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ONSOZ

Yeni politik sinema alanindaki ¢alismamu yiirilitiirken kendisinden ¢ok fazla
sey Ogrendigim, bu caligmaya benim kadar emek veren ve onunla ¢alistigim i¢in
kendimi sansh hissettigim ¢ok degerli danismanim Yrd. Do¢. Dr. Nazan Haydari
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tezimi titizlikle okuyarak c¢alismami olgunlagtirdigi i¢in, Dog¢. Dr. Berrin
Yanikkaya’ya tez savunma jlirime katilmay1 kabul ettigi ve ¢alismam konusunda
degerli onerilerini paylastigi icin, varligiyla beni rahatlatan Ozlem Oguzhan’a,
anlayis1 ve yardimlariyla tiim bu siireci bana kolaylastirdigi i¢in, oda arkadaslarim Nil
Aksoy, Ozge Baydas ve Burcu Kaya’ya giivenleri, bu calismay1 hazirladigim siire
boyunca bitmek bilmeyen bir enerjiyle beni siirekli motive ettikleri, her zaman
yanimda olduklarimi hissettirdikleri i¢in, Tiilay Celik ve Aylin Kirhan’a yardimlari
icin, Oya Giilmez, Nursel Sagiroglu, Giil¢in Cakici, Seda Erel ve Ezgi Eyiiboglu'na
destekleri i¢in, Semihcan, Yal¢in, Kenan, Cansu, Dicle, Serkan ve adin1 sayamadigim
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calismami tamamlamami bekleyen aileme tesekkiir ederim.
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OZET

Sinema toplumsal olaylardan ve olgulardan beslenen, etkilenen bir sanattir.
1990 sonrasi Tiirkiye yonetmen sinemast alaninin incelendigi bu g¢alismada son
donem kiiltiirel, ekonomik ve politik sartlar tizerinde 6nemli etkisi olan kiiresellesme
stirecinin muhalif sinema {izerindeki etkisi incelenmektedir.

Kiiresellesme kavraminin farkli tanimlarina, kiiresellesme siirecinin kiiltiir
tizerindeki etkilerine deginilerek kiiresellesmenin sinema iizerindeki etkileri ortaya
konmaktadir. Kiiresellesmenin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan kimlik kavramindaki
degisim ve cokkiiltiirciiliik politikasinin, etnik kimliklere yiikledigi politik anlama
genel bir ¢ergeveden bakilarak 1990 sonrasi Tiirkiye yonetmen sinemasi igerisinde
degerlendirilebilecek yeni politik sinemanin muhalif niteligi Yesim Ustaoglu filmleri
tizerinden “iktidar” ve “muhalefet” kavramlariyla tartisiimaktadir.

Calismanin kavramsal ¢ercevesini olusturan Michel Foucault’un “iktidar” ve
“muhalefet” tanimlari, Foucault’un izledigi yol tersten izlenerek, muhalefeti
tanimlamak i¢in Oncelikle iktidarin taniminin yapilmasi yolu ile ortaya konmaktadir.
Yeni politik sinemanin bir muhalefet alani olarak nasil tanimlandigi ve Ulusoétesi
sinema ile gosterdigi bezerliklere deginilerek, 1990 sonras1 Tiirkiye ydnetmen
sinemasi1 alanindan 6rnek olarak segilen Yesim Ustaoglu sinemasi, aidiyet, kimlik,
bellek ve yolculuk kavramlar ile incelenerek Tirkiye’de yeni politik sinemanin
muhalefet alani olarak tagidigi nitelik degerlendirilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Kiiresellesme, Kimlik, Ozne, Muhalif Sinema, Yeni Politik
Sinema
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ABSTRACT

As an art form, cinema is fed and influenced by social events and phenomena.
This study focuses on the Turkish Auteur Cinema after 1990, its influence on the
globalisation process, with its important effects on recent cultural, economic and
political conditions as an opposing cinema.

Globalisation impact on cinema is considered from its various definitions and
the process of its effects on culture. Analysing a general perspective on the transition
of identity conceptually, and multiculturalism policy, in addition to the opposition
nature of the New Politic Cinema, within the Turkish auteur cinema after 1990, is
undertaken through Yesim Ustaoglu’s films as a result of their considerable “power”
and “opposition” concepts.

The “power” and “opposition” definitions of Michel Foucault construct the
conceptual framework of this study. However, by following a contrary method to
Foucault, “opposition” is defined in relation to “power”. By referring to how the New
Politic Cinema is defined as an opposition arena and its similarities to Trans-national
Cinema, the essence of the New Politic Cinema in view of Yesim Ustaoglu’s cinema
thereby becomes an epitome that represents the Turkish auteur cinema after 1990, and
also by its categorisation, identity, mind and journey concepts.

Keywords: Globalisation, Identity, Subject, Opposing Cinema, New Politic Cinema
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1.GIRIS

Sinema sanatinin genis kitlelere ulagabilme 6zelligi toplum ile sinemanin stire
giden etkilesiminin bir gostergesidir. Yonetmenler sorunsallagtirdiklari, toplumsal
giindem icerisinde sorun olarak gordiikleri, toplumun ya da belli bir kesimin
dikkatini ¢ekerek farkindalik yaratmak istedikleri konular1 sinema sanatinin meselesi
haline getirerek sinemanin toplumsal hayat icerisindeki yerini tanimlarlar. Bu durum
yonetmenin kisisel durusuna paralel olarak filmlerin iiretildikleri donemin politik,
ekonomik ve kiiltiirel sartlar1 igerisinde degerlendirilmesi gerekliligini ortaya ¢ikarir.
Bu c¢alismada sinemanin toplumsal muhalefet islevini yitirmekte oldugu
diisiincesinden hareket edilerek, bir muhalefet alan1 olusturma savi olan politik
sinemanin giiniimiizde neden kimlik problemine indirgenerek kisirlastirildigi
sorusuna yanit aranir. Kiiresellesme siirecinin bir sonucu olan kiiltiirel
tirdeslestirmenin  neden oldugu “kimlik” kavramindaki  doniisimiin  ve
cokkiltiirciiliik politikasinin, yeni politik sinema tizerindeki etkisi ¢alismanin genel
cercevesini olusturur. Bu baglamda, 1990 sonrasi Tiirkiye sinemasi’nda mubhalif
sinema, donemi belirleyen kiiresellesme siireci ile birlikte ortaya ¢ikan yerel ve
kiiresel iliskisi baglaminda, kiiresel kiiltiir kavrami kapsaminda tartisilir. Bu
calismada, baz1 akademisyenlerin ve sinema yazarlarinin (bkz. Stialp, 2006 ve Atam,
2006) kullanmay1 tercih ettikleri “Tiirkiye sinemas1” kavrami, kiiresellesmeyle
birlikte tanimlanmasi zorlasan kimlik kavramini ve c¢okkiiltiirli bir iilke olan
Tiirkiye’deki farkli kimlikleri taninmak ve kimlik sunumlarinin sinemaya

yansimalarii etkin bir sekilde degerlendirilebilmek amaciyla tercih edilir.



Sinemanin toplumsal bilincin olusmasinda énemli bir gii¢c oldugunun farkina
varilmasi Sovyet Devrimi ile birlikte ger¢eklesmistir. Bu farkindalikla propaganda ve
egitim araci olarak kullanilmaya baslanan sinema, dénem iktidarlarinin kendilerini
tanimlamak ve ideolojilerini yaymak i¢in kullandiklar1 6nemli bir ara¢ haline
gelmistir. Sinemanin bu ideolojik amaclarla kullanilmasi, muhalefet olusturma ve
karst1 durus sunma amaciyla kullanomin1 da ortaya cikarmistir. Bu durumdan
hareketle, sinemanin muhalefet alan1 olarak degerlendirilmesi, bu caligmanin ana
eksenini olusturur. iktidar1 tamimlamak icin 6ncelikli olarak muhalefeti tanimlama
yolunu izleyen Michel Foucault’'un aksine, muhalefet, iktidarin taniminin ortaya
konmasi yoluyla incelenir. Muhalefetin bu yaklasimla ele alinmasi, iktidarin yarattig
oznellik bicimleriyle birlikte muhalefet {izerindeki etkisinin de ne denli biiyiik
oldugunu ortaya koymay1 saglamaktir. Foucault’nun 6znenin bir insaa oldugu ve
Oznelligin biitiin toplumlarda mevcut olan iktidar ve itaat iligkileri ile olusturuldugu
yoniindeki diisiincesi temel alinarak, giiniimiizde mubhalifligin geldigi nokta ve

yonetmenin 6zne olarak filmlerinde yarattig1 muhaliflik tartigilir.

Tezin amaci, 1990 sonrasi Tiirkiye sinemasinda yonetmen sinemas: alaninda
muhalif sinema olarak tanimlanan bir sinemanin varligindan bahsetmenin - degisen
diinya diizeni ve kiiresellesmeyle birlikte degisen iktidar, 6zne ve muhalefet
kavramlar1 15181n1n altinda- ne kadar miimkiin oldugunu ortaya koymaya caligmaktir.
Bu baglamda; Yesim Ustaoglu Sinemas1 1990 sonrasi Tiirkiye yonetmen sinemasi
alaninda tasidigit onem ve politik/muhalif igerik oOzellikleri g6z Oniinde
bulundurularak tezin tartigma alanina uygun ornek olarak degerlendirilir. Yesim
Ustaoglu Sinemasi’ndan secilen Giinese Yolculuk(1999), Bulutlar1 Beklerken (2004)

ve Pandora’nin Kutusu (2008) filmlerinin igerikleri kimlik, aidiyet, bellek ve



yvolculuk kavramlar1 altinda incelenir. Yesim Ustaoglu’nun kendi sinemasini
tanimlayan sozleri, caligmanin igerisinde yonetmenin bir auteur ve ayni zamanda
O0zne-birey olarak gilindelik yasamdan nasil etkilendigini, bu etkilesimin filmlerine
yansimalarini, yonetmenin kisisel durusunun filmlerinin igerigini nasil belirledigi ve
yonetmenin filmleri ile toplumsal yapi igerisinde nerede durdugu-durmaya calistig

ortaya konmaya c¢aligilir.

Tezin birinci boliimiinde, kiiresellesme kavrami ve kiiresellesme siirecine
farklh kuramsal yaklasimlar incelenir. Kiiresellesmenin kiiltiir tizerindeki etkisi ve bu
siirecle birlikte ortaya ¢ikan kiiresel kiiltiir kavrami, kiiresel kiiltiirtin olusumunda
yerel ve kiiresel arasindaki iliski baglaminda ele alinir. Kiiresellesmeyle tartismali
hale gelen kimlik kavrami, Stuart Hall’un, siirekli degisen, doniisen, dis giiclerden
etkilenen ve farkli bicimlerde eklemlenebilen kimlik tanimindan yola c¢ikilarak
degerlendirilir. Kimlik lizerinden ilerleyen ve gelisen cokkiiltiirciiliikk politikasina
deginilir. Kiiresellesme, sadece farkli toplumlarin karsilikli  baglantililigim
giiclendiren yapisi ile degil toplum igindeki bireylerin giindelik yasamlarimi da
etkileyen nitelige sahip olmasi sebebiyle calismanin ana eksenini olusturan
kavramdir. Kiiresellesme stireci ile bireye olan vurgu artmistir. Bireysellestirme
politikalar1 ile birlikte 6zne birey olarak mecra icerisinde tek basina kalmistir.
Kiiresellesme ile degisim geciren 6zne-birey kavramlari toplumsal alanda da etkisini
gosterir. Bu nedenle kiiresellesme kavrami daha sonra ki boliimlerde incelecegimiz
0zne, iktidar, muhalefet etme bigimleri ve yonetmen sinemasi alanindaki yeni politik

sinema kavramlari lizerinde 6nemli etkilere sahiptir. Calisma siiresince bu nedenle

kiiresellesme kavrami sikca ele alinir.



Ikinci boliimde, Michel Foucault’un iktidar1 tanimlamak icin oncelikle
muhalefet alanlarin1 tanimlamay1 sectigi yol tersten izlenerek, muhalefet etme
bicimlerindeki degisim, iktidar kavrami ve bu kavram ile birlikte degisen 6zne
kavrammin tanimlanmas1 yoluyla ortaya konur. Oncelikle Foucault’'un sundugu
kavramsal ¢ercevede iktidar kavraminin yirminci ylizyil’daki tanimi ortaya konulur;
iktidar bigcimlerinin 6zellikleri, iktidarin 6zne ile olan iligkisi, onaltinc1 yiizyilldan
itibaren devletin yeni bir siyasi iktidar bi¢imi olarak ortaya c¢ikisi incelenir. Yeni
iktidar bi¢ciminin karsisinda ortaya ¢ikan muhalefet bicimlerinin geldigi noktanin
incelenecegi bu boliimde, bir onceki boliimde tartigilan kiiresellesmenin, muhalefet

etme bi¢imleri tizerindeki yadsinamaz etkileri tartigilir.

Muhalif sinemanin tanimimin yapildigr {giinci bolimde, 1990 sonrasi
Tiirkiye sinemasi iizerinde etkisi olan Yeni Gergekeilik, Yeni Dalga, Uciincii Sinema
ve Ozgiir Sinema akimlar1 ayrintili olarak incelenir. Muhalif sinema kapsaminda
degerlendirilen bu akimlar Tiirkiye sinemasinin, 6zellikle 1990 sonrasi yonetmen
sinemasinin gelisiminde igerik, estetik, yapim kosullar1 agisindan da 6nemli etkileri
oldugu i¢in se¢ilmistir. Yeni Dalga akimi ile birlikte ortaya ¢ikan Auteur Sinema
calismanin ana eksenini olusturan yonetmen sinemasini ve bir 6zne/birey olarak
yonetmenin muhalif durusunun sinemasina etkisinin tartisildig: sonraki boliimler i¢in

gergeve sunar.

Dordiincii boliimde Tiirkiye sinemasinin igerisinde ydnetmen sinemasinin
ortaya ¢ikisi ve gelisimi ayrintili olarak degerlendirilir. Tiirkiye sinemas: igerisinde
auteur olarak tanimlanan, politik sinemanin en 6nemli temsilcisi sayilan Yilmaz

Giliney’in sinemasi1 incelenir. Giiney’in 1990 sonras1 Tiirkiye yonetmen sinemasi



tizerindeki etkilerinin incelendigi bu boliimde, 1990 sonrasi yonetmen sinemasinin
gelisimini etkileyen diger 6nemli unsurlar da ele alinir. Bu cer¢evede film yapim
siirecinde Onemli etkileri olan sinemaya yapilan devlet destegi, Eurimages ve

uluslarasi film festivalleri tizerinde durulur.

Besinci boliimde 1990 sonrasi Tiirkiye sinemasi igerisinde politik sinemanin
geldigi nokta tartigilir. Tematik olarak temel meselesi aidiyet ve kimlik sorunu olan
ve olaylara nesnel ve disaridan bir gozle bakan bir temsil anlayis1 yerine, 6znellige,
0znel algi ve deneyime vurgu yapan yeni politik sinemanin temel 6geleri ele alinir.
Bu 6geler gercevesinde, son donem politik filmlerinde ele alinan kimlik, aidiyet,
yvolculuk ve bellek kavramlarima deginilir. Yeni politik sinemanin ulusétesi/aksanl
sinema ile gosterdigi paralelliklere dikkat cekilerek kiiresellesme siirecinin politik
sinema alani lizerindeki etkileri incelenir. Son olarak 1990 sonras1 Tiirkiye yonetmen
sinemas1 igerisinde kendine 0Ozgii sinema dili ile rahathikla bir auteur olarak
degerlendirebilecegimiz Yesim Ustaoglu sinemasi aidiyet, kimlik, yolculuk ve bellek
kavramlarinin altinda incelenerek yeni politik sinemanin gelmis oldugu nokta

degerlendirilir.



2. KURESELLESME, YEREL VE KURESEL

Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan somiirgelerin bagimsizlasmasi ile iilkeler
arasinda kiiresel miibadelelerde artis ortaya ¢ikmis; bu durum c¢agdas ekonomik
kiiresellesmenin gelismesine neden olmustur. Ekonomik kiiresellesme ile baglayan
siire¢, tiim diinyada iilkeleraras: iktisadi, siyasal ve kiiltiirel bir birlik (benzerlik)
olusturulmas1 yoniinde gelismistir. Bu baglamda kiiresellesme kavrami, son 20 yil
icinde daha yaygin olarak kullanilmaya ve tartisiimaya baslanmistir.
Kiiresellesmenin  kiiltiir  lizerindeki etkisi, toplumlar arasindaki karsilikl

baglantililiklarin bu siiregle birlikte artmasi nedeniyle ayrintili olarak incelenmelidir.

1. Kiiresellesme ve Kiiltiir

Kiiresellesme toplumlarin, ekonomilerin, iilkelerin ve hatta bireylerin
iligkilerinde ¢ok biliylik degisimler ve doniisiimler yasanmasin da neden olur. Bu
degisim ve doniisiimlerde teknolojik gelismelerin -bilgi ve ulasim alaninda- etkisinin
azimsanmayacak derecede biiyiikk oldugu goz ardi edilmemelidir. Bu degisimlerle
beraber bazi1 disiiniirler sinirlarin ortadan kalktig1; zaman-mekan algisindaki

degisimler ile mesafelerin 6nemini yitirdigi gibi savlari 6ne siirer.

Zygmunt Baumann’ a gore, kiiresellesme aslinda hepimizi ayn1 derecede
etkileyen bir siire¢ degildir. Baumann, David Harvey’in “Zaman/mekan sikigmas1”
kavramina dikkat ¢eker. Harvey, zaman-mekan sikismasini, “...mekan ve zamanin
nesnel niteliklerinde dylesine devrimci degisimler olur ki, diinyayr goriis tarzimizi,

bazen c¢ok kokli bigcimlerde degistirmek zorunda kaliriz” seklinde aciklar



(Harvey,2003, akt. Baumann, 2006:8). Baumann, “bu sikismanin toplumsal
nedenlerine ve sonuglarina bakildiginda, kiiresellesme siirecinin genellikle varsayilan
ortak etkilere sahip olmadig1 giin gibi ortaya ¢ikacaktir” der (2006:8). Kiiresellesme
Ozilinde diizgiin isleyen bir siire¢ degildir. Diinyanin farkli boélgelerinde yasayan
toplumlar, kiiresellesme ile ortaya ¢ikan toplumsal yapilardaki ve kiiltiirel alanlardaki
degisimlerden degisik diizeylerde etkilenirler. Bu nedenle kiiresellesmenin tanimi
yapilirken ortak bir paydada bulusulamadigi gibi kiiresellesmenin yarattigi durumlar
ve getirecekleri konusunda da ¢ok biiyiik fikir ayriliklari olusur. Kiiresellesmenin
farkli tanimlar1 olmasinin yaninda, derecesi, nedeni, kronolojisi, izledigi yol ve

politikalarin ortaya ¢ikardig: sonuglari konusunda da farkli goriisler vardir.

Manfred B. Steger’e gore, “Kiiresellesmenin hala tartismali bir kavram
olmasmin nedenlerinden biri, O6ziinli hangi toplumsal siireclerin olusturdugu
konusunda aragtirmacilar arasinda bir gorlis birliginin olmamasidir” (2004: 27).
Farkli tanimlarinin belli ortak paydalarda birlestigine dikkat cekerek Steger,
kiiresellesme olgusunun temelindeki dort farkli 6zelligi siralar: Kiiresellesme kiiltiirel
ve cografi siirlarin ortadan kalkmasia neden olarak yeni toplumsal faaliyetlerin
yaratilmasin1 ve mevcut olanlarin degismesini igerirken, toplumsal iliskilerin ve
karsilikli bagimliliklarin genislemesinde ve yayilmasinda ifadesini bulur. Toplumsal
miibadelelerin artisiyla karsilikli toplumsal iligkilerin ve bagimliliklarin meydana
gelmesi ve yogunlagsmasi ivme kazanirken bu yogunlagsma sadece nesnel, maddi
diizeyde ortaya c¢ikmaz (Steger, 2004: 27). Bu ozelliklerden yola ¢ikarak Steger

kiiresellesmeyi su sekilde tanimlar:

Kiiresellesme diinya olcegindeki toplumsal karsilikli
bagimliliklart  ve miibadeleleri meydana getiren, ¢ogaltan,
yayginlastiran ve yogunlastiran toplumsal siireclerin ¢ok boyutlu



kiimesini ifade etmektedir. Bu siiregler ayn1 zamanda, insanlarin,
yerel olanla wuzakta olan arasinda mevcut baglantilardaki
gliclenmeyi giderek daha ¢ok fark etmelerini kolaylastirmaktadir
(2004: 31).

Roland Robertson’a gore, kiiresellesme bir kavram olarak, hem diinyanin
kiicilmesine, hem de bir biitiin olarak diinyadaki bilincin yogunlagsmasina isaret
etmektedir. Frederic Jameson’a gore, kiiresellesme, bir diinya pazart ufkunun yani
sira, diinyadaki iletisimin muazzam Ol¢ekte genislemesi duygusunu da ifade eder
(akt. Steger, 2004: 28). Goniil Icli, “kiiresellesme kavrami bir yandan diinya
toplumlarinin birbirine benzeme, buna bagli olarak da tek bir kiiresel kiiltiiriin ortaya
¢ikma siireci, diger yandan da topluluklarin, toplumlarin kendi farkliliklarim
tanimlama, ifade etme siireci olarak kullanilmaktadir’(2001:163). Kiiresellesme
kavramimin farkli tanimlarinin olmasinin nedeni, kiiresellesmenin toplumlar
arasindaki ekonomik ve siyasi iligkiler iizerinde etkisinin olmasinin yani sira
kiiltiirel iliskiler {izerinde de Onemli etkisinin olmasinin bir sonucu olarak

degerlendirilebilir.

Kiiresellesme kavramiyla ilgili farkli tanimlar mevcut oldugu gibi, ilgili
tanimlara farkli yorumlar da mevcuttur. Anayol yaklasimlar olarak tanimlanan
goriise gore, ekonomik agidan diinya kaynaklarinin daha verimli kullanilmasina
olanak verecek ya da siyasal olarak kiiresel bir demokratiklesme siirecinin ortaya
c¢ikarilmasini saglayacak olan kiiresellesmenin diinya genelinde herkese yarar1 vardir.
Bu gortis icin kiiresellesme, cagdaslasma ve gelisme demektir; 6niine gecilemeyecek
ve Ustelik de gecilmemesi gereken; aksine desteklenmesi gereken bir siiregtir.
Kiiresellesme siirecinin uluslararasi ticareti ve yatirimlari yayginlastiracagi; hizla
biliylime i¢in 6nemli firsatlar yaratacagi ve diinya refahina yol acacag: ileri siiriiliir

(Farrel, 1999; akt. Ceken, Okten ve Atesoglu, 2008:81).



Ornegin, anayol yaklasimlarin savunucularindan olan; “kiiltiirel gecikme”
kuramcisi Ogburn; siyasal bilimcilerden Lipset, Pye, Huntintgton ve Almond;
iletisim biliminden Schramm, Lerner ve Rogers gibiler; gelismis iilkeler ile az
gelismis tlilkeler arasinda “kiiltiirel aligveris” oldugunu ve gelismislerin,
gelismemislere yardim ettiklerini iddia ederler (Alemdar ve Erdogan, 2002:449).
Ogburn’un “kiiltiirel gecikme” yaklasimi; kiiltiirel degisim ve azgelismislik
teorisidir; azgelismis olan geleneksel oldugu icin geri kalmistir, modernlesmesi igin
gerekli olan ise “yeniliklerin yayilmas1” dir. Rogers’in ortaya attigi “yeniliklerin
yayilmas1” teorisi ise, teknolojik gelismelerin - Bati kaynakli - tiim diinyaya
yayillmasinin - satilmasini, pazarlanmasini- ve degisim i¢in “istah yaratilmasi” nin,
modernlesmeye giden yolda onemli bir basamak oldugunu soéyler (Alemdar ve
Erdogan, 2002:449-457). Ozellikle kitle iletisim araglarindaki teknolojik gelismelerin
“Bati1 tipi modernlesme ve kalkinma” da  “kalkinma ajami” olarak gorev
yapabilecegini savunan Anayol goriis kuramcilart i¢cin McLuhan’in “global koy”
modeli son derece onemlidir. Marshall McLuhan, medya teknolojilerinin toplumda
bireylerin nasil diisiinecegini, hissedecegini ve hareket edecegini etkiledigini soyler.
Ayni zamanda medya teknolojilerinin toplumun bi¢imini ve c¢alismasin
sekillendirdigini, belirtir. Teknolojinin toplum tizerindeki etkisini, ara¢ kullaniminin
niceliksel ¢okluguna odaklanan bir yaklagimla diinyay1r “global kdye” cevirdigiyle

aciklar (2001: 17-34).

Alemdar ve Erdogan, Mc Luhan’in savundugu goriisiin temelini, Innis’in
teknolojinin belirleyiciligiyle ilgili yapmis oldugu tarihsel materyalist incelemesi

olusturdugunu soyler. Innis, teknolojik yeniliklerin, toplumsal bicimlerde ve



kiiltirdeki degisikliklerde etkili oldugunu savunmaktadir. Iletisim araglarinin
toplumsal orgiitlenme bi¢cimini ¢ok gii¢lii sekilde etkiledigini sdyleyen Innis,
iletisimin denetiminin hem bilincin, hem de toplumsal orgiitlenmenin denetimi
demek oldugunu; iletisim araci ve bu araci denetleyenlerin toplumda egemenlige
sahip olacagin1 belirtmekte; iletisim araclarimin  belli kiiltiirel 6zelliklerin

egemenligini sagladigin1 savunmaktadir (Alemdar ve Erdogan, 2002: 166—169).

Innis’in goriislerinin bir uzantis1 olarak degerlendirilen Mc Luhan’a gore ,
“medyanin etkisinin herkeste benzer olacagi ; “global kéyde” ayn1 medyay1 kullanan
herkes ayni bicimde davranacak ve hissedecektir’(Alemdar ve Erdogan, 2002: 171).
Alemdar ve Erdogan, Mc Luhan’in teknolojiyi tarihsel kosullardan ve toplumun
maddi, ekonomik-siyasal tabanindan soyutladigini, bilinci, yabancilasmayr ve
degisimi teknolojinin saptadigini belirttigini soyler. Fakat bunun toplumsal yap1 ve
iligkilerle  bagintili  olabilecegi  fikrinin  yakimindan  bile  geg¢medigini
belirtirler.(Alemdar ve Erdogan, 2002:185-187). Mc Luhan’in s6z konusu goriisleri,
“kisisel secim 6zgiirliikleri” oldugunu géz onilinde bulundurmaz; var olan teknolojik
diizenin savunuculugunu vyapar; “teknoloji ve oOzellikle teknolojinin isledigi
teknolojik yap1 “serbest akim ve serbest rekabet, demokrasi” ¢ergevesi igine

sokularak temize ¢ikarilir” (Alemdar ve Erdogan, 2002:186).

Anayol yaklagimlarin, Bati merkezli bakis agilari; yine Bati merkezli diisiince
tarafindan tanimlanan azgelismislik, gelismislik ve modernlesme kavramlariyla
beslendikleri gozlemlenir. Bu noktada, sz konusu kuramlarin temellerinin Bati bakis

acisindan olustugunu sdylemek miimkiindiir. Bu kuramlarin Bat1 -merkez/kiiresel- ile
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Dogu -¢evre/yerel- arasindaki dengesiz -esitsiz- yonleri cogu zaman gozardi edip,

gormemektedirler, siirecin her yerde esit ilerledigini varsayarlar.

Anayol yaklasimlarin bu sorunlu durusu karsisinda duran ve elestirel
vaklasimlar basghgi altinda toplayabilecegimiz goriislere gore ise, kiiresellesme, Bat1
kapitalizminin diinyaya yayilma istegidir. Elestirel yaklasimlar, Bat1 tipi
modernlesme, kalkinma ve gelisme kuramlarinin nétrliigiinii  reddederler.
Mattelart’in, “Simetrik Olmayan Karsilikli Bagimlilik; Schiller’in = “Kiiltiir
Emperyalizmi”; Boyd-Barret’in “Medya Emperyalizmi”; Smythe’in “Biling
Endiistrisi” tezi elestirel yaklasimlara 6rnek olustururlar(Alemdar ve Erdogan, 2002:

458-469).

Schiller iletisimin, global -kiiresel- siyasal, ekonomik ve kiiltiirel/ideolojik
baglamlar i¢cinde zararsiz ve etkisiz bir gii¢ oldugu yaklagimini elestirir (Alemdar ve
Erdogan, 2002: 463). Schiller, Bati’nin azgelismis tilkelerle olan iligkisini, iletisim
baglaminda “kiiltiirel emperyalizm” olarak tanimlar ve kiiltiirel emperyalizmi,
toplumun modern diinya sistemine getirilmesi siireci; lilkelerin egemen tabakalarinin
cazibeyle, zorla ve bazen riisvetle, kendi iilkelerinin sosyal kurumlarini egemen
sisteme uygun bir sekilde bi¢imlendirmesi ve hatta sistemin egemen merkezinin
degerleri ve yapilarinin tesvik etmesi siiregleriyle niteleyerek, “kiiltiirel ¢ikti (iiriin)
olarak nitelenen her sey ayni zamanda ideolojiktir ve sistemin ¢ikarina hizmet eder”

yorumunda bulunur (Schiller,1991,akt. Alemdar ve Erdogan, 2002:464-465).

John Tomlinson, kiiresellesme ile ilgili olarak “karmasik baglantililik”

kavramini ortaya atar, bu kavram kiiresellesmeyi modern diinyanin ampirik bir
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durumu olarak ele alir. Tomlinson’un bu kavram ile anlatmak istedigi,
kiiresellesmenin  modern yasami karakterize eden, hizla gelisen ve giderek
yogunlasan karsilikli baglar ve bagimliliklar agima isaret ettigidir (2004: 12).
Baglantililik durumu kiiresellesme ile ilgili her tanimda ya da tartismada 6nemli bir

yere sahiptir. Anthony Giddens’a gore,

Kiiresellesmeyi salt diinya finans diizeni gibi
biiyiik sistemlerle ilgili bir sey olarak gérmek yanlistir.
Kiiresellesme sadece ‘orada’ bireyden uzak yerlerde olan
seylerle ilgili degildir, Kiiresellesme ayni zamanda °
burada’ fenomeni olup yasamlarimizin mahrem ve kisisel
yonlerini de etkiler (Giddens:2000,akt. Ulusay, 2008: 20).

Giddens’in kiiresellesme ile ilgili sdyledikleri Tomlinson’un baglantililik
kavramini destekler niteliktedir. Kiiresellesme sadece farkli toplumlarin birbirleriyle
karsilikli baglantililigini ifade etmez, ayn1 zamanda bir toplumun i¢indeki bireylerin
giindelik yasamlarin1 da etkileyerek farkli bigimlerde baglantililiklar olusmasina

neden olur.

Tim tartigmalardan c¢ikarabilecegimiz sonug, kiiresellesme kavraminin
siyasal, ekonomik ya da iilkeler arasi iliskiler boyutunda kalmadigidir. Kiiresellesme,
hali hazirda, tartisilan bir kavram olma 6zelligini korumakla birlikte, kiiresel bir
kiiltiirlin ortaya ¢ikma siireci iken toplumlarin farkliliklarinin da vurgulandigi bir
siirec olarak da ortaya ¢ikar. Roland Robertson, kiiresellesmeyi ¢oziimlemede kiiltiirii
kilit nokta olarak kullanir ve kiiresellesmeyi “diinyanin tek bir mekan haline gelme
stireci” olarak tanimlar. “Bu durumda, kiiresellesme kaginilmaz olarak kiiresel bir
kiiltiiriin olugmasina yol acacaktir. Fakat bu kiiltiir, “aynilastiran” degil, normatif
baglayiciligi olmayan ama diinyaya iliskin genel bir sdylem iireten bir kiiltlirdiir”

(Robertson, 1999, akt. Balci, 2006: 30-31). Balc1’ ya gore, Robertson’in kiiresel
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kiltir diye tanimladigi, farkl kiiltiirlerin etkilesiminin sonucudur. Kiiresellesme ile
diinya tek bir mekan haline gelirken bir taraftan da farkli topluluklar1 gorece
esitledigini savunan Robertson, kiiresel ve yerelin es anliligini ortaya koymak icin
kiire-yerellesme kavrammi One siirmiistiir (2006: 31). Icli, kiire-yerellesme
kavraminin, kiiresel ve yerelin arasindaki iligkinin, “mekansal goreliligi de isaret
etme avantajindan yararlanarak yerelliklerin evrensellesmesi, evrenselliklerin
yerellesmesinin ¢ok farkli bicimler alabilecegini belirtmektedir” (2001: 167).Kiiresel
ve yerelin arasindaki bu iliski kiiltiirel alanda 6nemli baglantililiklarin olmasina

neden olarak kiiltiirel tiirdeslesmenin ortaya ¢ikmasina neden olur.

Hall ve Friedman gibi diisilintirler kiiresel ile yerelin arasindaki iliskiyi
eklemlenme ile agiklamayi tercih ederler. Kiiresel kitle kiiltiirliniin tiirdeslestirme
tehlikesine dikkat ¢eken disiintlirler, Robertson’in aksine kiiresel kiltiirii
olumlamazlar ve merkezin c¢evreyi etkiledigi, egemen bir kiiresel Kkiiltiiriin
yaratildigin1 savunurlar. Kiiresel kiiltiir kavraminin daha iyi anlagilabilmesi i¢in yerel

ve kiiresel arasindaki iligskinin ayrintili olarak tartisiimasi gerekmektedir.
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2. 1. 1. Yerel ve Kiiresel Baglamda Kitle Kiiltiirii
Kiiresellesme beraberinde yerel olanin 6nem kazandigi ama ayni zaman da
yerelliklerin olusturdugu kiireselin ortaya ¢iktig1 bir yapiyr getirir. “Evrensellesme”

3

kavrami diinya iizerinde kiiresel Ol¢ekte bir diizen kurulmasi; “...dlinyay1 eskiden
oldugundan daha farkli, daha iyi bir hale getirme ve degisimi ve iyilesmeyi kiiresel,
tiirsel capta yayginlastirma istegini ilan ediyordu. Buna ilaveten, herkesin ve her
yerin hayat kosullarini, boylelikle herkesin hayat sansini benzer kilma, hatta belki de
esitleme niyetini de ilan ediyordu” (Baumann, 2006: 70). Baumann’in ortaya
koydugu evrensellesmenin  kapsadiklar1  kiiresellesmenin  ilk  taniminin
kapsadiklariyla benzesir. Giiniimiiz kiiresellesmesinde ise Robertson’a gore;
kiiresellesme  siirecinde, tikelciligin  evrensellesmesinin  ve  evrenselciligin
tikellesmesinin i¢ ige gecmesini iceren derin, ikili bir siirece taniklik edilir (1998:
102). Stuart Hall, kiiresel diye tanimlananin “eklemlenmis tikellikler” den
olustugunu savunur. Bu durum da “yerel ve kiiresel arasinda daima bir diyalektik,
sire giden bir diyalektik” olusturur (1998: 88). Hall, eklemlenen tikelliklerin
olusturdugu  kiiresel’in, egemen tikelin  kendisini  konumlandirmasinin,
dogallagtirmasinin ve diger azinliklarla iliskilendirmesinin bir yolu oldugunu savunur
(1998: 94). Yerel ile evrenselin i¢ ige gectigi glniimiiz kiiresellesmesi belli
kiiltiirlerin egemenliginde gelisen kiiresel bir kitle kiiltiirii yaratir. Hall, bu kiiresel
kitle kiiltliri yonlendiren gili¢ kaynaginin Bati merkezli oldugunu sdyler. Kiiresel
kiiltiir aslinda modernlesme ya da Batililasma siirecinin devaminda ortaya ¢ikmis bir
kavramdir. Kiiresellesme ile birlikte kiiltiirler arasindaki etkilesimler dnceye nazaran

belli bir merkezden daha hizli ve yogunlagsmis bir bi¢imde gerceklesmeye baslar.

Kitle iletisim araclar1 kiiresellesme siirecinin hiz kazanmasinda 6nemli bir rol
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iistlenir. Hall’a gore, kiiresel kitle kiiltiirii Bati merkezlidir ve daima Ingilizce

konusur (1998: 48).

Kiiresel kitle kiiltiirti tiirdeslestiricidir. Ulf Hannerz, “Tiirdeslesme temelde
metalastirilan kiiltiiriin merkezden ¢evreye akisindan kaynaklanir, Bundan dolay da,
bu goriise gore, ortaya c¢ikmakta olan tiirdes diinya kiiltiiri biiyiik oranda Bati
kiiltliriiniin bir uyarlamasi olacaktir ve yerel kiiltiiriin yitip gitmesi kendisini en agik
bicimde c¢evrede hissettirecektir”(1998:140). Janet Wollf’a gore, Kkiiltiirler
farkliliklarini korumaya devam ederler ve farkliliklarini siirdiirdiikleri yollarin biiyiik
bir kismi ¢okuluslu sermayenin, kiiltiirel iirlinlerin ve medya endiistrilerinin diinya
capinda yayilmasi orneklerinde oldugu gibi, artan kiiresellesmenin iirliniidiirler
(1998:208). Hall’a gore ise, kiiresellesmenin bir bi¢imi; farklilarla beraber yasamaya
devam ederken onlar1 yenmeye, bastirmaya, denetimine almaya ve i¢ine ¢ekmeye de

calisir (1998: 55).

Giliniimiizde yerel ile evrensel olanin iligkisinden bahsetmek zorlagmis
goriinmektedir, artik kiiresel ile yerelden bahsedilebilir. I¢li’ye gore, “kiiresellesme
ile yerellesme siireclerinin birbirleriyle etkilesimi toplumsal yasamda kendisini
hissettirmektedir. Dolayisiyla kiiresellesme evrensellikle yerelligin karsitligr olarak
degil, es zamanl ve birlikte bir hareket tarzini nitelemektedir” (2001:163). Kiiresel,
yerel -tikel- olanin eklemlenmesiyle anlamlanan bir siire¢ olarak karsimiza cikar.
Yerel olan farkliliklarini -ulusal 6zelliklerini korumak g¢abasiyla- kiiresel mecraya
cikardiginda artik kiiresele katki saglayan bir nitelik kazanir. Kiiresel kiiltiir i¢inde
ozellikle medya yoluyla yerel kiiltlirlerin kendilerini tanimlama ¢abalari,

eklemlendikleri kiiresellesme i¢inde evrensellesmekten ziyade tiirdeslesme
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tehlikesini barindirir. Hall bu tiirdeslestirmenin asla kesin olarak tamamlanmadigini

ve tamamlanmak icin de cabalamadigini belirtir (1998: 49 ).

Gelisen teknoloji ile birlikte kiiltiirel akiglar daha hizli ve akici bir bi¢imde

gerceklesir. Hall” a gore,

Kiiresel kitle kiiltiirli, kiiltiirel {iretimin modern
araclarinin egemenligindedir. Dilsel simirlar1 hizla ve
kolayca gegebilen, tiim dillerde aninda konusan goriintiiniin
egemenligindedir. Popiiler hayatin, eglencenin ve grafik
sanatlarin  her tiirli miidahalesinin egemenligindedir.
Televizyonun ve sinemanin, goriintiiniin, gérsellesmenin ve
de kitle reklamciliginin sundugu tarzlarin egemenligindedir.

Kiiresel kitle kiiltiirii, tim bu kitle iletisim bigimlerinde
kendini gosterir (1998: 47-48).

Kiiltiirel akiglarla birlikte ortaya cikan kiiresel kiiltir kavrami, kiiltlir
kavramina yeniden bakilmasini gerektirir. Tomlinson, kiiltiiriin kiiresellesme icinde
sembolik bir anlam ingas1 alanini ve kiiresel siyasi miidahalelerin yapilabildigi bir
arenaya donligmesinin onemine vurgu yapar;  ‘bir kiiltiir’ kavramini 6ne siirerek
anlam insasin1 Ustli kapali olarak tikellik ve mekansal konumla iliskilendirir (2004:
45- 46). Buna gore kiiltlir kavrami geleneksel bir tanimla belli smrliliklara ve
tutarliliga sahip, toplumsal biitiinlesmeyi saglayan bir tanima sahiptir. Bu noktada
Tomlinson, James Clifford’ un ‘gezici kiiltiirler’' hakkindaki calismasima dikkat
ceker. Clifford, “kiiltiirii 6ziinde duragan degil, hareketli olarak diisiiniir ve “yer
degistirme pratiklerini de... kiiltiirel anlamlar1 olusturan parcalar” olarak ele alir”
(Tomlinson, 2004: 46). Kiiltiirii belli bir mekana baglayan kavramsal baglarin
olmadigini, anlamlarin seyahat halinde olan insanlar tarafindan, kiiltiirler aras1 akista

ve baglarda da fretildigini savunan bu goriisiin tarafli olabilecegini savunan

! “gezici kiiltiirler” kiiltiiriin mekansal konumdan ayr1 olarak ele alinmasina odaklanir. “Kiiltiirle ilgili
yaygin bir¢ok varsayimdaki yerelciligi asindiran gecis ve etkilesim pratikleri” nden bahseder.(bkz.
Clifford, 1997, Tomlinson, Kiiresellesme ve Kiiltiir, 2004: 46,)
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Tomlinson, kiiltiiriin i¢inde “kokler ve giizergahlar” n bir arada bulundugunu ve
kiiresel modernlik ile birlikte her ikisinin de doniisiime tabii olduklarinin géz ardi
edilmemesi gerektigini sdyler (2004: 47). Kiiresellesme ile birlikte ortaya g¢ikan
mekanlar arasindaki dolasim hareketliligi kiiltiir kavraminin geleneksel taniminin da
degismesine neden olur. Ulf Hannerz bu durumu “kiiltiiriin kiiresellesmesi” olarak

tanimlar;

Toplumsal olarak diizenlenmis anlam olarak kiiltiir,
oncelikle bir karsilikli etkilesim olgusudur ve yalmizca
karsilikli etkilesimler belirli uzamlarla baglantili ise,
kiiltiirde baglantili olabilir. Kiiltiirii, klasik antropoloji
caligmalarinda oldugu gibi, tamamiyla ¢ok fazla yer
degistirmeyen insanlar arasindaki yiiz yiize iliskilerde
gerceklesen bir anlam akigt olarak gormek, kiiltiirleri belirli
toprak parcalarina yerlesmis ¢ogul kendilikler olarak
diisinmek igin yeterli bir neden olabilir. Kiiltiir teknolojisi
yliz yiize iliskiler alternatif olabilecek iliskilere izin
verdiginde ve insanlar giderek su ya da bu sekilde hareket
serbestiligi kazanmaya basladiginda kiiltir daha da
karmasiklasir. Iste kiiltiirin  kiiresellesmesiyle birlikte
vardigimiz nokta da budur (1998:150).

