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ONSOZ

Yesilcam sinemasini, “kaliplar sinemasi” olarak tanimlamak konumuz
ozelinde ¢ok da yanlis bir kavramsallastirma olmayacaktir. Yillik film ortalamasiyla
altin ¢agim yasadigi zamanda dahi Yesilgam sinemasi, iyi-kotii, zengin-fakir gibi
kavramlar tizerine kurdugu yap: ile birbiriyle benzesen filmler yapmak durumunda
kalmistir. Hizli {iretimin egemen oldugu sektor kosullarinda konular ¢ogu zaman
derinlemesine islenememistir ve duygularimiza hizlica etki edecek melodramatik
anlatim tercih edilmistir. Bunun sonucu olarak kaliplasmis konular ve tek tiplesmis

karakterler olusmustur.

Dogal platosu Istanbul olan Yesilgam sinemasi set kosullari, hizli iiretim,
ulasim sorunu vb. nedenlerle Istanbul disina ¢ok fazla cikamamistir. Istanbul’un disina
ciktiklarinda da feodal yapi, gb¢ sorunu, baskici gelenekler gibi Anadolu’nun bagka
cografyalarinda yasanan “biiyiik” konulara yonelmistir. Bu nedenle 6zellikle
Karadeniz’de ¢ekilen Yesilcam filmi yok denecek kadar azdir. Bir Giresunlu olarak
ve Yesilcam filmleriyle biiylimiis kusaktan biri olarak duygular1 harekete gegirmekte
pek mahir olan Yesilgam sinemasindaki siliklesmis Karadeniz bdlgesi tasviri ve
tektiplesmis Karadenizli karakterlerle yasadigim gerceklik arasinda ciddi bir fark
oldugunu gozlemledim. Ancak buna karsin tersi sekilde yeni Tiirkiye sinemasinda
Karadeniz’in olabildigince gergekei bir tarzda temsil edilmesinin yayginlagmasi da
dikkatimi ¢ekti. Bu nedenle yasadigim ve biiylidiiglim bolge lizerinde sinemamizin
yasadig1 bu keskin doniisiimiin nedenlerini anlamak i¢in yola koyuldum. Bdoylelikle
Yesilcam’dan giinlimiize Karadeniz bolgesinin Tiirk sinemasinda nasil temsil
edildigini ya da kimi zaman oldugu gibi neden temsil edilemedigini anlamaya ¢aligtim.
yeni Tiirkiye sinemasindaki Karadeniz’in gercekeilik ile kurdugu siki iligkiyi

coziimlemeye ¢alistim.

Oncelikle benim i¢in olduk¢a uzun ve zorlu gecen bu yolculuk boyunca bana
her zaman anlayish yaklasan, ¢alismamin sonlanmasinda en biiylik emege sahip olan
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sunuyorum. Ayrica Kocaeli Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo Televizyon Sinema
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OZET

Bu caligma Tirk sinemasinda Karadeniz bdlgesinin nasil temsil edildigini
konu edinmektedir. Bu ¢ercevede Yesilcam sinemasindan giinlimiiz Tiirk sinemasina
bu temsilin nasil bir doniisiim gec¢irdigi analiz edilmistir. Yesilgam sinemasi, kendi
anlatim diline uygun olarak Karadeniz insanini belirli kaliplar cergevesinde
degerlendirmistir. Calismamiz ilk boliimde Tiirk sinemasinin uzun yillar boyunca
Istanbul merkezli oldugunu ve bu nedenle Karadeniz bélgesine “disaridan” baktigini
iddia etmektedir. Ancak 1990’11 yillardan itibaren “popiiler sinema”nin diginda “sanat

sinemas1” alaninin olusumu bu bakis agisin1 degistirmistir.

1990’11 yillarin ortalarindan itibaren ortaya c¢ikan yeni sinema anlayisi
literatiirde Yeni Tiirkiye Sinemasi olarak isimlendirilmis olup Yesilcam’dan tamamen
farkl bir sinema diline vurgu yapmaktadir. Popiiler sinemanin yaninda 6zellikle sanat
sinemasinda bu ayrim ¢ok daha belirgindir. ikinci béliimde Yeni Tiirkiye Sinemast,
hem bi¢im hem de icerik agisindan detaylica analiz edilmektedir. yeni Tiirkiye
sinemasinin tasra, yabancilasma ve doga basta olmak iizere ilgilendigi konular ve

kullandig1 bi¢im, Karadeniz filmlerinin de dogusuna katkida bulunmustur.

Bu nedenle 2000’1i yillardan itibaren Karadeniz Bolgesinde c¢ekilen film
sayilarinda dikkat gekici bir artis gdzlenmektedir. Uciincii béliimde detaylica analiz
ettigimiz gibi bu filmlerle bolge sadece cografi olarak degil, kiiltiirel ve insani olarak
da beyazperdede gercekei bir tarzda temsil edilmektedir. yeni Tiirkiye sinemasina
hakim olan duygular ve anlatim dili bu filmlerdeki hikayelerde de hakimdir. Bunun
yani sira Karadeniz’in cografyasi bu filmlerde anlatinin metaforik bir unsuru olarak

siklikla kullanilmistir.

Calismamiz Karadeniz filmlerinin detaylica bir listesini olusturmus ve 2000’li
yillarda yayginlasan bu temsilin ve doniisiimiin analizini yapmistir. Hem yeni Tiirkiye
sinemasini hem de Karadeniz filmlerini yansitacak sekilde Bulutlar: Beklerken (2004),
Sonbahar (2008) ve Kalandar Sogugu (2016) filmleri 6rneklem olarak secilerek bu

analizlerde kullanilmistir.

Anahtar Kkelimeler: Karadeniz Bolgesi, Yeni Tiirk Sinemasi, Sinemada

Temsil, Yesilcam Sinemast
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ABSTRACT

This study discusses the way Turkish cinema represented in Black Sea region
of Turkey. The transformation from Yesilcam films towards the modern day era of
Turkish cinema was analysed in this context. Yesicam films featured local people of
Black Sea in certain forms and patterns according to its narrow way of expression. In
the first Chapter of this study, it was claimed that Turkish cinema was ruled by a
Istanbul centric approach, hence the reason of portraying Black Sea region from a view
of an outsider. However, Since 1990s, development of art films, unlike popular

cinema, made it possible to start a change against this outsider perspective.

A new way and understanding of film making and its intellect which started to
appear and shape after the middle of 1990s, also titled as New Turkish Cinema, had a
utterly different emphasis on telling the story, comparison to Yesilcam as its
predecessor. This distinction became more clear in Art focused films rather than
popular culture driven productions. New Turkish cinema was analysed
comprehensively and profoundly in terms of its form and content in the second
chapter. Subjects such as countrysides, alienation and nature which new Turkish
cinema are concerned mostly about and the way they were featured contributed
towards the nurture of Black Sea films. Therefore, from 2000s on, a tremendous
amount of increase in the number of film productions held in Black Sea region can

easily be observed.

The region in such films not only geographically but also with its people and
culture were represented in a realistic manner, as it was explained in Chapter three.
Emotions and story telling which dominated new Turkish cinema is also presence in
such films. Besides, geography and topology of Black Sea region was used in

metaphorical fashion frequently.

This study established a detailed list of Black Sea region films as well as
analysed this presentation and transformation which made popular appearances
throughout 2000s. Sampling from Bulutlar: Beklerken (2004), Sonbahar (2008) and
Kalandar Sogugu (2016) were analysed to reflect new turkish cinema and Black Sea

regional films.

Keywords: Black Sea Region, New Turkish Cinema, Representation in

motion pictures and cinema, Yesilcam films
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GIRIS

Sinema ilk ortaya ¢iktigindan bu yana perdedeki goriintiilerin ifade ettigi anlam
tartisila gelmistir. Goriintiilerin nasil anlamlandirilacagiyla ilgili bir ¢ok farkli goriis
ortaya atilmis ve kuramlar gelistirilmistir. Ornegin Amerikal1 yazar Brander Matthews
devinimli gorintiileri ilk kez 1zlediginde “ayn1 yasamdaki gibi” derken, Maxim Gorki
ise sinemanin mucitleri olarak bilinen Lumiere’lerin bir gosteriminde “bu yasamin
kendisi degil, ama gostergesi” der (Biiker 1991: 13). Biilent Diken de ‘“‘sinema hem
temsil eder hem de gosterir” diyerek sinemanin gercegi, gercek dist olani, bugiinii,
gercek yasami, hafizayr ve riiyayr ayni miisterek zihinsel diizeyde yeniden

birlestirdigini vurgular (Diken 2007: 24).

Tim bu kuramsal tanimlamalardan sonra temsil kavraminin sézliik anlamina
bakarsak; temsilin bir seyi betimleme ya da tasvir etme, tanimiyla, tasviriyle veya
imgesiyle akla getirme, akilda veya duyularda o seye iliskin bir resim olusturma
anlamma geldigini goriiriiz. Stuart Hall ise temsil kavramini gelistirerek, onu anlami
insa eden ve ileten bir “anlamlandirma siireci” olarak tarif etmistir: “Temsil, bize
insanlarin, nesnelerin ya da olaylarin gercek diinyasinin ya da hayali nesnelerin,
insanlarin ya da olaylarin hayal iiriinii diinyasinin her ikisini de ifade etme giiciinii

veren dil ve kavram arasindaki bagdir” (akt. Varol, 2014: 303).

Hall’un yukaridaki temsil tanimi1 gibi sinema da bash basina bir anlamlandirma
siirecidir. Bu siirece Eisenstein ise yonetmen 6zelinden yaklasarak “sinema filminin
her sahnesinde yonetmen izleyenlere, bash basina bir oykii olabilen goriintiilerle
iletisini aktarmaya ¢alisir ve her goriintiiniin, bir dykiiyii simgeledigi gibi, yine her
gorilintliniin, kendi bagina da derin anlamlar igeren nitelikler tagidigin1” vurgular (akt.

Gok 2007).

Temsilin sinemadaki 6nemi ve kapsayict semsiye bir kavram oldugu
diistintildiiglinde, filmi anlamlandirirken kullanabilecegimiz anahtarlar1 da netlestirme
geregi ortaya ¢ikacaktir. Bu nedenle bu anahtarlardan karakterlere, film ekraninin

icindeki goriintiiye, sese, film ekrani disina ve hatta filmin ¢ekildigi cografyaya bile



bakmak anlamli bir gereklilik haline gelmektedir. Filmde anlatilmak istenen gergeklik
tiim bu anahtar bagliklar igerisinde, yonetmenin siizgecinden gectikten sonra nihayet
artik seyirciyle bulusarak bir temsile doniisiir. Uretilen nihai temsilde birgok etken s6z
konusu olabilir; kiiltiir, ekonomi, teknoloji, cografya, toplum ve kisisel tecriibe... Bu
nedenle arastirmacilar, goriintiilerdeki bu anlam potansiyelinden hareketle, ekrandaki
temsil lizerinden ¢esitli anlamlar ¢ikarmaya calisirlar. Temsillere 6rnek verilecek
olunursa ¢ocuk temsili, sehir temsili, kadin temsili, is¢i temsili ilk akla gelenler olarak
distintilebilir. Bu dogrultuda yonetmenlerin her tiirden tercihleri ve tasarruflari
anlamli hale gelir ve biz arastirmacilar, beyaz perdede goriinen goriintiideki tiim
ayrintilar1 analiz etme ve siiflandirma geregi duyariz. Dolayisiyla bu tiirden
toplumsal meselelerin temsilinin analizi, sadece goriintiilerden ibaret olmayip
tagidiklar1 toplumsal anlamin ve igerdikleri iiretim kosullariin da anlasilmasinm

gerektirir.

Bu calisma, benzer bir arayisin sonucunda bir bolge olarak Karadeniz’in
cografi, kiltiirel ve toplumsal olarak sinemada nasil yansitildigini ortaya koymaya
calisacaktir. Cogunlukla Karadeniz bolgesi deyince ilk akla gelen Dogu Karadeniz’dir.
Aslinda Karadeniz temsili de bu siiflandirma ile baslar. Bunun sebebi, Dogu
Karadeniz’in 6zgiin kiiltiirii ve toplumsal yapisiyla ayirt edici 6zelliklere sahip bir
cografya olmasidir. Dogu Karadeniz o6zelinden yola c¢ikarak tiim unsurlariyla
Karadeniz, Tiirk sinemasinda nasil temsil edilmis ve hangi anlamlar isaret etmistir?
Karadeniz’in kendine 6zgii 6zellikleri, sinema ekraninda da kendine yer bulabilmis
midir? Tiirk sinemasinda Karadeniz temsili analiz edilirken belirli kirilma ve
dontistimlerden bahsedilebilir mi? Her seyden oOte farkli filmlerde karsimiza cikan
ortak bir Karadeniz temsilinden s6z edilebilir mi? Yahut bu temsilin gerceklikle

iligkisini elestirel bir bakisla degerlendirebilir miyiz?

Tim bu sorulara cevap verebilmek i¢in bu c¢alismada Oncelikle Yesilcam
sinemasina odaklanilacak. Yesilcam sinemasi Tiirk sinema tarihinde 6nemli bir
donemi tanimlamaktadir. Sinemamizin ilk endiistrilesme atilimina isaret eden bu
donemde film {iretim sayisinda patlama olmus ve Tiirk sinemas1 en ¢ok film tireten

iilkeler arasina girmistir. Film iiretme bicimi, star anlayisi, melodramatik yapi ve



seyirciyle iligkisi bakimindan kendine has bir yapisi bulunmaktadir. Dolayisiyla
sinemamizdaki Karadeniz temsilini aramaya baslamak i¢in dogru bir adim olacaktir.
Bu donemde iiretilen bir¢cok filmde Karadenizli tiplemeler goriilmektedir ancak
Karadeniz Bolgesi’nde c¢ekilen filmler ¢ok nadirdir. Filmlerde olusan tipolojilerin
analizleri yapilarak Karadenizli nasil temsil edildigini anlamaya ¢alisacagiz. Tiim bu
cerceveden Yesilcam doneminde nasil bir Karadeniz temsili oldugu ortaya konulmaya
calisilacaktr.

Calismanin ikinci boliimiinde Karadeniz temsilini doguran bir akim olarak yeni
Tirkiye sinemas1 analiz edilecektir. Yesilcam déneminden sonra Tiirk sinemasinin
gecirdigi  donilisim irdelenerek yeni donemin ortaklasan Ozellikleri ortaya
konulacaktir. 1990’11 yillar Tiirk sinemasinda iki farkli film bi¢imi ortaya ¢ikmustir.
Bir tarafta kendi bagimsiz sinemasini olusturmaya c¢alisan, ticari basariyla degil ulusal
ya da uluslararasi festivallerden aldiklar1 ddiillerle ayakta kalabilen yonetmenler diger
tarafta ise Yesilgam pratiginin yerine Hollywood’ un anlat1 yapisini ve gorsel tislubunu
koyan yeni bir ticari sinema anlayis1 vardir. Yani bu yillarda bagimsiz-sanat filmi ve
ticari-popiiler film ayrimi kendini géstermeye baslamstir. Ozellikle 2000°1i yillardan
itibaren seyirci ve film sayisinda biiylik artis olmus ve popiiler-sanat filmi ayrimi daha
da keskinlesmistir. Yeni Tiirkiye sinemasi olarak adlandirilan bu donemle birlikte
sinemamizda Karadeniz bolgesinde c¢ekilen filmler goriinmeye baslamistir. Bu
caligmanin temel argiimani, gercek¢i anlamda Karadeniz temsilinin bu dénemle
basladigidir. Ancak bu gergekei bakisin sadece “sanat sinemasi” alaninda oldugu
“poptiler sinemada” Yesilcam tipolojilerinin devam ettigi de vurgulanacaktir. Bu
nedenle hem popiiler hem de sanat sinemasindaki Karadeniz filmleri detaylica analiz

edilmistir.

Filmlerin genel degerlendirilmesinden sonra ficilincii ve son boliimde
arastirmanin sorunsali dogrultusunda se¢ilen 6rneklem filmlerden hareket ederek yeni
Tirkiye sinemasinda yayginlasan temalar analiz edilmistir. Bdylelikle Karadeniz
filmlerinin hem birbirleriyle hem de genel olarak yeni Tiirkiye sinemas1 anlatim diliyle
iligkisi anlasilmaya calisilacaktir. Bu boliimde ticari basar1 ve kar odakh filmleri tek
baslik altinda toplayarak sadece genel bir incelemede bulunarak asil incelemeler sanat

filmleri tlzerinden yapilacaktir. Bulutlart Beklerken (2004), Sonbahar (2008),



Kalandar Sogugu (2016) filmlerinin ayrintili analizlerinden istifade edilecektir.
Secilen filmlerin yurti¢i ve yurtdisinda odiiller kazanmalar1i bu filmlerin
belirlenmesinde rol oynamistir. Yani sira konulari ve anlatim dili itibariyle yeni

Tiirkiye sinemasinin biitiin 6zelliklerini yansitmalar: da 6nemli bir etken olmustur.

Yukarida da deginildigi gibi bu ¢alismanin temel argiimani Tiirk sinemasinda
“gercekei” bir Karadeniz temsilinin yeni Tirkiye sinemasi ile basladigidir. Daha
onceki filmlerde goriinen tiplemeler genellikle kaliplasmis stereotip karakterlerdir.
Bolgenin cografyasi, kiiltiirli ve insan1 bu donemde cekilen filmlerle gergek manada

sinemada kendine yer bulmustur.

2000 sonras1 Karadeniz’de yapilan filmlerin dogal ¢evre, oyunculuk anlayisi,
icerik, renk, 151k ve miizik gibi sinematografik o6geler kullanilirken bdlgeden
beslendigi ve bu anlamda birbirileriyle de benzestigi c¢alismamizin temel
argiimanlarindandir. Dogu Karadeniz 6zelinde konumlanan filmlerin ayni zamanda
diger sanat filmleriyle de ortaklagan tema, estetik, soylem 6zellikleri barindirmalar1 da
arastirilacak konular arasindadir. Boylelikle Karadeniz tasvirinin yasadigi doniisiimiin
tim hatlar1 ortaya konmaya c¢alisilacaktir. Sonraki boliimde Tirk sinemasinin
baslangic1 ve yiikselis donemi anlatilacak ve bdylelikle Istanbul merkezli sinema

endiistrisinin sinirliliklar: anlagilacaktir.



1. TURK SINEMASINA BiR BAKIS

Sinema sanatinin baslangici olarak, 1895 yilinda Lumiere kardeslerin kendi
icatlar1 olan sinematograf ile Paris’te halka agik sekilde yaptiklar ilk gosterim kabul
edilmektedir. (Teksoy, 2009: 13). Lumiere kardeslerin Paris’teki ilk gosteriminin
hemen ardindan sinematograf Osmanli Imparatorlugu’nun baskenti Istanbul’a da
ulagmustir. Tirkiye'deki ilk film gosterimi ise, Bertrand adli bir Fransiz’in II.
Abdiilhamit zamaninda, 1896'da, Saray'da yaptigi gosterimler ile baslamistir. Bu
gosterimle yakin zaman araliginda Fransiz Pathé Film Kurumu'nun Istanbul'daki
temsilcisi Romanya uyruklu Polonyali Sigmund Weinberg'in ¢abalariyla Beyoglu’nda
yapilan gosterimlerle sinema halkla da bulugsmustur. Bu gdosterimler zamanla

Istanbul’un diger bolgelerinde de devam etmistir (Ozon, 1994: 334).

Ik gosterimlerle birlikte iilkedeki ilk film cekimleri de bu yillarda
geceklesmistir. Lumiere Kardeslerin operatorlerinden Eugene Promionun 1896
yilinda Istanbul’a gelerek Hali¢'te ve Bogazici’nde cekimler yaptig1 bilinmektedir.
Promio Istanbul’la birlikte Izmir, Hayfa, Kudiis basta olmak iizere imparatorlugun
degisik kentlerinde ¢ekimler gerceklestirmistir (Evren 1995: 21). Hatta kameranin
kaydirma hareketi calismalarimin ilk denemelerinden birinin de Hali¢ kiyisinda

gerceklestigi iddia edilmektedir (Esen, 2016: 5).

Goriildigii gibi diinyadaki ilk sinema gosteriminin hemen ardindan iilkemizde
de gosterimler baslamis ve sinema hizla yaygimlasmistir. Daha ¢ok yabancilarin
girisimiyle yayginlasan sinema salonlarinda ¢esitli tilkelerden gelen ya da yabancilarin
iilkede cektikleri kisa filmler gosterilmistir. Bir Tiirk’iin kamera arkasina gegisi ise

sinemanin icadindan 20 y1l sonra gerceklesecektir.

Tiirk sinemasinin baslangici olarak kabul edilen bu olay, 14 Kasim 1914'te Fuat
Uzkinay tarafindan Ayastefanos'taki (Yesilkdy) Rus anitinin yikilisini konu alan
belgeseli gekmesi kabul edilir (Ozon, 1985: 338). Bu tarih her yil Tiirk sinemasmnin
dogum giinii olarak kutlanir. Ancak Tiirk sinemasinin baslangici konusu beraberinde

bazi tartismalar1 da getirmektedir. 1911 yilinda Sultan Mehmet Resat’in Manastir ve



Selanik ziyareti Osmanli tebaast Manaki Kardesler tarafindan filme alinmistir.
Makedon asilli Osmanli vatandas1 Yanaki ve Milton Manaki Kardesler boylelikle ilk
yerli filmi yapmuslardir. Ayrica Fuat Uzkinay’in ¢ektigi kabul edilen film giintimiize
ulasmamistir ve filmin varlig1 siiphe ile karsilanmistir. Ancak daha sonra sinema
arastirmacisi Burcak Evren yaptig1 arastirmalarla filmin c¢ekildigine ve izletildigine
dair bulgulara ulagsmistir. Buna gére Fuat Uzkinay ile uzun yillar birlikte ¢alisan Gafuri
Akgakin, filmi birka¢ kez komutanlara izlettigini ve film arsivinin Istanbul’dan
Ankara’ya taginirken filmin arsivdeki diger filmlerle karistigini belirtmistir (Evren,
2003: 12-13). Tim bunlarla birlikte genel olarak Tiirkiye’deki sinema ¢evrelerinde
Tiirk sinemasinin baglangici olarak her ne kadar Osmanl vatandasi olsa da Makedon
asilli Manaki Kardeslerin ¢ektigi filmler degil, bir Tiirk yonetmenin ¢ektigi film kabul
edilmektedir.

