda
yasayabilmek i¢in toplumun ideal erkeklik tanimlamasina uygun bir rolii, mazbut aile
babasi roliinii iistlenen bir insandir. Tung ise eril, sert ve kotiictil soylemler iireten, gercek
anlamda bir ideolojik birikimi olmasa da kendisini politik bir baglamda sanan bir genctir.
Amerikali on {i¢ yil Amerika’da yasadiktan sonra annesinin hastaligindan dolay1
Tiirkiye’ye donmiis, maddi anlamda tiim varligimi kaybetmis, kimilerinin bir bilge,
kimilerininse tehlikeli bir “6teki” olarak gordiigli birisidir. Saliha ise istemedigi bir
evlilige zorlanan, ataerkil toplum yapisi tarafindan benligi yok edilerek yabancilagan bir
kadindir. Kaya ise Tun¢’un en yakin arkadasidir. Sorgulama basladiginda karakterler
cinayet hakkinda higbir sey bilmediklerini ifade eder. Amerikali “born to be wild”
sarkisint mirildanarak, Salim ise “Hi¢bir sey ¢iplak gozle goriindiigii gibi degildir. Bu
pis, bu tozlu sokaklarin altindan kizgin bir lav tabakasi akar” ifadeleriyle aslinda
kimsenin olaydan habersiz olmadigini, gerceklerin tozlu sokaklarin altinda akan kizgin
lavlar gibi yakici olabilecegini ima eder. Nitekim ger¢ekten de Oyledir. Filmdeki
karakterler i¢in mahalle giivenli ve huzurlu yasami saglayan yerdir. Oysa karakterler
konusmaya devam ettikce mahallenin aslinda gilivenli ve huzurlu bir yer olmadig
anlasilir. Su¢ ve kotiilik mahallenin disinda olan kavramlar degil, i¢inde yasanan,
gizlenmis kavramlar olarak tasvir edilir. Filmde tiim karakterlerin olay1 kendi agilarindan
anlatmalar1 o ana kadar seyircinin aklinda beliren ‘gercegi’ yikar ve yeniden sekillendirir.
Karakterlerin hepsi kendilerini kurtarmak i¢in bildiklerini gizleme, c¢arpitma ya da
baskalarina iftira atma egilimindedir. Sorgulama ilerledik¢e her karakterin karanlik
yonleri acgiga c¢ikmaya ve toplumsal siirecte edindikleri maskeler diismeye baslar.
Karakterler c¢oziildiikge higbir seyi umursamadan olay1 carpitmaya ve birbirlerini
clriitmeye baslar. Bir silire sonra cinayet yalnizca fonda duran bir olaya doniisiir.

Cinayetin gergek failinin kim oldugu konusunda cevapsiz sorularin birakilmasi Kirpi’yi
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yok edenin toplumun karanligi oldugunu vurgular. Suclu herkestir. Toplumsalin tim
karanliginin resmini ¢ekmek {izere bu karakterleri bir araya getirense Kirpi’dir.
Karakterlerin sorgulamada verdigi ifadeler sugun siirekli olarak el degistirmesine yol
acar. Ancak filmin sonunda Kirpi’nin kolyesinin Firuz tarafindan sorgu odasmin
merdiveninde bulunmasi yeniden tim gercekligi tersine cevirerek polisi de sug
ihtimallerine dahil eder. Polis sorgulamay1 bitirip herkesi sorgu odasindan c¢ikartir.
“Makine” sessiz sedasiz c¢alismaya devam eder. Filmin sonunda katilin kim oldugu
cevaplanmamis bir soru olarak kalir. Yonetmen toplumsal yap1 ve insan iligkileri {izerine
sorgulamasini seyirciyle paylasir. Boylelikle, ‘9’ seyircinin bakis agisina gore 9 olarak
da, 6 olarak da anlagilabilir. Katka’nin Ceza Somiirgesi ykiisiinde oldugu gibi, 9°da olan
olay da her yerde olabilir. Bu noktada mekan 6nemini kaybeder. Onemli olan insanlar
arasinda birbirlerini yok etmek iizere belirginlesen tahakkiim kavramidir. Filmde mahalle
kavrami iizerinden toplumun siddet lireten yapisi tartismaya acilir. Bu noktada 9’daki
mahalle belki bir iilkenin, belki de diinyanin mikro érnegidir. Unal’m filmlerinde yalnizca
kisisel diinyasinda i¢sellestirdigi konular yer bulur. 9 filmi de bu kisisel diinyada en ¢ok
sorgulanan konularin basinda gelen adaletsizlik ve haksizlik kavramlarinin iizerine
kuruludur. Haksizlik kavramini hayatin her noktasinda goren yonetmenin filmleri birer
adalet arayisidir denebilir. Bu adalet arayisi kimi zaman bireysel kimi zaman da toplumsal
boyutta ele alinir. Ancak her ne olursa olsun tiim filmlerinde bir sekilde hak ve adalet
kavramlar1 odak noktasindadir. Tek mekénda gecen ve polis sorgulamasindaki insanlarin
anlattiklar lizerine bir film olan 9, tek mekéanda ve neredeyse tek kadrajda gecen bir film
olmasina ragmen izleyiciyi kisa siirede i¢ine alan, ¢cok katmanli tartismasina seyirciyi de
katan bir yapimdir. Filmde toplumdan bahsedilebilen, toplumsal olanin goriinmeyen
kurallariin isledigi hemen her yerde karsilasilabilecek bir olay ele alinir. Ele alinan bu
ornek olay tizerinden insanin ve toplumun ¢esitli yonleri agimlanir. 9 filminde sorgulanan
karakterlerin her biri toplumsal yapida karsiliklar: olan insanlar1 yansitir. Karakterlerin
stereotipik denebilecek kadar keskin g¢izgilerle belirlendigi filmde ele alinan olay
tizerinden insanin, toplumsalin ve adaletin ¢esitli yonleri agimlanir. Ydnetmenin egildigi
konunun temelinde ‘sucun her yerdeligi’ ve ‘adaletin higbir yerdeligi’ vardir. Sinemasinin
temasal anlamda omurgasini olusturan adalet kavramina iliskin cevapsiz biraktigi
sorularla pek ¢ok ahlaki ve vicdani karar izleyicini yorumuna birakir. Yonetmenin bu

tavri her filminde yinelenen bir tavirdir.
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Resim 2.8. 9 Filminin Afisi

Umit Unal sinemasinda temasal ¢at1 olan adalet kavraminim ele alindig1 bir diger
film Anlat Istanbul’dur. 2005 tarihli Anlat Istanbul; biiyiik bir sehrin bilinmezligini,
kanunsuzlugunu, yeralt1 diinyasini, kirli gii¢ iliskilerini, karanligin kurallarin1 karamsar
bir masal atmosferiyle harmanlayarak adalet temasimi isler. Senaryo yazarhigi Unal
tarafindan iistlenilen film, aslinda tam anlamiyla epizodik bir film olmasa da, Unal dahil
bes yonetmen tarafindan boliimler halinde yonetilir. Unal, Anlat Istanbul filmiyle 1993
tarinli Amerikali’dan sonra ilk defa bagka bir yonetmen (yonetmenler) i¢in senaryo yazar.
Umit Unal, Kudret Sabanci, Yiicel Yolcu, Selim Demirdelen ve Omiir Atay’dan olusan
yonetmen kadrosu filmi boliimler halinde geker. Istanbul’da bir gecede gegen, birbirine
baglanan bes hikdye anlatilir. Bes karakterin hayatini1 bir ana hikayede birlestiren film,
Umit Unal sinemasinin temasal anlamda biitiinliigiiniin bir pargasin1 olusturur. Film ticari
sinema kaliplari iginde gekilse de, Unal’in tiim filmografisinde yinelenmesiyle kisisel
diinyasinda karsiliklar1 oldugu anlasilan meselelere egilir. S6z konusu temel mesele
adaletsizliktir. YOonetmenin sinema yapmaktaki temel motivasyonlarindan birisi olan
‘adalet arayis1” her filminde farkli karakterler dolayimiyla ortaya ¢ikar. Anlat Istanbul’da
Oylesine adaletsiz bir hayat tasviri vardir ki, asirlardir dilden dile aktarilan masal

kahramanlar1 bile karanlik hikayelerin ve adaletsizligin kurbani olur. Adaletsiz bir
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diinyada masallarin naifligi bile kirlenir ve masal kahramanlar1 daha iyi bir hayat

yasayabilecekleri bir yer bulmak umuduyla sehri terk eder.

1 - Ece Hokim - Erdem Akokee - Erkan Con - Fikret Kuskan
i rgil Yesilcay

Resim 2.9. Anlat Istanbul Film Afisi

Hasan Ali Toptas’in ayni adli romanindan uyarlanan 2009 tarihli Gélgesizler filmi
ise, yine Umit Unal’in filmografisinde temasal ¢at1 olan adalet kavrami ile dogrudan
iliskilidir. Bir berberin istanbul’dan Gélgesizler kdyiine gelerek kdyiin eski berberi olan
Nuri’nin diikkadnin1 kiralamasiyla baglayan film insan ruhunun karanlik yonlerini
inceleyen bir belgesel aurasi tasir. Istanbul’daki berber diikkani ile kdy arasinda gegislerle
devam eden film sebepsiz, amagsiz ve agiklanamayan kayboluslara odaklanir. Birer birer
kaybolan karakterlerin geri donmemesi tizerine kdyde bir sorgulama baglar. Bir siire sonra
bu kayboluslara kdyiin en giizel kiz1 Giivercin de katilir. Giivercin’in kaybolmasi {izerine
devleti temsilen Muhtar ve silahli adam1 Bekgi tiim kdyii sorguya ¢eker. Muhtar sucu
koylin sair ruhlu gencine yikmaya ¢alisir. Cennet’in oglu olan bu geng sorguda dldiiresiye
doviiliir ve aklini kagirir. Kdyde Giivercin’le birlikte masumiyeti temsil eden diger bir
karakterin basina gelen bu adaletsizlikle birlikte artik masumiyet anlamini yitirmis bir
kelimedir. Devleti temsil ettigi icin koylii tarafindan suclu olabilecegi diistiniilmeyen

Muhtar, gercek hayatta siklikla karsilasildigi gibi en giigsiiz olan1 se¢ip sugu ona yiikler.
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Kimilerinin gérmedigi, kimilerinin gormezden geldigi bu adaletsizlik kdyde giderek
biliyliyen ve insanin kaybolusuna yol acan adaletsizliktir. Sorguda gordiigii iskence
yiiziinden aklin1 kaybeden Cennet’in oglu aslinda tliim masum-gli¢siizleri temsil eder ve
ironik bir sekilde isimsizdir. Bu karakter sugun iizerine yikilma bi¢imi ve adaletsizligin
tizerinin kapatilmasi yoniinden 9 filmindeki Kaya karakterine denk diiser. YoOnetmenin
dordiincii filmi olan Gélgesizler, romanin aslina sadik ya da aslindan uzak bir uyarlama
olarak degerlendirilmemelidir. Unal, romanin belirli katmanlarimi éne ¢ikarip kendince
yorumlayarak serbest bir uyarlama yapma yoluna gider. Rahatsiz edici, sorgulatan, sarsan
bir arayis romant olan Gélgesizler sinema diline uyarlamanin olduk¢a zor oldugu bir
eserdir. Film varolusa, topluma ve adalet kavramina yonelik derin sorularin altini ¢izerek
tedirgin edici bir atmosfer kurar. Uzaklarda, hayali bir diinya olan koy otekilesmeye,
yabancilasmaya, adaletsizlige, kisacasi insanin ‘kaybolusuna’ sahne olur. Golgesizler
kdyii aslinda minyatiir bir diinyadir. Adaletsizligi lireten goriinmez mekanizma burada da
sessizce ¢aligmaya devam eder. Unal’in ilk roman uyarlamasi olan Gélgesizler filmi,
yonetmenin tamami birbiriyle baglantili ve tutarli olan filmik diinyasinin 6nemli bir

parcasidir.

R L TR I [ AT ARMET MM A1
YONTEM KARAHAN  BIRSEL  SABAN GURZAP  ERKEKLI TAYLAN TASLAN
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Resim 2.10. Golgesizler Film Afisi

2011 tarihli Nar, dort farkli insanin tek bir evde ve kisa bir zamanda yasadiklari
gerilim lizerinden adalet kavramini sorgulayan bir filmdir. Serra Yilmaz, Erdem Akakge,

Idil Firat ve Irem Altug’un rol aldig1 film, yasadig biiyiik acilardan sonra adalet dahil her
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seye inancini yitiren Asuman’imn hikayesini anlatir. Asuman, Istanbul’da bir gecekondu
semtinde kizi Selin ve yataga mahk(m olan hasta esiyle birlikte yasayan, hayatini ev
temizligi yaparak ve fal bakarak siirdiiren bir kadindir. Hayat1 boyunca kizinin okumasi
ve hayatta basarili olmasi i¢in ugrasmistir. Hayatini kariyerine adayan, elde ettigi giice,
ekonomik refaha ve statiliye sikica sarilan Sema ise geng¢ bir doktordur. Arnavutkdy’de
deniz manzarali bir apartmanda sevgilisi Deniz ile birlikte yasar. Deniz ise {iniversitede
Stimerce okumus, amatér olarak oyunculuk yapmak disinda bir isle ugrasmayan,
kendisini neredeyse tamamen sevgilisi Sema’nin golgesine teslim etmis genc bir kadindir.
Mustafa ise Sema ve Deniz’in oturdugu apartmanda kapicilik yapan, Sema’nin giic
alaninda kendisine pay edinmek isteyen, sinif bilinci olgunlagmamis orta yaslt bir
adamdir. Asuman adalet arayisinin, Sema statli ve giic zehirlenmesinin, Deniz saf
romantizmin, Mustafa ise iist smifin gli¢ alanina eklemlenmeye calisan alt sinifin
temsillerini sunar. Farkli hayatlardan, diisiincelerden, inanglardan ve siniflardan gelen bu
dort insani bir araya getirense, Sema’nin ‘‘doga boyle isliyor, giiciin kadar varsin’’
diyerek rasyonalize ettigi adaletsizlik durumudur. Asuman’in hikayesi farkli inang ve
sosyal siniflardan olan dort insanin vicdani ve ahlaki hesaplagsmalarinin derinligine
inilmesini saglar. Asuman’in arayisi kendisi disinda {i¢ kisinin daha hayatinda temel
sarsintilar olusturur. Asuman’in torunu Menekse, Sema’nin sorumlu oldugu kadin dogum
servisinde yanhs miidahale sonucu hayatin1 kaybetmistir. Sema ise bebegin annesini
kusurlu bulan bir rapor diizenleyerek olayin iizerini kapatir. Bunu kaldiramayan Selin’in
tim hayatt alt {ist olur. Salitha’min amaci yeni bir rapor diizenletip kizinin kusurlu
olmadigimi kanitlayarak kizin1 bunalimdan kurtarmaktir. Adalet arayisi i¢in her seyi
deneyen ancak adalet gili¢c karsisinda ufalandigi i¢in her kapidan donen Asuman bunun
tizerine raporu yeniden diizenletmek i¢in Sema’nin evine fal bakmak bahanesiyle girer ve
Sema sandig1 Deniz ile Mustafa’y1 rehin alir. Apartman kapicis1t Mustafa da, Sema’nin
sevgilisi Deniz de Sema’nin bu raporu diizenledigine inanmaz. Cilink{i Sema onlara gore
1yi, taninan, diiriist bir doktordur. Ancak onlarin korii koriine inandiklar1 gercekler tipki
adalet gibi esnektir, egilip biikiilebilir. Sema sebep oldugu ilk adaletsizlikten sonra
yeniden olayr kendince ‘‘makul bir yoldan’’, para karsiliginda kapatmaya calisir.
Omzunda onlarca bagka kisinin yiikii oldugunu sodyleyen, giiciinii ve kariyerini
kaybetmenin kendisini bitirecegini diisiinen ve “‘bazen dogru olan yanlistir. Bazen daha

biiyiik kotiiliikler olmasin diye kiigiik kotiiliiklere izin verilir’’ diyerek, sugunu mantiga
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biirlindiirme egiliminde olan Sema aslinda hayatin ne kadar ince bir ¢izgide ilerlediginin,
her an her seyin degisebileceginin bir figiirlidiir. Y 6netmen toplumu bir arada tutan hassas
“Nar’’ kabugunun catlamasinin sonuglarini ele aldig1 filmde, adaletin gii¢ karsisinda
eridigini, mutlak adaletinin miimkiin olmadig1 gibi nispi adaletin de agir yarali oldugunu
anlatir. 'Yonetmen Nar’da adalet temasini islerken alegoriye basgvurur. Nar, filmin
alegorisidir. Diisiince, gerceklik ya da kavramlarin figiiratif bir simge olarak
betimlenmesini ifade eden (S6zen ve Tanyeli, 1992: 18) alegori, yonetmenin sinemasinda
yer yer goriilen bir 6gedir. Yonetmenin kurdugu alegoriye gore insanlar nar taneleri, narin
kabugu ise onlar1 bir arada tutan yapidir. Narin kabugunun catlamasi; toplumda
ayrismanin ylikselisi ve giivensizlik atmosferinin hakim olmasi, adaletin yok olusu,
toplumsal adalet duygusunun kayb1 olarak ele alinir. Unal: ‘‘Hepimiz nar taneleri gibi
birbirimizden ayriyiz: Hem ¢ok benzeriz, hem de ¢ok farkliyiz. Ama agilmamug bir biitiin
nar gibiyiz ayni zamanda. Bence bir narin tanelerini bir arada tutan kabuk gibi, bizi bir
arada tutan sey, birbirimize duydugumuz inanctir’’ (Unal, 2012: 179-180) diyerek nara
yiikledigi anlam1 6zetler. Nar filmi toplumda adalet duygusunun kaybolmasi ve insanlar
arasinda gilivensizlik olusmasinin sebepleri ve olast sonuglar1 {izerine acilan bir
tartismadir. Film bu tartismanin etrafini sug, vicdani hesaplagsma, haksizlik kavramlari ile
doldurur. Filmin finalinde Asuman ve Deniz’in hayatlarinin yer degistirdigi goriiliir.
Yani, adaletsizligin figiirii herkes olabilir. Unal’in filmlerinde her zaman boyle bir finalle
karsilagilir. Karakterler, diislinceler, duygular, hayatlar kolayca birbirlerinin yerini
alabilir. Yonetmen bu tip finalleri anlatisin1 dongiisel hale getirmek amaciyla yapar.
Yonetmen adaletin saglandigi izlenimini seyirciye hi¢bir zaman vermez. Onun filmleri

adaleti aramanin siirecleridir.
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Resim 2.11. Nar Filminin Afisi

Genel anlamda yonetmenin filmografisinde kapladigi yer bakimindan, 6zel olarak
da temasal tutarlilik anlaminda ayr1 bir parantez agilmasi gereken Ses ise, Unal’in
yalnizca yonetmenlik yaptigi ilk ve tek filmdir. Film, tiirli agisindan da yonetmenin ilk
kez denedigi bir tiirdiir. Tiirk sinemasinda korku tiiriine uzunca bir siire mesafeli bir durus
s0z konusudur. Sinemada dijital teknolojinin ve efekt teknolojisinin gelismesi ve
Tirkiye’de de uygulanmaya baslamasiyla korku tiiriinde eskiye oranla daha fazla film
tiretilmeye baslanmigtir. Korku sinemasi Tirkiye’de 2000’li yillarin baslarinda bir tiir
olarak olgunlagmaya baslar. Ticari yonelimli ilk korku filmlerinin elde ettigi gise basarisi
cok sayida korku filminin ¢ekilmesine uygun zemin hazirlar. Bir siire sonra art arda gelen
korku filmlerinin diinyanin her yerinde oldugu gibi Tiirkiye’de de belirli bir izleyici
kitlesine sahip oldugu anlasilir. Tiirk sinemasinda korku tiirline biitlinciil olarak
bakildiginda, tiiriin neredeyse tamamen dini 6geleri referans aldiklar goriiliir. Bu noktada
hemen her tilkenin korku sinemasinda kiiltiirel korku birikimleri ve inan¢ egilimlerinin
etkin oldugu sdylenebilir. Ote yandan, diger iilke sinemalarinin korku tiiriinde alternatif
yaklagimlarmin da oldugu goriiliir. S6z konusu alternatif yaklagimlarla Tirk korku
filmlerinde yok denecek kadar az karsilagilir. Yogun makyaj, 6zel efekt ve ses efektlerine
dayanan ve diizenli olarak ayni konular1 ele alan korku filmlerinin belirli bir doyuma

ulastig1 soylenebilir. Genel olarak bakildiginda, kaynagini dini konularda bulan korku
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filmlerinin diger tiir korku filmlerine oranla niceliksel iistiinliigliniin olduk¢a fazla oldugu
sOylenebilir. Dini temalara dayanan korku filmlerinin disinda kalan az sayida psikolojik
gerilim filmi vardir. Yonetmenin senaryo yazari olarak ¢alistigi donemlerde de, senarist-
yonetmen olarak c¢alistigr donemlerde de korku/gerilim tiirtiyle iliskili olmadig goriliir.
Tiir olarak yonetmenin ilk defa denedigi bir tiir olsa da, icerik ve anlati noktasinda diger
filmleriyle tutarlilik gosterir. 2010 yilinda gosterime giren Ses, Tiirk korku sinemasinda
bliyiik ¢cogunlugu olusturan filmlerin temasal anlamda disina ¢ikar. Dogaiistii 6geler
igcermeyen, dini korku 6gelerinden beslenmeyen bir gerilim filmi olan Ses, bir kadinin
psikolojik durumundan hareketle gerilim 6gelerini ortaya koyma cabasindadir. Ses’in
onemli yonlerinden birisi de alt metin kaygisi tagimasidir. Gerilimi sunma konusunda
basarili bir atmosfer ve sinematografi 6rnegi géstermesinin yani sira, ele aldigi toplumsal
ve kisisel bir sorun vardir. Bu sorun kadinin toplumsal yapi igerisinde kendisini
“kaybetmesi” ve “bulmasi1” iizerinedir. Ulkenin en ¢ok adaletsizlige ugrayan kitlesini
kadinlar olarak goéren ve bu adaletsizligi iireten yapinin ataerkil toplumsal diizen
oldugunu diistinen yonetmen, kadinin yasadigi adaletsizligi her filminde merkez
konulardan birisi yapar. Ses’te de, Derya karakterinin toplumsal yapi ig¢inde kendi
bireyselligiyle var olmasini, her seyin yeniden baslayacagina dair umudun varligini
hissettirmek ister. Bu durum filmin sonunda Derya’nin iizerine giines dogmasiyla
simgesel hale gelir. Kadin karakterleri farkli baglamlar ve hikayeler i¢inde degerlendiren
yonetmenin bu filmde de temasal tutarliigini stirdiirdiigii goriiliir. Y6netmenin sinema
anlayisina ¢ok da yakin olmamasina ragmen bu filmi ¢ekmesindeki sebep bu tutarliliktir.
Yonetmen bu durumu soyle agiklar:

““Ses 'te ilk kez kendimden baska birinin senaryosunu ¢cekmeye cesaret
ettim. Uygar Sirin’in senaryosundaki diinyayi, benim daha onceki islerimde
kurdugum diinyaya hayli yakin buldum. Teyzem’'den beri yasadigimiz
toplumda kadinlarin ugradigi haksizliklara karsi durmaya c¢alisan isler
vapryordum. Teyzem bir kadinin basina gelenler karsisinda gergek bir
ofkeden ve acidan yola ¢ikiyordu. 9 da, daha ¢ok erkekler arasinda gegen bir
hikdye olmasina ragmen bir yoniiyle, kadinlarin ezilmesi, yabancilastirilmast
tizerine  kuruluydu.  Hikdyenin — merkezinde  biri eve  kapatilip
canavarlastirilmis, digeri kullanilip sokaga atilmis, ‘‘Otekilestirilmis’ iki
kadin vardi. Ses de ii¢ kusak boyunca bastirilmis, susturulmus kadinlardan,

onlarin sessizliginden ve birinin "i¢ sesinin’’ her geyi ele gecirmesinden
bahsediyordu’’ (Unal, 2012: 174).
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SELMA ERGEG MEHMET GUNSOR

Gaipten gelen bir ses,
karanligin icinde yiikselecek

Resim 2.12. Ses Filminin Afisi

YoOnetmenin sinemasinda temasal ¢at1 olan adalet kavraminin tartisildig1 bir diger
film ise 2017 tarihli Sofra Sirlari’dir. Teyzem’den Sofira Sirlari’na kadar yinelenen adalet
temasinin yonetmenin filmografisinde dnemini hi¢ yitirmedigi goriilebilir. Sofra Sirlar
da yine adalet temas: {lizerine kurulan, erkek egemen toplum yapisinda kadinin durumunu
irdeleyen bir filmdir. Film yonetmenin filmografisinde kara mizah 6gelerinin en yogun
gorildiigli yapimdir. Film hayatin1 esine adayan, esini mutlu etmek i¢in tim ugrasilari
bosa ¢ikan, mutsuz oldugu evinde benligine yabancilasan ve adeta bir mutfak robotuna
doniisen Neslihan’in bir seri katile donlismesini anlatir. Kocasiin diinyasinda yasamak
zorunda olan, bu yiizden de kendisine yasamak i¢in hayali bir diinya kurarak televizyon
programlarinda yasayan Neslihan icin hayat dar bir kiskactir. Erkek diinyasinda
nesnelesen ve herhangi bir ev esyasindan fark: kalmayan Neslihan bir yaniyla Teyzem’in
Uftade’sine, bir yaniyla da Nar’in Asuman’ina benzer. Bu ii¢ karakteri birbirine benzeten
sey farkl sekillerde yasadiklar1 adaletsizliklerdir. Bir yaniyla Uftade gibi yapacak hicbir
seyl olmayan, bir yaniyla da Asuman gibi harekete gecen Neslihan, sebep oldugu ya da
g6z yumdugu cinayetler sonrasinda evde yapilan sorgulamada ‘‘Bak ben adaletin bir
adami olarak séyliiyorum sana. Adalet diye bir sey yok’’ diyen komisere “‘Sunlardan alin

birazcik, bir yerleriniz sisecek’’ diyecek kadar yabancilasmis bir kadindir. Sofra Sirlari;
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yabancilagmanin, 6tekilesmenin, toplumsal cinsiyet rollerinin ve tiim bunlar1 kapsayan

adalet temasinin islendigi son Umit Unal filmidir.

x DEMET EVGAR

ERFATIHPALS ANCAN YUCESOY  ELIT ANDAGC CAM  FIRAT ALTUNMESE

Resim 2.13. Sofra Sirlar1 Filminin Afisi
2.2.2. Umit Unal Sinemasinda Toplumsal Cinsiyet Temasi

Sosyologlar biyolojik cinsiyet (sex) ile toplumsal cinsiyet (gender) kavramlari
arasindaki ayrima dikkat ceker. Kadin ile erkegin dogasindan kaynakli 6zellikleri
biyolojik cinsiyeti, toplumlar tarafindan olusturulan rol, gérev, kimlik ve sorumluluklart
ise toplumsal cinsiyet kavramini ifade eder (Ersoz, 2016: 20). Toplumsal yapinin kadina
ve erkege ylikledigi gorevler ve sorumluluklar toplumsal cinsiyet rollerini belirler. Her
toplumda cinsiyetler iizerinde idealize edilmis 6zelliklerin ve beklentilerin varligindan
s0z edilebilir. Toplumsallagsma siirecinde bireylere 6gretilen davranis bicimleri toplumsal
cinsiyet yaklasimi ile iligkilidir (Bozatay, 2011: 129). Toplumsal cinsiyet kavramini
sosyoloji terminolojisine Ann Oakley sokar. Oakley, erkek ve kadin arasindaki biyolojik
farklilig1 tanimlayan cinsiyet kavraminin yani sira, toplumsal anlamda kadinlik/erkeklik
rollerini ve esitsiz boliinmeyi ifade eden toplumsal cinsiyet kavraminin iizerinde durur.
Kavram, birey kimliginden sembolik diizeyde cinsel isboliimiine kadar genis bir
cerceveyi kapsar (Dogan, Ozyurt ve Boztoprak, 2009: 91). Umit Unal sinemasinda

toplumsal cinsiyet kavramu siirekli olarak tartismaya agilan bir konudur. Umit Unal
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sinemasinda kadin merkezi bir 6neme sahiptir. Filmlerinde her zaman haksizliga ugrayan,
baskilanan, susturulan kadinlar goriiliir. Yonetmenin kadin karakterleri kimi zaman
yasadiklar1 karsisinda sessiz kalir, kimi zaman da Sofra Sirlari’ndaki Neslihan, Nar’daki
Asuman gibi yasadiklarin1 degistirmek i¢in harekete geger. Yonetmenin Teyzem’den
Sofra Sirlari’na kadar her eserinde yinelenen temalar aynidir ve bu temalarin basinda
kadina dair olanlar gelir. Ataerkil toplumlarda kadina yiiklenen toplumsal cinsiyet
kaliplarina kars1 elestirel bir tavr1 vardir. Agirlikli olarak kadin igin ¢izilen toplumsal
cinsiyet kaliplarimi ele alsa da, kimi filmlerinde cinsiyet rollerinin LGBT bireyler
tizerindeki etkilerine de deginir. Yonetmenin filmlerinde konuyu ele alis bigimleri
toplumsal cinsiyet kavramina olan yaklagimi ortaya cikarir. Cinsiyet rollerini ve
toplumsal etkilerini ele alma sekli bakimindan da yonetmenin sinemasinda temasal
tutarlihigm varligindan bahsedilebilir. Teyzem’de Uftade’nin iivey babasinin evinde
yasadig1 eril baskinin hayatin1 zorlastirdig: goriiliir. Uftade’nin siirekli olarak ailesinin
kendisinden bekledigi gibi davranmasi gerekir. Evden ¢ikarken ya da donerken siirekli
olarak sorgulanan Uftade’nin gidebilecegi yerler bile iivey babasinim izniyle belirlenir.
Hayatimin tiim sinirlarini ¢izen kisi bir erkektir. Uftade’nin evden disarrya ¢ikmasina
yalnizca yaninda yegeni Umur oldugunda izin verilir. Bu noktada Umur’a yiiklenen
gorev, Uftade’nin ailenin ¢izdigi ‘sinirlarin® disina ¢ikmasini engellemektir. Yani,
yasindan bagimsiz olarak, teyzesini ‘koruma’ rolii yalnizca erkek oldugu i¢in Umur’a
verilir. Umur, heniiz ¢ocuk yasta toplumun belirledigi ‘erkeklik’ rollerini 6grenmeye
baslarken, Uftade ise toplumun ¢izdigi ‘kadinlik’ roliinii oynamak zorunda kalir. Bdylece
sanat¢inin toplumsal cinsiyet rollerine ve bu rollerin yliklenmesiyle kadinin yasam
sinirlarinin daralmasina yonelik ilk elestirel tavri senaryo yazarligin iistlendigi Teyzem

filminde goriilmiis olur.