Kiiltiirel akis tek bir kiiltiiriin akis1 biciminde olmasa da, Hall’un deyisiyle
Bati’nin, Hannerz’1n deyisiyle merkezin ¢evre iizerindeki tahakkiimii s6z konusudur.
Kiiresel kitle kiiltlirti, farkliliklar1 6ziimseyerek onlar1 benimser ve bu farkliliklar
kendisini olusturmak i¢in kullanir. Bu yogun kiiresel akislar, parcalanma ve
birlegsmelerin meydana gelmesiyle kiiltiirel karisimlarin ortaya ¢ikmasina neden olur.
Hannerz’ e gore, kiiltlirel akiglar boliinmez bir biitiinliige sahip degildir ve cevre
kiiltiir, merkez kiiltiirden gelen anlamlar1 ve bu anlamlarin iretildigi simgesel
bicimleri, tiirleri 6ziimserken bir yandan da pargalayarak yeni tarzlarda bir araya
getirebilir (1998: 154). Bu durum merkez ve ¢evre arasinda kiiltiirel benzerliklerin
dogmasina neden olur (Hannerz, 1998: 154). “Kiiltiirel akis ac¢isindan disarida, uzak

olan ¢evre, anlamin ve anlamli yapinin aktaricisindan ¢ok alicisidir” (Hannerz, 1998:
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139). Hannerz, ortamda bir degisiklik olmadigi siirece Kkiiltiirel akis iliskisinin

merkezin lehine dengesiz olduguna da dikkat ¢eker. (1998:139)

Kiiresellesme siireciyle birlikte hizlanan kiiltiirleraras1  iligkilerdeki
hareketlilik ve yeni bicimler kiiltiir kavraminin yeniden tanimlanmasi gerekliligini
dogurur. Janet Wollf” a gore, “kiiltiirii kiiresel bir baglamda ele almak i¢in disiplinler
arast bir yaklasima” ihtiyag vardir. “Kiiresellesme” teriminin tikel kuramsal icerigi
gecici olarak gz ardi edildiginde, ger¢ek kimligin kiiltiirde ve toplumsal iligkilerde
kuruldugu, temsil edildigi bicimlere duyarli uluslararast bir kiiltir kurami
olusturulmalidir. Ancak kiiresel baglamda yeterli bir kiiltiir ve temsil modelinin
ingast hi¢ de kolay goriinmemektedir (1998: 208-214). Hannerz’in belirttigi gibi
kiiltiirel farklhiliklar artik kiltlirler arasinda degil kiiltiirlerin i¢indedir. Kiiltiirlerin
yogun bir bicimde stirekli karsilasmasi hali kiiltiirel karigimlari-melezleri ortaya

cikarirken bu durum kimlik tanimlarinin da siirekli olarak degismesine neden olur.

2. 1. 2. Kimlik ve Cokkiiltiirciiliik

Kiiresellesme, politik, ekonomik ve Kkiiltiirel acilardan i¢ ige ge¢mis bir
“kiiresel toplum” imasinda bulunur. Aslinda kiiresellesme siireci ile birlikte ¢ok
sayida farkli kimligin bir arada yasadig1 bir “kiiresel toplum”la kars1 karsiyayizdir.
Kiiltiir, etnisite, yerellik gibi farkli temellere dayali yeni kimlik alanlari, kiiresel ve
yerel kavramlarin gercevesinde kimlik tanimlarimin yeniden degerlendirilmesini
gerekli kilar. “1960’larda ve 1970’lerde yasanan devrim niteligindeki bazi toplumsal
ve diisiinsel’ gelismeler, kimlik konusunun politik bir baglam kazanmasinda etkili

olmustur” (Ulusay, 2008: 20). Giiniimiizde kimlik konusunun politik baglami

%1968 olaylari; “kisisel olan politiktir” soziinii sloganlanlastiran feminizm; post-yapisalct sdylemler
ve post-kolonyal elestiriler vb.
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cinsiyet, etnik ve yerel Ozelliklere dayali kiiltiirel kimlik politikalar1 olugturmaya

baglamistir.

Stuart Hall’ a gore, kiiresellesme ile 1960°larda ortaya ¢ikan kimlik sorunu
geri donmiistlir. Ancak Hall, geri donen kimlik sorunun geleneksel kimlik anlayis
olmadigini sdyler. Kimligi, “ bir yandan yeni kuramsal s6ylemler dizisinin kesistigi,
Ote yandan tiim yeni kiiltiirel pratikler dizisinin ortaya ¢iktig1” bir nokta olarak géren
Hall, eski kimlik anlayisinin kendi basina var olmanin kdkeni, eylemin zemini olarak
diisiintildiigilinii ifade eder (1998: 64). Hall’ a gore, bu kimlik anlayisi, bizim igsel ve
dissal, benlik ve oteki, birey ve toplum, 6zne ve nesne sOylemimizin biiyiik bir
boliimiinii belirli bir kimlik mantig1 i¢inde temellendirmemizi saglar (1998: 65).
Ancak bu kimlik mantig1 yeni kuramsal ¢alismalar ve modernlesme ile birlikte az
cok sona ermistir. Ornegin, eskiden oldugu gibi biiyiik kolektif toplumsal kimliklerin
ve biiyilk smif kimliklerinin artik diinyaya iliskin kavramsallagtirmalarimizda,
kiiltirel ve bireysel iliskilerde konumumuzu belirleyebilecegimiz birlestirici,
yapilandirict ya da saglamlastirict bir giigleri yoktur. Bu nedenle artik gegmiste
verdikleri kimlik kodunu bize verememektedirler. icinde yasadigimiz modern diinya
da artan toplumsal g¢esitlilik ve c¢ogulculukla birlikte yetkin bir smif kavrami
olusturmak kadar, yetkin bir kimlik kavrami olusturmak da zorlasmistir (Hall, 1998:

68-69). Akbulut, Hall’ un kimlik konusunda en az iki diistinme bi¢imi tanimladigini

belirtir:

Kiiltiirel kimligi tek, paylasilan bir kiiltiir, bir tiir ortak
‘tek gercek benlik’ baglaminda, pek ¢ok diger, daha
yiizeysel ya da daha yapay olarak yiikklenmis ‘benliklerin’
icinde sakli, ortak tarih ve atalari olan insanlarin ortak
noktasi olan ‘benlikler’ anlaminda tanimlar.” Bu durumda
kimlik, sabit degismez bir 6z ve bu 6z iin yeniden kesfi
olarak tanimlanmis olur. Diger diisiinme bigiminde ise
kiiltiirel kimlik, ge¢cmise demirleyen sabit bir 6z degil “
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...gecmis kadar gelecege de ait olan, siirekli doniigiime
maruz kalan, bizi konumlayan ve kendimiz konumladigimiz
farkli durumlara verdigimiz isimlerdir, gecmisin oykiileridir
(akt. Akbulut, 2007: 223)

Hall’a gore, kiiresellesen bir diinyada, kimligin birbiriyle asla iliskisi olmayan
iki tarihin birbirine 6teki olarak konumlandirilmasiyla olusturulmasi kabul edilebilir
degildir. Kimlikler siirekli degisip doniisen, dis giiclerden (siyasal ve ekonomik)
etkilenen ve farkli bigimlerde eklemlenebilen yapidadirlar. Kimligin bu 6zellikleri
icinde barindirmasi yerelin kimligi kiiresel karsisindaki miicadelesinde siyasal bir
gii¢ olarak kullanmasini zorlastirir. Cilinkii kimligin icine dnceden kaydedilmis higbir
siyasal giivence yoktur. Ornegin; bir filmi bir Siyah’mn yapmasi onun iyi bir film
olmasinin nedeni olamaz. Hall’a gore, kimlik 6zgiirce yiiziilen agik bir alan degildir,
¢linkii gegmisin giicli onu yonlendirir ve ge¢misin izlerini ve baglantilarini her zaman
tagir. Bu nedenle de ge¢misi gbz Oniine almaksizin kiiltiirel politikalar yiiriitiilmesi

s06z konusu olamaz (1998: 83).

Hall, bir kimlik anlayisini yitirir yitirmez yeni bir anlayist buldugumuzu,
bunu yaparken 6zne ve 6znellik kavramlarindan faydalandigimiz1 sdyler. “Kimlikler
asla tamamlanmaz, asla bitirilmezler; 6znellik olarak daima insa halindedirler”
(1998: 70). Kimligin kendini insa edebilmesi i¢in, dtekinin ne oldugunu tanimlamasi
gerektigini; kimligi, ayn1 goriinen, ayni hisseden, kendilerini ayn1 sayan insanlara
baglayan anlayisin hatali oldugunu savunur (Hall, 1998: 72). Hall’ a gore, kimlik,
daima kismen anlati, daima kismen bir tiir temsildir. Kiiresellesme siirecinin, ulusal
olusum, ulusal ekonomi ve bunlarin temsil edildigi ulusal kiiltiirel kimlik
anlayislarin1 baski altina aldigin1 sdyleyen Hall, “kiiresellesmeyle birlikte ulus-
devletler ¢ag1 geriledikge, ulusal kimligin saldirgan 1rk¢ilik tarafindan yonlendirilen

cok savunmaci ve ¢ok tehlikeli bir bicimine” doniistiigline de dikkat ¢eker (1998: 41-
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47). Kiiresellesme ile ulus-devletin zayiflamasi ve ayni anda hem kiiresel hem yerel
olunmas1 hali, ulusal kiiltiirel kimliklerin egemenliginin son bulmasi anlamina
gelmistir. Bir onceki boliimde bahsedilen kiiresel kitle kiiltiirii ulusal kiiltiirlere,
ozellikle gorsel kitle iletisim araglariyla etki eder. Hall, kiiresel kitle kiiltiiriiniin,
yerellikleri ortadan kaldirmayip onlarin araciligiyla hareket ettigini, aslinda bunun
bir tiir bagimsizlik oyunu gibi oldugunu soyler. Kiiresel kitle kiiltiirti, yerel kiiltiirlere
kendi Ozgiilliikklerini koruduklar1 imajinin ¢izmektedir. Yerele 6zgii olanin higbir
sekilde tahrip edilmedigi izlenimi yaratilarak, yerel kiiltiirel 6gelere nasil niifuz
edildiginin ve yeniden sekillendirilerek tekrar onlara geri verildiginin {izerine

diistiniilmesi gerektigini savunur (Hall, 1998: 49-50).

Sinirlarin ortadan kalktigi, toplumlarin ve dolayisiyla kiiltiirlerin birbiriyle
hizl1 ve karsilikl1 bir etkilesim i¢inde oldugu kiiresellesme siirecinde yerelin karsisina
cikan bir bagka sorun da “gokkiiltiirciiliik” tiir. Ayhan Kaya, “cokkiiltiirliilik” ve
cokkiltiirciiliik” kavramlar1 arasinda belirgin bir fark olduguna dikkat ceker.
“Cokkiltiirliilik™, bir olgu veya vaka olarak farkli kiiltlirlerin bir aradaligina isaret
ederken, “cokkiiltiirciiliik” kavrami merkezin ya da yerel siyasi iktidarin uygulamaya
koydugu bir ideoloji olarak karsimiza ¢ikar (2006: 116). Kaya, g¢okkiiltiirciiliik
ideolojisini, Bati’nin var olan “kiiltlirlestirme” siirecinin bir devami olarak
degerlendirirken, bu siirecin etnik azinliklarin varliklarinin sadece folklorik agidan
kabul edilmesine neden olduguna dikkat ¢eker. Cokkiiltiirciiliik ideolojisinde, etnik
azinliklarin maruz kaldiklar1 toplumsal esitsizlikleri (sinifsal farkliliklar, ayrimeilik,
dislanma gibi) kiiltiirel farkliliklara indirgenir ve bu durum toplumsal esitsizliklerin
bu kiiltiirel farkliliklardan kaynaklandigi intibasi yaratilmasina yol acar. John

Russon, ¢okkiiltiirciiliik ideolojisini yansitan platformlarin “6teki™ kiiltiirleri bireyin

21



goziinde daha da “Otekilestirdigini” ve hatta “egzotik” kildigim1 ama aslinda bu
egzotiklestirmenin bir tiir dislama oldugunu, “6tekinin” (azinlik), ilgi, koruma ve
destege gereksinim duyan bir varlik olarak gdosterilmesi, ¢ogunlugun azinlik
karsisinda iistiin bir konuma yerlestirilmesinden baska bir sey olmadigini séyler (akt.
Kaya, 2006:117). Kaya’ ya gore, ¢okkiiltiirciiliik ideolojisi azinlik kiiltiirlerinin diger
kiiltiirler ile etkilesim icinde olmasini engeller, azinlik kiiltiirlerinin neredeyse hig
degismeden folklorik birer kiiltiirel miras olarak kalmas1 tehlikesini daha dogrusu

sorununu yaratir (2006: 117):

Cokkiiltiirciiliik ideolojisi, bireylerin kendilerini 6zgiir
bir sekilde ifade ediyor olma hissine kapilmalarini saglar.
Buna karsin, bireylerin politik ve ekonomik diizeyde {iretim
ve bolisiim iliskilerinde bir degisime gitme yOniindeki
taleplerinin Oniine geger. Diger bir deyisle, ¢okkiiltiirciiliik
ideolojisi insanlara siyasal haklar degil kendilerini kiiltiirel
acidan “6zgiirce” ifade edebilecekleri alanlar saglar (Kaya,
2006:119-120).

Kaya’nin sozleri, daha oOnce bahsettigimiz Stuart Hall’un kiiresel kitle
kiiltiiriiniin yerellikleri ortadan kaldirmayan tam tersine onlarin araciligiyla hareket
eden niteligi hakkinda soylediklerini tamamlar. Cokkiiltiirciilik ideolojisi
kiiresellesme ile birlikte degerlendirildiginde Hall’un bahsettigi yerelliklerin
ozgiilliiklerini korudugu yanilsamasi bireylerin kendilerini 6zgiirce ifade ettigi
yanilsamasinda karsiligin1 bulur. Birey kendini 6zgiirce ifade ettigi bir alana sahip
goriiniirken yerel olan kiireselin karsisinda kendi degerlerini sundugu bir alana sahip
goriinmektedir. Oysaki kiiresel, her seyi kapsayan, 6ziimseyen ve denetimi altina
alarak kendine tabi kilan bir kiiltiirel politikaya, kiiresel kitle kiiltiirline sahiptir.
Cokkiiltiirciiliik ideolojisi de bu politikanin bir araci halini almistir demek bu nokta

da ¢ok da yanlis olmaz. Turner’ a gore,
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Cokkiiltiirciilitk, kiiltiir kavraminin  etnik  kimlik
kavramryla kaynastig1 bir kimlik siyaseti bi¢imi halini alma
egilimindedir. Antropolojik bir bakis acisiyla bu hamle, en
azindan daha basit ideolojik bi¢imlerinde hem kuramsal,
hem de pratik tehlikelerle yiiklidiir. Kiiltiir fikrini bir etnik
grup ya da wrkin 6zelligi olarak 6zsellestirme riskini tasir;
sinirhiliklart ve karsilikli ayriliklarint agir1 vurgulayarak
kiiltiirleri ayr1 kendilikler olarak seylestirme riskini tasir;
cemaat itaatine yonelik baskici talepleri potansiyel olarak
mesrulagtiran  terimler ¢ercevesinde  kiiltiirlerin  igsel
tirdesligini asir1  vurgulama riskini tasir  (Turner,
Bauman,1999:105, akt. Ozbudun, 2006: 108).

Turner’in sozleri daha Once bahsedilen, Hall’'un kiiresellesme siireci ile
birlikte egemen kiiltiiriin 6teki kiiltiirleri tiirdeslestirip kendi i¢inde eritmesiyle
farkliliklarin  6neminin kalmadigi noktaya ulagildigim1 savundugu diisilincelerine
paralellik gosterir. Kiiresellesme siireci ile birlikte yerele ait olan her sey kiireselin
malzemesi halini almistir. Kiiresel bir kitle kiiltiirti olusturulurken kiltiiriin belli bir
etnik grubun ya da bir irkin bir 6zelligi gibi ele alinmasi o kiiltiirii olusturan tiim
tarithsel geg¢misin ve c¢evresel etkilerin yok sayildigi bir siiregtir. Bu durum
kimliklerin tanimlanmasi noktasinda da karsimiza ¢ikar. Ian Chambers, Bati’nin
baslangicina donmeye c¢alistifini ancak bunu kendi baslangicina donerek degil
“Oteki’nin baslangicina donerek yaptiini soyler. Bir yandan saf bir Bat1 karsit1 deger
olarak ele alinan yerel kiiltiir savunulurken diger yandan Bati kendini 6zne olarak
kurmaya, elestirel sOylemin baslangict ve sonu olma halini siirdiirmeye devam
etmekte, bu farkli/6teki kiiltiirler1 “yerlileri” diinyamiza sokarak onlar1 ayni anda
bicimlendiren ve dagitan silire¢ ve araglar1 ise (emperyalizm, yeni-somiirgecilik vb.)
g0z ard1 etmektedir (2005: 95). Bati’nin kendini tanimlamak i¢in génderme yaptigi
“oteki” yerelliklerdir. Ancak yerelliklerin sahip oldugu tek bir “6teki” vardir, o da
Bati’dir. Bati burada kiiresel olana da tekabiil eder. Tiim bu siiregler birbirini
tamamlayan bir yapidadir. Kimlik birlestirici giiciinii yitirirken bir diger birlestirici

giic olan kiiltiir tiirdeslesir, kiiltiiriin sahip oldugu farkliliklar 6nemini yitirir. Yerelin
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kiiresel olana kars1 bir miicadele yiiriitebilecegi bu iki 6énemli giicii elinden alinmig
durumdadir. Kiiltiir ve kimligin gegirdigi bu siireci ayni sekilde muhalefet ve direnis
bicimleri de gecirmektedir. Hall, biitiin diinyay1 avucunun i¢inde tutmak isteyen tek
bir korporasyonun birlestiriciligi yerine, toplumsal ve ekonomik 6rgiitlenmenin daha
az merkezi ve merkezsizlestirilmis bicimleri ile kars1 karsiya oldugumuzu ifade eder
(1998: 51). Kiiresellesme slirecinin ortaya ¢ikardigi bu merkezsizlesme hali
muhalefet kavramini da tartismali bir hale sokar. Bir sonraki boliimde incelenecek
olan iktidar ve muhalefet etme bic¢imlerindeki degisimler muhalif sinemanin

kiiresellesme siirecinden nasil etkilendiginin degerlendirilmesine yardime1 olacaktir.
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3. MUHALEFET ETME BiCiIMLERINDEKIi DEGiSIMLER

Iktidar beraberinde karsisinda yer alan bir miicadele bi¢imini de getirir.
Iktidar, miicadeleye karsi kazanma stratejisi yiiriitiirken, miicadele bir iktidar
bi¢imini doniistirme ya da tamamen ortadan kaldirma amacina sahiptir. Iktidar
bicimleri zaman igerisinde biiylik degisimler gec¢irmis ve bu degisimlerin etkisi
toplumsal yapi1 lizerinde 6nemli derece de hissedilmistir. Devlet odakli iktidar
biciminin onsekizinci ylizyildan itibaren gegirdigi doniisiim ile yasamin iktidarin
nesnesi halini almas1 beraberinde bu yeni iktidar bi¢cimi karsisinda yer alan muhalefet
bicimlerinde de 6nemli degisimlerin olmasini getirir. Muhalefet bicimlerindeki
degisimlerin net olarak ortaya konmasi i¢in iktidar kavraminin ve bu kavramin

gecirdigi degisimin ayrintili olarak incelenmesi gereklidir.

3. 1. iktidar ve Ozne

Iktidar kavrami, cogunlukla siyasi iktidar1 ya da devleti ¢agristirir. Ancak
iktidar kavramin1 tamamen siyasi bir ¢erceve dahilinde degerlendirmek dogru bir
yaklasim olmayacaktir. Iktidar karmasik iliskilerden olusan bir yapiya sahiptir.
Iktidar bicimleri tarihsel siiregler icinde degisimler gdstermistir. “Iktidar, bireyler
arasindaki bir tiir iligkidir ama ayn1 zamanda bazilarinin bagkalar: tizerindeki eylem

kipidir ve her yerdedir” (Foucault, 2005: 72-73).

Focault’a gore, iktidar wuzun siiredir yasa ve yasaklama olarak
algilanmaktadir. Bu alginin temelinde feodal iktidarlardan, monarsik iktidarlara
gecilirken hukukun bir iktidar araci olarak kullanilmasinin yattigin1 sdyleyen

Foucault, Avrupa’da devlet anlayisinin olusturulmasi siirecinde de hukukun her
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zaman kullanildigina dikkat ¢ekerek “bati’nin hukuktan, yasa sisteminden baska bir
iktidar temsiliyeti, formiilasyonu ve analiz sistemi olmadi” der (2005:144). Foucault,
iktidar analizi yapilmasi i¢in iktidarin sadece devlet odakli oldugu yoniindeki
anlayistan uzaklasilmasi gerekildigini savunur. iktidar1 pozitif mekanizmalar1 iginde
analiz etmek isteyen Foucault, Marx’in “Kapital” adl1 yapitindan faydalanarak bazi
unsurlar1 belirler ve siralar. Buna gore; ilk olarak bir iktidardan degil, birden ¢ok -
atolyede patronun fiili iktidar1 ya da koéleci tipte bir miilkiyette farkli iktidar vardir-
iktidardan bahsedilmelidir. Bu iktidar bi¢imlerinin kendine 6zgii isleyis yontemleri
vardir ve bunlarin tarihsel ve cografi spesifiklerini de belirlemek gereklidir.
“Toplum, farkli iktidarlardan bir takimadadir”(Foucault, 2005: 145). Ikinci olarak,
iktidarlar, merkezi iktidarin bir tiirevi olarak algilanmamalidir. Devlet birligi, aslinda
ilk basta gelen bolgesel ve 6zgiil iktidarlarin ( atdlye, ordu, kélelik vb.) olusturdugu
ikincil bir iktidardir. Ugiincii olarak, yerel ve bolgesel iktidarlarin, birincil gorevi
yasaklamak, yapmamalisin demek degildir. Bu yerel ve bélgesel iktidarlarin asli
gorevi, gercekte, bir verimliligin, bir yetenegin, bir iiriinlin iireticileri olmaktir. Son
olarak, iktidar mekanizmalarini, bu iktidar yontemlerini, kesfedilmis,
yetkinlestirilmis, siirekli gelisen ve degisen yontemler olarak kabul etmek gereklidir.
Foucault bunu, hakiki iktidar veya her biri kendi 6zgiil tarihine sahip olan iktidarlar

teknolojisi olarak tanimlar. Burada s6z konusu olan, iktidarin yeniden iiretilmesidir.

Sanayi devrimi ile gergeklesen teknolojik gelismeler, on sekizinci yiizyil

diinyasinda iktidar bi¢cimlerinde de degisimlerin olmasina neden olmustur. Foucault’a

gore, iktidar teknolojisinde iki biiyiik devrim oldu: Disiplinin kesfi ve diizenlemenin
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kesfi, bir anatomo-siyasetin® ve biyo-siyasetin mitkemmellestirilmesidir (2005: 152).
Foucault’” un biyo-iktidar olarak adlandirdigi yeni iktidar bigimi, disiplini
bireysellestirme teknigi olarak kullanir. Ornegin egitim iktidar teknolojilerinden biri
halini almistir, 6gretmen siniftaki herkesi denetleyen bir konumda oturur ve askeri
disiplin yapisina benzer bir yapida herkesin bedensel varligin1 gozetler. On sekizinci
yiizyilda kesfedilen en Onemli sey, iktidarin niifus iizerinde uygulanmasidir.
Foucault’un “Niifusun biyo-politigi” diye adlandirdigi bu bi¢imle birlikte yasam bir
iktidar nesnesi haline gelir. Foucault, iktidarin daha once tebaayla ya da onlarin sahip
olduklar1 mallarla, zenginlikler ile ilgilendigini sdyler, ancak yasamin iktidarin
nesnesi haline gelmesiyle insan bedenin de iktidarin ilgi alanina girdigini belirtir.
Iktidar materyalistlesmistir(Foucault, 2005:152-153). “Foucault’a gdre biyo-iktidar,
kapitalizmin, bedenlerin, iiretim siire¢lerinin i¢ine siringa edilisi ve niifus olgusunun,
iktisadi siireglere gore ayarlanist olmaksizin miimkiin olamazdi. Biyo-iktidarin
amacinin iki bileseni vardir: insanin bedeni ve niifus iktisadi olarak biyo-kapitalizm”

(Canpolat, 2005:102).

Biyo-iktidarin getirdigi bir baska degisiklik, eski iktidar bigimlerinden
farkli olarak yasalarin yerine normlarin 6nem kazanmasidir. Biyo-iktidar bireylerin
normlara uymasimi ister ve bir normalizasyon siirecinin dogmasina neden olur.
“Normalizasyon toplumunda birey ve 0Oznelligi; bilimsel disiplinci mekanizmalar
tarafindan, olusturulmus ve bi¢imlendirilmis bir bilgi nesnesi ve 6znesi olarak ortaya

¢ikar” (Canpolat, 2005: 103).

3 Bireylerin bedenlerini, davramslarini bile hedefleyen bir teknoloji olan ve iktidarin bireysellestirici
teknolojisi diye adlandirilan, genel hatlariyla, bir tiir siyasi anatomidir, bireyleri anatomiklestirmeyi
hedefleyen bir anatomidir (bkz.Foucault, Ozne ve Iktidar,2005,Ayrint1 Yayinlari s: 151).
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Tiim bu bilgiler 1s181nda Foucault iktidar iliskilerini bes noktada analiz eder;
iktidar, “bagkalarimin eylemleri {izerinde eylemde bulunmaya olanak taniyan bir
farklilagtirma sistemi” dir. Yani egemen grup, ekonomik, etnik, kiiltiirel, dilsel vb.
konularda {istiin konumdadir. Ikinci olarak iktidarm “pesinde kosturdugu amag
tipleri”  vardir. Yani iktidar varolan ayricaliklari muhafaza etmek ister. Iktidar,
iliskilerini uygulamak ic¢in c¢esitli araglar kullanir, silah tehdidiyle, ekonomik
esitsizlikler araciligiyla vb. “Kurumsallasma big¢imleri” de iktidarin analizi i¢in
onemli bir noktadir. Her iktidar kendi devamliligin1 siirdiirebilmek icin gelenekler,
aile yapilari, okul vb. gibi kurumsallagma bicimlerini kullanir. Son olarak iktidarlarin
“rasyonalizasyon dereceleri” ne gore incelenebilir. Iktidarin, devamliligini saglamak
icin kullandig1 araglarin etkinligi ve sonuglarinin kesinligi, direnisin muhtemel
bedeline gore degerlendirilir (Foucault, 2005: 78-79). Tim bu saydiklarimiz,
iktidarin kendisi siirekli gelistirdiginin, doniistiirdiigiiniin, orgiitlenerek belli bir

duruma gore ayarlanmis siireglerle donatildiginin gostergesidir.

Iktidar riza gosterme iizerine kurulu degildir; insanlar o&zgiirliiklerinden,
haklarindan vazgecerek var olan yapiya tabii olmazlar. Iktidar iliskisinde &nemli iki
etken vardir; tlzerinde iktidar uygulananin sonuna kadar eylemin 6znesi konumunu
korumasi1 gerekir ve bu iktidar iliskisine kars1 bir tepki, sonu¢ ve muhtemel buluslar
alan1 acilabilmelidir (Focault, 2005: 73). Iktidara kars1 bir tepki -muhalefet- alanmin
olusmasi ¢cok dnemlidir. “Iktidar iliskisinin 6ziinde yatan ve onun devamli kiskirtan
etken, istencin boyun egmeyisi ile 6zgiirliigiin inadidir” (Focault, 2005: 76). Iktidar
iliskisi ile miicadele arasinda her zaman bir ¢ekim giicii vardir. Iktidar, miicadeleye
kars1 kazanma stratejisi yliriitiirken, miicadele bir iktidar iliskisine donilisme riiyasina

sahiptir.

28



Foucault, iktidar ve Ozne arasindaki iliskiyi degerlendirerek politik bir
Oznellik kurami ortaya koyar. Foucault’ ya gére 6zne bir insadir ve 6znellik biitiin
toplumlarda, her yerde mevcut olan yaygin iktidar ve itaat iliskileri ile olusturulur.
Foucault’'un bu politik &znellik kuraminda Althusser’in “Ideoloji ve Devletin
Ideolojik Aygitlari” adli eserinde ortaya koydugu “cagrilan 6zne” kavramimin etkisi
gorliniir. Althusser, “her ideoloji ancak bir 6zne aracilifi ile ve Ozneler igin
varolabilir” der (2008: 400). Althusser’e gore ideoloji, bireyler arasinda G6zneler
“istthdam eder” ya da bireyleri Oznelere “doniistiirir”. Bu ideolojinin isleyis
bi¢cimidir ve ideoloji bunu seslenme eylemi ile gergeklestirir. Bu seslenme eylemini
polisin sokaktaki herhangi birine seslenmesine benzeten Althusser, seslenilen bireyin
geriye doniisiiyle birlikte 6zne oldugunu sdyler. Ideoloji bireylere 6zne olarak
seslenir, 6zne kendi isteklerine ve arzularina gore gelismez, kendisine ihtiya¢ duyan
sistem i¢in var olur ve sistemin ona seslendigi toplumsal aygitlar1 (aile, din, okul,
polis vb) tarafindan olusturulur(2008,411). ideoloji 6zneye ozgiir birey olarak
seslenir. Boylece 6zne kendi tabiiyetine ait olduguna inandigi, oysaki sistemin ona
dayattig1 tiim eylem ve hareketleri 6zgiirce kabul eder ve yerine getirir. “Tabiiyet
altina alinmalar1 ve yoluyla ve tabiiyet altina alinmalart i¢in vardir ancak 6zneler.
Bunun i¢indir ‘kendiliklerinden yiiriimeleri’ ” (Althusser, 2008: 412). Althusser’in

yapmis oldugu 6zne tanimi Foucault’un 6zne tanimina kaynaklik eder.

Foucault i¢in 0Ozne, Oncelikle, bilimin bilecegi,
kurumlarin diizenleyecegi, uzmanlarin onaylayacagi sabit
ve istikrarlt bir kisilige sahip oldugumuz yanilsamasiyla
bizi tuzagina diigiiren, kendimize donmemizi saglayan,
iktidarin ¢alisma odasidir (Mansfield, 2006: 22).

29



Foucault’ nun ilk donem calismalarinda ““ 6zne” sdylemsel bir kurmaca olarak
gosterilirken, son donem c¢alismalarinda 6zne, bireyin kimliginin, isteklerinin ve
tininin bi¢imlendirdigi ve olusturuldugu politik teknolojilerin bir etkisi olarak

yorumlanir (Turan, 2007: 287).

Bu iktidar Dbi¢imi bireyi kategorize ederek,
bireyselligiyle belirleyerek, kimligine baglayarak, ona hem
kendisinin hem de bagskalarinin onda tanimak zorunda
oldugu bir hakikat yasasi dayatarak dogrudan giindelik
yasama miidahale eder. Bu bireyleri 6zne yapan bir iktidar
bigimidir. Ozne sozciigiiniin iki anlami vardir: denetim ve
bagimlilik yoluyla baskasina tabi olan 6zne ve vicdan ya da
0zbilgi yoluyla kendi kimligine baglanmis olan Ozne.
Sozciigiin her iki anlami da boyun egdiren ve tabi kilan bir
iktidar bi¢imi telkin etmektedir (Focault, 2005: 63).

Foucault’ya gore, birey iktidarin bir etkisi, malzemesi ve ayni zamanda
tastyicisidir. Foucault, Rousseeau’nun 6zgiir ve 6zerk bireyini ¢agdas 6zne igin bir
alternatiften ¢ok, iktidarin kendisini gizledigi ve boylece etkili bir bicimde isledigi
modele bir ornek olarak degerlendirir (Mansfield, 2006: 74). Birey iktidarin
karsisinda degildir. Tam tersine birey iktidar tarafindan ortaya c¢ikarilan bir
kavramdir. Foucault, 16. yiizyilda ortaya c¢ikan yeni bir siyasi iktidar bi¢gimi olan
devletin hem bireysellestirici hem de biitiinsellestirici bir iktidar bi¢gimi olduguna
dikkat ¢eker. Foucault, “Modern devlet”i bireylerin iistiinde, onlarin ne oldugunu,
hatta varliklarin1 gormezden gelerek gelismis bir sey olarak degil; tam tersine
bireylerin tek bir kosulla dahil edilebilecegi ¢ok geliskin bir yap1 olarak goriilmesi

gerektigini soyler (2005: 66).

Gilinimiiziin siyasi etik, toplumsal ve felsefi sorunu,
bireyi devletten ve devletin kurumlarindan kurtarmaya
calismak degil; kendimizi hem devletten hem de devletle
ilintili olan bireysellestirme tlirinden  kurtarmaktir.
Yiizyillardan beri zorla dayatilan bu tir bireyselligi
reddederek  yeni  Oznellik  bigimlerine  gegerlilik
kazandirmak durumundayiz (Foucault, 2005: 68).
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Sonug¢ olarak iktidar bicimleri siirekli degisim gosterir. Ozellikle 18.
yilizyildan itibaren ortaya cikan, Foucault’un biyo-iktidar olarak tanimladigi yeni
iktidar bi¢imi ile hayatin iktidarin nesnesi olmasi; bireysellestirme ve 6znellik
kavramlarinin tartisilmasi gerekliligini dogurur. Foucault’ ya gore, 6znellik iktidarin
bir {iriiniidiir. iktidarin karsisinda yer alabilmek icin iktidarin bizlere dayatti§1
bireysellestirme ve 6znellik bigimlerini reddetmemiz gereklidir. Bir 6nceki boliimde
tartistigimiz kiiresellesme siireci ile birlikte iktidar kavrami da farkli bir boyut
kazanir. Kiiresellesme, ulus devletlerin giiciinii ve dnemini yitirmesine neden olurken
“merkezsizlesme” olgusunu da karsimiza cikarir. Foucault’nun iktidarin analizini
yaparken siraladigi hususlar bu noktada son derece Onemlidir. Kiiresellesme
siirecinin varligini1 devam ettirmek icin kullandig1 (farkliliklarin korunmasi, amag
tiplerinin pesinden gitmesi ve ekonomik ya da siyasal giiciin kullanimi vb.)

yontemler iktidarin kullandiklari ile biiyiik bir paralellik gosterir.

Iktidar her zaman kendisinin karsisinda duran bir direnis bi¢imini de dogurur.
Bu direnis bicimi iktidarin varli§im1 tamamlayan bir itici giigtiir. Bu boliimde ele
aldigim iktidar ve 6zne kavramlari, iktidarin muhalefet etme bigimleri lizerindeki
etkisi ve muhalefet eden 6znenin konumunu degerlendirebilmek i¢in énemlidir. Bir
sonraki boliimde muhalefet etme bigimleri ile bunlarin gecirdikleri degisimleri ele
alirken, kiiresellesme siirecinin muhalefet etme bigimleri tizerindeki etkisini de

ortaya koymaya calisilacaktir.
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3. 2. Muhalefet Etme Bicimleri

Iktidar her zaman karsisinda yer alan muhalefet bicimini de beraberinde
getirir. Muhalefet farkli bicimlerde iktidarin karsisinda yer alarak var olan sistemi ya
da diizeni degistirme amaci giider. Muhalefet etme bigimleri donemin ve karsisinda
yer aldiklari iktidar bi¢iminin degisimine paralel olarak ilerleyen bir bi¢imde degisim

gosterirler.

Iktidar iliskileri kaginilmaz olarak direnise yol acar,
her an direnis ¢agrist yapar, direnige imkan tanir ve direnis
imkani oldugu igin, ger¢cek direnis oldugu icin, tahakkiim
uygulayanin iktidar1 ¢ok daha fazla giicle, direnis ne kadar
bliylikse o kadar daha fazla kurnazlikla tutunmaya calisir
(Foucault, 2003:177).

Foucault, genel olarak ii¢ tip miicadelenin var oldugundan s6z eder: tahakkiim
bicimlerine (etnik, toplumsal ve dinsel), bireyleri iirettikleri {iriinlerden ayiran somiirii
bicimlerine, bireyi kendisine baglayan ve bu sekilde tabi kilan duruma kars1 yiiriitiilen
miicadelelerdir. Bu miicadele bigimlerine birbirlerinden tamamen yalitilmis ya da i
ice gecmis olarak da rastlamak miimkiindiir (2005: 63). On dokuzuncu ylizyilda
kolonilesmeye kars1 yiiriitiilen miicadeleler 6n planda iken, glinlimiizde kolonilesme
ve tahakkiim bigimlerine karst miicadeleler yok denecek diizeydedir. Foucault bu
duruma dikkat ceker ve giinlimiizde tabi kilma bi¢imlerine —6znelligin boyun

egdirilmesine- kars1 miicadelelerin yogunluk kazanmasinin gerekliligini savunur.

Foucault, iktidar iligkilerinin igerigini kavramak i¢in, o iktidara karsi direnis
bicimlerini ve bu iliskileri ayrigtirmaya yonelik girisimleri arastirmanin gerekliligini
savunur. Bu noktada bir dizi muhalefet odagini (erkeklerin kadinlar, psikiyatrin akil
hastalari, yonetimin insanlarin yagama bi¢imleri lizerindeki iktidarina muhalefet) ele

alarak, bu muhalefet bigimlerinin ortak noktalarini tanimlar: Bunlar “siniragiri”
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miicadelelerdir, yani tek bir tilke ile smnirli degildirler. Farkli iilkelerde farkl
oranlarda gelisebilirler. Bu miicadelelerin amaci, olduklar1 haliyle iktidar etkileridir.
Yani denetlenemeyen bir iktidara sahip olduklari i¢in elestirilirler. Bu miicadeleler,
“dogrudan” miicadelelerdir. Kendilerine en yakin iktidar mercilerini elestirirler.
Bireyin konumunu sorgulayarak, farkli olma hakkina sahip c¢ikar ve bireyleri birey
yapan her seyi vurgularlar. Diger taraftan bireyi parcalayan, cemaat yasamini bolen
ve kisitlayarak kendi kimligine baglayan her seye saldirirlar. Bu miicadeleler
tamamen “birey” den yana ya da “birey” e karst olmayip; daha c¢ok
“bireysellesmenin yonetilmesi” ne karsi yiiriitilen miicadelelerdir. Bilgi, beceri ve
nitelige bagh olan iktidar etkilerine kars1 bir muhalefet, yani bilginin ayricaliklarina
kars1 yiirtitiilen bu miicadelelerin sorguladigi, bilginin dolagsma ve islev gorme
bi¢cimi, bilginin iktidarla iliskileridir. Biitiin bu miicadeleler ayn1 soru ekseninde
dururlar: Biz kimiz? Bunlar, bizim bireysel olarak kim oldugumuzu g6z ardi eden
soyutlamalarin, ekonomik ve ideolojik devlet siddetinin reddedilmesi ve yine
insanlarm  kim oldugunu belirleyen bilimsel ya da idari engizisyonun

(3

reddedilmesidir. “Ozetle, bu miicadelelerin esas amact “ su ya da bu” iktidar
kurumuna, gruba, elit kesime ya da sinifa saldirmaktan ¢ok, bir teknige, bir iktidar

bi¢cimine saldirmaktadir” (Foucault, 2005: 63).

Foucault’ya gore, toplumda binlerce iktidar iligkisi vardir, bunun sonucunda
giic iligkileri yani bir¢ok mikro-miicadeleler olusur. Bu kiigiik iktidar iliskileri
tahakkiim sahibi siiflar ya da devlet tarafindan yoneltilir ve tesvik edilirler. Bu
noktada Althusser’in devletin ideolojik aygitlar1 olarak tanimladigi okul, aile, din
gibi yapilarin birer kiigiik iktidar bi¢cimi oldugunu séylemek miimkiindiir. Foucault’a

gore ebeveynlerini kizdirmak i¢in burnunu karistiran ¢ocuk bile miicadelenin bir
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parcasidir (2003:177). Miicadele stirekli vardir ve bu miicadele ¢ok bicimli ve

parcalidir.