Simdi Tiirk sinema tarihinin nasil bir tarihsel siirecten gectigini kisaca

aktarmaya calisacagiz.

1. 1. Tarihsel Siire¢ ve Donemlendirme

Sinemanin iilkemize giris tarihiyle kiyaslandiginda aslinda sinema tarihi ile
ilgili yapilan ¢alismalarin geciktigi sdylenebilir. Tiirk sinema tarihi alaninda yazilmis
ilk kapsamli eser olarak Nijat Ozon’{in 1962 yilinda yazdig: Tiirk Sinema Tarihi adli
caligmas1 kabul edilebilir. Bu eser hem ilk ciddi sinema tarihi yazma ¢abasi, hem de
kendinden sonra yapilan sinema tarihi calismalarini etkilemesi bakimindan oldukga
onemlidir (Ozen, 2009). Ozén, Tiirk Sinema Tarihi adli eserlerinde sinema tarihini
belli dénemlere ayirmis ve bu donemler {lizerinden degerlendirmistir. 1962 yilinda

yazilan kitap sonraki yillarda gilincellenerek yeni baskilar yapmistir.

Ozo6n’iin sinema tarihi ¢aligmasindan sonra yapilan bir diger arastirma da
Giovanni Scognamillo’nun ilk baskist 1987 yilinda yapilan Tiirk Sinema Tarihi adl
caligmasidir. Scognamillo bu calismasini hazirlarken oldukcga zorlandigini belirtmis ve

su hususlar1 vurgulamistir:



Herhangi bir seyin tarihi gibi “Tiirk Sinema Tarihi”ni yazmak da hi¢ kolay bir
ugras degildir. Bunu en bastan belirtmemizin amaci, ileriki boliimlerde -hi¢ kuskusuz-
rastlanilacak eksiklik, aksaklik, hatta yanlisliklar1 bagislatmak degildir. Nijat Ozén’{in
tim aragtirmalarina ragmen Tiirk sinemasimin ilk yillart kesin olarak ortaya
koyulamamustir. Uziilerek belirtmeliyim ki sinema tarihi konusundaki ¢aligmalar,
Tiirk sinemasinin kaynaklar1 ve ilk belgelerini koruma ¢abalari oldukc¢a geg bir tarihte
baslamigtir. Tiirkiye’de sinema konusunda yapilan tarihsel arastirmalar, ¢ogu kez
kaynak ve belge acisindan gesitli zorluklarla karsilasir. Nijat Ozon’{in uzun ve kisisel
bir ¢abanin iiriinii olan aragtirmalarini ayri tutarsak, ne yazik ki elimizde Ozon’den
oncesinde Rakim Calapala ve Nurullah Tilgen’in dar kapsamli incelemeleri disinda
pek bir sey yoktur. Sonradan yazilan her seyin -bu calismamiz da dahil olmak {izere-
aslinda sadece bu temellere dayanmakta olusu liziicii bir gergektir (Scognamillo, 2010:

9).

Sinemamizin tarihini anlatan ilk akademik calisma diyebilecegimiz kitap Alim
Serif Onaran’a aittir. Onaran da Scognamillo gibi Tiirk Sinemas: iizerine yazilan
eserlerin azhigindan yakinarak, kaynak olarak daha cok gazete ve dergilerdeki
inceleme, miilakat ve elestirilerden yararlanma yoluna gittigini belirtmistir (Onaran,
1994: 10). Bir baska akademik c¢alisma da Siikran Esen’e aittir. Esen 2002’de yazdigi
Tiirk Sinemasinin Kilometre Taslar1 adl1 eserinde Ozon’iin ¢alismasini temel almistir.

Sadece donemlendirmeyi Ozon’iin biraktig1 yerden devam ettirmistir (Esen, 2016: 17).

Tiim bu cercevede sinema yazarlari asagidaki tablo gibi bir donemlendirmeye
gitmislerdir (Tablo 1). Tablodan anlasilacagi iizere sinemamizin tarih yaziminda
yazarlar birbirinden farkli tarihler ve Olciitlerden hareket emis olsalar da bir
donemlendirme yapmay1 tercih etmislerdir. Tarih yazimimna girisen yazarlarin
degindigi dnemli bir nokta, yeterli bilgi ve belge bulunamamasidir. ilk dénemlerde
cekilen bircok filme ulasilamamasi, bir baska dikkat ¢eken eksiklik olarak
goriilmektedir. Buna ragmen gecte olsa bir tarih yazimi ortaya konulmus ve gelecek
nesiller i¢in daha diizenli kaynaklar yaratilmistir. Yazarlarin degindigi baska bir ortak
nokta da, bir Yesilgam sinemasi kavramindan bahsetmeleridir. Biz bu ¢alismamizda
sinemamizin kurulus yillardan bahsettikten sonra, temel olarak 1950’li yillardan

baslayip 80’lere kadar uzanan Yesilcam sinemasina odaklanacagiz.



Tablo 1: Tiirk Sinemasi Dénemleri

Nijat Oz6n
Tiurk Sinema Tarihi

(1962)

Giovanni Scognamillo
Tirk Sinema Tarihi

(1987)

ilk Dénem (1914-1923),

Tiyatrocular Dénemi (1923-1939)

Gegis Donemi (1939-1950)

Sinemacilar Dénemi (1950-1970)

Geng / Yeni Sinema Dénemi (1970- 1987)

Sinematograf Tiirkiye’de (1986-1922)
Mubhsin Ertugrul Dénemi (1922-1939)
Gegis Donemi (1940-1948)
Sinemacilar Donemi (1949-1959)
Yeni Kusak (1960- 1986)

Alim Serif Onaran Stikran Esen
Tiirk Sinemasinin Kilometre Taglari

(2002)

Tiurk Sinemasi

(1994)

Ilk Dénem (1914-1923),
Tiyatrocular Dénemi (1923-1939),
Gegis Donemi (1939-1950),
Sinemacilar Dénemi (1950-1970),
Karsitliklar Donemi (1970-1980)
Darbe Dénemi (1980-2010)

Sinemanin Tiirkiye’ye Gelisi ve Cevrilen ilk
Filmler

Tiyatrocular Donemi (1938-1952)

Gegis Donemi (1952-1963)

Yeni Tiirk Sinemasi (1963-1980)

1.2. Sinemanin Kurulus Yillar1 ve Gec¢is Donemi

Tiirk sinemasiin baglangici olarak 1914 yilinda Fuat Uzkinay tarafindan
cekilen Ayestefonos Abidesinin Yikilisi adli filmin kabul edildigini daha Once
belirtmistik. Bu filmle birlikte Tiirk sinemasinda g¢alismalar hizlanmis olup 1917
yilinda o yillarin geng karikatiirciisii Sedat Simavi'nin yonettigi Penge filmi kurmaca
ilk Tirk filmi unvanim almistir. Miidafa-1 Milliye Cemiyeti adl1 yar1 askeri kurulusa
gelir saglamak amaciyla sinema c¢aligmalarina baslayan dernek adina yapilan Penge

filmi boylelikle Tiirk sinema tarihinde yerini almistir (Teksoy, 2009: 67).

Ik kurmaca filmin ¢ekimi 1917 yilinda gerceklesen Tiirk sinemast, ordu elinde

dogmus ve gelisimini ordu destegiyle siirdiirmiistiir. Ordu yardimlagsma dernekleri




iizerinden ilerleyen sinema daha ¢ok ordu filmleri {iretmis zaman zaman da konulu
film ¢alismalar1 yapmistir. Yardim kuruluslarinin gelir elde etmek i¢in yaptirdigi bu
filmlerde yetismis sinemaci olmadigr i¢in daha c¢ok sinemaya ilgili tiyatrocularin
yonetiminde cekilmistir. Teknik olarak eksikleri olan bu filmler daha cok tiyatro
havasi tastyan filmlerdir. Tiim bunlara ragmen bu yillar ¢ok ¢etin sartlar altinda yasam
miicadelesi veren bir ulus i¢in sinemayla tanisma yillar1 olmustur. Balkan harbinin
yaralarini saramadan Birinci Diinya Savasi baslamis ve halk siirekli savaslarla
yasamak zorunda kalmustir. Ulkenin baskenti isgal altindayken bile film iiretimi
durmamis, yapilan filmler kitlelerin ilgisini ¢ekmis ve yeni kisiler sinemayla

ilgilenmeye baslamistir.

Orduya destek icin dernek ve cemiyetler eliyle birkag film ¢ikaran sinemamiz
1922 yilmm ilk 6zel yapimevine kavusmustur. Istanbul’un bazi semtlerinde sinema
salonlar isleten Kemal ve Sakir Seden kardesler donemin iinlii tiyatrocusu olan
Mubhsin Ertugrul’un yonlendirmeleriyle ilk 6zel yapim evi olan Kemal Film’i
kurmuslardir. Kemal Film adina Muhsin Ertugrul’un yénettigi Istanbul ‘da Bir Faciai
Ask (1922) Tiirk sinemasinda yeni bir donem baslatan filmdir demek hi¢ de yanlis
degildir (Esen, 2016:16). Cumhuriyetin ilanina kadar birka¢ film yapan Muhsin
Ertugrul bundan sonra adeta tek adam olarak sinemamiza yon vermistir. Bu donem

bir¢ok arastirmaci tarafindan “tiyatrocular donemi” olarak adlandirilmistir.

Tiyatrocular Dénemi denmesine ragmen aslinda buna tek bir tiyatrocunun,
Mubhsin Ertugrul’un dénemi demek daha dogrudur. 1922-1938 yillar1 arasinda sadece
Ertugrul film ¢ekmis ve Dariilbedayi sonraki adiyla Istanbul Sehir Tiyatrosu kadrosu
bu filmlerde oynamistir. Herhalde baska higbir iilke sinemasinda 17 yil boyunca tek
bir yonetmenin olmasimnin bir drnegi yoktur. Nijat Ozon bunun sebebini oncelikle
sinemanin yoneticiler tarafindan ihmal edilmesine baglamaktadir. Cumbhuriyetle
birlikte sosyal hayattan ekonomiye, egitimden sanata kadar bircok alanda atilimlar
gergeklestirilmesine ragmen, tiim bunlar1 kapsayacak ve gelistirecek sinema ihmal
edilmistir.

Sinema, tiim Cumhuriyet tarihi boyunca, resmi makamlarca, nedeni
anlagilamayan bir davranigla ihmal edildi. Atatiirk'iin, engin sezis giiciiyle, sinemanin

onemini kavradigini gosterir ¢esitli 6rnekler bulunmakla birlikte, bunun uygulanmasi
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yolunda herhangi bir girisime rastlanmadi. Belki de bunun baslica nedeni, sinemanin
sanat kiiltiir ekonomi igleyim ydnlerinin birbiri i¢ine gegen caprasik yapisi, bu yapinin
timiiyle kavranamamasinin ortaya c¢ikardigi engeller, yol actig1 yanlisliklar: bir de
ortalikta sinema sanatcilarinin goriilmeyisidir. Dolayisiyla, biiyiik bir umutla
Cumbhuriyet donemine giren sinema, yine bu donemde kendi yazgisiyla bas basa

birakildi (Oz6n, 1985: 347).

Ozon, Ertugrul’un tek adamligmi o6ncelikle sinemanm ihmal edilmesine
baglamaktadir. Donemin 6nemli iilkelerini ziyaret eden ve oradaki film yapma
pratiklerini yerinde goéren Ertugrul da iilkede sinemanin ihmal edildigine dikkat
cekmistir. Ertugrul’un sinema {izerine olan yazilarinda, bu sanatin yurdumuzda
gelismesi i¢in mutlaka bir film stiidyosu kurulmasi zorunlulugunu belirtmis ve Kemal
Seden’in bu fikri desteklemesi iizerine (Onaran, 1994: 21), Muhsin Ertugrul iilkedeki
sinema kosullarini sdyle 6zetler:

Onerilerini kabul edip Tiirkiye’ye dondiigiim zaman istanbul’da ne film
yikayacak bir laboratuvar ne bir stiidyo ne bir film ¢ekme makinesi ne de bir basma
makinesi, tek sozciikle teknik ara¢ adina hi¢bir sey bulunmamaktaydi. Teknik iglerle

ugrasan li¢ kisi vardi: Fuat Uzkinay, Cezmi Ar ve laboratuvarci Hiiseyin Bey (Sevim,

2016: 67).

Tiim bu imkansizliklar iizerine ilk 6zel yapim evi olan Kemal Film’in (1922)
kurulmasima 6n ayak olmus ve bu yapimevi i¢in filmler ¢ekmistir. ilk filminden son
filmine kadar bir¢ok ilki gerceklestirmis bir¢ok yenilik getirmistir. Bununla birlikte
yaptiklari ve yapmadiklariyla sinemamizda en ¢ok tartisilan isimlerden birisi olmustur.
Nijat Ozdn, bu on yedi yillik siireyi bosa giden yillar olarak tanimlayip “hi¢ film
cekilmeseydi daha iyi olurdu” derken (Ozon, 1962: 109), Alim Serif Onaran ise
Ertugrul’u kendi donemi i¢inde degerlendirmek ve yapmadiklariyla degil, yaptiklarin
g0z Onilinde tutarak degerlendirmenin dogru olacagini vurgular (Onaran, 1994: 39).

Kisacast Muhsin Ertugrul tizerinde daha detayli konusulmasi gereken bir sinemacidir.!

! Sevim, Sec¢kin. (2016). Muhsin Ertugrul: Tiirk Sinemasinin Kurucusu mu Yoksa Giinah Kegisi mi?
Insan&insan, Say1: 10
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Sinemamizda uzun yillar siiren tek adam hakimiyeti 1939 yilinda Faruk
Keng’in ¢ektigi Tas Pargasi filmi ile kirilmistir. Resat Nuri Giintekin’in Tas Parcasi
piyesinden uyarlanan film, yonetmenin tiyatro disindan olmasiyla sagladig:
sinemasallik ve i¢inde amator oyuncular1 barindirmasiyla saglanan dogallik
dolayisiyla elestirmenlerden olumlu goriis almistir. Hatta Tiirk sinemasinda ilk kez ii¢
boyutlu dekorlarin bu filmde kullanildigi da belirtilmelidir (Esen, 2016: 38).
Boylelikle sinema yazarlarinin sinema tarihi dénemlendirmesinde isaret ettikleri

sinema yapimina bir gecis siireci baglamstir.

1939 ile 1950 yillarin kapsayan Geg¢is Donemi sinemasini daha iyi anlamak
i¢cin donemin siyasal kosullarini géz 6niinde bulundurmak yerinde olacaktir. II. Diinya
Savasinin baslangicina gelen bu donemde Tiirkiye savasa girmese bile savasin tiim
siddetini hissetmistir. Atatiirk’{in vefatinin hemen ertesinde iilke bu biiyiik tehditle bas
basa kalmistir. Sicak savasa girilmese bile savas sosyal ve ekonomik olarak toplumu
derinden etkilemistir. Bu savasin sinemaya da derin etkileri olmustur. Savastan 6nce
ayni Ol¢iide gelen Amerikan ve Avrupa filmleri savasla birlikte kesintiye ugramistir.
Sadece Misir tizerinden Amerikan filmleri gelmeye baglamis ve Amerikan filmleri ile
birlikte Misir filmleri de iilkemize girmistir. Kisaca Arap filmleri olarak adlandirilan
Misir filmlerinin igerdigi agir melodram havasi sinemamizi da etkilemistir. Boylelikle
zaten teatral filmlerde mevcut olan melodramin dozunu arttirmak, halkin bu tiir
filmlere sartlanmis oldugunu diisiinen yapimcilarin tutumunu saglamlastirmistir

(Onaran, 1994: 35-36).

Boyle bir ortamda film ¢ekimine devam eden Keng, 1943 yilinda ¢ektigi Dertli
Pinar ile 6nemli bir yenilik getirmistir. Filmi sessiz ¢ekip sonradan seslendirerek, Tiirk
sinemasinin hemen benimseyecegi bir uygulamay1 baslatmistir (Teksoy, 2009: 478).
Bir zorunluluktan dogan bu uygulama isleri hizlandirip maliyeti diisiirdiigii i¢in uzun
yillar terkedilmeden kullanilmistir. Yapilan dublajlardan kaynakli senkron sorunlari
ve oyuncularin rollerinin hissiyatin1 yansitamamasi bu uygulamanin en sorunlu yanlari
olmustur. Keng yaptig1 bir sdyleside bu uygulamay1 ilk yapan kisi olarak gercekligi
oldiirdiigii i¢in sonradan pek begenmedigini belirtmistir (Arslanbay, 1993).
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II. Diinya savas1 yillar1 boyunca yani 1939-1945 yillar arasinda yaklagik 22
film cevrilirken, bu filmlerden yarisini tiyatro kokenli yonetmenler, diger yarisini ise
tiyatro gecmisi olamayan yonetmenler ¢ekmistir. Savag sorasi, 1946-1950 doneminde
cekilen film sayis1 80’e yaklasirken bu filmlerin biiyiik cogunlugunu gegis donemiyle
sinemaya giren yonetmenler ¢ekmistir. Ayrica c¢ektikleri filmlerin senaryolarinin
bazilarini kendileri yazmis, boylece sinemadaki konu sikintisi agilmis ve uyarlamalar
haricinde 6zgiin eserler ortaya konmustur. Piyasada film ¢eken yonetmen sayist 15’1
gecmistir. Bu siirecte yeni yapimevleri kurularak film iiretim siireci hizlanmistir.
Biitiin bu veriler 1946 sonras1 Tiirk sinemasinin hizli bir sekilde yenilendigini, yeni
yonetmenlerle, yeni film sirketleriyle, artan film ve seyirci sayisiyla “altin donem” adi

verilen ortam1 hazirladigini géstermektedir (Ormanli, 2006: 114).

Gegis donemi Tiirk sinema tarihi agisindan énemli bir yere isaret etmektedir.
Teatral filmlerden sinemasal anlatima sahip filmlerin yapildig1 doniisiimii simgeleyen
bu donemin analizini yapacak olursak oncelikle tek adam hakimiyetinin yikildigim
gorliriiz. Yurtdisinda bu alanda egitim gormiis gengler (Almanya’da egitim gérmiis
Faruk Ken¢ ve Sadan Kamil, Fransa’da egitim almis Miinir Hayri Egeli, Baha
Gelenbevi, Amerika’da egitim almis Turgut Demirag) sinema alanina girerek film
iiretmeye baslamislardir. Tiyatro disindan oyuncular da kullanilarak gercekei filmler
cekilmeye c¢alisilmistir. Filmlerin dili, kurgusu kamera a¢1 ve hareketleri ile daha
sinemasal anlatim saglanmaya calisilmistir. Savas dolayisiyla Misir iizerinden film
ithaline baglanmasi, Misir filmlerinin de lilkemize girmesini saglamistir. Sarkili agir
melodram anlatima sahip bu filmler halk tarafindan ¢ok sevilmis ve bizim sinemamizi
da etkilemistir (Onaran, 1994: 35-36). Bdylece asagida deginecegimiz Yesilgam anlati

dilinin temelleri atilmaya baglamstir.

Bu donemde ¢ok sayida yonetmen, yapimei, teknik eleman yetismis ve yapim
sirketleri (Ha-Ka Film, Ses Film, Istanbul Film, Ankara Film, Birlik Film, Atlas Film,
Sark Film) laboratuvarlar kurulmustur (Ormanli, 2006: 44-56). Sinema emekgileri ilk
orglitlenmesini yapmis ilk sinema dernegi kurulmustur. 1 Kasim 1946’da kurulan
Yerli Film Yapanlar Cemiyeti’nin cabalariyla sinemaya saglanan vergi indirimi

sonucu film sayilar1 hizla artmistir (Esen, 2016: 43). Fazla sayida yerli filmin
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yapilmasiyla ilk yerli film yarigsmasi da bu donemde diizenlenmistir. 1948 yilinda Yerli
Film Yapanlar Cemiyeti’nin diizenledigi bu yarigmada cesitli kategorilerde odiiller
dagitilmistir (Ozgiig,1990: 53). Hala tam bir sektér olamayan Tiirk sinemasi yavas

yavas kurumsallagma ¢abalarina baglamistir.

1. 3. Popiiler Sinemanin Altin Cagi: Yesilcam

Yukarida degindigimiz tiim bu siirecten sonra 50’li yillara geldigimizde Tiirk
sinemasinda yonetmenleriyle, oyunculariyla, teknik ekip ve ekipmanlariyla artik bir
diizen kurulmus ve film sayis1 her gegen giin daha da artmistir. Bu donemde yillik
iiretilen 100°lin lizerinde film, bir diizen olustugunun gostergesidir. Ayrica tiretilen
filmlerde bir sinema dili olusturma c¢abalari, gelecek daha yetkin filmlerin habercisi
olmustur. Tiirk sinemasinin iizerinde en ¢ok tartisma yapilan bu doneminde yetkin
yonetmenlerin ¢ektigi basarili filmlerle birlikte giinii doldurmak, seyirciyi
eglendirmek disinda baska bir amac1 olmayan filmler de ¢ekilmistir. Ozellikle 60’larin
ortalarina dogru yillik film {retiminin 200’n {izerine ¢iktig1 gbz Oniinde

bulundurulursa bu dogal bir sonug olarak goriilebilir.