Toplumsal cinsiyet konusunda yapilan ¢aligmalar uzun bir siire boyunca feminizm
baglaminda degerlendirilmistir. Feminizm, en genel anlamiyla kadin haklarimi savunan
bir diistince akimi olarak ifade edilebilir (Kiligaslan ve Isik, 2016: 21). Feminist diisiince,
modern endiistri toplumlarinda devam eden erkek egemenliginin kadinlara kabul ettirilme
seklini sorgulayan elestirel yaklasimla 6ne ¢ikar. Eril gii¢ iligkilerini sorgulayan bu
elestiriler; kadin cinselligini denetleyen bekaret, namus gibi kavramlarin erkek iizerinden
kavranmasi, kamusal yasamda kadinlarin esit katilim sans1 yakalayamamasi gibi ¢esitli

noktalara uzanir (Sancar, 2013: 35). Toplumsal cinsiyet rollerinin yeterince
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sorgulanamadigi, ataerkil diisiincenin halen egemen oldugu ve bu baglamda kadina
yiiklenen en 6nemli rollerin yine erkek {izerinden tanimlanarak iyi bir es, isi bir anne
olmak oldugu goriilebilir (Cindoglu’dan akt. Kiligaslan ve Isik, 2016: 121). Saliha, 9’da
polisin “anlat!” emrine “Ne anlatayim eviadim? Anneyim ben iste, ana... Herkes analart
sever, herkes analari sayar. Siz analik nedir bilir misiniz?” ifadeleriyle karsilik verir.
Olayla ilgili bildiklerini anlatmas1 gerekirken dogrudan “analik kalkani”ni kullanmasi
dikkat ¢ekicidir. Saliha biitiin mahallenin annesi gibi goriiliir. Ancak kendisi i¢in uygun
gorlilen “ana” tanimlamasinin disinda bir karakter ¢izer. Saliha, mahallenin tiim kinini
icinde tasircasina oglu Kaya disinda herkese nefret sagma, herkesi suglu ilan etme
egilimindedir. Muhafazakar ve anag bir karakter ¢izen Saliha, cinayetle ilgili olmadigin1
belirtmek i¢in “Ben kuzularin, tavuklarin bile kesilmesine dayanamam” dese de
Kirpi'nin basina gelen vahseti “Bir meczup, bir sokak képegi kiz, 6lmiisse olmiis ne
vapalim. Her giin sinek gibi éliiyorlar” diyerek korkung bir duyarsizlikla normallestirir.
Sorgulama sirasinda Salim eskiden mahallede islenen baska bir cinayeti daha giindeme
getirir. Ifadesine gére bir davulcu, Kamil adinda kumar ve borg bataginda olan bir adam
tarafindan vurularak oldiiriiliir. Ancak Saliha’nin bu olaya yaklasgimi da ayni sekildedir.
Saliha, “Bir erkegi vezir de eden, rezil de eden kadmidir. Kamil gibi delikanl, diistii bir
sirfintimin eline, hayati kaydi” sozleriyle bu sugu da kadma yiikler. Ifadeleriyle eril
tahakkiimii her seferinde onaylayan Saliha karakteri erkek egemen toplumun
canavarlastirdigi bir kadinken, bu egemenligi yeniden iireten bir figlire de doniisiir.
Ciinkii erkek egemen toplumlarda kadinin bedeni kadar diisiince diinyas1 da eril tahakkiim
altindadir. Saliha da bu tahakkiimiin sinirlar1 altinda “olusturulmus” bir karakterdir.
Simone de Beauvoir’m “Kadin dogulmaz kadin olunur” ifadesinin ima ettigi gibi,
toplumsal cinsiyet kiiltiirel bir insa siirecidir (Ozkiiralpli, 2016: 215). Saliha, Beauvoir’in
ifade ettigi gibi, toplumsal bir liretim siirecinin sonunda “kadin” olmustur. Teyzem’de
Uftade’yi yabancilastiran diizen 9°da Kirpi’yi kurban secer, Saliha’nin da benliginin
tizerine “erkeklik betonu” doker. Saliha, oglu Kaya’nin durumunu babasinin yokluguna
baglar. “Kadin halimle hem analik hem babalik ettim” derken de kadin olmayi
giicsiizliikle bagdastirir. Kaya’nin gercek babasi Salim’dir. Ancak Salim “daha miihim
meseleler” dedigi siyasi kavgasi icin Ankara’ya gittiginde Saliha kendisinden oldukg¢a
yaslt bir adamla zorla evlendirilir ve Kaya’nin kendi oglu olmadigini senelerce evli

oldugu kisiden gizler. Adamin evi terk etmesi {izerine de oglu Kaya’ya babasinin 61diigi
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yalanini soyler. Istemedigi bir evlilige mahkiim edilmesi, cocugunun baskasindan
oldugunun bilinmesi halinde toplumsal bir linge ugrayacagi diisiincesiyle senelerce
yasamasi Saliha’y1 ataerkil toplumun bir kurbani yapar. Yasadig1 baski onu vahsilestirir
ve kendisine toplumsal kabul simirlar1 i¢inde rahat edebilecegi maskeler bulur.
“Mahallemiz huzur ve giivenin hdkim oldugu bir yerdir. Herkes isine giiciine bakar. It
kopuk giremez zaten, barindirmayiz” diyerek “koruyucu erkek” roliinii iistlenen Tung ise
toplumun ¢izdigi erkeklik rollerine siki sikiya sarilir. Siirekli olarak “delikanli”,
“fedakar”, “sert”, “vatansever” oldugunun altini ¢izer. “Bizim mahallede bir otoritemiz
vardir” diyerek kendini mahallede huzurun ve giivenin bekgisi ilan eder. Irrite edici bir
giiliimsemeyle, “Birka¢ ay onceydi. Bu kiz gelmis bizim mahalleyi bulmus. Oyle dolasiyor
ortaliklarda, yaratik! Ha... Bir ara Amerikali bunu kuliibesine almis. E tabi yani
Amerikali deyip gegmemek lazim. Onun da ihtiyaglari var” ifadelerini kullanan Tung i¢in
kadinlar “ihtiyacin1 gérmek™ disinda bir anlam tasimaz. O, erkekligi delikanlilik, sertlik
gibi 6zellikler iizerinden kurdugu kadar kadinlarla olan iliskisi iizerinden de tanimlayan
katiiciil bir zihniyeti ortaya koyar. Sorgulamaya alindigi andan ¢ikarildigi ana kadar
stirekli olarak ifadelerinde “biz” vurgusunu yapar. “Bizi mahalleye sorun”, “Olayla bizim
ne alakamiz olabilir?”, “Bizim mahallede bir otoritemiz vardir” gibi sozleri Tung’un
benligini toplumsal bir kurallar biitiiniiyle, “biz” ile degistirdigini belirtir. “Erkeklik”
rollerine sikica sarilarak toplumsal konfor alaninda kalmaya caligsa da, sorgulamanin
sonlarina dogru yakin arkadasi Kaya ile birlikte “har¢lik ¢ikarmak igin” para karsilig
Firuz’la iliskiye girmeyi kabul etmesi “erkeklik maskesi’ni diislirecektir. Bu sahne
yonetmenin toplumsal cinsiyet rollerine olan elestirisinin en belirgin oldugu sahnelerden
birisidir. S6z her kendisine geldiginde “delikanli” soylemler iireten Tung, Kaya’y1 da “en
harbi delikanli” arkadas1 olarak isaret eder. Tung’un eril sdylemin en uglarinda dolasan
ifadeleri film boyuncu tekrarlanirken aslinda ne kendini ait sandigi ideoloji ne de
karsisinda konumlandig1 ideoloji hakkinda entelektiiel bir birikiminin olmadiginin altt
cizilir. Tung i¢in eril séylem ve ideoloji sinirlar1 glivenli alanda kalmayi, toplumsal kabul
ve onay almay1 saglayan birer aractir. Firuz ise sorgu odasina alinir alinmaz, “mazbut aile
babas1” roliiniin kendisini kurtaracagini umarak, “Ya ben evli bir adamim, iki tane
cocugum var, aile babasvyim ben, mazbut bir insanim. Beni ne getirdiniz buraya, ben ne
yaptim, benim burada ne isim var” diyerek oldukca tedirgin bir sekilde konusur.

Toplumsal kabul maskelerinin bireyi tahrip edici yonii Firuz karakterinin sorgunun
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baslarinda kullandig1 su ifadelerle vurgulanir: “Bizim mahalle Istanbul 'un ortasinda bir
ada gibidir. Cok iyi bir halki vardwr. Herkes beni sever, ben de onlari. Giiler yiizlii
insanlarin oturdugu bir mahalledir. Herkes benim fotografhaneye en az bir kere
ugramustir. Stinnet resmi ¢ekerim, okul i¢in resim ¢ekerim, evlilik, nisan resimleri falan...
Herkes beni tanir, ben de onlart tanirim. Saklarim negatifleri, biriktiririm, ¢cekmecelerde
hep biriktiririm. Herkesin yiizii bende sakli”. Toplumsalin karanlik yoniinii, mahallenin
maskelerini vurgulayarak filmin kodlarini agan bu replikler 6nemlidir. Aslinda Firuz’un
dedigi gibi herkes herkesi tanimaz, herkes herkesi sevmez. Ortada zaten tek bir yapi
vardir: Herkes. Toplum, toplum dis1 olan1 ya 6teler ya da kendisine benzer kilar. Cesitli
maskeler takip herkes gibi “gdriinmek” konformist ¢izgileri agmamak kisilere toplumsal
bir stirecte 6gretilir. Firuz karakteri de bunu en iyi 6grenen kisilerden birisidir. Yasadig
yerde kendisine uygun gériinen toplumsal cinsiyet rollerini kabul etmek, “mazbut bir aile
babas1” olmak zorundadir. Ancak Firuz bir escinseldir ve Kaya’ya asiktir. Sorgulamanin
sonunda “Kaya bana gel biz senle gidelim, baska bir yerde yasayalim deseydi ben onla
diinyanin bir ucuna bile giderdim. Kaya katil olamaz. Size ille itiraf edecek biri lazimsa
ben itiraf edeyim. Kaya katil olamaz, katil benim” diyerek hem agkini itiraf eder hem de
sugun Kaya’ya yiiklenmemesi i¢in sugu iistlenmeyi bile dener. Toplumsal cinsiyet rolleri
cergevesinde bu sahneye bakilirsa, sahnenin Tiirk sinemasinda ne derece radikal ve
ayriks1 bir yerde durdugu goriliir. Erkek ya da kadin yonetmenlerin filmlerinin biiyiik
cogunlugunda bir escinsel karakterin bdylesine bir ask itirafina denk gelinmez.
Escinsellik biiylik cogunlukla tipik olarak ve asir1 karikatiirize bir sekilde temsil edilir.
Yonetmen bu sahnenin 6nemini soyle vurgular: “Tiirk filmlerinde escinsel karakterler
cogunlukla “macho” yonetmenlerin elinde disaridan bir bakis ag¢isiyla, ¢ogunlukla
karikatiirize tipler olarak hayat bulabilir. Firuz, sinemamizda bir derinligi olan ve
kendini cesaretle ifade edebilen ender escinsel karakterlerdendir. Daha once Tiirk
sinemasinda Firuz un filmin sonunda yaptigi gibi acik ve samimi bir egcinsel ilan-1 ask
gordiigiimii hatirlamiyorum” (Unal, 2012: 114). 9, Unal’in filmlerinde goriilen dort temel
temay1 (adalet, toplumsal cinsiyet, otekilesme, yabancilasma) eriyik hale getiren bir
filmdir. Yonetmenin toplumsal cinsiyet rollerine olan elestirel tavrinin da somut bir
sekilde one ¢iktig1 bir filmdir. Yonetmenin bu konudaki tavr1 Ara, Nar ve Sofra Sirlar

gibi filmlerde de ayni sekilde devam eder.
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Y 6netmenin toplumsal cinsiyet rollerini giindeme getirdigi bir diger dnemli yapimi
2011 tarihli Nar filmidir. Yasadigi biiyiikk acilardan sonra benligine yabancilasmis,
Otekilesmis, her seye inancini kaybetmis bir kadin olan Asuman’in adalet arayisini
merkeze alarak “eski bir kelime” olan vicdani, smif ¢atismasin1 ve adaleti irdeleyen
yonetmen, filmde ikincil ancak Kkilit bir fon olarak LGBT bireyleri konumlandirir.
Sinemasinda LGBT bireyleri goriiniir kilmaya gayret eden, onlar1 en “oldugu gibi” temsil
etme ¢abasini giiden sanat¢inin filmleri bu temsillerin yinelemelerine ¢okga yer verir. S6z
konusu temsilleri eril bakis agisinin hilkkmiinde olusturulan egemen toplumsal cinsiyet
rollerinin isaret ettigi gibi degil, igeriden bir bakis agisiyla, bicimlendirmeden ele alir ve
oteki olarak kodlamadan, karikatiirize ve karton hale getirmeden sunar. Sanat¢inin bu
tavrinin en net 6rnegi Nar’dir. Egemen sinemada ana karakterlerin ikisinin de escinsel
oldugu filmlerde genel olarak ¢iftin homosekstiellik durumu siradan bir temsilin 6niine
gecerek filmin eklem yerlerinden biri haline gelir. Eger toplum standartlarina gore
“normal” olmayan bir ¢ift temsili varsa bu ¢iftin “anormal” durumu filmsel bir motif
olarak ele alimir. Nar’da Sema ve Deniz ¢ifti de ana karakterdir ancak onlarin
homosekstiel olmalart filmin kilit noktalarindan degildir. Nar bu konuda egemen
sinemadan da, sanat sinemasinda goriiler elestirel temsillerden de farkli bir yolda ilerler.
Nar, lezbiyen ciftin iligkisini, ele aldig1 toplumsal ¢iirlime ve adaletsizlik konulariyla
alaka kurmadan yansitir. Ciftin iligkisi fonda duran, son derece siradan bir iligki olarak
bir siire sonra seyircinin dikkatini bile gekmeyen bir temsil olarak kalir. Yonetmenin ¢ifti
“gizlice” one ¢ikarmasi toplumsal cinsiyet rollerine olan elestirel bakisini da bir kere daha
ortaya koyar. Yonetmenin LGBT bireylerin gérmezden gelinmesine ya da 6tekilestirilmis
kartonize temsillerine doniik elestirel yapimlarinin 6nemli halkalarindan biri olan ve
antikonformist bakis acisindan izler tasiyan film, lezbiyen ¢iftin temsili agisindan Tiirk
sinemasinda O0rnegine neredeyse hi¢ rastlanmayan bir yapimdir. 9’da Firuz’un Kaya’ya
olan agkini itiraf ettigi sahnenin bir ikizi de Nar’da goriiliir. Nar’da da benzer bir sekilde,
Deniz’in “Sema benim her seyim, ev arkadasim, hayat arkadasim, esim, dostum, karim,
kocam, camim, cigerim, kizim, oglum, kardesim, kedim, kusum, cicegim, her seyim”
diyerek ayni itirafi yapmast 9 ve Nar’in temasal katmanlar1 arasindaki baglantinin altin
cizer. Bir auteur olarak temasal tutarliligi her filminde siirdiiren yonetmenin tiim

eserlerinde bu tiirden baglantilar géze ¢arpar.
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Resim 2.14. Nar Filminde Deniz ve Sema Cifti

Feminist diisiincede kisinin cinsiyeti, toplumsal cinsiyeti ve cinselligi birbirlerinden
ayrt olarak degerlendirilir. Toplumsal cinsiyet yaklasimlari kadinlar ve erkeklerin
hayatlarinda toplumsal beklentileri karsilayacak “‘uygun’ davranis kaliplar1 tiretir (Stone,
2016: 13). Feminist goriise gore toplumsal cinsiyet, cinsiyetin kiiltiirel olarak
yorumlanmasindan olusur. Toplumsal cinsiyetin kiiltiirel bir insa siireci oldugu goriisiine
gore, anatomik agidan farkli bedenlere toplumsal cinsiyet anlamlar1 belirli bir
determinizmle sunuldugu i¢in bu bedenler kiiltiirel yasamda edilgen konuma geger
(Butler, 2008: 53). Erkek ve kadin biyolojilerinin farkli psikolojik, davranigsal, toplumsal
ozellikleri bireylere dayattigi diisiincesi ile toplumsal cinsiyet rolleri mesrulastirilir
(Sancar, 2013: 23-24). Kadinlik da, erkeklik de kiiltiir ve toplumun bir uzantis1 olarak
toplumsal cinsiyet kategorileridir. “Kadin olmak™ gibi “erkek olmak™ da toplumsal bir
ogretiye dayanir. Cinsiyete dayali toplumsal roller, 6rnegin ataerkil toplumlarin ¢izdigi
“erkeklik” kaliplari normatif olarak Ogrenilir ve igsellestirilir (Arik, 2016: 232).
““...Erkeklik, ziyadesiyle iliskisel bir kavramdir: erkeklik, diger erkeklerin oniinde ve
onlar i¢in, kadinliga karsit olarak ve her seyden once kisinin kendi i¢indeki bir tiir disil
korkusu icinde insa edilmigtir’’ (Bourdieu, 2018: 71). Yonetmenin dort ana karakter
tizerinden bir kusagin doniisiimiine ve yabancilagmasina baktigir 2007 tarihli Ara filmi,

toplumsal cinsiyet rollerine doniik elestirisini de filmin alt katmanlarina yerlestirir.
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Filmde toplumsal cinsiyet rollerinin elestirisi Veli karakteri lizerinden yapilir. Escinsel
olan Veli, kimligini en yakin arkadasi da i¢lerinde olmak {izere tiim toplumdan gizlemeye
calisan bir karakterdir. 9 'da toplumsal kabul sinirlarinin disina itilmemek igin aile babasi
rollinii giyinen Firuz gibi, Ara’da da Veli aynm1 simirlarin disia itilmemek igin
heterosekstiel iliskisini siirdiiriir. Escinsel oldugunun ortaya c¢ikmasinin yalnizliga
mahkim olmak anlamma gelecegini diisiinen Veli’nin tavr toplumsal yapida karsilig
olan bir tavirdir. Ozellikle toplumsal cinsiyet rollerini keskin ¢izgilerle “erkeklik” ve
“kadinlik” tizerinden kuran toplumlarda escinselligin gizlenme egiliminde oldugu bilinen
bir durumdur. Bu agidan, 9’un Firuz’u ve Ara’nin Veli’si benzer ¢izgide ilerleyen
karakterlerdir. Ara, yonetmenin temasal tutarliligini stirdiirdiigii ve ele aldigi temalarin

bir zincirin halkalarini olusturdugunu kanitladig: bir filmdir.

ERDEM AKAKCE - BETUL COBANOGLU ~ SERHAT TUTUMLUER ~ SELEN UCER

Resim 2.15. Ara Filminin Afisi

Erkekler ve kadinlar toplumsal yapida esitsiz konumlanir. Bu esitsizliklerin statii,
iktidar, maddi kaynaklar gibi ¢ok ¢esitli yonlere acilmak iizere daha ¢ok kadin aleyhine
oldugu soOylenebilir. S6z konusu esitsizlikleri lireten mekanizmanin biyoloji degil
toplumsal orgiitlenme bi¢imi oldugunu sdylemek miimkiindiir. ‘‘Insan dogas1’
sOylemiyle toplumsal esitsizlikler yeniden tiretilir. Feminist diigsiince cinsiyetin toplumsal
ingasina dikkat ¢ekerek cinsiyet ile toplumsal cinsiyeti birbirinden aywrir (Elgik, 2016:
192). Ozel yasamdan kamusal yasama kadar hemen her alanda erkek egemenliginin farkli
bicimleri goriiliir. Eril baski mekanizmasinin  kadim1 tahakkiim altina alarak

nesnelestirdigi soylenebilir. 2017 tarihli Sofra Sirlar: ise yine ataerkil toplum yapisinda
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kadina yiiklenen rolleri elestiren bir filmdir. Yonetmenin senaryo yazarligini yaptigi ilk
film olan Teyzem’den 2017 tarihli Sofra Sirlar: filmine kadar ataerkil toplum yapisiyla
bir hesaplasma iginde oldugu goriliir. Sofra Sirlari’nin bagkarakteri olan Neslihan
toplumsal yapida ¢ok sayida karsiligi olan bir kadin temsilidir ve eril tahakkiimiin
nesnelestirdigi kadinlar1 stereotipik bir sekilde yansitir. Tam da toplumsal cinsiyet
caligmalarinin elestiri alanina girdigi sekliyle, yonetmenin de erkek egemen toplum
yapisinda kadini eve/6zel alana yerlestiren zihin yapisimi elestirdigi goriiliir. Hayatinin
tiim siirlar1 kocas1 tarafindan ¢izilen Neslihan, Teyzem’in Uftade’si ile benzer 6zellikler
tasir. Teyzem’in Uftade’si de, Sofia Swrlari’nm Neslihan’1 da ataerkil toplum yapisinin
yabancilastirdig1, benlikleri yok edilen, bir nesneye, esyaya doniisen kadinlarin temsilidir.
Neslihan’1n siirekli olarak mutfakta olmasi, ancak yemek yaparak rahatlamasi toplumsal
siirecte kendisine yiiklenen ‘kadinlik’ rollerini yansitir. Hapsedildigi eril tahakkiimiin
siirlart iginde, hi¢ ¢ikmadigi mutfaga ait bir robota donilisen Neslihan, hayatindan
memnun olmasa da, sirf bir ‘yuvast’ oldugu i¢in esinin erk alaninda yasamaya devam
etmek ister. Bir yandan da yalnizca kurdugu hayal diinyasinda mutlu olabilen birisi olan
Neslihan, i¢ten i¢e kendisine ¢izilen sinirlar1 asmak ister. Filmde Neslihan disindaki kadin
karakterler de yalnizca eslerinin “himayesinde” var olabilir. Onlar da tipki Neslihan gibi
aldatilan, yabancilagtirilan, kimlikleri yok edilen ya da yalnizca eril baski mekanizmasina
“hizmet” i¢in var olan karakterlerdir. Onlar1 var eden, bir evin smirlari i¢inde olmalari,
‘kadinlik’ rollerini oynamaya devam etmeleridir. Sofra Swrlar:, yonetmenin kadini ev
icinde bir nesne, bir cinsel obje ya da bir erkege “emanet” bir esya gibi goren zihniyeti
elestiren yapimlarinin devamidir. Boylece yoOnetmenin tiim filmlerinde yinelenen
temalarin basinda toplumsal cinsiyet rolleri konusundaki elestirel bakis acis1 yeniden

belirginlesir.