Miicadele, ister belli bir iktidara ya da hakim yapiya karsi olsun, her zaman
bir seyleri degistirme amaci igerir. “Sosyal hareketler” icinde incelenen ve 1930’Iu
yillardan itibaren yilikselen isci hareketleri “sosyal hareketler teorilerinin”
gelismesine neden olmustur. Marksist yaklasima gore sosyal hareketlerin tek bir
amac1 vardir: bu da isci smifinin burjuvaziye karsi egemenligini kurmasidir. Giilgin
Erdi Lelandais, “sosyal hareketin temelinde toplumu doniistiirme ve mevcut egemen
degerlere alternatif olusturma istegi” bulundugunu soéyler (2009: 64). 1960’11 yillara
kadar Marksist teorinin etkisinde gelisen sosyal hareketler sosyolojisi, 1968 6grenci
hareketleri ve eylemlerle birlikte bir doniim noktasi yasamis, sosyal hareketlerin
analizinde Marksist teorilerin etkisi zayiflamistir. Marksist teorilerin etkisinin
zayiflamasiyla birlikte, “Sosyal hareketlerin toplumu doniistiirme ve yeni bir diizen
kurma rolleri ve amaglari sona ermistir” (Erdi Lelandais, 2009: 65). Isci hareketleri
sosyal hareketler sosyolojisindeki merkezi roliinii kaybeder ve yerini “yeni sosyal
hareketler” alir. Erdi Lelandais, yeni sosyal hareketleri tanimlar; “Yeni sosyal
hareketler, endiistriyel toplumdan post-endiistriyel topluma gegisle birlikte ortaya
cikan ve genel olarak kiiltiirel ve kimliksel 6zellikler tasiyan sosyal hareketlere
verilen addir” (2009: 65). Kaynaklarin seferberligi teorisinin temelini olusturan
“Mancur Olson’a gore, bireyler kendilerine gore avantajli olarak gordiikleri takdirde
bir sosyal hareket olusturmayi kabul ederler”, yani sosyal hareketlerin amaci,
doniisiim saglamaktan ziyade bireylerin savundugu konu iizerinde en kisa zamanda
avantaj elde etmeyi hedeflemesi haline doniisiir (Erdi Lelandais, 2009: 66). Erdi

Lelandais, bu a¢ilimindan yola ¢ikarak sosyal hareketlerin tanimini yapar; “ sosyal
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hareketi, belirli bir ama¢ dogrultusunda ve bu amaca ulasmak hedefiyle bireylerin
kolektif olarak ve rasyonel bigimde organize ettikleri eylem olarak tanimlamamiz
miimkiindiir” (2009: 66) . Ted Gurr’un gelistirdigi goreceli yoksunluk teorisine gore
ise; “sosyal hareketler, toplumda ¢esitli konularda (insan haklari, anayasal haklar,
egitim vb.) yoksunluk yasayan kesimlerin, bu yoksunlugun belli bir seviyeye

ulagmasiyla olusturduklar kolektif eylemlerdir” (Erdi Lelandais, 2009: 67).

Yeni sosyal hareketleri, 1960’1 yillardan itibaren yogun bir bigimde ortaya
cikan 6grenci, kadin, cevre hareketleri ve savas ile irkciliga karsi hareketler olarak
tanimlamak miimkiindiir. Yeni sosyal hareketler, is¢i hareketlerinden hem ortaya
cikis bicimleri hem de &rgiitlenme bigimleriyle ayrilirlar. Oncelikle yeni sosyal
hareketlerin genel olarak tepki gosterdikleri konu, belirli bir sosyal grubun ¢ikarinin
Otesinde ahlakiyet ilkesine bagli olarak ortaya ¢ikar. Bu hareketler devletten ziyade
sivil topluma yénelik hareketlerdir, kamuoyunu etkilemeye ¢alisirlar. Ikinci olarak,
sosyo-ekonomik taleplerden ziyade sembolik eylemlere katilmaya ve de kiiltiirel,
kimliksel ve yasam tarzlariyla ilgili konulara daha c¢ok ilgi gosterirler. Amaclari
devleti ele gecirmek ya da ona karsi durmak degildir. Devlete kars1 6zerk alanlar
olusturup, devletin etkisine kars1 6zel toplumculuk bi¢imlerinin bagimsizlig
konusunda 1srar ederler. Yeni sosyal hareketler, eylem, tepki ve taleplerini

duyurmada yegane ara¢ olarak medyaya bagimlidirlar (Erdi Lelandais, 2009: 68—69).

Tiim bu bilgiler 1s18inda yeni sosyal hareketler teorisinin gelistirilmesi

gerekliligi ortaya ¢ikmustir. Paris Sosyal Bilimler Yiiksek Okulu etrafinda basini

Alain Touraine’in ¢ektigi “yeni sosyal hareketler teorisi” nin dayanagi sudur:
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Avrupa toplumlar1 endiistrilesme sonrasi toplum
arasinda bir gegis asamasindadir ve bu agama igerisinde is¢i
hareketleri 20. yy basinda sahip oldugu merkezi roliinii
toplum icinde yavas yavas kaybetmekte ve yerini, sinifsal
ideolojiler etrafinda sekillenmeyen, daha kiiltiirel igerikli
sosyal hareketlere birakmaktadir. Giiniimiizdeki sosyal
hareketler is¢i hareketlerinin sahip oldugu Kkitleye ve
harekete gecirici mitlere gore olduk¢a daginik ve heterojen
bir yapiya sahiptir ve is¢i hareketindeki sabit merkezi
¢ekirdek bu hareketlerde yoktur (Erdi Lelandais, 2009: 69).

Alain Touraine, sosyal hareketler sosyolojisinin amacinin, is¢i hareketinin
merkezi sosyal hareket roliiniin yerini giinlimiiz post-endiistriyel toplumda hangi
sosyal hareket tarafindan yiiriitiilecegi sorusuna cevap vermek olacagini sdyler. Alain
Touraine’e gore, sosyal hareket, bir toplumun tarihselliginin sosyal kontrolii i¢in
rakiplerine kars1 miicadele veren bir sosyal aktoriin olusturdugu ortak tutumdur. Bu
tanimda toplumun mevcut temellerini degistirme amacinin izleri goriiniir. Touraine
ve ekoliine gore, bir kolektif eylemin, sosyal hareket tanimlamasina sahip olabilmesi
icin ortaya ¢iktigr toplumu doniistirme projesine sahip olmasi gereklidir (Erdi

Lelandais, 2009: 70). Baris Coban’a gore,

Yeni toplumsal hareketler sinif miicadelesinin geriye
diistiigli, yenildigi donemlerde giiclenen, simif hareketinin
biraktigt boslugu gegici olarak dolduran hareketlerdir,
gegicidirler, ¢iinkii merkezilestirdikleri sorunu sistem
sinirlart igerisinde ¢6zmeyi amaglarlar ve giderek sistem-igi
bir bi¢im alarak soniimlenirler (2009: 25).

Bu hareketler giiniimiiz muhalefetinde bir hareketlenme yasanmasini saglamis
olsalar da, “yasanan toplumsal sorunun bir pargasimni genellik gibi tanimlama ve
sunma yanilsamasi ile maluldiirler ve sorunlarin tanimlanmasi ile ¢oziimiine dair
tutarl1 bir ideolojileri veya tutumlar1 yoktur” (Coban, 2009: 27).Coban, yeni
toplumsal hareketlerin, is¢i sinifina ulagamadigi slirece marjinal ve etkisiz kalmaktan
kurtulamayacagini, bunun nedeninin de is¢i sinifinin toplumsal diizenin en 6nemli

0gesi olmasindan kaynaklandigini sdyler. Yeni toplumsal hareketlerin hemen hemen
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tiim yasam alaninda etkili ve etkin olmasinin anlamli olduguna dikkat ¢eken Coban,
politikanin toplumsal siniflardan koparilmasi ile sinif ideolojisinin ortadan kalktigini
ve bu kopus ile “reel sosyalizmin ¢o6ziillisii slirecinde smif ideolojisi karsisinda
konumlandirilmaya c¢alisilan”, yeni toplumsal hareketlerin bir¢ok durumda kiiresel

iktidar tarafindan desteklendigine dikkat ¢eker (2009: 29-30).

Giilgin Erdi Lelandais’in belirttigi gibi, kiiresellesme olgusu uluslararasi
politikalarin olusturulmasi ve iilkeler arasi iligkilerin yiiriitilmesinde 6nemli bir
etkiye sahiptir. Ulusdtesi sorunlar ve buna bagli olarak ulusotesi politikalar artmakta
ve hiikiimet dis1 aktorler de bu degisime ayak uydurmaktadirlar. Tim diinya
iilkelerinde benzer sorunlar (sosyal haklar, ¢evre ve ekonomik gelisim) benzer etkiler
yaratmaya baslar. Ornegin, ekonomik bir krizin yasanmasi ile diinyanin birgok
iilkesinde is¢i ¢ikarmalar1 ayni anda baslayabilmektedir. Bu noktada ulusotesi alanda
yiriitiilen politikalara ulusttesi arenada cevap verme =zaruretine giren sosyal
hareketler ortaklasa hareket etmeye baglarlar. Bu durum eylemlerin
orglitlenmesinden, yapilis tarzina, zamanina ve eylem konularina kadar benzesme
sonucunu da beraberinde getirir. “Gerek kimlik miicadelesi odakli gerek kiiresel
sorunlarla baglantili hareketler olsun bugiin vardigimiz sonug¢ sosyal aktorlerin
gittikce sosyal hareketler sosyolojisinin paradigmasindan uzaklastiklaridir”(Erdi

Lelandais, 2009: 78).

Gilinimiiz sosyal hareketler, gectigimiz yiizyilda
gozlemledigimiz sosyal hareketlere oranla belirgin bir
degisim siireci i¢inde bulunmaktadirlar. Bu degisim siireci
kiiresellesme ve onun etkilerinden beslenmekle beraber
uluslararasi arenada 6nem kazanan ¢esitli sorunlarin kiiresel
diizlemde ¢oziilmesinin bir gereklilik olarak algilanmasi ve
toplumsal risk faktoriiniin ulusal diizlemden ulusdtesi
diizleme kaymasi da bu siirecte dnemli bir rol oynamaktadir
(Erdi Lelandais, 2009: 84).
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Bir 6nceki boliimde bahsedildigi gibi iktidar stirekli bir degisim ve donilistim
igerisindedir. Iktidarin bu yapis1 karsisinda muhalefetin de siirekli olarak degismesi
ve doniismesi gereklidir. Muhalefet bu degisimi gerceklestirmistir. Ancak bu
degisimde son yillarda her alanda etkisi yogun bir bicimde hissettiren
kiiresellesmenin etkisi yadsinamayacak boyuttadir. Ne yazik ki kiiresellesme
siirecinin muhalefet etme alanlar1 {izerindeki olumsuz etkisi muhalefet etme
bigimlerini iizerinde de varligim gosterir. Oncelikle iktidar tek bir merkezden ibaret
degildir artik. Toplum bircok iktidar merkezinden olusmaktadir. Ote yandan
kiiresellesme ile birlikte bir merkezsizlesme hali de s6z konusudur. Muhalefetin
karsisinda duracagi ve direnis gosterecegi iktidar o kadar belirsiz niteliklere sahiptir
ki bu durum ona karst dogru muhalif yaklasimin hangisi oldugunu tartismal1 bir hale
getirir. Muhalif odaklarin etrafinda toplanacagi ve giiciinii alacagi kolektif bir
topluluktan ve kolektif bir kimlik anlayisindan s6z etmek de miimkiin
gorinmemektedir. Bu noktada kiiresellesme ve iktidarin temsili olma halini devam
ettiren devlet’in bireyi tek basina biraktigi bu arenada bireysel bir muhalefetten 6teye
gidemeyen ve gitmesi istenmeyen bir muhalefet bicimi ile kars1 karsiya kalmaktayiz.

Coban,

Toplumlar igerisinde  yasadiklar1  sisteme  karsi
muhalefetlerini toplumsal kiiltiir {iriinleri ile yansitirlar,
toplumsal kiiltiir tirtinleri ile yansitirlar, toplumsal imgelem
var olanin disinda baska bir yasamm miimkiin oldugunu
yansitan kiiltiirel anlatilart ile iktidarin gergekligine karsi
toplumsal diisii ortaya koyarlar (Coban,2009: 13).

Kiiltlirtin 6nemli bir 6gesi olan sinema kuramsal gelisim stirecinde farkl
mubhalif odaklara sahip olmustur. Toplumsal muhalefetin i¢inde farkli cografyalarda
farkli toplumlar i¢inde sisteme karsi bir durus gostermistir. Kiiresel kitle kiiltiirii

kapsaminda da Onemli bir yere sahip olan sinemanin kiiresellesme siirecinden
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etkilenmis oldugunu elbette ki yadsiyamayiz. Bu durum mubhalif sinemanin da bu

siirecten etkilendigi gercegini bizlere gosterir.
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4. TURKIYE SINEMASINI ETKiLEYEN MUHALIF SINEMA
AKIMLARI

Toplumsal bilincin gelistirilmesinde 6nemli bir giic olarak karsimiza ¢ikan
sinema, toplumsal muhalefetin olusturulmasinda da oOnemli bir role sahiptir.
Sinemanin toplum iizerindeki giicli Sovyet Devrimiyle (1917) birlikte 6ne ¢ikmistir.
Sinemanin egitim ve propaganda giiclinii anlayan ve sinemaya sanat niteligini
taniyan ilk devlet bagkani olan Lenin, Devlet Sinema okulunu kurarak sinemayi
devletin -iktidarin- bir araci haline donistiirir. Bu arac ticari, estetik ve politik
olarak Sovyet ideolojisinin ortaya konmasi i¢in ideal bir ara¢ olarak tanimlanir
(Giinaydin, 1997: 38). Sinemanin kazandig1 bu yeni islev II. Diinya Savasi sirasinda
Almanya’daki Nazi Iktidar1 ve Italya’daki fasist Mussollini iktidar1 tarafindan da
kullanilir. Bu iki devlette de devlet kurumu olan ve kendi ideolojilerini yayan,
destekleyen filmlerin yapilmasi amaciyla sinema okullar1 agilir. Sinema artik sadece

bir sanat degil bir propaganda aracidir.

Michacel Ryan ve Douglas Kellner’e gore, bir metnin ilerici niteligi, 6zgiil bir
baglamda gorevini ne dlgiide yerine getirdigine bagl olarak degerlendirilmelidir. Bir
metnin ilerici sayillmasi zaman ve kosullara gore degistigi gibi, belirli bir donemde ya
da baglamda ise yarayan sey bir baskasinda etkisiz kalabilir (1997: 411). Ryan ve
Kellner, ilerici metin kavraminin degisebilir olmasina ragmen belirlenimsiz

olmadigini sdyler:

Belirli bigimlerin belirli kullanimlar1 ideolojiktir
(toplumsal sorunlarin ¢6ziimii olarak siddeti idealize eden
seyirlikler gibi) der. “Bu baglamda ideal olanin modernizm
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ve klasik realizmin en iyi yonlerini birlestiren-diinyaya
elestirel bakisi harekete gecgiren, hazzi esitlikgi  ve
esduyumsal toplumsal yordamlarla iliskilendiren, anlati
¢Oziiliimii militer ve sovenist temalardan arindirilmis adalet
ideallerine baglayan- bigimlerin bir karigimi olacagi ileri
siiriilebilir’(1997:411).

Ryan ve Kellner’in ilerici metin tanimindan yola ¢ikilarak muhalif sinemanin
kapsadiklar1 belirlenebilir. Muhalif sinema, egemen iktidara karst bir durustur.
Iktidarin yarattigi egemen ideolojinin karsisinda bir durusu benimserken, iktidarin
toplum icinde yarattifi esitsiz ortamin (Otekilestirilen etnik, kiiltiirel, simnifsal

kimlikler vb. ) elestirisinin yapildig1, toplumun bilinglendirilmesi ve farkindaliginin

arttirilmasini hedefleyen bir yapiya sahiptir.

Zeynep Ozarslan, egemen ve muhalif ideolojilerin toplumsal biling ve bellek
tizerinde islevlerini ¢oziimlerken tarihin temsil ediligini incelemesinin gerekliligini
savunur. Ozarslan’a gore, Iktidarm yasanan am mesrulastirabilmesi i¢in ge¢misi
unutmasi ve unutturmasinin gerekmektedir. Muhalefetin de o ana kadar yanlis temsil
edilmis ya da tstii ortiilmiis olan tarihi yeniden ele gegirmesi bu nokta da sart olur.
Muhalefetin iktidarn karsisina cikaracag diisman “bellek” tir (Ozarslan, 2006: 53-
54).

Muhalif sinemacilar izleyiciye kendisine katilmasi
icin, ortak bir kiiltiir, gelenek ve tarih yaratmak igin
seslenir. Benzer duygu ve diislincede olan insanlarin bir
araya gelmesinin, dayanigmasiin birtakim toplumsal
gercekleri doniistiirebilmek ve toplumsal biling ve bellek
iizerinde iz birakmak ic¢in olumsal oldugunu anlatir
(Ozarslan, 2006:116).

Egemen ideoloji karsisinda yer alan sinemanin pek ¢ok farkli bigimde
siiflandirilmasinin yani sira politik sinema, militan sinema, devrimci sinema,

propaganda sinemasi gibi farkli adlandirmalara da sahiptir.
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Muhalif sinema diinya sinemasi i¢inde farkli nitelikleri g6z oniine alinarak
siniflandirilir. Cahiers du Cinema dergisi editorleri Comolli ve Narboni, 1969 yilinda
yazdiklar1 “Sinema/ Ideoloji/ Elestiri baslikli makalelerinde sinemasal iiretimleri yedi
kategoriye ayirirlar. Film ve egemen ideoloji arasindaki iliskiye dayanarak
olusturduklar1 bu kategoriler; egemen ideoloji tarafindan belirlenen filmler, hem
icerik hem bi¢im diizeyinde egemen ideolojiye saldiran filmler, igerik olarak politik
olmayan ancak bi¢imsel olarak elestirel durusu olan filmler, egemen ideolojiye
aitmis gibi goriinen ancak izleme eylemi esnasinda igsel bir elestiri barindirdig
anlagilan filmler, igerik olarak politik filmler, politik ve toplumsal olaylara elestirel
bir bakis getiren ancak sinemanin egemen ideolojik anlatim bi¢imlerine karsida
durmayan bu nedenle politik olmayan filmlerle aralarinda bir ayrimin tam olarak
konamadig: filmler, geleneksel temsilleri sorgulayan ve bunlar1 dogaclama olarak
cagdas olaylar1 sorgulayarak ortaya koyan filmler olarak siralanir (Ozarslan,
2006:118). Bu kategoriler i¢inde igerik ve bicimsel olarak elestirel 6zellikleri 6ne
cikan filmler egemen ideoloji karsisinda duruslar1 net olan ve olmayanlar olarak
ayrilmig boylelikle muhalif filmler bu biitiin i¢inde bir siniflandirmaya tabii

tutulmustur.

Ozarslan, muhalif sinemalart bes kategoride siniflandirir. Bu gruplar,
toplumsal doniisiim donemlerinde ortaya ¢ikan filmler, cografik anlamda ana akim
sinemaya muhalif filmler, bagimsiz sinema, kimlik acisindan mubhalif filmler, politik

mubhalif filmlerdir (2006:120).

Mubhalif sinemalar igerik, bi¢cim, ana akim sinemaya gore konumu ( iiretim ve

gosterim kosullari, icerigi ya da bicimsel niteligi), toplumsal konulara getirdigi
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elestirel bakis gibi belirli noktalar {izerinden simiflandirilmaya ve bu yolla
tanimlamaya calisilir. 1990 sonras1 Tiirkiye Sinemasinda muhalif sinema konusunu
inceledigi ¢alismada, diinya sinemasi i¢ginde muhalif sinema olarak tanimlanan Yeni
Gergekgilik, Yeni Dalga, Uciincii Sinema ve Ozgiir Sinema akimlarimni ayrintili olarak
degerlendirilir. Bu akimlar1 daha 6nceki ¢alismalarda oldu gibi belli basliklar altinda
siniflandirilmamasi bilingli bir tercihtir. Tiirkiye Sinemas1 higbir doneminde belli bir
akimin i¢inde degerlendirilebilecek ozelliklere sahip olmamistir. Yeni gercekcilik
akimi Tirkiye Sinemasinda kuramsal anlamda ilk tartismalarinin yiiriitiilmeye ve
sinemanin bir sanat olarak degerlendirilmeye baslandigi toplumsal gercekeilik
donemi tizerindeki etkileri agisindan ilk olarak ele alinan muhalif sinema akimidir.
Yeni Dalga akimi igerik olarak oldugu kadar bi¢imsel olarak da politik durusa sahip
filmlerin iretildigi ve Tiirkiye sinemasi iginde calismanin eksenini olusturan
yonetmen sinemasina kaynaklik olusturan “auteur kurami” m1 gelistiren akim oldugu
i¢in ele alnir. Ugiincii Sinema bigim, icerik, iiretim kosullar1 ve izleme eylemi
konusundaki muhalif durusu sebebiyle onemlidir. Ugiincii Sinema ayrica Tiirkiye
Sinemasinin Diinya Sinemasi i¢indeki konumunun belirlenmesi agisindan énemli bir
etken olarak ilerleyen béliimlerde ayrmntili olarak ele alinir. Ozgiir Sinema akimi
gercekei yaklasimi benimseyerek irettikleri filmler ile son donem mubhalif sinema

tizerinde onemli etkilere sahip oldugu diisiiniildiigii i¢in ¢alismaya dahil edilmistir.

1990 sonras1 Tiirkiye Sinemasinda muhalif sinemanin durumunu tartisildig:
bu ¢aligmada incelenecek olan bu akimlar 6nemli etkilere sahiptir. Ancak Tiirkiye
Sinemasi i¢inde muhalif sinemay1 degerlendirmemiz sadece bu akimlar lizerinden
olmayacaktir. Degisen yapim ve dagitim kosullar ile birlikte bu filmlerin kiiresel

arenada ki konumlanislar1 da g6z 6niinde bulundurulmalidir.
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4. 1. Yeni Gercekcilik Akinm

Yeni gercekgilik akimi II. Diinya Savas1’ nin ve Italyan toplumu iizerinde
etkisi biiyiik olan fagist yonetimin bir {iriinii olarak ortaya ¢cikmistir. Akimin ortaya
cikmasi i¢in gerekli zemini hazirlayan siire¢ Mussolini iktidarinin sinemanin glictinii
fark ederek, sinema endiistrisini denetimi altina almak ve Italyan sinemasim
gelistirmek icin bir dizi 6nlemler almasiyla hizlandi. Hiikiimet tarafindan kurulan
biiyiik film stiidyosu ve sinema okulu savas sonrasi Italya’sinda sinemada bir
hareketlilik yasanmasini sagladi. Sinema okuluna devam eden geng¢ sinemacilar
hiikiimetin ideolojisine karsi olduklar1 i¢in film yapmamay1 tercih ettiler ya da
hiikiimet tarafindan desteklenmediler. Mussolini hiikiimetinin bekledigi basari
Italyan sinemasinda bu donem icerisinde elde edilemedi. Geng sinemacilar film
yapim asamasindan uzak kaldiklar1 bu siireci sinema kuramlari ve elestirisi yoniinde
kendilerini gelistirerek, “Corrento” adli bir dergi yayinlayarak degerlendirdiler.
Mussolini hiikiimetinin Nazi isgali ile devrilmesinin ardindan italya’nin icine girdigi
olumsuz kosullara ragmen yeni sinema hareketi ilk iirlinlerini vermeye basladi

(Celikcan, 1997:150).

Sinemanin, toplumsal yasamin sorunlarini ve farkli yonlerini gostermesi
gerektigini savunan akimin ilk 6rnegi Roberto Rolselini’ nin “Roma Agik Sehir”
(Roma, Citta Aperta, 1945) adli filmi oldu. “Roma Acik Sehir” filmi ile Nazi isgali
altinda dokuz ay boyunca aci ¢eken Roma halkinin dramimi vermek isteyen
Rosselini, filmi gercek mekanlarda gercek kisiler ile ¢ekerek, bu dramin belgesi
niteligini kazanan bir film yaratir (Teksoy, 2005: 273). Rosselini, gorsel anlatiminin

temelini profesyonel oyuncular1 ve gercek mekanlar1 kullanarak olusturur. Bu nokta
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da daha once gercek mekanlar1 ve profesyonel olmayan oyuncular1 kullanan Sovyet

sinemasindan biiytik bir farklilik gdstermis olur.

Rosselini’ nin bir sonraki filmi olan Hemseri’ de (1946) hi¢ profesyonel
oyuncu yer almaz. Film savas sonrasinda yasanan achifi, Oliimii ve yaglamayi
lanetler. Film seyirciyi seyirci olmaktan ¢ikarip, olaylara katilmasi yoniinde

aktiflestirir (Teksoy, 2005: 273) .

Yeni Gergekgilik akimi sinema kuramlarinin iki temel gelenegi olan bigimci
ve gergekel kuramlar gibi sinema-gercek iligkisini temel bir sorun olarak goriir
(Celikcan, 1997:156). Rudolf Arnheim’ in 6nciisii oldugu bi¢cimci kuram, sinemanin
gerceklikten uzaklastigi dlgiide sanat olabilecegini savunurken; gercek¢i kuram da
ise, sinema gercegin sanat1 olarak tanimlanir ve sinemanin gergcege yaklastik¢ca sanat
olabilecegi savunulur. Gergek¢i kuramin savunucularindan Andre Bazin, sinemada
gercekligin  dogal olarak kaydedilebildigini savunur ve sinemanin gergeklige
yaklagmasini saglayan tiim teknolojik gelismeleri destekler (Celikcan, 1997: 156).
Ileri ki yillarda Fransa da ortaya ¢ikacak olan Yeni Dalga akimini etkileyen Andre
Bazin’ in ger¢ek¢i kuramin savunucusu olmasi, bu akimin yeni gergekcilik akimai ile

belli paralelliklere sahip olmasini da etkiler.

Sinemanin gergekligi yansitan bir ara¢ olarak
goriilmesi, dogal olarak sinema/politika iliskisini de
giindeme getirmektedir. Gergek¢i kuramin Onciilerinden
Bazin ve Kraucauer bu iligkiyi yadsimamakta ve sinemanin
politikayr igine aldigini kabul etmekte ancak sinemanin
politika tarafindan belirlenmedigini savunmaktadirlar
(Celikcan,1997:157)
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Yeni gergekecilik akimi, gercek¢i sinema anlayisima farkli  boyutlar
kazandirmistir. “Zavattini’ ye gore, yenigerceke¢i akimin ilkeleri sunlardi: her seyi
gorindigii gibi degil, oldugu gibi gostermek; kurmaca yerine gercegi kullanmak;
istisna olan1 degil, genel olan1 kullanmak; insanin romantik diisleri ile iliskilerinden
cok, icinde yasadigi toplumla iliskilerini gostermek™ (Celikcan, 1997: 157).
Zavattini’ nin siraladi@i bu ilkelerden bazilar1 — Ornegin seyleri oldugu gibi
gostermek goriindiigii gibi degil- gergekei sinema anlayisina karsi bir elestiri ve tepki

niteligi tasimaktadir.

Yeni gercekei sinema, gerceklige elestirel bir bakis
acistyla yaklasarak sinema- politika iligkisini de gergekei
sinemadan farkli olarak tanimlamaktadir. Gergekgi akimin
sinemaya yiikledigi ‘diinyay1r ideolojik olmayan bir
anlayigla kavramak’ islevinin, yeni gercek¢i akimda
‘diinyayr ideolojik bir anlayigla degistirmek’ islevine
doniistiigiinii sOyleyebiliriz. Yeni gercekeilik sinema ile
politika arasinda siki bir bag kurmustur. Nitekim yeni
gergekei akim iginde politik bir sinema olarak adlandirilan
bir anlayisin ortaya ¢iktigini goriiyoruz
(Celikcan,1997:157-158).

Zavattini, filmlerin toplumsal gergekleri ortaya ¢ikarmasi gerektigini, bunun
icinde yonetmenin Oykiiyii degil gercekligi vurgulamasi gerektigini savunur. Bu
fikrin etkisiyle yeni gergekei filmlerde geleneksel 6ykii anlatma kaliplarinin diginda,
gercek hayattan kesitleri icinde barindiran acik uclu bir 6ykii anlatma diizeni ortaya

cikmistir. Yeni gergekcilik akimi bu yolla bicemsiz bir biceme sahip olmustur

(Celikcan, 1997: 158).

Yeni gercekeilik, gerceklige elestirel bir bakis agist
getirmis ve gorlinen gercekligin ardindakini ortaya
¢ikararak gergeklige ulasabilecegini savunmustur. Bunun
icin de gercek¢i sinemadan farkli olarak ydnetmen
kameranin gordiigii gerceklik ile sinirli degildir; kameranin
gordiiglini sinemanin diger aracglartyla isleyerek goriinenin
ardindakine ulagmanin yollarim1 zorlar (Celikcan, 1997:
158).
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Yeni gercekcilik akimi yonetmenin yaraticilifin1 zorlar ve zenginlestirir.
Akimin bu 6zelliginin ileriki yillarda yeni dalga akimai ile birlikte ortaya ¢ikacak olan
auteur kuramii da etkiledigini sdylemek cok da yanlis olmaz. Yeni gercekcilik
akimi kuramsal temeli ve gelistirdigi anlatim bi¢imi ile ¢agdas sinema anlatisinin

gelismesine ¢ok biiyiik katkilar saglamistir (Celikcan, 1997: 160).

4. 2. Yeni Dalga Akim

Muhalif sinema akimlarindan bir digeri Yeni Dalga akimidir. II. Diinya savasi
sonrasi Avrupa’sinda Fransa’nin i¢inde bulundugu siyasi ve toplumsal durum Yeni
Dalga akimini baslatan 6nemli bir etkendir. Somiirgelerin bagimsizligini istemesi,
Fransiz solunun bagimsizlik hareketlerini desteklemesi ve yonetime general de
Gaulle’in gelmesi ile Fransa da yeni 6zglrliik¢li hareketlerin bagladigi bir ortam
olusmustur. Fransiz sinemasinin toparlanmasi i¢in “Ulusal Sinema Merkezini” kuran
yeni yonetim, ¢ekilecek filmler i¢in “Film Yardim Yasas1” m1 ¢ikarir. Bu yasa Yeni
Dalgacilarin ilk filmlerini ¢ekmelerine onemli bir katki saglar. Ama Yeni Dalga
akiminin ortaya ¢ikmasini saglayan asil neden, 1951°de Andre Bazin tarafindan
yayinlanmaya baslanan “Le Cahiers du Cinema” dergisidir (Coskun, 2003: 169).
Yeni Dalgacilar i¢in 6nemli bir hazirlik donemini baglatan dergi de, ileride Fransiz
sinemasini ele gegirecek olan; Francois Truffaut, Claude Chabrol, Jean Luc Godard,
Eric Rohmer gibi gen¢ sinema tutkunlar1 sinema sanatinin sorunlari lizerine yazilar
yazarlar. Ayn1 donemde Paris’te yaymlanan “Arts” dergisinde sinema yazilar1 yazan
bir bagka grup daha olusur. Alan Resnais, George Franjau, Agnes Varda ve Jean
Rouch gibi sinemacilardan olusan bu grup ile Le Cahiers du Cinema dergisinde
yazan grup, Fransiz sinemasinin i¢ine diistiigii bunalimdan nasil ¢ikacagina dair yeni

formiiller sunan makaleler yayinlar (Gokge, 1997: 163). Ayn1 zamanda Paris’teki
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Cinematheque’ in kurulmasiyla bu geng elestirmenler kendilerinden &nceki
yonetmenleri tanimaya baglar. Roberto Rosellini ve Luchiono Visconti gibi Yeni

Gergekeilik akiminin 6nemli yonetmenleri onlar etkiler.

“Yeni dalgacilarin kuramsal goriislerinin gelisimine 6nemli katkisi olan
Andre Bazin nesnel gerceklik kavraminin {istlinde durur”, sinemay1 gergeklige
yaklastiran tiim gelismeleri onaylar (Gokge, 1997: 164). Bazin, gercegin sanat
olmadigini, ancak gercekei bir sanattan bahsedilebilecegini sdyler; Gergekei sanat,
gercegin tamamlayicisi olan bir estetik yaratabilen sanattir diyen Bazin, sinema da
ancak gercegin gosterilmesinin sdz konusu oldugunu sdyler; Italyan Yeni
Gergekgeileri’ni ve Orson Welles’ 1 bu diisiincesine 6rnek gosterir (Gokge, 1997:

164).

Andre Bazin’in etkisindeki Yeni Dalgacilar diigiik maliyetli filmler
cekebilmek i¢in Yeni Gergekcilik akimini kendilerine ornek alirlar. Maliyeti
disiirme kaygilar1 elde tasimman kamera hareketli mikrofon gibi yeni teknikler
bulmalarina ve ¢ekim yontemlerine degistirmelerine sebep olmustur. Yeni Gergecilik
akimi kendilerine 6rnek alsalar da Fransiz sinemasi, 0zellikle Jean Reonir ve Jean-
Pierre Melville Yeni Dalgacilara esin kaynagi olmustur. Renoir ve Meville gibi
yonetmenlerin filmlerinde kisiselliklerini koruma gayreti Frangois Truffaut’un
ilgisini ¢eker ve Alexander Astruc’un camera —stylo diisiincesini tekrar ele alir.
Sinemanin giderek bir anlatim araci oldugunu sdyleyen Astruc, ydnetmenin,
“diistince ve duygularin1 daha 6zgiir bicimde, roman yazarinin kalem kullanmas1 gibi
kameray1 kalem yerine kullanarak anlatabilecegi bir sinema 6zleminden bahseder”

(Gokge, 1997: 165). Astruc’un sinemaya ve yonetmene sundugu bu biriciklik fikri
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Truffaut’'un ¢ Une Certaine Tendance du Cinema Frangais’ (Fransiz Sinemasinda
Belli Bir Egilim) adli makalesine kaynaklik eder. Makalesinde Truffaut, yonetmenin
sinemay1 kisisel mecrasi olarak kullanabilmesi gerektigini savunur ve filmlerinin her
boliimiinii (senaryo ve diyaloglar gibi) kendi iireten ya da katkida bulunan bir
yonetmen prototipi Onerir. Truffaut’ un bu makalesi ile “auteur sinema” kavrami
giindeme tasinmis olur ve Yeni Dalga akimimin en belirgin 6zelliklerinden birini
kazanmasini saglar. “Andre Bazin, bir yazisinda bu anlayisi “la politique des
auteurs” (yaratic1 yonetmenler politikasi) olarak tanimlayinca akimin temel ilkesi
belirlenmis oldu” (Teksoy, 2005: 400). Truffaut, senaryonun, konusmalarin ve
tirlerin 6nem kazandig1 Fransiz sinemasmin “kaliteye” verdigi asirt Onemi
elestirirken, bu sinemanin ticari ac¢idan verimli olmasina karsilik seyirciyi

uyusturdugunu one siirdii (Teksoy, 2005: 399).

Bir sonraki bolimde ayrintili incelencek olan ‘““auteur sinema” ve “auteur
kuram1” sadece Yeni Dalga akimi i¢in Oonemli degildir. Auteur kavrami aslinda
kuramsal bir ¢er¢evede tartisilmadan 6nce de sinema tarihi igerisinde karsiligini
bulmustur. Hitchcock, Chaplin, Renoir ve Bunuel gibi bazi yonetmenler auteur

kuraminin ortaya ¢ikmasinin ardindan ‘““auteur” olarak nitelendirilmislerdir.

Yeni Dalgacilar, baslangictan itibaren auteur sinemasina olan inanglarindan
dolayr asir1 bir kisisellik ¢abasi gosterdiler. Bu nedenle Yeni Dalga’ da ne kadar
sinemaci1 varsa, o kadar degisik sinema anlayis1 ve o kadar degisik sinema yapiti
ortaya ¢ikti. Konularini genellikle yasadiklart g¢evreden ve genglerin giinliik
yasantisindan alan Yeni Dalgacilar, anlattiklar1 konunun ardindaki toplum sorunlarini

irdelemek yoluna gitmemislerdir (Gokge, 1997:168).
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Yeni Dalgacilar oncelikli olarak yazinsal ortamda sinemaya dair ¢alismalarda
bulunmuslardir. Kamera arkasina gegmek i¢in uzun siire bekleyen geng elestirmenler
1956 yilinda Roger Vadim’in ¢ekmis oldugu “Ve Tanr1 Kadin1 Yaratti” adli filmin
basarisiyla birlikte kendi uzun metraj filmlerini ¢ekmek icin timitlenmislerdir.
Chaiers du Cinema elestirmenlerin ilk filmi ¢eken Claude Chabrol olmustur. 1958

yilinda ¢ekilen “Yakisikli Serge” filmi Yeni Dalgacilara yeni bir yol agmis olur.

Yeni sinema anlayisinin kapisini acan, 6ykii biitiinliigiinii ve dogrusal zamani
Onemsemeyen, ileri geri sicramalar ile seyirciyi sasirtan ayni zamanda eksiklikleri
seyirciye tamamlatan bu yeni sinemanin gelisimine Yeni Dalga akimi1 yonetmenleri
icinde en ¢ok etkisi olan yonetmen Jean-Luc Godard’ dir. 1959 yilinda Jean-Luc
Godard “Serseri Asiklar” adli ilk uzun metraj filmini ¢eker. Yeni Dalga akimimin
prototipi sayilabilecek bu filmi “Hollywood B filmlerine bir tesekkiir olarak diisiiniir.
Ancak karst oldugu Amerikan sinemasi klasik anlat1 teknigini kullanmaz ve polisiye
film iskeleti iizerine tamamen dogaclama bir film ¢eker” (Gokge, 1997:170). Godard,
“Serseri Asiklar” filmi ile beylik bir dykiiden yola ¢ikarak, o zamana kadar sinemada
yapilmis olana karsi sinemayr yeniden, ama degisik bir yolla kurmaya c¢alistigini
sOylemistir (Makal, 1996:110). Godard kendinden Onceki burjuva sinema
geleneginden yararlanarak, yeni bir dil ve sistem kurmustur. Sinemada yeni bir
anlayisin baslaticist olan “Serseri Agiklar” filmiyle Godard, burjuva ahlakinin ve
kapitalist toplumun benimsedigi ilkeleri tartigmaya acmistir (Teksoy, 2005:406).
Seyirciyi film seyrettiginin farkina varmaya zorlayan, yabancilagtirict ve
0zdeslesmeyi ortadan kaldiric1 bir etki yaratmak isteyen Godard’ in, karakterleri

bazen kameraya donerek izleyiciye seslenir. Godard, izleyicinin elestirel olmasin,
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aktif ve entelektiiel katilimda bulunmasini ister (Gokge, 1997: 173). Filmi ¢ekerken
amaci, bir oykiiyli anlatmaktansa, bir oykiiyli ¢ikis noktasi yaparak diislincesini
seyirciye aktarmak olan Godard i¢in sinemada diisiincelerini aktarmak kadar
geleneksel sanat kaliplarini ytkmakta 6nemlidir. Godard, “Serseri Asiklar” filminde
sinema dilinin yerlesik kurallarina ve diizgiin bir kurguya karsi bir durus benimser
(Teksoy, 2005:407). Bu karst durusu, Yeni Dalgacilarin aksine Godard’in sinemanin
gercekligin yeniden sunumu oldugu fikrine katilmamasi seklinde devam eder.
Godard, filmin ger¢ekliginin, izleyicinin filmden algiladig: oldugunu sdyler (Coskun,

2003:175).