Sinema tarihgileri goriis birlikteligiyle 50’lerde Tiirk sinema tarihi i¢in bir
degisime isaret ederler ve bu donemi sinemacilar donemi olarak adlandirirlar. Bunu
baglatan yonetmen olarak Liitfi Akad’1 isaret ederler. Vurun Kahpeye (1949) filmi ile
dikkat ¢eken Akad, 1952 yilinda ¢ektigi Kanun Namina filmi ile yeni bir yol acar.
Kanun Namina, yonetmenin sinema dilini diizgiin bir bicimde kullandig1 ve sinemasal
anlatimiyla dikkat ¢eken bir film olmustur. Konunun gercekten yasanmis bir olaydan
almmis olmasi, kiigiik insanlarin yasama bakisinin, bir biiylik kent ortaminda ve
hareketli bir anlatimla verilmesi, yonetmenin i¢inde yasadigi toplumun gerceklerine
deginme cabasi filmi 6ne ¢ikaran 6zellikler olmustur. (Teksoy, 2009: 479). Amator
oyuncular1 da kadrosunda barindirarak dénemin Istanbul’unu yansitan film i¢in Ozén
su ayrintilara dikkat ¢eker:

Kanun Namina, bir film Oykiisii olarak, bu dykiiniin sinema diline uygun
islenisi, cevrenin ve tiplerin se¢ilisi yoniinden; ayrica canli bir sinema anlatimina, alici

devinimlerine, kurguya verilen 6nem dolayisiyla kendinden onceki filmlerden
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ayriliyor, tiyatrocularin yapitlariyla taban tabana karsit dzellikler tasiyordu. (Ozon,

1985: 356)

1950’1lerin baglarinda film endiistrisine girenlerin bir boliimii ilk baslarda
sinemay1 bilmemekle birlikte belli bir diisiinsel ve sanatsal altyapiya sahiplerdir. Bu
kisilerin 6nceki donemlerde sinemaya hizmet verenlerden en 6nemli farki sinema
yapmay1 0grenme c¢abalar1 olmustur. Liitfi Akad, Atif Yilmaz ve Metin Erksan gibi
sinemacilar bunlara 6rnek verilebilir. Tiyatro kokenli sinemacilar ise tiyatrodaki
tecriibelerine giivenerek endiistriye hazirlikli geldiklerini diistinmiisler ve filmlerinde
tiyatro etkisi agir basmistir. Scognamillo bu donemdeki degisimi soyle vurgular:
Onceki donem bir “gecis“i simgeliyorsa, “sinemacilar” donemi de bir
hazirlayis1 miijdelemektedir. Degisim ve evrim sadece sanat¢ilardan gelmemis, bizzat
piyasanin kendisi, yapimcilar ve izleyiciler de bu degisime katilmislardir. 1940 yilinda
uygulanan vergi indirimi yasast film endiistrisini oldukg¢a karli bir is alan1 haline
getirmistir. Ama bir is alaninin karli olmast sadece bu ige taninan bazi haklar ve
kolayliklarla saglanamaz. Tiirk sinemasi yasal bir destege kavusmustu ve bu

durumdan yararlanarak Tiirk filmlerine susamis izleyicisine ulasmaya bagliyordu

(Scognamillo, 2010: 112).

Bu agligi gidermek i¢in birbiri ardina yapimevleri agilmis ve tiim hizla film
cekilmeye baglanmistir. Tiim bu hareketlilik Yesilgam adli kiiciik bir sokakta
donmektedir. Bir doneme damgasini vurmus Yesilcam adi aslinda film sirketlerinin
kuruldugu Beyoglu’'ndaki bir sokaktan gelmektedir. 40’1 yillarda baslayip 50’li
yilarda artan sayida kurulan yapim evleri kendilerine adres olarak bu sokagi
se¢mislerdir. Yogun iiretim zamaninda rakiplerinin ne yaptigini 6grenmek isteyen
firmalar i¢in sokakta yer almak bir zorunluluk halini almistir. Bu durum da farkh
sirketlerden birbirine benzer icirikte filmler ¢ikmasini agiklar niteliktedir. Tabii ki
Tirk sinemasi s6z konusu olunca Yesilgam dedigimiz zaman, salt bir sokak adindan
bahsetmemekteyiz. Yesilgam ayn1 zamanda bir sinema yapma tarzini, anlatt dilini,
film endiistrisini ve bunun gibi onlarca déneme ait film yapma pratiklerini ifade

etmektedir (Kirel, 2005: 179-180).
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Diizenlenen vergi indirimi sonrast sinemanin karli bir is alam olarak
goriilmesiyle birlikte, Yesilcam sokaginda ardi ardina agilan yapimevlerinden bazilari
uzun soluklu olurken bir ¢ogu ayakta kalamamistir. Bundaki en O6nemli sebep
yapimevlerin belli bir plan ve programa sahip olmamasidir. Hatta Abisel yapimci
olmaktaki asil amacin para kazanma istegiyle birlikte, macerali bir ise girme istegi,
meshur olma ve meshurlarla iliski kurabilme amaci tagidigini belirtir. Bu yaklagim
aslinda bir takim sorunlar1 da beraberinde getirmistir. Kar odakli bakisla maliyetin
diisiiriilmeye calisilmasi ve ucuza film mal etme istegi kaliteyi de diisiirmiistiir. Icerik
ve teknik agidan yetersiz filmlerin seyirci beklentisini her zaman karsilayacagi inanci

hakim olmustur (Abisel, 2005:105).

Sinema sektoriinlin endiistrilesememe sorununa ragmen Yesilcam, popiiler
sinemanin altin ¢agi olmustur. Yesilcam sinemasinin kendine ait dinamikleri 60’1
yillarla birlikte bir kaliba donligsmiistiir. Yapimci-yonetmen iliski, star anlayisi, seyirci-
film iligkisi Yesilgam sinemasinin kendine 6zgii olgularidir. Yesilgam’da film tiretim
kosullarina odaklanirsak bir endiistriden s6z etmek ¢ok da miimkiin degildir. Bundaki
en biiylik etken sinemadan kazanilan paralar riskli goriildiigii i¢in tekrar sinemaya
aktarilmamakta baska alanlarda degerlendirilmektedir. Dolayisiyla yapimecilar
seyircilerden donen paralar disinda, sektor disindan gelecek yatirimlara da muhtag
durumdadir. Tabii ki bu durum en ufak bir sorunda sermayenin sinemadan

uzaklagsmasina ve Yesilcam’in krize siiriiklenmesine neden olmustur (Kirel, 2005: 67).

Yesilcam sinemasinda en dikkat cekici olgulardan bir tanesi film iiretim-
dagitim ortaminda isletmeci egemenliginin kurulmasidir. Dénemin kosullarinda
Tirkiye alti dagitim (isletme) bolgesine ayrilmistir ve her bolgedeki isletmeciler
bolgelerindeki salonlarla yakin iliski igerisinde bulundugu i¢in seyircilerin ne
istediklerini ¢ok iy1 bilmektelerdir. Bu isletmeciler film yapilmasina kredi acarak ya
da senet tanzim ederek yapimciya destek olmakta; bu durumda da {iretim kosullarinin
diizenlenmesinde s6z sahibi olmak istemektedir. (Onaran, 1994: 54). Ozellikle kiigiik
yapimc1 firmalar bolge isletmelerine bagimli olmuslar, bu isletmelerden avans
almadan film c¢ekemez duruma gelmislerdir. Abisel her bélgenin farkli kiiltiirel

ozelliklerinden dolay1 farkli talepleri olduguna soyle dikkat ceker: “Zaten, bolgelere



16

ve giiniin modasima goére kullanilan yerlesik kaliplar vardi. Ornegin Samsun bdlgesi
dinsel motiflerin agir bastigi, fedakarlik ve iman orneklerinin sergilendigi filmlere
daha yatkindi. Adana bolgesinin talebi ise kavga sahneleri iceren filmlere yonelikti”

(Abisel, 2005:105).

Tim diinya popiiler sinemasinda var olan star sistemi Yesilgam’in isletmeci
odakli yapisinda da 6zgiin bicimde uygulanmistir. Bolge isletmelerinin avansina
muhta¢ cogu yapim evleri filmlerini ¢cekebilmek i¢in isletmecilerin istedigi tarzda ve
istedigi oyuncularla film yapmak zorunda kalmislardir. Boylelikle tiim sektor belli
sayida oyuncuya bagimli kalmistir. Yapimei, oncelikle isletmecinin istegiyle filmin
artisti ve aktristini belirler sonrasindaysa birkac karakter oyuncusuyla anlasarak
yapacagi bu film i¢in konu aramaya baglar. “Sende Ayhan'lik bir konu var mi1?’,
“Sende Goksel'lik bir hikaye bulunur mu?’. Yahut 'Glinsiray’lik bir sey diisiinsene’
gibi sozlere alismis olan sekiz on senaryocu, bu ihtiyaca cevap vermeye calismistir.
(Kirel, 2005: 198). Yesilgam’da hikayeye gore oyuncu bulmak yerine, oyuncuya gore
hikaye aranmistir. Bugiin bile baktigimizda donem filmlerinde bu calisma tarzim
hemen gozlemleyebiliriz. Her yildizin tarzi biiylik 6l¢lide bellidir. Ciineyt Arkin
tiplemesine uygun vurdulu kirdili, Fatma Girik kolay pes etmeyen yeri geldiginde
erkek gibi davranan, Tiirkan Soray alimli, ¢ekici kadin tiplemelerinde hemen ayirdina

varilir.

Star sisteminin olusmasiyla birlikte filmlerin maliyetleri de artmis, bunun
sonucu olarak yapimcilar riskli yapimlardan uzaklasmis, daha once tutmus veya
tutacagindan emin oldugu konulara yonelmistir (Onaran, 1994: 99). Boylece birbirinin

benzeri filmler cokca goriilmeye baslanmistir.

Bu donemde biiytik talep alan sinema, televizyonun da daha yayginlasmadigi
bir ortamda halk y1ginlar1 i¢in en ucuz eglence kaynagi olmustur. Bu talebi karsilamak
i¢in iiretilen film sayilar1 6zellikle 60’lardan itibaren hizla artmistir. 60’11 yillara kadar
yillik iiretim en fazla 50-60 film civarindayken 1960’tan itibaren yillik film iiretimi
once 100 filme cikmis sonrasindaysa 1966 yilinda 229 filmle rekor kirmustir.
Boylelikle Tirkiye 1966 yilinda yillik film tiretimi yoniinden biitiin diinyada Japonya
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(442), Hindistan (332), Hong Kong'tan (300) sonra dordiincii sirada yer almistir (Ozon,
1985: 368).

Duruma yonetmenler ve senaristler agisindan yaklasirsak Yesilgam’da sinema
ortamina girmek, endiistri i¢in ¢alismak hi¢ zor degildi, ¢linkii o donemin sinemasi
herkese aciktir. Donemin iinlii senaristlerinden Biilent Oran sektdre girisini soyle
anlatir:

Y1l 1953, bir giin rahmetli Talat Artemel ‘Bir film yapacagim. Senaryosunu
yazar misin?’ dedi. Senaryo nedir farkinda degilim ki yazayim. Ama direndi Talat

Bey. 'Sen terbiyeli ¢cocuksun,’ dedi. 'Okumugsun. Hikayeler yaziyorsun. Senaryo ne

ki senin i¢in, 6gretirim, yazarsin,” diye konustu ciddi ciddi. Madem terbiyeliydim,

madem senaryo da pek bir sey degildi, niye yazmayayim. Beni Suadiye'deki evine
cagirdi. Biiyiik heyecanla yola koyuldum. Ilk dersim son dersim oldu. Bir bos kagit
cekti Talat Bey, ortadan bir ¢izgi indi. “Bak Biilent, konusmalar saga, hareketler de

sola yazilacak. Hepsi bu' dedi... (akt. Scognamillo, 2010: 112).

Sinema sektoriine girigin bu kadar kolay olmasiyla birlikte asir1 film liretimi o
donemki Tiirk sinema sektdrii i¢in dogal bir biiyiime degildir. Ozon’iin tabiriyle yilda
50 filme bile yetemeyecek yonetmen, senarist, oyuncu kadrosu ve teknik ekip-
ekipman ile y1lda 200°{in iizerinde film ortaya konmasinin dogal sonuglarin1 yasamistir
sinemamiz. Oz6n’iin film enflasyonu olarak niteledigi bu ticari film furyasida (Ozén,
1985: 368), sayilar1 az da olsa bazi yonetmenlerin 6zgiin film yapma cabalar1 yine

donemin dikkat ¢ceken 6zelliklerindendir.

Bir senaristin yilda 25 film senaryosu yazdigi, oyuncunun 25 filmde oynadigi
ve yonetmenin 10 film ¢ektigi bas dondiiriicli bir iiretim ortaminda sinemay1 sanat
olarak diisiinmek i¢in gercekten ¢ok fazla zaman kalmamaktadir. Ayni film seti iginde
birka¢ film c¢ekilirken, gliniimiizde filmin asil sahibi sayilan yonetmenler sadece
uygulayicidirlar. 60’11 yillarin en ¢ok film senaryosu yazan senaristlerinden biri olan
Biilent Oran donemin film {iiretim pratiklerine dikkat g¢ekerek, Yesilcam’in bir
senaryocu ve prodiiktdr sinemasi oldugunu vurgular. Bu dénemde ¢ogu zaman

yonetmen sadece uygulayicidir. Hizli iiretimin en onemli kistas oldugu bu dénemde
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yonetmen de diger teknik calisanlar gibi piyasanin isteklerini yerine getiren bir

gerceklestiricidir (Kirel, 2005: 123).

Bu bag dondiiriicli yogunlukta yonetmenler, senaristler ve yapimcilar bir kalip
haline gelmis anlati tekniklerini tekrarlayip durmuslardir.  Ornegin Nijat Oz6n’iin
(1985: 360) sinemacilar doneminin en tipik yonetmeni olarak nitelendirdigi Memduh
Un, ilk yonetmenlik deneyimini 1954 yilinda c¢ektigi Yetim Yavrular filmiyle
yasamistir. Melodram tiirlinde olan filmin senaryosunu bir Fransiz filminden
esinlenerek iki-ii¢ saatte yazdiklarini belirten Un, donemin film yapma pratigini soyle
tarif etmistir.

1950li yillarin ticari formiilii suydu: Cocuk olacak, sarki veya tiirkii olacak,
dansoz olacak, koyu bir dram olacak, ezan olacak, mezar olacak, kavga olacak.

Hepsini bir filmin i¢ine yerlestireceksin (akt. Akpinar, 2005:30).

Un’iin vurguladigi formiil, Yesilcam’m melodramla 6zlestigi bir anlatimi
dogurmustur. Dramdan giildiiriiye, tarihi filmden fantastik filmlere kadar her tiirde
kendini gosteren bu bigim, anlatimin temel 6gesi olmustur. Akbulut, bir sekilde
glinlimiiz Tiirk dizilerinde de kendini gdsterdigini vurguladig:i bu anlatim bi¢imini
sOyle 6zletmektedir:

Bir anlatim tarzi olan Yesilcam, ¢gogunlukla melodramatik kodlarla oriilii bir
sinemadir. Yesilcam melodramlarinin ortak anlatisal ve gorsel uylagimlari vardir.
Bunlardan bazilar1 soyle siralanabilir: Melodramda temel ¢atigma iyi ile kotii arasinda
kurularak ahlaki agidan kutuplagmis bir diinya sunar. Iyiler ve kétiiler, dis goriiniisleri
ile tanmirlar. Dig goriinlimleri gibi oyunculuk da tiplesmistir. Bu ¢atisma, birbirini
seven ciftlerin ayriligi birlesmesi ekseninde yasandigindan heteroseksiiel arzu,
melodramatik anlatinin itici giiclidiir. Asiklarin birlesmesiyle kurulan aile, yiiceltilen
temel toplumsal birim olarak sunulur. Oyunculukta, gorsel ve isitsel diizenlemelerde,
diyaloglarda asirilik/abartiya yer verilir. Her seyi anlatma derdinde olan melodramda,

sozle ifade edilemeyenler miizik ve mizansenle anlatilir (Akbulut, 2012: 16).

Onceleri yabanci filmlere dublaj yapilarak sonrasindaysa yabanci filmlerin
adaptasyonlariyla sinemamiza yerlesen bu anlatim tiirii zamanla anlatimin temeli
olmustur. Belli kaliplarla ilerleyen ve seyirci tarafindan kolay anlasilir olmasi ve de

tutulmast yapimcilara ayni seyleri tekrar etmeleri firsatim vermistir. “Halk bunu
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istiyor” diisturu dogrultusunda derin bir estetik kaygi gosterilmeden, gise odakhi
benzer kaliplarda film iiretimi devam etmistir. Bu aynilik iizerine Adanir, “filmlerin
jeneriklerini kaldirdigimizda hangi filmin hangi yonetmene ait oldugunu anlamanin
cok zor olacagini” belirtmektedir. Buradan da anonim bir anlatim bi¢imine sahip olan
masallarla Tiirk sinemasi arasindaki benzerligini vurgulamaktadir. Bu masallarda
onemli olan anlaticilar degildir. Onemli olan kahramanlar ve yaptiklari seylerdir

(Adanir, 2003: 141).

Film iiretiminde yapimcilar i¢in gise yapmanin temel etmen oldugu bu
donemde 0Ozgiin sinema dili olusturmak isteyen yonetmenler de eserler vermeye
caligmistir. 60’11 y1llarda sinema tizerine yeni diisiinceler ve Oneriler ortaya konmustur.
Tirk sinemasinin kdkenleri, bigimi, anlatis1 ve Tiirk sinemasinin nasil olmas1 gerektigi
cercevesinde donen bu tartismalardan ¢esitli akimlar ¢ikmistir. Toplumsal Gergeklik,
Ulusal Sinema, Milli Sinema ve Devrimci Sinema belli arayislarin sonucu ortaya
cikmistir. 'YOonetmenler ortaya koyduklar diisiinceler iizerine filmler ¢cekmisler ve

diisiincelerini somutlastirmaya ¢alismislardir (Esen, 2016: 128).

1.4. Sinemamizin Kriz Yillari ve Yeni Yonelimler

Tiirk Sinemas1 80’lerin ortalarindan baslayip 2000’11 yillara kadar siiren bir
kriz donemi yasamistir. Bu sinemamizi kokten etkilemis anlatt ve bigimi
degistirmistir. Peki yillik film tiretimi 300’leri zorlarken, her sey yolunda ve herkes
mutluyken bu kriz yillar1 nasil geldi? Sevdigi filmlerin gdsterimi sirasinda izdihamlar
yaratan seyirciler nereye gitti? Bu sorularin cevabini tek seferde vermek miimkiin
degildir. Var olan sorunlarin birikmesi ve her seferinde ¢oziim yerine yeni sorunlar

eklenmesi Tiirk sinemasinin bir kriz donemine girmesine sebep olmustur.

Krize giden nedenleri aciklarken kriz yillarindan biraz daha geriye gitmek
yerinde olacaktir. 70’11 yillarda yapimcilart maddi yonden, yonetmenleri de teknik

yonden zorlayan en biiyiik yenilik renkli filme gegistir. ilk renkli Tiirk filmi 1953°

2 .
Mubhsin Ertugrul, Halic1 Kiz
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yilinda yapilmis ama karsilagilan basarisizlik ve pahali bir iglem olmasi sonucu
vazgegcilmistir. Bu filmden sonra kismen renkli film denemeleri yapilsa da tam renkli
film ancak 1963 yilinda yapilabilmistir. 1967°de yedi 1968°de 24 renkli film ¢ekilmis,
1975 yilindan sonra ise filmlerin tamami renkli iiretilmeye baslanmistir (Kirel, 2005:
210). Renkli film yapiminin sinemaya getirdigi yiikii Ozon sdyle siralamaktadur:
“1967'den sonra renkli film yapiminin birdenbire artisi, film giderlerini bir ¢irpida bir
katina ytkseltti. Bunlara, siirekli enflasyon da eklenince film giderlerinde de stirekli
bir artis ortaya ¢ikti. Bu durumda kendilerine kaynak arayan yapimcilar, dagitimcilara,
bolge dagitimcilarina, sinema salonu sahiplerine ve tefecilere gittikce daha bagiml
oldular. Salonlardaki artis, ayn1 6l¢iide olmadigindan, yilin yapimlarindan bir boliimii
gbsterime ¢ikmak igin dbiir mevsimleri beklemek zorunda kaliyordu” (Ozén, 1995:

34).

1970’1erin ortalarindan itibaren iilkenin yasadig1 ekonomik sorun sinemaya en
cok ham film darlig1 olarak yansimistir. Ham film darligiyla birlikte maliyetleri
diisiirme ¢abasi filmlerin kopya sayisinin diismesine yol agmistir. Bu durum salonlarda
film darhigint dogurmus, gosterime girecek film bulunmasinda sikintiya sebep
olmustur. Yapimcilar bu sorunu az maliyetli seks ve karate filmleri ile agma ¢abasina
girismislerdir. Boylece salonlarda bu tiir filmler hizla ¢ogalmaya baslamis ailelerin
salonlardan uzaklasmasina sebep olmustur. Seyirci sayisinin azalmaya baslamasiyla
birlikte kiiciik salonlar kapanmaya baslamis yalnizca biiylik salonlar ayakta
kalabilmistir. Abisel isletmecilerin de zor durumda olduklarini belirterek sinemanin
kurtulusu i¢in bir mucize beklendigini vurgulamistir.