Resim 2.16. Sofra Sirlart Filminden Bir Kare



85

2.2.3. Umit Unal Sinemasinda Yabancilasma Temasi

Uzun siire felsefenin bir sorunsali olarak ele alinan yabancilagma kavrami
sosyolojide i¢sel anlamdan yoksunluk, bireyin 6z benliginden uzaklasmasi ve soyutlanma
gibi ¢esitli anlamlarda kullanilir. Yabancilasma kavrami farkli kuramlar ve yazarlar
tarafindan farkli sekillerde yorumlanir. Kuramecilar yabancilagsmanin temeline ekonomi,
inang, politika, toplum ve birey gibi farkli degiskenler koyarak degerlendirir. Marx’tan
once de yabancilasma kavramini ele alan diistiniirler olsa da, kavrama ilk ciddi kuramsal
boyutu kazandiran Marx olur. Felsefeyi diinyanin yasam kosullarin1 degistirmeye yonelik
anlamlandiran Karl Marx’a gore, yabancilagma belirli zaman ve mekansal baglamlarda,
ekonomik ve sosyal kosullar altinda ortaya ¢ikan bir olgudur (Kiziltan, 1986: 19-20).
Marx’a gore yabancilasma; iscinin emek {liriiniine yabancilagsmasi, iiretim eylemine
yabancilasmasi, kendi dogasina yabancilagsmasi ve kapitalist sistemde insan iliskilerinin
pazar iligkilerine donmesi sebebiyle baska insanlara yabancilagma gibi farkl
goriiniimlere sahiptir. Yabancilasma kavrami ¢agdas sosyolojide de ilgi gosterilen bir
kavramdir. Kisinin yasadigi topluma, diinyaya ve kendisine yabancilagsmasini sz
konusudur. Yabancilasma kavraminin ekonomik, teknolojik, toplumsal, felsefi ve
bireysel sebepleri olabilir (Cevizci, 2017: 1959-1960). Kavram, ¢alisma gergevesinde
bireyin yasadig: toplumla ve i¢sel anlamda kendi varligiyla olan baglarinin kopmasini
ifade eder sekilde kullanilmaktadir. Yabancilasma kavrami bireysel ya da toplumsal
baglamda ele alnabilir. Insanmn yasadigi topluma yabancilasmasi, kendisine

yabancilagmasi, bir cinsiyete ya da maddi bir unsura yabancilagsmasi olasidir.

Unal’in filmlerinde yabancilasma konusu farkli karakterler iizerinden islenir. Ilk
olarak, Unal’in filme cekilen ilk senaryosu olan Teyzem’de yabancilasma temas1 gdze
carpar. Umur ve teyzesi Uftade’nin arasindaki bagi merkeze alan film, kadimin ataerkil
toplumdaki konumlandirilma sekline kars1 elestirel bir tavir icerir. Uftade annesi ve iivey
babasiyla yasayan bir kadindir. Yillar 6nce evden ayrilan ablasinin yeniden eve oglu
Umur’la birlikte dénmesi Uftade nin hayatinda énemli bir yere sahiptir. Bir siire sonra
Uftade’nin hayatinda en &zel bag kurdugu kisi yegeni Umur olur. Unal’m kendi
hayatindan esinlenerek yazdig: film Tiirk sinemasinda olduk¢a dnemli bir yere sahiptir.
Teyzem’deki yabancilagma temasi bir kadinin kendi kimligine ve ailesine

yabancilasmasimi kapsar. Temelini Umur ve teyzesi Uftade nin iliskisinin olusturdugu,
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Umur’un goziinden teyzesinin hikdyesini anlatan filmde yabancilagma ana konulardan
birisidir. Annesi ve iivey babasiyla birlikte yasayan Uftade, 6zellikle iivey babasimin
baskici tavirlart sebebiyle zor giinler gegirir ve yasadigi evde gordiigii baski onu kendi
benliginden uzaklastiracak boyutlara ulasir. Yalniz basina yaptigi her sey evde sorgulanir.
Onunla igten bir bag kurabilen tek kisi yegeni Umur’dur. Umur, evden her ¢ikisinda
sorgulanan Uftade’nin kendisine kiigiik de olsa bir dzgiirliik alan1 agmasini saglar.
Teyzesi Uftade’nin gittigi yerlere Umur da gonderilir. Uftade’nin evden ¢ikislarinin
sebebi asik oldugu kisiyi gormektir. Uftade yasadig1 evde 6zgiirliigii elinden alindig1 i¢in
kendisine, anlasilmadig1 ve bag kuramadig1 igin de ailesine yabancidir. Oyle ki, kendisi
olabildigi tek yer evde merdiven altina yaptigi ve Umur disinda kimsenin bilmedigi kiigiik
ve gizli bir odadir. Uftade evde baski altinda yasayan, kimligine yabancilagmis bir
nesneye doniistiiriiliir. Unal’in bu konudaki ifadeleri sdyledir:

““Teyzem ¢ok geng yasta evlenmis ve bir yil icinde kucaginda ¢ocuguyla
ailesinin yanmina donmiistii. Evde tutucu bir iivey baba ve hastaliklariyla
ugrasmayr bir tiir sefkat arayisina, iliski bicimine doniistiirmiis bir anne
vardi. Annem, anneannem ve iivey dedemle ¢atismalart yiiziinden, ailesiyle
iliskilerini ¢ok gevsek tutuyordu. Bu yiizden teyzemi ilk defa yedi yasimda
gormiistiim. Kendisini ev islerine ve benden ti¢ yas kiiciik kizina adamus sessiz
sedasiz bir kadindi. Sessiz sedasizlig1 sonraki yillarda daha zehirli bir ice
kapanmaya doniistii ve teyzem, anneannemin feci bir tutkuyla koltuklar,
sehpalar, biifeler, aynalar, kadife perdeler, cam biblolar vesaireyle tika basa

doldurdugu evde kimsenin dikkatini ¢cekmeyen, varligi yoklugu bir esyalardan
birine doniistii’”” (Unal, 2012: 54).

Yonetmenin yabancilagsma temasini ele aldigi ilk filmi 9’dur. 9’daki yabancilasma
temasi, yabancilagsma kavraminin pek ¢ok yoniinii kapsar. Bireyin kendi benligine
yabancilagsmasi, bireyin topluma yabancilagmasi, bireyin anlamsizlik duygusu iginde
olmasi, bireyin devlete ya da sinifsal durumuna iliskin yabancilasmasi gibi pek c¢ok
yabancilagma tiiri filmde islenir. Filmde 6rnek olarak seg¢ilen mahalle pek ¢cok yonden
stereotipik denebilecek karakterleri bir araya getirir. Unal, mahalleyi insanligm ya da
toplumun kii¢iik bir yansimasi olarak ele alir. Mahallede herkesin toplumdan sakladig:
baska bir yiizii, karakteri vardir. 9, yonetmenin bu yaklagiminin metaforudur. 9°da
yabancilasma temasi farkli karakterlerde farkli sekillerde ele alinir. Mahalle bireylerine
ayr1 ayr1 bakildiginda hepsinin farkli konularda yabancilasma yasadigi anlagilir.

Kendisini yalnizca kirtasiye malzemesi sattig1 diikkanina umutsuzca kapatan Salim’in
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politik yabancilagmasi, escinsel oldugunu gizlemek i¢in rol yapan Firuz’un cinsel
kimligini gizleme zorunlulugu hissetmesi dolayisiyla benligine yabancilagmasi,
Amerikali’nin hayatina yalnizlik ve anlamsizligin egemen olmasiyla yasadigi
yabancilasma, Saliha’nin erkek egemen toplumda benliginin yok edilmesi ve
vahsilestirilmesi seklinde beliren yabancilagsma bu 6rneklerden bazilaridir. Yonetmen
filmde yabancilagsma kavraminin bir toplumun i¢inde farkli bireylere farkli yansimalarini
net ¢izgilerle ortaya c¢ikarir. Tiim mahalleli degersizlik, anlamsizlik, 6z benliklerinden

kopus, arada kalmislik ve kaybolmusluk gibi durumlarla yabancilasma i¢inde goriiliir.

Yabancilasma temasmin islendigi bir diger Umit Unal filmi 2007 tarihli Ara
filmidir. Film tek bir mekanda iliskilerin farkli boyutlarmi anlatmak iizerinedir. Unal,
tiyatronun dilinden ve anlatim olanaklarindan énemli dl¢iide yararlanan bir yonetmendir.
Yine bir tek mekan filmi olan Ara, dort arkadasin arasindaki iligkileri tek bir evin i¢inde,
zamansal sigramalar yaparak anlatir. Unal’m filmlerinde her zaman arada kalmishik
durumlar tasvir edilir ve insanin mutlaka kusatilmis, sikismis ve yabancilasmis oldugu
goriiliir. Insanin yabancilagsmasimin figiirii kimi zaman toplum, kimi zaman iliskiler, kimi
zaman para, kimi zamansa otorite olabilir. Unal yapimci, yonetmen ve senarist olarak
cektigi Ara filminde ikili iliskilerin arka planina kendi kusaginin yasadigi toplumsal
doniistimii koyar ve bu doniisiimiin onlar1 nasil bir insan yaptigini irdelemeye caligir.
Filmdeki karakterler her agidan arada kalmisligin bir yansimasidir. 1970-1980°1i yillarda
ekonomik anlamda daha zor kosullarda yasayan insanlar, 1980 sonras1 degisen kosullarla
birlikte yasam aligkanliklarini degistirir. Yonetmen filmde tiikketim kiltliriiniin nesnesi
haline gelmis, hi¢bir konuda tatmin olmayan, hi¢bir aidiyet iliskisi i¢inde yer almayan
bireylerin hayatlarin1 temel alir. Karakterlerin yasadiklar1 yabancilasma onlari
sevgisizlige, utan¢ duygusunun kaybolusuna ve doyumsuzluga gétiiriir. Ender’in ‘O siz:
hi¢ ge¢gmeyecek, biz hi¢ doymayacagiz’’ sozii ile de vurgulanan durum filmin geneline
yayilir. Veli’nin escinsel oldugunu gizlemek i¢in iliskisini siirdlirmesi, cinsel tercihini en
yakin arkadasi olan Ender’den bile tepki alacagi diisiincesiyle gizlemesiyle benligine ve
iligkilerine kars1 bir yabancilagsmanin i¢inde oldugu anlasilir. Ender ise en yakin arkadasi
olan Veli’nin esi Selda’yla bir iligki i¢indedir. Ender kendi benligine o kadar yabancidir
ki, kendisine olan giivensizligiyle sirf sevgilisinin kendisini aldatabilecegi ihtimaline
kars1 onu aldatir. Giil ise Fransa ve Tirkiye arasinda kiiltiirel anlamda bir aidiyet sorunu

yasar ve her iki iilkeye de belirli bir yabancilik mesafesinde durur. Filmdeki dort
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karakterin yasadiklar1 tatminsizlik arka planda daha biyiik bir boslugun varligina
gonderme yapar. Karakterler i¢lerindeki manevi boslugu dolduramamaktadir. Yonetmen
Ara’da karakterlerin yasadiklar1 bosluk hissi, hayatlarinda 6nceledikleri maddi 6geler ve
tilketim kiiltiirinlin nesneleri olmalar iizerinden yabancilasma konusunu giindeme
getirir. Sosyolojik anlamiyla anlamsizlik, soyutlanma, yabancilasma kavramlarinin
Ara’da ve diger Umit Unal filmlerinde yinelenen temalarm basinda geldigini sdylemek

mumkuindiir.

2010 yapimu bir gerilim filmi olan ve Umit Unal’m hem ilk defa kendisine ait
olmayan bir filmi yonetmesi hem de tiirii agisindan diger filmlerinden oldukga farkli bir
yerde durmasiyla one ¢ikan Ses, yabancilagsma temasmi kadin kimligi baglaminda
acimlar. Filmde nereden geldigi belli olmayan iirkiitiicii bir sesin yonlendirdigi Derya’nin
hayatindaki sirlarin agiga ¢ikis siireci ele alinir. Annesiyle ayn1 evde yasayan Derya’nin
hayat1 duymaya bagladig1 sesle altiist olur. Kadinin kendi benligini bir erkek iizerinden
tanimlamak zorunda oldugu toplumsal yapiyr her filminde elestiren yOnetmen,
yabancilagsma temasini Ses filminde de ataerkil toplumda kadin kimligi tizerinden kurar.
Ses filminin ana karakteri olan Derya’nin annesi olarak tanidigi kisi aslinda
anneannesidir. Bu biiyiilk sir duymus oldugu sesin yonlendirmeleriyle aciga c¢ikar.
Derya’nin annesi, babasi tarafindan oldiiriiliir ve bu sir kendisinden bir dmiir boyu
saklanir. Anneanne, anne ve Derya’nin hayatlarini olumsuz yonde etkileyen olayin 6znesi
bir erkektir. Anneanne kendisini bu sugu gizlemek zorunda hisseder. Anneannenin bu
mecburi ‘sessizligi’ Derya’ya da yansir. Ses, ii¢ farkli kusaktan kadimin bastirilmig
hayatlarin1 ve bu hayatin Derya’da goriilecegi gibi, kadin psikolojisinde olusturdugu
hasarlar aktararak yabancilagma kavramini igler. Derya’nin duydugu sesin aslinda kendi
i¢ sesi oldugunu anlamasi, ancak kendi i¢ sesinin yoOnlendirmesiyle gerceklerle
yiizlesebilmesi anlamindadir. Yani, ancak kendi sesine kulak verdigi siirece benligini

bulabilecektir.

Umit Unal’m ilk edebi uyarlama denemesi olan Golgesizler, kafkaesk bir atmosfer
kurarak yabancilagsma temasini iglemektedir. 2009 tarihli film, Hasan Ali Toptas’in ayn
adl1 eserinden uyarlanmigtir. Modern Tiirk edebiyatinin 6nemli yazarlarindan birisi olan
Hasan Ali Toptas, romanlarinda 6zgiin bir kurgusal yap1 ve ¢ok katmanh bir derinlige
ulagsmakta, ulagmak istedigi derinligin merkezine bireylerin i¢ diinyalarindan ve

arayislarindan yansimalar koymaktadir. Toptas’in eserleri acik metin kategorisine
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girmektedir. A¢ik metin kavrami, Erol Mutlu’nun [etisim Sozligii'nde ‘‘okuyucu ile
bulustugunda ortaya ¢ikabilecek alternatif anlamlart kapatmaya ¢alismayan ve kolayca
elde edilebilen tek bir anlamin altimi ¢izme talebi olmayan, tersine zengin ve karmagsik
okumalara olanak saglayan’’ (Mutlu, 2012: 13) metinler seklinde tanimlanir. Yildiz
Ecevit’in “‘Tiirk edebiyatinda avangart romanin ana duraklarindan biri’’ olarak andigi
Hasan Ali Toptas, Golgesizler’de modern insana ait sorunlari modernist/postmodernist
bir tislupla kirsala tasir ve kimlik sorunlarimi isler (Ecevit, 2004: 93). Postmodern
romanda birbirinden farkli gergekliklerle ayn1 anda karsilasan, metin i¢i ve metin dis1
olarak iki diizlemde okuma yapan okur i¢in pargalt yapi, coklu imgeler s6z konusudur.
Postmodern romanda pargali bir anlati yapisi, ¢oklu sonug, nedensellik iliskisinin
olmayisi, beklenmedik degisimler gibi 6zellikler bulunabilir. Romanin tamamlanmis bir
biitiin olan yapisi kirilabilir (Eliuz, 2016: 98-99). Hasan Ali Toptas romanlarinda da bu
tir ozelliklere siklikla rastlanir. Golgesizler de s6z konusu ozellikleri barindiran bir
romandir. Hasan Ali Toptas’in ¢ok katmanli romanlarindan birisi olan Gélgesizler’i ayni
isimle sinemaya uyarlayan yonetmen, eserin yalnizca belirli katmanlarini sinematografik
anlatisina aktarir. Belirsiz bir zaman ve mekanda gecen hikdye pek cok agidan
yabancilasma temasini ele alir. Neresi oldugu bilinmeyen bir yerde devlet tarafindan
‘unutulmus’ insanlarin politik yabancilagsmasi ve siirekli tekrarlanan kayboluslarla
vurgulanan bireyin benligine yabancilasmasi anlati igerisinde ¢esitli boyutlarda
acimlanir. Zamansal atlamalar, mekansal degisimler, karakterler arasindaki diyaloglar,
baz1 karakterlerin tekrarladigi sorular ve aforizmalar yabancilagsma temasmin farkli
vurgularin olusturur. Golgesizler roman1 muglaklik, bilinmezlik ve degismeceli 6gelerin
yogun oldugu bir romandir. Romandaki olaylar ve ayrintilarin satir aralarinda c¢oklu
yorumlara agik anlamlar goriilebilir. Bu anlamlarin okuyucunun bakis agisina gore
degisebilirligi s6z konusudur. Romanin bu yapis1 yonetmenin sinematografik anlatisina
uygun diiser. Umit Unal’in sinemasinda izleyici i¢in yorumlanabilir katmanlar agmak
onemli bir konudur. Bu anlamda yonetmenin kendi yorumlamasin seyirci iizerinde bir
yonlendirici unsura ¢evirmedigi sdylenebilir. Onun filmlerinde dnemli olan izleyicinin
aklina soru isaretleri birakmaktir. Bu ¢izgiyi yakalamak amaciyla da filmlerini net bir
sonla bitirmemekte ve agik sonlar kullanmaktadir. Golgesizler romaninin yapist i¢inde
yonetmenin ilgisini ¢eken boyut politik anlamdir. Golgesizler kaybolus, akil ve delilik,

iyilik ve kotiiliik, vicdan, yalmzlik, yabancilik, hak ve su¢ gibi konular etrafinda
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sekillenen bir romandir. Romanin ele aldig1 konular filmde de karsilik bulmaktadir. Umit
Unal filmlerine bakildiginda genellikle benzeri konularin islendigi goriilmektedir. Bu
noktada yonetmenin Gdélgesizler’i filme ¢ekme sebebi anlasilabilir. Golgesizler romani
da Unal’in filmlerinin tema anlaminda yakininda durmakta, ydnetmenin filmografisi
hemen hemen ayni tema ve motiflere gonderme yapan filmlerden olusur. Boylece
yonetmenin filme aldig1 konularin kendi kisisel birikimleriyle iliskili olmasi konusundaki

tavri ortaya cikar.

Resim 2.17. Golgesizler Filminden Bir Kare

2011 tarihli Nar da yabancilasma temasina yer veren bir baska Umit Unal filmidir.
Yonetmenin toplumsal adalet duygusunun kaybolusu diistincesinden hareketle ¢ektigi
filmde yabancilagma kavramini doguran unsur lezbiyen bir ciftin iliskisidir. Ancak
buradaki yabancilagma iliskinin kendisinden degil, ¢iftin birbirlerine yaklasim seklinden
dolay1 ortaya c¢ikar. Yonetmen gifti karikatiirize etmeden, herhangi bir iliskinin temsil
sekliyle aym c¢izgide sunar. Filmde yabancilagsma kavraminin yansimasi, bir kadinin
digerinin egemenlik alanin1 tamamen kabul etmesi, biiyiik Olclide ekonomik giicten
kaynaklanan bu egemenlik alaninda kendisini pasifize etmesi seklinde gézlemlenir.
Filmdeki lezbiyen iligski baskin erkek/pasif kadin iliskisinin kaliplasmis 6zelliklerini
yansitir. Filmin ana karakterlerinden olan ve amatdr olarak oyunculuk yapmak diginda
hicbir isle ugrasmayan Deniz, varligin1 sevgilisi Sema {izerinden tanimlama egilimi
icindedir. Kendisini Sema’nin gii¢ alaninda var olmaya tamamen adapte etmistir. Doktor
Sema’nin sorumlu oldugu bir hastane biriminde Asuman’in torununun 6lmesi iizerine
adalet ve haksizlik kavramlar1 {izerine bir sorgulama gerceklestiren filmde, Deniz’in

Sema’ya duydugu ‘sorunlu’ giiven yabancilagsmayi1 ortaya ¢ikaran unsur olarak seyircinin
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karsisina ¢ikar. Deniz’in gliveninin sorunlu olmasi gercekle yilizlesmemek i¢in kendisini
kandirmaya ¢alismasindan kaynaklanir. Sema’yla ilgili kafasinda olusturdugu karakterin
giivenilirligini kaybetmek istemez ciinkii o giivenilirligi kaybederse gergekle yiizlesecek
ve konfor alanindan ¢ikmak zorunda kalacaktir. Deniz’in gergekle baglantisini
kaybetmesi ve bir birey olarak varligini neredeyse tamamen bagka bir insana tabi kilmasi
seklinde iki ayr1 boyutta yabancilasmasi s6z konusudur. Sema ise maddi gii¢ alanini,
iktidar iliskilerini kaybetmemek adina birtakim insani degerleri gormezden gelme egilimi
iginde, ekonomik giiciin belirledigi bir yabancilasmanin figiirii olarak belirginlesir. Deniz
ise Oylesine Sema’nin diinyasina tabidir ki, adeta cam bir fanusta yasar gibi dis diinyaya
ve kendi benligine yabancilagsmis, gerceklerden uzak ve izole bir hayat siirer. Sema ise
kendisi i¢in olusturdugu kimlikle ger¢ek kimligi arasinda derin bir ugurum olan, adeta
giic zehirlenmesi yasayan ve bu sebeple de yabancilagsma yasayan bir karakterdir.
Asuman dogru bildigi ve sikica tutundugu tim degerlere uzaklasan, anlamsizlik ve
tilkenmislik duygusuyla yabancilagsan bir kadindir. Kapict Mustafa ise Sema’nin gii¢
alanina eklemlenmeye ¢aligsan, sinifsal meselesinin farkinda olmayan ve bu sebeple de
yabancilasma yasayan bir diger karakterdir. Nar filmindeki dort karakter de farkli

bicimlerde yabancilasma sorunu yasayan bireyleri temsil eder.

Resim 2.18. Nar Filminde Asuman ve Deniz

2017 tarihli Sofra Sirlari’nda ise yine bir kadin hikayesi merkezdedir. Neslihan bir
birey olarak varligin1 tamamen esinin mutluluguna adamis, daha dogrusu adamak
zorunda kalmis bir kadindir. Film kendi halinde, sessiz ve yorgun bir kadin olan

Neslihan’in yasadigi eril baski altinda bir seri katile donlisme silirecini yonetmenin
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sinemasinda siklikla goriilen kara mizah Ogeleriyle anlatir. Neslihan siirekli olarak
hayaller kurmaktadir ve bunu gergek diinyadan kagisin bir yolu olarak tekrar eder. Gergek
diinyadaki varligi oldukga pasif, bezgin ve amagsiz kisilik Ozelliklerinden olusan
Neslihan, ancak hayal diinyasinda aslinda olmak istedigi insan olabilir. Neslihan esinin
sorumsuz, ilgisiz ve baskici tavirlarina sirf ‘yuvasi’ olarak kabul ettigi evdeki hayatina
devam edebilmek icin katlanir. Neslihan i¢in kendisi olabildigi, rahatlayabildigi tek yer
mutfaktir. Yemek yapmay1 bir tiir terapiye doniistiiren Neslihan’in gercek diinya olarak
algiladigi tek yerin mutfak olusu ve asil benligini ancak hayal diinyasinda yansitabilmesi
onu kendisine yabancilagtirir. Ataerkil toplum yapisinda benligini tamamen kaybederek
yabancilagsma yasayan Neslihan, olmak istedigi ve gergekte oldugu iki karakter arasinda
bir kimlik arayis1 igindedir. Ancak evliliginde yasadig1 problemler onun her iki karakter
yapistyla da gercek bir 6zdeslik kurmasini engeller. Neslihan’in temel hayat motivasyonu
esine kendisini kabul ettirmektir. Yalnizca bu sekilde kendisine bir varlik alani
acabilecegini diisiiniir. Yonetmen ataerkil toplum yapisinda erkegin gii¢ alanin1 kullanig
bicimini yabancilagsma kavraminin sebebi olarak ele almakta ve bu konudaki yaklasimi
Teyzem filmiyle aymi ¢izgide goriinmektedir. Yonetmenin hemen her filminde

yabancilagsma temasiyla ilgili oldugunu gérmek miimkiindiir.

Resim 2.19. Sofra Sirlar1 Filminde Neslihan’in Yabancilagsmasi

2.2.4. Umit Unal Sinemasinda Otekilesme Temasi

Umit Unal sinemasinda diizenli olarak yinelenen temalardan birisi de
otekilesmedir. Filmlerinde ne sekilde olursa olsun toplumsal kabul sinirlar1 igine
girmeyen insanlara karsi ilgilidir. Toplumsal hayatta herhangi bir sekilde ‘6teki’ sayilan
insanlar filmlerinde odak noktasindadir. Sinemada yeteri kadar temsil edilmeyen insanlar1

filmlerinde merkeze alir.
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Oteki kavrami; sosyoloji ve kiiltiirel ¢alismalarda, bir kisiden veya gruptan farkli
yonleri olan kisileri tanimlamak i¢in kullanilir. Genellikle karsida konumlandirilan
‘6teki’ degersiz goriileni tanimlar. Insanlar ve toplumlar kendi bireyselliklerini ‘6teki’
dolayimmiyla yapilandirir. Toplumda farkliliklarla olan iliskiyle dogan kimlik kavrami,
kisinin secimlerinden ¢ok onun nasil tanindigini kapsar. Kimlik ve o6teki kavramlari
arasinda bir iligski s6z konusudur. Bu iliski; kotii, anormal, tehlikeli seklinde nitelenen
‘Oteki’ olan1 kurmaya yonelik caligabilir. Boylece, teki olarak kodlanan grup diger
kimliklerin varligmi da kurmanin bir parcasi olur (Connolly, 1995: 92-95). Oteki ve
baskalig1 tanimanin insanda merkezde olma ve varlik duygusunu degisime ugratacagi
sOylenebilir (Chambers, 2005: 39). Yani, 6teki kavrami bireyin ve toplumun kendi

varligini tanimlamanin bir boyutunu olusturur.

Sinemada 6teki kavraminin beslenmesine yonelik elestirel seslerin varligindan s6z
edilebilir. Tiirk sinemasinda bu konuda Umit Unal giiclii bir sesi yansitir. Yonetmenin
elestirel ilgisi toplumun disinda kalan, haksizliga ugrayan, herhangi bir sekilde
otekilesmis olana doniiktiir. Onun filmlerinde karakterler ve olaylar degisse bile ana
temalar ayniligin1 korur. Karakterlerini siklikla toplumun bir sekilde disina itilmis
insanlardan seger. Ancak filmlerinde 6tekilesme kavramini beslemez. Genel anlamda alt
katmanlarda iyi-kotii catismasinin ilerledigi filmlerinde iyi olan1 ‘Gteki’ olan olarak
kodlar. Sanat¢inin ilk yonetmenlik ve yapimcilik denemesi olan 9’da en belirgin tema
otekilesmedir ve bu temasal tutarliligi tim filmografisine yayilir. S6z konusu temasal
tutarliliktan 6tekilegsme konusunun yonetmenin kisisel hayatinda dnemli bir yer kapladig:
ve bu temayr ele alisimin igsel bir zorlamadan dogdugu anlasilabilir. Yonetmen
filmleriyle, otekilestirilen ve toplumun disina itilen insanlarin yaninda yer almay1 seger.
9’da masumiyeti simgeleyen, mahalle i¢inse yasam hakki bile taninmayan ‘Gteki’
Kirpi’dir. Filmde sorgulama sahnesinde karakterlerin hepsi Kirpi hakkinda duyumlarini
ifade eder. Bu duyumlarin hepsi mahallelinin goziinde onu 6tekilestirmek icin yeterli
oOlgiitlerdir. Tung karakteri “Kirpi geberip gitmis... Meseleyi bu kadar biiyiitmeye deger
mi?” dedikten sonra “Ha... Bir de Yahudi!” diyerek gen¢ kadinin basina gelen vahseti
kimligi iizerinden Onemsizlestirirken, Firuz ve Saliha da benzer ifadeleri siirdiiriir.
Saliha’nin “deli kiz, pis mahlik, tekinsiz” olarak ifade ettigi Kirpi, Firuz tarafindan
“uzayli” ya da “diinyaya diismiis bir melek” olarak anilir. Firuz’un, saclarindan dolay1

Kirpi lakabmin takildigini soyledigi Kirpi, simgesel bir sekilde, “dikenli” bir “Gteki”
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olarak konumlandirilir. Salim ise “Cinayete kurban gidene kadar kizcagizin kim
oldugunu kimse bilmedi. Oldii, surrini da beraber gétiirdii” diyerek “dteki”nin toplumsal
kabul smirlarinin ne derece disinda kaldiginin altini ¢izer. Amerikali, Kipri’nin nereden
ve neden geldigini, etnik ve dini kokeninin ne oldugunu sormayan, merak etmeyen tek
kisidir. Mahallede Kirpi’yle samimi ve gercgek bir iligki kuran tek kisi filmin diger otekisi
olan Amerikali’dir. 9, yonetmenin toplumsal yapida baska olana, herkes gibi olmayana
doniik otelemeye ve Ofkeye karsi ciddi refleksleri olan bir yapimdir. Yonetmenin
toplumsal yapida “Otekiler” iiretilmesine doniik elestirel tavrinin belki de en net ortaya
¢iktigr filmidir. Onaran ve Vardar’in ifadeleriyle: “‘Belki de masumiyetin son halkast
olan evsiz Yahudi kiz, iilkemizdeki otekiye olan tahammiilsiizliik salt bize benzemeyen,
bizden olmayandan ote, kendimize déniik bir ofke nébetine doniisiiyor ‘9°da” (Onaran ve
Vardar, 2005: 314).