Godard’in 1960 yilinda cektigi “Kiigiik Asker” filmi, Cezayir sorununa
deginen ilk Fransiz filmidir. Her ne kadar bu filmde, Cezayir sorununun gengler de
yol agtig1 siyasal ve ideolojik bunalimi islese de amaci siyasal bir film yapmak degil,
kendi diisiincelerini tartismaya agmaktir ( Teksoy, 2005: 407). Godard’in bir sonraki
filmi olan “Hayatin1 Yasamak™ (Vivre Sa Vie, 1962) uzun planlar1 ve tamamlanmasi
seyirciye birakilan eksiklikleri ile yonetmene 0Ozgili anlattmin en Onemli
orneklerinden biridir (Teksoy, 2005:407). Godard’in 1967 yilinda ¢ektigi “Cinli Kiz”
adli filmi, bir hiicre evinde eyleme hazirlanan Maocu 6grencileri konu almaktadir.
Filmin siyasal igerigi, Godard’in sozctikleri goriintiilemeyi amaclarcasina yiirtittiigii
¢ekimlerinin golgesinde kalir. 1968 ortamin1 yarattigi karmasa durumundan etkilenen
Godard , “sanatsal kaygilarini bir yana itip, kimligini filmin ortak ¢abasi iginde
eriterek filmi devrimci bir silah olarak kullanmay1 amagladi” (Teksoy, 2005:408). Bu

donem birkag film ¢eken yonetmenin filmleri fazla ilgi gérmez.
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Yeni Dalga akiminin en onemli yonetmeni sayilan ve kendisinden sonraki
sinema anlayisinda derin izler birakan Godard’in filmlerinde asil amacinin kendi
diisiincelerini  seyirciye aktarmak, tartismaya ag¢mak oldugunu goriiyoruz.
Yonetmenin sinemay1 kendi mecrasi1 olarak kullanmasi hali, yonetmenin bir 6zne
olarak tirettikleri tizerindeki etkisinin en agik bigimde goriildiigii Godard sinemasinda
karsimiza ¢ikmaktadir. YoOnetmenin bir birey olarak diisiincelerini filmleri yoluyla
aktarmas1 siirecinde, filmlerindeki bigimsel farkliliklar1 ile hakim sinema dili
anlayisina karst muhalif bir durus sergileyebilecegi gibi diisiincelerinin hakim
iktidara ya da giice karsi nitelikte olmas1 da onu muhalif noktaya getirebilmektedir.
Yonetmenin filminin muhalif bir nitelik kazanmas1 i¢in siyasi bir amacla yapmis
olmast da gerekmemektedir. Bazin’in yonetmenin bir birey olarak ele alinmasina
kars1 olan sozleri, yonetmen kadar filmin ve filmin {iretildigi donemin o filmin
muhalifligine etkisinin yadsinamayacak kadar 6nemli oldugunu gosterir. Rekin
Teksoy’ a gore, Yeni dalga’nin en onemli 6zelligi siyasal ve toplumsal konulardan
uzak durmasi, Yeni gercekeiligin tersine, “apolitik” bir sinema olmasidir (Teksoy,
2005: 400). Yeni Dalga akimimin savunucu olan yonetmenlerin bir¢cok filminin
konusu politik ve muhalif olmasa da, akimin 6nde gelen yonetmenlerinin klasik
sinema anlatisina kars1 gelistirdikleri bicemsel yenilikler ve seyirciyi aktif hale
getirme cabalar1 bir kars1 durus olarak mubhalif sinemay: besleyen niteliktedir. Yeni
Dalga akimi ile ortaya ¢ikan “auteur kurami” yonetmenin durusunun sinema sanati
tizerindeki etkisinin diisiiniilmesi ve tartisilmasina olanak saglayarak da muhalif
sinemaya katki saglamistir. Bu noktada yonetmen sinemasi kavramimin daha iyi

anlasilabilmesi i¢in auteur kuraminin ayrintili olarak incelenmesi faydali olacaktir.
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4. 2. 1. Auteur Kurami, Auteur Sinemasi

Alexander Astruc, 1948 yilinda “camera — stylo” (kalem-kamera)
diisiincesini ortaya atar. Sinemanin diger sanatlar gibi - 6zellikle resim ve roman- bir
anlatim araci oldugunu sdyleyen Astruc, yonetmenin duygu ve diisiincelerini
Ozgiirce, kameray1 yazarin kullandigr kalem gibi kullanarak anlatabileceginden
bahseder. “Alexandre Astruc’a gore sinema geleneksel Oykii anlatiminin
sinirliliklarinda kurtulmali, edebiyat gibi bagimsiz bir sanat olmalidir” (Gokge, 1997:

165).

Astruc’un, filmin, yazarin romani tek basina yaratmasi gibi tek bir kisi
tarafindan yaratilmas: fikri Truffaut’u etkiler ve Le Cahiers du Cinema’ da
yayinlanan (1954) “Fransiz Sinemasinin Belli Bir Egilimi1” ( Une Certaine Tendance
du Cinema Francais) isimli makalesini yazmasina neden olur. Truffaut bu
makalesinde yonetmenlerin senaryodan ve diyaloglardan sorumlu olmas1 gerektigini
sOyler ve sinemay1 kendi kisisel mecralar1 olarak kullanmayanlar1 elestirirken, kendi
filmlerini yapacak materyali kendi secebilecek giicte bir yonetmen prototipi Onerir

(Gokee, 1997: 166).

1950’lerde Cahiers du cinema’ da yazanlar Auteur
sOzcligiinii filmi yaratan yoOnetmen i¢in kullanirlar ve
senaryo yazari-yonetmen ayrimini yadsiyarak, auteru-
metteur en scene ayrimini getirirler. Onlara gére auteur
kendi diisiince ve duygularini anlatir, metteur-en-scene ise
baskasinin tasarladigini gorsellestirir. Metteur —en-scene
¢ok yetenekli ve wusta olabilir, ama filme kisiligini
yansitamaz, yansittigi yalnizca yetene§i ve ustaligidir.
Auteur ise gergeklestirdigi mizansen ile filme kisiligini
yansitir ve birey olarak kendisini filme koyar. Yarattigt
bicem ozellikleriyle de 6biir auteur’lerden ayrilir (Gokee,
1997:166).
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Andrew Saris auteur yaklasimii destekler ve la politique des auteurs’i
kuram haline getirir. La politique des auteurs’ {in kuram haline getirilmesi daha ¢ok
ilgi cekmesini saglar. Saris, Auteur kuramini inceleyen 1962 yilinda yazdigi “Notes
on the Auteur Theory” adli ¢alismasinda, li¢ deger Olgiisii belirtir: dncelikli olarak
yonetmenin teknik agidan yeterli olup olmadigimi arastirmak gerekir. Ciinkii film
kotii yonetildiyse, filmin elestirel agidan degeri yoktur. Ikinci olarak, ydnetmenin
gortlebilir, secilebilir kisiligi olup olmadigini aragtirmak gerekir. Yonetmen, lrettigi
filmde, onun imzas1 olabilecek bigem 0&zelliklerini sergileyebiliyor mu bakmak
gerekir(Biiker, 2008: 313). Uciincii olarak filmin “i¢ anlami” olup olmadiginin
arastirilmasi gerekir. Saris i¢ anlamin ruhun coskusu oldugunu soyler (Esen, 2003:
14). Saris bu ii¢ deger Olgiisiiniin i¢ ice gecmis halkalar oldugunu sodyler ve bu fi¢
halkay1 gecen yOnetmenin auteur olmayr basardigimi belirtir. Saris’in auteur
oldugunu diisiindiigi yonetmenler; Hitchcock, Renoir, Chaplin, Ford, Welles,

Murnau, Bunuel ve Rosselini’ dir

Biiker’e gore, Saris bu Ol¢iitler ile kiiltiirel degeri bireyden yola ¢ikarak 6lcer
ki bu Andre Bazin’in hi¢ istemedigi bir sonucu dogurur. Biiker, Bazin’in bireyler
tizerinden kiilt yaratilmasina kars1 c¢iktigini, auteur kuram yanhilarinmi listeler
olusturmak ve bu listeler yoluyla sinemanin Shakespeareleri bulmaya calisilmakla
elestirdigini sOyler. Bazin’ e gore, yazarin gegirdigi asamalar ¢cok onemlidir, ama
sinemada diger sanat dallarinda oldugu gibi bu asamalar1 gozlemlemek zordur.
Ciinkii sinema da degiskenler ¢ok sayidadir ve bu degiskenler bir filmden &tekine
farklihik gosterir (Biiker, 2008: 314). Bu durum auteur’leri belirlemeyi zorlagtirir.
Bazin’ e gore sinema bireye dayanmaz, auteur’un kendine 6zgli bir yetenegi

oldugunu yadsimaz, ancak filmin kiiltiirel bir nesne olarak sinema tarihinde yeri
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vardir. Bazin auteur yanlilarinin, bir yonetmenin filmlerini birbiriyle karsilastirarak,
birinin digerinde daha iistiin oldugunun sdylenmesinin, bu ydnetmenlerin tiim
filmlerinde ayn1 bicem ve anlam 6zellikleri oldugu izlenimin yaratmasindan korkar.
Bunun yaninda Bazin, auteur yaklasimin kisisel nitelikleri degerlendirmede yararh
oldugunu soéyler. Auteur kot malzemeden iyi bir film iretebilirken, kimi
yonetmenler ise kotii bir senaryodan kotii, iyi bir senaryodan iyi bir film iiretebilir

(Biiker,2008:314-315).

Saris, 1990 yilinda yaymladigi “Auteur Kuram Hayatta, Iyi Durumda ve
Arjantin’de Yasiyor” adli makalesinde, Bazin’ in o donem ki auteur kuram ile
bireyler iizerinde kiilt yaratildigi yoniindeki elestirilerine katildigini, kendisinin
auteur ' ¢ok fazla yiicelterek hata yaptigini sdyler. Auteur kuram ge¢misi anlamaya

calisir, gelecegi sekillendirmeye calismaz (2008:330).

Yapisalc1 bir yaklasima sahip olan Peter Wollen’e gore, auteur kurami
oldukca diizensiz gelismistir; programli manifestolar ya da kolektif bildiriler
yayimlamaya yonelik ¢alismalar yapilmamistir. Bunun sonucu olarak auteur kurami
olduk¢a genis anlamlarda yorumlanabilir ve uyarlanabilir bir hale gelerek; farklh
elestirmenlerin ortak yaklagimlardan yola ¢iktigi gevsek bir baglamla farkl
yontemler gelistirmesine neden olmustur (Wollen, 2004: 68—69). Auteur kuram bu

yapisina ragmen bircok farkli cografya da etkilerini gostermistir.

Wollen, auteur yaklasimina, yapiyr géz ardi ettigi igin karsi cikar. Cilinki

yapida, yonetmenin amaglamadigi, bilingli olarak koymadigi anlamlarda olabilir.

Wollen’a gore yonetmen yapitlarin iistiinde tam bir denetim giicline sahip degildir;
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bu da auteur kuraminin neden bir desifre etmek demek oldugunu aciklar. Wollen,

Geoffrey Nowell-Smith’ in Auteur kuramina bugiin bilinen bi¢imini verdigini sdyler.

Kuramin gelisim sirasinda beliren can damarlarindan
biri sudur; bir yazarin yapitinin tamamlayic1 dzellikleri
mutlaka ilk bakista goriilebilen 6zellikler degildir. Bunun
icin elestirenin amacit konunun ve konuyu ele alisin
ylzeysel karsitliklar1 ardinda yatan temel ve anlasilmasi
glic motiflerin  ¢ekirdegine inmektir.Bu motiflerin
olusturdugu desen....bir yazarin yapitina Ozgiin yapiyl
veren seydir, eseri hem igsel olarak hem de bir eseri
otekinden ayirt etmeye yarar (Novell- Smith, akt. Wollen,
2004: 72).

Wollen’ a gore, auteur kuraminin géstermis oldugu sudur; yonetmen yalnizca
daha once var olan bir metni yorumlama durumunda degildir; metteur en scene
degildir ve dyle olmas1 da gerekmez. Senaryodaki boliimler auteur zihnine (bilincine)
yerlesip auteurun kendi yapitlarinin 6zelligini tasiyan motif ve temalarla etkilesim
i¢gine girer. Araci konumundaki metin, yonetmen tarafindan yepyeni bir metin olarak
izleyicilere sunulur. Ancak auteur’ un yeni bir metin iiretmis oldugu Wollen’a gore
fark edilmez (2004:102). Wollen, auteur kuramin bizi bir dizin soru ve olasilikla bag
basa biraktigin1 ve yorumsal, bi¢cimsel ve kodlanmis kiplerden ¢ok, derecelendirilmis
bir kurama ihtiya¢ duyuldugunu sdyler. Wollen’a gére yonetmenin kisiligi bigem ve
gorlintii  dlizenlemesinden degil temaya 0Ozgii motiflerden kaynaklanmaktadir.
Wollen, yonetmenin auteur olabilmesi i¢in karsitliklar1 olustururken degisik iliskiler

olusturabilmesi gerektigini savunur (2004:102).

Metz de bu dogrultuda ilerler. Sinemanin biitiin bir
yapi, filmlerin de climleler oldugunu diisiiniir. Ona gore,
film dilinin  kurallann  ortaya ¢ikarilarak  sinema
gostergebiliminin ¢ergevesi ¢izilir. Yonetmen tek basina
Ozgiir yaratici bir ruh degildir ve film de ¢esitli 6gelere
sahip bir metindir (Hayward, akt. Celik,2009: 52 ).
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Saris, 1990 yilinda yayinladigr makalesinde gostergebilimcilerin auteurciiler
tarafindan kesfedilen filmleri yeniden kullanmalarina kars1 c¢ikarken, toplumsal
baglamlara vurgu yapan gostergebilimle sorunu olmadigimi sdyler. Saris, filmin
konusunun, mesajinin yazarin kisiligi olmadan higbir 6nemi olmadigimi ve auteur
kuramin bir¢ok iilkede kisisel tercihlerin ortak bir ifadesi olarak degismeye ve

gelismeye devam ettigini sOyler(Saris, 2008: 323).

Biiker’e gore, auteur zamandan ve uzamdan bagimsiz bir kisi degildir.
Fereydoun Hoveyda’nin dedigini yinelemek gerekiyor: “La politique des auteurs
giinlinii doldurdu: O yeni elestiriye giden yolda sadece bir asamaydi” (1961)”
(2008:315). Auteur kurami yaratict ve farkli olan bir yonetmenin herhangi bir
konuyu ele alis bi¢imiyle diger yonetmenlerden nasil farklilasabilecegini ortaya
koymustur. Hollywood sinemasi i¢inde bile bir yonetmen, kendi kisisel durusunun
sinemasina yansimasiyla, giiniimiizde kiiresellesme siirecinin biiyiik etkisiyle hizla
benzer ile standartlasan sinema sanatinin 6rneklerinin i¢inde filminin 6ne ¢ikmasini

saglayabilecektir. Auteur kurami yonetmenlere bu olanagi sunar.

4. 3. Uciincii Sinema

Uciincii sinema kavrami 1960’11 yillarda ortaya ¢ikmustir. Uglincii sinema
terimi, ilk olarak Fernando Solanas ve Octavio Gettino’nun iinli “Ugiincii Bir
Sinemaya Dogru” manifestolarinda kullanilir. Ayn1 y1l i¢inde Kiibali Julio Garcia
Espinosa tarafindan “Miikemmellikten Uzak Bir Sinema I¢in” adli bir diger
manifesto yayimnlanir. Solanas ve Gettino manifestolarinda, Sinemanin dénemin en
degerli kitle iletisim aract oldugunu belirterek, bu Onemli iletisim aracinin

emperyalist giicler tarafindan, kendi ideolojik ve ekonomik ¢ikarlarini korumak
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amaciyla kullanildigin1 soylerler, buna kars1 bir gii¢ olarak Uciincii Diinya uluslarinin

da devrimci bir bilim, kiiltiir ve sinemasi1 olmasi gerektigini savunurlar.

Kiiltiir, sanat, bilim ve sinema her zaman birbirine zit
smif ¢ikarlarma yanit verir. Yeni-somiirgeci durumda, iki
kiiltiir, sanat, bilim ve sinema anlayis1 birbiriyle rekabet
eder: Egemenlerin anlayis1 ve ulusun anlayis1 (Solanas ve
Gettino,2004:154).

Solanas ve Gettino bu rekabetin “bizim kiltirimiiz” ve “onlarin kiltiiri”,
“bizim sinemamiz” ve “onlarin sinemas1” kavramlarin ortaya ¢ikaracagini ; ‘Bizim
kiiltiiriimiiz’ kavraminin itici bir giic olma oOzelligi tasidigr igin, Ozgiirliik

gerceklesene dek varligini siirdiirecegini soylerler.

Solanas ve Gettino Uciincii Sinema kavramini tanimlarken, Birinci, Ikinci ve
Uciincii  Sinema terimlerini kullanirlar. Birinci sinema olarak tanimladiklar
Hollywood sinemasi, Solanas ve Gettino’ya ve onlarin temel aldiklar1 Marksist
goriige gore Oziinde politiktir ve sistemin ideolojisinin sdzciisiidiir. Birinci Sinemanin
iiretim, dagitim ve gosterim siiregleri tamamen ticari ¢ikarlar {izerine kuruludur.
Sisteme hizmet eden bu sinema seyirciyi pasif ve tiiketici bir nesne haline
doniistiirmektedir. Ugiincii sinemanin en énemli gorevi izleyiciyi bu pasif durumdan

aktif duruma gecirmesidir.

Sollans ve Gettino Hollywood tarzinda film yapan tiim ulusal sinemalar1 da
Birinci Sinema tamimi iginde sayarlar. Ikinci Sinema tanmimi altina Solanas ve
Gettino, Avrupa’daki Yeni Dalga ve Brezilya’daki Yeni Sinema gibi akimlarim
koyar. Auteur sinemanin da icine girdigi bu sinema Hollywood’ a goére daha

ileridedir. Ancak bu sinema yOnetmenin standart olmayan bir dille kendini ifade
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etmesine ve kiiltiirel somiirgecilige karsi bir adim niteliginde olmasina ragmen
miladin1 doldurmustur. Sollanas ve Gettino’ya goére ikinci Sinema yoOnetmeni
Godard’in soyledigi gibi “kalenin i¢inde tuzaga diismiistiir” ya da diismek {izeredir

(Sollanas ve Gettino, 2004: 159).

Toplumsal konulara muhalefet eden bir yapiya sahip olan Ikinci Sinema
gitgide bireysel problemler iizerinde duran bir yapiya biirlinmiis, liretimini finanse

edebilmek i¢in pazar arayisina ¢ikmis, sistemin bir pargasini olmaya baglamistir.

Yeni — somiirgeciligin, yaptigi en etkili islerden
biri, entelektiiel kesimleri, oOzellikle de sanatgilar
“evrensel sanat ve modellerin” arkasina dizerek onlar1
ulusal gergeklikten koparmasidir (Solanas ve Gettino,
2004: 159).

Ikinci Sinema (Auteur ) sistemin benimsemeyecegi ve onun gereksinimlerine
yabanci olan filmler veya sistemle savasan filmler yapmamustir. Bu noktada Ikinci
Sinema sisteme kars1 ve sistemin disinda bir sinemaya, dzgiirliik sinemasina, Ugiincii
Sinemaya dogru sadece bir basamak olmustur diyebiliriz Ugiincii Sinema, sisteme
gercek bir muhalefet yaratan, devrimci miicadelenin bir parcast olan, sisteme karsi

kavgay1 destekleyen ve savunan militan olan filmlerdir.

Devrimci sinema temel olarak bir durum gdsteren,
belgeleyen ya da edilgin olarak saptayan bir sinema
degildir, bu sinema hamle ya da diizeltme saglayan bir
0gesi olarak duruma miidahale etmeye caligir. Bagka bir
sekilde soylersek, doniisim aracilifiyla kesfetmeyi
saglar (Solanas ve Gettino,2004:163).

Sollanas ve Gettino’ nun Ugiincii Sinemasmin bu boyutu, Sovyet devrimi
sonrasinda iktidarin sanat ve devrim arasinda kurmak istedigi dinamik iligkiler

sonucunda ortaya c¢ikan devrimeci sinemayla kurdugu siki  baglar1 ortaya
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cikarmaktadir. Sovyet devrim sinemasi politik ve ideolojik bir isleve sahiptir.
Ugiincii sinema kavramini ortaya koyarken, izleyiciyi ideolojinin tiiketicisi
konumuna sokan Birinci Sinema’y1 elestiren Sollanas ve Gettino’ya gére Ugiincii
Sinema ile seyirci aktif bir hale getirilmektedir. Bu filmlerin sadece igerikleri degil
ayn1 zamanda bu tiir filmlerin gosterimlerinin underground ya da yar1 halka acik
olmas1 ve gosterimler sonrasinda yapilan tartigsmalar ve mitingler yoluyla izleyici

aktif olarak filmin savundugu diisiinceye ve doniisiime katilmaktadir.

Solanas ve Gettino manifestolarinda Ugiincii Sinemanin {iretim, dagitim ve
gosteriminde izlenmesi gerekilen kurallardan da bahsetmislerdir. Onlara gore
“kamera tiikenmez bir kamulastirict imge-silahtir; gosterici saniyede 24 kare
cekebilen bir silahtir. Gerilla sinemast olarak ta adlandirdiklari sinemanin parolasi
“stirekli tetikte, slirekli uyanik ve siirekli hareket halinde olma” dir (Solanas ve

Gettino: 2004).

Uretim bir ekip isidir, film ekibinde calisan herkesin, ekipten ayrilmasi
gerekenler olabilecegi i¢in tim ekipmanlar1 tanimasi gereklidir. Boylelikle film
calismasinin aksamasi Onlenmis olur. Dagitim kopya satisiyla yapilir; bdylece
liretime yatirilan paranin geri donmesi saglanir. Devrimci sinemanin devrimci
orgiitler tarafindan desteklenmesi ve finanse edilmesi gerektigi, bunun onlarin politik
sorumlulugu oldugu savunulur. Tabii filmin finanse edilmesi i¢in ilk sart, seyirci
(halk) tarafindan filme kars1 bir talep olmasidir. Gettino ve Solanas, filmin {iretim ve
dagitimini belli sartlara baglarken, estetik agidan filmin nasil olmas: gerektigine dair

bir fikir belirtmemistir. Onemli olan filmin devrimci amaglara hizmet etmesidir.
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Espinosa “ Miikemmel Olmayan Bir Sinema I¢in ” adli manifestosunda, ilk
olarak bat1 sinemasindaki teknik miikemmellige kars1 ¢ikar. Espinosa, Galauer Rocha
gibi, agikligin/kolay anlasilirhgin ve aydinligin bu sinemanin en 6nemli pargasi
oldugunu sodyler. Milkemmel olmayan sinema, sadece kotliyli gostermekle kalmayip
bunun sebeplerini de ele almak zorundadir. Emperyalizmi reddeden, onun kotii
oldugunu sdylemekle yetinen filmler yeterli degildir. Bu Solanas ve Gettino’nun
yaklagimui ile ayn1 yondedir, onlarin deyimiyle , ‘Sinemanin gorevi, var olan durumu
gostermekle simirli  olmamali, goriinenin ardindakini ifade etmenin yolunu

aramalidir’ (Biryildiz ve Erus, 2007: 32).

Espinosa’ya gore ger¢ek amag, sinemacilardan ayricalikli elit bir azinlik
yaratmak degil, bu gibi sinemacilarla film yapmanin gerektirdigi egitim ve
olanaklara sahip olmayan c¢ogunluk arasindaki ayrihigi, radikal bir gekilde
sorgulamak olmalidir. Izleyicilerin sadece izleyici konumunda kalmamalarini, aym
zamanda yaratici bir faaliyete de girmelerini ister. Milkemmellikten uzak bir sinema
icin ana karakterler, ‘sagduyulu’ yani ‘degistirebilecekleri bir diinyada, diisiinen,
hisseden ve var olan’ insanlardir. Tiim sorunlara ve zorluklara karsin, diinyay:

devrimci bir sekilde degistirebileceklerine inanmislardir (Goriicti, 2000:7-8) .

Espinosa’ ya gore, Ugiincii Sinemanin yukaridaki amaglar1 icin kullandigi
bicim Onemli degildir. Espinosa i¢in ticari sinemanin teknolojik agidan ortaya
koydugu kaliteden kaginilmalidir. Hollywood sinemasi ile boyle bir yarisa girmek
sadece bir kaynak israfi degil, daha da onemlisi bu filmlerin {iretim degerleriyle
izleyiciyi pasif hale getirme ve Holywood ideolojisini ortaya ¢ikarma tehlikesini

icerdiginden, devrim karsit1 bir durum halini almaktadir (Goriicii, 2000:7-8).
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Bu manifestolarin ardindan 1970’lerde Avrupa merkezli film teorisi sinemasi
Uciincii Sinema’ya ¢ok kisitli bir ilgi gostermistir. Anthony Guneratne’ye gore
bunun en dnemli nedeni dilsel ve ideolojik farkliliklardir. Ugiincii Sinema, teori
sOylemlerinin bagkentlerinden ¢ok uzakta Latin Amerika’da sekillenmistir. Avrupa
ve Amerika merkezli diisiiniirlerin Ugiincii Sinema’y1 anlamaya ¢alismaktan ¢ok, ona
ideallerindeki sekli verme istemeleri bu sonuca yol agmistir (Biryildiz ve Erus, 2007:

33).

1980’ lere gelindiginde Tehsome Gabriel, “Ugiincii Diinya Ugiincii Sinema”
isimli kitab1 ile Ugiincii Sinema kavramma Batili sinema teorisyenlerinin dikkatini
cekmistir. Gabriel, Solanas ve Gettino’dan yola ¢ikarak, Ugiincii Sinema’yr,
emperyalizmin ve sinif baskisina her sekliyle kars1 ¢ikan bir sinema olarak tanimlar.
Ayrica, agikca ideolojik olmayan ancak baskiyi, kitlelerin kaderini, kiiltiir ve sanatin
carpitilmasim1 gosteren filmleri de Ugiincii Sinema tanimi igine alir. Bu tanim
Solanas ve Gettino’ dan acikca farklidir .Onlar icin bu tiir filmler ancak Ikinci
Sinema’nin kapsaminda sayilabilecek filmlerdir.Bu filmler izleyiciyi aktiflestirme

cabast igeren filmler degildir.

Biryildiz ve Erus, Gabriel’in, Birinci ve Ikinci Sinema kavramlarmi Uciincii
Diinya’nin sinema tarihinde gecirdigi asamalar olarak tanimladigini belirtirler. Bu
sekilde tammlandiginda, Ugiincii Sinema dogal olarak Ugiincii Diinya cografyasi ile
sinirhdir. Icerik olarak Solanas ve Gettino’ dan daha genis bir ¢ercevede , dogrudan
devrimi hedeflemeyen filmleri de Ugiincii Sinema taniminin icine sokan ve bir

noktada filmin nerede ve kimin tarafindan ¢ekildiginin 6nemli olmadigini sdyleyen
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Gabriel’in, 6te yandan cografi agidan daha siirli bir ¢ergeve ¢izdigine dikkat

cekerler (Biryildiz ve Erus, 2007: 35).

Uciincii Sinema’ y1, Uciincii Diinya sinema esetleri i¢inde emperyalizm ve
sinif baskisinin her tiirlii ¢esidine kas1 duran filmler olarak tanimlayan Gabriel, bu
sekliyle Ucgiincii Sinemanin Avrupa merkezli sinema teorilerinin tanimlariyla
incelenmesinin yanlis olacagim1 vurgular (Biryildiz ve Erus, 2007: 35). Gabriel’ e
gore Ugiincii Sinema topluma yoneliktir bireye ya da 6zneye degildir. Bu nedenle

Ucgiincii Sinema &rnegi filmlerde 6zdeslesme politik ve toplumsal bir deneyimdir.

Gabriel’in Ucgiincii Sinema yaklasimi, Ugiincii Sinema iizerine genis
tartismalarin baslamasina neden olmustur. Ugiincii Sinema’nin yeni bir dile sahip
olan ve o giine kadar ki sinema teorilerine meydan okuyan bir yapida tanimlanmasini

Burton, “Marjinal Sinemalar ve Ana akim Elestirel Teori” adli makalesinde inceler.

Burton, Gabriel’in Ugiincii Sinema’y1 ideolojik bir ¢er¢evede sinirlamasina ve
bu sinemay1 ana akimlarin disinda ve onlardan bagimsiz degerlendirmesine karsi
cikar. Burton’ a gore Ugiincii Sinema Bat1 sinemasi baglaminda ele alinmalidir, onun
karsinda durmasiyla varolabilir. “Bu sekliyle Ugiincii Sinema yeni bir sinema dili
degil, yeni bir sinema pratigi olusturur” (Burton,1985,akt. Biryildiz ve Erus 2007:

38).

Gabriel Burton’un tavrim1 emperyalist ve kolonyalist Bati’nin geleneksel

tutumuyla bir goriir. Bu tutuma gore, Avrupa merkezli egilimlerden bagimsiz bir

sinema tanimlanamaz ve Uglincii Sinema tiirsel degil derecesel farkliliklar gosterir.
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Bu dogrultuda emperyalist iilke elestirmenlerinin Ugiincii Sinema eserlerini baskin
sinemanin teorileri 1s131nda ele alma hakki vardir. Oysaki Uciincii Sinema’nin
gerceklestirmeye calistigi bu tutuma erismek, somiirgeci diinyanin empoze ettigi
isaret sistemlerinin yerine kendisine ait somiirgecilik oncesi sistemlerini koymaktir.
Bu yolda da baskin sistemin teorilerinin elestirileri dogal olarak ilintisizdir (Biryildiz

ve Erus, 2007: 38).

Gabriel’in  kitabinin yaymlanmasindan kisa bir siire sonra Edinburg’da
toplanan Uciincii Sinema Konferansi’nda, Ugiincii Sinema Avrupali ve Amerikal
sinemacilar tarafindan ele alinmistir. Bu konferans ile birlikte tartisilmaya baglanilan
Ucgiincii Sinema hakkinda bircok yeni tanim ortaya atilir. Ornegin, Paul Willemen
Ucgiincii Sinemanin, sloganci sinemaya ve duygularin manipiile edilmesine kars1,
aydinligr ve acgiklig1 tesvik eden bir yapiya sahip olan bir sinema oldugunu savunur.
Ayrica Ugiincii sinemanin sadece Ugiincii Diinya ile baglantili bir sinema olmayan,
politik ajandasi olan bir sinema oldugunu soyler (Biryildiz ve Erus, 2007: 39).
Ucgiincii Sinemay1 daha Gabriel ve Burton’un aksine sinirlardan bagimsiz ve esnek
bir yapiya sahip olarak tanimlayan Willemen’in sozleri, 1990’ larda hizla ilerleyen
kiiresellesme hareketinden Ugiincii Diinya iilkelerinin sadece ekonomik ve siyasi
anlamda degil kiiltiirel anlamda etkilendigini gosterir. Kiiresel ekonomi politikalart,
Sovyet blogunun ¢okmesi gibi olaylar Ucgiincii Diinya kavrammin degisimini
etkiledigi gibi Uciincii Sinemanin ideolojik temellerinin sarsilmasina, Ucgiincii
Sinemanin politik amaclh tiim filmleri kapsayan bir tanim olarak ele alinmasina

neden olur.
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Robert Stam’ a gdre Ugiincii Diinya terimi ve teorisi Ugiincii Diinya iilkeleri
arasindaki farkliliklarin  anlamini yitirmeye baslamasiyla politik sinemada
tartisilmaya baglanmistir. Robert Stam ve Ella Shohat, Avrupa merkezli diisiinceyi ve
bu diisiincenin Ugiincii Diinya’y1 algilayisini ele aldiklar1 eserlerinde, Ugiincii
Sinema’nin temel 6gelerini ¢ yapimda bagimsizlik, politikada militanlik ve dilinde

deneysellik’ olarak tanimlar (Biryildiz ve Erus, 2007: 42).

Manifestolarin  savundugu bu sinema, Avrupa’daki 1960’larin sinema
hareketlerine gore politik acidan ¢ok daha solda, alternatif, bagimsiz ve anti-
emperyalist bir sinemadir. Bu baglamda Shohat ve Stam Ugiincii Diinya Sinemasini
i¢ ice gecmis dort halka olarak ele alirlar. En icteki ¢ekirdek halkayi, bu prensiplere
uyan Uciincii Diinya’ da iiretilmis filmler olusturur. Daha sonra bu prensiplere
uymayan ama Uciincii Diinyali yonetmenlerce ¢ekilmis filmler gelir. Bir sonraki
halka, bu prensipler ¢ercevesinde Ugiincii Diinya’y1 destekleyen fakat Ugiincii
Diinyal1 olmayan yonetmenlerce ¢ekilen filmlerdir. En dista ise, diasporada yasayan
Ucgiincii Diinyal1 yonetmenler tarafindan ¢ekilen melez filmler yer alir (Biryildiz ve
Erus, 2007: 42). Shohat ve Stam’a gére Ugiincii Diinya sinema eserlerinin en biiyiik
kismini olusturan filmler ikinci halka da yer alan filmlerdir (Biryildiz ve Erus, 2007:
42).

Biryildiz ve Erus, Stam’m Ugiincii Sinema’nimn giiniimiizde politik kiiltiirel
pratie yol gosterici bir gorev {lstlenebilecegini savundugunu, ayni zamanda
Stamm’m Ugiincii Sinema tanimimnin ortaya kondugu giinden beri tartisilan sistemin
parcast olma sorununa dikkat g¢ektigini belirtirler(Biryilldiz ve Erus, 2007: 43).
Sistemin i¢ine ¢ekilme riskine dikkat ¢eken bir diger kisi olan Michael Chanan i¢in

ise, Solanas ve Gettino’nun manifestosundaki Birinci, Ikinci ve Ugiincii Sinema
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tanimlarii belirleyen, hitap edilen izleyici kitlesinin ¢ikarlaridir. Yani toplumsal
olarak hitap ettigi siniflarin ¢ikarlarin1 hizmet eden sinemalardir. Uciincii Sinema
filmleri, burjuva ve en zengin smifin disinda kalan kesime hitap eden filmlerdir
Chanan, Solanas’m; Ugiincii Sinema taniminda, tiir ya da politik yaklasimin degil,
diinya kavrayisinin 6nemli oldugunu soyledigine dikkat ¢eker. Yani filmin ele aldig
Oykli ya da konu 6nemli degildir, 6nemli olan ne sdyledigidir(Biryildiz ve Erus,

2007: 43-44).

Diinya’nin ¢ehresi Ugiincii Sinema’nin ilk ortaya ¢iktigi zamana gore gok
degismistir, artik somiirgecilige karsi toplu bir isyan beklenemez. Kiiresellesen
diinya i¢inde sinema toplumsal ve kiiltiirel 6zgilirlesmenin sinemasi halini almalidir.
Bunu savunan bir diger kisi de Mike Wayne’dir. Wayne, 6zgiirlesmenin radikal bir
degisim gerektirdigini ve bunun i¢in sinemanin da de§ismesi gerektigini savunur

(Biryildiz ve Erus, 2007: 45).

Wayne’ e ve son dénem Ugiincii Sinema tanimini ortaya koymayan galisan
tim teorisyenlere bakildiginda Sollanas ve Gettino’ nun manifestosunun temeli
olusturdugu goriiniir. Ancak manifestonun yaymlandigr 1960°lardaki ortam ile
giiniimiiz arasinda farkliliklar vardir. Kiiresellesme siireci ile birlikte kiiltiirel
farkliliklarin ortadan kalmaya bagladig1 giinlimiizde toplumsal konulara yaklasim ve
ele alimg bigimleri de degisim gosterir. Giiniimiizde Uglincii Sinema pratiginin
gelistirilebilmesi i¢in bu konuda bugiine kadar ortaya konan tiim tanimlamalarin ve

tartigmalar incelenerek yeni bir tanimin ortaya konmasi s6z konusu olabilir.
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4. 4. Ozgiir Sinema

1950’lerin sonlarinda Ingiltere’de ortaya cikan “Ozgiir Sinema” hareketi ile
Ingiliz sinemasinda o giine kadar gdz ardi edilen is¢i sinifi, bireysel ve toplumsal
boyutlariyla ele almmaya baslar. Ozgiir Sinema hareketinin kdkeninde Ingiliz
sinemasinin belgesel gerceke¢i gelenegi vardir. Hareketin baglangict 1947 yilinda
“Sequence” adl1 sinema dergisinin yayinlanmaya baslamasiyla gergeklesir. Dergiyi
cikaran, cevirdikleri bir dizi belgesel film ile Ozgiir Sinema hareketinin dnciileri olan
Lindsay Anderson, Gavin Lambert, Karel Reisz ve Tony Richardson Ingiliz Yeni

Dalga akiminin da 6nciisii olurlar (Giirata, 1997: 176).

Sequence dergisi o donemde radikal karsilanabilecek pek cok diisiinceyi
seslendiriyordu. Geng¢ sinemacilar donemin begeni toplayan filmlerini elestiriyor,
yeni bir sinemanin ipuglarini artyordu (Giirata, 1997:178). Oncelikli olarak sinema
yazilar1 yazan ve film elestirisi yapan gen¢ sinemacilar, kisa belgeseller ¢ekmeye
baglar. Lindsay Anderson 1948’de bir maden ocagi isletmecisinin teklifiyle ilk filmi
olan Meet the Pionerss adli kisa bir belgesel film ¢eker. Bu filmin basari
kazanmasiyla Anderson, yine isletme sahiplerinden gelen teklifler sonucunda ii¢
belgesel film daha ¢eker. 1953 yilinda Thursday’s Childeren adh, “sagirlar
okulundaki bir grup ¢ocugun okuma ve konusmay1 6grenme yolundaki zorlu siireci”
anlatan filmi ile Anderson Ingiliz Film Akademisi Odiili’nii kazanir
(Giirata,1997:179). 1956 yilinda Tony Richardson ve Karel Reisz ilk filmleri
Momma Don’t Allow’u, Lorenza Mazzetti de, Anderson’un kurguladigi Together’1
cekerler (Giirata, 1997:179). 1956 yili “Ozgiir Sinema” hareketi igin iiriinler vermek
acisindan son derece zengin bir yil olmasinin yani sira hareketin manifestosunun

yayimlanmasiyla resmen bagsladigi yilda olur (Coskun, 2003: 236). Anderson,
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“amaclarimin ortak ozellikleri vurgulayip ilkeler belirlemekten c¢ok izleyiciye
ulagmak oldugunu” soyler (akt. Glirata, 1997:179). Grup, filmlerini “Ulusal Film ve
Tiyatro Merkezi’nde “Ozgiir Sinema” baslig1 altinda bir toplu gdsterimle izleyiciye
sundu ve 1959 yilina kadar ayni sekilde bes program daha hazirlar (Coskun, 2003:
237).

Belgesel gergekei akimdan etkilenen Ozgiir Sinemanin gercekgilik anlayisi bu
akiminkinden farklidir. “Ozgiir sinemacilar igin gergekgilik yalmzca diinyaya tutulan
bir ayna degildir” (Giirata, 1997:180). Belgesel gercekciler, giindelik yasamdan
kisiler ile gercek mekanlarda ¢alismakta iken Ozgiir sinemacilar birebir gercekligi
sunmanin yetersiz oldugunu, gercekligin ardindaki olgu ve iligkilerinde filmlerde
yerini almasi gerektigini diisliniirler. Akimin 6nciisii olan “Lindsay Anderson’a gore,
bunun adi dogalcilik ya da toplumsal gercekeilik degildir, “sosyoloji yapmaktir”
(Hacker,1991, akt. Giirata, 1997:180). Ozgiir sinemacilar, belgesel ger¢ek¢i akimdan
estetik konusunda da farkli yaklagimlar benimser, Belgesel gercekei akim i¢inde yer
alan ancak estetik anlayisi ile farkli bir yerde duran Humphrey Jennings’i kendilerine
ornek alirlar. Humphrey’in gercekligin izleyiciye dogal yoldan sunumunun yani sira,
kurgu ve sahne diizenlemesi araciligiyla yarattigi estetik dilini siirsel olarak niteleyen
Anderson ve digerleri kendi c¢alismalarimi “siirsel gercekei” olarak tanimlarlar

(Giirata, 1997:180-181).

Anderson’in 1957 yilinda ¢ektigi Every Day Except Christmas Ozgiir
Sinemanin en basarili yapimlarindan biri olarak kabul edilir. Andrew Higson’a gore,
“filmin en Onemli Ozelligi “belgesele 6zgl ‘“kamusal bakis agisiyla, ozel bakis
acisimin bir arada basariyla kullaniimas:” dir” (Giirata, 1997:181). Giirata, filmde

belgeselin nesnel ve mesafeli tutumunun, kamera kullanimi1 araciligiyla (yakin plan
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cekimler, ayrintilarin degerlendirilmesi) anlatimin 6znellestirilmesini saglayan bir
anlatim tarzi olusturdufunu ve bu anlatim tarzina Ozgiir Sinemanin diger
orneklerinde de rastlandigimmi soyler (Giirata,1997:181). Bu bic¢imsel yaklasimin
filmin igerigiyle yakindan ilgili oldugunu diisiinen 6zgiir sinemacilar, 6zel bakis
acisinin belgeselde vurgulanmasinin, filmin igerigindeki yakinligi ve sicaklig
izleyiciye yansitmaya yardimci oldugunu diisiiniirler. Ozgiir Sinema Manifestosuna

gore, “tavir bigim demektir, bicim ise tavir” (Giirata, 1997:181).

Filmlerinde ¢alisan sinifin problemlerini ve sosyal icerikli konular1 giindeme
tastyan Ozgiir Sinemacilar 1960°larda aym konulari ele almakla beraber, filmlerinde
Oykiileyici bir anlatim ve daha bireysel bir bakis agis1 benimsemeye baslar (Coskun,
2003: 237). Ingiliz Yeni Dalgas1 ( ya da toplumsal gergekei akim) olarak adlandirilan
bu filmlerde is¢i sinift merkezli hikdyeler anlatiliyordu. “Ancak bu kez yiten cemaat
kiltiiriine duyulan 6zlem, toplumsal agidan degil, bireysel agidan ele alinyordu”

(Giirata,1997:183).

Ozgiir sinemacilar1, isci siifim1 kamusal bir bakis acisiyla birlikte zaman
zaman da 6zel bakis acisi ile ele alirken, Ingiliz Yeni Dalga filmleri, degisen
toplumsal ortamla birlikte tamamen kisisel bir bakis agisina yonelmislerdir (Giirata,
1997:185) . Bu bakis agis1 filmlerde bireyin kisisel deneyimlerini yansitan bir kurgu
teknigiyle kendini gdstermektedir. Bu donemde Tony Richardson’in, John Osborne’
nun Look Back in Anger adli oyunundan uyarladig ilk uzun metraj filmi olan Ofke,
hem o6zgiir sinemacilar hem de Ingiliz sinemasi i¢in yeni bir donemin “dfke
doneminin” habercisi olarak goriiliir (Coskun, 2003: 243). Lindsay Anderson’in

yaptig1 aciklama Ingiliz Yeni Dalga filmler hakkinda énemli bir referans noktasi
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olur; “Bir biitlinii temsil edecek bir seyler hakkinda film yapmadigimizi biliyorduk;
tekil bir sey hakkinda film yapiyorduk; bir ‘is¢ci’ hakkinda degil, sira dis1 ( bu
nedenle de daha 6zgilin) bir adam ve sira dis1 bir iliski hakkinda film yapiyorduk”

(Hacker, 1991, akt. Giirata, 1997:185).