Isletmecilerin durumu da daha parlak degildi. Hem yapimcilara daha fazla
avans vermek zorundaydilar hem de salonlar azaldigindan kendi isletme yiizdelerinde
diisme sdz konusuydu. Once, biiyiik sirketlerin yildizl1 filmlerine para verir oldular,
sonra da kendilerine bagka is alanlar1 segmeye bagladilar. Bunun sonucunda, kii¢iik
yapim firmalarinin ¢ogu ortadan kalkti, film yapim sayisi iyice azaldi. Salonlar
kapandi, seyirci sayisi daha da diistii. 70’lerin sonunda isletmeciler Yesilgam’a
neredeyse hi¢ avans vermez oldular. Siyasal ve toplumsal yasamdaki kaotik hava

seyirciyi iyice evine kapatinca Tiirk sinemasi tarihinin belki de en biiyiik bunalimina

girmis oldu. (Abisel, 2005: 114)
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Abisel’in bahsini ettigi bu siirecin sonunda sinema salon sayis1 ve lretilen film
sayist bir diislis trendine girmistir. 1972'de 298 olan film sayis1 sonraki yillar diismeye
baslamistir. Yillik tiretilen film sayis1 1977°de 124'e, 1978'de 121°e, 1979°da 195'e,
1980'de 64'e diismiistiir. 1970'te kapal1 ve acik 2424 olan sinema salonu sayisi, On yil
sonra 1979’da yar yartya diiserek 1202’ye gerilemistir. Yillik izleyici sayis1 246,7
milyondan 78,6 milyona inmistir. Oz6n, 1979°da ki 195 olan film sayisin1 da bir
yanilsama olarak niteler ve o filmlerin biiylik cogunlugunun 50-60 dakikalik seks

filmleri oldugunu belirtir (Ozén, 1985: 389).

Bu kriz yillarinin bas aktoérlerinden birisi de televizyon olmustur. TRT
tarafindan 1968’de deneme yayinlar1 yapilmis, 1974 yilindan itibaren ise diizenli
yayinlara baglanmistir. Diizenli yayina geg¢ilmesiyle haftanin her giinii yayin yapan
televizyonda diziler ve filmler gosterilmeye baslanmistir (Ozcaglayan, 2000). Kitleler
icin artik en ucuz eglence kaynagi sinema degil televizyon olmustur ve film izlemek
i¢in evlerinden ¢ikmak zorunda degillerdir. Donemin karisik siyasi atmosferinde evde
film izleme aileler i¢in daha giivenli bir yol sayilabilirdi. Kaldi ki sinemalar1 kaplayan
seks filmleri aileleri sinemadan uzaklastirmig, azalan seyirci sayilarini telafi etmek
isteyen salonlar daha fazla seks filmi gosterimi yapip erkek izleyiciyi baglamaya
calismistir. Gorildiigii gibi ortada bir nevi kisir dongii vardir. Adanir buradaki
seyircinin tavrini sOyle agiklar:

Bugiine kadar seslendigi topluma 6nem vermeyen bir sinemaya seyirci hak ettigi
yanit1 vermistir. Tiirk sinemasini yok olmaya mahkim eden su¢lu bir anlamda seyircidir.

Oysa diinyanin pek ¢ok iilkesinde sinema seyircisini ¢alan televizyon ve video “7. sanat™

degil yikmak sarsamamistir bile. Tam tersine televizyon ve video sinemanin kendilerini

besledigi “yan kuruluslardir". Ote yandan video, Tiirk sinemasmna sirtin1 donmiis bir

kitleyi yeniden ona dondiirebilecek tek aragtir (Adanir, 2003: 177).

Adanir’in soyledigi gibi sinemaya sirtini donmiis bir kitleyi yeniden ona
dondiirebilecek yani Yesilgam’ i¢ine diistiigii bunalimdan ¢ikaracak Abisel’in de
beklenen mucize olarak bahsettigi olgu “video”dur. Avrupa’da yasayan gé¢men is¢i
aileler olusturduklar1 taleple ¢ogunlugu Almanya’da orgiitlenmis dagitim firmalar
Tiirk sinema sektdriine adeta cansuyu olmustur. {1k basta pesin parayla eski filmleri

toplu alan bu firmalar sonrasinda yapimcilar1 destekleyerek film yaptirmaya
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baslamiglardir. Boylece Yesilcam’da isler bir siirelifine daha yolunda gider gibi
goriinmiistiir. Ancak kahvehanelerde topluca yapilan gosterimler halkin sinema
ithtiyacin1 gidermekteydi. Zamanla evlerde de yayginlasmasiyla film izleyicisi artik
salonlara ugramaz olmustur. Yapimcilar bu yeni sicak parayr gene bildikleri yoldan
film tiretmek i¢in kullanmis ve kendilerini gelistirmeyi denememistir. Cok kisa siirede
hizla ve ucuza gekilen filmler izleyicileri bir siire oyalasa da zamanla video film talebi
diismiis ve sinema sektorii 80’lerin ortalarina dogru artan film sayisina ragmen yeni

bir krize girmistir (Abisel, 2005:115-117).

Kriz yillarinda goriilen bir bagka degisiklik, sinema salonlarini ele gegiren seks
filmleri furyasinin darbe sonrasi neredeyse sona ermesidir. Sert sansiir kurallarinin
engelleyemedigi filmler darbeyle birlikte salonlardan uzaklasmistir. Film yapimcilar
bu acig1 video kaset firmalarinin da talepleriyle birlikte arabesk film furyasiyla
kapatmaya ¢alismistir (Esen, 2016: 179). Kdyden kente gociin kontrolsiiz bir sekilde
artt1ig1 ve yeni gelenlerin sehirlerin etraflarinda kendi mahallerini kurduklari bu
cevrede arabesk miizik en ¢ok dinlenen miizik tiirii olmustur. Arabesk miizigin {inli
isimlerinin basrol oynadigi bu filmlerde de konu genelde sarkicinin en ¢ok tutmus
sarkisinin adi lizerine yazilmistir. Filmler, asktan o&te aciyi, Ozgiirliikten Ote
baskilanmayi, nedensel yasam pratiklerinden 6te kadere yonelir. Arabesk filminin
kahramani basina gelen belalar1 tanrisal sebeplerde arar. Dolayisiyla ezilisi genellikle
manevidir ve yazgisaldir (Yildiz, 144). Bu igerikteki filmler donemin en ¢ok takip

edilen filmleri olmustur.

Video kaset satisindan gelen kaynak ve arabesk film furyasiyla birlikte darbe
sonrasi diisen film sayilar1 80’lerin ortalarinda 200’e yaklasmistir. Bu da Yesilcam’in
en azindan film {iiretimi agisindan toparlanmaya basladigina dair isaretler vermistir.
Ama bu tekrar toparlanma evresi yanilticidir. Hizli toparlanmay1 saglayan unsur video
filmlere olan talep patlamasidir. Ozellikle arabesk sarkicilara ¢ekilen arabesk filmlerin
agirhik tasidigt bu yapimlarin gelirlerinin %50'si  Almanya'dan, %25'1 video

kasetlerden, %25'i de sinemalardan saglanmaktadir (Ozon, 1995: 48)

80’lerin sonlarina dogru video kaset talebiyle canlanan film sektoriinde tekrar
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sorunlar bas gostermeye baslamistir. Birbirinin tekrari teknik acidan zayif filmlere
seyircinin ilgisi azalmis ve video kaset talebi diismiistiir. Y1ldiz oyuncularin oynadigi
filmler bile talep gérmemeye baslamistir (Abisel, 2005:124). Tiim bu koti gidisatt
daha da kotii etkileyecek baska bir 6nemli olay da 1987 yilinda Yabanci Sermaye
Kanunda yapilan bir degisikliktir. Bu kanunla Amerikan sirketleri piyasay1 ele
gecirmis ve Esen’in ifadesi ile sinemamiza “Hollywood darbesi” ger¢eklesmistir
(Esen, 2016: 187). Boylelikle biiyiik Amerikan sirketleri Tiirkiye’de ofis agmis ve
biiytlik tanitim-reklam kampanalariyla filmler tiim diinya ile ayn1 anda tilkemizde de
gosterime sokulmustur. Hollywood darbesinin etkilerini Erus’un 90 sonrasi
sinemamizda dagitim sektoriinii inceledigi makalesinde daha net gorebiliriz. Erus
Tiirkiye’deki ii¢ bilyiik dagitim firmasmin (UIP, Warner Bros, Ozen Film) vizyona
girecek filmler {izerindeki etkisine dikkat c¢eker. UIP ve Warner Bros, gosterim
haklarma sahip oldugu cok sayidaki popiiler filmin giiciinii kullanarak salonlara
istedigi filmleri dikte etme sansina sahip olmustur. Kisaca, yabanci dagitimcilar
listelerindeki Amerikan filmlerini bir sekilde gosterime sokmak istediklerinden gise
umudu olan Tiirk filmlerini bile kisa siire vizyonda tutmaktadir. Tiim giicii elinde tutan
dagitimcilar, ¢ok biiytik gise geliri beklemedigi filmleri ii¢ bes salona mahkum etmis
ve pazarlama faaliyetlerini kisith olarak gerceklestirerek Tiirk filmlerinin gosterim
sansin1 kisitlamistir (Erus, 2007). Bunun sonuncudaysa Tiirk filmleri vizyon sansi

bulamamis ve seyirciyle bagi iyice kopmustur.

1990’]arin ortalarina dogru milyon seyircinin altina diisen yerli film izlenme
oranlar1 sinemanin i¢inde bulundugu krizin net ifadesi olmustur. Scognamillo bu
durumun sebeplerini su sekilde ozetler:

Sonu¢ olarak Tiirk film izleyicisi televizyon, video, siyasal ve iktisadi
kosullar, anarsi ve terdr, 12 Eyliil’iin 6ncesi ve sonrasindaki sartlar ve Amerikan
sinemasinin hegemonyasi gibi ¢esitli nedenler yiiziinden sayilar1 giderek azalan yerli
yapimlardan koparak artik en ucuz eglence bigimi haline gelmis olan televizyona

siginmistir (Scognamillo, 2010: 370).

Kriz yillar1 film dili ve bicimine de etki etmistir. Arabesk filmlerin yaygin
oldugu bu donemde 70’li yillarda yapildigi gibi toplumsal gergekei filmlere c¢ok

rastlanmaz. Film enflasyonun yasandigi1 1960'larin ikinci yansindan baglayarak sinifsal
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celigkiler, toplumsal adaletsizlik, kdyden kente go¢, Dogu’da feodal iligkilerin ve
agalik sisteminin yarattig1 ekonomik ve toplumsal carpikliklar gibi sorunlari elestirel
bir yaklasimla irdeleyen toplumsal gergek¢i filmler nicelik olarak az da olsa
sinemamizda yerini almigtir. 1970'lerin sonundan itibaren, film sektoriinde yasanan
ekonomik kriz ve daralmaya karsin, bu donemde toplumsal sorunlara duyarli bir
sinema dili yaratma ¢abasi i¢inde olan yonetmenler zor kosullarda ve sinirli sekilde de
olsa sinema yapmay siirdiirdiiler. 70’lerin geng kusak sayilabilecek Zeki Okten, Serif
Goren, Erden Kiral, Ali Ozgentiirk, Yavuz Ozkan, Omer Kavur, Yusuf Kurgenli gibi
toplumsal ger¢ekei yonetmenleri, bu donemde de film ¢gekmeye devam ettiler. Ancak
Suner’in de belirttigi gibi 1980 askeri darbesi, boyle muhalif ve elestirel bir sinemanin
iiretim ve izlenme kosullarina ciddi sinirlamalar getirmistir. Darbeyi izleyen donemde
yasanan resmi ve gayri resmi yasaklama, engelleme ve sansiir uygulamalarina
ilaveten, toplumda yaygin olarak yasanan depolitizasyon siireci, toplumsal gercekei

filmlerin iiretim kosullarini biiylik oranda baltalamistir (Suner, 2006: 32-33).

Siyasi konjonktiir geregi en ufak elestirel liretime karsi izin verilmedigi
donemde yonetmenler bireysel filmlere yonelmislerdir. Bazilar1 sanat¢inin iiretim
sorunlarina, i¢sel bunalimlarina deginirken, bazilar1 da kadinin ve kadin sorunlarinin
temelde oldugu filmler yapmuslardir. Nijat Ozon 80°li yillar ile birlikte degisen sinema
diline ve seyircisine dikkat ceker. Yeni bir sinema dilinden ve seyirci kitlesinden
bahsederek sinemanin degisim icerisinde oldugunu vurgular. Bu degisimin sebeplerini
sOyle aciklar:

Bunun bir nedeni Tiirk Film Arsivi, ama daha biiyiik ¢apta da Sinematek

Dernegi gosterilerinden, televizyonun baglangigtaki nitelikli  film, dizi ve

belgesellerinden, sinema dergileri, haftalik dergiler ve giindeliklerdeki sinema elestiri

cabasindan yetismis bir izleyici toplulugunun, 6zellikle de bunlarin igindeki bir

"¢ekirdek" sinemaci kusaginin ortaya ¢ikisidir. Bunlara televizyondaki belgesel,

tanitim (reklam) filmleri ¢alismalarina katilan sanatgilardan sinemaya gegenleri de

ekleyebiliriz. Nihayet, yiiksekokul ya da iiniversitelere yavastan da olsa giren
sinemacilik-televizyonculuk O6gretiminin yani sira yabanci iilkelerdeki sinema-
televizyonculuk dallarinda 6gretim goérmenin paymi da unutmamak gerekir. Azalan
izleyici iginde gerek bunlarla gerek video kasetlerin yayginlasmasiyla filmlerin

niteligini 6n siraya alanlarin artigi; bunlarin istemlerini karsilamak ve yeni izleyicileri
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sinemaya ¢ekmek icin nitelikli filmlere agirlik verilmesi zorunlulugu duyan yapimci

ve sinemacilarim ¢ogalmasi da 6biir etkenlerdir (Ozén, 1995: 37).

Ozo6n yukarida saydig1 cesitli nedenlerle degisen sinema dili ve izleyicisini

Tiirk sinemasi i¢in bir umut olarak goriir. Gergekten de bu donemde bir ¢ok yeni konu

islenmis ve yeni sinema dili denenmistir. Sinema sektoriine sinema alaninda egitim

alarak gelen yeni gen¢ yonetmenler bir arayis icine girmislerdir. Scognamillo bu

arayisin ve ¢cabanin seyirci tarafindan anlasilmadigini belirtir. Anlatim dili olarak bir
kez daha Yesilgam’in yaptig1 gibi Amerikan modelinin tercih edildigini sdyler:

Her iki tarafta da -sinema sanatgis1 ve sinema izleyicisi- bir kars1 tepki olustu:

Yeni sinemanin yeni kugak (bir boliimii orta, hatta eski kusaga ait) yonetmenleri eski

tabular1 yikarken izleyiciyse yeni tabularit biraz zor benimsiyordu. Goriinlise gore

endiistri i¢in tek kurtulus yolu sov yapmak ve eglendirici olmakti. Artik gise basarisi

kazanan, seyirciyi ¢eken, tahminleri alt {ist eden filmler, Avrupa modelinden vazgegip

bir kez daha tipki eski Yesilcam’in yaptig1 gibi yerli unsurlarla Amerikan modelini

yegleyen filmler oldu (Scognamillo, 2010: 371).

Tiirk sinemasinda bir seyler degismek zorundadir ve de§ismeye de baslamistir.
90°lh yillarla birlikte gosterime girebilen yerli film 10’lu sayilar1 ancak
bulabilmektedir. Ama bununla birlikte artik “Yeni Tiirkiye Sinemas1” denen bir
kavramdan da bahsedilir olmustur. Bir tarafta bagisiz/sanat filmleri diger tarafta
ticari/popiiler filmlerin oldugu iki kulvardan ilerleyen bir sinema. Gergeklik arayisinda
olan, hikayelerini salt mucizeler iizerine kurmayan ve yeni bir anlati dili kurmaya
calisan sinema. Scognamillo’nun yukarida belirttigi gibi sinemanin popiiler kanadi
tekrardan Yesilcam anlati diline yaklassa da, bu sefer ayaklar1 daha yere basan, sinema
dili ve estetigini de 6nemseyen yapimlar da goriilmeye baslamistir. Yesilcam’dan
tamamen farkli olarak, Tiirk sinemasinda artik bir sanat sinemasinin varligi soz
konusudur. Sanat sinemasi ve popliler sinema ayrimi keskinlesmistir. Derin karakter
analizleri, disiiniilmiis diyaloglar, 6zenli bir sinematografi, estetik kaygilar ve
gercekeilik arayisi, Yeni Tiirkiye Sinemasi denilince iizerinde durulmasi gereken

kavramlardir.
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Yeni Tiirkiye Sinemasina gegmeden once, simdi ¢alismamizin odak noktasi

olan Dogu Karadeniz temsilinin Yesilgam’daki yansimalarina bakacagiz.

1.5. Yesilcam’da Dogu Karadeniz Temsili

Tiirk sinemasinin kendine 6zgii gelisim siirecini baslangicindan 90’1 yillara
kadar yukarida inceledik. Sinemamiz 1950’lerde artik bir nevi kurulus asamasini
tamamlamis, sonrasinda ise her anlamda bir atak yapmistir. Bir sinemacilar kusagi ile
Ozgiin filmler ortaya koyulurken, diger yandan artan film talebini karsilamak i¢in
birbirinin benzeri ve tekrari filmler tiretilmistir. Bir yandan bir sinema dili olusturmaya
calisan yOnetmenler Ozgiin eserler vermeye calismaktadirlar ancak sektoriin
dinamikleri yonetmenlerin bu kaliplarin disina ¢ikmasini zorlastirmis ve belli bir kalib1

uygulayarak talebi karsilamaya yonelik filmler gekmeye yoneltmistir.

Sinemamizin gelisim siirecinde anlatim yapisini etkileyen ¢ok farkli etkenler
olmustur. Tiirk toplumunun genel olarak sozlii anlatimin egemen oldugu bir kiiltiirel
gelenege sahip oldugu gercegi ortadir. Karagdz, meddah ve ortaoyunu gibi soziin
egemen oldugu geleneksel eglence anlayisinin da bu yeni sanata etki etmemesi
miimkiin degildir. Onun i¢indir ki Yesilgam sinemasi bol konusma iceren soz lizerine
ilerleyen bir yapiya sahiptir. Tabii ki bu konugmalar melodramatik anlatimin da

vazgecilmez enstriimanlaridir (Akbulut, 2012: 31).

Yukarida da belirttigimiz gibi, melodramatik anlatimin sinemamiza
yerlesmesinde Misir filmlerinin etkisi gérmezden gelinemez &lgiidedir. Ikinci Diinya
Savasi sirasinda savas nedeniyle batidan dogrudan film ithal edemeyen firmalar,
ithalatt Misir iizerinden gerceklestirmeye caligmistir. Sinemaya olan biiyiik talebi
karsilamak i¢in ithal edilen filmlerin yaninda Misir filmleri de eklenmistir. Sarkili
dansozlii ve agir bir melodram olan Misir filmleri seyirciler tarafindan ¢cok begenilmis
ve sonrasindaysa bu talebe cevap vermek i¢in benzer formiiller uygulanmistir. Ozren
bu formiilii s0yle agiklamustir.

Yesilgam yerel ve popiiler bir sinema olarak melodramatik anlatim bigimini temel

yap1 olarak kullanir. Bu anlatim bigiminin etkisini, Yesilcam’in melodram ile ilgili veya
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ilgisiz neredeyse tiim filmlerde gorebiliriz. Cilinkii melodram bir tiir olmanin Stesinde
Yesilgam’mn film ireticileri i¢in, olduk¢a cazip ve seyirciyi en kolay yoldan
etkileyebilecekleri, can simidi denilebilecek kurtaric1 bir anlatim bigimidir. Iyi ve kotii
arasindaki catisma, verilmek istenen ahlaki mesajlar, abartili ¢izilmis karakterler,
kaliplasmis olay orgiileri gibi Yesilgam filmlerini olusturan karakteristik 6zellikleri
diisiindiigimiizde melodramatik anlatim bigiminin bu anlamdaki roliinii daha ag¢ik bir
bicimde anlayabiliriz. Yesilgam’in tarihsel epiklerini, ask filmlerini, en ilgisiz korku
filmlerini, hatta komedilerini diisiinelim, neredeyse her birinde melodramatik anlatim

bigiminin tesirini, farkl1 sekillerde belirisini goriiriiz (Ozren 2014).