Resim 2.20. 9 Filminde Kirpi

Unal tarafindan yazilan, bes farkli ydnetmenin boliim boliim ¢ektigi Anlat Istanbul
da Unal’in filmografisinde yinelenen temalarin basinda gelen 6tekilesme temasini ele alur.
Film; Fareli Koyiin Kavalcisi, Uyuyan Giizel, Pamuk Prenses ve Yedi Ciiceler, Kirmizi
Bashkli Kiz ve Kiilkedisi gibi iinlii masallar1 Istanbul’a uyarlar. Masallar Istanbul’a
uyarlandiginda, ciiceler farkli yerlere dagilir ve ‘erkek diinyasi’na yenilir. Kavalci
aldatilir. Kiilkedisi transseksiiel bir fahiseye doniisiir. Masallarinin 1siltili diinyasinin
yerini gergek hayatin karanligi alir. Masal kahramanlar1 Istanbul’un karanlk yiiziiyle
karsilagir ve hepsi hayatin kaybedeni, ezileni, haksizliga ugrayani, dtekilestirileni olur.

Oteki sorununu toplumsal yapida somut karsiliklar1 olan konularin igerisinde ele alan
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yonetmen, Anlat Istanbul’da da yine ayni1 seyi yapar ancak konuyu masal diinyas1 icinde
ve siirreal bir tarzda isler. Yeralti diinyasinin krali ihsan’m &liimii tiim karakterlerin
hayatini altiist eder. YOnetmen, diinyada tiim insanlarin, tiim hayatlarin gériinmez bir bag
ile birbirine bagli oldugu diisiincesinin altin1 karamsar bir masallar orgiisiiyle ¢izer.
“Oteki diinyanin dilini>> konustugu sdylenen Kiirt karakter Musa’dan, asil adi Muhsin
olan escinsel Mimi’ye kadar tiim karakterler toplumsal hayatta karsiliklart olan kisileri ve
sorunlar1 yansitir. Film etnik agidan, cinsiyet agisindan, giiclii-gii¢siiz iligkisi agisindan
ve sinifsal agidan olmak tizere 6teki sorununun pek ¢ok boyutuna dokunur. Y&netmenin
en ¢ok etkilendigi sanat akimlarinin basinda gelen siirrealizm akiminin en ¢ok etkisinin
goriildiigii filmi olan Anlat Istanbul, masal diinyasinin ikonik kahramanlarin biiyiik bir
sehrin tiim bilinmezligi icinde, adaletsiz bir diizende ve ‘karanligin’ kurallarinin isledigi
izbe sokaklarda devindirir. Diger bir ifadeyle, bir geceligine de olsa ‘6tekileri’ masal
kahramani yapar. Yonetmenin tiim filmlerinde yinelendigi gibi, iyi-kotli ¢atigmasinda

‘1yi’ tarafinda olanlar yine otekiler olur.

Unal, ‘6teki’ sorununu cinsiyet kavrami iizerinden de ele alir. Erkek egemen
toplumda kadinin ve LGBT bireylerin hayatinin sinirlarini belirleyen temel unsurlardan
birisini ‘erkeklik’ kavrami olarak goriir ve toplumca belirlenen erkeklik rollerine siki
sitkiya bagli olan erkeklerin diinyasinin otekilesmeyi ortaya c¢ikardigini diisiiniir.
Filmlerinde devamli olarak erkegin ‘6tekisi’ olarak kadinin ve LGBT bireylerin belirmesi
yonetmenin bu diigiincesinin bir yansimasidir. Erkek egemen yasam diizeninde 6teki cins
olarak kodlanan bireyler, Unal’in sinemasinda, ¢ogunlugun ahlakmin ve degerlerinin
cizdigi bir cercevede yasam siirerek konfor alaninda kalmayi, toplumun giivenli
sinirlarinda yasamaya zorlanan ancak bunu basaramayan karakterler olarak izleyicinin
karsisina cikar. Boylece, bu tip bir 6tekilesme bireylerin benligine yabancilagmasinin da
sebebi olur. 9, erkek egemen toplumda birisi en temel yasam haklari gasp edilen bir
kadini, digeri de 6zgiirliigli ve benligi yine ayni toplumsal yapida ¢alinarak o6tekilestirilen
bir kadin1 merkeze alir. Kirpi de, Saliha da eril tahakkiimiin sinirlarinda hapsolarak
otekilestirilen iki kadin karakterdir. Yonetmen bu karakterler lizerinden toplumsal bir
soruna parmak basar. Erkek egemen toplumlarda kadinin, erkegin otekisi olarak
konumlandirilmasina ve erkeklik rollerinin kadin {izerinden insa edilmesine kars1 elestirel
bir tavir sergiler. Yonetmen, erkek egemenliginin LGBT bireyler iizerindeki 6tekilestirici

etkilerini de filmlerinde ele alir. 9, yonetmenin filmografisinde bunun ilk 6rnegidir. Her
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ne kadar mahallenin kabul goéren bir {iyesi olsa da, toplumsal cinsel kimlik
tanimlamasinin disinda kalmasiyla Firuz da otekiligin baska bir boyutunda yer alir.
Kimligini saklama zorunlulugu hissetmesi onu da ‘6teki’ olarak konumlandirir. Kirpi’den
farki, Kirpi higbir seyin farkinda olmayan, yalnizca kendi hayatin1 yasamaya calisan bir
karakterken; Firuz’un toplumsal rollerini igsellestirmis gibi goriinerek kendisini
gizlemesi ve mahallenin bir liyesi olmaya devam etmeye ¢alisan bir karakter olmasidir.
Firuz gercek kimligini agikca ifade etmenin toplumdan dislanmak anlamina geleceginin
farkindadir ve bu sebeple bir 6tekidir. Boylece, ‘‘erkek toplumunda’ escinsel olmak
otekilesmenin sebebi olarak ortaya ¢ikar. Toplumsal bir rol olarak erkekligin insa edilme
stirecinde, LGBT bireylerin disarida ‘6tekiler’ olarak kalisina gonderme yapan bir diger
Umit Unal filmi Ara’dir. Escinsel oldugunu en yakin arkadasi dahil herkesten gizlemek
zorunda olan Veli, erkeklik rollerinin oldukg¢a kat1 oldugu ve sosyal hayatta pek ¢ok sinir1
bu rollerin belirledigi bir toplumda yasamanin zorlugunun altini ¢izer. Bu agidan, Veli de
egemen erkeklik rollerinin kurulumunda ve korunmasinda islevi olan bir 6tekidir. Erkek
egemenliginin ileri seviyelerde oldugu tiim toplumlarda oteki cins olarak kadina ve
LGBT bireylere toplumsal ve sosyal hayatta biiylik baskilar uygulandigi bilinen bir
gercektir. Unal, tiim filmografisinde bu gergekle bir savas halindedir. Y&netmen,
kadinlar1 ve escinsel bireyleri en ¢ok hakki gasp edilen ve otekilestirilen gruplar olarak
filmlerinde 6ne ¢ikarir ve eril baskiyla bir miicadele igine girer. 2011 tarihli Nar filmi ise
yonetmenin LGBT bireyleri 6teki cins olarak konumlandiran anlayisa karsi elestirel
tavrimi yansitir. Unal, Nar’da lezbiyen bir ¢ifti tiim siradanligiyla merkeze alir ve giftin
iligkisi iizerine hi¢ yorum yapmaz. Bu, yonetmenin ‘6tekileri’ tiim ‘normalligi’ ile
yansitma denemesidir. Sinemada LGBT bireyler hakkinda yapilan filmlerden ¢ok azinin
yorumsuz ve Otekilestirmeden yapildig: goriiliir. Nar bu anlamda Tiirk sinemasinda 6zel
bir yeri olan filmlerdendir. Film bir erkegin ya da kadinin goziinden, disaridan bir bakis
acisiyla degil iceriden bir bakis acisiyla seyirciyi karsilar. Lezbiyen ¢iftin iligkisi filmin
eklem yerlerinden birisi gibi algilanacakken, yonetmen ilgiyi baska bir konuya ¢ekerek
ciftin iligkisini fonda son derece siradan bir sekilde duran herhangi bir temsile cevirir.
Boylece, hem yonetmen hem de seyirci konuya son derece alisik olduklar1 bir temsile
bakar gibi yaklasir. Nar, Unal’m LGBT bireyleri cinsel kimlik anlaminda 6teki olma
durumundan ¢ikardigir 6nemli filmlerden birisidir. Yonetmenin 2017 tarihli filmi olan

Sofra Sirlar: da tiim sinema hayatinda 1srarli bir sekilde ele aldig1 konularin basinda gelen
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kadin haklarina, kadin yabancilagmasina ve eril tahakkiimiin sinirlarinda Gtekilestirilen
kadina yer verir. Filmde tiim kadin karakterlerin hayatlarina sekil veren karakterler
erkektir. Neslihan basta olmak tizere tiim kadin karakterler yalnizca kocalarini mutlu
etmek icin var olan, yasam alanlar1 mutfak ve yatak odasi olan, erkegin fikirleriyle sekil
alan bireylerdir. Yani kadin, erkegin bakis agis1 ve diisiincesi ¢ercevesinde insa edilen bir
varlik olarak erkegin 6tekisidir. Sanat¢inin konuya yaklagimi Teyzem’den Sofra Swrlari’na

tiim eserlerinde ayniligin1 korur.

Yonetmenin 6tekilesme konusuna olan elestirel ilgisine karsilik gelen bir diger film
ise Golgesizler’dir. Gélgesizler’de varolussal sorgulama ve arayis akil sagligi olmayan
bir karaktere, Cennet’in ogluna yiiklenir. Cennet’in oglu kdyde Giivercin’le birlikte
masumiyeti temsil eden karakterdir. Bu noktada isminin vurgulanmamasi rastlantisal
degildir; o bir anlamda kdyiin 6tekisidir. Vicdan, adalet ve masumiyet toplumsal anlamini
yitiren ve dislanan birer kavram olarak ele alimir. Unal’in filmlerinde iyi ve kotii
miicadelesinde iyinin tarafinda olan otekilerden birisi de Cennet’in ogludur. Bu karakter
akil saghigindan yoksun olmasmnin yani sira toplum tarafindan da dislanmig bir
karakterdir. Varolus diislincesinin insan aklinin sinirlarini agan bir konu olup olmadig:
konusunda izleyicinin yorumuna agik olarak betimlenen karakter baska hi¢ kimsenin
ilgilenmedigi bir sorunun pesindedir. Bu soru eserin hem en basit hem de en zor sorusu
olarak goriilebilir. Karakter siirekli olarak ‘‘Kar neden yagar?’’ sorusunu sorar.
Golgesizler’in paradoksal yapisini agiklamak anlaminda yerinde bir repliktir. Cennet’in
oglu, yonetmenin filmlerinde siklikla islenen 6tekilesmenin bir parasidir. Bu ‘6tekilik’,

toplum nezdinde oldugu kadar devlet nezdinde bir 6tekiligi de kapsar.
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Resim 2.21. Golgesizler Filminde Cennet’in Oglu

Yonetmen kapitalizm ve sinif ¢atismasini da Gtekiligi ortaya ¢ikaran unsurlardan
biri olarak isler. Kapitalizm en genel tanimiyla 6zel miilkiyete ve kisisel karliliga dayanan
ekonomi sistemidir (Isgiiden ve Turanli, 1992: 177). Kapitalist ekonomide temel ilke
tiretim araglar tizerindeki miilkiyet iligkisinin birey lehine olmasidir (Erkan, 1990: 58).
Kapitalizm oncesi donemlerde de giiciin toprak sahipligiyle ilintili oldugunu sdyleyen
Marx’a gore, kapitalist sistemde gii¢ iliskileri miilkiyet kavramindan dogar (Erim, 2011:
89). 19. ve 20. ylizyillar iktisadi, kiiltiirel ve siyasi alanlarda hizli degisimlerin oldugu
donemleri kapsar. Avrupa’da pek cok alanda 6nemli doniisiimlerin oldugu bir ortamda
yasayan Marx, sinirl sayida insanin servetinin arttigini, digerlerinin yoksullastigini ve
bunun da siirekli olarak bir sinif catigmasini ortaya ¢ikardigini diistiniir (Ersoy, 2012: 342-
343). Toplumsal yapiin tarihine materyalist felsefeyle bakan, diyalektik ydntemi
kuramina temel olusturan Marx (Topses ve Topses, 2010: 41), Hegel diyalektiginin
tersine alt yapinin (ekonomi) list yapiy1 (ahlak, hukuk, din) belirledigini diisiiniir. Simdiye
kadar var olan tiim toplumlarin siif toplumu oldugunu diisiinen Marx, 6zel miilkiyet ve
somiirii kavramlarini sinif miicadelesinin temeline koyar (Arslanoglu, 2017: 43).
Kapitalist sistemin olusturdugu sorunlar ve sinif catigmasi sinemada siklikla iglenen
konulardan birisidir. Bu konuya Tiirk sinemasinda da ilgi gosterilir. Unal’in filmlerinde

de insanin parayla kurdugu iliskinin bir sorunsal oldugu goriiliir. Ara’da iilkenin sosyal
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ve ekonomik hayatta gecirdigi doniisime ayak uyduran ve tiiketim kiiltiiriine uyum
saglayan, doyumsuzlasan, kayitsizlasan ve yabancilasan bir kusagi temsil eden
karakterler vardir. Nar’da ekonomik giicii elinde tutanlarin adalet kavramini kendi
istegince kullanabilmeleri, Sofra Sirlari’nda ise paranin insani ele gecirmesi ve
kusatmasi, insanin maddiyat ugrunda yapabileceklerine dair gondermelerle yonetmenin
konuya doniik ilgisi belirginlesir. Yonetmen kapitalist sistemin bireyler iizerindeki
kusatici etkilerinin yani sira, yabancilagsma kavramini ortaya ¢ikarma ve oteki yaratmada
da etkili oldugunu diisiiniir. Nar filmi bu diisiincesinin bir karsilig1 olarak goriilebilir.
Yonetmenin besinci filmi olan Nar’da sinif ¢atismasi 6teki kavramini iireten kaynak
olarak belirir. Istanbul’un ekonomik anlamda farkl1 iki ucundan Karakterleri bir olayda
birlestiren Nar, adalet ve haksizlik tartismasinin arka planina 6teki sorunsalini eklemler.
Film, Asuman’in adalet arayisina odaklanir. Torunu bir hastanede doktorun hatasiyla 6len
Asuman, bu olaydan kiziyla birlikte oldukca kotii etkilenir. Asuman torununun 6liimiiyle
ilgili anneyi hatali gosteren bir rapora imza atan Doktor Sema’yla hesaplasmak ister.
Olaydan sonra kiz1 akli dengesini kaybeden Asuman, Sema’nin raporu diizeltmesini ister.
Boylece, Doktor Sema’nin anneyi hatali gdsteren raporu diizeltmesini isteyen Asuman
icin adalet bir nebze de olsun yerini bulacaktir. Ancak Sema’nin baska hesaplar1 vardir.
Sema i¢in raporu diizeltmesi demek tiim kariyerini, parasini, sayginligimni kaybetmesi
anlamina gelmektedir. Sema her olaya yaklastig1 gibi bu olaya da maddi eksende yaklasir.
Onun disiincesine gore verecegi kiiglik bir miktar para Asuman’t arayisindan
vazgecirecektir. Sema ve Deniz i¢in Asuman ‘6teki’ olandir. Asuman’in hayati, istekleri
ve hakki onlarin ilgi alanina girmez. Sema ve Deniz kendi go6zlerinde simifsal
durumundan dolay1 6teki olan Asuman’in adalet arayisina cevap vermez. Sema ve
sevgilisi Deniz’in kendi diinyalar1 ve gorece izole bir yasamlar1 vardir. Hangi yonden
olursa olsun onlarin yasam alanlar1 disinda kalanlara kars1 kayitsiz kalirlar. Anlatinin
sonunda gerceklerle yiizlesen Deniz’de belirgin bir ¢6ziilme olsa da, Sema ayni kalir.

Yonetmen boylece, Nar’da 6teki temasina siif ¢atigmasi iizerinden egilmis olur.
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Resim 2.22. Nar Filminde Kapici Mustafa ve Asuman

2.3. UMIT UNAL SINEMASINDA KARAKTER

Karakterler sinemada ydnetmenin sdylemek istediklerini yansitan sembollerdir.
Karakterler bir senaryonun ve dolayisiyla filmin temelleridir. Filmin bir eser olarak
yiizeysel kalmasina sebep olan ya da derinlesmesini saglayan en 6nemli unsur karakterdir.
Karakterler fiziki, psikolojik ve toplumsal yonleri bilinerek yazar tarafindan ii¢ boyutlu
olarak bi¢imlendirilmelidir (Foss, 2016: 137-138). Auteur gelenek c¢ercevesinde
sinemada karakter unsuru ise yonetmenin kisisel diinyasin1 yansitan aracilar olmasi,
kisisel bir sinema oldugundan dolay1 karakterlerin de yonetmenin igsel 6zelliklerinden
kopan pargalar olabilmesi sebebiyle 6nem tasir. Bir auteur, biiyiik olasilikla karakterlerini
kendi kisiligini, duygu ve diisiincelerini yansitan semboller olacak sekilde kuracaktir.
Umit Unal sinemasma bakildiginda, tiim karakterlerin bir sekilde sanat¢min kisisel
diinyasindan koptugu goriiliir. Karakterleri diisiincelerini iletmenin birincil unsuru olarak
tasarlayan yonetmenin hemen her filminde karakterler onun agzindan konusur. Bu durum,
yonetmenin filmlerinde diizenli olarak birbirine benzer ozellikler tasiyan, benzer
diisiinceleri ileten, benzer duygularin kiskacinda kalan, benzer kusatilmigliklar1 olan
karakterlerin perdeye yansimasindan anlasilabilir. Yonetmen bu durumu su ifadelerle

aciklar:
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“Gustave Flaubert, meshur soziinde; ‘‘Madame Bovary, benim’’ der ya... Yillar
once 9’daiilkiicii, irk¢it Tung dahil her karakterin benden iz tasidigini séylemistim. Ara’da
da kadin karakterler ddhil olmak iizere, hepsinin agzindan elbette ben konusuyordum.
Kendisini degersiz buldugu igin, sevgilisini ¢ok sevdigi halde, kotii davranan ve aldatan
“O sizi hi¢ ge¢cmeyecek, biz hi¢ doymayacagiz’’ diyen ‘“‘macho’’ erkek Ender de,
olabilecek en gizli sekilde gay hyati yasayan Veli de benim korkularimi, pismanliklarimi
dile getiriyorlardi’’ (Unal, 2012: 141)

Umit Unal sinemasi bir ‘‘karakter sinemas1’’dir. Sinemasinda karakterleri kurma
sekli bakimindan da kendine has Ozellikler gosteren sanatcinin her karakteri esas
karakterdir ve bu ozellik tiim filmlerinde yinelenir. Sanat¢inin sinematografik anlati
yapisinin neredeyse tamamen karakterler {izerine kurulu oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Diislinsel ya da duygusal anlamda tiim filmsel katmanlar1 karakter edimleri
tizerine kuran yonetmenin filmlerinde karakterlerin mutlaka bilinmeyen, toplumdan
gizledigi (gizlemek zorunda birakildigi) yonleri vardir ve bunlar yavas yavas acilir.
Anlatinin sonunda, kendisiyle ya da toplumsal yapiyla hesaplasma i¢ine giren karakterler
tiim yonleriyle aciga c¢iktiginda artik seyircinin karsisinda kusurlari, zaaflari, endiseleri
olan her yoniiyle basit ve kusatilmis insanlar vardir. Toplumsal yapiya adapte olmaya
calisan ancak 0z itibariyle bu adaptasyonu saglayamayan, toplumsal kabul alarak konfor
alaninda kalmaya calisan, cesitli maskelerle 6z benligini gizleyen ve bu sebeple de
benligine yabancilagmis karakterlere yer verir. Onun karakterleri ¢ikmazda, kaybeden,
arada kalmis karakterlerdir. Antikonformist tavrini her filminde siirdiiren yonetmenin
karakterlerinin toplumsal olanla ger¢ek bir aidiyet kuramamasi, yabancilasmasi ve
otekilesmesi s6z konusudur. Bu da yonetmenin dilemmalarini karakterler dolayimiyla
ortaya koyan bir gostergedir. Yonetmen kolay Ozdeslik kurulamayacak karakterler
kurarak izleyici ve karakter arasina mesafe koyar. Basta 6zdeslesme kurulabilir gibi
goriinen karakterler bile anlati icindeki genel durumlariyla seyirciyi 6zdeslikten uzak
tutar ve rahatsizlik etkisi olusturur. Kahraman karakterlere, kahraman karakterlerin
yolculuklarina yer vermeyen yonetmenin filmlerinde karakterlerle ilgili en 6ne ¢ikan
durumlarin basinda tiim karakterleri esit agirlikta konumlandirmasi gelir. Sanatginin tiim
filmleri birlikte ele alindiginda ‘merkez karakter’ kavraminin yoklugu dikkat ¢eker. Onun
filmlerinde karakterler birbirlerine psikolojik nedensellik baglariyla baglidir. Filmlerinde

psikolojik nedensellik baglarin1 kuran karakterler her zaman kadin karakterler olur. S6z



102

konusu nedensellik baglarini olusturan karakterlerinin tiimiiniin kadin karakterler olmasi
sebebiyle, sinemasina ‘kadin sinemasi’ demek de miimkiindiir. Filmlerinde anlatinin
baslamasina sebep olan olaylarin temel kaynagi her zaman kadin karakterlerdir. Bu
karakterler, psikolojik nedensellik baglarin1 ortaya c¢ikaracak olaylarin merkezinde yer
alarak adalet, ahlak, vicdan, yabancilasma, otekilesme gibi konularin tartigilmasini ve
acimlanmasini saglar. 9°da merkezi bir eylemsellik siirdiirmese de, anlatiyr baslatan
olayin merkezinde olmasiyla, s6z konusu tartismalar Kirpi karakteri dolayimiyla agilir.
Nar’da birbirinden farkli dort hayat1 ortak bir mesele etrafinda toplayan ve karakterler
arasindaki psikolojik nedensellik baglarini olusturan kisi Asuman’dir. Golgesizler’de de
Giivercin merkezi bir eylemsellik i¢cine degildir ancak yapimin derinlikli tartigmalarini
baslatan ve dolayisiyla karakterler arasindaki baglantilar1 kuran karakter Giivercin’dir.

Yonetmen bu yaklagimini her filminde siirdiiriir.

Yonetmenin sinemasinda karsit karakterler, yardimci karakterler ve golge
karakterler de yer almaz. Dramatik akisin baslamasina etki ederek ana karakteri eylemde
bulunmaya zorlayan karsit karakterler, ana karakter eylemde bulunmaya baslayana kadar
filmsel catismayr siirdiirme islevi goren yardimeci karakterler ve ana karakterin
acimlanmasini saglayan golge karakterler (Foss, 2016: 183) Umit Unal sinemasinda
birka¢ film disinda hemen hemen hi¢ goriinmez. Onun filmlerinde karakterlerin
neredeyse tamaminin filmsel anlatiy1 bir yere tasimaya yarayan esit agirlikta rolleri
vardir. Bu acidan filmlerinde oyuncu sayist kadar esas karakter vardir demek
miimkiindiir. Yonetmenin filmlerine epizodik olarak bakilirsa, anlatinin bir agamasinda
merkezi bir rol iistlenen karakterin bagka bir asamada yerini diger karakterlere kolayca
biraktig1 goriiliir. Boylece; ana karakter, yardimci karakterler, golge karakterler ve karsit
karakterlerden olusan bir ‘karakteristik’ yapimin yerine yalnizca anlati biitlinligiine
dogrudan ya da dolayl1 olarak katki yapan esit derecede aktif karakterlere yer verir. Tiim

karakterler ayni derecede 6nemli ya da 6nemsiz olarak belirir.

Umit Unal sinemasinda karakter yaratiminda goriilen en belirgin 6zelliklerden birisi
de diizenli olarak ayni1 karakterlerin farkli sekillerde yinelemesidir. Yani, aslinda anlatilan
kisiler hep aynmidir ancak farkli anlatilarda yeniden seyircinin karsisina ¢ikarlar.
Teyzem’in Uftade’si ile Sofia Sirlari’nin Neslihan’1 arasinda ataerkil toplum yapisinda
nesnelesmis kadini1 yansitmak tizerine kurulu benzerlikler oldugu gibi, Sofra Siriari’nin

Neslihan’1 ile Nar’in Asuman’i arasinda da adalet arayislariyla benzerlikler vardir.
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Uftade, Asuman ve Neslihan bir karakterin cesitlemesi gibidir. 9’un Kirpi’si,
Golgesizler’in Giivercin’i ve Nar’in Mannak Nuni’si de biiylik adaletsizliklerin figiirii
olan, masumiyeti yansitan karakterler olmalar1 yoniiyle benzerlik gosterir. Bu karakterler
arasinda akli dengeden yoksun olma, giizel ve masum olma, haksizliga ugrama gibi ortak
noktalar vardir. Cinsiyet rolleri geregi, toplumsal konfor alaninda kalmak igin
kimliklerini gizlemek zorunda hisseden 9’un Firuz’u ve Ara’nin Veli’si de ayni karakterin
yinelenmesini yansitir. Ikisinin de ortak ‘kaderi’ escinsel olduklarin1 herkesten gizlemek
ve ‘erkeklik’ maskeleriyle yasamak zorunda olmalaridir. Yonetmenin sinemasina genel
olarak bakildiginda, karakterlerin aslinda tek bir 6zden ¢ogaldigi, o 6zl yineledigi ve
cesitledigi goriiliir. Yani, ayn1 karakterler farkli hikayelerde farkli bigimlerde yeniden
ortaya ¢ikar. Bu anlamda, yonetmenin karakterlerine °‘reenkarne karakterler’” de
denebilir. Buradan hareketle, yonetmenin belirli ayniliklarla yeniden yeniden yarattigi

karakterleri kendi benliginden ¢ikararak seyirciyle bulusturdugunu ifade etmek

miimkiindiir. Sanat¢1 bu anlamda da auteurist bir yonelim igindedir.