Anderson’in sdzleri Ingiliz Yeni Dalga filmleriyle birlikte akimim 6nciilii olan
Ozgiir Sinema arasindaki toplumsal olaylara bakis agilar1 arasindaki farki acik bir
sekilde ortaya koyar. Ingiliz Yeni Dalga agirlikli olarak is¢i sinifi ile ilgili konulara
deginirken farkli toplumsal olaylara (sorunlara) da fazla olmamakla beraber
filmlerinde yer verirler. Ornegin Lindsay Anderson, 1968 yilinda cektigi If... filmi
Ingiltere’deki devlet okullarinin elestirisini yaparken, aslinda tiim ingiliz toplumunu

da ele almaktadir (Giirata, 1997:186).

Ingiliz Yeni Dalgas1, elestirel ve yenilik¢i yaklasimiyla ticari diizeyde
sagladig1 basariya karsin bazi agilardan da elestirilmistir. Ozellikle filmlerde iscileri
sinifsal agidan degil, bireysel agidan ele almasi ve On planda yer alan erkek
kahramanlarin yaninda kadinlarin goz ardi edilmesi, kadinlarin ¢cogunlukla erkegin
arzu nesnesi ya da toplumsal/cinsel diizeni tehdit eden bir unsur olarak yer almasi
elestirilir (Giirata, 1997: 187). Ingiliz Yeni Dalga akimi toplumsal kosullardaki
degisimle birlikte 1960’larda etkinligini yitirmeye baslar. Sonraki yillarda akimin
elestirel gelenegi ile baglarmi koparmayan tek yonetmeni Lindsay Anderson olur
(Gtirata, 1997: 186). Kurgu ile ger¢egin harmanlandigi toplumsal yergi filmleri
ceviren Anderson’un donemin, diinyay: etkileyen bir degisimi yaratma istemini

oldukga net bir bigimde ortaya koyar.
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Diinyay1 degistirmeyi hedeflemeyen sanat bes para
etmez. Tabi ki, hi¢bir sanatgr diinyayr degistirme
konusundaki basari ya da basarisizligiyla
degerlendirilemez, ¢iinkii bunu higbirimiz bagaramiyoruz.
Bizler yalnizca dogruyu sdyleyerek hemfikir ruh ve kalpleri
degistirmeyi ya da etkilemeyi umabiliriz” (British Cinema:
A Personal View, Thames Televizyonu 1986’dan
aktarilarak) (Hacker,1991: 27-28, akt. Giirata, 1997:187).

Gevgilili’ye gore, “Ozgiir Sinemanin siyasal igeriginde varilabilecek son
¢Ozlimleme, onun toplumcu bir 6zle biitiinlesmemis tiirde 6zgiir, anarsik ve nihilist
bir ‘klasik demokrasi elestirisi’ oldugudur” (Gevgilili,1989,akt. Coskun 250). Ozgiir
Sinema ve ardili olan Ingiliz Yeni Dalga akiminmn siire¢ igerisinde toplumsal
degisimlerden etkilenerek filmlerde ele aldiklar1 konulara bakis acilart ve
beyazperdeye yansitis bicimleri degisim gosterir. Akim bir siire sonra sonlimlenir.
Ancak akimin elestirel bakis acisinin gilinlimiiz muhalif sinemasina olan katkis1 ve

etkileri elbette ki goz ard1 edilmemelidir.
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5. TURKIYE SINEMASI VE YONETMEN SINEMASI

Bir onceki bolimde bahsedildigi gibi Diinya Sinema tarihi igerisinde
toplumsal degisimlerle paralel olarak gelisen 6nemli bazi sinema akimlar1 ortaya
cikmistir. Tiirkiye Sinemasinda bu akimlarin etkisi goriiliir. Ancak Tiirkiye Sinemasi
belli bir akima dahil olarak incelenemez. Tiirkiye Sinemas1 genellikle film iiretim
kosullarina ve bu kosullar etkileyen unsurlara goére belirlenen donemlere ayrilarak
incelenir. Esin Coskun’ a gore, 1948 yilinda Belediye Eglence Resminde yerli
filmcilik lehine yapilan vergi indirimi Tiirk sinemasini kesin bir bigimde iki doneme
ayrrarak inceleme imkanmin saglar: Muhsin Ertugrul’un onderliginde gelisen
“Tiyatrocular Dénemi” ve Omer Liitfi Akad ile baslayan “Sinemacilar Dénemi”
(Coskun, 2009: 17). Omer Liitfi Akad’in 1952 yilinda ¢ektigi “Kanun Namima” adl
filmi ile birlikte Tiirk sinemas: teatral anlatim teknigini terk ederek sinemaya 6zgii
anlatim bi¢imini benimsemeye baslamistir (Coskun, 2009: 17). Liitfi Akad’in
filmlerinde ele aldig1 konular1 gergek olaylardan etkilenerek olusturmasi, yonetmenin
icinde yasadigi toplumun gergekleri ve sorunlarmna deginme egilimini gosterir
(Teksoy, 2007: 29). Akad’in Tiirk sinemasina ve ondan sonraki sinemacilara en
biiyiik etkisi 1950’11 yillarda ¢ektigi filmlerinde sinema dilini diizgiin bir bigimde

kullanmasidir.

1960’tan sonra diinyadaki toplumsal ve siyasal alanlarda ortaya ¢ikan giiclii
hareketlerin ( 6grenci hareketleri, radikal sag ve sol orgiitlerin olugmasi gibi) etkisi
sanatta ve 0zellikle sinemada birtakim yeni olusumlarin dogmasina neden olmustur.
Tiirkiye’de sinema 1960’larla birlikte hareketli bir doneme girmistir. Bu donemde

“Toplumsal Gergekg¢ilik”, “Ulusal Sinema” ve “ Halk Sinemas1” diye adlandirilan
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hareketler ortaya ¢ikmistir (Coskun, 2009: 16). Metin Erksan’in yonettigi “Gecelerin
Otesi” 1960 sonrasmm ilk onemli filmi olmus ve daha sonraki ddnemlerde
“Toplumsal Gergekeilik” anlayisini baslattigi kabul edilmistir. Film, Yeni Gergekei
Italyan sinemasini ¢agristiran bir anlayisin iiriinii olarak Yesilcam’in kaliplasmis

cizgisinin digina ¢ikmaya calisildigini gosterir (Teksoy, 2007: 39).

Metin Erksan’in, filmlerinde estetik kaygilar1 Onemseyen bir sinema
anlayisini1 benimserken, ele aldigi1 kahramanlarin duygu ve davranislarina sira dis1 bir
gelisme yiliklemeyi yegledigi goriiliir. Yonetmenin bu tavri, ilk filmlerindeki
toplumcu bakis agisinin daha sonra bireyci bir anlayisa yonelmesine neden olsa da
“Erksan’in filmlerinin, Tiirk sinemasinin “sinema sanat1” kavramiyla bagdasan ilk

ornekleri oldugunu kabul etmek gerekmektedir” (Teksoy, 2007: 41).

Bu dénemde Metin Erksan’in onciiliigiinii yaptig1 toplumsal gercekei anlayis
baglaminda, Ertem Gore¢’in “Otobiis Yolcular1” (1961) ve “Karanlikta Uyananlar”
(1964), Halit Refig’in “Gurbet Kuslar1” (1964) ve “Haremde Dort Kadin™ (1965),
Duygu Sagiroglu’nun “Bitmeyen Yol” (1965), Liitfi Akad’in “Hudutlarin Kanunu”
(1966) adl filmleri ¢ekilir. Ancak “Toplumsal Gergekgilik™ Tiirk sinemasi iginde bir
akim olarak degerlendirilebilecek nitelikte degildir. Teksoy’a gore, o donemde bir
akimin dogmasina elverisli ekonomik kosullar olmadig: gibi iilkenin sinema ge¢misi
ve sinema adamlarinin birikimleri de elverisli degildir (2007: 42). Esin Coskun, bu
donemde ve daha sonraki donemlerde ortaya c¢ikan “Toplumsal Gergekeilik” , “Halk
Sinemas1”, “Ulusal Sinema”, “Milli Sinema”, “Devrimci Sinema” gibi kavramlarla
adlandirilan filmlerin incelendiginde bu kavramlarin daha c¢ok filmlerin konulariyla

baglantili olarak ortaya atildigina dikkat ¢eker. Coskun, Tiirk sinemasindaki bu
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adlandirmalarin “diger iilkelerde ortaya c¢ikan ve ¢iktigi her alanda bi¢im ve 6z
olarak bir yenilik getiren”, eskiyi reddederek yeni anlayislar ortaya koyan ve baska
arayislara yonelimi ifade ederken diisiinsel anlamda da bir ideoloji tasiyarak diger
sanat dallarimi etkiledigi kadar toplumun gidisatinda da s6z sahibi olan akimlarin
niteliginde olmadiklarini sdyler (2009: 8). Coskun, Tiirk sinemasinda genelde
yonetmenlerin kisisel tavirlarinin 6n plana ¢iktigini, yonetmenlerin arasinda ortak bir
davranigin pek olmadigin belirtir (2009: 13). Tiirk sinemasinin ileriki donemlerinde
ortaya cikan ve calismamin ana eksenini olusturan “yOnetmen sinemasi” nin

temellerinin bu dénem igerisinde olusmaya basladig1 s6ylenebilir.

Bu donemin Tiirk sinemasina katkis1 olan en onemli gelismelerinden biri de
1965 yilinda kurulan Tiirk Sinematek Dernegi’dir. “Sinematek on yil boyunca
diizenledigi film gosterileri ve yayimladigi Yeni Sinema dergisi araciligiyla, sinema
sanatinin taninmast ve bilingli sinema seyircisi yetistirilmesi konusunda biiyiik
katkida bulundu” (Teksoy, 2007: 52). Onat Kutlar’'in baskanliginda kurulan
Sinematek Dernegi’nin kurulmasiyla birlikte kendilerini “Gen¢ Sinemacilar” olarak
adlandiran bir grup, devrimci diisiinceyi sinema alanina tagimaya calisir.
“Sinematekgiler, Italyan Yeni Gergekgi, Ingiliz Ozgiir Sinema, Fransiz Yeni Dalga
sinemasindan etkilenerek, Tiirkiye sinemasinin da bdylesi 6zgilin akimlart gelistirmesi
fikrindedirler” (Kirag, 2008: 79). Geng¢ Sinemacilar ozellikle Giliney Amerika
ilkelerindeki Yeni Sinema akimindan etkilenerek Tiirkiye’de Yesilcam diginda ulusal

ve devrimci bir sinema olusturmak isterler.

“Geng¢ Sinemacilarin amaci, halk olarak tanimini yaptiklart emekei siniflart

bilin¢lendirmeyi, onlarin sorunlarini yansitmayir amaglayan, halka doniik, devrimci
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ve bagimsiz bir sinemanin sozciiliiglinii yapmaktir” (Coskun, 2009: 82). Geng
Sinemacilar var olan sinema diizenine (Yesilcam) karsi ¢ikarken ayni zamanda
iginde bulunulan toplumsal diizene de karsi ¢ikarlar. Sinemacinin kendi iilkesinin
gerceklerine egilmekle yilikiimlii oldugunu, bu gercekleri sanat eserinde tiim
bagnazlik ve dogmatizmden uzak bir bi¢imde yansitmas1 gerektigini savunan Geng
Sinemacilar bir filmin saglam, yerine oturmus ve ger¢ek sanat degerleri tasiyan bir
ulusal yapit olarak kendiliginden evrensel boyutunu da kazanacagina inanirlar. Onlar
icin sanat¢i eserini Ozgiir bir bicimde yaratir. Cikarttiklart Geng Sinema* dergisi
orgilitlenmelerinin ilk ayagidir, ancak 6nemli olan halka ulagmalarini saglayacak olan

yapitlaridir. Onlara gore gercek bildirileri yapitlar1 olacaktir.

1960’larin ortalarindan itibaren Tirkiye’de devrimei (politik) bir sinema
anlayis1 olusmaya baslar. Bu anlayis Sinematek, Gen¢ Sinema ve Yeni Sinema
dergisinin etrafinda sekillenir. Ancak kuramsal olarak gii¢lii temeller ile yola ¢ikan
bu sinemacilar ne yazik ki Tirkiye sinemasi i¢inde devrimci sinema diye
tanimlanacak bir sinema akiminin olusmasini saglayamazlar. Cogskun’ a gore Yilmaz
Giliney’in 1970 yilinda ¢ektigi “Umut” filmi ile Tiirkiye’de devrimci bir sinemanin
basladigini séylemek miimkiin degildir. Coskun, Giiney’in filmlerinin hepsinin Geng
Sinemacilarin belirledigi devrimci sinema kriterlerini tasgimadigini, filmlerin
toplumsal adaletsizliklere ve rahatsizliklara dair gii¢lii vurgular yapsa da, Giiney’in
bu toplumsal adaletsizliklerin neyle, hangi yontemlerle giderilecegine dair bir
gondermede bulunmadigini séyler (2009: 84-85). Coskun, Yilmaz Giliney’in ¢ektigi

bazi filmlerin devrimci sinema 6rnegi olarak da degerlendirilebilecegini, bu konunun

* Gen¢ Sinemacilar’dan bir grup 1968 yilinda Sinematek’ten ayrilarak Geng Sinema dergisini
¢ikarmaya baslamiglardir. Grup kendi devrimei sinema anlayislarini daha rahat ifade etmek igin bu
dergiyi ¢ikarmaya baslar.
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biraz tartismali oldugunu da belirtir. Yilmaz Giliney ve sinemasi Tirkiye sinemasi
iginde ¢ok 6nemli bir yere sahiptir. Bu noktada Yilmaz Giiney sinemasini giiniimiiz
sinemasina olan etkilerini daha iyi anlamak i¢in biraz daha ayrintili bir bicimde ele

almak gereklidir.

5. 1. Yilmaz Giiney Sinemasi

Tiirkiye sinema tarihi i¢inde, politik sinemadan bahsedildiginde akla ilk gelen
isim Yilmaz Giiney’dir. Sinema kariyerine ticari filmlerde oyunculuk yaparak
baslayan Yilmaz Giiney, bu filmlerde yarattig1 karakterlerle bile farkliligini ortaya
koyar. Oynadig1 karakterler her zaman ezilen taraftadir ya da istemedigi halde kotii
tarafa ¢ekilen, kendi basina adaleti saglamaya calisan ve sonunda yenilendir.
Yarattig1 karakterler izleyicinin kolaylikla 6zdeslestigi karakterlerdir, bu durum
filmin gercek¢i durusunu beslerken, izleyici ile Yilmaz Giiney arasinda bir bag
olugmasini saglar. Yilmaz Giiney bu filmlerle kazandig1 popiilerligini kullanarak

daha sonraki yillarda kendi filmlerini ¢ekmeye baslar.

Yilmaz Giiney 1960’11 ve 1970’11 yillarda yonettigi ve senaryosunu yazdigi
filmlerde her zaman ezilenin tarafinda kalarak, egemen giliclerin baski ve
zorlamalarinin karsisinda bu kisilerin miicadelesini anlatmay1 seger. Filmlerini
cektigi donem, tiim diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de 6zgiirliik miicadelelerinin
yogunluk kazandigi, sosyo-ekonomik yapilardaki degisimlerin insanlarin yagam
sartlarin1 zorlastirdig1 ve tiim bu zorluklarin insanlari isyana, baskaldirmaya ittigi bir
donemdir. Yilmaz Giiney’in filmlerindeki karakterlerin herkesin bogustugu
sorunlarla bogusuyor olmasi, gergek yasamin iginde olan, karsilasilan olaylarla bag

etmek zorunda kalmasi halkin sempatisini kazanmasii saglar. Yilmaz Giiney
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sinemasinin halk tarafindan bu kadar ¢ok ilgi gérmesinin bir diger nedeni, Giiney’in
sinemasinda yarattig1 kimliklerin ve olaylarin popiiler halk edebiyatinin en 6nemli
orneklerinden olan “Eskiyalik Hikayeleri ve Masallarinda” bulunmasidir (Atman,

2000: 80).

Giliney’in 60’11 yillarda ¢ektigi filmlerinin en 6nemli noktasi; miicadelenin
bireysel bir miicadele olmas1 ve hep yenilgi ile sonlanmasidir. Seyirci her yoniiyle

filmdeki karakter ile biitiinlesebilir.

Seyirci gergekte yapmadigi, yapamadigi ve belki de
yapamayacagi seyleri filmde yalnizca yapar gibi olmakta,
biraz rahatlamakta, fakat asla kurtulamamaktadir. Devamli
dolus bosalis i¢indedir seyirci, gerilim bir an gevsetilmekte
fakat yeniden daha bir gerilmektedir. Bir bigagin bilenmesi
gibi devamli keskin ve devamli aginan ( Atman, 2000: 110).

Yilmaz Giiney’in seyirci ile kurdugu iligki ender rastlanan bir yapidadir, kimi
zaman sadece oyuncu olarak yer aldig: filmlerde yarattig tip, filmin yonetmeninin ve
mesajinin dniine geger. Mehmet Tali Ongoren’in Yilmaz Giiney’in sinemast iizerine

yorumu soyledir;

Yilmaz Giiney’in filmlerinde degisik bir sey var,
yalniz sanatsal etki degil, sanatin da Otesine giden
toplumsal bir etki oluyor diye diisiiniiyorum. Ciinkii onun
filmlerini izleyen insanlar kendilerini onun yerine
koymuyor, Yilmaz Giiney’i kendi yerlerine koyuyor ki bu
¢ok onemli (Atman, 2000: 109).

Yilmaz Giliney’in filmlerinin halk iizerinde ¢ok farkl: etkileri oldugunu bir¢ok
film elestirmeni ve aydin, yazilarinda dile getirirler. Filmlerinin gergekgiligi,
Giliney’in giindelik hayatinda da filmlerindeki karakterleri gibi davranmasiyla
beslenir. Seyirci ile olan iligkisi sinemasina gili¢ katan bir niteliktedir. Giiney’in

yarattigl ana karakter filmlerin sonunda her zaman yenilir ya da 6liir. Bu durum
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seyircinin gercek yasamla yiizlesmesini saglar. Giiney’in filmleri izleyiciyi pasifize
eder, bireysel miicadelenin sonuca ulagmayr saglamayacagini sOyler. Ama ayni
zamanda izleyiciye ¢oziime ulasmak i¢in farkli yollarin denenmesi, miicadelenin ve
direnisin sonuca ulasmasi i¢in halkin omuz omuza ve kolektif bir yapida miicadele
etmesi gerektigini diisiindiiriir (Atman, 2000:104) Yilmaz Giiney’in filmlerinin

izleyici lizerinde dontistiiriicii bir etkisi oldugu sdylenebilir.

1970’11 yillarda ozellikle “Umut” filmi, Yilmaz Giiney sinemas1 ve Tiirk
sinemasi i¢in bir doniim noktasidir. Bu filmle birlikte Tiirk sinemasinda 6nemli bir
unsur olarak gercekcilik olgusu ortaya ¢ikar. Yilmaz Giiney, bu yillarda yapmis
oldugu filmlerinde daha ¢ok toplumsal elestiriler getirir ve bireysel miicadelenin
degil, ancak toplumsal miicadelenin toplumsal doniisiim yaratacagini anlatmaya
calisir. Umut ve Arkadas filmleriyle bir Marksist olarak karsimiza cikar. Yilmaz
Giiney’in Umut ve Umut’tan sonraki filmlerinin ¢ogu baz1 gevrelerce Ugiincii
Sinema i¢inde degerlendirilir. Hemen hemen hepsi de yoksullugu, geri kalmishgi,
feodalitey1r ve feodaliteden kapitalizme gegis sancilarini, ezilenleri ve ezenleri ele
alir. Timii de duygulara vyiiklenerek, insanlar1 harekete ge¢irmeyi amaclar.
Celiskileri sergiler. Insanlar1 diisiinmeye, esitsizlikleri gormeye cagirir (Scognamillo,

1998: 340).

Yilmaz Giiney ile birlikte Tiirkiye sinemasinda baska bir donemin basladigi,
Giiney’in bugiiniin, ¢agdas Tiirkiye sinemasinin olusumunda en énemli olgu oldugu,
tiim bir kusag etkiledigi de sdylenebilir. Onat Kutlar’ a gore, Yilmaz Giiney oncii bir
sinemacidir. Onun Tiirk sinemasinda yalnizca yonetmen olarak degil, aktor olarak da

kendisinden sonra gelenlere 6nemli bir 6rnek olusturdugunu, 1970-80 arasi1 bir¢cok
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yonetmenin onun 6diinsiiz ve gozii pek gercekciligini benimsedigini, bir¢ok aktdriin
kaliteli filmlerde oynamay1 ve ilkeli davranmayr benimsedigini sOyler (akt.Atman,
2000: 114). Kutlar, Giiney’in “Umut” filminin, hem senaryosu ve gorsel dili, hem de
basta Yilmaz Giiney olmak iizere oyuncularin olaganiistii basarisiyla, iilkemizin
gerceklerini dile getirdigini belirtir. Kutlar’a gore, Giiney’ in sinemasi, anlattigi
insanlarin yazgisiyla siki sikiya baghdir. Bu ylizden tematik bir tutarlilia, bir 6ze
sahiptir. Giliney’in filmlerine, belgesel gercek¢i anlatim ile western dramatik

Orgiisiiniin alagimindan olusan bir sinema dili hdkimdir (akt. Atman, 2000: 114).

Nijat Ozén’e gore; “Tiirk sinemasinda Akad’1in ¢izgisini siirdiiren, gelistiren,
onun tek “mesru varis”i sayilabilecek olan, ayn1 zamanda Sinemacilar Donemi ile
Geng/Yeni Sinema donemi arasinda bir halka islevi goren hem de bu son donemi
baslatan...” sanat¢r Yilmaz Giiney’dir (Ozon, 1985, akt. Scognamillo,1998:361).
Sinemay1 bir sanat olarak géren Omer Liitfi Akad, Atif Yilmaz, Halit Refig ve Metin
Erksan’in i¢inde bulundugu bir grup yonetmenin Tiirkiye sinemasinda farkli konulari
ele almaya basladiklari, kendilerine ait yeni bir anlatim olusturmaya c¢alistiklar1 bu
donemin devami niteligini tasiyan Yilmaz Giliney sinemasi, Tiirkiye sinemasinda

auteur kuraminin etkisinin tam anlamiyla goriilmeye baslandigi doneme isaret eder.

Sinemacilar donemi Yilmaz Giliney sinemasinin beslendigi kaynaktir. Yilmaz
Giliney sinemast Umut filmi ile bir arayisin ig¢ine girer. Bu arayis Gliney’i -ve
sonradan onu izleyenleri- daha dogal ve giderek dogalci, daha nesnel ve gozlemci
olmaya ittigi gibi, Tiirk sinemasinda daha once ender kullanilan belgeci ayrintilara,
plastik malzemeye ve c¢evre/insan iligkilerinin diizenlenmesine de bir yol agar

(Scognamillo, 1998: 369).
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Yeni sinemacilar Yilmaz Giliney Sinemasindan oldukg¢a fazla etkilenmistir.
Yeni sinemacilarin ¢ogu Yilmaz Giiney’in bazi bi¢imsel yaklasimlarindan, bazi
anlat1 cesitlerinden yararlanirlar; gerek olaylara gerekse ¢evre ve insanlara bir hayli
yakindan bakarak, yalin bir dil kullanirlar. Aymi sekilde konulara, Oykiilere de
kaliplar agarak, gerektiginde kirarak yaklagirlar (Scognamillo, 1998: 375). Giiney’in
sinemasinin Yeni Sinemacilara daha 6zgiir diisiinme ve yaratici olmanin kapilarini

actigini sdyleyebilinir.

Zeki Okten, Erden Kiral, Ali Ozgentiirk, Serif Goren gibi yeni sinemacilarin
Yilmaz Giiney’den etkilenen kesimi, nesnel-belgesel ve gercekei bir sinema
anlayisinin Tiirkiye sinemasi iginde yerlesmesini saglarlar. Bu yonetmenler yaptiklari
filmler ile Tirkiye’nin i¢inde bulundugu olumsuz sartlara, baskicit ortama karsin
toplumsal ve siyasal gergeklere egilmeye ¢alismislardir. Esin Coskun, bu dénemle
birlikte Tiirkiye sinemasinda politik bir sinema anlayisinin yesermeye basladigini
sOyler (2009: 86). Yeni Sinemacilarin bir baska kanadi toplumcu/siyasal kaliplar
kirarak bir kisilik sinemasi olusturmayr ya da bir senteze varmayr yeglemistir

(Scognamillo, 1998: 389). Bu kanadin en dnde gelen temsilcisi Omer Kavur’® dur.

1965’lerin “Geng¢ Sinemas1” ve 1970’lerin ikinci yarisinda ortaya ¢ikan,
sonradan “Yeni Sinema” adi altinda biitiinlesen sinemacilar, var olan ticari kural ve
sartlanmalar1 kirmak ve agmak amaciyla, daha gercekci, daha ¢cagdas ve 6zgiin bir
sinema diline varabilmek i¢in miicadele verirler. Miicadelenin sonrasinda Tiirkiye
sinemasinda “Yonetmen Sinemasi” diye tamimlayabilecegimiz bir donem ortaya

cikar.
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Sonug olarak, Yilmaz Giiney sadece Tiirkiye sinemasi i¢in degil toplumsal
acidan da son derece 6nemli bir olgu olarak karsimiza ¢ikar. Yilmaz Giiney’in aktor
olarak seyirci ile arasinda olusturdugu iletisim, 6zdeslesme ve biitiinlesme durumu
pek sik rastlanilan bir durum degildir. Onun da belirttigi gibi bu durum, daha sonraki
donemlerde sinemasini yapmasi i¢in ¢ok dnemli bir katki saglar. Gliney bu durumu
kendince degerlendirerek, popiilaritesinin katkisiyla istedigi filmleri cekmeye bagslar.
Beyaz perdede yarattigi tipler, ilerleyen yillarda oyunculugunun gelisimiyle daha

gercekei bir ¢izgide ilerler, bu da sinemasini daha da giiclendirir.

Yilmaz Giiney sinemasinin en giiclii yan1 gergek olmasidir. Giiney, hayatina
ezilen siifin bir bireyi olarak baslamis, zamanla kendini diisiinsel anlamda
gelistirmis, sol disilinceleri benimsemis bir bireydir. Filmlerinde canlandirdig
karakterler her zaman kendisinden bir parcayi icinde barindirir. Bir birey olan
Yilmaz Giliney ve onun sinemasi birbirini biitiinler. Bu biitlinliik, Yilmaz Giiney’in
gercekten cok iyi bildigi, yasadigi, hissettigi ve gergekten karsi c¢iktigi olaylar
sinemasinin konusu olarak seyirciye aktarmasiyla giiclenir. Sinemasinin temelini,
kendi kiiltiirel 68elerini (Halk efsaneleri, Orhan Kemal ve Yasar Kemal’in romanlar1)
harmanlayarak olusturur. Diislinsel gelisimini her zaman devam ettiren ve tiim
bunlarla sinemasinin 6ziinii olusturan Yilmaz Giiney, sinemasal yetenegi ile Tlirkiye

sinemasi i¢inde ayr1 bir konumda degerlendirilir.

Yilmaz Giliney’in filmleri kendi doénemindeki ve
kendisinden sonraki sinemacilar iginde bir gelenek yaratmis
ve Tirkiye’de muhalif filmlerin {retilmesine katkida
bulunmustur. Giiniimiize dek ¢ok az sayida sinemaci Gliney
kadar sert ve agik bir anlatim dili kullanmistir, daha gok
ortik muhalif filmler yapilmistir (Zeynep Ozarslan, 2006:
174).
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Bir 6nceki boliimde bahsedildigi gibi Tiirkiye’de sinema anlatimi 1950’1
yillardan itibaren gelismeye baslamistir. 1960’11 yillarda toplumsal ve siyasal
durumlarin yarattifi hareketlerin etkisi Tiirkiye sinemasi iizerinde de goOriilmiistiir.
Bu donem ile birlikte ortaya ¢ikan toplumsal gergekgi anlayis ile gelismeye baslayan
Tirkiye sinemasi sinema dilini oturtmaya basladig1 1960°lardan giliniimiize kadar bir
akim niteligi olusturacak bir olusuma sahip olamaz (Coskun, 2009:86). Tiirkiye
sinemasi i¢inde mubhalif nitelikli filmlerden bahsetmek miimkiindiir. Ancak muhalif
sinema diye tanimlanacak belli bir olusumdan bahsetmek miimkiin degildir. Ornegin,
Yilmaz Giiney sinemasi Devrimci Sinema, Ucgiincii Sinema gibi farkli adlarla
tanimlanmistir. Yilmaz Giiney sinemasi yonetmenin ele aldigi konular ve bu
konulara ele alis1 iizerindeki kendi kisisel politik durusu sebebi ile mubhalif
niteliklidir. Tirkiye sinemas: icerisinde ele aldiklar1 konular ve bu konularin ele
almisindaki politik yaklagima gore tanimlanan muhalif filmlerden bahsetmek
miimkiindiir. Tiirkiye sinemasi igerisinde muhalif bir durusa sahip politik bir sinema
anlayis1 vardir. Tiirkiye sinemasinda politik sinema anlayisinin gelisiminde 1980
sonras! yasanan sansiir, depolitizasyon, Omer Kavur ve Yavuz Turgul gibi énemli
yonetmenlerin sinemasinin etkisi ¢ok biiytiktiir. Bir sonraki boliimde bu konulara
ayrintili olarak deginilerek 1990 sonrasi Tiirkiye yonetmen sinemasi alaninda politik

sinemanin gelisimi {izerindeki etkileri ortaya konmaya calisilacaktir.
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5. 2.1980’ler Tiirkiye Sinemasi

60’larin toplumcu sdylemi yerini bireyci sdyleme birakirken elbette ki tiim bu
toplumsal ve siyasal degisimler sinema sanatin1 da etkiler. 1980 askeri darbesi ile
politik sinema yapma olanagi ortadan kalkar. Seksenli yillar Tiirkiye sinemasi igin
yeni bir alan olarak karsimiza c¢ikar. Popiiler Tiirkiye sinemas: tarihe karisir,
Yesilcam ideolojisi ve popiilizmi etkisini yitirir. Yesilgam’in i¢inden dogan
toplumsal gercekei sinema gegerliligini kaybeder (Algan, 1996: 5). Bu donemde yeni

bir popiiler Tiirkiye sinemasi dogar.

Seksenler Tiirkiye’de askeri bir darbe ile basladi.
Bu baskici donemde toplum isyancilardan tiimiiyle
arindirilirken, yeni bir yasam tarzi ve degerler sistemi
ongoren ideolojik bir operasyon gergeklestirildi. Bu
doniigiim  siyasi iktidar'in Ozal’a gegmesiyle hakiki
ifadesini buldu. Diger yanda, diinyada yeni bir toplumsal
kiiltiirel soylemle yeni bir ekonomik diizen olusuyordu.
Thatcher, bu yeni liberalizmi soyle agikliyordu: ‘Toplum
yoktur, sadece kendi ¢ikarini maksimize edecek sekilde
birbirleri ile rekabet eden bireyler vardir.” Yeni siyaset,
toplum’un reddi iizerine kuruluyordu. Yeni kiiltiir de
bireyin kendi ¢ikarlari, yasam zevkini insa edebilecegi bir
ozgiirlesme soylemi listiine kuruluyordu (Algan, 1996: 4).

Donemin sdylemi olan “birey olmak lazim”, sinemanin toplumsali reddettigi
bir yapiya biirlinmesine neden olur. Donemin apolitiklesme, bireysellesme ve
tilketim temelli yeni yasam diizeni ornekleri karsiligin1 Tiirkiye sinemasinda da
bulur. Filmlerde yaratilan karakterler zengin, mutlu, cagdas, ¢ekici ve 6zgiirdiiler. Bu
donem filmlerinde bir kimlik insa edilirken karsisinda duran “6teki”, siradan insanin
yasami ve degerleri olarak gosterilir. Yesilcam sinemasi yoksulluga, halkin kiiltiirline
-basit ve giindelik de olsa-, zaaflarina sempati ile bakan bir sinema olarak kitlesel
olabilmistir. Tiim bunlar Yesilcam sinemasinin siradan insanin diinyasina yakin

olmasini saglamistir. Algan’a gore, seksenler sinemasi halkin (piyasanin) taleplerine
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gore degil, yapimcilarin ve yonetmenlerin kendi isteklerine gore filmler yaptiklar1 bir
donemdir. Bu donem sinemacilarinin, kendilerini verili kosullarin ¢agiran
sOylemlerinin dogrultusunda birey gibi hissettiklerini ve bireyselliklerinin varolan
kosullar i¢inde kuruldugunu soyleyen Algan, “bu da baskin ideolojinin bir pargasi
olmakt1” der (1996: 6). Bu donem ile birlikte Tiirkiye sinemasina bireyci, 6zgiin,

kisisel bir sinema anlayis1 hakim olur.

1980 sinemas1 bireyci, yeni ve daha 6nce denenmemis, el atilmamis farkli
sorun, durum, iliski ve kisilikleri anlatmaya baslarken seyirci kentsoyludan marjinal
olanina bir dizi sorunlu, bunalimli, ¢atismali, iletisimsiz karakterler ile kars1 karsiya
kalir. Bu dénem iginde farkli bir sinema dili arayisinda olan Omer Kavur, tematik
bir arayis i¢inde, kuru gercekeiligi asip, toplumcu/siyasal kaliplar1 kirarak bir kisilik
sinemasi olusturmay1 ya da bir sentez yaratmay1 yegler (Scognamillo, 1998: 389).
1980 yilindan itibaren kendi filmlerinin yapimciligini iistlenen Omer Kavur’un bu
donemde ¢ektigi “Gece Yolculugu” filmi dénemin sinema ortaminm elestirir. Film
dislanana ve gérmezden gelinene bir bakis niteligi tasiyarak seksenlerin baskin

ideolojisinden ayrilir.

Riza Kirag’ a gore, 1980’lerin ruhunu anlayabilmek i¢in Omer Kavur ve
Yavuz Turgul’ un filmleri dikkatle incelenmelidir. “Kavur ve Turgul’un filmlerinde,
yasadiklar1 toplumun sosyo-ekonomik celiskileriyle birlikte psikolojik derinligi ve
“sanatsal kaygilar’” bir arada bulabiliriz” (Kirag, 2008: 101). Kavur ilk kurmaca
filmini 1974 yilinda geker. Ilk filmlerinde’ “toplumsal gergekci” bir bakis acisina

sahip olan Kavur, kendi sinema dilini olusturdugu bu siirecte hikayeyi 6n planda

> “Yatik Emine” (1974), “Yusuf ile Kenan” (1979), “Ah Giizel istanbul”, “Kirik Bir Ask Hikayesi”
(1981), “Gol” ( 1982), “Korebe” , “Amansiz Yol” (1985) (Rekin Teksoy,2007:65-67
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tutarken, kahramanlarin1 marjinal ve toplumun ekonomik olarak degil ama yasam
bicimi olarak farkli kesimlerinden secer. Omer Kavur, daha sonraki filmlerinde®
bireyin i¢ diinyasi ile daha fazla ilgilenmeye baslar; “nesnelere, olaylara, olgulara,
mekanlara, mizansenlere, sinematografik goriintiiye, diyaloga ve bir biitiin olarak
hikdyeye birden fazla anlam yiikleyerek, ¢ok okunurlu bir sinema olusturur”(Kirac,
2008: 107). Omer Kavur 1974’den itibaren iirettigi filmleri ile Tiirkiye sinemasi
iginde auteur sinemaci olarak degerlendirilir. Esen, Kavur’un sinemasinin toplumsal
gelismelerle yakindan baglantili oldugunu ve Kavur’ un kendine ait saglam bir
sinema dili oldugunu, bunun da onun auteur kimliginden kaynaklandigini sdyler

(2002: 422).

Omer Kavur’un yaratici dokunuslari, Gizli Yiiz’iin
ikonografik diinyasindaki saatler, saat kuleleri, kiigiik
kasabalar, gece yolculuklar1 gibi, y6netmenin bagka
filmlerinde de [ Anayurt Oteli, Gece Yolculugu, Akrebin
Yolculugu (1996) ve Karsilagma (2003)] yer alan, saplantili
gorsel motifler olarak karsimiza ¢ikar.

...bir filminden digerine tekrarlanan zaman, 6liim,
yabancilagma, yolculuk ve iletisimsizlik gibi temalarla
ilgilenmeyi siirdiirtir (Ulusay, 2008: 139).

Nejat Ulusay’in soyledikleri Kavur’un auteur kimligini olusturan sinema
dilinin ozelliklerini vurgular. Bu g¢aligmada yOnetmen sinemasi alanin kaynagim

olusturan 6nemli figiirlerden biri Omer Kavur ve sinemasidir.

1980’lerde karsimiza ¢ikan bir diger yonetmen Yavuz Turgul’dur. Riza Kirag,
Yavuz Turgul’un daha popiiler bir sinema alani i¢inde yer aldigini sdyler. Turgul,
Tiirkiye Sinemast’nin kligse tiplerinden arinmis karakterler yaratip, olaylar1 ve

olgular1 saglam temeller iistiine oturturken komedi unsurlarini ekonomik kullanarak

% Anayurt Oteli (1986), Gece Yolculugu (1987),Gizli Yiiz (1990), Akrebin Yolculugu (1997),
Melekler Evi (2000) (Rekin Teksoy,2007:66-67)
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Oykiiniin  “gerceklik olgusunu” giiclendirir. Kirag’a gore, Turgul boylelikle

Tirkiye’deki popiiler sinemanin hareket alanin1 genisletir (2008: 117-118).

Yavuz Turgul’un ilk filmi “Fahriye Abla”dir (1984). 1986 yilinda
yonetmenin en Onemli filmi olan “Muhsin Bey”i ¢eker. Film siradan insanlara
sevecen bakisi, insancil yaklasimi ve yitip giden degerlere 6zlemi vurgulayan yalin
anlatimiyla dikkat g¢eker. Bir sonraki filmi olan “Ask Filmlerinin Unutulmaz
Yonetmeni” nde (1990) yine ge¢mise duyulan 6zlemin hakim oldugu bir anlatim
vardir (Teksoy, 84—85). Turgul’un 1996 yilinda cektigi “Eskiya” adli filmi Tirk
izleyicisinin yogun ilgisiyle karsilanir. Kirag’ a gore, filmin bu kadar yogun bir
ilgiyle karsilanmasinda filmin teknik ve oyuncu kalitesinin yani sira, o donem
Tiirkiye’nin giindemini isgal eden “Susurluk Kazasi” ile agiga ¢ikan devlet-mafya
iliskisinin de 6nemli bir etkisi olur (2008: 119). Film halk kiiltiiriinde 6nemli bir yere
sahip olan eskiya mitini sehre tasir. Egemen giiclere bagkaldiran ve zuliim goren
insanlarin yaninda yer alan bu yigit insanlarin son temsilcilerinden biri olan Baran
(Sener Sen) karakteri ile Yavuz Turgul degisen diizeni’ gozler oniine serer. Kirag,
Yavuz Turgul’un dogrudan politikaya deginmedigini ancak “taraf” oldugunu
filmlerinde hissettirdigini, bu yaniyla politik sdylemlerini “halkin™ anlayabilecegi

bi¢cimde hikayelestirdigini sdyler (2008: 121).

Kirag, bu donem sanat¢ilarinin 12 Eyliil sonrasinm1 somut olaylardan yola
¢ikarak anlatmadiklarini, bir yoniiyle cunta sonrasinin ideolojik ve politik elestirisini

es gecerek “aydinlarin” diinyasini anlatmaya calistiklarini ifade eder. Kavur’un

7 Eskiyalik feodal dénemde halkin sevgisini, destegini kazanmis yigit insanlarken, mafya, sehirde
egemen giiglerle, 6zellikle devletle ve onun kolluk kuvvetleriyle gii¢ birligi yapmistir.(Riza Kirag,
2008, 119)
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sinemasindaki fiziksel kacis ve diisiinsel arayisin yine bu donem igerisinde Erden
Kiral’in “Av Zamam” (1987) ve Ali Ozgentiirk’iin “Su da Yanar” (1987) adh

filmlerinde gorildiigiine dikkat ¢eker (Kirag, 2008: 105).

80’lerde yasanan depolitizasyon siireci ve sansiir uygulamalari, 60’larda
hakim olan egemene/iktidara kars1 olan toplumsal sorunlar temelli muhalif / politik
durusu baltalarken, feminist hareketler bu donemde giiglenerek muhalif odaklar icin
bir alan halini alir. Sinemacilar kusaginin en verimli yonetmeni olan Atif Yilmaz bu
donemde 1980-89 yillar arasinda 17 film ¢eker. Bu filmlerden 13’1 dogrudan “kadin
filmi” diye nitelendirilebilir (Esen, 2000: 43). Yilmaz, kadmnlarin hikayelerini
anlatarak toplumsal degisimi ve muhafazakar diisiinceleri elestirdigi filmlerinde;
hikayelerini anlattig1 toplumun hemen hemen her kesiminden kadin kahramanlariyla
erkek egemen toplum yapisinin kadinlar iizerindeki etkisine dikkat c¢eker (Kirac,
2008: 97). Kirag, Yimaz’in “Mine” (1982), “Adi1 Vasfiye” (1985), “Aahhh
Belinda”(1986), “Dul bir Kadin” (1985) ve “Daginik Yatak”(1984) gibi filmlerini bu

konuda basarili filmler olarak niteler (2008: 97).