Bu retorik anlat1 yapis1 ve kendini tekrar eden film tiretimin bir sonucu olarak
Yesilcam sinemasinda kaliplasmis temsiller ortaya ¢ikmistir. Aga temsili, zengin-fakir
temsili, mafya temsili, 1s¢1 temsili 6ne ¢ikan 6rneklerdir. Yesilgam’daki kaliplasmis
bir baska temsil ise, ¢alismamizin da konusu olan Karadenizli temsilidir. Yesilgam
sinemas1 kendine plato olarak genelde Istanbul’u segmistir. Kameralar sadece
Karadeniz’i degil diger bolgeleri de daha az gormiistiir. Bunun sonucu olarak
Karadenizli temsili de Istanbul’da yasayan gdcmiis Karadenizliler {izerinden
kurulmustur. Bu temsiller genel Yesilgam anlatisina uygun olarak karikatiirize
temsiller ve genel olarak giildiirii unsurlaridir. Karakterler genel olarak halk arasinda
yayginlikla anlatilan Temel fikralarindaki gibi karikatiirlesmis karakterlerdir (Yiiksel,
2012: 376). Abartili siveler, yerli yersiz jest ve mimikler giildiiri unsurunu
destekleyici niteliktedir. Uyanik ge¢inen ama aslinda saf olan bu karakterler ¢ogu
zaman figliran kategorisindeki yan karakterlerdir. Bakkal, balik¢i, coban tiplemeleri

Karadenizli temsilinde en ¢ok karsilastigimiz tiplemelerdir.

Bu temsillerdeki kaliplasmanin belki de en 6nemli nedenlerinden biri mekan
kullanimindaki zorunluluktur. Yesilcam’in dogal platosu Istanbul’dur. Bogazi,
tepeleri, koskleri, caddeleri, balik¢1 barinaklari, gazinolar: tekrar tekrar kullanilmis ve
sergilenmistir. Bu durumu agiklayabilecek aslinda birkag neden vardir. Oncelikle
sinema sektorii Istanbul’da yer almaktadir. Oyuncular, teknik ekip-ekipman,
ydnetmen, senarist gibi bir filmin iiretilebilmesi icin gereken her sey Istanbul’da
bulunmaktadir. Daha 6nce de belirttigimiz gibi altyapinin yetersiz olmasi az malzeme
ve insanla ¢ok is iiretilmeye calisilmasi anlatiy1 da etkileyen bir unsura doniigsmiistiir.

Yesilcam’in film rekorlart kirdigr altmiglt yillarin hizli iiretim kosullarinda film
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ekibinin Istanbul disina ¢ikacak zaman bulmasi zordur. Yogun bir tempo ve iiretim
maliyeti Yesilgam’1 Istanbul’a kapatmistir. Ayn1 anda birbiri icinde ¢ekilen filmler,
cekim esnasinda yetistirilen senaryolar gibi uygulamalar Yesilcam i¢in artik siradan
uygulamalardir. Bu durum ancak dar bir g¢ercevede gerceklestirilirse basariya
ulasabilir. Dolayistyla Yesilcam’in Istanbul merkezli dykiileri bu tiir zorunluluklara

dayanmaktadir.

Buna karsin Yesilcam’da dykiisiinii Istanbul disinda kuran filmler de vardir.
Bunlarin basinda koy filmleri gelmektedir. Aslinda bu filmlerin gogunda Istanbul
terkedilmez ve Istanbul’a yakin kdyler kullamlir. Bir yandan da kameranin kdylere
kasabalara gotiiriildiigli ve yani bir gerceklik estetiinin kadraja girdigi filmler
dretilmistir. Bu donemde Dogu Anadolu ve kdy gercegi iizerine basart filmler
yapilmistir. Bu filmlerde feodal yapi, yoksulluk, kan davasi, kagakcilik, baskici
gelenekler, topragin miilkiyet haklar1 gibi konular toplamsal gerceklik yaklagimiyla
ele alinir. Susuz Yaz (1963), Hudutlarin Kanunu (1968) ve Yilanlarin Ocii (1962)
basarili 6rneklerden birkag tanesidir (Kirel, 2005: 290).

Nadiren de olsa Istanbul disina ¢ikan kameranin Karadeniz’e hi¢ ugramamasi
nasil agiklanabilir? Oncelikle bu nadir érneklerde ydnetmenler haklarmni daha biiyiik
sozler soyleyebilecekleri konular lizerine kullanmislardir. Agalik, feodal yapi, kan
davasi, kacakcilik gibi konular o donem Tirkiye’si i¢in daha 6n planda olan
sorunlardir. Bu temalar Karadeniz’de daha az rastlanan sosyal olgular olmas1 sebebiyle
bu temalara daha uygun olan daha yoksul ve feodal yapinin egemen oldugu bolgeler
tercih edilmistir. Bunlara ilaveten Karadeniz’in zorlu ve ulasilmaz cografyasi yetersiz
altyap ile birlesince daha da uzak olmustur. I¢ ve Giineydogu Anadolu gibi diiz
cografyalarla karsilastirilinca sarp yamaclar bir film ekibinin mobilize olmasi i¢in
asilmasi zor engellerdir. Tiim bunlarla birlikte tipk: iilkenin biiyiik bir boliimii gibi
Karadeniz de cografya olarak perdede kendine yer bulamamistir. Cografyasindan
bagimsiz bir Karadenizli temsili de karikatiiristik temsilden ileri gidememistir.
Kisacas1 gerek donemin teknik imkansizliklar1 ve gerekse donemin hizli iiretim

kosullar1 icerisinde boyle bir ihtiyac hissedilmemesi sebebiyle gercekei bir temsil
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aranmamistir. Bu nedenlerle Karadenizliler, asli bir 6ge olarak degil mizahi ve

karikatiiristik 6geler olarak filmlerde yer almistir.

Bu karikatiir yapinin poptilerligi nedeniyle Yesilcam’daki Karadeniz temsili en
cok komedi filmlerinde karsimiza ¢ikar. Merakli Kofteci (1976), Siit Kardesler (1976)
filmlerindeki Karadenizli karakterler en ¢ok akilda kalanlardan bazilaridir. Basroliiniin
Karadenizli karakter oldugu nadir Yesilgam melodramlarindan biri -yer yer komediye
kacsa da- Tiirkan Soray’in Azize roliinii oynadigi Atif Yilmaz’in yonettigi “Kara
Gozliim” (1970) filmidir. Bu filmde karakterin balik¢1 kizi olmasi ve filmin birkag
yerinde Karadeniz tiirkiisii s0ylemesinden bagka Karadeniz’e dair bir gosterge yoktur.
Azize karakterinin babasi Temel Reis (Ali Sen) ise Yesilcam’daki tipik Karadeniz
temsilidir. Yogun sive, abarti jest-mimikler ve karakterin adi, Yesilgam’daki
Karadeniz temsilinin kaliplasmis Ornegidir. 1971 yilinda ise gene Atif Yilmaz
yonetmenliginde Tirkan Soray’in bir Karadenizli koylii kadini1 canlandirildig: “Guillii”
filmi Yesilgam’daki Karadeniz temsilinin giildiirii unsuru olarak kullanilmasina bagka

bir 6rnek olarak verilebilir.

Cekim mekani olarak cogunlukla Istanbul’u kullanan Yesilgam sinemas1 nadir
olarak Istanbul disinda da filmler ¢ekmistir. Yesilcam sinemasinda Karadeniz
bolgesinin gercek anlamda ger¢ek mekanlariyla islendigi az sayidaki filmlerden biri
olarak 1970 yilinda Nejat Saydam’in ¢ektigi “Firari Asiklar” filmi gosterilebilir. Ana
karakterler, Samsun’dan baglayarak Trabzon’a kadar Karadeniz sahil seridini gecerler.
Bu yolculuk sirasinda o yillarin Karadeniz sahil sehirlerini ve sahil seridini goriiriiz.
Bu, Yesilgam’in Karadeniz’e ilk bakisi olarak gosterilebilir, tabi ki kendi bakis agisiyla
birlikte. Melodram tiirtindeki filmde, tipik Yesilcam anlati yapis1 kullanilmigtir.
Zengin-fakir, giiclii-zay1f motifleri kendini ilk bakista belli etmektedir. istanbul’daki
kotii patrondan kagip Trabzon’a gelen asiklarin odaginda gecen film Karadeniz’e-
Trabzon’a 6zgiin bir anlam ifade etmemektedir. Filmde ¢ok az olan yerel karakterler
oldukga Kkarikatiirize gosterilmektedir. Ornegin filmde gordiigiimiiz Karadenizli
coban, agir yerel agizla konusan ve uyanik gecinmeye calisan saf bir karakterdir. Yine
Trabzonlu polis memuru da aym sekilde 1y1 kalpli saf bir karakter olarak temsil

edilmistir.
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Karadeniz kiiltiirlinde onemli bir yer tutan deniz, sadece kumsalda asiklar
kosarken goriiniir. Yani kadraji tamamlayan dekordur sadece. Filmin anlat1 yapisinda
ozel bir yeri yoktur. Istanbul’da gekilen filmlerdeki deniz sahnelerinin bir benzeridir.
Yesilgam filmlerinde fon olarak kullanilan Istanbul Bogazi’nin yerini Karadeniz
almistir. Bolgeye yonelik en onemli gosterge bugilin artik mevcut olmayan gemi
seferleridir. O zamanlar kullanimda olan gemi yolculugu, sahil sehirlerine ugrayarak
Istanbul’da noktalanmaktadir. Bolgeye ait bu ayrinti disinda filmde Karadeniz’i
cagristiran, onu temsil edecek kiiltiirel bir gosterge bulunmamaktadir. Kisacasi soyle

diyebiliriz: Film, sadece kendine mekan olarak Istanbul’u degil, Trabzon’u se¢mistir.

Ancak sonraki boliimlerde gorecegimiz gibi Karadeniz’in dogasi, Yeni
Tirkiye Sinemasinda sadece bir dekor olarak degil anlatimi gii¢clendiren 6nemli

unsurlardan biridir.



2. YENIi TURKIYE SINEMASI

Tiirk sinemast 90’11 yillarla birlikte yasadigi krizi en derin sekilde hissetmis ve
neredeyse sifir noktasina ulasmistir (Posteki, 2005: 31). Buna karsin 80’lerde
degismeye ve donlismeye baslayan film dili artik yeni bir sinemay1 ifade etmeye
baslamistir. Clinkii Yesilcam doneminin ifade ettigi bir¢ok olgu ya yok olmustur ya da
doniigmiistiir. Yesilgam finansman ve dagitim yapist yani bolge isletmecilerinin
egemenligi artik s6z konusu degildir (Erus, 2007). Artik biiyiik Yesilgam yildizlarinin
garanti gisesi yoktur ve bu yildizlarin oynadigi filmler bazen vizyonda bile yer
almamistir. Bircogu okullu olmak iizere yeni bir yonetmen kusagi ilk filmlerini
cekmeye baglamistir. Bu gibi nedenlerden dolayr Yesilgam sinemasinin klasik
anlamda sona erdigini, popiiler sinemanin bile farklilastigini gostermektedir

(Tanriover, 2017).

Ortak goriis yeni bir Turkiye/Tilrk sinema anlayisindan s6z etmektedir. Ama
bu sinema anlayisinin nasil adlandirilacagi netlestirilememistir. Genel goriis bu
sinemay1 Yeni Tiirkiye/Tiirk Sinemast ve Son Donem Tiirk Sinemasi gibi isimlerle
adlandirmaktir. Ancak burada da “yeni” ve “son” gibi terimlerin kolay eskiyen, o ant
ifade eden terimler olmasi sorunu vardir. Kaldi ki 80’ler sinemasi, kimi sinema
yazarlarinca “geng” ve “yeni” gibi sifatlarla isimlendirilmistir. Bunun ic¢in bazi
yOnetmenler ve sinema yazarlari bu yeni sinema i¢in baska isim arayisina girmislerdir.
Ornegin yoénetmen Dervis Zaim bu ddnemi Aliivyonik Tiirk Sinemasi olarak
isimlendirmeyi tercih etmektedir.

Cografi bir terim olan “aliivyon” doksanlarda beliren bu yonetmenlerin hem
ayn1 yone aktiklarini anlatma kabiliyetine sahip olmakta; hem de aralarinda farkl
bicimler alabilen baglara isaret etmektedir. Bu donemde beliren yonetmenler, bir
alivyonu olusturan kollar gibi birbirlerinden bagimsiz ama birbirlerine paralel
bicimde faaliyetlerini siirdiirmekte, kimi zaman bir aliivyonun kollarrymisgasina
birlesip bazen ayrilmaktadirlar. Bazen farkli bazen benzer tarzlara, iiretim, finansman
ve dagitim... vs bigimlerine sahip bu grubu, dinamikligi ve farkliliklariyla yetkinlikle

tanimlayacagini diisiindiigiim “aliivyon” kavrami bu yetenegi nedeniyle secilmistir

(Zaim, 2008).
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Zaim’in aliivyon metaforuyla aciklamayi sectigi bu sinema anlayisi,
isimlendirmesi her ne olursa olsun 6nceki donem Tiirk sinemasindan farkli bir seyi
ifade etmektedir. Tiim kusurlarina ragmen yeni bir sinema anlayisini ifade ettigi ve bu
donemin isimlendirilmesi literatiirlinde yaygin bir kavram oldugu i¢in biz de 90

sonrast bu doneme Yeni Tiirkiye Sinemasi diyecegiz.

Yeni Tiirkiye sinemasi kavrami yukarida da belirttigimiz gibi herkesin
iizerinde uzlastig1 bir kavram degildir. Burada Serdar Akar onciiliigiinde kurulan Yeni
Sinemacilar olusumundan da bahsetmek gerekir. Yeni sinema anlayislarini yaptiklari
filmlerle agiklayan olusumun tiyeleri bir siire sonra ayrilmislardir (Asker, 2012).” Yeni
Tiirk Sinemas1 kavramini ilk kullananlardan biri olan Suner, Tiirk sinemasinin degisen
yliziiniin ayirdina sdyle vardigini anlatiyor:

1997 yazinda tatil i¢in Tiirkiye’ye geldim. Biri sinemada digeri videoda iki
film izledim o yaz: Masumiyet ve Tabutta Révesata. Carpildim. Bu filmler Tiirk
sinemasinda daha dnce gordiigiim higbir seye benzemiyordu. Nasil diisiinmeli, nasil
okumaliyd1 bu filmleri? iginde bu filmleri anlamlandirabilecegim bir baglam yoktu
heniiz, miinferit iki filmdi bunlar. Ertesi yillarda bu baglam yavas yavas olusmaya
basladi. Bagka filmler de vard1 artik. Simdi yalnizca tek tek "iyi" filmlerden degil, yeni

bir sinemadan s6z etmenin kosullar1 olusuyordu sanki (Suner, 2006: 10).

Suner, ortaya ¢ikan bu yeni sinema anlayisinin bir birine kosut iki diizlemde
ilerledigini vurgular. Bir tarafta biiyiik biitceli, yi1ldiz oyunculu, yogun bir tanitim
kampanyastyla adindan s6z ettirmeye baslayan, oldukca ¢ok sayida salonda gosterilen
ve gisede 1yi hasilat yapan bir "popiiler" sinema; diger tarafta ise, kiigiik biitceli, cogu
kez amator veya taninmamis oyunculart kullanan, Tirkiye’de sirli dagitim ve
gosterim olanag1 bulan, her seyiyle yonetmene ait olan, bunun yaninda yerli ve
uluslararas1 festivallerde dikkat ¢ekerek aldigi ddiillerle adindan s6z ettiren "sanat"
sinemasi (Suner, 2006: 10). Yesilcam doneminde goriilmeyen bu iki yonde ilerleyen

sinema anlayisi, yeni donemin en 6nemli farkliliklarindan olmustur.

3 1996-97 yillarinda film okulu ¢ikish yonetmenler Serdar Akar, Onder Cakar ve Kudret Sabanci, bu
hareketin ilk filmi Gemide'yi (1998) yapmislardir. Ticari bir gemide gegen filmde siddet, sinif ¢atismasi,
farkli hayat anlayiglarinin gercekei tasviri i¢in olumlu tepkiler toplamistir. Paralel filmi Laleli'de Bir
Azize (1999), Dar Alanda Kisa Paslasmalar (2000) ve Maruf (2001) bu akimi devam filmleridir. Takva
(2006) bu akimin en son filmi olmustur. Yeni Sinemacilar'in ticarilestirilmesi hareketin sonu olmustur.
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1990’1 yillarda karsilagtigimiz sanat sinemasi anlayist bu donemde film
yapmaya baslayan, sinemay1 para kazanmaktan ote bir ifade big¢imi olarak goren
yonetmenlerin ortaya koydugu olgudur. Kriz doneminin ardindan Yesilcam sistemi
cokiip tamamen yok olunca kendilerini yaptiklar: film ile ifade etmek isteyen bu
yonetmenler, yapacaklar1 filmlerin biit¢esini bulmak ve kendi filmlerinin yapimcilari
olmak zorunda kalmislardir. Boylelikle bagimsiz sinema-sanat sinemas: birlikte anilir

iki olgu olmustur (Onaran, Vardar, 2005: 6).

Bu yeni sinema anlayisinin baglangici i¢in Suner, 1996 yilin1 isaret etmektedir.
Yeni Tiirkiye sinemasinin popiiler kanadinin baslangici olarak Yavuz Turgul'un 1996
yapimi Egskiya filmini gosterir. Suner, Eskiya’nin Yesilcam anlati diline yakin
olmasina karsin, Hollywood tarzi gorsel iislubu ve yapildigi donem icin rekor
diizeydeki izleyici (2.571.133) sayisiyla bir fark yarattigini vurgular. Bu anlatim dili,
yeni popiiler filmlerin bagvuracagi temel formiil olmus ve ¢ekilen biiyiik biitceli
filmler, yerli temalarin Amerikan sinemasinin bigimsel 6zellikleriyle harmanlanarak
yeniden yorumlanmasindan olusan bir iislubu kullanmislardir. Suner’in yeni Tirkiye
sinemasinin sanat kanadi i¢in referans verdigi film ise Dervis Zaim'in 1996 yilinda
cektigi Tabutta Rovesata filmidir. Yapildigr yil ulusal ve uluslararasi festivallerde
toplam yirmi iki 6diil alan Tabutta Révesata, Suner’in ifadesiyle Tiirk sinemasinda
daha Once yapilmis higbir filme benzemeyen, yalin, gosterissiz, ancak son derece
vurucu yeni bir iislubun habercisi olmustur (Suner, 2006: 34-37). Ozellikle 2000’1i
yillarda bu anlayis1 takip eden filmler daha fazla goriinlir olmus ve uluslararasi

festivallerden ddiillerle donmiislerdir.

Yeni bir sinema anlayisindan bahseden diger bir isim de sinema yazar1 Zahit
Atam’dir. Atam, yeni Tiirk sinemasi kavraminin Tiirkiye’den 6nce yurtdisinda
kullanildigin1 belirtir. Bu kavramin 6zellikle Tabutta Rovesata (1996) filminden sonra
batili dillerde kullanilmaya baslandigini iddia eder. Ancak Atam yeni Tirkiye
sinemasinin baslangici1 olarak 1994 yilin1 temel alir. Bu yilda c¢ekilen Zeki
Demirkubuz'un C Blok ve Yesim Ustaoglu'nun /z filmlerinin yeni sinemanm ilk
ornekleri oldugunu belirtir ve yeni sinema anlayisina dikkat ¢eker. Atam, yeni

sinemanin Yesilcam doneminden ayrilan ¢esitli 6zellikler barindirdigini belirtir:
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Ozellikle seyirci say1s1 1994 yilina kadar diizenli bir diisiis sergiledikten sonra, bir artis
trendine girmis ve bugiin Avrupa genelinde yerli film seyirci orani en yiiksek sinema
olmustur. Tiirkiye sinemasi1 basinda daha fazla yer almis ve filmler iizerine ¢ikan
tartismalarin yani sira, yonetmenlerle soylesiler ve elestiriler daha 6nce goriilmedigi
oranda basinda yer bulmustur. 1996 yilinda Antalya Film Festivalinde en iyi film
odiiliinii Tabutta Rovasatanin (1996) almasinin ardindan, 6diil sistemindeki degisiklik
daha goriiniir olmustur. Genel olarak yeni ve gen¢ yonetmenlerin filmlerine verilen
odiiller 6n plana ¢ikmis ve sayisal olarak da doruk noktasina ulagsmistir. Yeni donemde
klasik yapimer tipi ortadan kalkmis, cogu yonetmen kendi yapim siireclerini organize
etmistir. Yeni sinemanin yonetmenleri biliylik oranda yeni kusagin iyeleridir. Bu
donemde film ¢eken yonetmenlerde usta cirak iliskisi, bir sinema sanat¢isinin yaninda
yetisme donemi biiyiik oranda bitmistir. Bu donemde sinemayi okulda 6grenmis
yonetmenler kendilerine estetik ¢cerceve ve film dili i¢in diinya sinemasindan herhangi

bir yonetmeni 6rnek alabilmektedirler. (Atam, 2011: 83-84).

Suner ve Atam’in belirtigi 6zelliklere bakarak kabaca yeni sinemanin 6zetini
cikarabiliriz. Oncelikle sanat/bagimsiz film ve popiiler/ticari olmak iizere iki koldan
ilerleyen bir sinema yapma anlayisi sz konusudur. Popiiler sinemada Hollywood
anlat1 yapis1 benimsenmis ve dramatik etkiyi artirmak i¢in estetiklestirilmis mizansen
ve melodram kullanimu siirmiistiir. Ozellikle ¢arpici 151k ve filtre kullanimlari, 6zel
gorlintii ve ses efektleri, dinamik kamera kullanimi, hizli ve akict kurgu, popiiler
filmlerde tipik olarak gozleyebilecegimiz ortak bicimsel 6zellikler olmustur. Sanat
sinemasinda ise gercekligi yakalama ¢abalar1 temel mesele olarak kendini gosterir. Bu
yeni sinemasal gercekeiligin  temel gostergeleri, egzotiklestirilmemis ya da
sembollestirilmemis dis mekan ¢ekimlerine yer verilmesi; filmin dramatik yapisinin,
yapiy1 hikayesine ezdirmeksizin, minimal bir anlatimla, miimkiin olan en az diyalogla
kurulmasi, bu dramatik yapinin seyirciyi aktif bir izleyici olarak konumlandirmasi ve
filmin konuya dair durusunun diyaloglar ya da karakterler yoluyla degil, sinematografi

yoluyla aktarilmasi gibi etkenler sayilabilir (Batur, 2011).