Resim 2.23. Nar Filminde Asuman Resim 2.24. Sofra Sirlar1 Filminde
Neslihan

Resim 2.25. 9 Filminde Firuz Resim 2.26. Ara Filminde Veli
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Resim 2.27. 9 Filminde Kirpi Resim 2.28. Golgesizler Filminde
Giivercin

Resim 2.29. Nar Filminde Mannak Nuni

Yonetmenin karakterleri arayislari, sorunlari, sorgulamalar1 ve g¢ikmazlart olan
karakterlerdir. Tiplemeye filmlerinde yer vermeyen yonetmen, karakterlerini gercek
hayattaki insanlar gibi iyi ve kotii, ahlaki ve ahlak dis1 yonleri olan, tek boyutlu olmayan
karakterler olarak ele alir. Ona gore iyilik ve kotiilik kavramlari izafi kavramlar oldugu
icin karakterlerin 1yilik-kétiililk durumlarimi da ¢esitli insanlik durumlarina goére
degiskenlik icinde ele alir. Sinemada karakter ve tip siklikla birbirine karistirilan
kavramlardir. Karakter ¢ok boyutlu insan &zelliklerini yansitirken, tip ise kisinin
ozelliklerinin bir ya da birka¢ yoniinii yansitir. Nutku’nin Gosterim Sanatlari Terimleri
Sozliigii’nde ‘‘Kisilestirme igleminde derinlemesine ele alinan kisi; kendine 0zgii
nitelikler i¢inde ruhsal geligimi olan oyun kisisi’’ (Nutku, 1983: 77) seklinde tanimlanan
karakter, tipten farkli olarak insanin pek ¢ok yoniinii, ger¢ek hayatta olduguna daha yakin
sekliyle, karikatiirize etmeden ortaya koyar. Tip ise kisinin kaliplasmis ozelliklerini
ortaya koyar. Ozon’iin ifadesiyle tip; ‘‘Bir topluluktaki belirli ézellikleri tasiyan bir
kimseyi, bilinen kaliplar icinde yansitan oyun kisisi’’ (Ozon, 2000: 711) olarak

tamimlanir. Ozakman’a gore; kisisel, genel ve evrensel ydnleriyle yansitilan kisiler
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karakter yalnizca genel ve evrensel yonleriyle yansitilanlar da tip olarak ortaya cikar.
Tipler mesleki, sinifsal vb. yonlerden belirli 6zellikler tagiyan ancak kisisel ve psikolojik
derinliklerden yoksun kisiler yansitir (Ozakman, 2007: 114). Sinematografik anlatida
aksiyonu var eden temel unsur insan oldugundan dolay1, sinemada karakter ve tip ayrimi
anlatida ulasilmak istenen derinligin basamaklarindan birisidir. Aksiyon buradaki
anlamiyla, Akalin’in ifadesiyle ‘‘Roman, hikdye, tiyatro ve benzeri tiirlerde konuyu
genigsleten asil olaylar’’ (Akalin, 1966: 8) anlaminda kullanilmaktadir. Sinemada ¢ogu
zaman 1yi olani temsil eden oyuncunun film boyunca iyi, koti olani1 temsil eden
oyuncunun film boyunca koétii olarak yansitildigir goriiliir. Boyle bir kullanim ‘tip’
kullanimidir. Stanislavski, bir karakterin genel hatlariyla canlandirilmasinin olasi
oldugunu, ciinkii bu genel hatlarin yasamdan alinan kligeleri kapsadigini soyler. Bir
askerin yiiksek ve sert bir tonla konusmasini, bir aristokratin stirekli olarak silindir sapka
ve eldiven kullanmasini 6rnek vererek anlatida tip kullaniminin derinlikten yoksun
oldugunu agiklar (Stanislavski, 2011: 23). Karakterlerin c¢esitli insani yonlerini
acimlamak, karikatiirize etmeden sunmak anlatida belirli bir derinlige ulagmanin
adimlarmdan birisidir. Unal’mn karakterleri de iyiyi ve kétiiyii bir arada gosteren, gercek
hayatin gercek sorunlarini yasayan, zitliklar, g¢eliskiler ve agmazlar ortaya koyan
karakterlerdir. Filmlerinde stilize karakterler yoktur. Karakterleri tiim insani yonleriyle,
¢ok boyutlu bir sekilde sunma egiliminde olan ydnetmenin sinemasinda tipleme
neredeyse hi¢ goriilmez. Yonetmen, sinemasinda filmsel kahramanlara da yer vermez.
Filmlerinde yer alan her karakterin hemen hemen esit derecede etkinligi bulunur.
Karakterlerin net amaclar1 ve amag i¢in yaptiklar1 filmsel yolculuklar s6z konusu degildir.
Filmlerinde esit derecede 6nemli olan ve birbirleri lizerinde etki olusturan karakterlerin
varligi goriilir. Karakterler bir ama¢ ugrunda ¢izgisel bir siirecin degil psikolojik
acilimlarin ve felsefi yaklasimlarin parcasidirlar. Unal’in sinemasinda karakterler her
zaman bir sucun, ahlaki ve vicdani bir meselenin etrafinda devinir. Bu ve benzeri yiiksek
temalar1 ele alirken anlatiy1 ylizeysellikten kurtarmak noktasinda karakter yaratiminin
Oonemi ortaya cikar. Anlatida belirli bir derinlige ulagsmanin en 6nemli yolu karakter
dizaynidir. Filmsel kisilikler anlatinin basindan sonuna kadar roliine uygun davraniglar
sergilerse tek boyutlu ve ylizeysel kalma sorunuyla karsilasilabilir. Bu noktada, agik
karakterler ve kapali karakterler giindeme gelir. Kapali kisilikte ¢ok boyutlu olmayan,

gercek hayattaki insanin tutarsizliklarini, agmazlarimi ve gelgitlerini yansitmayan
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yiizeysel ve sabit bir kisilik temsili s6z konusudur. Rol iglevlerini anlatinin tiimiine tutarl
bir sekilde yayan kapali kisilikler genellikle klasik anlati yapisinda karsilik bulur. Anlati
yapisinin dramatik ¢atisinin kurulumunda bu kisiliklere yiiklenen 6zellikler biiyiik oranda
degismezlik gosterir. Filmsel kisiligin anlatida nasil karakter ortaya koyacagi, nasil
davranacagi, hangi diislinceleri ve duygulari tasidigi dnceden bir dlgilide kestirilebilen bu
kisilikler kapali kisiliklerdir. Modern anlatida ve sanat sinemasinda ise daha ¢ok agik
karakterler yer bulur. Agik karakterler celigkileri ve anlasilmaz yonleri fazla olan, daha
hassas ve derinlikli dramatik eylemler i¢in uygun olan, bdylece anlatida belirli bir
derinlesmeye olanak sunan karakterlerdir. Acik karakterlerin davraniglari, ileti ve
deneyimleri izleyicinin algilamasina gore farkli bakis acilarini giindeme getirebilir (Foss,
2016: 140). Unal’in filmsel karakterlerinin bilyiik cogunlugu acik karakter 6zelliklerini
gosterir. Karakterler cogu zaman kendisinden bekleneni yapmaz. Anlatinin herhangi bir
asamasinda beklenmedik bir sigrayis yaparak dengeleri bozan ve yeniden kuran

karakterler agik karakter olarak belirir.

2.4, UMIT UNAL SINEMASINDA ANLATI

Sinema tarihsel silirecinde her zaman Avrupa’da ve Amerika’da farkli algilanir,
farkli degerlendirilir ve gelisir. Sinemanin icadi siirecinde 6nemli katkilari olan bu tilkeler
en basindan beri iki farkli gelenegin temsilcisi olur. Sanatsal sinema akimlarinin
genellikle Avrupa’da ortaya c¢iktigr goriiliir. Sinemanin olgunlasmaya basladig ilk
yillarda Fransa’da ilk olarak cinema d’art (sanat sinemasi) anlayist giindeme gelir. Ayni
yillarda Amerika’da biiyiik biitgeli ticari film mekanizmas1 yerlesmeye baglar. Yiiksek
blitce ve yiiksek hasilat ekseninde, eglence endiistrisinin pargasi olarak diisiiniilen bir
sinema anlayis1 yerlesir. Fransa’da olgunlasan sanat sinemasi Italya’daki film d’art
anlayis1 takip eder. Fransa ve Italya agirlikli gelisen bu sanat akimlarini Almanya’da
ortaya ¢ikan Alman Disavurumculugu devam ettirir. Ilerleyen yillarda Italya’da Yeni
Gergekeilik, Fransa’da Yeni Dalga akimlar ile sinemada Avrupa gelenegi olgunlasir.
Avrupa kokenli sanat sinemasi akimlar1 diger iilke sinemalarin1 da bi¢im, igerik ve anlati
yapist yoniiyle etkiler. Avrupa sinemasimin tarihinde her zaman sanat sinemasina,
Amerika sinemasinin da ticari ve endiistriyel sinemaya daha egilimli oldugu goriiliir.
Avrupa merkezli sanat sinemasinin belirgin karakteristik 6zellikleri vardir. Amerika’da

gelisen ticari sinema da kendi yapim formiillerini ortaya koymus ve boylece sinemada
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baslangicindan beri siiregelen iki ayr1 gelenek meydana ¢ikar. Bagimsiz sinema ve sanat
sinemasi anlayisini en fazla etkileyen akimlar Yeni Gergekgilik ve Yeni Dalga akimlari

olur.

Yeni Dalga akiminin 6nemli figiirlerinden birisi Truffaut, digeri de Godard’dir.
Truffaut ve Godard Yeni Dalga akiminin da auteur sinema geleneginin de en kararl
savunucularidir. Yonetmenin sanatsal bagimsizligini ilan etmek i¢in 6zgiin ve modern
anlatilar denemislerdir. Godard’in radikal bir sekilde ortaya koydugu karsi sinema
yaklasimi Peter Wollen tarafindan ‘sinemanin yedi biiyiik giinah1’ ve ‘sinemanin yedi

biiyiik erdemi’ basliklariyla sdyle kiyaslanir (Wollen, 2010: 113).

Sinemanin Yedi Bityiik Giinahi Sinemanin Yedi Bityiik Erdemi
Gegisli Anlat1 Gegissiz Anlatt

Ozdeslesme Yabancilasma

Saydamlik One Cikma

Tek Anlatim Cok Anlatim

Son Acik Ug

Hoslanma Rahatsiz Olma

Kurmaca Gergek

Godard’in sinema anlayigint degerlendiren Wollen, yaptigi kiyaslama ile sanat
sinemas1 ve bagimsiz sinemanin, Hollywood filmlerinin ana yapisini olusturan klasik
anlat1 yapisi ile farkliliklariin bir 6zetini yapar. Wollen’in ayrimi sanat sinemasi ve gise

sinemasinin genel 6zelliklerini de ifade eder.

Mutlu’'nun “‘Mantiksal olarak birbiriyle baglantili, zaman iginde gergeklesen ve
tutarl bir konuyla bir biitiin haline getirilen iki ya da daha fazla olayin (va da bir durum
ile bir olaymn) aktarilmasi”’ (Mutlu, 2012: 27) olarak tanimladigi ‘‘anlati”” kavrami
sinema sanatinin 6nemli sorunsallarindandir. Sinematografik anlatimin gelismesi ve
cesitlenmesi uzun zaman alir. Diger sanat dallarinda oldugu gibi, sinematografik anlatim
olanaklar1 da toplumsal, kiiltiirel, ekonomik 6gelerin etkisi altinda sekillenir. Sinemanin
anlatim olanaklar1 tarihsel siirecinde iki temel gelenegi olustursa da, sinemayi sanat
yapabilen yonetmenler kendi 6zglin anlatim yontemlerini ve sinematografi dillerini
ortaya koyar. Sinematografik anlati, sinemanin teknik ve estetik olanaklarinin

yonetmenin sanat algisini somutlastirmak i¢in organize edilmesi olarak tanimlanabilir.
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Sinematografik anlatida klasik anlat1 ve sanat sinemasi anlatis1 olarak iki temel anlatisal
ayrimdan s6z etmek miimkiindiir. Her yapinin oldugu gibi, sanat yapitinin da onu
olusturan ilkeleri vardir. Sinemadaki farkli geleneklerin de idealize ettikleri anlatim

tarzlarmin kendilerine ait yapisal 6zellikleri bulunur.

Klasik anlat1 sinemasinda her sahne kendisinden sonraki sahneyle ilgili gerekgeler
tagir. Sahneler arasinda neden ve sonug iliskisine bagli kapali bir yap1 s6z konusudur.
Anlatidaki ileri dogru hareketliligi olusturan iliski neden-sonug iligkisidir. Gegisli anlati,
neden-sonug iliskisine dayanan ¢izgisel bir film akisi i¢inde yer tutar. Buna goére filmde
her olay kendisinden sonra olacaklar1 hazirlayan bir anlati 6gesi olarak yer bulur.
Hollywood filmleri ¢ogunlukla gegisli anlatiy1 kullanir. Klasik anlatida oldugu gibi salt
Oykii merkezli olmayan sanat sinemasinda ise genellikle gecisli anlatinin kullanilmadig:
ve bilingli olarak kirildig1 goriiliir. Klasik anlatida nedensellik ilkesi korunurken, sanat
sinemasinda nedenselligin kirildigi, Oykiiniin boliindigii ve cizgisel ilerlemenin
sahnelerdeki siki iliskinin bozularak ele alindigi goriiliir (Wollen, 2010: 115). Nedensellik
ilkesi baglammda Umit Unal filmlerinde bakildiginda, sanatginmn filmlerinin bu ilkeyle
siki bir sekilde baglantili olmadigi goriilebilir. Nedensellik ilkesinin siki olmadigi
filmlerinde ¢izgisel bir ilerleyis goriilmez. Filmlerinde olaylar kendilerinden sonraki
olaylar1 hazirlamak iizere siralanmaz. Karakterler bir tartismanin, sorgulamanin, ikilemin
ve kusatilmighgin figiirii olarak belirginlesirler. Olaylarin arasinda nedensellik ilkesini,
siral1 sahne dizimini ve ¢izgisel ilerlemeyi asan zamansal si¢cramalarla birlikte neden-
sonug 1iligkisini esnek tutan bir yap1 bulunur. Yonetmen bdylece filmlerinde gecisli
anlatiy1 degil, gecissiz anlatiyr kullanmis olur. Klasik anlati yapisinin temel ilkelerinden
birisi olan nedensellik baglarinin en gevsek oldugu Umit Unal filmlerinin 9, Ara, Nar ve

Golgesizler oldugu sdylenebilir.
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Tablo 2.1. Umit Unal Filmlerinde Nedensellik ilkesi Tablosu

Filmin Ad1 Gecisli Anlat1 / Gegissiz Anlati
9 Gegissiz Anlati
Anlat Istanbul Gegisli Anlati
Ara Gegissiz Anlati
Golgesizler Gegissiz Anlat
Kaptan Feza Gegisli Anlat1
Ses Gegisli Anlati
Nar Gegissiz Anlati
Sofra Sirlar Gegissiz Anlat

Klasik anlati sinemas1 ve sanat sinemasi arasindaki onemli ayrimlardan birisi de
0zdeslesme ve yabancilasma kavramlarin1 kapsar. Klasik anlatida 6ykii ve karakterler
izleyicinin 6zdeslesme kurmasi igin diizenlenir. Izleyici film karakterlerinden birisini
secer ve Ozdeslik kurar. Sanat sinemasinda ise 6zdeslesme dislanir, yerine yabancilagma
konur. Sanat sinemasi, klasik anlati sinemasindan kopusunu seyirciyi bir hikayenin i¢inde
oyalamaktan ziyade diisiinsel bir etkinlige davet ederek gerceklestirir (Hayward, 2012:
412). Bu konudaki tartigmalar Aristoteles’in Poetika’sina kadar uzanmaktadir. Poetika,
Yunan dram sanatinin ortaya ¢ikisiyla ilgili en eski belge olma 6zelligini tasir (Brockett,
2000: 27). Aristoteles’in sanat teorisi kapsaminda olan eseri aslinda edebiyat sanatiyla
ilgilidir. Eserde tragedya, siirsel yaratim, sanatin iglevi ve amaci gibi konular felsefi
acidan irdelenir (Cevizci, 2014: 453). Aristoteles, sanatin insan ruhunu sikistiran etkileri
temizlemesini, yani katharsisi yiiksek bir amag¢ olarak goriir (Vorlander, 2004: 161).
Poetika, tiyatro ve edebiyat teorilerinde bir onciidiir. Eserin temel kavramlar yiizyillar
boyunca glincelligini ve 6nemini korudugu i¢in Bat1 tiyatrosunun Aristoteles’le basladig:
kabul edilir (Carlson, 2008: 15). Eski Yunan edebiyatini tiimevarim metoduyla
degerlendirerek ilk edebiyat elestirisini yapan Aristoteles, Poetika’yla klasik akimin
temel Ozelliklerini olusturur ve kendinden sonraki tiim anlatilar1 etkiler (Kantarcioglu,
2009: 20). Aristoteles, Poetika’da anlatiy1 tragedya, epos (destanlar) ve komedya seklinde
tice ayrir. Tragedya hem Aristoteles i¢in hem de Eski Yunan’da genel olarak en saygin
kabul edilen tiirdiir (Akerson, 2010: 63). Aristoteles tragedyanin amaci olarak katharsis

kavramini goriir. Katharsis kavrami izleyicinin sahnedeki kisi ve olaylarla 6zdesleserek
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duygusal olarak arinmasini ifade eder. Bertolt Brecht’in ‘Aristoteles¢i oyun sanati’ olarak
adlandirdigi 6zdeslesme klasik anlatinin temel bir pargasidir (Brecht, 2011: 49-50).
Platon ve Aristoteles bu konuda temel bir diisiinsel ayrimdadir. Platon’a gore dram
sanatinin insanin kontrol altinda tuttugu egilimleri uyaran bir yonii vardir ve bu
egilimlerin uyarilmasi insanin saglikli diistinmesini engelleyici niteliktedir. Aristoteles,
Platon’un bu diisiincesinin karsisina katharsis sayesinde uyarilan izleyicinin duygusal
arimmasini koyar (Arikan, 2006: 234). Platon’a gore, akil ve sagduyu temeline dayanmasi
gereken devlet diizeninde bireyler heyecanlarini dizginlemelidir. Ona gore bireyin
yasadig1 sorunlar1 asmasinda yol gosterici olan duygu degil, akildir. Platon’a gore, sanat
duygular1 ve heyecanlari ortaya ¢ikarir. Bilgelikle kontrol altina alinmayan zevkin insanin
zaaflarini gliglendirecegini diisiinen Platon, tragedyayi zararli bulur (Sener, 2008: 21-22).
Platon’un aksine, Aristoteles’e gore dram sanati ortaya ¢ikmasi gereken heyecani
uyandirir. Aristoteles’in diisiincesine gore sanat denetli ve 6l¢iilii olarak duygulari ve
heyecani ortaya ¢ikarmayi amaglayan bir aractir. Bunu Poetika’da soyle ifade eder:
“Tragedyamin odevi, uyandirdigt acima ve korku duygulariyla ruhu tutkulardan
temizlemektir’’ (Aristoteles, 1961: 12). Klasik anlati sinemasmin yapisal ilkeleri
Aristoteles’in Poetika’da ortaya koydugu dramatik yapiya dayanir ve Aristoteles’in
yaklasimi Ilk¢ag’dan beri bir estetik Olgiit olarak yaygm kabul goriir. Poetika’da
belirlenen kurallara karst ilk ciddi sorgulama Brecht’in kuramiyla gelir (Ersiimer, 2013:
41). Brecht 6zdeslesme ve katharsis merkezli klasik anlatiyr elestirir, yabancilasma
etkisinin izleyiciyi diislinsel bir siirece dahil ettigini diigiiniir. Yabancilagma modern
toplumda insanla ilgili anlamlarin kaybolusu anlamin1 tagir. Insanm bilinen bir degerden
ziyade bir inceleme konusu oldugunu diisiinen Brecht, kaybolan bu anlamlar1 bulmak i¢in
yabancilastirma etkisinden bahseder. Cagdas diinyanin ideolojisini &gretmek igin
seyircinin sahnede olan olayla baginin koparilmasi gerektigini diisiinen Brecht’e gore
seyirciden duygusal ortaklik beklenmez. Yabancilagtirma etkisi seyirci ile sahnelenen
olay arasina bir mesafe koyarak, seyircide nesnel bir izleme ve yargiya varma diirtlisii
uyandirir (Nutku, 2011: 196). Sanat sinemasi ve klasik anlati sinemasi ayriminda
dzdeslesme ve yabancilastirma etkisine bakildiginda, Umit Unal filmlerinde katharsisin
arzulanmadi8i, bunun yerine yonetmenin yabancilastirma etkisini kullanmaya calistig
goriiliir. Yonetmen yabancilastirma etkisini izleyiciyi filmden kopararak degil, izleyici ve

film karakteri arasma belirli bir mesafe koyarak gerceklestirme yoluna gider.
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Karakterlerin bakis agilariyla seyircinin bakis acgilarinin paralel olmasini istemez.
Olusturdugu karakterlerin hicbirinin tarafin1 tutmadan diisiinsel bir kap1 agmaya calisir.
Onun i¢in yabancilastirma etkisi izleyici ile film arasina mesafe koyarak filmi seyirci igin
bir sorgulama arasina g¢evirmektir. Filmlerinde seyircileri diisiinsel bir etkinlige davet
eden yonetmen bu noktada da sanat sinemast anlatimina daha yakin durur. Filmlerinde
duygusal arinma yerine seyircinin aklina ¢esitli sorular diisiirmeye calisan yonetmen,
seyirciden duygusal ortaklik degil zihinsel ortaklik bekler. Klasik anlat1 sinemasinin en
temel parcasi olan katharsise filmlerinde oldukca az yer verir. Bunun yerine, seyirciyi
tiim karakterlere esit mesafede tutarak zihinsel bir karmasa ve sorgulama yaratmaya
calisir. Seyirciyi bir hikdye igerisinde oyalamaktan ziyade, o hikayenin igindeki
sorgulamalara ¢cekmeye calisan yonetmenin filmlerinde sanat sinemasinin ozellikleri

goriiliir.

Tablo 2.2. Umit Unal Filmlerinde Katharsis Tablosu

Filmin Ad1 Katharsis
9 Yok
Anlat Istanbul Var
Ara Yok
Golgesizler Yok
Kaptan Feza Var
Ses Var
Nar Yok
Sofra Sirlari Yok

Klasik anlati sinemasinin temel oOzelliklerinden birisi de film pargalarinin
goriinmezligini saglayan saydamliktir. Bir film binlerce ¢ekimin bir araya gelmesinden
olusur. Farkli zamansal parcalar, farklt mekanlardan pargalar, farkli olaylar ve
oyunculuklardan elde edilen parcalar tek bir biitiiniin anlamina hizmet edecek sekilde
birlestirilir. S6z konusu bu filmsel gramere gore, bigimsel ve yapisal unsurlarin tamanm
birbiri i¢inde eriyerek saydam bir alimlama siireci olusur. Bdylece izleyici i¢in kolayca
icine girilebilir, akic1 ve kolay anlasilir bir gorsel olusur. Klasik anlati sinemasinin

anlatim yontemi bdyle bir saydamligl Onerir. Sanat sinemasinda bu yaklasimi bozan
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unsurlara rastlanir. Dogrudan kameraya bakan, izleyiciyle konusan karakterler ya da
filmin kolay anlasilir akisini bozan hareketlerle saydamlik bozulur. Klasik anlatida
izleyicinin kolay ve akici izleme siireci korunur. Yani, film kendisini geri planda tutarak
bi¢imini gdriinmez olarak sunar (Kolker, 2011: 62). Unal’in filmleri saydamlik 6lgiitii
acisindan daha c¢ok klasik anlati sinemasina yakindir. Biiylik 6l¢iide sanat sinemast
Ozelliklerini tagisa da, klasik anlatinin da birkag¢ 6zelligini tasiyan yonetmenin filmlerinde

saydamlik genellikle korunur ancak az da olsa saydamligin bozuldugu sahnelere rastlanir.

Tablo 2.3. Umit Unal Filmlerinde Saydamlik / One Cikma Tablosu

Filmin Ad Saydamhk / One Cikma
9 One Cikma
Anlat Istanbul Saydamlik
Ara Saydamlik
Golgesizler One Cikma
Kaptan Feza Saydamlik
Ses Saydamlik
Nar One Cikma
Sofra Sirlart Saydamlik

Klasik anlat1 sinemasinda filmin gii¢lii bir final ve net bir sonla bittigi goriiliir.
Nedensellik zinciri tamamlanir, hemen her karakterin durumu netlestirilir, gizemler
aciklanir ve ¢atismalar sonuglanarak film bitirilir (Bordwell ve Thompson, 2009: 95).
Sanat sinemasinda ise anlatinin sonunun agik uglu birakilmasi idealize edildigi i¢in
genellikle net sonlar goriilmez. Bdylece izleyici, yonetmenin filmde koymus oldugu
sinirlarin - disina  bakabilir, olayin ve karakterlerin durumunu kendisine gore
yorumlayabilir. Nijat Ozon, ‘‘Belirli bir konuyu, sorunu ortaya koyan, ancak herhangi
bir ¢éziim sunmayarak bunu tartismaya acik birakan sinema yapiti”’ (Ozén, 2000: 19)
diyerek acik uclu filmi tanimlar. Filmlerin net finallerinin olmasi ya da a¢ik uglu olarak
bitirilmesi de aslinda katharsis kavramiyla iliskilidir. Film kahramaninin filmin sonunda
olumlu ya da olumsuz bir sonuca ulagmasi seyircide duygusal arinma ve tatmin olusturur.
Filmle ilgili cevaplanmamis sorular birakmak klasik anlati sinemasiin 6zelliklerinden

birisi degildir. Bu nedenle de klasik anlati sinemasinda biiyiikk 6lclide tiim sorular
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cevaplanir, nedensellik baglantilar1 kurulur, kahramanin yolculugu tamamlanir ve film
net bir finalle bitirilir. Daha gok sanat sinemasi anlatisinin 6zelliklerini gdsteren Unal’mn
filmleri de acik uglu filmlerdir. Yonetmen, izleyicinin kendi bakis a¢isini aktif hale
getirmesi i¢in filmleri ¢ok ihtimalli ve agik u¢lu sonlarla bitirir. Yonetmen sinemasinda
dongiiselligi arzular. Filmlerinin net finallerle bitmemesi yonetmenin sinemasinda
tekrarlayan ozelliklerin baginda gelir. Filmleri hem igeriksel olarak hem de finalleriyle

izleyiciden yorum bekleyen filmlerdir.