1980’lerde, 1990 sonras1 yonetmen sinemasi iizerinde ¢ok biiylik etkisi olan
Omer Kavur, Yavuz Turgul ve Atf Yimaz’in disginda bazi filmlerin ve
yonetmenlerin de az da olsa etkisi olur. Bu filmlere ve yonetmenlere ¢alismamin
siirliliklart nedeniyle kisaca deginilecektir. Erden Kiral 1978’de ¢ektigi ve gergek
bir olaydan yola ciktig1 ilk filmi “Kanal” in ardindan (1978), emek pazarinin
acimasiz kosullarini aktardig1 “Bereketli Topraklar Uzerinde” (1979) ve “Hakkari’de
Bir Mevsim” (1982) gibi 6nemli filmlere imza atar. “Av Zaman1” (1987) filmiyle 12

Eyliil 6ncesinin anarsist ortamina deginmeye ¢alisir. Serif Goren, Yilmaz Giiney’in
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yazdigt “Endise” (1974) filmini tamamlayarak yonetmenlige baslar. Yilmaz

Giiney’in cezaevindeyken senaryosunu yazdigi “Yol” (1981) filmini ¢eker.

Cezaevinin ici ile disginin farkli olmadigini, Dbiitiin
iilkenin biiylik bir cezaevine doniistiigiinii vurgulayan ve
sonunda bir ¢6zliim “yolu” da 6neren Yol, Yilmaz Giiney’in
diinya gorisiinii  ustalikli  bir anlatimla aktaran bir
filmdir(Teksoy, 2007: 60).

Film, Cannes Film Festivali’'nde Altin Palmiye kazanir. Ali Ozgentiirk
1979°da ilk kurmaca filmi olan “Hazal” 1 ¢ektikten sonra 1981°de “At” adl1 filmini
ceker. Film, gergekiistiicii 6geler ve icerdigi siyasal gondermelerle dikkat c¢eker.
Daha sonraki filmlerinde ( Su da Yanar, 1987 ve Ciplak, 1996) yonetmenin simgesel
anlatim1 ve soyutlama tutkusu doruga ¢ikar. Tun¢ Basaran’in “Biri ve Digerleri”
(1986) adl filmi tek mekanda gegmesine ragmen ustalikli bir anlatima sahiptir. Film,
Istanbul Film Festivali’nde En Iyi Tiirk Filmi Odiilii’nii alir. 1989 yilinda cektigi
“Ugurtmay1 Vurmasinlar” filmi ile ayni1 6diilii tekrar kazanan Tung¢ Basaran, filmde
ozgiirliik kavramma géndermeler yapar. Yavuz Ozkan, “Maden” (1978) filminde
maden ocaginda iscilerin bilinglenmesini, “Demiryolu” (1979) filminde ise
demiryolu is¢ilerinin grevini anlatir. Daha sonraki filmlerinde ruhbilimsel
incelemelere yer veren bir anlayisla burjuvaziyi elestirmeyi ve bireyin yalnizligim
one c¢ikarmayr yegledigi gorilir. Tun¢g Okan’in ilk filmi “Otobiis” (1974),
“Yonetmenin deyisiyle ‘tilketim toplumu insanlari ile az gelismis {ilke insanlarim

2

kars1 karsiya getirmeyi’ ” amagclar (Teksoy, 2007: 69). Film 6nemli bir siyasal
sinema Ornegi olarak degerlendirilir. Bu donemde genellikle giildiirii sinemasi
ornekleri veren Ertem Egilmez, “Arabesk” (1988) filmi ile Tiirkiye sinemasina
benzeri olmayan bir taslama O6rnegi kazandirir. Bilge Olgag, “masals1t ve lirik

anlatim ile” basyapit1 olan “Ipekge” yi (1987) ¢eker. Nesli Colgecgen, “Ziigiirt Aga”

(1985), “Selamsiz Bandosu” (1987) filmleri ile toplumsal doniisiimii elestirir. Basar
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Sabuncu, “Zengin Mutfag1” (1988) filmi ile 1970’lerin toplumsal olaylarina yaptigi
gondermeler ve anlattimindaki ustalikla dikkat ¢eker. Tevfik Baser, ilk filmi olan
“Kirk Metrekare Almanya”da (1986) iki kiiltiir arasindaki catismayi ustalikli bir

anlatimla aktarir (Teksoy, 2007: 60-80).

80’ler Tiirkiye sinemasinin genel bir degerlendirmesini yapildiginda,
oncelikli olarak bu donemde 60’11 ve 70’li yillarda kolektif orgiitliiliikten, politik
ozgiirliikten bahseden sinemanin 12 Eyliil Cuntasinin etkisinde “ bireysel” hikayelere
yoneldigini sdylenebilir. Bu donemde sinemacilarin, 12 Eyliil siirecinin, sol militan
kadrolarin iizerinde yarattig1 olumsuz etkiyi sinemaya aktaramadiklari, ancak 12
Eylil ideolojisinin “aydinlarin” iizerindeki etkisini ve psikolojik boyutlarim
aktardiklar1 filmler cektikleri goriiliir. Kirag’a gore, 12 Eyliil, politik yasamin
sinirlarin1 burjuva politikasinin pragmatizmi i¢ine hapsedince, sinemacilar politik
kimliklerinden yavas yavas uzaklasarak farkli konular1 ele almaya baslarlar. 80°1i
yillarda toplumsal yapidaki carpikliklar1 ele alan filmler yapilsa da genel olarak bu
donemde politik sinemanin gelisimi sekteye ugrayarak, orgiitlii yasam ve bunun
getirileri-gotiiriileri cuntanin baskisi altinda ezilir. Kirag, bu gelismeler ve degisimin;
genel olarak insanin degisiminin, 6zel olarak da kadinin toplumundaki konumunun
irdelenmesine, toplumsal yapidaki c¢arpikliklarin  “yumusak bir muhalefetle”
dillendirilmesine neden oldugunu sdyler (2008: 96). Yine bu yillarda Tiirkiye
sinemasinda Fransiz Yeni Dalga’sinin izinden gidilerek “auteur” ydnetmen anlayisi
gelistirilmeye caligilir. Ancak burada suna deginmekte fayda vardir. Bu donem
yapilan filmleri Fransiz Yeni Dalga akimi i¢inde degerlendirmek s6z konusu

degildir.
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80’ler sinemasinda, Yesilgam’in aile merkezli hikayelerinin yerini alan kisisel
hikayeler, yonetmenin kendi kisisel tutumu ile konuyu ele alis1 ve sectigi sinema dili,
izleyici kitlesi i¢cin bu filmleri fazla Avrupai kilar. Bu dénemde cekilen popiiler
sinema Ornekleri disindaki sinemasal dile sahip olan filmler Yesilcam’in kitlesel
sinema olma niteligine sahip olamazlar. 1960’larda Gen¢ Sinemacilar hareketiyle
ortaya c¢ikan Yeni Sinemanin yeni kusak yoOnetmenleri 1980’lerde Yesilcam
tabularim1 yikarlar. Ancak seyircinin yeni tabular1 benimsemesi oldukg¢a zor olur

(Scognamillo, 1998: 429 ).

Bu donem icinde bahsettigimiz tiim bu olgular 1990 sonrasi sinemasinin
olusumunu ve gelisimini saglarlar. Ancak bu noktada 1990 sonrasindaki yonetmen
sinemasini degerlendirirken 1980’lerin sonlarinda etkili olmaya baglayan festivaller

ile olan iliskilerden ve yeni yapim kosullarindan bahsetmenin gerekliligi ortaya ¢ikar.

5. 2. 1. Tiirkiye’de Sinemaya Devlet Destegi ve Eurimages

Tiirkiye’de sinema 1960’lardan 1970’lerin ortalarina kadar en parlak
donemini yasar. “Yesilcam sinemas1” nin altin ¢agi olarak degerlendirilen bu donem
1970’lerin sonlarindan itibaren yavas yavas bir kriz siirecine girer (Suner, 2006: 30).
Nilgiin Abisel, bu krizi yaratan etkenin film yapimciliginin saglam temeller lizerine
oturtulmamasina, film sirketlerinin asil amaglarinin kazan¢ saglamak olmasina,
kazanilanlarin hizla tiikketilmesine, sinema sektorii disina aktarilmasina ve gerekli
orgiitlenmelerin gerceklesmemesine baglar (2005: 105). 1960’larda baslayan
geligsmeler, film dagitim olgusunda da etkisini uzun siire gosterecek olan “isletmeci
egemenligi” nin kurulmasina neden olur. Isletmecilerin istekleri dogrultusunda

filmler tretilen bu siirecte Anadolu bdlgelere ayrilir ve bu bolgelerdeki seyirci
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kitlesinin isteklerinin neler olacagr yoniinde isletmecinin verdigi kararlar
dogrultusunda filmler yapilarak bolgelere gore filmler dagitilmaya baglanir. Bu
durum filmlerin yaratim siirecinde yonetmen ve senaristlerin 6nemli bir rolleri
olmamasina neden olur. 1970’lerin sonlarinda televizyonun yayginlasmasi, renkli
filme gecisle birlikte artan maliyetler, siyasal karmasalar ve seyirci kitlesinin
sinemaya gitmemesi bu krizin katlanarak biiylimesine, 1980’ler boyunca da devam
etmesine neden olur. 1980’lerde ortaya cikan video pazarit film sektoriinde bir
hareketlilik saglasa da sinema seyircisinin salonlardan uzaklagmasi siirecini de
etkiler. Abisel, bu donemde video olgusunun Yesilcam c¢arkin1 yeniden
dondiirdiiglinii, 1980 sonrasinda Tiirkiye’de filmciligin iki ayr1 koldan yiiriidiigtint
soyler (2005: 119). “Bir yanda, yalnizca ya da 6zellikle sinema seyircisi diisiiniilerek
hazirlanan projelerin yapimini yiiklenen firmalar, 6te yanda ise dogrudan video
piyasasi i¢in film tireten firmalar yer aliyordu” (Abisel, 2005: 120). 1980 sonrasinda

film tiretim siirecinde yasanan hareketlilik

23 Ocak 1986’da yiirlirliige giren Sinema, Video ve Miizik Eserleri kanunu
ve 12 Subat 1986 tarihli hiikiimet kararnamesiyle yabanci sermayenin Tiirkiye’de
yatirim yapmasina izin verilmesi, Hollywood dagitim devlerinin kendi biirolarini
acarak dagitimlarini aracisiz yapmaya baslamalarimi saglar (Ulusay, 2008: 107).
Hollywood yapim firmalarinin Tirkiye piyasasina girisi ile birlikte yerli filmler
seyirci kaybetmeye baglar. Uzun vadede Anadolu’daki bir¢ok sinema salonu
kapanirken biiylik sehirlerdeki sinemalarin isletmeciligi bu firmalarin eline gecer.
Yeni acilan salonlar, yeni teknolojiye sahip olmalar ile cazip hale gelerek varolan
sinema salonlarimin izleyici kaybi1 yasamasina neden olur. Kapanan sinema

salonlarinin yerine kiiclik salonlar agilir. Bu salonlarin isletmecilerinin salonlarini
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isletebilmek icin bliyiik dagitim sirketleri ile ¢alismak zorunda olmalar1 salonlarda
gosterilecek filmlerin bu dagitimcilarin belirledigi programlar dahilinde yapilmasi
zorunlulugunu getirir (Celik, 2009: 164). Yerli filmlerin ancak biiylik dagitim
firmalar1 tarafindan programa dahil edilmesiyle gdsterime sansi elde etmesi Tiirkiye

sinemasinin Hollywood egemenliginde bir siirece girmesine neden olur.

1980’lerin sonunda Kiiltiir Bakanlig1 tarafindan film yapimia tesvik
verilmesi i¢in bir komisyon olusturulur (Ulusay, 2008: 136). “Devlet 1991°de, Tiirk
sinema tarihinde ilk kez sinemaya yardim elini uzatt1” (Scognamillo, 1998: 429).
1994 yilinda Kiiltiir Bakanliginin sinemay1 bir sanat olarak destekleme egiliminde
olmasi ve sinemanin kiiltiiriin 6nemli bir 6gesi olarak tanimlanmasiyla Tirkiye
sinemasi ¢ok biiylik olgeklerde olmasa da devlet tarafindan desteklenmeye baglanir
(Ulusay, 2008: 136). Bu donem de olusturulan komisyon akademisyenlerden, sira
dist filmlerin yapimcilar: ile yonetmenlerinden ve elestirmenlerden olusur (Ulusay,
2008: 136). Verilen destek filmlerin biitgelerinin ¢ok az bir kismin1 karsilar. Destegin
verildigi ilk yillarda bilingli ve kurallara bagh sistematik bir isleyis yoktur. Bunun
yant sira devlet desteginin degisen iktidarla birlikte degisime ugramasi devlet
desteginin Tiirkiye sinemasinin gelisimi {izerinde c¢ok biiylik bir etkisinin

olmamasina neden olur (Celik, 2009: 168).

90’1 yillarin basinda Tiirkiye sinemasinin yapim kosullarinin degisimine ve
film {iretim siireciyle birlikte yonetmen sinemasi alaninin gelisimine etkisi olan diger
onemli etken de Eurimages’dir. Tiirkiye Mart 1990°da Avrupa Birligi fonu olan
Eurimages’a liye olur. Fonun amaci, yapimi ve dolasimi desteklemek, profesyoneller

arasindaki ortakliklar1 tesvik ederek Avrupa sinemasini harekete gecirmek olarak
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belirlenmistir (Celik, 2009: 109). Eurimages bir kiiltiir kurulusu olarak tanimlanir
(Scognamillo, 1998: 431). Amact Amerikan sinemasina karsi ortak bir Avrupa
sinemasini olusturmak ve desteklemektir. Eurimages programi, “cok cesitli ylizleri
olan ama ayni kiiltiire sahip olduklarini kanitlayan ortak kokleri olan bir toplumu
yansitma yeterliligi bulunan iriinleri destekler. Ekonomik amaci ise, sadece ticari
basar1 degil, sinemanin sanat oldugunu gosteren bir endiistriyi finansal olarak

desteklemektir” (Celik, 2009: 109).

Destek, sadece film yapimina degil, dagitima ve filmlerin gosterilecegi
sinema salonlaria da verilir. Scognamillo, ortak bir Avrupa kiiltiiriinii amaglayan
fonun ortak yapim kosulunu dogurdugunu sdyler (Scognamillo,1998:431). Fondan
ortak yapim destegi alinabilmesi i¢in iki bagimsiz yapimcinin olmasi ve bunlardan
birinin katilim oraninin %80°1 gegcmemesi gerekir. Sanatsal ve teknik igbirligi de bir

zorunluluk olarak ortaya konur (Celik, 2009: 110). Ulusay,

Ortak yapim projeleri belli bir ulusal kimlige sahip
kisilerce teklif ediliyor ve yonetiliyor olsalar bile bunlar
sonugta, tanitma yazilarinda farkli tilkelerden yaratici ya da
teknik alanlarda bazi adlarin  yer aldigi uluslararasi
yapimlardir. Bu da ortak yapimlarin hangi iilkeye ait oldugu
konusunda kafa karigikligina neden olabilir ( 2008: 145).

Tilay Celik, Eurimages’in belirlemis oldugu kriterleri i¢inde ydnetmenin
kararlarim1 6n plana ¢ikaran, sunulan projelerde, 6zellikle son kurguya iligskin olan
kararlarin ortak yapimci olan devletlerdeki yazar haklari sistemine uygun olarak
verilmesi maddesine dikkat ¢eker. Eurimages’in sanatsal kimligi ¢izerken yaratici
olarak yonetmeni 6n plana ¢ikardiginin bir gostergesi olarak degerlendirir. Celik’ e
gore, bunun yani sira yapim kosullartyla ilgili kriterler ve uluslararasilik ile dayatilan

belirleyici diger faktorlerle yonetmen yonlendirilir (2009: 111-112).
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Eurimages iiyeligiyle birlikte ortak yapim sayisinin
hizla yiikselmesi Tiirk sinemasi agisindan yeni bir
tartismay1 da beraberinde getirdi. Eurimages, yapimina
katkida bulundugu projeler i¢in hem pratikte hem de
kiiltiirel agidan Avrupalilik vurgusu yapiyor (Ulusay, 2008:
145).

Ulusay, ¢okulusluluk ve farkli kimliklerin, yerli yapimlarin yalnizca yaratici
ve teknik kadrolariyla ilgili bir konu olmaktan ¢ikmasinin, bu filmlerdeki karakterler
acisindan da belirleyici bir durum haline doniistiigiinii ifade eder. Bu durumun
Tiirkiye sinemasi’nin 1990’larin basindan bu yana 6nemli 6l¢lide kozmopolit bir
goriiniim kazanmasina neden oldugunu sdyler (Ulusay, 2008:146). Tiirkiye’nin ana
yapimcist oldugu, Eurimages destegiyle ve fona liye iilkelerle birlikte gerceklestirilen
ortak yapimlar, Eurimages’in dagitim desteginden de yararlanir. Filmler, en azindan
projeye katilan diger iilkelerin sinemalarinda gosterime girme sansi bulur (Ulusay,
2008: 150). Ulusay, Eurimages iiyeliginin 1950’ler ile 1980’ler arasindaki donemde
ozellikle Dogu kiiltiiriine 06zgli hikdye anlatma bi¢imlerinden ve Dogu
melodramindan, Hollywood sinemasindan ve on dokuzuncu yiizyil popiiler Bati
edebiyatindan etkilenen Tiirkiye sinemasinin, 1980’ler ve sonrasinda ‘‘sanat
sinemasina” yonelmesinde biiylik dl¢iide etkili olduguna dikkat ¢eker (2008: 159).
Bu siirecin en 6nemli elemanlarindan biri de Film Festivalleri (6zellikle uluslararasi

film festivalleri) olur.
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5. 2. 2. Film Festivalleri

Yonetmen sinemasina gegmeden once, 1980’lerde etkili olmaya baglayan ve
giniimiiz Tirkiye sinemasi iizerinde Onemli bir etkiye sahip olan festivallere
deginmek gerekir. istanbul, Ankara, izmir gibi biiyiik kentlerde diizenlenen film
festivalleri yerli sinema izleyicisinin tercihleri ve talepleri iizerinde etkili olur
(Ulusay,208:135). Ancak en biiyiik etkisi yeni kusak yonetmenler ve filmleri
tizerinde olur. Film festivalleri ile birlikte sinema sanatinin 6nemli Ornekleri ile
bulusan gen¢ yonetmenler “sanat sinemasi” kavraminin Tirkiye sinemasi ic¢inde

onemli bir kategori haline gelmesini saglar.

Ulusay, Eurimages iiyeliginin Tiirkiye’de “sanat sinemasi” nin
kurumsallagsmasi1 siirecinde 6nemli bir nokta olduguna dikkat c¢eker. Uluslararasi
ortak yapimlarin, Tiirkiye’deki sinema profesyonellerinin Avrupa “sanat sinemasi”
nin Ozelliklerini yansitan pratikle tanigmasini sagladigini belirtir (2008:137). David

Bordwell, “sanat sinemas1” nin 6zelliklerini su sekilde siralar;

Sanat filmlerinde birbirlerine sik sik hikayeler anlatan,
psikolojik acidan karmasik karakterler yer alir. Bu
hikayeler, 6zellikle karakterlerin ¢cocukluk dénemlerine ait
otobiyografik olaylar, fanteziler ve riiyalardir. Sanat
filminde, olaylar arasindaki neden-sonu¢ baglantisini
zayiftir ve varolan sorun belirsizlik aracilifiyla ¢oziilmeye
¢aligilir. Bu nedenle, bir sanat filmi ac¢ik- uglu bir anlatidir.
Sanat filminde, teknik dokunuslar ve saplantili motifler
araciligiyla goriiniirliik kazanan yaraticiya/ yonetmene ait
imza imtiyazli bir konuma sahiptir (Ulusay, 2008: 138).

Festivaller araciligiyla sanat filmleri, iilke sinemalarinin Hollywood sinemasi
karsisinda kendilerini konumlandirdiklar bir alan olarak goriiniirliik kazanir. “Sanat
sinemasi uluslararasilik ve ulusallik arasinda yer alir. Uluslararasi dolasimi sirasinda

sanat filmi, genelde kiiltiirel statiisiiniin ve ulusal kékeninin izini tasir. Bu, ulusal
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dilin isaretidir” (Neala, akt. Celik, 2009:114). Bunun yam sira festivaller sanat
filmleri i¢in “uluslararast dagitim imkami bulma, sanat olarak kabul gorme ve
odiillendirilme, sanatsal degerle ticari potansiyelin dengelenmesi baglamlarinda

festivaller, cok 6nemli alanlar olmuslardir” (Celik,2009:114-115).

Festivallerin Tiirkiye sinemasinda sanat sinemasi’nin gelisiminde olumlu
etkileri olmasinin yani1 sira Celik’in bahsettigi gibi, 1980’lerde doruk noktasina
ulasan uluslararas1 film festivalleri Tiirkiye’de yoOnetmenlerin festival i¢in film
iiretme yarigina girmeleri ile yapay ve yavan bir sinema ortaya ¢ikmasi gibi olumsuz
sonuglar da verir. “Nezih Erdogan, bu donem ortaya ¢ikan sinemanin batinin
beklentileri yolunda egzotik sunumlar iceren bir sinema oldugunu sdyler. Burada,
oteki’nin, ‘igeri’ alinmasi fantezisi s6z konusudur ve bu da aslinda kolonyal bir

tavirdir” (Celik, 2009: 159).

Uluslararasi film festivalleri Tiirkiye sinemasinin yurt disinda taninmasinda
da onemli bir etkiye sahiptir. Sklar, “Tirkiye, sinemayla ilgili kesimler i¢cin Yol
Cannes’da 6diil kazandiginda taninir hale geldi...” (akt. Ulusay, 2008: 156). Ulusay,
Yol filminin uluslararasi bir festivalde 6diil kazanan ilk Tiirk filmi olmadigina dikkat
ceker. Yol’dan once 1963 yilinda Metin Erksan’in c¢ektigi toplumsal gercekei
sinemanin az sayidaki 6rneginden biri olan “Susuz Yaz” filmi 1964 yilinda Berlin
Film Festivalinde en iyi film 6diiliinii alir. Ustelik bu film de “Yol” gibi yurtdigina
donemin hiikiimetinden gizli olarak ¢ikarilmistir. Ayrica, Yilmaz Giliney’in “Umut”
filmi 1971 yilinda dénemin hiikiimetiyle yapilan uzun stireli biirokratik miicadelenin
ardindan sonug¢ alinamayinca Cannes’daki “Yonetmenlerin Onbes Giinii” boliimiinde

gosterilmek i¢in iilke disina kagirilmistir (2008: 156—157).
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Tiirkiye sinemasinin, Diinya sinemasi i¢indeki yerinin belirlenmesinde en
blyiik etkiyi saglayan, festivallerde gdosterilen film oOrnekleridir. Bunda Tirkiye
sinemasinin en yogun film c¢ekilen Yesilcam doneminden baslayarak filmlerin
yurtdisinda gosterimine iligkin herhangi bir ¢alismanin yapilmamasi1 da etkilidir.
90’lardan sonra hareketlenen sinema sektorii ile popiiler sinema 6rnekleri Tiirklerin
yogun sekilde yasadiklar1 iilkelerde goOsterime girmeye baslar. Ancak sinema
cevrelerince Tiirkiye sinemasinin taninmast Sklar’in da degindigi gibi uluslararasi
film festivallerine katilan filmler ile olur. Festivallere katilan ilk filmlerin politik
iceriklere sahip olmasi Tirkiye sinemasinin Diinya sinemas1 igerisindeki yerinin
belirlenmesinde oldukca etkilidir. Ulusay, Tiirkiye sinemasinin Diinya sinemasi

icindeki yeri incelediginde su bilgilerle karsilagildigini sdyler:

Tiirk sinemasi, diinya sinema tarihgilerinde, iilke
sinemalarin1 ya da yonetmenleri ele alan ansiklopedilerde,
belli filmsel tiirler ve kategorilere iliskin sozliiklerde
bugiine kadar hep birbirinden farkli basliklar altinda
degerlendirildi (2008: 153).

Tiirkiye sinemas: cogunlukla, Balkan ve Orta dogu sinemalar1 arasinda,
“Ugiincii Diinya Sinemast” ve “Uciincii Sinema” basliklar altinda degerlendirilir®.
Bir¢ok kaynakta Tirkiye sinemas: Yilmaz Giiney sinemas: merkezli tanimlanir,
elbette ki son donem Tiirk yonetmenlerden Nuri Bilge Ceylan, Kutlug Ataman, Zeki
Demirkubuz gibi Uluslararas1 film festivallerinde odiiller alan yonetmenler ve

sinemalar1 da Onemli bir yere sahiptir. Ancak Ulusay’in degindigi énemli nokta,

¥ Ulusay Tiirkiye sinemasimin Ugiincii Diinya Sinemasi igerisinde degerlendirilmesinin zihin karistirici
bir durum olduguna dikkat ¢eker. Tiirkiye hi¢bir zaman somiirgelestirilmemistir. “Politik sinema” nin,
cografi olmaktan ¢ok ekonomik ve politik bir kategori olan “Uciincii Diinya Sinemasimin” alt baslig
olarak degerlendirilmesinin islevsel olarak Tiirkiye sinemasinin da bu kategori igine yerlestirilmesine
neden oldugunu sdyleyen Ulusay, Tiirkiye nin Ugiincii Diinya ile siyaseten de iligkilendirilmesinin
giicligiine dikkat ¢eker (Ulusay, 2008: 157-158)
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uluslararas1 akademik yayinlara ya da bazi1 yabanci gazete ve dergilere bakildiginda
Tirk filmlerine diinya sinema haritasinda uygun bir yer bulmak konusunda baslica

kriterin politik sinema oldugudur (2008: 154-157).

Tiirkiye sinemasinin politik sinema igerisinde degerlendirilmesinde, daha
onceki boliimlerde bahsettigimiz degisen yapim kosullari, festivaller, 1980 sonrasi
depolitizasyon siirecinin etkilerinin azalmasi ve bu donemin tartisilmaya baslandigi
bir ortamin olugmas1 gibi nedenlerle ortaya ¢ikan yonetmen sinemasinin etkisi vardir.
Bir sonraki boliimde 1990 sonrasi Tiirkiye sinemasinin i¢inde gelisen yonetmen

sinemasi alani incelenecektir.

5. 3. 1990 Sonrasi Tiirkiye Sinemasi, Yonetmen Sinemasi

1990 sonrasi Tiirkiye Sinemas1 6nceki donemlerden farkli bir yapiya sahiptir.
Bu yeni yapilanmanin olusumunda yapim kosullarinin degismesi ile birlikte
yonetmenlerin film {iretim siirecinde daha bagimsiz olmaya baglamasi 6nemli bir

etkendir.

80’li yillarin Tirkiyesi’nde ‘bireysellik’ yayilarak
biraz bu fikirle kendini ifade eden yeni kusag: etkiledi”,
diyor Omer Kavur. “Ben de bunu iyi bulmuyorum ama
onlar1 elestirecek degilim. Istedikleri seyleri yapiyorlar,
ancak aralarinda bir bag goremiyorum (Nicolas Monceau,
akt. Scognamillo, 1998: 478).

Omer Kavur’ un bahsettigi gibi bireysellik 1990 sonrasi Tiirkiye sinemasi
icerisinde sanat sinemasinin yeni bir yiiz edinmesini saglar. Yeni kusak yonetmenler
Yesilcam donemindeki edebiyat uyarlamalar1 agirlikli senaryolardan farkli olarak
0zglin senaryolar yazmaya baglar. Bir¢cok yonetmen filmlerinin senaryolarini kendisi

yazar. Bu da filmlerin daha bireysel/kisisel nitelik kazanmasia neden olur. 1990
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sonras1t yonetmenler farkli konulari, farkli bakis acilariyla kendilerine 6zgli bir
anlatim bi¢iminde sinemaya aktararak Tirkiye sinemasi igerisinde yonetmen
sinemas1 diye adlandirilan yeni bir donemin ortaya ¢ikmasimi saglar. Kirag,
“kendilerini edebiyatcilar kadar 6zgiir hisseden ve istedigi konular1 kendi estetik
gorlsleriyle sinemaya aktaran yonetmenlerimiz var” diyerek 90 sonrasi Tiirkiye

sinemasi i¢inde olusan auteur sinemaya dikkat ¢ceker (2008: 54-55).

“Ozellikle 1994 sonrasinda Tiirk sinemasinda iki ana gelisme goze
carpmaktadir. Seyirciyi hedefleyen filmlerin yapilmasi ve yurtdisinda da takip edilen
yeni bir yonetmenler kusaginin film cevirmeye baslamasi” (Posteki, 2005: 37).
Tirkiye sinemasmin 90 sonrasinda yasadigi hareketlilik sadece sanat sinemasi
alaninda olmaz. Yavuz Turgul’un c¢ektigi Eskiya filminin genis bir seyirci kitlesi
tarafindan izlenmesinin ardindan 90 sonrasinda popiiler sinema 6rnegi sayilabilecek
bircok film c¢ekilir. Bu filmlerden calismamin kapsadigi yoOnetmen sinemast

igerisinde degerlendirilemeyecegi i¢cin bahsedilmeyecektir.

1990 sonras1 yonetmen sinemasi, yonetmenlerin kendi kisisel, estetik ve hatta
politik duruslarinin etkisinde sekillenir. Nuri Bilge Ceylan, kendine 6zgii bir anlatim
bicimiyle, gorsel estetigin one ¢iktigi, politik ve toplumsal konulardan ziyade “biiytik
sehirdeki insanlarin “gitmek”, “kalmak” ve “dénmek olgusu iizerine gelisen” (Kirag,
2008: 160), tutunamayan insanlarin hikayelerini anlatarak daha bireysel sorunlara
deginen filmleriyle yonetmen sinemasinin en 6nemli temsilcilerinden biridir. Nuri
Bilge Ceylan son filmlerinde yabancilasma, sucluluk, yalmzlik, iletisimsizlik ve
bencillik temalarini ele alarak giiniimiiz insanin i¢inde oldugu ¢ikmazlara deginir.

Ceylan’in sinemasinda imgelerin yeri olduk¢a onemlidir. 1990 sonras1 dénemin bir
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diger onemli yonetmeni Zeki Demirkubuz’dur. Demirkubuz’un sinemasinda one
cikan temalar vicdan, ahlak, c¢ikissizlik, ithanet ve bencilliktir (Celik, 2009: 196).
Yonetmenin yalin bir sinema dili vardir. “Kamera genellikle sabittir. Detaylara fazla
yer verilmez. Uzun planlar tercih edilir. On plana ¢ikan monolog sahneleriyle,
karakterin diinyas1 ortaya koyulurken seyircinin mesafe almasi da saglanir” (Celik,
2009: 196). Suner, Ceylan ve Demirkubuz sinemasinin paylastiklart gergeklik
anlayis1 acisindan aralarinda bir bag oldugunu soyler. Suner’e gore, her iki
yonetmenin sinemasi, toplumsal gercekleri yansitmayr ve elestirmeyi amaclayan
mubhalif yonelimli bir toplumcu yaklasimdan ziyade “varolan toplumsal/tarihsel
baglamin o6tesinde insana dair temel varolugsal meselelere” odaklanan bir anlayisa
sahiptir (2008: 214). Reha Erdem ve Semih Kaplanoglu’nun sinemast yine bu donem
icinde kendilerine 6zgii iisluplari, filmlerinin belirli bir izlek lizerinden ilerleyisi ile
yonetmen sinemasi igerisinde degerlendirilir. Dervig Zaim, Yesim Ustaoglu, Handan
Ipekci’nin sinemasi ise daha politik bir yaklasimi iginde barindirmaktadir. Bu
yonetmenler siyasi, toplumsal ve tarihsel temalar1 kendilerine sorun edinerek
filmlerinde kendi sinema dillerini olustururlar. Bahsetti§imiz yonetmenlerin her
birinin kendilerine 6zgii bir sinema dili, benimsedikleri bigimsel yaklagimlar ve
belirli temalardan ilerleyen sinemalar1 ile birbirlerinden ayrilirlar. 1990 sonrasi
Tiirkiye sinemas1 1960’lardan ortaya ¢ikan toplumsal gercekei anlayisin etkilerinin
yani sira daha 6nceki boliimde bahsettigimiz festivallerin etkisiyle diinya sinemasinin

etkisinde bir gelisim gosterir.

1990 sonrasi1 Tiirkiye sinemas1 uluslararasi alanda taninmaya baglanir. Bu

stirecte etkili olan uluslararas1 film festivallerine katilan filmlere Avrupa ve Diinya

pazar1 agilmis olur. Ayni zamanda bu filmlerin yonetmenleri daha sonraki projeleri
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i¢in uluslararast dagitim ve gosterim olanaklari bulmanin yani sira yeni filmlerin
yapimi ic¢inde gerekli kaynaklar1 yabanci yapim sirketlerinden saglama sansi elde
ederler. Suner’inde soyledigi gibi “uluslarasi platformda belli “ulusal sinemalar1”
temsil ettikleri diisiiniilen bu filmler, ulusal platformda genellikle ayni sekilde
algilanmamaktadir” (2008: 40). Suner, uluslararas: festivallerde gosterilen ve odiiller
alan filmlerin Tirkiye’de ulastif1 izleyici sayisi ile popiiler Tiirkiye sinemasi iirlinii
olan bir filmin ulastig1 izleyici sayisini karsilastirdigimizda ortaya ¢ikan sonucun
cokda i¢ agic1 olmadigina dikkat ¢eker (2008: 40). Yonetmen sinemasi belli bir
izleyici kitlesine sahiptir ancak bu sinemanin toplumun geneline hitap ettigini
sOylemek ne yazik ki miimkiin degildir. Hollywood sinemasinin egemenliginde
gecen 1980’11 yillarda izleyici kitlesi farkli bir izleme eylemi edinmistir. 90 sonrasi
sinemanin izleyici kitlest Hollywood sinemasinin anlatim bi¢imlerine alismistir. Bu
durum Tiirk izleyicinin sanat sinemasina alismasini zorlastirmis sadece belli bir
kesimin bu tarz filmleri izlemesi s6z konusu olur. Yilmaz Giiney sinemas1 toplumun
her kesime yonelik bir sinema iken 90 sonrasi sinema sadece belli bir izleyici
kitlesine hitap edebilmistir. Bu durum filmlerin toplumsal hayata olan etkisinin
azalmasina neden olur. Bu da muhalif yaklagimlarin 6niinii tikayan bir durumdur.
Filmler konu bakimindan mubhalif olsalar bile bunun genis bir kitleye ulasamamasi

filmlerin muhalif sGylemlerinin doniisiim saglayacak bir giice ulasmasini engeller.

Nygren, kimlik sabit degismez dogal ve kendi bagina bir olgu degildir. Aym
durum, ulusal sinemalar i¢inde s6z konusudur. Bu nedenle, “uluslar arasi ortak
yapimlarin ve c¢ogul kimliklerin diyasporik diinyasinda, sinema tarihlerini ulusal
gelenekler ve yazar-yonetmen gibi olgular ¢ercevesinde diizenlenmis olarak yazmaya

devam etmek”(Nygren, 1993: 85, akt. Ulusay,159) giderek zorlagsmaktadir.
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6.YENI POLITIK SINEMA VE YESIM USTAOGLU
SINEMASI

Bir onceki boliimde bahsettigim gibi Tiirkiye Sinemasi ic¢inde toplumsal
gercekei anlayisin temelini olusturdugu politik sinema’dan bahsedilebilir. Tirkiye
sinemasinin, diinya sinemast i¢indeki konumu diisiiniildiigiinde politik sinema adi
altinda konumlandirildigindan da bahsetmistim. Politik sinemanin 6ziinde muhalif
bir durus barindirdig1r yadsinamaz. Bu durus yonetmenin kisisel /6znel tutumu ile
baglantihdir. Ornegin  Yilmaz Giiney sinemasinda Yilmaz Giiney’in kendi
filmlerinde oyuncu olarak yer almasinin 6tesinde bir durum s6z konusudur. Filmleri,
Yilmaz Giliney’in bir birey olarak sahip oldugu politik durusun sinemasal yeteneginin
birlesimi olarak filmlerine yansimasidir. YOnetmenin bir birey olarak
sorunsallastirdigi, gliindem i¢inde bir sorun olarak gordiigii ve toplumun ya da belli
bir kesimin dikkatini ¢ekmek istedigi konu iizerine filmi yoluyla egilmesi sinema
sanatinin Uretildigi dénem ve kosullardan en cok etkilenen sanat dali oldugunu
gosterir. Bu durum, filmleri bir sanat eseri ve toplumsal iriinler olarak politik,
ekonomik ve Kkiiltlirel sartlar1 igerisinde degerlendirilmesinin gerekliligini ortaya

koyar.

1990 sonras1 Tirkiye’sinde, yonetmen sinemasi yapim anlaminda daha
bagimsiz, iiretim anlaminda daha 6znel bir sinema ile Tiirkiye sinemasi iginde auteur
sinemanin karsiligini1 buldugu filmler ile ortaya ¢ikar. Bu donemde 6zellikle 1980’ler
den sonra artan baski, sansiir ve depolitizasyon siirecinin elbette ki tamamen ortadan
kalktig1 sdylenmez. Ancak Avrupa Birligine tiyelik siirecinin de etkisiyle farkli siyasi

goriiglerin ve kimliklerin goriiniir hale gelmeleri tutumlarin ve anlayiglarin
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benimsenmesi sinema sanatinda O&zellikle politik filmlerin iiretimi asamasinda
yonetmenlerin eskiye oranla daha 6zgilir film yapmaya basladiklar1 bir doneme

girilmesini saglar.

Politik filmi, somut toplumsal / tarihsel olaylar1 konu
edinmesi ve bu olaylar karsisinda hegemonik ideolojiyi
sorgulayan bir tavir almasi baglaminda tanimlarsak, yeni
Tiirk sinemasinda bu kategori icinde diisiiniilebilecek bir
dizi filmden s6z etmek miimkiin (Suner, 2006:253).

Suner, “Politik Film” kavraminin i¢inde bir muglaklik barindirdigini da goz
ardi etmez. Politik film kavrami kapsadiklar1 kadar diginda biraktiklari ile sorunlu bir
kavramdir. Politik filmleri, tematik olarak politik konular1 ele alan filmler olarak
tanimlamak yanlis bir tutumdur. Suner, bu nokta da Nuri Bilge Ceylan ve Zeki
Demirkubuz gibi bilingli olarak giincel politik konulardan uzak duran yonetmenlerin
filmlerinde ele aldiklar aidiyet sorunsali baglaminda genel kabulleri sarsic1 tutumlari
nedeniyle aslinda son derece politik oldugunu belirtir (2006: 256). Suner’in de
sOyledigi gibi politik film kavramina 1990 sonrasi Tiirkiye sinemasi i¢inde belli bir
egilimi ortaya koymak i¢in ihtiyag vardir. Daha 6nce de bahsettigim gibi toplumsal
gercekei anlayisin iirlinii olan birgok film Tiirkiye sanat sinemasi i¢inde belli bir
politik ve muhalif durusa sahiptir. Ancak 80 sonrasi toplumsal gercekgilik sekteye
ugramis, Oziinde toplumsal gergekeilik belli bir akim olma niteligi de hig
kazanmamustir. Tiirkiye sanat sinemasi degerlendirildiginde verilen ilk Ornekler
toplumsal gergekgilik etkisinde tiretilen filmlerdir. Giiniimiiz Tiirkiye sanat sinemasi
tizerinde bu filmlerin ve yonetmenlerin etkisi yadsinamayacak kadar biiytiktiir.
Ancak 1960 sonras1 Tiirkiyesi ile 1990 sonras1 Tiirkiyesi nasil ayni degilse sinemasi
da aym sekilde tiim bu siirecte farkli etkenlerle degismis ve farklilagmistir. 1960

sonrast toplumsal gergekci yaklasim ile kiiresellesme siireci igindeki toplumsal
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gergekei yaklagim anlayisinin  yonetmenlerde ve dolayisiyla filmlerde buldugu
karsilik ayni olmayacaktir. Tiirkiye sinemasi i¢inde politik filmler her zaman
tretilmistir. Ancak ele aldiklar1 konular, konulari ele alis tisluplari, anlatim bigimleri
ve bakis acilar1 donemin etkileri altinda farkliliklar géstermistir. Tiim bu bilgiler 15181
altinda degerlendirildiginde 1990 sonras1 Tirkiye sinemasi i¢inde, Asuman Suner’e
gore 1996 sonrasinda onceki donemlerden farklilasan “yeni politik sinema” diye

adlandirilabilecek bir egilimden s6z etmek miimkiindiir (2006: 256).

Tematik olarak yeni politik filmlerin temel meselesi
dogrudan aidiyet ve kimlik sorunsalidir. Bir yere ve
topluluga ait olma duygusunun zedelendigi, kirildigi,
giderek onulmaz bigimde pargalandig1 durumlara odaklanan
bu filmler, olaylara nesnel ve disaridan bir gozle bakan bir
temsil anlayis1 yerine, 6znellige, 6znel algi ve deneyime
vurgu yaparlar. Bu baglamda yeni politik filmlerin en
onemli ortak noktasi, “ulusal aidiyet meselesini belki Tiirk
sinema tarihinde hig olmadig1 sekilde
sorunsallastirmalaridir (Suner, 2006: 256-257)

Bu baglamda degerlendirildiginde Tiirkiye sinemasi icinde yeni politik
filmlerin ge¢misi olarak nitelendirilebilecek, baglantilanabilecek bir sinema yoktur.
Suner’e gore yeni politik sinema’nin “bagimsiz ulusasirt sinema”yla tematik ve
bicimsel baglantilar1, Tiirkiye sinema tarihi igerisinde politik olarak degerlendirilen
filmlerden daha giigliidiir (2006: 257). Suner, Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu,
1999) , Hi¢bir Yerde (Tayfun Priselimoglu, 2002), Camur (Dervis Zaim, 2003), Yazi
Tura (Ugur Yiicel, 2003), Bulutlar1 Beklerken(Yesim Ustaoglu, 2004) filmlerinin bu
baglamda diisiiniildiiglinde 6ne ¢ikan filmler oldugunu soyler (2006: 257).