Yesilcam donemindeki yapim-dagitim agiin ortadan kalkmasi ve 6zellikle

dagitim ayaginin yabanci firmalara gegmesiyle birlikte Tiirk filmleri gosterime
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cikacak salon bulamamis ondan da 6te yonetmenler kendilerini destekleyecek yapimci
bulamamistir (Dorsay, 2005, 172). Bu durumun iistesinden gelebilmek i¢in 80’lerin
sonundan bugiine, devletin de destegiyle bir biri ardina sinema orgiitleri kurulmustur.
FIYAP, SESAM, SODER, SINE-KAM DER, TURK FILM, TURSAV, TURSAK ve
FILM-YON bu orgiitlenme cabalarinin ortaya ¢ikardigi sonuglardir. Tiim bu sinemasal
kurumlarin devlet destegiyle, ortaklasa paneller, sempozyumlar, film haftalar
diizenleyip birliktelik olusturmalari, Tiirk sinemasini gelecege tasiyacak yapilanmanin
temeli olmuslardir (Ozgiig, 2014: 421). Devletin sinema &rgiitlerine desteginin
yaninda Kiiltlir Bakanlig1 araciligiyla 1991 yilinda filmlere yapim destegi saglamasi
cokiise geecmis sinema sektorii icin can simidi olmus ve finansman i¢in bir alternatif
sunmustur. (Scognamillo, 2010: 371). Bunun yaninda Avrupa Birligi’nin birlik
sinemasini korumak i¢in olusturdugu Eurimages fonuna 1990 yilinda Tiirkiye de
katilmis ve bu fondan bu giine kadar yiizlerce film yararlanmistir (Tanriover, 2010:
57). Boylelikle Tiirk sinemacilar farkli finansman kaynaklarina kavusmus, 6zellikle

ilk filmlerini yapacak yonetmenler i¢in en 6nemli kaynak olmustur.

90’11 yillarda yillarla birlikte sinemay1 etkileyen 6nemli etkenlerden biri de
0zel televizyon yaymlarinin baslamis olmasidir. TRT nin tekelinin kaldirilmasinin
ardindan yerel ve ulusal yiizlerce kanal kurulmustur. Bu durum ilk basta
televizyonlarda yayinlanan filmler dolayisiyla seyircinin salonlardan uzaklagmasina
neden oldugu i¢in televizyonun sinemayi bitirdigi yargist olusmustur. Ancak
glinlimiizde goriiyoruz ki sinema ve televizyon birbirinden etkilenmektedir ve
televizyonun sinemanin gelisimine katki sundugu bile sdylenebilir. Suner bu durumu
su sekilde aciklamaktadir:

Yeni popiiler sinema, finansal c¢ergevesini film sektoriiniin  kendi
dinamikleriyle degil, kiiltiir endiistrisinin televizyon, reklam, mizik gibi diger
kollarindan sagladigi kaynaklarla olugturmaktadir. 1990'li yillarda Tiirkiye’de radyo-
televizyon yayinciliginin Ozellesmesi, kiiltiir endiistrisinin diger kollarinda da
(reklamcilik, yayincilik, miizik, vs.) dinamik bir biiyiime surecinin baglamasina neden
olmugtur. Popiiler sinemanin pek ¢cok yonetmeni (Yavuz Turgul, Sinan Cetin, Y1ilmaz
Erdogan, Cagan Irmak, Yagmur ve Durul Taylan, Ezel Akay, Omer Faruk Sorak, vb.),

bu sektorlerin basarili profesyonelleri arasindan gelmekte, film yapimi i¢in gerekli
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sermayeyi de kiiltiir endiistrisinin diger sektorlerinden elde ettikleri gelir ve is

baglantilar1 araciligtyla olusturmaktadirlar (Suner, 2006: 36).

Bu genel giristen sonra yeni Tiirkiye sinemasini popiiler ve sanat sinemast
iizerinden detayli bir sekilde inceleyerek yeni sinemanin onceki donem Tiirk

sinemasindan ayrilan yonlerini vurgulamaya calisacagiz.

2.1. Popiilerligi Yeniden Yakalamak

Yeni Tiirkiye sinemasinin popiiler kanadinin Eskiya (1996) ile basladig: artik
genel kabul géren bir saptamadir. Iki buguk milyonun iizerinde seyirci sayisiyla
Yesilcam’1n altin ¢agindan sonra bir daha goriilemeyen bir gise basaris1 elde etmistir.
Eskiya’nin 6ncesinde Ertem Egilmez’in ¢ektigi Yesilgam sinemasi ve pratiklerinin
hicvedildigi absiirt bir komedi filmi olan Arabesk (1988) ve Serif Goren’in “Bizim bir
anlamda kiiciik Amerika olusumuzu vurgulama i¢in ¢ektim” dedigi bir baska komedi
filmi Amerikali (1993) (Scognamillo, 2010: 392) yiiksek gise rakamlarina ulasmistir
ve gise filmlerinin onciilleri olmuslardir (Asker, 2012). Arabesk (1988) ve Amerikali
(1993) ile birlikte Yavuz Turgul’un ¢ektigi Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni
(1990) filmleri de degisen sinemanin bir bagka yansimasidir bir nevi. Bu filmlerde
eskiyle bir hesaplagsma, Yesilgam donemini komedi diliyle “i¢eriden” elestirerek yeni

bir tarza yonelme durumlarinin ilk belirtilerini goriiriiz.

Eskiya’nin gise basarist herkesin dikkatini ¢ekmis ve kendinden sonra gelecek
popiiler filmler i¢in adeta bir 6rnek olmustur. Eskiya, Hollywood tarzi anlatis1 ve
basaril1 gorselligi gibi bi¢imsel 6zelliklerinin yaninda hikaye yapisiyla da bir kitle
filmi olmustur. Tamer Baran o donem yazdig1 yazisinda Eskiya’nin biraktigi etkiye
dikkat ceker:

Eskiya bir ¢1g1r agiyor, tiim bu yillarin agiginin kapatilmasi gerektigini, 'Tiirk

Filmi' kavramina yeniden ulagsmak zorunlulugunu yalnizca karakterleriyle degil,

temalar1 ve bunlara yaklagimiyla da bizden olan filmler yapilmasinin onemini

animsatiyor. Ele aldig1 tema ve karakterleriyle Dogulu, sinematografisiyle evrensel
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olan Egkiya, tarihe 'yerli film' tanimini, yillar sonra yeniden kuran film olarak da

gececek... (akt. Ozgiic, 2014: 807)

Baran’in da belirttigi gibi Eskiya milat bir film olmus ve popiiler sinemanin
Eskiya ile baglayan ticari yiikselisi bugiin artarak devam etmistir. Hatta giiniimiizde
Tiirk filmleri Tiirkiye pazarinda Hollywood sinemasinin hakimiyetini sarsar duruma
gelmistir. Tiim zamanlarin en yiiksek gise basarisini elde etmis ilk on filmin tamami
yerli filmlerden olusmaktadir (Tablo 2). Ayrica, son 10 yilda her yil en az on filmin

milyon barajini astig1 goriilmektedir.’

Tablo 2: Tiim zamanlarin en yiiksek gise bagarisini elde eden filmler

Filmin Ad1 Yili | Seyirci Sayisi
1 Recep Ivedik 5 2017 7.437.050
2 Recep Ivedik 4 2014 7.369.098
3 Diiglin Dernek 2013 6.980.070
4 Fetih 1453 2012 6.572.618
5 Miislim 2018 6.465.741
6 Diiglin Dernek 2: Siinnet 2015 6.073.364
7 Ayla 2017 5.589.872
8 Aile Arasinda 2017 5.289.051
9 Arifv 216 2018 4.968.462
10 Recep ivedik 2 2009 4.333.144

Kaynak: boxofficeturkiye.com

Yukaridaki tabloda da goriilen yiiksek gise rakamlari ve yerli filmlerin
Amerikan sinemasinin hegemonyasini sarsmasi gergegi yerli sinema sektoriiniin tiim
olumsuzluklardan kurtuldugu anlamina gelmemektedir. Sinema ve televizyon
arasindaki geciskenlige dikkat c¢eken Tanridver sektoriin durumunu soyle
ozetlemektedir.

Ozellikle de 1990'lx y1llarm ikinci yarisindan itibaren, Tiirkiye’de ve diinyada
yasanan gelismelere paralel olarak sinema endiistrisi de bazi1 degisikliklere ugramaistir.

Bu siireg igerisinde yapim asamasini sirtlanan ve hem sinema filmi, hem televizyon

dizisi, hem de reklam filmi alaninda faaliyet gosteren yapim sirketleri hizla

4 boxofficeturkiye.com (12.04.2019)
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cogalmistir. Bununla birlikte 6zellikle finansman, organizasyon ve kurumsallagma
adina gegmise kiyasla ¢ok da fazla yol kat edilemedigi gézlemlenmektedir (Tanridver,

2011: 21).

Popiiler sinema ile televizyon arasindaki geciskenlik giiniimiizde daha da
artmustir. Ornegin Recep Ivedik karakteri televizyon programi olarak dogmus ve aldig1
yuksek reytinglerle dikkat ¢ekmistir. Karakterin popiilaritesi sayesinde 2008 yilinda
cekilen film 4.301.693 seyirci c¢ekerek o yilin en fazla izlenen filmi olmustur.
Devaminda ¢ekilen her film karakterin popiilaritesini daha da artirmis ve Recep Ivedik

5(2017) filmi 7.437.050 seyirci sayisiyla sinemamizin en fazla izlenen filmi olmustur.

Tirk filmlerinin giiniimiizdeki gibi vizyon sans1 bulamadig: yillarda bir ¢cok
film seyirciyle bulusamamistir. Biiylik boliimii video filmleri olan o filmlerden
bazilarinda star olarak nitelendirilen oyuncular oynamistir (Dorsay, 2005: 13-14).
Glinlimiizde bdyle ¢arpici bir durum s6z konusu olmamaktadir. Vizyondaki yerli film
orant hala yabanci filmden az olsa da ¢ok daha fazla yerli film goOsterim sansi

bulabilmekte ve seyirci oraniyla yabanci filmleri gegmektedir.

Ozellikle son yillarda yerli film seyirci oran1 yabanci film seyircisini artan bir
ivmeyle gecmektedir (Tablo 3). 2018 yilina baktigimizda yerli filmler 45 milyona
yaklagsan seyirci sayistyla neredeyse toplam seyircinin iicte ikisine (% 63) ulasarak
biiylik bir izlenme oranina ulasmis ve yabanci filmlerin egemenligi kesin olarak
kirilmistir. Ayrica 90’1 yillarda, yili 5-10 yerli filmle kapatan sektor, 2018°de 173
filmle tekrar ytkselise gectigi goriilmektedir. Tim bu rakamlara bakarak Tiirk
sinemasi i¢in islerin biraz yoluna girdigini sdyleyebiliriz. Seyircisiyle tekrar bulugsmus
ve tiim Avrupa’da en fazla yerli film izlenme oranina sahip bir sinema s6z konusudur

artik.
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Tablo 3: Son 10 yilin toplam film ve izleyici sayilar

Yeni Vizyondaki Yerli Toplam Seyirci Yerli film Seyirci

Film Toplam Film Film Sayisi Seyirci Sayisi Oram
2009 252 358 70 36.900.751 18.850.366 51%
2010 242 374 66 41.534.146 22.185.976 53%
2011 289 430 75 42.294.040 21.226.563 50%
2012 288 492 60 44.339.549 20.857.220 47%
2013 323 498 88 50.295.757 29.042.078 58%
2014 360 560 112 61.245.258 35.777.989 58%
2015 402 530 136 60.228.409 34.273.257 57%
2016 356 525 139 58.286.716 31.102.760 53%
2017 386 530 151 71.188.594 40.325.495 57%
2018 436 636 173 70.406.264 44.635.265 63%

Kaynak: boxofficeturkiye.com

Peki yeni Tiirkiye sinemasinin popiiler kanadini, anlatim dili olarak ayiran
ozellikler nelerdir? Bi¢im olarak farkliliklarina yukarida degerlendirdik ama popiiler
kanatta anlatim i¢in Yesilcam doneminden tam bir kopus oldugu s6ylenemez. Tabi ki
Yesilcam sinemasinin mucizeler tizerine kurulu hikaye yapisi zaten 80’lerde
seyircisini kaybetmeye baglamisti. Hatta, Zahit Atam giliniimiizde “Yesilcam Filmi
gibi” nitelemesinin gercekg¢ilikten, inandiriciliktan ve akli olandan uzak anlaminda
deyimlesmis sekilde kullanildigini ve inanilmaz olaylar1 nitelemek icin sarf edilen
sozciikler olarak, toplumda karsilik buldugunu belirtir (Atam :83). Artik gerceklikle
iligkisi daha saglam filmler hem izleyicinin talebi hem de sinemacilarin tercihi
olmustur. Bununla birlikte Akbulut, 70’lerde kaybedilen seyircinin Eskiya ile baglayan
sirecte tekrar sinemalara donmesinin nedenlerinden biri olarak, Yesilgam
melodramlarinin doniistiiriilerek tekrardan kullanilmasini gosterir. Yavuz Turgul’un
Eskiya (1996) ile melodrami yeniden animsadigini ve onu bir kip olarak kullandigini
belirtir. Akbulut, filmin kaybetmek, vazgecmek, feda etmek, feragat etmek ile
melodrami hikayeye gecirdigini sdyler. Sonrasinda yapilan pek ¢ok popiiler filmde ve
televizyon dizilerinde melodramin benzer kodlar1 devreye sokulmustur. (Akbulut,

20012: 113).

Son donem popiller sinemanin Onemli yOnetmenlerinden Cagan Irmak,

Akbulut’un belirttigi melodram kodlarini kullanan yonetmenlere 6rnek olarak
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gosterilebilir. Ana karakterin 6liimciil hastalifa yakalanmasi, mucize eseri denize
birakilan sisenin sahibine ulagmasi, zengin-fakir ¢atismasi, kisacas1 Yesilcam’in da
bolca isledigi aci, goz yas1 umutsuzluk, Irmak’in filmlerinde isledigi temalardir.
Adanir’in (2006:67) vurguladigi gibi Yesilcam filmlerinde, temel olarak bir yaraticilik
sorunu vardir. Buna karsin Irmak’in filmleri incelendiginde cesitli toplumsal
kesimlerden, farkli sosyo-kiiltiirel yapilardan insanlari ve olaylar1 dykiilestirdigi
gorlilmektedir. Irmak bunlar1 yaparken bir kolaycilik igerisinde olmamuis, filmlerini
saglam zemine oturma c¢abasi i¢cinde olmustur. Yan karakterlerin filme kattig1 etki ve
anlati diline sagladig1 katki Yesilcam sinemasinda goriilen bir olgu degildir.
Karakterler salt 1yi ve kotii olarak degil, derinlige sahip karakterlerdir. (Becerikli,

2017). Tiim bunlar da filmleri gerceklige yaklastiran 6geler olmaktadir.

Gergekeilik kavrami, yeni Tiirk sinemasinin sanat kanadimin daha c¢ok
yogunlastig1 bir kavram olsa da popiiler filmler i¢in de gormezden gelinmemistir.
Burada bahsi edilen belgesel gercekliginden ziyade seyircinin izledigi filmdeki
gercekligi yakalamasidir. Adanir, gercege benzerlik ya da gergeklik izleniminin
kusursuz olabilmesi i¢in gerek goriintiiler, diyaloglar, oyunculuk, kurgu gerekse diger
unsurlar arasinda kusursuz bir uyumluluk olmasi gerektigini vurgular:

Bagka bir deyisle Oykiilii film once kendi gerceklik evrenini olusturup
kendisini olusturan tiim unsurlarla izleyiciyi yarattigi ya da olusturdugu kurmaca
gerceklik evreninin gergekligine inandirmaya caligir. Bir kez bu isi basardiginda
izleyici filmi hem tamamen diissel hem de sanki gercek yasamda bir olaya tanik
olurmuscasina izler. Dolayistyla ger¢ek yasamda olan biten olaylar ve 6ykiilerin onlari
yasayan insanlar lizerinde biraktig1 etki ve izlerin benzerlerini seyirci iizerinde
olugturmanin  yolu  genellikle bunlari  yeni bastan tasarlamak ve

gergeklestirmek/filmlestirmekten gegmektedir (Adanir, 2015).

Yeni Tiirkiye sinemasinda gézlemlenen bir baska olgu da hem popiiler hem de
sanatsal sinemada filmlerin mekansal ¢ergevesinin tasraya kaymasidir. Yeni popiiler
sinemada ge¢misteki tasra yasantisi her seyden cok katiksiz samimiyet, cosku ve
nesenin odag1 olarak resmedilmektedir. i¢ karartic1 olmak bir yana, son derece neseli
bicimde tasvir edilir bu yasanti. Her seyden once, filmlerin higbirinde "tasra"

kimliksiz, bos, 6zelliksiz bir mekan olarak kurulmaz. Tersine her film, oykiistiniin
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gectigi tasra kentine, mekanin cografi, tarihsel ve kiiltiirel 6zelliklerini vurgulayarak
0zgiin bir yliz, bir kimlik kazandirmaya cabalar (Suner, 2006: 58). Vizontele (2001),
Babam ve Oglum (2005), Eyvah Eyvah (2010) gibi filmler Suner’in bahsettigi neseli

tasra temsilinin birer 6rnekleridir.

2.2. Minimalist Bir Anlati: Bagimsiz/Sanat Sinemasi

Yeni Tiirkiye sinemasinin iki yonde ilerleyen bir yapist oldugunu yukarida
vurgulamistik. Popiiler kanadinin gelisimini ve niteligini inceledikten sonra simdi de
sanat sinemasi kanadma egilecegiz. 90’1 yillarin ortalarindan baslayarak 2000’li
yillarda artarak devam eden sanat sinemasi olgusu yeni sinema anlayisinin en belirgin
ozelliklerinden olmustur. Popiiler sinema disinda belli bir diinya goriisiine sahip ve bu
goriislerini de sinema yoluyla iletmek isteyen sinemacilarin iirettigi sanat sinemasi,
finansman kaynaklari, film yapma pratikleri, film dili ve bigimiyle popiiler sinemadan

ayrigmaktadir.

Baz1 yazarlar yeni sinemadan bahsederken hem popiiler hem de sanat
sinemasindan bahseder ve sinemanin bu iki kanadindaki degisimleri vurgulamak icin
yeni Tirkiye sinemas1 kavramini kullanir. Bazilar1 ise (6rnegin Atam) yeni sinema
olarak sadece bagimsiz/sanat sinemasini ele alir ve popiiler sinemay1 yeni olanin
disinda birakir. Atam, bu sinemanin yeniligini g¢esitli arglimanlarla desteklemistir.
Yesilcam sinemasini onemli dl¢lide reddeden yeni sinema anlayisi, yoniinii diinyaya
donmiis ve Ozel olarak gergcekei sanat iizerinden etkilesim yasamistir. Anti-
kahramanlar tizerine kurulu hikayeleriyle Avrupa gercekciligini kendilerine miras
edinmislerdir. Filmlerin ilgili ilgisiz yerlerinde lizumundan fazla biiyiik laflar sarf
edip, hi¢bir inandiriciligi olmayan sahneler ¢ekmek, seyreden insanda derin izler
birakmayan, diipediiz kasint1 metinler tiretmekten sinemamiz kurtulmustur denilebilir.
"iyi

kahramani igdis etmistir, sinemamiz "model" karakteri yok edince, geriye ya uyumsuz

Ama bunun yerine, deyim yerindeyse, yeni Tirkiye Sinemas1 bir anlamda "

ve toplumdis1 ya da var olan diizene bilingli olarak eklemlenmeyen karakterler

girmistir. Yeni Tiirkiye sinemasinin sanatsal govdesini olusturan sinemacilar, Dziga
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Vertov’un sinema-goz yaklagimini (insanlarin ayirdinda olmadan ¢ekilmis yasam)
benimseyip, yasamin bir parcasim kaydediyormus atmosferini yakalamaya

cabalamiglardir (Atam, 85-103).

Yeni Tirkiye sinemast i¢in Suner’in kullandig1 anahtar kavram ise “aidiyet”
olmustur. Suner, yeni sinema anlayisiyla artitk kendi toplumsal gergekligini
yansitmaya c¢alisan, bulundugu toplumun degerlerini ve sorunlarin1 da kendine daha
fazla konu edinen bir yaklasimin hakim oldugunu belirtir. Sinemanin toplumsal ve
tarithsel baglama taniklik etmekle kalmadigini, ayn1 zamanda bir elestirel miidahale
platformu da oldugunu vurgular. Popiiler sinemanin ge¢misi temize ¢ekme ve toplumu
temize ¢ikarma c¢abasina karsilik, yeni Tiirkiye sinemasinin sanat sinemasi kanadinda
"aidiyet" meselesine iliskin ¢cok daha sorgulayici ve sarsici bir tutumla karsilagiimistir.

(Suner, 2006: 45).