Tablo 2.4. Umit Unal Filmlerinde Agik-Kapali Son Tablosu

Filmin Ad1 Son

9 Acik Uglu Son

Anlat Istanbul Kapali Son
Ara Acik Uglu Son
Golgesizler Acik Uglu Son

Kaptan Feza Kapali Son

Ses Kapali Son
Nar Acik Uglu Son
Sofra Sirlar Agik Uglu Son

Karakterlerin birbirlerine olan etkilerinin merkezi bir 6nem tasidig1 sanat
sinemasinda psikolojik nedensellik 6n plandadir. Klasik anlati1 sinemasinda ise psikolojik
nedensellik baglantilar1 sanat sinemasinda oldugu kadar siki degildir. Klasik anlat1 daha
cok kahramanlarin net ve tanimli amaclari iizerine kuruludur ve karakterler bu amaglar
icin hareket ederler. Sanat sinemasinda karakterlerin hareket cerceveleri bu tip bir
cizgisellikle 6riillmez (Bordwell, 2010: 74). Sanat sinemasinda kahramanlar ve karakterler
on plana ¢ikmaz. Genel olarak tiim karakterler esit derecede 6nemlidir ve karakterlerin
devinimleri birbirleri tizerinde siirekli olarak etkilidir. Karakterler daha ¢ok psikolojik
yonleriyle ve filmsel katmanlara eklemledikleri tartismalarla var olur. Unal’in filmlerinde
de tek bir karakter on plana ¢ikmaz. Filmlerinde biitiin karakterler esit derecede
onemlidir. Bir karakterin amaci ve yolculugu degil, tiim karakterlerin i¢inde oldugu

birincil tema ve anlat1 6nemlidir. Karakterleri genellikle psikolojik durumlari, celiskileri
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ve tartismalariyla 6ne cikarak birbirlerini etkiler. Bu etkiler diger karakterleri ¢dzme,

clirlitme, doniistiirme, tahakkiim altina alma gibi sekillerde ortaya ¢ikmaktadir.

Tablo 2.5. Umit Unal Filmlerinde Psikolojik Nedensellik Tablosu

Filmin Ad1 Psikolojik Nedensellik
9 Psikolojik Nedensellik On Planda
Anlat Istanbul Psikolojik Nedensellik On Planda Degil
Ara Psikolojik Nedensellik On Planda
Golgesizler Psikolojik Nedensellik On Planda
Kaptan Feza Psikolojik Nedensellik On Planda Degil
Ses Psikolojik Nedensellik On Planda Degil
Nar Psikolojik Nedensellik On Planda
Sofra Sirlar Psikolojik Nedensellik On Planda

Klasik anlati sinemasinda katharsis kavramina dayanan bir ‘hoslanma etkisi’ s6z
konusudur. Izleyicinin ilgisini cekmek, hosuna gidecek ve ona duygusal anlamda tatmin
yasatacak bir yap1 vardir. Giris, anlatiy1 baglatan olay, aksiyonun yiikselisi, doruk noktasi,
aksiyonun diislisii ve ¢ozlilmeden olusan asamalarin tamamlanmasiyla anlati yapisi
kurulur. Filmin baslangicinda karakterin karsisina ¢ikan engel ve karakterin bu engeli
asma arzusu, filmin sonunda izleyiciye katharsis yasatir. Sonug olarak izleyicide duygusal
bir rahatlama ve hoslanma etkisi olusur. Sanat sinemasi izleyicide hoslanma etkisini
olusturmaz; aksine, anlatisini izleyiciyi rahatsiz etmek i¢in diizenler. Sanat sinemasinin
izleyiciyi rahatsiz etmesi gercekle yiizlestirme amacina hizmet eder. Klasik anlatinin
izleyicide hoslanma, duygusal arinma ve eglenceli vakit ge¢irme 6zelliklerinin karsisina
rahatsiz etme ve gercekle yiizlestirme Ozelliklerini koyan sanat sinemasi, uyandirdigi
rahatsizlik hissiyle daha farkli bir etkiyi ag1ga ¢ikarmay1 hedefler. Izleyiciyi diisiinsel bir
siirece davet etmek icin rahatsizlik verme yolunu seger. Buna bagli olarak da sectigi
konular genellikle ger¢ek hayatta karsiligi olan konulardir. Unal’in filmlerinde seyirci
hoslanma etkisiyle karsilagsmaz. Yonetmen anlatisin1 genellikle izleyiciyi rahatsiz etmek
izerine kurmay tercih eder. Bir auteur olarak yalnizca kendi denetiminde gerceklesen
filmler goz oniine alindiginda yonetmenin izleyicinin ilgisine doniik bir sinematografik

yaklagim sergilemedigi goriiliir. Duygusal tatmin ve hoslanma etkisini geri plana atarak
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izleyiciyi rahatsiz eden, yiizlestiren, sorgulatan ve doniistiiren filmler yapmaya
caligmaktadir. Yonetmenin kendisini de yazmaya ve film yapmaya iten de bir tiir ‘rahatsiz
olma’ halidir. Seyirciye istedigi tatmini sunan, seyirciyi yalnizca anlik etkileyen,
dontistiirmeyen filmler yerine duygusal tatmin ve arinmay1 diglayan, seyircinin zihninde
uzun siireli bir etki olusturmay1 amaglayan, sorunu isaret eden ve tartisan, izleyicisini
dontistiirme derdinde olan filmler yapmayi tercih eder. Tiim bu 6zellikler sebebiyle

yonetmenin sanat sinemasi anlatisina daha yakin oldugu sdylenebilir.

Tablo 2.6. Umit Unal Filmlerinde Agik-Kapali Son Tablosu

Filmin Ad1 Hoslanma Etkisi / Rahatsizhk

9 Rahatsizlik

Anlat Istanbul Hoslanma Etkisi
Ara Rahatsi1zlik
Golgesizler Rahatsizlik

Kaptan Feza Hoslanma Etkisi

Ses Hoslanma Etkisi
Nar Rahatsizlik
Sofra Sirlar Rahatsi1zlik

Yonetmenin bir auteur hakimiyetiyle yaptigi filmler anlati yapisi agisindan
incelendiginde, sanat sinemasinin karakteristik Ozelliklerinin ¢ogunu sergiledigi
goriilebilir. Sanat sinemasinin 6zelliklerini tasimayan filmleri ise daha ¢ok ticari
beklentilerle ve sektdrel zorunluluklarla yapilmig, denetimin tamamen yonetmenin elinde
olmadig1 filmlerdir. Yani sira; kendisinin yazmadig, ticari beklentilere uygun olarak
tasarlanan Ses ve Galgesizler gibi filmleri bile kigisel unsurlar tagiyan sanat filmleri gibi
ele almasi da sinemaya bakigini ve sanatsal algisini gosterir. YOnetmenin senaryo
yazarli§i doneminden sonra ilk filminden itibaren kisisel ozellikler tasiyan, bagimsiz
yapim pratiklerini benimsemis sanat filmi anlatisina yakin duran filmler yapmasi

i¢sellestirdigi sanat yaklagiminin bir sonucudur.
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2.5. UMIT UNAL SINEMASINDA DiGER KARAKTERISTIK OZELLIKLER

Umit Unal sinemasinin her filmde yinelenen belirgin ve degismez ortak dzellikler
barindirdigini sdylemek miimkiindiir. Auteur yonetmenlerin genel anlamda otobiyografik
filmler yapma egilimlerinin varhgindan s6z etmek miimkiindiir. Umit Unal sinemasinda
da ilk goze carpan Ozellik otobiyografik 6gelerin filmografisine tutarli bir sekilde
yayilmasidir. Unal’in gerek ilk dénem filmlerinde gerekse son dénem filmlerinde
otobiyografik 6geler siklikla yer bulur. Teyzem’i ¢ok daha iyi yapim kosullarinda ve
tamamen kendi yonetiminde yeniden ¢ekme istegini “‘yiikiinii yillardwr tasidigi bir
mecburiyet”’ (Unal, 2012: 69) olarak isaret etmesi de, kendi kusaginin doniisiimiinii ve
yabancilagsmasini anlattigi Ara hakkinda “‘...bu filmi mutlaka ¢ekmek istiyordum, ¢tinkii
hayatimi ilgilendiren, ¢ok kisisel bir hikdyeydi. Bazi seyleri soylemezseniz ¢atlayacak gibi
olursunuz ya, bazi filmler de 6yledir bence, insanin kendi saghgi i¢in yapmas: gerekir’’
(Unal, 2012: 143) ifadeleriyle agiklamasi da yonetmenin sinemay1 kisisel diinyasini
acmaya yarayan bir sanat olarak kavradigini ortaya koyar. 9’dan Sofra Sirlari’na kadar
tim filmlerinde s6z konusu otobiyografik 6geler siklikla yer alir. Bahsedilen
otobiyografik 6geler bir belgesel duyarlilifiyla dogrudan sanat¢inin hayatini ele almasin
degil, hayatin1 sekillendiren duygu ve diisiince diinyasini kendi anlat1 yapisina gore ele
almasin1 kapsar. Dahasi, ticari beklentiler {izerine, gise basarisi diisiiniilerek g¢ekilen
filmlerde bile kendi kisisel sinemasinda yinelenen temalara ve igerige yakin olan
yapimlara imza atmasi bu tutarlilif1 pekistiren bir durumdur. Sanat¢inin filmografisine
biitiinciil bir bakig, onun, sinemasinda kendi igsel birikimleri disinda bir ¢izgiye hig

kaymadigim gosterir. Bu, bir auteurden beklenen ilk sanatsal anlayistir.

Sinemasinda bagimsiz sinemanin temel karakteristik 0Ozelliklerini yansitan
yonetmenin filmlerinin iki grupta incelenmesi miimkiindiir. Birinci grup; ticari sinema
icin tasarlanan, yonetmenin tam kontroliinii gii¢lestiren ve tam olarak kendisine ait
hissetmedigi filmlerdir. Ikinci grup ise, ydnetmenin tamamen kisisel diinyasinda karsilik
bulan meseleler lizerine yazdig1 ve yonettigi ‘kisisel’” filmlerdir. Ancak her iki gruptaki
filmlerin de ortak noktasi, yonetmenin 1srarlt bir sekilde ilgisini siirdiirdiigli temalarin
etrafinda sekillenmesidir. Bu agidan, yonetmenin imzas1 bulunan, gise hedefiyle yapilan
filmleri bile kisisel 6gelerin 6n plana ¢iktig1 sanat filmleri gibi ele almasi auteur gelenek

cergevesinde onemlidir. Her iki gruptaki filmleri ele alarak, yonetmenin sinemasindaki
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One cikan temalarin adalet, toplumsal cinsiyet, otekilesme ve yabancilagma temalar
oldugunu ifade etmek miimkiindiir. Yonetmen filmlerinde tiirleri birbirine karistirdig
gibi, temalar1 da eriyik hale getirir. Bir sanat¢inin her eserinde ayn1 temalara deginmesi,
o temalarin, sanat¢inin i¢ diinyasinda karsiliklarinin oldugu anlamina gelir. Sanat¢inin
sinemay1 kisisel meselelerini ele aldig1 bir ‘yonetmen sanati’ olarak kavradigi buradan
anlagilabilir. Andrey Tarkovski’nin deyisiyle; “‘Bir sanat¢imin konusunu “‘aradigi’’ni
soylemek yanlis olur. Konu, onun iginde tipki bir tohum gibi olgunlasir ve
sekillendirilmeyi bekler. Bu tipki bir doguma benzer’’ (Tarkovski, 2008: 32). Yani, kendi
icsel diinyasinin itkileriyle hareket etmeyen, kendi duygu ve diisiince evreninde karsilig
olmayan konularla sinema yapan bir yonetmenin ‘auteur’ kabul edilmesi miimkiin
degildir. Ciinkii ‘Insan sanatta gercegi, éznel deneyimler sonucu sahiplenir’’ (Tarkovski,
2008: 28). Auteur sinema geleneginde bir yaratici yonetmenden beklenen, onun,
filmografisinde anlati, bigim, icerik gibi ¢esitli degiskenleri kisisellestirerek kendine 6zgii
kilmas1 ve sinematografik anlamda bir tutarlilik ortaya koymasidir. Sinema gibi hem
sanatsal hem tecimsel yonii olan bir sanati ‘‘kisisel’” hale getirmek, sanat¢iy1
digerlerinden ayriks1 kilacak 6zellikleri olgunlastirmak olduk¢a karmasik bir siirectir. Bu
anlamda, yoOnetmenin tiim sanatsal organizasyonu, teknik isgliciinii ve ekonomik
dengeleri gozetirken sanatsal kayiplar vermemesi ise film yapiminin hem en zorlu hem
de yonetmenin yetenegini en ¢ok ortaya koyan durumudur. Bir filmi sanatsal kayiplar
vermeden diisiik biitceyle kotarabilmek ya da filmi en basindan diisiik biitgeye gore
tasarlamak sinematografik teknige ve anlati yontemine iyi derecede hakim olmakla ve
yaratict ¢oziimler liretmekle miimkiin olabilir. Bagimsiz sinema pratiginin ¢ok sayida
Oonemli auteur yonetmeni ortaya ¢ikarmasi sz konusu yaratici-yonetmen yeteneklerinin
belirginlesmesi i¢in uygun zemini sunmasindan dolayidir. Sinemanin yapim, dagitim ve
gosterim olmak iizere ii¢ temel ayaginin ticari iliskilerin ve tekellesmenin boyundurugu
altinda olmasi, s6z konusu ticari iligkiler sinemay1 kaliplara ve belirli formiilasyonlara
mecbur biraktigi i¢in, sanatin aurasina zarar vermektedir. Ticari sinemanin yani sira, sanat
sinemasi organizasyonlarinda bile bile ¢esitli formiillere dayali yapimlarin desteklenmesi
s0z konusu olabilmektedir. Bu durumda bagimsiz, 6zgiir ve 6zgiin bir sinemadan, anlati
yapisindan bahsetmek zorlasir. Unal’in ifadeleriyle; ‘‘Elindeki adaletsiz tanitim giiciine
ragmen Hollywood bile ozgiin fikirlerle, ozgiin bir dille, samimiyetle yarisamaz. Pazarin

glirtiltiisii gectikten sonra elimizde gergek bir filmle ve onun seyircide yaratacag birebir
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etkiyle bas basa kaliriz. Zaman icinde bazi filmler kalir, bazist unutulur’’ (Unal, 2012:
67). Unal’in sinemasi bagimsiz sinemanin ve sanat sinemasinin temel karakteristik
Ozellikleriyle biiyiik Olgiide Ortiisiir. Endiistriyel sinemanin kati1 ticari iliskilerinden,
sinema sanatina dayattigr kaliplardan miimkiin oldugunca uzak, ticari beklentileri
Onceleyerek gisede karsiligt olan temalara, hikayelere ve anlati yontemlerine
yonelmeyen, seyirciyi haz anlaminda etkileyecek hilelere bagvurmayr anlamsiz bulan,
diisiik biitge-kiiciik ekip ve kisisel tema kombinasyonuna dayanan bir sinemadir.
Yonetmene gore, diisiik biitce ile film yapmak “‘Hayallerinizi tiimiiyle
gerceklestiremeyeceginiz icin kisitlar. Ama diisiik biitceye gore kurdugunuz bir hayale
kimse karismayacag i¢in 6zgiirlestirir.”” Ticari sinemanin yapim ve dagitim kosullarinin,
sinema sanatinin aurasint yok ettigini diislinerek ana akim sinemanin uzaginda
konumlanan yoénetmen, filmlerinde kisisel, zaman zaman radikal ve genellikle
antikonformist bir atmosferi aktif kilar. Yapim kosullar1 anlaminda oldugu kadar temasal,
iceriksel ve anlatisal olarak da ana akim sinemanin disindadir. 1990 sonrast Tiirk
bagimsiz sinemasinda en azindan bigem anlaminda goriilen ‘ar1 sinema’ anlayisindan da
uzak olan yonetmenin sinemasinda fotojenik atmosferden ¢ok edebiyat ve senaryo iliskisi
egemendir. Yonetmenin edebiyat etkisinde ve ¢cogunlukla karamsar bir sinema yaptigi
ifade edilebilir. Yonetmenin filmsel katmanlara eklemledigi diisiince ve tartismalarda
Franz Kafka’dan Vladimir Nabokov’a, Gabriel Garcia Marquez’den Harold Pinter’a

kadar pek ¢ok yazarin etkileri goriiliir.

Y 6netmenin sinemasinda ortak 6zelliklerden birisi de senaryo yaklasimi konusunda
belirginlik kazanir. Onun sinemasi biiyiik oranda senaryoya, senaryo metninin giiciine
dayanir. Bu, onun i¢in sinemada ideal olan sanatsal iiretim seklidir. Filmografisinde bagka
bir yazar tarafindan yazilan tek filmi Ses’tir. Filmin yapim asamasi baslamadan
sinematografik anlatisin1 her boyutuyla senaryo agamasinda incelikle tasarlayarak ¢alisir
ve sete oldukca az alternatif olanagi birakir. Sinemada birisi tamamen senaryo lizerine
kurulan, digeri ise senaryoyu yadsiyan ya da daha az dnemseyen iki temel egilimden
bahsedilebilir. Senaryoya biitlinliyle sadik kalarak ¢ekim yapan ve senaryoyu yalnizca bir
cikis kaynagi, yol gosterici ya da hatirlatma notu olarak kullanan farkli calisma ilkelerini
benimsemis yonetmenler vardir. Senaryoya dayali bu c¢alisma tarzi filmin temel
yoneliminin de altin1 ¢izer. Hikaye temelli film ve atmosfer temelli film tarzlar ilk olarak

senaryodaki yaklagimla belirlenir. Senaryodaki yaklasim da kamera ve kurgu gibi 6gelere
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nasil yaklasilacaginin belirleyicisi olacagindan, bir sinemacinin senaryo konusundaki
bakis agis1 biitiin sinematografik iislubunu etkiler. Umit Unal: *“Film ¢ekmek onlarca
kisilik bir kafileyi vahsi bir ormanda uzun bir yolculuga ¢itkarmak gibidir. Senaryo ise
elinizdeki tek yol haritanizdir. Degisen kosullara gére haritadan biraz sapabilirsiniz ama
haritayr ve varacaginiz hedefi degistirmeye kalkarsaniz o yol genelde felaketle biter’’
(Unal, 2012: 104) diyerek senaryoya yaklasimmi 6zetler. Onun sinemas: diger tiim
sinematografik anlatim unsurlarindan daha ¢ok senaryoya dayanir. Umit Unal igin
senaryo yazarinin, yonetmenin ve yodnetmene sanatsal anlamda ozgiirliik alaninin
acilmadigi durumlarda yapimcinin ayni kisi olmasi sinemasal iiretimde ideal olandir.
Boylece, onlarca farkli degiskenin oldugu film yapim siirecinde yonetmene daha biiyiik
bir 6zgiirliik alan agilir. Unal, senaryoya sadik kalmay1 sinematografik basarinin anahtari
olarak goriir. Bu bakis agisinda sinemadan dnce edebiyatla tanismasinin ve yogun bir
sekilde edebiyatin etkisi altinda olmasinin yansimalarin oldugu sdylenebilir. Yazin
sanatinin giiciinii ve smirlarin1 daha genis ve hatta sinirsiz olarak kabul eden sanatgi,
sinemada bu sinirsiz anlatim giiciliniin ve olanaklarinin kullaniminin fazlasiyla ekonomik
giice dayanmasi sebebiyle edebiyata bir adim daha yaklasir. Ancak, senaryonun ve
sinemanin diger tiim sanatsal olanaklarinin tek bir amag ¢ercevesinde esit derecede etkili

ve iyi kullanilmasinin gerekliligini daha fazla 6n plana alir.

Sanat¢inin sinemasinda 6ne ¢ikan Ozelliklerden birisi de tiir kavramina olan
yaklagimidir. “‘Sanat ve iletisimde ozgiil anlatim bi¢imleri’’ (Mutlu, 2012: 309) seklinde
tanimlanabilen tiir kavrami, sinemada yonetmenin anlati, tema ve igeriksel biitiinliigii ele
alis seklini etkiler. Sinemanin erken donemlerinde goriilen kisa filmlerde tiir kavraminin
varligindan s6z etmek miimkiin degildir. Ilerleyen zamanlarda sinemanin gelisim siireci
tarihi, melodram, gerilim, western, bilim-kurgu gibi ¢esitli film tiirlerini ortaya ¢ikarir.
Sinemanin ilk donemlerinden giiniimiize kadar yonetmenlerin pek cogu bir ‘tiir’ ile
0zdeslik i¢inde olur. Pek ¢ok yonetmen daha ilk filminden itibaren bir tlire yonelir ve tiim
filmografisini o yoneldigi tiir ¢cergevesinde siirdiiriir. Kimi yonetmenlerse her filminde
farkli bir tiir denemeye ¢alisir. Bazi yonetmenlerse filmlerinde her tiirden parcalar
barmdirir. Yani film tiirlerini eriyik hale getirir. Unal’in sinema yaklasimi da bu
sekildedir. Yonetmen her filminde pek cok film tiirlinden 68eyi birbirine karistirir. En
ciddi anlarda mizah 6gelerine, en siradan anlarda gerilim 6gelerine yer vererek tiirleri tek

bir film i¢inde eriyik hale getiren yonetmenin filmleri tek bir tiiriin ¢ercevesine girmez.
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Genel anlamda karamsar bir sinema yapan yonetmenin her filminde kara mizah
Ogelerinin belirmesi tiirleri ele alis bi¢ciminin bir parcasidir. Bu, yonetmenin hayata karsi
cok acili, esnek ve saydam bir bakis agisinin olmasindan kaynaklanan bir durumdur.
Hayatta insanin karsisina ¢ikan her durumun bir film tiirlinde karsiligi oldugu
diisiiniiliirse, bu noktada yonetmenin filmlerini hayata benzetme ¢abasindan s6z etmek

mimkindiir.

Yonetmenin sinemasinda ¢esitli sanat akimlarindan izler gérmek miimkiindiir.
Stirrealizm (gergekiistiiciiliik) bu akimlarin bagsinda gelir. Siirrealizm, 1920’11 yillarin
baslarinda Paris’te Andre Breton adli sairin onciiliiglinde baslayan bir akimdir. Dadaci
akimin usdist ve ozgiirliik¢li anlayisini devam ettiren gercgekiistiici hareket, Freudyen
psikanalizle, Marksist diisiinceyle, 6zdeksel niteligi olmayan unsurlarla yakindan ilgilidir
ve sanatin ahlaki, estetik, mantiksal unsurlarla bicimlendirilmeden bilingaltindan agiga
cikanlart yaratim alanina almasindan yanadir (Little, 2008: 118). Dada akiminin
savundugu diisiinceleri daha somut bir zemine oturtan gercekiistiicii hareket, Andre
Breton tarafindan 1924 yilinda akimin varligini ilan eden manifestonun yayimlanmasiyla
resmilesir. Gergekiistiicli hareketin geleneksel sanata ve burjuva deger yargilarina karsi
belirgin bir tavr1 vardir. Toplumsal ve kiiltiirel yapida ahlaki anlamda bir ¢okiis goren
hareketin sanatgilart aklin ve gercegin Gtesine gegmeyi amaglar. Toplumsal diizeni bir
baski araci olarak kavrayan sanatcilar, Freud ve Marks’in diisiincelerini temel alir.
Gergekiistiicii hareket, sanat¢iy1 burjuva ahlakinin karsisinda romantik bir devrimei gibi
konumlandirir (Antmen, 2010: 133-135). Dadaci hareketin yikicilifinin yerine bir kod
sistemi ve 0zdevinimi koyan akim, sanatta gercekle diissel olanin giriftligini onerir
(Eroglu, 2015: 104). Siirrealizm akimimin genel diisiince, bicim ve anlati yapisina
bakildiginda, Umit Unal sinemasinda akimin karakteristik &zelliklerinin karsiliginin
oldugu goriiliir. Yonetmenin filmlerinde en sik yinelenen 6zelliklerin basinda gercek ve
kurguyu birbiri i¢inde eriterek belirsizlik yaratmak gelir. Yonetmen bunu yaparken riiya
ve hayal sahnelerine sik sik bagvurur. Genel olarak filmsel gercekligi biitiiniiyle
kurgusallik iginde eritir. Unal’m gergekiistiicii sanat kavrays1 ile sinemay1 duygularin ve
riiyalarin ifade edilmesindeki en iistiin ara¢ olarak goren, gercekci imgeleri gergekiistii
bir anlayisla ele alan Luis Bunuel’in (Abisel, 2014: 225-227) sanat anlayisinin benzer
ozellikler gosterdigini sdylemek miimkiindiir. Unal da gercek hayata ait gercek sorunlari

gercekiistii 0gelerle bezeyerek kurgusal bir yap1 i¢cinde ele alir. 9’dan Sofra Sirlari’na
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kadar, stirekli olarak toplumsal yapida varlik gosteren ciddi sorunlart ele aldig
filmlerinde gercek ve kurgusal olanin birbiri i¢ine gegisiyle karsilagilir. Gergekei sanata
en yakin olan filminden en uzak olan filmine kadar hemen hepsinde gergekiistii 6geler
yerini alir. Filmlerinde bireysel sorunlardan ve bireysel hikdyelerden yola ¢ikarak genel
toplumsal tabloya bakmay1 amaglayan yonetmenin, siirrealist sanatin izlerini neredeyse

tiim eserlerinde tagidigini ifade etmek miimkiindiir.

Yonetmenin, sinemasint kisisellestirmesinde etkisi olan sinematografik anlati
unsurlarinin en 6nemlilerinden birisi zamandir. Yonetmenin, sinema sanatinin en dnemli
anlam kurucu Ogelerinden birisi olan zaman kavramina yaslanma bi¢imi onun
sinematografik tislubunu belirleyen degiskenlerden birisidir. Zaman methumunu ele alig
bi¢imi anlatidan anlatiya, tiirden tiire, filmden filme degisiklik gosterir. Sinemada zaman
ve uzam iliskisi filmin iislubunu olusturan omurgalardan birisidir. Y6netmenin zamani
ele alma bigimi anlatida taviz verilmesi miimkiin olmayan 6gelerin basinda gelir. Sinema
sanatinin belki de en kayda deger 6zelligi zamani dondurma, zamanin bir pargasini
kurtarma, saklama, doniistiirme yetisidir ve sinema sanatini diger sanat dallarindan ayiran
en 6nemli 6zelliklerden birisi de budur. Andrey Tarkovski sinemanin bu ilkesi hakkinda

su ifadeleri kullanir:

“Bu ilkeyle insan, sanat ve kiiltiir tarihinde ilk kez, zamanu ilk elden dondurma ve
zamanm istedigi siklikta yeniden yansitma imkdanina, yani istedigi siklikta, aklina estik¢e
zamana geri dénme imkanina kavusmugtur. Boylece insana, gercek zamanin bir kalibi
verilmis oldu. Artik gériilmiis ve kaydedilmis zaman, uzun bir siire (hatta teorik olarak

sonsuza dek) metal kutularda muhafaza edilebilecekti’’ (Tarkovski, 2008: 48).