(13

“Naficy, “bagimsiz ulusasirt sinema” y1 “ Onceden tanimlanmis cografi,
ulusal, kiiltiirel, sinemasal ve iistsinemasal sinirlar1 boylu boyunca kesen” yeni bir tiir

olarak tanimlar”(Suner,2006:258). ‘Bagimsiz ulusasirt sinema’, ‘gd¢men sinemast’,
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‘siirgiin sinemas1’, ‘aksanli sinema’, ‘diasporik sinema’ gibi farkli adlarla tanimlanan
bu sinema 6ziinde ozellikle Ugiincii diinya ve post-kolonyal iilkelerden Bati’ya
(Amerika, Avrupa) gelen go¢men yonetmenlerin sinemasina verilen addir.
Naficy’nin  “aksanli sinemacilar” diye adlandirdigi ve iki gruba’ ayirdigi bu
sinemacilar, Naficy’e gore, postkolonyal yerinden olma durumunun ve postmodern
ya da ge¢ modern dagilmanin triinleridir (Ulusay, 2008: 43). Naficy, “ Eger egemen
sinemanin evrensel ve aksansiz oldugu disiiniilityorsa, diasporik ve siirgiin
yonetmenlerin yaptigl filmler aksanhdir” der (akt. Suner, 2006: 259). Bu aksanlh
olma hali, filmdeki karakterlerin aksanli konusmalarindansa, yonetmenin diinyaya
bakisi, diinyay1 algilayisi, dolayisiyla tisluplarini sekillendiren yerinden edilmisligin
etkisinde ortaya c¢ikar. Filmlerin iiretim kosullar1 da bu filmlerin aksanli olmasinda
onemli bir etkiye sahiptir. Bu filmler genellikle bagimsiz, diisiik biitgeli yapimlardir
ve yonetmen filmin farkli agsamalarinda (senaryo, kurgu, oyunculuk) gorev alir. Bu
durum yonetmenin filmin iizerinde kisisel denetiminin artmasina neden olur,“kisisel

bakis ve iislubun 6ne ¢ikmasina olanak saglar( Suner, 2006:259) .

Naficy, aksanl filmlerin ana izleginin “yolculuk™ oldugunu belirtir ve ¢ tiir
yolculuktan bahseder; kacis yolculuklari, arayis yolculuklari ve ig¢sel yolculuklar
(Suner, 2006: 260). Naficy’e gore aksanl filmler ii¢ “zaman-mekan eklemlenmeleri”
modeli etrafinda big¢imlenir. Ag¢ik zaman-mekan eklemlenmesi, zamansal ve
mekansal siireklilige ve biitiinliige vurgu yapar. Kapali zaman-mekan eklemlenmesi,

kopusu ve kesintiyi one cikarir. Ugiincii-mekan modeli ise, sinir bolgeleri, limanlar,

? fIk grup, 1950’lerin sonundan 1970’lerin ortasina kadar Ugiincii Diinya’da somiirgeciligin sona
ermesi, ulusal kurtulus savaslari, Bati’nin kendisinde sivil halklarla ilgili, kars1 kiiltiir ve savas karsitt
hareketlerin dahil oldugu bir tiir “i¢sel somiirgeciligin sona ermesi” gibi durumlara bagli olarak
Bati’ya yonelenlerdir. Tkinci Grup, 1980’lerde ve 1990’larda milliyetgiligin, sosyalizm ve
komiinizmin basarisizligi, endiistri sonrasi kiiresel ekonomilerin neden oldugu kirilmalar, dinsel ve
etnik savaslarin geri gelisi, ulus devletlerin fragmanlagmasi, Avrupa, Avustralya ve Amerika’da
gocmenlik politikalarindaki degisimlerin Batili olmayan go¢ii cesaretlendirmesi, bilgisayar ve kitle
iletisim araglarindaki hizli teknolojik gelismelerden sonra ortaya ¢ikmistir (Ulusay,2008:43).
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havaalanlar1 gibi ara mekanlar1 6ne ¢ikarir, gegicilik, siradanlik, aradalik ve sinirda
olma halini 6ne ¢ikarir (Suner, 2006: 261). Aksanh filmlerde, “kimligin toplumsal
olarak insa edilmis, kurgulanmis olma durumu farkli sinemasal stratejilerle”
sorunsallastirir (Suner, 2006:262). Yerinden edilme ve go¢ olgusunun ortaya
cikardigr aksanli sinemanin temel izlegi olan yolculuk beraberinde kimlik, aidiyet ve

bellek meselelerini de glindeme tasir.

Daha once bahsedildigi gibi yeni politik sinema’da aidiyet ve kimlik
sorunsalini ele alnir. Oziinde burada Tiirkiye’de kimlik sorunu daha c¢ok etnik
kimlikler iizerinden adlandirilir. Hall’un bahsettigi gibi kiiresellesme ile birlikte geri
donen kimlik sorunu cokkiiltiirciiliikk politikalar1 ile politik bir nitelik kazanir.
Tiirkiye sinemasinin son donemin de lretilen politik filmlere bakildiginda kimlik
konusunun sik¢a ele alindig1 goriiniir. Cokkiiltiirlii bir iilke olan Tiirkiye’de kimlik
sorunu daha cok etnik baglamda ele alinir. Aidiyet ve kimlik kavramlar1 beraberinde
bellek kavrammi da getirir. Iktidarm kendini tanimlamak ve mesrulastirmak icin
gecmisi unutturma g¢abasinin karsiliginda muhalefetin en 6nemli giici oldugundan
bahsettigim bellek yeni politik sinemanin ele aldigi diger bir kavramdir. Foucault,
iktidar bi¢iminin bireyi, “bireyselligiyle belirleyerek, kimligine baglayarak, ona hem
kendisinin hem de baskalarimin onda tanimak zorunda oldugu bir hakikat yasasi
dayatarak dogrudan gilindelik yasama miidahalesi” sonucunda bireylerin 6zne haline
getirildigini sdyler. Ozne burada iki anlamlidir, “denetim ve bagmmlilik yoluyla
basgkasina tabi olan 6zne ve vicdan ya da 6zbilgi yoluyla kendi kimligine baglanmis
0zne” (Foucault, 2005: 63). Foucault’un bahsettigi 6zne her iki anlamiyla iktidar
bicimi tarafindan belirlenmis goriiliir. Kimlik kavrami iktidarin, 6zne haline getirdigi

birey lizerinde tahakkiim kurmak ic¢in kullandigi bir kavramdir. Foucault’un
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degindigi gibi muhalif bir alanin yaratilmasi i¢in iktidarin dayattigi bu tiir bireysellik
reddedilerek yeni 6znellik bigimleri yaratilmalidir. Bu acidan degerlendirildiginde
yeni politik sinemanin kimlik kavramini ele almasi, iktidar karsisinda muhalif bir

durusun yaratilmaya calisildigini diistindiirtir.

Yesim Ustaoglu’nun sinemasi 90 sonrasi Tiirkiye sinemasi i¢inde yeni politik
sinemay1 degerlendirmek i¢in 1yi bir 6rnektir. Yesim Ustaoglu kendine 6zgii olan
sinema dili ile auteur olarak rahatlikla tanimlanabilir. Ayrica Ustaoglu bugiine kadar
¢ekmis oldugu ii¢ uzun metrajli filminde de kimlik sorunsalina deginir. Ve bu kimlik
sorunun kendisi i¢in vazge¢ilmez oldugunu da belirtir. Ustaoglu’nun i1yi bir 6rnek
olmasinin O6nemli bir nedeni de kimlik sorununa g¢ok farkli noktalardan
yaklagsmasidir. Giinese Yolculuk filminde Kiirt kimligi ile karsimiza c¢ikarken,
Bulutlar1 Beklerken’ de Rum kimligi, Pandora’nin Kutusu’nda ise modernizasyon
stirect ile birlikte sehirde yasayan insanin (bireyin) icinde kaldigi kimlik sorunsalini
bizlere gosterir. Bu Tiirkiye gibi cokkiiltirlii bir {ilkede kimlik kavramina
yaklasimmin  ne kadar farkli olabileceginin  bir gostergesi olarak da

degerlendirilebilir.

Yesim Ustaoglu’nun sinemasinda bellek de Onemli bir yer tutmaktadir.
Giinese Yolculuk’da, Bulutlar1 Beklerken ve Pandora’nin Kutusunda tiim karakterler
goc etmis ya da zorunlu goc¢ olgusuyla yiizlesmislerdir. Aidiyet duygusunun
sorunsallastirildig1 bu filmlerde bellek de ¢ok dnemli bir yer tutar. Kimlik, aidiyet,
bellek kavramlarinin yani sira yolculuk (igsel ya da fiziksel) kavrami da Yesim
Ustaoglu sinemasinin 6nemli bir izlegidir. Suner, Naficy’nin aksanli filmleri

tanimlamak ic¢in ortaya koydugu bu dort onemli kavramin Yesim Ustaoglu
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sinemasinda karsiligini bulduguna dikkat ¢eker. Son donem Tiirkiye sinemasinin
onemli temsilcilerinden biri olan Ustaoglu’'nun sinemasi, yeni politik filmler

egiliminin anlagilmasini saglayacak en iyi ornektir.

Bu bilgiler 151ginda g6z ardi edilmemesi gerekilen 6nemli bir noktadan
bahsetmek gereklidir. Yesim Ustaoglu, diasporik/ gé¢men bir yonetmen degildir.
Ustaoglu kendi iilkesinde varolan, birey olarak 6nemsedigi konulara filmlerinde yer
vermektedir. Ustaoglu’nun filmlerinde ele aldig1 kimlik, aidiyet, bellek ve bu
konular1 sorunlagtirmasi, igerik ve bigimsel olarak ulusasiri/aksanli sinema ile 6nemli
benzerliklere sahip olsa da bu filmleri ulusasiri sinema i¢inde degerlendirmek
tartismali bir durumdur. Bir iilke sinemasinin, ulusal olarak nitelenebilecek bir
sinemanin, Batililasma ve kiiresellesme siireglerinin ortaya ¢ikarmis oldugu bir
sinema ile bu derece benzerlik gdstermesi calismam i¢in 6nemli bir noktadir. Bu
benzerlik kiiresellesme ile birlikte kiiltiirel tiirdeslesmenin ve algilayis, anlatim
bicimlerinin  nasil  etkilendiginin, benzesti§inin  bir  goOstergesi  olarak

degerlendirilebilir.

1990 sonrasi1 Tirkiye sinemast iginde politik sinemanin durumunu ortaya
koymak ic¢in Yesim Ustaoglu’'nun sinemasinin ayrintili bir degerlendirilmesi

yapilacaktir.

6. 1. Yesim Ustaoglu Sinemasi
1960 Sarikamis dogumlu Yesim Ustaoglu, ilk, orta ve lise Ogrenimini
Trabzon’da tamamladi. Lisans egitimini Karadeniz Teknik Universitesi Mimarlik

Boliimiinde tamamlayan Ustaoglu, Yildiz Teknik Universitesi Restorasyon
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Boliimiinde master egitimini yapt1g1 dénemde IFSAK 1 dergisinde yazilar yazmaya

baslar. Yesim Ustaoglu’nun sinema ile tanismasi1 IFSAK ile gerceklesir.

1984 yilinda ilk kisa metraj filmi olan “Bir An1 Yakalamak” ile IFSAK kisa
film yarigsmasindan 6dil alir. Daha sonra cektigi “Magnafatanga” (1987) ile
Oberhausen ve Chicago Film festivallerine katilir. 1990 yilinda ¢ektigi “Diiet” adl
kisa filmi ile Yusuf Nadi Kisa Film yarismasinda Birincilik Odiilii alan Ustaoglu,
1992 yilinda da “Otel” adl bir kisa film daha g¢eker. “Otel” 14. Montepellier Film
Festivali’nde Biiyiik Odiil’ii alir. Bu kisa filmlerin ardindan Ustaoglu 1994 yilinda
ilk uzun metrajli filmi “iz” yénetti. Film 14.Uluslararas: Istanbul Film Festivali’nde
En lIyi Tiirk Filmi Odiiliinii, Kéln ve Niirnberg Film Festivalleri’nde En Iyi Film
Odiiliinii alir. Yesim Ustaoglu’nun uluslararas: dlgekte adinin duyulmasini saglayan
ikinci uzun metraj filmi “Giinese Yolculuk” (1999) Berlin Film Festivali’nde, En Iyi
Avrupa Filmi, Mavi Melek ve Heinrick Bl Baris Odiillerinin yam sira, Istanbul ve
Ankara Film Festivalleri dahil ulusal ve uluslararasi alanda ¢ok sayida odiiller alir.
Gilinese Yolculuk filminin ardindan DAAD senaryo gelistirme bursu ile basladig
“Bulutlar1 Beklerken” (2004) adli filmini c¢ekti. Film NHK Uluslararast Film
yapimeilart 6diilii, Istanbul Film festivali Jiiri 6zel 6diilii ve En Iyi Kadi Oyuncu
Odiilleri ile birlikte birgok uluslararasi ddiilde alir. 2006 yilinda Selanik Film
Festivalinde “Crossroad- En Iyi Proje Odiilii” nii alan son uzun metrajli filmi olan
“Pandora’nmin  Kutusu”  filmini 2008 yilinda tamamlar. Film San Sebastian
Uluslararasi Film Festivali’nde En iyi Film “Altin Istiridye” ve En Iyi Kadin Oyuncu
“Giimiis Istiridye” Odiillerini kazamr. “Pandoramin Kutusu” birgok uluslararasi
festivalde odiiller almis ve pek ¢ok lilke de vizyona girmistir. Yesim Ustaoglu

kurmaca filmlerinin yani sira 2004 yilinda “Sirtlarindaki Hayat” , 2010 yilinda “Ug
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Mevsim Bir Omiir Karadeniz Yaylalar” adli iki belgesel filmde yonetir. Yesim

Ustaoglu 2003 yilinda Ustaoglu Film Yapim adli bir sirket kurmustur.

Yesim Ustaoglu’nun ilk uzun metrajli filmi iz'°, yonetmenin daha sonraki
filmlerinden oldukca farklidir. Film, bir cinayetin pesine diisen polis komiserinin
Oykiisiinii mistik, dogu felsefesine yakin bir hava da anlatir. Filmin politik bir yanm
yoktur(Yusuf Giiven, 2005: 60). Film yOnetmenin mekan kullanimi, dramatik
yapinin siiriikleyiciligi gibi unsurlarla Ustaoglu’nun iyi bir hikaye anlaticist oldugunu
gosterir niteliktedir. Giinese Yolculuk filmi ile birlikte Ustaoglu’nun sinemasi asil
hatlarin1 kazanmistir. Ustaoglu, kisa filmleri ile baslayan “nasil bir sinema yapmak
istiyorum? ” sorusunun cevabini Giinese Yolculuk filmi ile oturtmaya baslamistir

(Yesim Ustaoglu, 2009: 57).

Benim i¢in Giinese Yolculuk, bu filmde tadini ¢ok iyi
aldigim belgeleme, kameray1 hayatin igine direk olarak
sokma, gercek insanla ¢alisma, onun diinyasinin ig¢ine girme
ve kurma, kurgulama gibi seylerin ehemmiyetini
kestirdigim bir doniim noktasidir. Bulutlar1 Beklerken igin
de ayni1 sekilde. Mekan, hayat, kasaba, bati, dogu; hepsi ¢ok
onemlidir ( Yesim Ustaoglu, 2009: 60).

Zahit Atam, Giinese Yolculuk filmini Tiirkiye Sinemas: i¢in énemli bir film
olarak niteler. Atam, 80 sonrasinda yasanan depolitizasyon siireciyle birlikte Tiirkiye
sinemasinin “giincelikten, toplumsal yasantimizdan, gercekligimizden,
gercegimizden” uzaklastigini sdyler (1999:37). Vecdi Sayar’in Tiirkiye’de toplumsal
hayatla sinemanin arasindaki iligskinin agildigina ve koptuguna dair sdylediklerine

deginen Atam, Tiirkiye’de sanat¢i ile diisiince lireten ve bunu sanatina yansitan

' iz yonetmenin ilk uzun metrajli filmidir. Ustaoglu’nun belirttigi gibi sinemas1 Giinese Yolculuk
filmi ile oturmaya baslamistir. Konusu itibariyle son derece farkli olan film ¢alismamin inceledigi
alana ¢aligmanin diginda birakilmistir.
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kimligin yikilmasiyla geriye ne 60’l1 yillarin sinema dilini kurup toplum {iizerinde
tartisan yonetmen-senarist ve sinema yazarinin kaldigini, ne de nitelikli ve sanatsal

iirlinlerin desteklenmesi i¢in ¢aba gosteren sinemacilarin kaldigini sdyler (1999: 41).

Darbenin Tiirkiye gergekligine getirdigi kan-baski-
sOmiirii..., ayn1 zamanda depolitizasyon-aydin diismanligs,
kiiltiirel yozlagsmaydi; sonugta bunlardan kacamk isteyenler
bir yandayken, sinema-gerceklik iliskisi kopmustu, sanatgi-
aydm iliskisi ise giindemden diismiistii ( Atam, 1999:43).

Atam’ a gore, tim bu manzaranin i¢inde Glinese Yolculuk filmi ile Yesim
Ustaoglu Toplumsal Gergekgilik anlayisinin sayili drneklerinin izinden gitmektedir.
Filmin, Sinematek c¢evresinde Yilmaz Giiney’in “Umut” filminin yarattig1 heyecani
anlamasini sagladigini sdyleyen Atam, Ustaoglu’nun filmini olusturma siirecinde
izledigi yolun Yilmaz Giiney ile benzestigi noktalara da dikkat ¢eker. Yilmaz Giiney
“Yol” filmi i¢in hapishanedeki insanlarin yasamlar1 kendi agizlarindan dinlemis,
“Stirti” i¢in bolgeye arkadaslarini yollayip arastirma yapmistir. Giinese Yolculuk
filminin olusum stirecinde varoslarda zorunluluktan go¢ etmis insanlarla konusulmus
tur(1999: 46). Ustaoglu’nun filmini olusturma siireci disinda filmi i¢inde 6nemli bir

anlatim araci olarak rol alan yan oykiiciikler Yilmaz Giliney sinemasinda da rastlanan

bir anlatim bi¢imidir(Atam, Sayi1 6: 46) .

Tirkiye gerceginden uzak yasayan insanlarin bu filmi
izleyip, kafalarinda soru isaretleri olugmasi aslinda benim
yapmak istedigim sey. Onlarla tartismak. Onemli olan her
kesimin  bunu tartigmast ve tartigma  ortaminin
acilabilmesidir. Simdi her seyden once bu bir tir
transformasyon hikayesi. Tirkiye’nin batisindan naif,
pembe hayallerle gelmis Mehmet karakterinin kendini
yolculukta bulmasi [Yesim Ustaoglu] ( Atam, 1999: 48).

Ustaoglu filmleriyle bir farkindalik yaratmak istemektedir. Filmlerinin

tartisma ortami yaratmasini en azindan izleyen kesimin bir seyleri kendi icinde
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sorgulamaya baslamasini isteyen yonetmen , “politik durusu/bakisi son derece net
olan filmler” yaptigim1 sdylemektedir (Yesim Ustaoglu, 2009: 56). “Toplumsal bir
yani olan, politik yan1 olan sinemanin 6zgiin, bireysel bir bakis acis1 yokmus gibi bir
degerlendirme altinda olmasini” yanlis bulan Ustaoglu, filmlerini tiretirken giincel
olanin kendisini etkiledigini sdyler (Yesim Ustaoglu, 2009: 56). Sinema alaninda
yasanan kavram karmasasinin filmlerin degerlendirilmesinde yarattigi sikintiya
dikkat ¢ceken Ustaoglu, filmlerinde hayatin i¢inden aldig1 hikayeleri hep ayni iislupla,

kendine ait bir dille anlattigin1 dile getirir.

...kimlik konusu ki hi¢bir zaman giindemimizden
kalkmayacak bir konu, ele alinmasi s6z konusu. Bugiin ve
gegmisimizle hesaplagma hikayesi. Kendimizle hesaplagsma
hikayesini anlatirken hep baktim ki benim &zellikle son iig
filmimde, hatta Sirtlarindaki Hayat’ta da baktigimda,
benzer bir dil, bir islup biitiinliigii var aslinda. Bir anlatim
biitiinliigli var benzer bir 6rgii var. Bence benim politik bir
diinyayla, yasadigimiz kaynakla, hayatla kurdugum bir
iliski var. Oradan besleniyorum, tartigmak istiyorum ve
oradan hayatin i¢inde olan, yasayan karakterlerle 6rglimii
olusturuyorum... (Yesim Ustaoglu, 2009: 56).

Ustaoglu, i¢inde yasadigi toplumu gozlemleyerek farkli kesimlerden, etnik
gruplardan, siniflardan hayatin i¢inden karakterleri ele alarak varolan ve kendisini bir
birey olarak iizerinde diisiindiigii, bir farkindalik yaratmak istedigi sorunlar1 giindeme
tastyan hikayeleri anlatir. Bu yaklasimi ile toplumsal gergek¢i anlayisin devami
niteliginde filmler iireten yonetmen seyircilerin fikirlerini'' ve filmlerine gosterdikleri
‘[epkileri12 de dikkatle takip eder. Ustaoglu’ nun sinemasi farkli sinema akimlari

icinde degerlendirilmistir. Siikran Kuyucak Esen “Tiirkiye’de Ugiincii Sinema” adli

" “Bizim modern bir yiiziimiiz var, kimliklerle ilgileniyorken kimligimizin bdyle yanlar1 da yok

mu?” diye 1srarla gelen bir soruydu bu. Bu nedenle de aklimda olan bir seydi kendimizle
hesaplasmamiz. Zaten hemen her filmim hesaplagma, yiizlesme, degisim temasini igeriyor; birinin
digeriyle temasi ve degisimi” (Pandora’nin Kutusu) ( Yesim Ustaoglu Soylesisi, 2009: 49).

12 «“Almanya’daki izleyicilerin arasinda, politikadan ya da Kiirt sorunundan uzak insanlar oldugunu

gordiim.Sadece Kiirt seyirciler izlemedi filmi”’(Giinese Yolculuk)(Yesim Ustaoglu Sdylesisi,
1999:53).
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makalesinde “Giinese Yolculuk” filmini Ugciincii Sinema igerisinde siralamistir
(2007:353). Riza Kirag’a gore, “Gilinese Yolculuk” 80’li yillar boyunca varoluscu
yonelimin hakimiyeti altinda olan Politik sinemamiza eklenen yeni bir halkadir
(2008:151). Asuman Suner, Yesim Ustaoglu’nun sinemasini ulusotesi sinema ile
gosterdigi paralellikler nedeniyle bu akimin i¢inde degerlendirmeyi tercih etmektedir.
Bircok sinema yazar1 tarafindan Ustaoglu’nun sinemasi, Yilmaz Giiney’in
sinemasinin devami olarak nitelenmektedir. Ustaoglu’nun sinemasinin dahil
edilebilecegi kesin bir akimdan bahsetmek miimkiin degildir. Ustaoglu’nun
sOylesilerinden de anlasilacagi gibi yonetmenin kendi kisisel durusu sebebiyle ele
aldig1 konular ve konular1 ele alisindaki tislubu onun politik nitelikte bir sinema
yaptigin1 gosterir. Filmlerinin ayrintili olarak incelenecegi bir sonraki boliimde
Ustaoglu'nun sinemasinin tasidigi ozellikler ve gecirdigi donilisiim ortaya koymak
amaciyla filmleri aidiyet, kimlik, bellek ve yolculuk temalar1 c¢ercevesinde

degerlendirilecektir.

6. 1. 1. Giinese Yolculuk

Giinese Yolculuk, Istanbul’ da tesadiifen karsilasip tamisan Kiirt kokenli
Berzan ile Tiirk kokenli Mehmet’in dostlugunu anlatir. Filmde yOnetmenin
karakterleri anlatis ve sunus bi¢cimi ¢cok dnemlidir. Karakterlerin filmde goriindiikleri
ilk sahneler de ikisi hakkinda da 6nemli veriler izleyiciye verilir. Berzan, sabahin ilk
saatlerinde Eminonli meydanina seyyar kaset tezgahiyla gelir. Tezgdhim1 acarken
Ozenle yerlestirdigi Sirvan tabelas1 ve sevdigi kizin fotografi, ardindan kasetgalara
yerlestirdigi kasetten yiikselen Kiirtce sarki Berzan hakkinda ilk izlenimlerin
olugmasini saglar; Berzan Kiirt kimligine sahip, dogulu, etnik kdkeni ve geldigi yerle

giiclii baglar1 olan biridir. Filmin diger baskarakteri olan Mehmet ile ilgili goriindiigi
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ilk sahnede bu kadar acik ve net bir bilgi izleyiciye verilmemektedir. Mehmet sular
idaresinde c¢alisan esmer tenli bir genctir. Berzan hakkinda kesin ve net olarak ortaya
konan kimlik bilgisi Mehmet icin konmaz. Y&netmenin bu tercihi filmde 6nemli bir

yere sahip olan kimlik ve aidiyet duygusunun ilk tasi olarak degerlendirilebilir.

Berzan ve Mehmet milli bir futbol mac¢1 sonrasinda kutlamalar yapan bir
grubun, korna ¢almayan ve kutlamalara eglik etmeyen bir arag sahibine Kiirt oldugu
diisiincesiyle saldirmasina kars1 koymalarinin ardindan tanmisirlar. Iki karakterin
tanigmasina neden olan bu olay kendisi gibi diislinmeyene ve olmayana, yasama
alan1 birakmayan sovenist yaklasimin bir elestirisi niteligindedir. Berzan’in gruba
kars1 koymasinin nedeni Kiirt kimligidir. Mehmet karakteri ile ilgili ise hala kesin bir
bilgiye sahip degilizdir. Bu sahnede Mehmet’in Berzan ile birlikte hareket etmesi
Mehmet karakterinin Kiirt kimligine sahip olup olmadigi yoniinde diisiiniilmesine
sebep olur. Berzan ve Mehmet arasinda gegen diyalogun ardindan Mehmet’in Tire’li
oldugu bilgisi ulasilir. Berzan, Mehmet’in Tire’li olmasi karsisinda kisa bir sok
yasar. Berzan’in, Mehmet’in Tire’li yani Batili olmasi karsisinda yasadigi bu kisa
sok, Mehmet hakkinda edindigi ilk izleminin kendisi gibi Dogulu oldugu yoniinde
oldugunu gosterir. Mehmet’in fiziksel goriinlisii onun hangi etnik kimlige sahip
oldugu yoniinde yargiya varilmasina yeterli goériinmektedir. Bu durum polisin
Mehmet’i gozaltina aldig1 sahnede daha net bir sekilde ortaya ¢ikar. Mehmet’e nereli
oldugunu soran polis, lirkek¢e cevap veren Mehmet’in “Tireliyim” sdziine inanmaz.
Polis Mehmet’e “Baban nereli” diye yeni bir soru sorar. Mehmet’in kimliginde Tire
de dogmus oldugunun yazmasi Onemli degildir. Mehmet esmerligiyle Dogulu
insanlara benzemektedir ve bu onun kdkeni hakkinda yargiya varmak i¢in yeterlidir.

Dogulu yani Kiirt kokenlilere Batili insanlarin ve devletin bakis acisindaki sorun
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oldukca acik bir dille ortaya konar. Ustaoglu’nun filmin ilk sahnelerinde Mehmet
karakterinin kékeni hakkinda net veriler vermemesi filmin bu sahnesiyle birlikte
daha da anlamlanir. Yonetmen filmi izleyen kisinin de Mehmet’in fiziksel goriiniisii
sebebiyle polis ve Berzan ile ayni yargiya ulagsmasii istemektedir. Boylelikle
izleyiciye Mehmet’in asil kokeni hakkinda bilgi verildiginde ulasilan yargiy1 yaratan
nedenler sorgulanacaktir. Ustaoglu bu amacina ulasir. Filmde ¢ok ana ve miithim bir
nokta olan bu yanlis yargiya ulasabilmek i¢in bu yerel kodlarin bilgisine de sahip
olmak gereklidir. Ornegin, filmi izleyen Avrupali bir izleyicinin bu yerel kodlari

dogru bir bi¢imde algilayabilecegini diistinmek pek miimkiin degildir.

Film yolculuk temasi lizerinden ilerlemektedir. Yolculuk hem fiziksel hem de
igsel olarak gerceklesir. Mehmet ve Berzan arasindaki arkadaslik Mehmet’in haksiz
yere tutuklanip, polisler tarafindan doviilmesi siireciyle giiglenir. Polislerin
Mehmet’in esmer teni sebebiyle Tire’li olduguna inanmamasinin ardindan isini ve
evini kaybetmesi Mehmet’in Kiirt kimliginin toplumda karsilastiklar1 ile
ylizlesmesini saglar. Berzan’in oOldiirtilmesiyle Mehmet bir kamyonet c¢alarak
arkadasini bir giin donecegini soyledigi kdyline Zordug’a gotiirmek icin yolculuga
cikar. Mehmet’in icsel olarak basladig1 yolculugu/ degisimi bu fiziksel yolculuk ile
daha da hizlanir ve sonuca varir. Dogu illerinde uygulanan olaganiistii halin
goriintiileri, sular altinda kalan, kapilarina kirmizi garpr isaretlerinin kondugu
bosaltilmis kdyler ve Istanbul’daki yasam hepsi ayn1 zamanda ayni iilkenin simirlari
icinde yasanan gerceklerdir. Mehmet karakteri Istanbul’dan baslayan ve Zordug’ta
son bulan yolculugu ile birlikte bu iilkenin bir bireyi olarak {iilkesi hakkinda hig
bilmedigi gerceklerle karsilasir. Fiziksel ve igsel yolculugunun sonuna geldiginde,

trende karsilastigi, askere giden Tireli hemserisine kendisini Zordug’lu olarak tanitir.
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Mehmet kendine yeni bir kimlik edinirken bir yandan da aidiyet iligkisini farkli

diistinmeye baglar.

Gilinese Yolculuk filminin ana karakterlerinin hepsi go¢ etmek zorunda
kalmistir. Mehmet Tire’den, Berzan Zordug’tan Istanbul’ a gelmistir. Arzu ise
Almanya’da gd¢men olarak yasamis ve Istanbul’a gelmis bir ailenin iiyesidir. Gog
etmek zorunda kalan bu insanlar hayata tutunmaya cabalamaktadirlar. Bu fig
karakteri birlestiren go¢ deneyimi onlarin birbirlerine sahip ¢ikmalariin, yardim

etmelerinin ve aralarinda bir dayanigsmanin olusmasini saglar.

Filmde ana hikayenin yaninda yan dykiiciikler son derece 6nemli bir anlatim
arac1 olarak karsimiza cikar. Milliyet¢i olarak nitelendirilebilecek futbol maclar
kutlamalari, hapishanelerde aclik grevine giren devrimci mahkimlar, mimlenen
insanlar (kapilara konan ¢arpi isaretleri), Mehmet’in Zordug’a yolculugu sirasinda
kamyonete aldig1 Giindem dergisi satan ¢ocuklarin giivenlik giliclerini gériince kagisi,
sular altinda kalan koyler, daga ¢ikmak i¢in yola ¢ikan militan kadin, Arzu’nun
televizyon almak icin biriktirdigi kuponlar ve patronun eksik kuponlari onlara
parayla satmasit gibi kiigiik Oykiiciikler hem o donemi hem de toplumsal yasantiy1
gozler Oniline sererken karakterlerin gergekliklerini pekistiren bir nitelikte kazanir.
Ustaoglu filmde gercek belge goriintiilerden faydalandigi gibi kendisi de belge
niteligi tasiyacak gorilintiler c¢ekmistir. Tim bu yan Oykiiciikler ve belgesel
goriintiiler ile birlikte karakterler, yasadiklar1 olaylar ve filmin anlattig1 hikaye daha

da gercek bir nitelik kazanir.

Giinese Yolculuk, hikdyesini kimlik iizerinden degil,
kimlik kaydirmasi lizerinden anlatan bir filmdir. Hikdyenin
merkezindeki karakter Kiirt degil, goriintiisiinden otiirii
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Kiirt zannedilen bir Egelidir. Bu kaydirma sonucu, filmin
ortaya koydugu siyasi tartigmanin odagi, O6zcli, mutlak
kimlik tanimindan, kimligi toplumsal/tarihsel/sdylemsel bir
kurulus olarak kavrayan bir anlayiga kayar (Suner, 2006:
271).

Mehmet karakterinin kimligi ile ilgili olarak gec¢irdigi doniisiim, Stuart
Hall’'un kimlik {izerine diisiiniildiigiinde kimligin ge¢misle siki baglar1 olan sabit
degismez bir 6z olarak tanimlanmasinin yani sira gegmis kadar gelecege de bizleri
baglayan, doniisiime acik, kendimizi konumladigimiz farkli durumlara verdigimiz
isimler oldugu yoniindeki sdzlerini net bir 6rnegidir (Hall, akt. Akbulut: 223).Film
Kiirt olmayr degil, 1990’lar Tirkiyesi’nde Kiirt kimligi i¢cinde konumlandirilmay1
tartisir. Film boyunca kimligin Hall’un belirttigi gibi asla tamamlanmayan, siirekli

oznellik olarak yeniden insa edilme hali gosterilir (1998: 70).

Ustaoglu, bu film ile Tiirkiye’nin gerg¢eginden uzak yasayan insanlarin bu
filmi izleyerek, kafalarinda soru isaretleri olusmasinin asil yapmak istedigi sey
oldugunu sdyler. Onemli olanm her kesimin bunu tartismasi ve tartisma ortamiin
acilabilmesidir. Filmin bir transformasyon hikayesi oldugunu belirten yonetmen,
Mehmet karakterinin yolculugunun sadece Mehmet’in kendi kesfi olmadigini,
Mehmet gibi yasayan binlerce insanin kesfi oldugunu sdyler. Ustaoglu, higbir seyi
gormeyen, sadece basinin kendisine sundugunu bilen, yetinen izleyicinin kendisini
Mehmet’in yerine koymasini ve bdyle bir yolculuktan ge¢cmesini istedigini belirtir

(Yesim Ustaoglu Soylesi, 1999: 54).

Ustaoglu’nun Tiirkiye’de Kiirt sorunun ¢ok yogun bir sekilde yasandigir 90’I

yillarda ¢ektigi film, sadece Kiirt kimligine kars1 olugsan olumsuz yaklasimi tartismaz,

film farkli etnik gruptan ve farkli kiiltirden gelen iki gencin arasindaki dostluk
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yoluyla baris i¢in bir ¢dziim yolu da &nerir. Onerdigi kesin ve net bir ¢dziim yolu
yoktur, ancak film birbirinden farkl1 iki insan1 birlestiren ve birbirleri i¢in birgok seyi
gboze almalarimi saglayan sadece bir ortak noktanin bile olmasinin yettigini net bir
bicimde ortaya koyar. Film ele aldig1 konu, konun yani sira ilerleyen yan dykiiciikler
bakimindan yerel kodlara sahiptir. Yonetmenin de dedigi gibi film izleyici de
farkindalik yaratmak istemektedir. Film Tiirk izleyicisi i¢in acik olan bu kodlar
sebebiyle bu amacina ulasir. Filmi izleyen Avrupali bir izleyici daha dnce belirttigim
gibi filmdeki yerel kodlar1 anlamlandirmakta zorlanacaktir. Ancak film kiiresellesme
siireci ile birlikte tekrar tartisilan kimlik kavramini ele alisiyla birlikte kiiresel bir
nitelikte kazanir. Etnik/kiiltiirel farkliliklarin algilanisin1 sorgulayan film ortak
noktalarin insanlarin baris i¢inde yasamasi i¢in yeterli olmasi gerektigini sOyleyerek

kiiresel alana dair de bir mesaja sahip olur.

6. 1. 2. Bulutlar1 Beklerken

Bulutlar1 Beklerken 1970’lerin Tiirkiye’sinde Tiirk Ayse olarak yasamini
sirdiren, Rum Eleni’nin tek yakin1i Selma’nin Oliimiiyle birlikte kendisiyle
hesaplagmasini anlatir. Bu hesaplasma ile Cumhuriyet tarihinin énemli bir boliimii

olan miibadeleye farkli bir agidan bakilmasi saglanir.

Ustaoglu, Bulutlar1 Beklerken filminde Giinese Yolculuk filmindeki gibi
kimlik temas1 {lizerinden ilerlemektedir. Ayse karakteri asil kimligini ve ait oldugu
koklerini unutmustur. 50 yildir Ayse olarak yasamaktadir. Bu kimligi benimsemis,
Oziimsemis goriinmektedir. Kimse onun bir Rum kiz1 oldugundan siiphelenmemistir.
Filmin ilk sahnelerinden birinde niifus sayimi yapilir. Niifus memurlar1 evdeki

televizyonun birden Rus kanalini ¢ekmeye baslamasi iizerine rahatsiz olur ve
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televizyondaki Rus adamin seytana benzedigini soyleyerek televizyonun
kapatilmasini ister. Ustaoglu’nun boyle kisa bir anektod ile verdigi sovenist duygular
Gilinese Yolculuk filmini amimsatir. Ayse, niifus memurlarina kimligini verir ve
kendisine sorulan sorular1 dogal bir bigimde hizla yanitlar. Ad1 Ayse’dir, babasinin
adi1 Siileyman, Mersin’lidir. Ustaoglu, Giinese Yolculuk filmindeki Mehmet
karakterini ele aldigi gibi ele almaktadir Ayse karakterini. Ayse siradan ve bu

siradanligiyla hayatin i¢inden bir karakterdir.

Ayse, Selma’nin dliimiiniin ardindan eski esyalarin arasinda fotograflar arar.
Buldugu fotografla birlikte unuttugu her sey geri gelmeye baslar. Bellegin simgesi
haline doniisen eski aile fotografini1 alarak ¢iktig1 yayla da bir yil1 agkin bir siire tek
basina yasayan Ayse oliimii bekler. 50 yil sonra ilk kez anadilini tekrar konusmaya
baslar. Ayse’nin konustugu ve ilgi gosterdigi tek kisi olan Mehmet ilgeye gelen
Yannis’in Ayse’nin siirekli sayikladigr Niko oldugunu diisliniir ve Yannis’i yaylaya
cikarir. Ayse, Yannis’in de kendisi gibi bir siirgiin oldugunu anlar. Ayse, Yannis’e
Eleni oldugunu, babasmnin admi, annesinin adimi ve kardesi Niko’ yu sdyler. Ilk
sahnelerdeki niifus sayiminda niifus memurlarina siraladigi tiim cevaplardan farkl
olan bu isimleri anadilinde sdylemesiyle Ayse (Tirk) kimligi silinmis ve Eleni

(Rum) kimligi tamamuyla yiizeye ¢ikmis olur.

Ayse, Yannis’e 50 yil boyunca kimsenin kim oldugunu bilmedigini, bu sirr1
saklayacagina dair onu evlat edinen Selma’nin babasina s6z verdigini anlatir. 50 yil
boyunca kendi dilinden tek kelime bile etmedigini sdyler. Selma ile Tirebolu’ya
gelip dogdugu evi almiglardir. Selma ona burada vicdanin rahat edecegini

sOylemistir. Ama Ayse’nin vicdami hi¢ rahat etmemistir. Kardesi Niko’yu terk
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ettigini diistinmektedir. Selma’nin 6liimiiyle birlikte artik yasamasi i¢in hi¢bir nedeni
kalmamistir. Filmde Giinese Yolculuk’daki gibi karakterler ¢ok az konusmaktadir.
Ancak bu kisa ve az diyaloglar karakterlerin i¢cinde bulunduklar1 durumlar1 son
derece net bir sekilde ortaya ¢ikarmaktadir. Yannis’in ¢ocukluk arkadasi
Muharrem’e kendi siirglin hikayesini anlattigi sirada soyledigi; “hicbir yere kok
salamadim, Yunanistan artik eve donebilecegimizi sdyledi. Hangi eve?” ciimleleri
miibadelenin etkilerini ve siirgiin edilen insanlarin yasadig: aidiyet duygusu ile ilgili

sorunlu hali agikca ortaya koymaktadir.

Glinese Yolculuk filminde ki fiziksel yolculuk i¢sel yolculugu hizlandiran ve
sona erdiren bir etken olarak karsimiza ¢ikarken, Bulutlar1 Beklerken filminde
karakter oncelikli olarak ig¢sel bir yolculuga cikar. Bu yolculuk unutulanlarin
hatirlanmasi ve geri ¢agrilmasi seklindedir. I¢sel yolculugun ardindan ¢ikilan fiziksel
yolculuk ile Ayse karakteri tam anlamiyla Eleni’ye doniisiir. Eleni kendini ait
hissettigi yere donmemistir belki ama aidiyet duygusunu tamamlayan kisiye
kardesine kavusmustur. Gittigi yer dogdugu ve biiyiidiigii yer olmasa da kendisi gibi

stirglin edilmis halkinin ve anadilini konusan bir¢ok insanin oldugu yerdir.