Yeni sinema anlayisi icerisinde sanat filmi ve bagimsiz film genellikle birlikte
anilan iki olgudur. Ama yeni sinemada popiiler filmler i¢in bile bagimsiz sinema terimi
kullanilabilir. Sinema yazar1 Enis Kostepen ticari filmlerinde yonetmenlerin kendi
imkanlarini seferber ederek yaptiklar1 birer kisisel 15 oldugunu vurgular ve soyle der:
"Evet bu kisiselliklerin duruslari, temsil ettikleri, goz kirptiklari politikalar apayri, ama
her biri kisisel. Eger Tiirk sinemasinin 1990 sonrasi donemine bir ¢ergeve cizersek,
bunu sinema yapabilmenin kisisel kaynaklardan yaratilan stratejilerin diginda bir
yapisinin olmadig: bir alacakaranlik kusagi olarak gérmek gerek" (Kostepen, 2004).
Bugiin hala bu &rnekleri gérmek miimkiin. Ozellikle televizyon diinyasindan edinilen
(artik internet fenomenlerini de buna katarsak) sinema sektorii disindan kaynaklarla
film tiretimini ¢ok¢a gérmek miimkiindiir. Ticari filmlerdeki bu finansmanin1 kendi
bulma durumu sanat sinemas1 kadar genel gecer bir durum olmamustir. Ticari sinema

icin genel olarak hala yapimci olgusu vardir ve giiclenerek devam etmektedir.

Giiclii yapimci desteginden yoksun olan bagimsiz-sanat filmleri finansman
sorununu baska sekillerde ¢6zmek zorunda kalmistir. Eurimages fonlari, Kiiltiir
Bakanlig1 destekleri ve ulusal-uluslararasi festivaller, bagimsiz film ¢ekmek isteyen

sinemacilarin en 6nemli finansman kaynaklar1 olmustur. Tiirkiye nin 1990°da katildig1
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Eurimages, Avrupa sinemasmi desteklemek i¢in Avrupa Birligi tarafindan
olusturulmus bir fondur. Levent Yilmazok’un (2010) Tiirkiye’nin fondaki ilk 20 yilin1
degerlendirdigi makaleye gore, 2009’a kadar 60 film fondan destek saglamistir.
Toplam 12.8 milyon Euro tutarindaki bu destekle yilda ortalama ii¢ film finansman
saglamistir. Nejat Ulusay saglanan Eurimages fonlarmin Tiirk sinemasi i¢in
dontistiiriicii bir glic oldugunu vurgular:

Tiirkiye’nin Eurimages iiyeligi yerli sinema agisindan onemli sonuglar
dogurdu. Bunlarin ilki, Tiirkiye’deki sinema profesyonellerinin ikili ya da ii¢lii ortak
yapimlar sayesinde bagka iilke sinemacilarinin pratikleri ile tanigmasi, bu sinemalarin
sahip oldugu teknik olanaklardan yararlanmasidir. Tirk sinemasinin Onceki
donemlerinde komsu iilkelerle ortak yapimlar gerceklestirilmis, bazi star oyuncularin
filmleri dis pazarlara satilmigti. Ancak, yerli sinema 6zellikle uluslararasi ortak yapim
acisindan gegmiste fazla bir deneyime sahip olamadi. 1990-2002 arasindaki déonemde,
yilda iiretilen film sayisindaki sinirliliga karsilik Eurimages destekli uluslararasi ortak
yapimlarin sayisi diisliniildiigiinde, fonun Tiirkiye’de film endiistrisinin yapim ayagi
icin 6nemli bir kaynak olusturdugu anlasilir. Bu arada, s6z konusu donemde, bazi1 yerli
filmler Eurimages’in dagitim desteginden yararlandi ve bazi Avrupa iilkelerinde

gosterim olanagi buldu (Ulusay, 2005).

Bagimsiz sinemacilar i¢in bir diger 6nemli finansman kolu da Kiiltiir Bakanlig1
destekleridir. 1990 yilindan beri sinema filmlerini destekleyen bakanlik 2004 yilindaki
5224 sayilt "Sinema Filmlerinin Desteklenmesi Hakkinda Kanun"u ile bu destegini
genisletmistir. Proje destegi, yapim destegi ve yapim sonrasi desteklerle filmler her
alanda desteklenmeye c¢alisilmistir (Ugur Tanridver, 2011: 53-54). Ozellikle ilk film
destegi ile yeni yonetmenler film yapimi konusunda cesaretlendirilmislerdir. Tabii ki
bu destek sistemine de elestiriler yok degildir. Ozellikle sinema biletlerinden alian
%10 kesintinin sorunlu oldugu vurgulanarak, ticari filmlerin gelirleriyle bagimsiz
filmlerin desteklenmesi elestirilmektedir. Tiim bunlarla birlikte devletin sinemaya
yaptig1 destek sektoriin yeniden toparlanmasi, saglam zemine oturtulmasi i¢in son

derece Oonemlidir.

Yeni Tirkiye sinemasinin sanat kanadinin en onemli 6zelliklerinden birisi

uluslararas1 goriintirliiktiir. Bu dénemde 6zellikle Avrupa’nin 6nemli festivalleri bagta
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olmak tizere cok cesitli festivallerden odiiller alinmistir. Yeni Tirkiye sinemasi
boylece yurtdisinda taninmis ve takdir edilmistir. Ancak bu 6diil alan filmlerin yerli
seyirciyle tam anlamiyla bulugsmasi séz konusu olamamistir. Tam anlamiyla bir
yapimc1 destegi olmayan sanat sinemasi ayni zamanda seyirciden de yoksundur.
Bagimsiz sanat filmlerinin izleyici sayilar1 ¢ok istisnai filmler disinda 50 bin seyirciyi
asamamaktadir. Yeni Tirkiye sinemasinda sanat kanadinin uluslararasi arenada bu

kadar goriinilir olmasina ragmen yerli izleyici ile bir tiirlii kaynagsamamasi bir sorundur.

Sanat filmlerinin seyirciyle bulusamadigi gercegi yerli film festivallerinden
odil almis filmler tizerinden 6rneklendirilebilir. Asagidaki tabloda Tiirkiye’deki en
onemli ti¢ festivalin son on yilinda en 1yi film 6diilii alan filmleri ve seyirci sayilari
listelenmistir (Tablo 4). Mesela Semih Kaplanoglu Bal (2010) filmi ile ulusal ddiillerin
yaninda uluslararas1 ddiiller de almistir. Berlin Film Festivalinde en iyi film igin
verilen Altin Ay1 o6diilii en prestijli ddiildiir. Medyada da oldukca ilgi ¢eken bu
uluslararasi basar1 filmin seyirci sayisina yansimamistir. Son donemde artan yerli film
izlenme oranlarina karsin, ister izleyicinin aksiyona fazlaca kosullandirilmis olmasi
olsun, isterse yonetmenlerin filmleri fazlaca kisilestirmesi olsun ya da dagitim
esnasinda ¢ikan zorluklar olsun sanat filmlerinin izleyiciyle yeterince bulusamadigi
gercegi ortadadir. Bunun yaninda bagimsiz sanat filmleri Tiirk sinemasina getirdigi
yeni bakis acis1, kendine 6zgili anlatim dili ile sinemanin gelisimi i¢in 6nemli bir etken
olmustur. Ozellikle sinemamiza getirdigi gercek¢i anlatim tarzi daha once

sinemamizda goriilmeyecek sekilde glicliidiir.
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Tablo 4: Yerli film festivallerinde odiil alan filmler

Uluslararas1 Antalya Uluslararas1 Adana Uluslararasi Istanbul
Film Festivali Film Festivali Film Festivali
< Vavien
2010 Scog”“YlE‘k 25.499 Semih KBall . 31.910 (Yagmur Taylan 131.421
(Seren Yiice) (Semih Kaplanoglu) Durul Taylan)
- - . .. Celal Tan ve Ailesinin
2011 Gb(‘f{eisgr?‘}lglr S%fﬁﬁ?lz 36009 | Asin Acikli Hikiyesi | 45253 | o0 Psi;rlscelimo'lu) 2.936
g (Onur Unlii) Y &
Giizelligin On Par’etmez Babamin Sesi Tepenin Ardi
2012 (Hiseyin Tabak) 6.182 (Orhan Eskikoy) 18.214 (Emin Alper) 28.960
Cennet?en Kovulmak 7.244 . Sen Aydinlatirsin
(Ferit Karahan) Jin .
2013 Kusursuzlar (Ramin (Reha Erdem) 8.281 Geceyi
8.439 (Onur Unli)
Maun)
Kuzu Toz Ruhu Ben O Degilim
2014 (Kutlug Ataman) 11.838 (Nesimi Yetik) 3.817 (Tayfun Pirselimoglu) 3.682
Sarmagik Abluka Mo
2015 (Tolga Karagelik) 26.381 (Emin Alper) 24.736 (Odiil dagitilmadi)
Mavi Bisiklet Koca Diinya Toz Bezi
2016 (Umit Koreken) 10.508 (Reha Erdem) IS (Ahu Oztiirk) 7.709
O, Askin Goren Gozlere
2017 (Ulusalkfl‘;‘li:‘l‘;;’o‘“m“ ihtiyact Yok 26.880 (Fiif;‘ Efa}'l‘an) 5.944
(Onur Unli) Y
- Sibel
2018 (Ulusalkﬁ‘j?l‘;)bo‘”m“ (Cagla Zencirci, 24350 | slatBSOarfa - 5.421
Guillaume Giovanetti) 4 goglu

Yeni Tiirkiye sinemasinin sanat kolunun en 6nemli temsilcilerinden Nuri Bilge

Ceylan ve Zeki Demirkubuz da filmlerinde gercek¢i bir anlatim pesinde olan

yonetmenlerdendir. Ceylan kendisini sinemaya yonelten seyin "belli bir gergekligi

ifade etme arzusu" oldugunu belirtmis ve filmlerinde gercegin pesinde oldugunu

vurgulamistir. Ceylan, "Karakterlerimin ya da filmlerimin umutlu mesajlar tasimalari

gerektigini diisiinmiiyorum, sadece gercekei olmaya ¢alistyorum" diyerek film yapma

anlayisini agiklar. Ayni sekilde Demirkubuz da insan1 "akildis1 yanlari daha belirleyici

bir varlik" olarak gordiigiinii ve "insanin gergekligini" kavrayabilmenin pesinde

oldugunu belirtir (Suner, 2006: 214). Tiim bunlara bakinca iki ydonetmen arasindaki en

giiclii bagin soziini ettikleri gergekeilik arayisi oldugunu soyleyebiliriz. Aslinda bu

tiim sanat sinemasi yapan yonetmenlerin ortak paydasi olarak nitelendirilebilir.
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Gergekei sinema anlayisinin ilk bakista ayristirilabilir bazi 6zellikleri vardir.
Cogunlukla durum oykiilerini esas alan bu filmler daha ¢ok bireysel bakis agilarina
imkan tanir. Sembolik anlatimlara ve mesajlara da yer verir. Gergek insan yasamlarini
konu alis1 ve konuyu dogal mekanlarda yeniden yaratmasi 6zellikleriyle belgesel filme
yakin sayilirlar. Cogu gercekei akimda, filmlerde oynayan oyuncular ya amatordiir ya
da dogaclamaya ¢ok miisait, yildiz olmayan oyunculardir’. Bu yénetmenin oyuncuyu
yonlendirmesi ve istedigi karaktere biiriindiirmesi acisindan kolaylik saglar. Sinemada
gercekei anlayisin en temel Ozelliklerinden biri de mekén se¢imidir. Stiidyo
sisteminden kaginan gercekgciler, filmlerini gercek mekanlarda ¢ekmeyi tercih ederler.
Kapali mekénlarda kullanilan 1siklar ise olabildigince dogal ve mekanin halihazirda
kullandig1 1siklardir. Cekimler sirasinda miimkiin oldugunca sesli ¢ekim yapilmaya
calisilir. Klasik sinemada sahnedeki duyguyu artirmak i¢in kullanilan miizik, gercekei
sinemada tercih edilmez. Alan derinligi uygulamalarina 6nem verirler. Gergekgiligi
bozacak ve filmde yabancilagsmay:1 saglayacak yontem ve bicimlerden kaginirlar.
Dogal ortamina en yakin goriintiiyii kullanmak icin genelde dogal 1s1k kullanimi tercih

edilir (Sayici, 2018).

Bir yapimci baskist olmadan kendi segtikleri bir konuyu daha minimalist bir
sinema diliyle anlatma sansina sahip bagimsiz sinemacilar, gerceklik disinda baska
ortak paydalari da paylagsmaktadir. Doganin kullanimi, tasranin 6n planda olusu,
duragan sinematografi, karakterlerin yalnizlig1 diger ortak paydalar sayilabilir. Simdi

sanat sinemasinin bi¢im ve anlatida kullandig1 bu kavramlara yakindan bakacagiz.

2.2.1 Bir Doniis ve Bakis Metaforu Olarak Tasra

Yeni Tiirkiye sinemasinda film mekaninin tagraya kaydigi olgusuna yukarida
deginmistik. Sinemanin popiiler kanadi gibi -hatta daha fazla- sanat filmleri de mekan

olarak siklikla tasray1 kullanmatadir. Ancak Suner’in ifadesiyle popiiler filmler icin

> Hiilya Ugur Tanridver’in Tirkiye’de film endiistrisi {izerine yaptig1 ¢alismada ulusal ve uluslararasi
festivallerde 6diil almig filmlerde yer alan oyuncularin %56’s1 amatér oyunculardan olusmaktadir.
(Ugur Tanridver, 2011: 90). Ugur Tanridver’in bu ¢alismasinda ayrica 6diillii filmlerin farkli 6l¢iitlere
gore kapsamli bir analizi de mevcuttur.
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cosku ve nesenin odagi, masumiyet ¢agina doniis olarak resmedilen tasra, sanat
filmlerinde ¢ok daha farkli anlamlar tasimaktadir (Suner, 2006: 58). Bu filmlerde
tagra, geri doniisii simgelemekle birlikte, arada kalmigligi, sikismishigi ve bir

hesaplagsmay1 temsil eder.

Yeni Tiirkiye sinemastyla birlikte en ¢ok tartisilan kavramlardan bir olan tasra
neyi ifade etmektedir? Siialp, tasrayn tartistiklari kitabinda® olaya sadece merkez-gevre
iligkisi igerisinde yaklagsmanin yeterli olmayacagini vurgular. Siialp’e gore “tasra,
edebiyattan sinemaya, miizikten resme irettirip duran, bir yerden, evden,
memleketten, bir halden 6te gibi olan vuslatin, hasretin, reddedisin, 6zlemin mekansal
olgusudur” (Stalp, Giines, 2010: 87). Giirbilek ise tasra sikintis1 adl1 yazisinda yine
Stialp’e benzer yaklasimla kavramin sadece mekansal anlam ifade etmedigini, kasaba
sehir fark etmeksizin: dista kalma, daralma ve evde kalma deneyimini yasamis
hayatlar1 ifade etmek i¢in kullanilabilecegini belirtir. “Ancak tasrada bulunmuslarin,
hayatlarinin su ya da bu asamasinda tasranin darligini hissetmislerin, hayat1 bir tasra
olarak yasamislarin, kendi i¢lerinde bir seyin daraldigini, benliklerinin bir pargasinin
sapa ve gidik kaldigini, giderek bir tasradan ibaret kaldigini hissedenlerin

anlayabilecegi bir sikintidir” (Giirbilek, 2014: 80).

Yukaridaki tanimlamalar gibi yeni Tiirkiye sinemasinda da tasra bir mekandan
cok Otesini ifade etmektedir. Yeni sinemada sanat kanadinin onciileri diyebilecegimiz
Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Reha Erdem, Yesim Ustaoglu,
Semih Kaplanoglu gibi yonetmenler filmlerinde bu farkli ifade edisin yansimalarini
gostermislerdir. Her bir yonetmen tasraya farkli bir perspektiften bakarak farkl

anlamlar ytiklemislerdir. (Suner, 2006: 168).

Yeni Tiirkiye sinemasinin en 6nemli temsilcilerinden biri olan Nuri Bilge
Ceylan da sinemasinda tasraya ayr1 bir Onem atfetmektedir. Filmografisi
incelendiginde Uzak (2003) ve U¢ Maymun (2008) hari¢ tiim filmleri kasabalarda

gecmektedir. Yani tagra kelimesinin ilk ifade ettigi bicimde merkeze uzak olma

® Akbal Siialp, Zeynep Tiil ve Asli Giines (ed.). Tasrada Var Bir Zaman: Tasra Kavrami Uzerine
Tartismalar. Istanbul: Citlembik Yayinlari, 2010.
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durumu vardir. Zaten istanbul’da gecen hikayesine ragmen U¢ Maymun filminde de
Istanbul’un iginde bir tasra izleriz. Bu agidan filmin, sehrin icine yerlesen tasray:
anlattig1 soylenebilir (Er, 2009: 63). Ama Ceylan filmlerine genel olarak yaklasirsak
kir-kent ikilemi igerisinde arada kalmislik durumunun da simgesi olan tasra,
kapanmanin ve duraganligin da bir simgesi haline doniigmiistiir. Boylece tasra
kavrami, popiiler sinema iiretimi igerisinde umut ve nostalji gibi bir geri doniis
duygusuna karsilik gelmigse de Nuri Bilge Ceylan filmleri bu duyguyu, tasranin
“oldugu gibi birakilmishigr iginde” gercegin derinlikli goriiniimiine dontstiirtr
(Aytekin, 2015). Ceylan, duragan, kapali, sikici tasrada sakli olan derinligi ¢ikarir.
Gitmenin bir arayis olarak yer aldig1 Ceylan sinemasi, tasra, tasralilik, kent kavramlari
ve bu kavramlarin ¢agrisimlar iizerinden aidiyet ve kimlik sorunlarina odaklanir. Bu
nedenle onun sinemasinda tasra, yalnizca iizerinde yasanilan bir yerlesim birimi olarak
degil, ayn1 zamanda karakterleri ve onlarin kimligini de tanimlayan, ruh durumlarini
yansitan onemli bir kavramdir. Kasabada kalan, bir tiirlii kentli olamaz, kentte olan
ise, bir tiirlli tasray1 arkasinda birakamaz. Tasra, bu yoniiyle insanin, nereye giderse

gitsin kurtulamadig: bir i¢ sikintiya doniisiir (Akbulut, 2005: 107).

Kapalilik, i¢ sikintisi, gidememe gibi tezahiirlerin yaninda 6ze donme, eve
dontis anlamiyla nostaljik bir yani da olan tagra temsili, Semih Kaplanoglu filmlerinde
bu anlamiyla sekil bulmaktadir. Kaplanoglu sinemadaki tagra egilimini oncelikle
tagradan biiyiik kente gelen yonetmenlerin film yapmaya baslamasiyla bagdastirir.

Tirkiye’deki yogun gog, aradaki mesafeler -dogdugunuz yer, yasadiginiz yer,
evimizle daha sonraki baska yerler, bu ta aileden uzaklagmaya kadar- onlardan
uzaklik, kendi ikliminden uzaklik gibi bir temele oturuyor zannediyorum. Ama bir
yandan da 0Ozl arayigla ilgili bir sey oldugunu diisiiniiyorum bunun; yani
yonetmenlerin bir sekilde burada metaforik bir anlatim aramalarini kendi benliklerini,
kendi varliklarini, kendi hallerini arayislar1 oldugunu diisiiniiyorum. Belki bir yandan
su da var: Hani yagadigimiz yerde ve simdiki zamanda, belki bulundugumuz ortamda
¢ok mutlu oldugumuz, orada c¢ok iyi oldugumuz da sdylenmez. Belki o yilizden de
tagra bir yaniyla nostaljik bir seydir; yani ge¢mis hayata, gegmis degerlere, gegmis
kavramlara, geride biraktigimiz seylere aslinda bir yonelis, onlara tekrar bir gdz atma

meselesidir (akt. Tice, 2008).
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Son donem sinemada gerek popiiler kanatta, gerekse popiiler kanadin disinda
filmler olsun tasra temsili dnemli rol oynar. Kaplanoglu’nun da belirttigi gibi 6zellikle
tagra kokenli yonetmenler filmlerinde Yesilgam’in aksine tasra hayaletini bastirmak
yerine bu hayaleti cagirmay1 tercih eder. Tasradan merkeze, Istanbul’a gdc yerine
Istanbul’dan tasraya “geri doniis” s6z konusudur bu filmlerde. Bu geri déniisiin
cergevesi Civan’in ifadesiyle annelik ekseninde masumiyet ve ¢cocukluga atif yapar.
Bu sebeple son donem tasra merkezli filmlerde ¢ocuklarin 6nemli bir yer edinmesi
rastlanti degildir. “Tasra ana ocagma, masumiyete geri doniisii ima ederken
kahramanlarin durumunu da agik eder: Bunlar kadinlarla ge¢inemeyen, yenik,
merkezde tutunamamis erkek ¢ocuklardir. Annelerine geri donerek bebekliklerindeki
narsistik giicii elde etmek ister gibidirler (Civan, 2009).” Gergekten de yeni sinemanin
yenilmis, ezilmis ve Gtelenmis kahramanlar1 i¢in tasra bir siginak olmustur. Hem

yaralarin1 sarmak hem de yaralarini1 anlamak i¢in.

2.2.2 Estetik Bir Cerceve: Doga

Yeni Tiirkiye sinemasinda tasra gibi bir diger dikkat ¢eken olgu doganin
kullanimidir. Bu filmlerde doga, cogunlukla salt estetik ¢cerceve olmaktan 6te iizerine
anlamlar bindirilmis filmin 6nemli anlati 6gelerinden biri gibidir. Doganin gorsel
temsili yaninda 6zellikle dogal seslerin de on planda kullanilmasi filmlerin ortak
noktalarindan biridir. Tabii ki yonetmenden yonetmene farklilik gosterse de doga

metaforu ortak paydada bulusmaktadir.