Sinema sanatinin zamani istedigi 6l¢iide esnetme ve daraltma imkani oldugu igin,
yonetmenin filmde zaman kavramini kullanma sekli dogrudan sanatsal anlamin
tiretimiyle iliskilidir. Umit Unal sinemasinda zamanm kullanimi her filmde benzer
ozellikler gosterir. Yonetmenin filmleri zamani kavrayis sekli acisindan da belirgin bir
tutarlilik gosterir. Unal’in filmlerinde zaman anlat1 icinde eriyik hale gelen bir dgedir.
Zamanla oynamaya, zamansal sigramalara ve zamanin dogrusal olmayan bir ¢izgide
kullanimina filmlerinde siklikla yer veren yonetmenin, zamani belirsizlestirerek zihinsel
bir karmasa yaratma cabasindan s6z etmek miimkiindiir. Yonetmenin filmleri anlatisal

acidan dogrusal bir siireci takip etmez. Filmleri ¢izgisel degil dongiiseldir ve zamani bu
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dongiisellik i¢inde belirsiz bir kavram olarak islemeye gayret eder. Yani, yonetmenin
filmleri bir bakima ‘‘zamandan muaf’’ filmlerdir. Ge¢misi, simdiyi ve gelecegi birbirine
karigtirarak sinemasal zamani kronolojik olmayan bir sekilde kullanan y&netmenin
filmlerinde s6z konusu bu yaklasim 6nemli yer tutar. Unal’in filmleri klasik anlatinin ii¢
perdeli yapisindaki gibi giris, yiikselen aksiyon, zirve aksiyon, diisen aksiyon ve sonugtan
olusan bir omurgaya sahip olmadig1 i¢in, zamani kullanis sekli de klasik anlat1 yapisinin
aksine oldukga esnek bir ¢izgidedir. Zamani kullanim sekli, filmlerinde dogrusal olmayan

sekilde diisen-yiikselen dramatik egriyi destekler sekilde saydamdir.

Sinematografik anlatim unsurlarinin en Onemlilerinden birisi de mekandir.
Filmlerini tasarladigi mekanlar ve mekanlart kullanim bi¢imi yonetmenin kisiselligi ile
ilgili bilgiler verir. Yonetmen tiyatronun anlatim olanaklarindan siklikla yararlanarak
mekan1 sinematografik bir anlati araci olarak kullanir. Mekan1 kendine has bir sekilde
karakterize eden yonetmenin sinemasinda diizenli olarak yinelenen 6zelliklerinden en
belirgin olani filmlerinin tek mekanda ya da sinirli mekanda gegmesidir. Bu mekanlar
genellikle kapali mekanlardir ve dramatik ¢atiyr olusturan filmsel c¢atisma bu kapali
mekanlarda gergeklesir. Karakterler kapali mekanlarin disina oldukca nadir ¢ikis yapar.
Anlatinin gectigi mekanim filmsel dili desteklemesi gerekir. Umit Unal filmleri mekén
anlaminda da yonetmenin kisiliginden yansimalar gosterir. Genellikle tek mekanda film
¢ceken yonetmenin bu yaklasimi sinemanin ekonomik kosullarinin yani sira bilingli bir
tercihin de sonucudur. Filmleri genellikle ya tek mekan ya da simirli mekanlarda gegen
Unal, tek mekan kullanimim biitgeye dayali sorunlart asmanin bir yolu olarak ele alir. Ote
yandan, tek mekanda gegen film anlatisini her filminde basarili bir sekilde uygulamasi
sebebiyle, yonetmenin i¢ diinyasindan izler tasiyan bir disavuruma doéniisecek konulari
kapali mekanlarda buldugu da sdylenebilir. Clinkii yonetmen, mekani filmsel atmosferik
bir arag olarak degil, bir hesaplasma alani olarak, ahlaki ve vicdani tartismalar1 agimlayan
bir alan olarak kullanir. Seyirci onun filmlerinde tek mekén estetiginin kusursuz insasina
tanik olur. Otekilesmis, yabancilasmis, kusatilmis karakterlerin sug, vicdan, adalet, iyilik-
katiiliik, ahlak gibi kavramlarin ¢evresinde deviniminin bir pargasi olan mekan genellikle
evdir ve mekan bu sebeple insani ¢evreleyen esas sorunlarin oniline gegmez. Mekan
kullanimina en az senaryo yazimi kadar 6nem veren yonetmen, mekam agirlikli olarak
karakter psikolojisini dne ¢ikaran bir unsur olarak ele alir. Yonetmen 9’da 6tekilesmeyi,

toplumsal yapinin karanlik yonlerini, yabancilagmayi, adaletin yerini bulmayisini tek
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mekanda, bir polis sorgu odasinda tartismaya acar. Filmin tamaminin gectigi mekandan
karakterlerin ve anlatinin ¢éziimlenmesinden sonra ¢ikilir. Benzer bir mekan kullanimiyla
Ara filminde de karsilagilir. Yonetmenin kendi kusaginin doniisiimiiniin yalnizca maddi
eksende gergeklestigini, bir tiiketim nesnesi haline gelen bireylerin giderek tek boyutlu
hale gelerek yalnizlastigini ve yabancilastigini anlattigir Ara da filmin finali disinda tek
mekanda gecer. Toplumsal adalet duygusunun yok olusunu, sinifsal ugurumun
Otekilesme kavraminmi iretisini ve yine sinemasmin eklemlerinden birisi olan
yabancilagsma temasini isledigi Nar da, yasamsal mekanlarin sinifsal farklilig1 vurguladigi
ilk tanitic1 sahne ve Deniz karakterinin gerceklerle yiizleserek soke oldugu final sahnesi
disinda neredeyse tamamen tek mekanda geger. Ataerkil toplum yapisinin kadin benligini
yok edisi, kadin1 6zel alana ait bir nesne haline getirisi lizerinden adalet temasini actigi
Sofra Sirlari’nda da ¢ok kiigiik birkac sahne disinda mekan degisimi olmaz. Y onetmenin
tamamen kendine ait olarak gordiigii, timiiyle kendi denetimi altinda ¢ekilen ve kendi
kisiligini aktardig1 bu dort filmin ortak noktasi tek mekanda ge¢mesi, ahlaki ve vicdani
tiim tartismalarin tek bir mekana eklemlendigi filmler olmasidir. Endiistriyel beklentilere
de cevap vermek lizere ¢ekilen, tamamen kendi denetiminde ¢ekilmeyen filmlerinde bile
mekani kullanim bi¢imi kendi 6z sinema anlayisina yakindir. Bunun sebebi ise,
yonetmenin mekani minimize ederek, sinirlt bir alandan, daha genis bir alana bakmak

tizere isleyen sinematografik mantigidir.

Y 6netmen karakterleri toplumsal panoramalar ¢ercevesinde ele alir. Filmlerinde yer
bulan karakterlerin izleyiciye anlattiklar kisisel durumlari aslinda kisisel gercekliklerden
cok toplumsal gergekliklere 1s1ik tutar. Yani, sanatg¢inin isledigi temalar ve anlattig
hikayeler bireysel goriiniimlii toplumsal sorunlardan olusur. En bireysel filmi gibi gériilen
Ara’da bile aslinda anlatilan toplumsal bir sorundur. Sanat¢cinin bu tavri Teyzem’den
Sofra Swlari’na kadar ayni sekilde siirer. 9; topluma, mahalle kavramina, giindelik
fagizme, Gteki sorununa ve yabancilasmaya, ataerkilite ve erkek diinyasina karamsar ve
gercekei bir bakis atan politik bir filmdir. Anlat Istanbul’da karanhk giig iliskilerin yol
actig1 adaletsizlikler {inlii masallar tizerinden kafkaesk bir atmosfer i¢inde sunulur. Film
pek cok ciddi toplumsal sorunu anlatinin omurgasi yapar. Ara’da apolitik hale gelen ve
maddi diinyalar1 degisse de i¢sel doniistimlerini agir aksak yasayan bir neslin portresi
cizilir. Nar’da toplumsal adaletin ¢okiisii tizerine kendi adaletinin pesine diisen bireylerin

acabilecekleri olas1 yikimlar ve bu yikimlar iizerinde biiyliyecek olan adaletsizlik temel
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alinir. Adaletsizligin temeline sinif ¢catismasini koymasi ile de yine politik gondermelerle
bezeli bir film olarak izleyicinin karsisina ¢ikar. Yonetmenin, Hasan Ali Toptas’in ayni
adli romanindan uyarladigi, ilk edebiyat uyarlamasi olan filmi Gélgesizler’de bile eserin
cok katmanli yapisina ragmen politik katmani 6ne ¢ikarmasi da politik temalarin onun
icin 6nemini gosterir. Sofra Sirlar: ise, yonetmenin her filminde tekrar eden toplumsal
sorunlardan birisini, ataerkil zihniyetin kadin1 6teki cins olarak kodlamasini, eril
tahakkiimiin smirlarim1 ve kadinin yabancilasarak benliginin kaybolmasini ele alir.
Goriildiigii gibi, yonetmenin tiim filmografisi toplumsal ve politik konulardan olusur.
Yonetmen bunu yaparken kisisel bir tavr1 merkeze alir. Bireysel konulari toplumsal
Olcege genisleterek, kiigiik Orneklemlerden yola cikar ve genel toplumsal resmi
irdelemeye calisir. Unal’in sinemasini politik ve toplumsal sorunlardan uzak olarak

okumak miimkiin degildir.

Brecht estetiginin tiyatrodan sinemaya yansiyan 6zelliklerinin modern sinemada da
karsiliklar1 bulunabilir. Sinematografik anlati yapisini etkileyen bu o6zellikler, genel
olarak klasik dramadan radikal bir kopusu giindeme getirir. Brecht estetiginin sinemadaki
etkileri izleyicinin biligsel aktivitelerini harekete gecirmek tizere ¢alisir. Klasik dramadan
tamamen farkli 6zellikler gosteren epik dramanin modern avangard sinemada da temsil
firsat1 buldugunu ifade etmek miimkiindiir. Umit Unal sinemasinda da Brecht estetiginin

izlerine rastlanir.

Alman sanat¢1t Erwin Piscator, politik tiyatroyu kuramsal ve uygulamali bir
zeminde ilk ele alan isimdir. Politik tiyatro anlayisin1 Marksist diislince sisteminin iizerine
kuran Piscator, anlat1 yapisinin dramatik degil epik olmasini savunur. Marksist diisiince
sisteminde yer bulan tarihsel maddecilik ilkesini temel alan politik tiyatro, izleyicinin
yasadig1 diinyay1 daha farkli bakis agilariyla gérmesini hedefler. Bu hedef, burjuva sanat
anlayisinin ve kalip toplumsal degerlerin karsisinda konumlanarak, sanati bir yeniden
biling ingasinin araci olarak kavrar. Piscator’un goriisleri Brecht estetiginin gelismesine
katki saglar (Karabulut, 2014: 113). Brecht, Aristoteles’in diisiincelerine kars1 ¢ikar ve
bu karst ¢ikisin temeline katharsis kavramini koyar. Seyircinin arinmasini hedefleyen
katharsis, Aristoteles’in aksine, Brecht’e gore olumlu bir durum degildir. Katharsisle
gelen duygusal armmmay1 zararli bulan Brecht, estetik anlayisinin merkezine akli ve
diisiinceyi yerlestirir (Nutku, 2011: 193). Brecht’in Aristoteles karsiti anlayisina gore,

izleyiciyi Ozdeslestirmek ve armdirmak degil, hayatin ¢eliskilerini ortaya koyarak
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izleyiciyi kosullar1 degistirmeye itecek bir aktiflik i¢ine almak gerekir (Arikan, 2006: 56).
“Bertolt Brecht’in yabancilastirma etkileri, temsillerin toplumsal olarak iiretilmis
oldugunu izleyiciye amimsatan bir toplumsal ve ideolojik kesintiler dizisini harekete
gecirir. Yabancilagtirma etkisi algimizin kapilarimi agan bir estetik ara¢ olmaktan ¢ok,

bizzat toplumsal ger¢ekligi yeniden diigiinme ve en sonunda degistirme aracidir’” (Mutlu,

2012: 322).

Klasik dramatik yap1 ile Brecht’in epik anlati yapisinin 6ne ¢ikan oOzellikleri

asagidaki gibi tablolastirilabilir (Nutku, 2011: 194; Karabulut, 2014: 130).

Tablo 2.7. Klasik Dramatik Yap1 ve Brecht’in Epik Yapisinin Karsilastirmasi

Klasik Dramatik Yap1 Brecht’in Epik Yapisi
Izleyici anlatida aksiyona katilir Izleyici gézlemci olarak konumlandirilir
Izleyicinin etkinligi uyarilmaz Izleyicinin etkinligi uyarilir
Duygularin agiga ¢ikarilmasi énemlidir Zihin aktivitesi dnemlidir

Izleyicinin 6zdeslesme yasamasi arzulanir | Ozdeslesme reddedilir

Insanm bilinen bir varlik oldugu kabul | Insan bir irdeleme konusudur

edilir

Insanlar degismez Insanlar degisebilir

Izleyicinin ilgini anlati sonuna odaklanir | Izleyicinin  ilgisi anlatim siirecine

odaklanir

Sahneler diger sahneler icin vardir Sahneler kendi iglerinde ayr1 ayrn
anlamlidir

Anlati akisi ¢izgiseldir Anlat1 akisinda ¢izgisellik bozulur

Izleyicinin karsisinda bir yasam bulunur | Izleyicinin karsisinda bir diinya goriisii

vardir

Klasik dramatik yapida izleyicinin aksiyona katilmasi istenirken, epik anlat
yapisinda izleyici adeta olay1 disaridan seyreden bir gézlemci olarak konumlandirilir.
Klasik anlatida izleyicinin aksiyona katilmasi ve ana karakterle birlikte filmik akisi
yasamasi gerekir. Epik yapida izleyici filmik akisi daha genel bir gozle takip eden bir

gozlemci gibi konumlandirildig i¢in, seyirci ve karakter arasindaki iliski daha farklidir.



126

Izleyicinin etkinligini aciga ¢ikarmakla ilgilenmeyen, daha cok, duyguyu agiga
cikarmaya doniik ¢alisan klasik dramatik yapinin aksine; zihin aktivitesini etkinlestirme
amacinda olan epik yapida izleyicinin disiinsel etkinligini uyarabilmek Onemlidir.
Unal’1n filmlerinde izleyicinin karakterle birlikte aksiyona katilmasi degil, olay1 disaridan
gozlemleyen bir gézlemci gibi konumlandirildigr goriiliir. Yonetmen, olayr gozetleyen
bir gdzlemci gibi konumlandirdigi izleyicinin duygularini agiga ¢ikarmayi degil izleyici
etkinliginin uyarilmasii ve zihinsel aktivitenin 6ne c¢ikmasini ister. Klasik anlatinin
seyirciden emek beklemeyen yaklasiminin aksine; seyirci, Unal’in filmlerinde diisiinsel
bir siirece davet edilir. Zaten auteur gelenek c¢ercevesinde bir yonetmenden beklenen de
seyircinin pasif durumdan aktif duruma gegirilmesidir. Unal’in filmlerinde seyirci her
karaktere esit mesafede tutularak 6zdeslesme reddedilir. Ciinkii, 6zdeslesme zihinsel
aktiviteden ¢ok duygusal tatminle ilgilidir. Unal’m filmlerinde seyircinin 6zdeslesme
kurmasi arzulanan bir durum degildir. Yonetmen, filmlerinde katharsisle gelen bir
rahatlama yerine, rahatsiz edici unsurlarla izleyicinin sarsilmasi ve doniistiiriilmesine
onem verir. Kendisinin de film yapma arzusu bir tiir ‘rahatsiz olma’ halinden ortaya ¢ikar.
Brecht’in ‘“Verfremdung’’ dedigi, seyircinin anlati icerigine daha geriden ve farkli bir
bakis acisindan bakmasini amaglayan Ozdeslik kirma teknikleri izleyicinin seyir
deneyimine diisiinme olanagi bularak katilmasini ve irdeleme etkinliginin uyarilmasini
amaglar (Foss, 2012: 205). Klasik dramatik yapida anlati akisinin biiyiik ¢ogunlukla
cizgisel oldugu goriiliir. Epik yapida ¢izgisel anlatinin yerini, anlat1 yapisinda sapmalar
olan, dogrusal olmayan bir anlat1 bigimi alir. Unal’in filmlerinin higbirinde ¢izgisel bir
ilerleyisle karsilasilmaz. YOnetmenin tim filmleri anlati akisinda sapmalara yer veren,
cizgiselligi bozan yapimlardir. Klasik dramatik yapinin en sik rastlanan 6zelliklerinden
birisi de insanin tiim yonleriyle bilinen bir varlik oldugu kabuliidiir. Oysa, epik yapida
insan bir irdelemenin konusudur. Epik anlatinin yaklagimina gore insan dnceden bilinen
bir varlik degildir. Insanm farkli durumlarda farkli ydnlerinin agiga cikabilecegi ve
insanin agimlanmasi gereken bir siire¢ oldugu epik anlatinin temel diisiincelerindendir.
Buna bagli olarak, klasik anlatida insan degigsmeyen bir varlikken, epik yapida insanlarin
degisebilecegi ve doniisebilecegi ihtimalleri vardir. Unal’in filmlerine bu anlamda
bakildiginda da epik yapinin izlerine rastlanir. Unal, insan1 dnceden tiim ydnleri bilinen
bir varlik olarak degil, bir irdelemenin konusu olarak, anlasilmas1 gereken bir siirec olarak

ve sonunda doniisme olanagi bulunan bir varlik olarak ele alir. Klasik dramatik yapida
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izleyicinin ilgisi anlatinin sonuna yonlendirilir. Epik yapida ise izleyicinin ilgisi dogrudan
anlat1 siirecine yonlendirilir. Unal’m filmleri izleyicinin ilgisini ‘‘bir siire¢ olarak sanat
eserine’’ ¢ekmeyi dener. Yonetmenin filmlerinde anlatinin sonu 6nemli degildir. Filmin
anlam katmanlar1 anlat1 akis1 igerisinde agimlanir. Boylece, filmin kendisi bir siireg olarak
izleyicinin karsisindadir. Filmsel kodlar anlati siirecinde agilir, iletiler ise izleyici
tarafindan filmin sonunda degil ilgili asamalar boyunca alimlanir. Klasik anlatida her
sahne kendisini baglayan diger sahneler icin vardir. Epik anlatida ise sahneler kendi
iclerinde ayr1 ayr1 anlamli olabilir. Klasik anlatida izleyici bir yasamla ya da yasamin bir
pargasiyla muhataptir. Epik anlatida ise izleyicinin karsisinda bir diinya goriisii, bir bakis
acis1 vardir. Unal’mn sinemasinda izleyiciyi karsilayan yasam kesitleri yalmzca fonda
duran ve asil tartismalarin yiiriitiilmesine 151k tutan olaylar1 kapsar. Yonetmen filmlerinde

izleyiciye c¢esitli yasamlar1 degil, bakis acilarini sunar.
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SONUC

Bu c¢alismada, hayatinin yaklasik otuz bes yilinda Tiirk sinemasina emek veren,
hem Yesilgam sinemasinin hem de modern Tiirk sinemasinin isleyisine taniklik eden, her
tiirlii yapim kosulunda ¢alismis bir sinemaci olan Umit Unal’m eserleri incelenerek auteur
kuram perspektifinden degerlendirilmeye calisilmistir. Calismanin temelini Andrew
Sarris, Alexandre Astruc, Peter Wollen, Andre Bazin gibi sinema kuramcilarinin
yaklasimlar1 ve Truffaut, Godard gibi isimlerin Onciiliiglinde baslayan Yeni Dalga
hareketinin pratik katkilariyla olgunlasan bir sinematografik gelenek olan auteurizm
kavrami olusturmaktadir. Calisma kapsaminda ele alinan yonetmenin sinemasinin sanat
sinemasinin anlati 6zelliklerini gosterip gostermedigi ve auteur sinema perspektifine

dahil olup olamayacagi sorularina cevap aranmistir.

Calismanin birinci boliimde sinemanin tarihine kisaca degindikten sonra
sinematografi ve sinematografik anlati kavramlarini1 agiklanmis, sinematografik anlatiy1
olgunlagtiran isimlerden kisaca s0z edilmistir. Ardindan, Alman Disavurumcu
sinemasindan Fransiz Yeni Dalga sinemasina kadar Avrupa koékenli baslica avangart
sinema akimlarindan s6z edilmis ve Yeni Dalga akimi ile auteur sinema gelenegi
arasindaki iliski aciklanmistir. Bu nedenle; Oncelikle Andre Bazin’in disiinceleri,
Alexandre Astruc’un kamera-kalem yaklasimi, Frangois Truffaut ve Yeni Dalga
hareketinden arkadaglarinin yaratici yonetmenler politikasi, Andrew Sarris’in auteur
Olgiitleri ve Peter Wollen tarafindan yapilan elestiriler c¢ergevesinde degerlendirme
yapilmistir. Caligmanin ikinci boliimiinde ise; Tiirk sinemasinda auteur (yaratici
yonetmen) geleneginin en 6nemli temsilcilerinden birisi olan Umit Unal’m hayati, sanata
bakisi, senaryo yazarligi donemi, yoOnetmenligini yaptigi filmlerin ana temalari,
karakterleri, temel karakteristik 6zellikleri ve anlati yapisinin analizi yapilarak auteur

sinema gelenegiyle olan iligkisi agiklanmistir.

Hayatinin her donemi sanatla i¢ ice gecen, resim ve edebiyatla baslayan sanatei
Kimligini sinemada siirdiiren Unal i¢in sanat bir disavurumdur. Filmlerinde goriilen
temasal tutarlilik, sanat1 kisisel dertlerini ve toplumsal sorunlar1 anlatmada bir ara¢ olarak
kullandigin1 gdstermistir. Yonetmen her filminde aymi temalar1 ele alsa da bigimsel

arayisi filmden filme degisiklik gostermektedir. Ayn1 temay1 farkli tiirde ve bigimsellik
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icinde ele almak yoOnetmenin yetenegini ve teknik yeterliligini ortaya c¢ikaran bir

durumdur.

Yonetmenin filmlerinde bir soruna isaret etmek, o sorun iizerine izleyicinin
kafasinda soru isaretleri olusturmak gibi bir amacinin oldugu anlagilmaktadir. Yani,
sinemasinda dnemli olan cevaplar degil sorular olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu sebeple de
¢ok katmanli, agik uglu, 6zdeslesme kurdurmayan, rahatsiz edici —dolayisiyla sorgulatan-
ve dongiisel filmler yaptig1 anlagilmistir. Sinemasinda temel meseleler; toplumsal cinsiyet
rolleri, yabancilasma, 6tekilesme ve adaletsizlik sorunu olarak belirginlik géstermektedir.

Filmlerinde her zaman haksizliga ugrayan kimseler i¢in bir adalet arayis1 s6z konusudur.

Unal, sanatgiy1 olan bitenleri ilk hissedenler olarak, toplumlarin sinir uglarma
benzetmektedir. Ona gore; aklin1 kaybeden, toplumla baglar1 kopan ya da madde
bagimlis1 olan kimi sanat¢ilarin yasadiklarinin temelinde ‘sinir ucu’ olmanin verdigi bu
asirt duyarlilik vardir. Bu sebeple, sanatsal yetenegi bir ayricalik degil bir gérev olarak
diisiinmektedir. Sanat¢inin tiim mevcut kisitlara ragmen diistindiiklerini agik¢a soylemek
gibi bir yiikiimliiliigii vardir (Unal, 2012: 66). Ona gore sanatg1 ¢dziim iireten degil sorunu
isaret edendir. Ancak, sorunu isaret etmek de ¢oziimiin bir pargasi olacaktir. Sanatci,

eseriyle toplumu doniistiirme giiciinii her zaman elinde tutar.

Auteur sinema gelenegi s6z konusu oldugunda bu gelenegi diger tiim etken ve
ortamlardan bagimsiz olarak Avrupa sanat sinemasi iizerinden okumak gibi bir egilim
goriilmektedir. Oysa bu yaklasimi sistematik hale getirmeye calisan elestirmen ve
yonetmenler ilk basta Hollywood sistemi igerisinde film iireten isimleri degerlendirmistir.
Hollywood stiidyo sistemi gibi kat1 ticari kosullar altinda bile filmlerine kendi kisiliklerini
ekleyerek onlar1 6zgiin kilan yonetmenlerin varligi goze carpmistir. Bu gelenegin daha
cok Avrupa sinemast ile ilintili diisiiniilme sebebi, en yogun ve kararli ilgiyi gdsteren
kitlenin Fransa’da olmasi ve donemin kosullarin1 da arkalarina alarak bu farkli bakis
acilari organize etmeleridir. Bu sayede auteur gelenek once Avrupa’da, sonra tiim
sinema geleneklerinde varlik gdstermistir. Bu sinema gelenegi ¢ergevesinde temasal
tutarlilik ve igeriksel biitiinliik yonetmenin kisiselligi ile baglantili olan unsurlar oldugu
icin Onemsenir. Auteur gelenek oOziinde sinemay1 kisisellestirmek gibi bir egilim
gostermektedir. Umit Unal’a gore de sinemada ideal sanatsal iiretim bi¢imi senarist ve

yonetmenin ayni kisi oldugu durumlarda ortaya ¢ikmaktadir. Bu sebeple, senaryosunu
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yazdig1 ve baska bir yonetmen tarafindan g¢ekilen filmleri ya da baska bir senaryo

yazarinin yazip kendisinin ¢ektigi filmleri tam olarak kendisine ait hissetmemektedir.

Unal, genellikle kiigiik ekiplerle ve diisiik biitcelerle film ¢ekmektedir. Calisma
kapsaminda yapilan goriismede kendisi icin diisiik biitceli film ¢ekmenin sanatsal
Ozgirliikk anlaminda iki boyutu bulundugunu ifade etmistir. Birincisi; diisiik biitceli film
cekmek, sinema iiretim anlaminda pahali bir sanat oldugu icin yonetmenin istedigi her
seyi sahneleyemeyecegi anlamia gelir ve bu agidan kisitlar. Ikincisi; diisiik biitceli film
cekmek bagimsiz sinemanin liretim kosullarin1 yaratacagi igin, ticari beklentilere cevap

vermek zorunda olmayan yonetmen igin 6zgiirliikk anlamina gelir.