Filmde fotograf onemli bir simge olarak karsimiza c¢ikar. Eleni ge¢misini
hatirlamak icin gergek ailesine ait fotografi bulma gereksinimi duyarken, kardesi
Niko tiim hayatinin belgesi niteligini tasiyan fotograflar1 tek tek Eleni’ye
gosterdikten sonra “Eger kardesim olsaydin bu fotograflardan birinde olurdun” der.
Eleni bu ciimle ilizerine bir sok yasar. Film insanin aidiyet duygusunun ne kadar
farkli tanimladigimi ¢ok net bir sekilde gosterir. Yannis mekéna aitlik duyma

gereksinimi hissederken, Eleni insanlara bagli bir aitlik duygusuna sahiptir. Niko,
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Eleni ve Yannis’ten farkli bir siirgiin deneyimine sahiptir. Yunanistan’a gelmesiyle
birlikte kendine yeni bir hayat kurmus, ge¢misini ve ge¢misine ait olan herkesi
unutmustur. Tim hayatinin i¢inde olmayan biri 6z kardesi olsa bile ona gore
hayatinin bir parcasi degildir. Niko’nun kendini ait hissettigi mekan olan Selanik,
Eleni i¢in yabanci, kesfedilmesi gerekilen bir mekandir. Eleni’nin anadili, kokleri ile
en onemli baglantis1 olan Karadeniz Rumcasi bu mekanda anlasilmamaktadir. Film
insanin nereye kendini ait hissettigini, bu aidiyet duygusunu yaratan ve etkileyen
unsurlarin neler oldugunu derinlikli olarak diisiiniilmesinin gerekliligine dikkat

ceker.

Yesim Ustaoglu, Tiirkiye’nin bulundugu topraklarin, hem kimlik hem de
kiiltiir agisindan bir mozaik oldugunu sdyler. “Biz, hepimiz birey olarak kendimizi
nereye ait hissediyoruz. Biitliin gostergeleriyle kim oldugumuzu ne kadar ifade
edebiliyoruz” diye wuzun siiredir disiindliginii dile getirir. Tirkiye’nin
demokratiklesme siireci ile birlikte alt kiiltlirlerin gegmisle ve simdiyle baglantisinin
daha da giliclenmesinin s6z konusu olacagii diisiinen Ustaoglu, Tiirkiye’nin
Cumbhuriyet ile birlikte, kendi topraklarindaki kimlikleri g6z ardi ederek,
Batililasmak istedigini ve Avrupali kimligini lizere giymeye calistigini syler. Simdi
ise Avrupa Birligi’ne girme siireciyle birlikte Tiirkiye nin g6z ardi ettigi kimliklerin
ifade edilmesi yoniinde reformlar yapmasi gerekliliginin ortaya ¢iktigini dile getirir

(Ustaoglu, Radikal Gazetesi, 2005).

Filmin basinda ve sonunda kullanilan miibadele donemine ait gergek

goriintliler, Eleni’nin yasadigi tiim silirece yonetmen tarafindan bilingli olarak

mesafeli durulmasi ile film belgesel havasinda ilerlemektedir. Ustaoglu, seyircinin
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durup filmde anlatilan ve varolan durumu sorgulamasi i¢in filmlerinde mesafe
koydugunu soyler. Bulutlar1 Beklerken filminin bu anlamda ¢ok mesafeli bir film
oldugunu belirtir (Yesim Ustaoglu,2008, Yeni Film sayr 17: 53). Film, Giinese
Yolculuk filminde oldugu gibi kimlik ve aidiyet ekseninde ilerleyen bir filmdir. Bu
filmde zorunlu gbé¢ ve yolculuk bir 6nceki filmde oldugu gibi 6nemli bir yere
sahiptir. Ustaoglu, bu filminde de yan oykiiciiklere yer verir. Filmde yan oykiiciikler
ana hikaye ile baglantili olmaktan 6te 1970’lerin Tiirkiye’si hakkinda kisa bilgiler

verir niteliktedir.

6. 4. Pandora’ min Kutusu

Pandora’nin Kutusu Istanbul’da birbirinden farkl1 hayatlar siiren ii¢ kardesin
alzheimer hastas1 olan annelerini memleketlerinden Istanbul’a getirmeleriyle birlikte
yasamlarindaki problemlerle ylizlesmelerini konu edinir. Filmde bir ailenin ii¢
kusaginin  birbirleriyle olan iligkileri iizerinden giiniimiiz orta smifinin
modernizasyon siireciyle birlikte yasamaya basladig iletisimsizlik, aile
iliskilerindeki problemler, yabancilagsma ve yalnizlagsma ile bireylerin sikismisligini
net bir bicimde ortaya koyan Ustaoglu, 6nceki filmlerinden farkli bir dykiileme

yontemi seger.

Film 90 yaslarindaki Nusret hanim’in (Anne) Karadeniz’deki evinde siradan
bir giin ile baglar. Elinde bir torba ile evinin balkonuna ¢ikan yash kadin giindelik
hayatinin gerekliliklerini yerine getiren bir hal i¢indedir. Ancak yash kadinin
yiizlinde beliren ifade, uzaklara dalan bakislar1 ve elindeki torbadan yerlere sagilan
kusburnu taneleri ile bir sorunun, kopusun varligi ilk sahneden itibaren verilir. Bir

sonraki sahne de Istanbul’da sokaklarda sabahladigi belli olan 17-18 yaslarindaki
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Murat karakteri goriiliir. Siirekli telefonu calar. Ancak Murat telefonunu agmaz.
Daha sonra Nesrin karakteri goriiliir. Gece eve donmeyen Murat’t merak eden ve
siirekli olarak Murat’1 arayanin annesi Nesrin oldugu anlagilir. Nesrin’e gelen bir
telefonun ardindan Nusret hanimin kayboldugu ogrenilir. Nesrin’in annesinin
kayboldugunu ikinci ¢ocuk olan Giizin’e bildirdigi sahne ile Giizin karakterinin sik
seyahat eden calisan bir kadin oldugu bilgisi verilir. Giizin’in {igiincii ¢ocuk olan
Mehmet’in evine gelip ona annelerinin kayboldugunu séyledigi bir sonraki sahne de
Mehmet karakterinin yasadigr mekan ve 1srarla ¢alan kapiyr agmadan 6nce yaktig
sigara ile yavas ve umursamaz hareketleri bu karakterin yasam igindeki konumu
hakkinda 6nemli ipuglar1 verir. Ustaoglu Pandora’nin Kutusunda daha onceki
filmlerinden farkli olarak, tiim karakterlerini ilk goriindiikleri sahnelerden itibaren

anlatmaya ve diyaloglar yoluyla onlar1 tanitmaya baglar.

Nesrin, Giizin ve Mehmet’in annelerini bulmak i¢in memleketlerine dogru
ciktiklar1 yolculuk bu ii¢ kardesin birbirleriyle olan iligkilerindeki gerilimin
anlagilmasim saglar. Uc¢ kardes hayata ¢ok farkli noktalardan bakmaktadir.
Aralarindaki ¢atisma da iste tam bu nokta da ortaya ¢ikar. U¢ kardesin hayat1 birey
olarak anlamlandirisindaki farklilik birbirlerini anlamalar1 ve 6n yargilarindan
kurtulmalar1 6niinde koca bir engel olarak durmaktadir. Yolculuk izlegi bu filmde
diger filmlerinde oldugu gibi 6nemli bir yere sahiptir. Memleketlerine dogru
yaptiklar1 yolculuk ile birlikte ii¢ kardes birbirleriyle ve ge¢misleriyle hesaplagsmaya
baslarlar. Nesrin’in basta oglu Murat olmak {izere herkesin hayatina miidahale eden
kontrolcii yani, Giizin’in evli olan bir erkekle yasadigi iligski ve isinde basarili olmak
icin ideallerinden ve kendinden verdigi odiinler, Mehmet’in bir parazit gibi

stirdlirdiigli sorumsuz yasami yolculuk sirasinda kardesler arasinda gegen diyaloglar
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ile ortaya konur. Ug kardes de birbirinin yasamini, hayata bakisin1 begenmemekte ve
elestirmektedir. Yolculuk ile birlikte kardesler arasindaki bu yiizlesme onlarin
aslinda nasil birbirlerinden kopuk ve iletisimsiz bir yagam stirdiiklerini gosterir. Bu
filmde diger filmlerden farkli olarak c¢ikilan bu yolculuk karakterlerin g¢ikmak
zorunda olduklar1 yani karakterlere dayatilan bir yolculuktur. Karakterlerin zorla
ciktiklar1 bu fiziksel yolculuk annelerini bulup onu Istanbul’a getirmeleriyle birlikte

i¢sel bir yolculuga ¢ikmalarina ve varolan sorunlariyla yiizlesmelerine sebep olur.

Istanbul’a getirilen anne Nesrin’in evinde kalmaya baslar. Annenin
kalabilecegi en uygun yer burasidir. Istanbul’a déniisle tiim karakterler yasam
alanlarina donmiis olurlar ve giindelik hayatlarina devam etmeye baslarlar. Nesrin
hala eve donmeyen ve nerede oldugunu, ne yaptigini bilmedigi oglu Murat’1 aramaya
baglar. Giizin ise gider ve evli sevgilisiyle goriismeye c¢alisir. Mehmet ise evinde
oturmaktan ibaret goriinen yasamina doner. Murat sokaklarda amagsizca
dolasmaktadir. Kdyiindeki evinden almip Istanbul’da yiiksek binalarmn arasinda bir
apartman dairesine hapsolan Nusret siirekli pencerelerden disar1 bakar. Nusret’in

evine ve dagina kavusma istegi ¢ocuklar tarafindan anlasilmaz.

Annenin alzheimer hastasi oldugunun anlasilmasiyla birlikte g¢ocuklarin
giindelik yasamlarinin kosusturmasina annelerinin sorumlulugu eklenir. Cocuklarin
her birinin anneleriyle kurduklar iligki ve bag farklidir. Nesrin annelerine bakmay1
ona verilmis ve yapmasi gereken bir gorev gibi goriirken, Glizin annesi ile ge¢miste
kot olan iligkisinin de etkisiyle onu hayatinda ¢ok da istememektedir. Mehmet ise
hi¢ kimse ile bag kurmayan ve bir bagkasinin sorumlulugunu almaktan uzak kendi

hayatin1 bile sekillendiremeyen bir karakterdir. Kendi sorunlarinin ¢okta farkinda
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olmayan daha dogrusu onlarla yiizlesmekten kaginan karakterler annenin hayatlarina
eklenmesiyle birlikte gerceklerle yilizlesmekten kagcamazlar. Film bu ii¢ kardesin
ekseninde giinlimiiz toplumunda gilindelik yasamin kosturmacasina kapilmis, kendine
Ozerk hayatlar kurmus her seyden kagan, sevgisizligin ve iletisimsizligin etkisiyle
gelisen onyargilarla iginde bulunduklar1 sorunlarin ¢6ziimsiizliigline inanan, yeni bir
hayati olusturacak cesaretten yoksun, varolan diizenini degistirmek istemeyen
insanlara bir ayna tutmaktadir. Murat karakteri ise yolun basindadir. Murat ne

yapacagini bilmeyen ancak ne olmak istemedigini bilen hedefsiz bir karakterdir.

Tiim sorunlarinin {istiine annenin sorumlulugunu da almak istemeyen
cocuklar arasinda anne bir ¢anta gibi dolastirilmaya baslanir. Mehmet’in evinde ilk
kez karsilagan anneanne ve torun arasinda gelisen iligki filmin geneline hakim olan
iletisimsizligin insanlarin nasil birbirlerinden kopardigini ve birbirlerini anlamalarin

engelledigini gosterir.

Glizin tarafindan Mehmet’in evine getirilen anneanne torunu Murat’1 tanimaz,
Murat da anneannesini tantmamaktadir. Eve girdiginde pencereye yonelen Nusret
Murat’a doniip “dagim nerede” diye sorar. Nusret ¢cocuklariyla iletisim kurmaya hig
calismamistir. Ancak Murat ile konusur. Ertesi giin disar1 ¢iktiklarinda ona “Senin
kimsen yok mu ?” diye sorar. Murat da “Yok” diye yanit verir. Daha sonra “Beni
koye gotiir” der. Murat bu istegin karsisinda uzun uzun giiler. Bu iki kaybolmus
karakter birbirleriyle iletisim kurarlar ve bu onlarin birbirlerine baglanmalarina

neden olur.
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Tim bu siire¢ i¢inde Nesrin hala Murat’1 aramaktadir. Giizin ve Mehmet ise
Murat’in nerede oldugunu bilmelerine ragmen bunu ablalarina séyleme ihtiyaci
hissetmemektedirler. Film sadece iletisimsizligi degil catirdayan aile iligkilerini,
kendini yogun bir bi¢imde hissettiren bireyselligi ve modernizasyon siirecinin yasam
tizerindeki etkilerini net bir bicimde ortaya koyar. Ustaoglu filminde carpik bir
modernizasyonun, sadece tiilketim toplumu olma halinin saptamasini yaptigini soyler.
Insanlarin gd¢ etmek zorunda kaldiklarinda, ait olduklari yerden koparildiklarinda
biitlin moral degerlerinin basta moralitesinin ¢oktiigiinii diistinen Ustaoglu, bunun
degersizlesme, hi¢lik ve 6fkeyi baslatacagini sdyler. Tiirkiye’deki modernizasyonun
boyle bir modernizasyon oldugunu, modern toplum oldugumuzu sandigimizi,
birbirimizden ¢ok baglantisiz oldugumuzu sdyleyen Ustaoglu filmiyle bu siirecin

sorgulanmasini amagladigini belirtir (Akb1yik,2005).

U¢ kusagin bir araya geldigi filmde Nusret (anne/anneanne) karakteri
filmdeki tiim karakterleri birbirine baglayan, ayni zamanda ig¢sel yolculuklarina
¢ikmalarina neden olan ve bu yolculugun en kritik noktalarinda sarfettigi climlelerle
varolan durumu net bir bicimde goérmelerini saglayan kisidir. Mehmet’in hayata
sirtin1 donitisiinii, Nesrin’in elindekilerin degerini bilmeyen ve hayatindaki herkesi
denetimi altinda tutarak yalniz kalma korkusunun iistiinii kapatan halini, Giizin’in
sevgisizligini, konformist ve duygularini gdstermeyen tutumunu agik¢a goren ve
onlar1 uyaran anne c¢ocuklarinin sorunlarina yanitlar verir. Anneanne ve torun
arasindaki iliski ise daha farklidir. Birbirlerini yeni taniyan bu iki insan ortak bir
gecmise sahip degillerdir. Murat bir hastaneye yatirilan anneannesini kacirarak kodye
gotiiriir. Boylece Murat anneannesinin sorumlulugunu goniillii olarak alir. Kdye

gittiklerinde ona elinden geldigince bakmaya ¢alisan Murat onu ¢agiran dagina dogru
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yani Oliime yiirliyen anneannesini durdurmayarak onun istegine saygi gosterir.

Filmin bittigi bu sahne hayatta ne yapacagini bilmeyen Murat’in baglangicidir.

Filmde yolculuk izleginin bir 6nceki filmlerde oldugu kadar 6nemli bir yere
sahip oldugundan bahsetmistim. Ustaoglu bu filminde daha 6nceki filmlerindeki gibi
kimlik sorununa deginmemektedir. Filmde etnik bir kimlige herhangi bir gonderme
yoktur. Karakterler go¢ etmistir. Go¢ etmelerinin sebebi ne Berzan’in ne de Aysel’in
go¢ sebebi ile aymidir. Filmde gb¢ etmelerinin nedeninden bahsedilmez. Sadece
karakterlerin Istanbul’da dogup biiyiimedikleri bilinir. Karakterlerin kimliksel bir
sorunlart yoktur. Gegmis ile olan baglar1 birbirleriyle olan baglar1 kadar zayiftir.
Filmde bellek de farkli bir bicimde ele alinir. Annenin alhzeimer hastaligi ile her
seyi, herkesi unutmasi yani bellegini yitirmesi s6z konusudur. Anne kendi bellegini
yitirirken ¢ocuklarmin ge¢mis ile olan baglarmi giiglendiren bir nitelik kazanir. Ug
kardesin anne ve baba algilayislarinin ne kadar farkli oldugunu agikca ortaya koyan
film Ustaoglu’nun diger filmlerinde oldugu gibi yine toplumsal ve giincel bir konuya
deginir. Pandora’nin Kutusu, Giinese Yolculuk kadar agik bir politik durusa sahip
olmasa da kapitalist sistemi ve sistemin insanlara dayattiklarinin sonucunda
insanlarin i¢ine diistiigi sikismishgi, iletisimsizligi ve ¢ikmazlar1 son derece agik bir

bi¢cimde ortaya koyuyor.

Hepimize dair bir¢ok sey var. Yani Tirkiye’de
yasayan orta sinif insanlara dair birgok sey var. Bir de
kendimize dair. Ama biitin diinyadaki bir¢ok insana dair
artik. Hayat boyle bir sey, kapitalist sistem boyle bir sey,
tiketim toplumunun iginde yasamak bdyle bir sey,
statiikocu olmak diinyanin birgok toplumunda ii¢ asagi bes
yukar1 boyle bir sey (Ustaoglu, Yeni insan Yeni Sinema,66)
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Ustaoglu bu sozleri, filminin Tiirkiye’de orta sinifa ait bir aileden yola
cikarak onlarin hayatlari, sorunlar1 ve ¢ikmazlarina ayna tutarak evrensel bir mesaja
nasil ulagilabildigini gosterir. Pandora’nin Kutusu konusu itibariyle, sistemin
karsisindaki durusu ile diinyanin her yerinde izlendiginde herkesin kendinden bir sey

bulabilecegi bir filmdir.
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7. SONUC

Sinema bir endiistri olma halinin yan1 sira genis kitlelere ulagmasi sebebiyle
onemli kitle iletisim araglarindan biridir. Kiiresellesme siireci kiiltiiriin her alanina
niifuz etmis ve kiiltliri kendi yayilimi i¢in ciddi bir ara¢ olarak kullanmaya
baslamistir. Kiiresel bir kiiltiir, tiirdes bir kiiltiir yaratim1 s6z konusudur. Daha 6nce
bahsettigim gibi bu kiiresel kiiltiiriin yaratimi siirecinde yerellikler ¢ok onemli bir
yere sahiptir. Yerellikler kiireseli olusturan, ona hizmet eden bir yapidadir.
Kiiresellesme yerel olan ile tanimlanir hale gelmistir. Yerel olan 6teki olandir. Ama
aslinda artik tam bir 6tekiden bahsedilemez. Bu noktada kiiresellesme siireci ile
birlikte geri donen kimlik sorunsali 6nem kazanir. Kimlik tanimi 6teki iizerinde
saglanabilirken artik 6teki olan yani yerel olan kiiresel olan1 olusturandir. Yerellikler
ve cokkiiltiirliilitk korunmast gerekilen degerler gibi sunulurken 6zilinde ortada biiyiik
bir yanilsama vardir. Yerellikler eklemlenerek kiiresel olani olustururken, yerel
olanin kendini tanimlayacagi ve biitlinleyecegi bir kimlik kavramindan bahsetmek
zorlasmistir. Bireysellestirme politikalar1 1le kolektif kimlik anlayis1 ortadan
kalkmistir. Yani yerel olan artik biiyiik bir aidiyet sorunu ile de kars1 karsiyadir. Bu
noktada bellek ¢ok Onemli bir gorev {istlenir. Ancak siire¢ bellek yitimini de
beraberinde getirir. Ve ¢okkiiltiirciiliik politikalar: ile farkli etnik gruplarin birlikte
yiizyillardir yasadigi, hatta o tlilkeyi olusturan tiim kiiltiirel degerlerin ana kaynagi
olan bu gruplarin biraradaligi iken, Avrupa’ya go¢ etmis diinyanin farkli iilkelerinden
gelmis gruplarin bir arada baris, huzur ve esitlik i¢inde yasamalari es deger
ozelliklere sahipmis gibi yaklagilmasi sorununu ortaya ¢ikarmaktadir. Bunun yani

stra batinin ¢okkiiltiirciiliik politikalar1 6ziinde tiim bu farkl: kiiltiirlere yaklasimai ile
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o kiltlirlerin degisimi ve gelisiminin Onilinii tikamakta ve kiiresellesme siirecinin

yarattig kiiltiirel tiirdeslesmeye hizmet etmektedir.

Iktidara kars1 bir tepki -muhalefet - alaninin olusmasi ¢ok 6nemlidir. “iktidar
iliskisinin 6ziinde yatan ve onun devamli kigkirtan etken, istencin boyun egmeyisi ile
ozgiirliigiin inadidir” (Focault, 2005: 76). Iktidar iliskisi ile miicadele arasinda her
zaman bir ¢ekim giicii vardir. Iktidar, miicadeleye kars1i kazanma stratejisi
yiiriitirken, miicadele bir iktidar iligskisine donlisme riiyasina sahiptir. Foucault’a
gore birey iktidarin malzemesi ve ayni zamanda tastyicisidir. Birey iktidarin
karsisinda degildir. Tam tersine birey iktidar tarafindan ortaya c¢ikarilan bir
kavramdir. Foucault, 16. yiizyilda ortaya ¢ikan yeni bir siyasi iktidar bi¢gimi olan
devletin hem bireysellestirici hem de biitiinsellestirici bir iktidar bi¢gimi olduguna

dikkat ceker.

Foucault’un dedigi gibi iktidar her zaman karsisinda muhalefeti de yaratir.
Hakim giiclin karsisinda yer alan bu miicadelenin olustugu odak noktalar1 ve
miicadelenin karsisinda konumlanan bu gii¢ odag: artik ne yazik ki sabit bir yapida
degildir. Sosyal hareketlerin yapisindaki degisimle birlikte miicadelenin iktidar olma
istenci ortadan kalkmig goriinmektedir. Giiniimiiz miicadelelerinin tanimlandig1 odak
noktalar1 farklidir(kimlik, insan haklari, ¢evre vb) . Ve bu miicadelelerin amaci bir
hakki elde etmektir. Varolan iktidar sistemini ya da hegemonik giicli degistirmek ve
dontistiirmek amagli olmayan bu miicadele bicimlerinin sistemi degistirme giiciine
sahip olup olmadigi ise oldukga tartigmalidir. iktidarin dayattigi ve istedigi bigimde
bir miicadele ile kars1 karsiya kalinilmistir. Birey temelli bu miicadele bigimlerinin

yarattigt bir muhaliflik elbette ki s6z konusudur. Ancak bu mubhaliflik bireysel
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diizlemde kalmakta ve bu noktada bu miicadele bi¢iminin yarattig1 etki ne yazik ki

kisa stirede sonimlenmektedir.

90 sonras1 Tiirkiye sinemasi ciddi bir hareketlenme yasamistir. Bu
hareketlenme siirecini hazirlayan etkilerin basinda yeni yapim olanaklarmin ( Kiiltiir
Bakanlig1 destekleri, Eurimages gibi yurtdisi baglantili ortakliklar vb) ortaya ¢ikmasi
ve film festivalleri gelmektedir. Tiirkiye sinemast degerlendirildiginde belli bir akim
ile karsilagilamaz. 50’li yillarin sonrasinda ortaya ¢ikan toplumsal gergekeilik tam
olarak bir akim olarak degerlendirilemez. Ancak toplumsal gercekeilik ve bu anlayisi
benimseyen yonetmenler Tiirkiye’de sanat sinemasinin bel kemigini olusturmaktadir
ve gilinlimiiz sinemast Tlzerindeki etkileri yadsinamayacak kadar oOnemlidir.
Tiirkiye’de popiiler sinema disinda sanat sinemasi alaninda incelemeler yapildiginda
karsimiza ¢ikan ya yonetmeler ya da filmlerdir. Bu durum Tirkiye sinemasi
icerisinde muhalif sinema alani incelendiginde de karsimiza ¢ikar. Tiirkiye sinemasi
icerisinde herhangi bir donemde mubhalif sinema olarak adlandirilabilecek biitiinliikli
bir sinema olusumu yoktur. Tiirkiye sinemasi icerisinde farkli donemlerde, varolan
yapim kosullarina, hakim sinema diline ve igerik olarak iktidara kars1 durus gosteren
ve toplumsal sorunlari sinemanin meselesi haline getiren filmleri ile yonetmenler
vardir. Bu filmler yonetmenlerinin kisisel se¢imlerinden dogan ve politik
tutumlariin yansimalarini igeren nitelikleri ile politik sinema olarak adlandirilabilir.
Tiirkiye sinemasi iginde politik sinema alaninda en 6nemli 6rnekleri veren yonetmen
Yilmaz Giiney’dir. Yilmaz Giiney’in filmleri ile yaratmis oldugu sinema dili onun
auteur olarak tanimlanmasini saglar. Yilmaz Giiney ve sinemast 90 sonrasi Tiirkiye

sinemasinin gelisiminde olduk¢a 6nemli etkilere sahiptir.
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90 sonrasi Tiirkiye Sinemasi Yonetmenler donemi olarak adlandirilir. Bu
adlandirmanin temelinde bir¢ok gen¢ yonetmenin Yeni Dalga akimiyla ortaya ¢ikan
auteur kurami c¢ergevesinde degerlendirilebilecek bir sinema diline sahip olmalari
yatar. Tiirkiye Sinemasi’nin 0&zellikle Yesilgam doneminde agirlikli edebiyat
uyarlamalar1 iizerinden ilerleyen senaryo anlayisindaki degisim 90 sonrasi
yonetmenler kusaginin kendi filmlerinin senaryolarin1 kendilerinin yazmaya
baslamas1 noktasina ulasir. Yonetmenin bir birey olarak hayati ele alisi, bir durum
karsisindaki goriisleri yani yonetmenin 6znelligi senaryo asamasindan itibaren filme
yansimaya baglar. Yonetmenin yapimciya bagli olarak iirettigi film anlayis1 yeni
yapim kosullar ile ortadan kalkmis ve yonetmen daha bagimsiz oldugu bir alana

sahip olmustur.

Tiim bu olumlu gelismeler 15181nda Tiirkiye Sinemas1 6nemli bir ivme ile ¢ok
verimli oldugu bir siirece girmistir. Yeni diinya sistemi diye tanimlanan kiiresellesme
siireci diinyanin her yerinde oldugu gibi iilkemiz sinemasi iizerinde de biiyiik etkilere
sahiptir. Kiiresellesmenin kiiltiirel tlirdeslestirme tehlikesi ozellikle bu noktada
deginilmesi gerekilen bir husustur. Kiiltiirlerin i¢ ige gecip bir kotada eritildigi gibi
diisiiniilebilecek bu siire¢ esit, daha dogrusu her tarafin ayni oranda etkilendigi bir
stire¢ degildir. Sonuclarinin da her yerde ayni olmasi elbette beklenemez. Merkezin
cevre lizerindeki etkin giicii altinda ger¢eklesen bu siire¢ bati emperyalizminin
tahakkiim bigiminin yeni halidir. Iktidarin yasamin her alanma girmesi, Foucault’un,
niifusun biyo-politigi diye adlandirdigi yani yasamin kendisinin iktidarin nesnesi
haline doniismesinin karsilig1 olarak degerlendirebilecegimiz bu siirecte kitle iletisim

araglar artik iktidarin/kiiresellesmenin en énemli araci konumundadir.
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90 sonras1 Tiirkiye sinemasini degerlendirirken kiiresellesme stirecini goz ardi
etmek bu nedenle pek miimkiin degildir. Sinemamiz son 20 yildir adini1 uluslarasi
alanda ciddi bir bigimde duyurmakta ve sayisiz festivalde gosterilen filmler odiller
almaktadir. Kiiresellesme stireci ile birlikte giindeme yeniden gelen kimlik sorunu,
cok kiiltiirluliik/cokkiiltiirciilik  politikalar1  giindemi  belirleyen bir nitelik
kazanmistir. Giindemi olusturan konular her zaman i¢in sanatin ana malzemesi
niteligini korumustur. Tiirkiye sinemasi i¢cinde 6nemli bir yere sahip olan toplumsal
gercekeilik anlayisinin devami niteligini tagiyan 90 sonras1 Tiirkiye yonetmen
sinemasi1 alaninda filmler ¢eken yonetmenler de giindemden ve giindelik yasamin
sorunlarinda etkilenmektedirler. 90 sonras1 Tirkiye yOnetmen sinemasi politik
igerikli filmlerin daha 6nceki donemlere oranla daha fazla iiretildigi bir donemdir. Bu
duruma, yonetmenlerin degisen yapim kosullar1 ile daha bagimsiz olabilmelerinin
yant sira Avrupa Birligi’ne lyelik siireci ile birlikte farkli siyasi goriislerin ve
kimliklerin goriintir hale gelmesi ve Tiirkiye’de 1980 sonrasi sansiir ve

depolitizasyonun etkisini kaybetmeye baslamasi da 6nemli bir etkiye sahiptir.

Farkli kimliklerin goriiniirliik kazanmasi kiiresellesme siireci ile birlikte
tekrar glindeme tasinan kimlik sorunsalinin etkilerinin Tiirkiye sinemasinda
goriinmesine neden olur. 90 sonrasi politik sinema 6rnegi olarak degerlendirilen
filmlere bakildiginda bu filmlerde agirlikli olarak Tiirkiye’de yasayan farkli etnik
gruplar1 ve sorunlarini ele aldiklarini goriiriiz. 90 sonras1 Tiirkiye sinemast igerisinde
yeni politik sinema olarak tanimlanan bu donem politik filmlerinin kimlik, aidiyet,
bellek ve yolculuk temalar: iizerinden ilerlemesi ve bu temalarin ulusétesi/aksanli
sinema ile gostermis oldugu benzerlikler kiiresellesme ile birlikte ortaya ¢ikan

kiiltiirel tiirdeslesmenin algilayis ve anlayis bigcimlerimiz {izerindeki etkisini gosterir.
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1990 sonras1 Tiirkiye yonetmen sinemasi alaninda yeni politik sinemay1
tartismak i¢in 6rnek olarak sectifim Yesim Ustaoglu sinemasi degerlendirildiginde,
yonetmenin birey olarak politik durusunun ve siyasi tutumunun sinemasina
yansimasi kadar, yonetmenin giindelik yasamdan ve toplumdan sinemasinin zaman
igerisinde gegirdigi doniisim iizerindeki etkisi de net bir bigcimde goriiniir.
Ustaoglu'nun filmlerinde farkli kimlikleri ele alirken, karakterlerinin yaptiklar
fiziksel ve igsel yolculuklarin ardindan gecirdikleri degisim Hall’un kimligin asla
tamamlanmaz yapisi ile stirekli bir degisim igerisinde oldugu yoniindeki sozlerinde
karsiligin1 bulur. Ustaoglu’'nun filmlerindeki kimlik degiskenligi sabit kimlik
anlayisinin karsisinda bir durus olarak bir muhalif nitelik kazanir. Ustaoglu’nun
filmlerinde ele aldigi bir diger kavram olan bellek ve aidiyet, kimligin ge¢mis
tarafindan yonlendirilen ve geg¢misin izlerini tasiyan, bu nedenle de Kkiiltiirel
politikalarin yiiriitilmesinde gegmisin mutlaka gdz 6niine alinmasi gerektigine dikkat

¢eken Hall’un bu diisiincesini tamamlar.

Sonu¢ olarak kiiresellesme siirecinin ortaya c¢ikardigi kimlik sorununun
politik sinemanin konusu halini almas1 dikkatle degerlendirilmesi gereken bir
husustur. Foucault’un belirttigi gibi birey iktidarin malzemesi ve aym1 zamanda
tastyicist konumundadir. Uzun yillardir yiriitiilen bireysellestirme politikalarinin
sonucunda yeni sosyal hareketler olarak tanimladigimiz son donem muhalif nitelikli
hareketler birey odakli bir hal almustir. Iktidarin giindelik yasama olan etkisi ¢ok
daha yogundur. Foucault’un niifusun biyo-politigi olarak tanimladigi yasamin
iktidarin malzemesi halini almasi durumu, giindelik yasamdan beslenen politik
sinemanin iktidarin istedigi bi¢imde bir muhalif alan olarak kaldiginin

diisiiniilmesine neden olur. Sinema toplumsal muhalefet icerisinde hala énemli bir
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odak noktasidir. Ancak Politik sinemanin kiiresellesme siireci ile birlikte i¢inde
kaldig1 mecra oldukga belirsiz niteliklere sahip bir mecradir. Bu noktada muhalif
nitelikli politik filmlerden bahsetmek miimkiin iken bu filmlerin muhalifliklerinin
bireysel bir muhalefet diizeyinde kalarak, doniistiiriicii ve birlestirici gii¢lerinin
zayifladigr goriiniir. Sinemanin muhalif bir alan olarak toplumsal muhalefet alanina
katkilarinin ortaya konabilmesi icin seyirci odakli ve izleme eylemi temelli

calismalarin yapilmasi gereklidir.
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9.EKLER

Giinese Yolculuk

Yapim Yili: 1999

Yonetmen: Yesim Ustaoglu

Senaryo: Yesim Ustaoglu

Yapimci: Behrooz Hashemian

Yapim Yoneticisi: Ezel Akay

Gorilintli Yonetmeni: Jacek Petrycki

Kurgu: Nicolas Gaster

Ozgiin Miizik: Vlatko Stefanovski

Sanat Yonetmeni: Natalie Yeres

Ses Operatorii: Frederic Helm - Christian Gotz

Miksaj: Bruno Tarriére

Ses Tasarimi: Svetolik Mica Zajs

Kostiim Tasarimi: Natalie Yares

Makyaj: Mina Plenker

Oyuncular: Nevruz Baz, Nazmi Kirik, Mizgin Kapazan, Ara Giiler, Berceste Akgiin,
Kazim Ekinci, Nigar Aktar, Reyhan Yilmaz.

Yapim: Tiirkiye; Istisnai Filmler ve Reklamlar, Almanya; Medias Res Berlin Film
und Fernseh Productions, Hollanda; Filmcompany Amsterdam

Diinya Satis Haklar1: Celluloid Dreams

Odiiller

Berlin Film Festivali

Blue Angel- En Iyi Avrupa Filmi Odiilii
Heinrich Boll Baris Odiilii

John Templeton Odiilii

Istanbul Film Festivali

En lyi Film

En lyi Yonetmen

Onat Kutlar Fipresci Odiilii

Halk Odiilii

Ankara Film Festivali

En lyi Film

En Iyi Yénetmen

En lyi Senaryo

En Iyi Goriintii Y6netmeni

Orhan Ariburnu Odiilleri

En Iyi Erkek Oyuncu

Uluslararasi Troya Film Festivali
Jiiri Ozel Odiilii

Ocic Odiilii

Uluslararas1 Benodet Film Festivali
Jiiri Ozel Odiili

Uluslararas1 Valladoid Film Festivali
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Jiiri Ozel Odiilii

Uluslararas1 Sao Paolo Film Festivali
Jiiri Ozel Odiilii

Uluslararasi Manoki Brothers

Altin Kamera Odiili

Uluslararas1 Montpellier Film Festivali
Senaryo Gelistirme Bursu

Katildig1 Festivaller

Toronto Film Festivali
Montreal Film Festivali
Pusan Film Festivali

New York Film Festivali
Telluraide Film Festivali
Oslo Film Festivali
Chicago Film Festivali

Los Angeles Film Festivali
Seattle Film Festivali
Karlovy Vary Film Festivali
Aichi Film Festivali

Hong Kong Film Festivali
Farj Film Festivali

Mar del Plata Film Festivali
Vanchouver Film Festivali

Bulutlar1 Beklerken

Yapim yili: 2004

Yonetmen: Yesim Ustaoglu

Senaryo: Yesim Ustaoglu — Petros Markaris

Yapimec1: Setareh Farsi — Behrooz Hashemian, Helge Albers — Fenia Cossovitsa
Goriintii Yonetmeni: Jacek Petrycki, P.S.C

Kurgu: Timo Linnasalo, Nicolas Gaster

Ozgiin Miizik: Michael Galasso

Ses Operatorii: Bernd Von Bassewitz

Miksaj: Bruno Tarriére

Ses Tasarimi: Christophe Winding

Sanat Yonetmeni: Selda Ulkenciler

Kostiim Tasarimi: Canan Cayir

Makyaj: Mina Ghoreishi Plenker

Oyuncular: Riichan Caliskur, Ridvan Yagci, Ismail Baysan, Dimitris Kaberidis,
Feride

Karaman, Suna Selen, Oktar Durukan, Jannis Georgiadis, Irene Tachmatzidou,
Damoklia Mustakidou, Fatma Parlag1

Yapim: Ustaoglu Film Yapim, Fransa: Silkroad Production, Almanya; Flying Moon
Filmproduktion, Yunanistan; Ideefixe Production

Diinya Satis Haklar1: The Match Factory
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Odiiller

Haifa Uluslararas: Film Festivali
En Iyi Film

Erivan Uluslararasi Film Festivali
Fibrescki Odiilii

Istanbul Film Festivali

Jiiri Ozel Odiilii

En Iyi Kadim Oyuncu

Orhan Ariburnu Odiilleri

En Iyi Kadim Oyuncu

Sundance Film Festivali

NHK Uluslararas1 Film Yapimecilari
DAAD, 2001

Senaryo Gelistirme Bursu

Katildig: Festivaller

Berlin Film Festivali

Montreal Film Festivali

Pusan Film Festivali

Tallinn Film Festivali

Oslo Film Festivali

Warsaw Film Festivali

Los Angeles Film Festivali
Seattle Film Festivali
Sodankyla Film Festivali
Gallway Film Festivali
Karlovy Vary Film Festivali
Aichi Film Festivali

Fajr Film Festivali

Mar del Plata Film Festivali
Sofya Film Festivali

Creteil Kadin Filmleri Festivali
UNESCO Uluslararasi Film Festivali
Chicago Film Festivali

Selanik Film Festivali

Israil Kadnlar Film

Pandora’nin Kutusu

Yapim yili: 2008

Yonetmen: Yesim Ustaoglu

Senaryo: Yesim Ustaoglu - Sema Kaygusuz

Yapimei: Yesim Ustaoglu - Muhammet Cakiral

Serkan Cakarer - Behrooz Hashemian, Natacha Devillers,
Catherine Burniaux , Michael Weber
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Goriintli Yonetmeni: Jacques Besse

Kurgu: Franck Nakache

Ozgiin Miizik: Jean-Pierre Mas

Sanat Yonetmeni: Elif Tascioglu, Serdar Yilmaz

Ses Operatorii: Bernd von Bassevitz

Miksaj: Bruno Tarriére

Ses Tasarimi: Philippe Bluard

Kostiim Tasarimi: Giilname Essiz

Makyaj ve Sa¢: Canan Taskoyan

Oyuncular:

Tsilla Chelton, Derya Alabora, Oviil Avkiran,Onur Unsal,Osman Sonant, Tayfun
Bademsoy, Nazmi Kirtk

Yapim: Ustaoglu Film Yapim, Fransa: Silkroad Production, Belgika; Les Petites
Lumiéres, Almanya; Stromboli Pictures, The Match Factory,

Diinya Satis Haklar1: The Match Factory

Odiiller

San Sebastian Uluslararasi Film Festivali
En Iyi Film "Altin Istiridye"

En lyi Kadin Oyuncu "Giimiis Istiridye"
Fajr Uluslararasi Film Festivali

Christal Simorgh- Jiiri Ozel Odiilii

En Iyi Kadim Oyuncu

Amiens Uluslararasi Film Festivali, 2008
En Iyi Kadim Oyuncu

Valecieses Uluslararast Film Festivali
En Iyi Kadm Oyuncu

Istanbul Film Festivali

En Iyi Kadm Oyuncu

Antalya Altin Portakal Film Festivali

En Iyi Yardime1 Kadin Oyuncu
Thessaloniki Uluslararast Film Festivali
Crossroad En Iyi Avrupa Filmi Projesi

Katildigx Festivaller

Tribeca Uluslararasi Film Festivali
Crossing Europe Uluslararasi Film Festivali
Lumiere, Maastricht

Vilnius Uluslararasi1 Film Festivali
Kosmorama Uluslararasi1 Film Festivali
Sofya Uluslararas: Film Festivali
Cartagena Uluslararasi Film Festivali
0090 Film Festivali

Goteborg Uluslararas: Film Festivali
Rotterdam Uluslararasi Film Festivali
Palm Springs Uluslararasi Film Festivali
Rotterdam Uluslararasi Film Festivali
Gijon Uluslararasi Film Festivali
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Ale Kino

Gezici Festival, Kars-Tiirkiye

NHK Asya Film Festival

Selanik Uluslararasi Film Festivali

Tallinn Siyah Geceler Uluslararasi Film Festivali
Rome Business Street

Sao Paolo Uluslararas: Film Festivali

Pusan Uluslararasi Film Festivali

Reykjavik Uluslararast Film Festivali

Toronto Film Festivali

Kaynak, Celik, T.(2009). 1990 Sonrasi Tiirkiye’de Y6netmen Sinemast Alaninda
Film Uretim Siireci, Marmara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, yayinlanmamig
doktora tezi.
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OZGECMIS

Gokgen Civag 1980 yilinda Gokgeada’da dogdu. Lisans egitimini 2002
yilinda Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema-Tv Béliim’iinde
tamamladi. 2002-2005 yillar1 arasinda yabanci dil egitimi i¢in Berlin’de bulundu.
2005-2007 yillar1 arasinda reklam ve video klip ¢aligmalarinda yonetmen yardimcisi
olarak ¢alistr. 2007 yilindan itibaren Maltepe Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo-
Televizyon ve Sinema Boliimii’nde arastirma gorevlisi olarak caligsmaktadir.
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