Genellikle kisisel hikayeler, sorunlar, temalar ve diislincelerden yola ¢ikarak film
yapan yonetmenlerin eserleri gisede genis kitlelere hitap etmedigi i¢cin ekonomik anlamda
tiretim iliskileri ¢ok daha hassas dengeler iizerine kurulur. Ciinkii boyle filmlerin gise
beklentileri yiiksek olmadig i¢in genellikle tek maddi geri doniisleri neredeyse sadece
film festivallerinden olur. Yonetmen, hem kendi estetik ve sanatsal kaygilarini hem de
yapimcinin beklentilerini karsilayacak zor bir dengeyi bulmaya ¢alisir. En kiiciik biitceli
filmlerde bile filme yatirilan paranin geri doniisiiniin olmayist yapimecisini olumsuz
etkiler. Bagimsiz sinema yapan yonetmenler bu sebeple genellikle filmlerinin
yapimciligini da kendileri yapar. Bliyiik oranda tek mekanda gecen filmlerin yapiminda
mekan sinirlamasindan kaynakli olarak sinematografik anlati unsurlar1 azalir. Tek bir
mekanin i¢inde bir hikdyeyi anlatmak ¢esitli imkanlardan feragat etmek anlamina gelir.
Izleyenin ilgisini agik tutmak igin kullanilabilecek her unsur bir mekanm i¢indedir. Unal,
bu sebeple tiim devinimi senaryo iizerine kurmaktadir. 9, Ara, Nar tliglemesi ve Sofra
Swrlari’nda neredeyse tiim anlatinin tek mekéanda gectigi goriilmektedir. Zaman zaman
ana mekan disinda sahneler olsa da bu sahneler filmlerin ¢ok kii¢iik pargalarini olusturur
ve filmlerin esas meseleleri tek bir alanda kurulur. Unal’mn filmleri tek mekan agirlikln
olsa da, asil hedefi ¢ok katmanli ve derinlikli tartigmalara kap1 agmaktir. Bu da sinemanin

anlatim olanaklarina hakim olmasiyla miimkiin olur.

Calisma kapsaminda yapilan inceleme sonucunda sanat¢inin filmlerinin sanat
sinemasi 6zellikli filmler oldugu anlasilmistir. Yani sira, ¢ekim sartlarini olusturmasi ve
anlatim oOgelerini kurmasiyla da bagimsiz sinema kosullarina yakinlagmaktadir. Bu

kosullar1 olusturma cabasi ticari sinemanin beklentilerine cevap vermeyecek olan kisisel
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konular1 ele almak istemesinden ileri gelmektedir. Ancak yonetmen s6z konusu kisisel
konular1 ele alirken arka planda toplumsal panoramalari1 sergilemek amacini da

gilitmektedir.

Umit Unal hem Yesilgam ortamina ve iiretim kosullarina hem de giiniimiiz Tiirk
sinemasina taniklik etmistir. Bu anlamda her iki sinema algisini, yaklagimini, iiretim
kosullarini ve pratiklerini bilmektedir. Ancak, bir senarist ve yonetmen olarak yalnizca
kendi denetimi altinda gergeklesen filmlerine bakildiginda rahatlikla Yesilgam
gelenegine ait olmadig1 soylenebilir. Unal, kendi i¢ diinyasmin 6zgiin birikimlerini,
fikirlerini ve ilhamini yansitarak kisisel bir sinema yapmaktadir. Kendi kisisel sinemasini
olustururken ¢ikis noktasi sinemanin kendisinden daha ¢ok edebiyat olur. Filmlerinde
cogu kez edebi eserlerden aldigi ilhamin yansimalar1 goriilmekte; yani sira, tiyatronun
anlatim olanaklarindan da etkilenerek filmlerine bu etkiyi yansitmaktadir. Umit Unal
sinemasina genel olarak bakildiginda, teknik ve igeriksel 6zelliklerin tiim filmografisinde
tutarlilik icinde oldugu goriilmektedir. Temalarini, karakterlerini, filmsel katmanlari ve
tartismalarini neredeyse tamamen kendi kisisel hayatinda yer tutan konulardan almasiyla
da bir yaratic1 yonetmenden beklenen tutarliligi pekistirmektedir. Auteur yaklasim
tizerine yapilan tartigmalar ve yaklasimin 6zellikleri biitlinciil olarak ele alindiginda, bu
sinema geleneginin temel karakteristik ozellikleri ve Umit Unal’m kisisel sinema

yaklasiminin i¢ ice oldugu goriilmektedir.
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EKLER

EK 1. UMIT UNAL iLE TEZ KAPSAMINDA YAPILAN GORUSME

Yesilcam’in isleyisiyle giiniimiiz sinema sektoriinii Kkarsilastirsamz neler

soylersiniz? Uretim kosullarinin deg@ismesi anlatim unsurlarini nasil etkiledi sizce?

Yesilcam bir sekilde tiim Tiirkiye'ye seslenen bir endiistriydi. TV'nin yoklugu, insanlar1
sinemalara g¢ekiyordu ve yiizlerce filme ulasan yapim sayisiyla Yesilgam insanlarin
eglence ihtiyacini karsiliyordu. Bugiinle kiyaslayinca yapim kosullar1 oldukea ilkeldi.
Senaryolar cogunlukla birbirinin kopyastydi, teknik kalite de ¢ok zayifti. Ama 1970'lere
kadar Yesilgam filmleri inanilmaz ilgi goriiyordu ve Tiirkiye'nin her yerine ulasiyordu.
Bugiin diinya standartlarinda filmler yapiliyor, diinya festivallerinde odiiller alan
filmlerimiz var. Ticari filmlerimizde de teknik standart oldukg¢a iist diizeyde ama

seyirciye o ilkel eski filmlerin ulastig1 6l¢iide ulasabilen ¢ok az film var.
Sizi film yapmaya iten seyler nelerdir?

Iki tiir mecburiyet: Biri digsal bir mecburiyet. Sinema (genelde sanat) benim meslegim.
Yazmak, cizmek, insanlarla hikdyelerimi diisiincelerimi paylagmak... Bunun disinda bir
is bilmiyorum. Ge¢imimi 18 yasimdan beri hep farkli alanlarda yazarak-¢gizerek ve film
cekerek sagladim. Yasayabilmek i¢in bunu yapmaya mecburum. Ikincisi ve aslinda daha
onemlisi igsel bir mecburiyet. Igcimden bir ses siirekli hikayeler uyduruyor, siirekli
gorlntiiler yaratiyor, stirekli yasadiklarimi, gordiiklerimi, hissettiklerimi agiklamak ve
yeniden yorumlamak cabasi i¢indeyim, insanlara siirekli “Oyle degil boyle” ya da “bir de
bu agidan bakmaya ne dersiniz” demek istiyorum sanki. Bu mecburiyet ya da ihtiyag

nereden kaynaklaniyor bilmiyorum, herhalde kalitimsal, psikolojik bir siirii sebebi vardir.

Bir filmi yazarken ya da cekerken seyirciyi, seyircinin tepkisini ya da begenilerini
diisiinerek kendinizi sekillendirir misiniz? Yoksa her ne olursa olsun film yalnizca

sizi baglayan bir Kisisel siire¢ midir?

Bir ressam sadece kisisel itkilerle yola ¢ikabilir, resminin alicisini diisiinmeyebilir, bir
sair ya da edebiyatg1 da dyle... Ama sinemaci ister istemez seyirciyi, filmin sonrasini

diisiinmek zorunda. Oncelikle, filme baslayabilmek i¢in bir siirii insan1 ikna etmek, filmin
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yapimi sirasinda yiizlerce insanin yetenegini bir araya getirip onlart siirekli ikna ve tegvik
etmek zorunda. Bugiine kadar sadece 9 ve Ara filmlerim sirasinda seyirciyi biiyiik 6l¢tide
unuttugumu ve kendimi tamamen iggiidiilerime, “i¢imden gelen ses”e biraktigimi
sOyleyebilirim. Ciinkii o filmlerde yapimc1 da bendim, biitceleri cok ¢ok kiiciiktii, maddi
risk ¢ok kiigiiktii. Diger filmlerde, 6zellikle Anlat Istanbul ya da Ses, Gélgesizler vb. gibi
biiyiikk biitceli filmlerimde, hep yapimcilarin taleplerini de gozeterek calismak
durumundaydim, o filmleri ¢ekerken, sonrasini yani seyirciyi hep diistindiim, diistinmek

zorundaydim.
Sizce Tiirkiye’de ozellikle sinemada neden bir sanat akimi olusmuyor?

Sanat akimi olugabilmesi i¢in birlikte hareket edebilecek bireyler gerek. Bizde birlikte
hareket edecek iki sinemaci bulmak bile zor. Yesilcam doneminde bile bugiine gore daha
fazla paylasim, ortak ¢aligsma vardi. Senaryolar elden ele gezer, okunur, degerlendirilirdi.
Bugiin dyle bir ortaklik, ortak zemin arayigindan bahsetmek imkansiz. Benim kusagimin
sinemacilar1 hep yalniz birer kurt gibi takiliyor, birbirini diizenli géren, sohbet eden az

sanirim. Benim de festivaller disinda goriistiigiim sinemaci, senaryocu arkadasim ¢ok az.

Sinemanizda sizi en mutlu eden sey ne oldu? Yapmak istediklerinizi yapabildiniz

mi?

Filmlerimin zaman i¢inde seyircide yaratti1 etki beni ¢ok mutlu ediyor. Yazdiktan 30
kiisur sene sonra bile Teyzem'in degisik yaslarda pek ¢ok insanin hayatinda 6nemli bir yer
kapladigint gorebiliyorum. Ya da mesela, cektikten 17 yil sonra 9 filmimi ne kadar
sevdigini sdyleyen insanlarla karsilagtyorum. Diger ¢ogu filmim i¢in de ayni. Bu manada
yapmak istedigim, hayal ettigim seyi ger¢eklestirdim denebilir. Eksikligini hissettigim
tek sey su: Yurt disinda istedigim ol¢iide ilgi uyandirmayi basaramadim. Filmlerimin dile,
Tirkce diyaloglara ¢ok dayali olmasi bunun sebebi olabilir. Yurt dis1 pazarlarin en az yurt
i¢i ticari sinema gibi belli beklentilere yonelik olmasi, benim de o beklentilere hig
uymadan film yapiyor olmam bir diger sebep olabilir. Bundan sonrasi i¢in hedefim

uluslararasi planda ilgi uyandirabilecek isler yapabilmek.
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Sinemanin Kisisel bir sanat olmasi hangi olciitlere baglanabilir?

Yukarida da sdyledigim gibi bir yonetmen ¢alisirken bir ressam, bir yazar ya da sair gibi
tek basma degil. Filmi ¢ekmeden 6nce, ¢ekerken, ¢cekim sonrasi yiizlerce insani ikna
etmek ve onlarla birlikte ¢alismak zorunda. Yapimecilar, oyuncular, kameramandan sanat
yonetmeni ve kurgucuya kadar tiim teknik ekip... Hepsini yaptig1 isin degerine
inandirmak ve onlarin heyecaninmi siirekli besleyerek onlarin yetenegine yaslanmak
durumunda. Ama bir yandan su ¢eligkili durum da var: Miikemmel bir film ekibi ve
miitkemmel teknik kosullar diislintin. O ekibin basina A yonetmeni gelse baska bir film
cikar, B yoOnetmeni gelse bambaska bir film ¢ikar. Bir oyuncunun ya da goriintii
yonetmeninin yetenegini ortaya ¢ikaran ve ona gercek degerini kazandiran yonetmenin
vizyonu ve her seyi bir araya getiren birlestirici giiciidiir. Yani bir ressam fir¢asini ve
boyalar1 nasil kullaniyorsa aslinda yonetmen de emrindeki devasa teknik yapiy1 ve insan
giiclinli ayni1 sekilde bir ara¢ olarak kullanir. Bunu basarabilen, sinemanin teknik, parasal,
insan yonetimine dayali karmasasina yenilmeyen ve elindeki dev mekanizmay1 bir sanat
aract gibi kullanabilen yonetmenler kisisel bir sinema yaratabilirler. Bazis1 da o dev
mekanizmanin i¢inde kaybolur, yerine baskasi da konsa fark etmeyen bir yedek parga, bir

cark olur sadece.
Sizce sinema bir yonetmen sanati midir?

Evet. Bir 6nceki soruda bunu cevapladim sanirim. Ama sinemanin her alaninda, her
yonetmen sanat¢i midir, diislinmek gerek. Mesela TV dizilerinde yonetmen sik sik
degisiyor, ¢ogu dizi iki ii¢ yonetmenle ¢ekiliyor ama seyirci fark etmiyor bile. Amerikan
dizilerinde her bolimii farklt yonetmen c¢ekiyor, o islerde yonetmen kolayca
degisebilecek bir teknik adam. Dizilerde asil s6z sahibi olan senaryo yazarlari, yapimcilar
ve oyuncular. Bu bazi sinema filmlerinde de gecerli. Baz1 filmler anonim tiirkiilere,
manilere benziyor. Kimin sdyledigi, kimin konustugu fark etmiyor. Ama “fark yaratan”,

seyirciyi sarsan, doniistiiren filmlerin arkasinda hep bir ger¢ek yonetmen var.
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Sinemada auteur gelenek hakkinda ne diisiinityorsunuz? Fransiz Yeni Dalga akim
olmasaydi da auteur gelenek gelisir miydi? Yani, ashnda sinemanin 6zii bu tiirden

bir Kisisellige mi dayanir?

Yonetmenin sadece teknik bir eleman olarak goriildiigli ve sinemanin bizim dizi
diinyamizdaki gibi yapimcilarin, oyuncularin vs. basini cektigi bir endiistri oldugu
donemlerde, bazi elestirmenler ve sinemacilar ortaya c¢iktilar ve dediler ki, “Hayir,
sinemay1 asil yaratan yonetmendir, bir filmin iyi ya da kotii olmasini saglayan sey
yonetmenin bakis agisidir”. Fransa'da Yeni Dalga, yonetmeni tipki bir yazar gibi saygin
bir yaratic1 diizeyine ylikseltti. Ama Yeni Dalga olmasaydi da, Fellini, Antonioni,
Bergman, Bunuel, Renoir, Tarkovski, Welles, Wilder gibi yodnetmenler “auteur”
yonetmenler olacakti. Yeni Dalga onlara Fransizca bir isim koydu diyelim. Sonugta
sinema bir endiistri ve bir sanat. Eglence endiistrisinin bir parc¢asi oldugu zaman yukarida
andigim bi¢cimde yapimcilar, yazarlar, oyuncular bir filmin kaderini belirleyebiliyor. Ama
“sanat”a yaklastig1 durumlarda hep baskin olan yonetmen. Sinema bir yonetmen sanati.
Ciinkii soyle diisiiniin, bir sette verilecek yiizlerce karar var. ilan-1 ask eden, “Seni
seviyorum” diyen bir gen¢ adami ve karsisindaki kadini hayal edin. Bunu nasil
cekeceksiniz. Sececeginiz kamera agisi, objektif, kamera hareketi, 1s1k tislubu, dlcek...
Bunlarin hepsi hayati kararlar. Sagdan yumusak bir 151k verdiginizde “Seni seviyorum”
romantik bir anlam kazanir, alttan sert bir 151k verince birden mahallenin sap1g1 gelmis
gibi olur. Ayni1 sekilde alt agidan ¢ekerseniz bagska, {ist agidan ¢ekerseniz baska, diimdiiz
karsidan ¢ekerseniz baska. Sonra o planin rengi, kamera hareketi, tizerine diisecek ses
efektleri, miizik, kurguda nereye-hangi uzunlukta konacagi... Bunlarin hepsi o “seni
seviyorum”un anlamimi degistirir. Biitiin bu kararlar1 bir biitiinliik i¢inde veren ve
uygulayan yonetmen olduguna gore, elbette sinema bir yonetmen sanatidir. Ama dizi
sektoriinden verdigim ornek gibi, her yonetmen “auteur” degildir. Ancak kendi dilini ve

tislubunu gelistirebilen yonetmenler “auteur” olur.
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Filmler yonetmenlerine benzer diyebilir miyiz? Diyebilirsek, filmleriniz size ne

kadar benziyor?

9, Ara, Nar, Sofra Swrlar: gibi filmlerimde istediklerimi tam manasiyla yapabildim.
Senaryodan kurguya, ses tasarimina kadar her asamada hesabini verebilecegim islerim.
Bu filmlerim bana benzer. Ama kontroliin elimden kagtig1 filmler de oldu, dolayisiyla her

filmim i¢in ayn1 seyi sOyleyemem.

Bir yapimciyla ¢calismakla yapimci-yonetmen olarak calismak arasinda iiretim

kosullar1 ve sanatsal yaklasim arasinda ne gibi farklar goriiyorsunuz?

Bir yapimci bir filme para yatirirken o parayir geri kazanmanin yollarini biliyor, ya da
bildigini diisiiniiyor. Ister istemez sizi o yollara uydurmaya calistyor. Bu asamada eger
yapimciyla yaratici bir yonetmen arasinda saygiya dayali dogru bir isbirligi kurulursa
verimli bir sonug ortaya ¢ikabilir. Ama yapimeir yonetmeni, gortislerini dikte edecegi bir
memur gibi goriirse sonu¢ genellikle felaket olur. Bunu diinyanin en biiyiik sinema
endiistrisi sayilabilecek Hollywood'a baktigimizda da goriirsiiniiz. Yonetmenin kendi
yapimcist olmast, elbette 6zgiirliik sagliyor ama ¢ok da yipratici bir is. Hele sanatci ruhlu
insanlarin genelde hesap-kitaptan hi¢ anlamadigini diisiiniirsek o da zor bir yol. En giizeli

bir yonetmenin anlasacag bir ekip kurmasi ve onlarla ilerlemesi.

Sizin disimizda degiskenlerin oldugu setlerde sinemamzin Kisiselligini korumak i¢in
miicadele tarzimiz nasildir? Yapimeci baskisini nasil asarsiniz, bu tipte bir baskinin

oldugu setlerde filme Kkisisel imzanizi1 atmak zorlasir mi?

Kisisel imza atmak dedigimiz sey bir sanat¢i tamamen 6zgiir oldugunda bile zor.
Sinemay1 bir an i¢in unutup, bir kagit basinda basit boyalarla resim yaptiginiz1 diisiiniin.
O zaman bile 6zgiin bir is ¢ikarmak ¢ok zor bir is. Sinemada para baskisi, zaman baskaisi,
teknik zorluklar ve aksakliklar varken bunu basarmak elbette cok ¢ok zorlasiyor. Yapimei
baskisi denen sey benim basima gelmedi. Benimle calismay1 segen yapimcilar baskici ve
yonetmeni memur gibi goren insanlar degildi. Bazi konularda anlagsmazliga diistiigilimiiz
ve benim taviz verdigim durumlar olmustur. Gélgesizler'de icime sinmeyen bir miizik
diinyasini, filmin sonunda jenerige eslik eden bir klibi kabul etmek zorunda kaldim. Klipli

bir jenerigin filme cok zarar verdigini s6yledim ama kabul ettiremedim. Bu konularda
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dengeler ¢ok ince ve imza attifiniz sdzlesmeler aslinda hep yapimciyr hakl kiliyor. Eger

ikna giiciinliz yetmiyorsa yapacak bir sey yok.

Yapimcilik ve yonetmenlik birlikte oldugunda sanatc¢i ve ticari kimlikler birbirine

karistyor mu?

Ben iki filmimde ayni zamanda yapimecilik yaptim. 9 ve ARA. Benim agimdan sanatg1 ve
ticari kimlikler karismadi. Baska yonetmenleri bilemem herhalde herkes kendine 6zgiidiir

bu konuda.

Yazmadigimiz bir filmi yonetmek ya da sizin yazdigimiz bir senaryoyu baska bir
yonetmenin ¢ekmesi nasil siirecler? Senarist ve yonetmenin ayri Kisiler olmasi ana
mesajin boliinmesi, eksilmesi ya da kaybolmasi anlamina gelir mi, yoksa baska bir

tiir sanatsal zenginligin kapisin1 acar m?

Bence sinemanin en ideal durumu yonetmenle yazarin ayni kisi olmasi. Zaten aslinda her
yonetmen senaryoyu harfiyen ¢ektigi durumlarda bile kendine gére yeniden yorumluyor,
sinema diline terclime ediyor sonucta. Cok iyi anlasan yazar-yonetmen ekiplerinin

yarattig1 basyapitlar da var sinema tarihinde.

Kalabalik ekiple ¢alismak mm? Kiiciik bir ekiple ¢calismak nmm? Hangisi size daha

uygun?

Bu projenin gereklerine gore sekillenen bir durum. Mesela Anlat Istanbul gibi bir filmi
daha kiiciik bir ekiple ¢ekmeye imkan yoktu. Orada calisan 70-80 kisilik ekibin tiimii
gerekliydi. Ama 9'un setinde sanirim 7-8 kisiydik orada da daha fazla insanin olmasina
imkan ve gerek yoktu. Sahsen kiigiik ve rahat kontrol edebildigim projeleri seviyorum

ama her projeyi Oyle gerceklestirmek imkansiz.
Teknik yeterlilik bir yonetmen i¢in ne demektir?

Stirekli 6grenmek demektir. Ciinkii sinemada teknik inanilmaz bir hizla gelisiyor.
Sinemaya bagladigim 1985'ten giiniimiize tanik oldugum teknolojik degisiklikleri
saymaya kalksam bas dondiiriicii bir sey olur. Bir de bir noktada isi ehline, yani birlikte
calistiginiz goriintii yonetmenlerine, 1sikcilara, sescilere, 6zel efektgilere birakmak ve

giivenmek sart. Ciinkii bir yonetmenin biitiin o teknik gelismeyi adim adim takip etmesi



146

imkansiz.  Ama temel prensipleri iyi anlamak ve elinizdeki malzemeyle neler

yapabileceginizi iyi bilmek sart.

Ayni goriintii yonetmeniyle calismanin olumlu yonleri nelerdir? Sizce bir yonetmen
aymi zamanda goriintii yonetmenligi de yapmahh mi, bu sinemasim1 daha da

kisisellestirmenin bir yolu mudur?

Birkag filmde ayn1 goriintli yonetmeniyle (Tiirksoy Golebeyi) calistim. Bu sette ortak bir
dil gelismesine ve birbirimizi ¢ok daha ¢abuk anlamaya yardimci oluyor elbette. Ekibi
tanidigim insanlardan kurmaya gayret ediyorum. Bazen onlarin zamanlar1 ya da biitceler

uygun olmayabilir elbette.

Yonetmenin ayni zamanda goriintii yonetmeni olmasit hos bir durum, ama her projede
yiirlimez. Kiicilik, az oyunculu, az mekanli sorunsuz bir iste yonetmen ayni zamanda
kameray1 da kullanabilir, 1s1klar1 da ayarlayabilir. Ama biiytik biitceli kalabalik, karmagik
bir sette yonetmenin kendi isi basindan agkin oluyor bence. Goriintii yonetmenligi gibi

zor bir teknik sorumlulugu da tistlenmesi isi aksatabilir.

Genelde ne kadar ham goriintii cekersiniz? Set sizin icin olabildiginde fazla
malzemenin biriktigi bir yer mi, yoksa kafamzdaki sablonu harfiyen uyguladiginiz

bir yer midir?

Senaryoya miimkiin oldugu kadar sadik kaliyorum. Filmin anlatimini senaryoda kurmaya
gayret ediyorum. Set elbette malzeme toplanan bir yer ama vakit kaybina ve gereksiz
yorgunluga da yer yok. Istisnasi vardir elbette ama genelde bir plan1 en fazla 6-7 tekrarda

cekerim.

Kurgu sinemamizda nasil bir yer tutuyor? Kurgu asamasinda ne kadar vakit

harcarsimz?

Bugiine kadar 1 aydan fazla siiren kurgu yapmadim. Sofra Sirlari’'nda asil kurgu bittikten
2 ay sonra filmin baglangici i¢in aklima yeni bir siralama geldi ve yeniden kurguya girdik,
3-4 giinliik bir diizeltmeden sonra bitirdik. Ama bu ¢ok istisnai bir olay. Genelde 20-25
giinde final kurguya ulasiyorum ciinkii sahnelerin kurgusunu sette ¢éziiyorum ve ¢ok az

alternatifli cekiyorum.
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Sinemanin en 6nemli asamalarindan biri olan kurgu auteur yonetmenler tarafindan
genellikle kendi yapmalari gereken bir sey olarak goriiliir. Siz kurguda kurgucudan

ne beklersiniz, ona bir o6zgiirliik alan1 acar misimz?

Benim filmlerimin kurgusu genellikle senaryoda ve sette ¢oziilmiis oluyor. Filmi
kurgucuya birakan yonetmenlerden degilim. Kurgu bagladiginda sifirdan itibaren masa
basinda oturuyorum ve ¢ogu zaman kare kare ne kesilmesi gerektigini soyliiyorum. Ama

bu kurgucuya 6zgiirliik alan1 agmiyorum demek degil. Her tiir 6neriye agigim elbette.

Filmlerinizde ana mesaj ya da alt metin olarak bir sekilde iyi ve kotii kavramlar

tartisihyor. Sizce kotiiliik seffaf bir kavram mm?

Ben saf iyi ya da saf kotiiniin varligina inanmiyorum. Hepimiz yer yer iyi, yer yer kotii
olabiliyoruz. Bazi insanlara kars1 1yi, bazi insanlarin goziinde kotii olabiliriz. Bunlar ¢ok

izafi kavramlar.

Acik bir sekilde olmasa da filmlerinizin c¢esitli katmanlarinda ahlak kavramina dair
yaklasimlar var. Ahlak kavramina felsefi bir yaklasim goriilityor. Genelde bir
konunun ahlaki yoniinii tartismaya aciyor ve tartismaya actigimiz Kkonunun

karsisina bir sey konumlandirmiyorsunuz, bu sizi amoral yapar n?

Sanat ¢6ziim Oneremez, sorunu bulur gosterir. Coziim 6nermek bilimin isi. Zaten isaret
ettigim sorunlara bir ¢dziimiim olsa, film yapmak kadar zahmetli bir ise girismek yerine,
o ¢Oziimil hayata ge¢irmek icin emek harcamak ¢ok daha mantikli olurdu. Filmlerimde
ahlaki sorular ya da sorunlar ortaya konuyor ama yargilayici veya ¢oziim bulucu degilim,
isaret etmekle insanlarin kafasinda bende beliren sorular1 canlandirmakla yetiniyorum.
Bu beni “amoral” yapmaz, hayatta cogu moral konuda se¢imlerim, durdugum yer belli.

Ayrica ahlaki sorunlar da iyilik-koétiiliik gibi son derece izafi kavramlar.
Diisiik biitceli film yapmak yonetmeni 6zgiirlestirir mi, kisitlar m?

Hayallerinizi tiimiiyle ger¢eklestiremeyeceginiz i¢in kisitlar. Ama diisiik biitceye gore

kurdugunuz bir hayale kimse karismayacagi i¢in dzgiirlestirir.
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Eser ortaya ciktiktan sonra sanatc¢isindan bagimsiz olarak kendi basina var olan bir

seye doniisiir mii?

Evet. Sanat yapit1 iki kere yaratilir, 1 Sanat¢1 onu yaratirken, 2 Izleyicisi onu izlerken
(yeniden yaratirken). Sanat¢inin elinden ¢iktigi andan itibaren izleyenler, okuyanlar,
gorenler, dinleyenler, sanat yapitin1 kendi kavrayislari, anlayislar1 ¢ergevesinde yeniden
yaratirlar. Degisik zaman ve degisik mekanlarda sanat yapitinin anlami da degisir. Sanatci
ne anlatmak isterse istesin, seyirci ondan kendi anlayabilecegi-anlamak istedigi seyi

anlayacaktir.

08.04.2018

Yonetmenle mail yoluyla goriisme
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