Bagimsiz/sanat filmleri olay Oykiilerinden ¢ok durum G&ykiilerine
odaklanmistir. Kracauer “bulunmus 6ykii” diye niteledigi bu tarzi soyle aciklar:
“Bulunmus 6ykii" terimi mevcut fiziksel gercekligin icinde bulunan biitiin dykiileri
kapsamaktadir. Bir nehrin veya goliin yiizeyine yeterince uzun baktiginizda esinti veya
anaforun yarattig1 birtakim sekiller goriirstiniiz. Bulunmus 6ykiiler, iste bu sekiller ile
ayn1 dogaya sahiptir. Kurmacadan ziyade kesfedilmislerdir ve bu yoniiyle belgesel
filmlerden ayri tutulamazlar. Kracauer bulunmus Oykii anlatimi i¢in basit anlatiya

isaret eder. Sinemanin fotograftan geldigini vurgulayarak fotografin yaptigi gibi ham
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gergekligi gostermelidir der (akt. Sivas, 2013). Filmlerdeki fotograf duraganligi bizi
gergeklige bir adim daha yaklastirmaktadir. Bu baglamda filmlerdeki insan ve mekan
karsithigr ve biiylik 6l¢iide insanin bu mekan-doga karsisindaki acizligi, biitiiniiyle bu
duraganlik tizerinden temsil edilmistir. Bu durumlarin yeni Tiirk sinemasinin bagimsiz
filmlerinde de ortaya ¢iktigini goriiriiz. Ornegin, Semih Kaplanoglu (Yumurta, Siit,
Bal), Zeki Demirkubuz (Kader, Yeralti) ve Reha Erdem (Bes Vakit ve Kozmos)
duraganlig1 yani buradaki baglamiyla fotografik temsil ile benzerligi biiyiik dl¢iide
bireyin, zamanin ve uzamin karsilasmasinda siklikla kullanmislardir (Hepdingler,

2013). Duragan panoramik goriintiiler anlatinin bir parcasidir.

Yeni sinema anlayisina mensup yonetmenlerin kendilerine artik diinya ¢apinda
onciil sectiklerinden ya da diinya sinemasmin {inlii yOnetmenlerinden
esinlendiklerinden bahsetmistik. Ozellikle Tarkovski, Bresson, Bergman, Ozu ve
Antonioni gibi usta yonetmenler bu anlamda en ¢ok etkisinde kalinmis olanlardir. Bu
yonetmenlerin filmlerindeki gercekgi ve yalin anlatim yeni sinemay film dili ve bigimi
baglaminda etkilemistir (Akbulut, 2005: 55). Sade anlatim1 ve duragan kareleriyle
Yasujiro Ozu ve Ceylan sinemasi arasinda 6zdeslik kurulabilir. Deleuze, Ozu filminde
goriinen doganin miikemmelligi ya da karla kapli bir dag goriintiisiiniin her seyin
diizenli ve olagan oldugunun temsilidir der. “Doga, kirilmis, par¢alanmis insani
yenilemekten mutlu olacaktir. Bir karakter, bir aile c¢atismasindan bir anligina
ciktiginda ya da karla kapl bir dag diisiinceyi harekete gegirdiginde, bu sanki onun
evde bozulmus olaylar1 diizeltmeye ¢alismasidir, fakat degismeyen, diizenli bir doga
tarafindan yeniden saglanmistir.” Akbulut, Deleuze’iin vurguladigi gibi Ceylan'in
karakterleri i¢in de doganin benzer bir islevi oldugunun sdylenebilecegini ileri siirer.
Filmlerinde doga, karakterleri i¢in diisiinme, kendileriyle bas basa kalma olanagi
saglar (Akt. Akbulut, 2005: 49). Boylelikle doga karakterlerin sessizligini Orter,
isyanlarini i¢lerinde tutmalarii saglar. Yani doga karakterler i¢in kagis ve dinginlik

saglar.

Filmlerinde dogaya ve temsil ettiklerine 6zen gosteren Semih Kaplanoglu,
dogay1 ve seslerini film karakterlerine doniistiiriir. Yonetmen filmlerinde riizgar, sis,

yagmur, gok giiriiltiisii gibi ¢esitli hava olaylar1 veya dag, ova, akarsu gibi doganin
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icinden goriintiiler ya da sadece seslerle duygu ve diislincelerin aktarilmasina ¢aba
gostermektedir. Boylece diyaloglar yerine diger seslerin ve goriintiiniin hakim oldugu
bir anlatiy1 6ne ¢ikarmaktadir. Ornegin Yumurta’da, Yusuf ile Ayla’nm iliskilerindeki
belirsizlik, sisli gol ve kivrimli yollarla tarif bulur. Yine Siit’de, dua okuyan yash
adamin ilahi giicleri, ¢evresindeki yiiksek daglarin ve genis ovalarin goriintiilenmesi,
Yusuf’un askere alinmayisi, gri bulutlar, sert esen riizgar ve bu riizgarda sallanan
agagclar ile resmedilir. Ba/’da ise, babanin yoklugunda Yusuf’un hissettigi duygular,
sisle kapli daglarin, yagmurun, gokyiiziinde c¢akan simseklerin goriintiileri ile
anlatilmaktadir (Yalgin, 2015:200). Tiim bu 6rnekler doganin ve seslerinin anlatim

icin ne kadar 6nemli oldugunu ortaya koymaktadir.

Doganin kullanimi, sabit uzun ¢ekimler minimalist anlatimin 6nemli 6geleri
olarak yeni sinema anlayisimi da etkilemektedir. Ozellikle Nuri Bilge Ceylan’in
onciilliigiinli yaptig1 bu anlati tarzi kendinden sonra gelen sinemacilar1 da bir sekilde
etkilemektedir. Kaldi ki sanat sinemasinin onciilleri olarak yukarida saydigimiz
isimler sadece Ceylan’1 etkilememis tiim sinemacilari etkilemektedir. Bunun dogal bir
sonucu olarak sanat sinemasinda dogayla i¢ i¢e olmak, doganin temsili, filmlerde farkli
anlamlar1 tasisa da anlatimin bir araci ya da sadece bir dinlenme ami olarak sikg¢a
kullanilmaktadir. Ozellikle kameralarin1 dogduklar1 topraklara ceviren ydnetmenler

anlatilarinda dogaya ayr1 bir 6nem atfetmektirler.

2.2.3 Yabancilasma, Yalmizhik ve Varolus Sorunlari: insan

Yesilcam sinemasinda karakterin ne kadar 6nemli oldugu ve anlatinin temel
dayanag1 oldugundan bahsetmistik. Ik bakista iyi ve kotii olarak ayrimlanabilen
karakterler belli kaliplar {izerinden temsil edilmistir. Oncelikle yeni sinemanin
karakterlerine odaklanacak olursak ilk gézlemlenecek olgu karakterlerin klasik film
kahramani algisinin disinda olmasidir.  Atam, yeni sinemada eskinin 1iyi
karakterlerinin yok edildigini, geriye ya uyumsuz ve toplumdisi ya da var olan diizene
bilin¢li olarak eklemlenmeyen karakterlerin merkeze alindigini belirtir (Atam, 2011:

90). Gergekten de yeni sinemada karsilastigimiz bu karakter tipolojisi Yesilgam’dan
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cok farklidir. Ozellikle suskunluklariyla dikkat ¢eken bu karakterler, bazen sebebi
bilinmez yabancilagmalari, bazen yasadiklar aidiyet sorunlari, kendi i¢ sorgulamalari

ve varolus problemleriyle yeni sinemanin ana kahramanlar1 olmuslardir.

Olay oOykiistinden ziyade durum Oykiisiinii temel alan anlatimiyla suskun
karakterler filmlerin ana omurgalar1 olmustur. Baris Saydam, yeni sinema
anlayisindaki bu filmler i¢in 12 Eyliil’lin hayaletinin biitlin karakterlerin varolusunu
sardigin1 belirtir, ona goére bu karakterler topluma ve toplumsal olan her seye
uzaklastirilmig, aidiyetleri ellerinden alinarak diinyaya birakilan basibos insanlar
haline getirilmistir diyerek 6zetlemektedir:

1990’lardaki izledigimiz filmlerde, erkek ve kadin karakterlerin derinlikli bir
sekilde c¢izilememesi, sessizlikleri ve suskunluklari diginda hikayelerinin ve
kendilerine ait bir varliklarinin olmamasi; sinemamizin 80’lerdeki krizi temsili
anlamda hala atamadiginin da ifadesi olur. Ulkenin gegirdigi siyasi, ekonomik ve
toplumsal doniisiimiin yarattig1 kirilmalar filmlerdeki karakterlerin sunumlarina da
sirayet eder. Sinemamiz modern hayatin hizina yetisemeyen, topluma uyum
saglayamayan ve yalnizligin getirdigi melankolik ruh halinden gizliden gizliye keyif

duyan karakterlerin 6nderliginde ilerler (Saydam, 2015).

Melodram anlayisinin degiserek ve doniiserek yeni sinemada da kendine yer
buldugunu belirtmistik. Ozellikle Zeki Demirkubuz filmlerinde melodramatik anlati
kendini daha fazla belli eder. Siialp’in tanimiyla bu filmler erkek melodramlaridir ve
varolus¢uluk c¢ercevesinde bunalan, sikisan erkek kahramanlarin etrafinda
ilerlemektedir. Sialp, Nuri Bilge Ceylan’dan Zeki Demirkubuz’a, Semih
Kaplanoglu’ndan Reha Erdem’e kadar birgok yonetmenin filmlerini kara film olarak
niteleyerek, “ister kentte sikisip kalsinlar ister tagraya kacarak sikisip kalmaya devam
etsinler, bu filmlerin bir sikintinin, rahatsizligin filmleri” olarak goriilmesi gerektigini
vurgular (Siialp, 2010: 99-101). Ama bu rahatsizlik cogu zaman sebebi bilinmeyen bir
rahatsizliktir. Suskunluklariyla bireyin i¢ diinyasindan kaynaklanan c¢atismalar disari

yansitilmaz. Siirekli bir diistinme ve sorgulama hali mevcuttur.

Yeni sinemada karakterlerin net olarak iyi ve kotii seklinde ayrilmadigini

vurgulamistik. Insanin iyiligi ve kotiiliigii {izerine odaklanan Ceylan’in kahramanlari



53

hi¢cbir zaman mutlak iyi ya da kotii karakterler olmamislardir. Ceylan, karakterlerinin
inandiriciiginin  da bu muglakliktan geldigini vurgulamistir. Ozellikle Mayzs
Stkintisi’ndan itibaren kahramanlarin melankolik ve yasamlarinin kontroliinii ellerinde
tutamayan kimseler olduklar1 gézlemlenir. Demirkubuz da yine insani odak alarak
vicdana ve insanin dogasini mesele etmistir. Kahramanlar yenilgiye ugrayip
tokezleyerek cikis aramalarinin yan sira kendilerini olaylarin gidisine ve kaderlerine
teslim etmislerdir. lyilik-kétiiliik kavramlari ile aldatmak, arayis ve yikim ydnetmenin
‘Karanlik Uzerine Oykiiler Uglemesi’ olarak adlandirdig1 Yazg:, [tiraf (2002) ve
Bekleme Odasi (2004) filmlerinde 6n plandadir. Kahramanlar1 bir ¢irpinis i¢inde

olmakla birlikte hayati kararlar alma konusunda edilgendirler (Ziraman, 2014: 108).



3. YENI TURKIYE SINEMASI’NDA DOGU KARADENIZ’IN KESFI

Tirk sinemasmin nasil siireglerden gectigini ve gerceklesen doniisimi
yukarida detayli bir sekilde incelemeye calistik. Yesilcam’in altin ¢agindan sonra
gelen kriz siireci uzun yillar atlatilamamis ve sonucunda sinemamiz bir doniisiimden
gecmistir. Ozellikle ticari/popiiler ve bagimsiz/sanat sinemasi ayrimi belirginlesmis ve
bu dogrultuda farkli amaglarla’ film yapilmistir. Yeni Tiirkiye sinemasi olarak
adlandirilan bu donem ile birlikte yeni yonetmenler hem popiiler kanatta hem de sanat
kanadinda kendi dogduklar1 topraklara dair filmler yapmaya baslamislardir. Bunun
sonucunda Yesilcam sinemasinda pek goriinmeyen sayida Tirkiye’nin pek ¢ok

bolgesine ait filmler yapilmigstir.

Yeni Tirkiye sinemasinin tasraya olan bu ilgisini ¢alismamizda pek cok
sebebiyle birlikte irdeledik. Karadeniz bdlgesi de sinemanin tasraya olan bu ilgisinden
pay almis bdlgelerden biridir. Ozellikle 2000 yilindan sonra bdlgede filmler yapilmus,
bolge cografyasi, dogasi ve insaniyla sinemada temsil edilmistir. Bu temsillerde
yonetmenin kullandig1 sinema dili en ayirt edici 6zellik olmustur. Popiiler filmlerde
daha ¢ok bolge insani, komedi unsuruyla ele alinirken, sanat sinemasinda daha

gercekei bir bakis agis1 yakalanmaya ¢alisilmstir.

Calismamizin bu boliimiinde 6nce bolgede ¢ekilen filmlerin sayisal verilerden
hareketle bir nicel analizi yapilacaktir. Sonrasinda Bulutlari Beklerken (2004),
Sonbahar (2008), Kalandar Sogugu (2016) 6rneklem filmler olarak belirlenmis olup
sanat filmlerinde Dogu Karadeniz temsilini anlamak i¢in yaptiimiz analizlerde

kullanilacaktir.

3.1. Tiirk Sinemasinda Karadeniz’de Cekilen Filmlere Genel Bir Bakis

Sanat sinemasindaki Karadeniz’i detaylica analiz etmeden once yeni Tiirkiye

sinemasindaki Karadeniz temsilini genel hatlariyla ortaya koymak yararli olacaktir.

Y 6netmenler salt gise amaci disinda sanatsal kaygilarla da filmler cekmistir. Bunun yaninda ilk filmini
¢ekerek adini duyurmak ve uluslararasi festivallerden 6diil almak gibi motivasyonlar yonetmenleri film
yapamaya yoneltmistir.
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Yaptigimiz tarama sonucu 2000 yilindan sonra bdlgede cekilen film, sayist 37°dir.
Arastirmanin evrenini sinirlandirmak adina listeye dahil edilen filmler sadece kurmaca
ve sinema salonlarinda, ticari dagitim ag1 kapsaminda gosterime girmis olan filmlerdir.
Bu filmlerin haricinde daha dnceki donemlerde yapilmis iki filmden daha s6z etmek
gerekir. Birincisi  Yesilcam sinemasmin Karadeniz’e bakisi basligi altinda
inceledigimiz Firari Astklar (1970, Nejat Saydam) filmidir. Digeri ise yonetmenligini
Atilla Akarsu’nun yaptig1 1992 yapimi Aliye filmidir. Tamami Giresun’da ¢ekilen bu
filmi yeni Tiirkiye sinemasi zaman araliginda yer almadigi i¢in incelemeye dahil
etmedik. Oncelikle tiim bolgede cekilen filmlerin niceliksel analizini yaparak
filmlerdeki tiir dagilimlarini, seyirci sayisini, bolge dagilimini anlamaya calisacagiz.
Ayrica film yonetmenlerinin bolge ile iliskilerini ortaya koyarak son donemdeki
yonetmenlerin dogduklari topraklarda film ¢ekme olgusunun Karadeniz’de de tezahiir

edip etmedigine bakacagiz.

Karadeniz’de ¢ekilen filmlerin biiylik cogunlugunun 2010 sonrasinda ¢ekilmis
oldugunun tespit edilmesi ¢alismamiz i¢in ufuk agic1 olmustur. Bagimsiz
sinemacilarin bizzat bolgede cektikleri, uluslararasi arenada da yarisan ve odiil
kazanan filmler sonrasi, Ozellikle komedi unsurunun 6n planda oldugu popiiler
filmlerde biiylik artis olmustur. Bu sebeple 2010’dan sonra iist liste filmler ¢ekilmistir

ve sinema sektoriiniin bolgeye ilgisi artmistir (Grafik 1).

Grafik 1: Cekilen filmlerin yillara gére dagilimi

®2010'dan 6nce = 2010'dan sonra

8Tiim filmlerin listesi EK-1’dedir
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Karadeniz bolgesinde cekilen filmlere baktigimizda ilk dikkat ¢eken olgu
komedi ve dram filmlerinin agirhigidir. Inceledigimiz dénemde cekilen filmlerin 21°i
dram, 14’1 komedi agirlikli filmlerdir. Bu donemde Karadeniz’de ¢ekilen tek korku
filmi Ozkan Aksular’m 2015°de ¢ektigi Miinafik filmidir. Tiirlere gore dagilimi
inceledigimizde ortaya c¢ikan tablo Tirk sinemasindaki genel durumun bir
yansimasidir. Ridvan Sentlirk’tin Tirkiye’de Film Endiistrisi isimli ¢alismasinda
yaptig1 incelemede, Tiirkiye’de ¢ekilen filmlerin tiir dagilimini ortaya koymustur.
Ticari basar1 yakalamis ve ulusal bazda 6diil almis filmler olarak iki kategoride yapmis
oldugu incelemede ticari filmlerde tiir dagilimi %57 komedi ve %40 dram filmleri
seklindedir. Odiil almus filmlerde ise %70 ile dram filmleri biiyiik agirlik tasimaktadir
(Sentiirk, 2017: 95, 102). Gortldiigii gibi tilkemizde yapilan filmlerin genel agirhigini
dram ve komedi filmleri olusturmaktadir. Karadeniz’de ¢ekilen filmlerde de bu olgu

kendini gostermektedir (Grafik 2).

Grafik 2: Cekilen filmlerin tiirlere gore dagilimi

2% 3%

" Komedi ® Dram ® Tarihi * Korku

Karadeniz Bolgesi genis bir cografyay1 kapsasa da Tirkiye genelinde ayirt
edici kiilttirel motifleriyle hafizalarda daha yaygin olarak anilan Karadeniz algis1 Dogu
Karadeniz’i isaret eder. Bunun yansimasmi 2000 sonrasi bolgeye artan ilgide
gorebiliriz. Bu tercihteki en biiyiik etken tabiidir ki bdlgenin cografyasinin ve
dogasmin sagladigi sinematografik potansiyeldir. Bahsi gecen donemde iiretilen

filmlerden toplam 33 tanesi Dogu Karadeniz’de ¢ekilmistir. Bu filmlerden 26 tanesi
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tamamen Dogu Karadeniz’de ¢ekilmis diger 6 filmde ise baska sehirlerde

kullanilmastir.

Grafik 3: Cekilen filmlerin ¢ekim yerlerine gore dagilimi

® Karadeniz Bolgesi ® Dogu Karadeniz Bolgesi

Burada bir bagka dikkat ¢ekici durum ise yonetmenlerin dogduklar1 topraklara
dair hikayeler anlatmas1 olgusudur. Yeni Tiirkiye sinemasinda hem popiiler hem sanat
sinemas1 kanadinda sikc¢a karsilasilan bu durum Karadeniz temsilinde de kendini
gostermektedir. Tamami bolgede ¢ekilen 26 filmden 20’sinin yonetmeni Dogu
Karadeniz bolgesinde dogmustur. Yonetmenler kameralarini dogduklar1 cografyalara
cevirerek bildikleri mekanlari, tanidiklar1 insanlar1 filmlerine alarak daha gercekei
perspektifler yakalamaya calismistir. Popiiler sinemada bdlge insanmin temsili
Yesilgam’daki Karadenizli temsiline yakin olmaklar birlikte cografya ve doga
temsiliyle Yesilcam’dan ayrilmaktadir. Sanat sinemasinda ise daha derinlemesine
karakterler ve gergeke¢i sinematografiyle popiiler sinemadan farkli bir yerde

durmaktadir.

Asagidaki tabloda Karadeniz bdlgesinde cekilen filmlerden en ¢ok seyirci
sayisina ulasan ilk 10 film siralanmistir (Tablo 5). En ¢ok izlenen filmlere
baktigimizda komedi agirlikli oldugunu goériiyoruz. Ancak popiiler oyunculariyla ve
popiiler bir yonetmen olmasi nedeniyle yliksek gise yapan bir film olarak ilk sirada
olan Kelebegin Riiyas: filmi Zonguldakli iki sairin hayat hikayesine odaklanan 2013
yapimi bir filmdir. Bir donem filmi olan yapim, taninmis oyuncular1 ve yiiksek

biitcesinin getirdigi teknik kaliteyle 2013 yilin en ¢ok izlenen filmlerinden biri
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olmustur.1940’11 yillarin Zonguldak’inin oldukga gergekei bir sekilde tasvir edildigi
filmde, iki gencin siir tutkusunun yaninda kémiir madeninde calistirilan kdyliilerin
durumu da perdeye yansitilmaya calisilmistir. Kémiiriin Zonguldak iliyle 6zlesmesi
ve bu baglamda filmin buna deginirken, is¢ilerin caligma kosullari, sosyo-ekonomik
diizeylerinin yansitilmaya calisilmasi1 6nemli bir ayrinti1 olarak goriilmelidir. Zamanin
bolge ulasimi i¢in 6nemli araci1 gemi seferleri ve deniz, cekim mekani i¢in ayirt edici
ozelliklerdir. Tiim bunlara bakarak filmin ¢ekildigi bolgeyle ilgili detaylar yakalamak

mumkiin olmaktadir.

Tablo 5: En ¢ok seyirci sayisina ulasan Karadeniz filmleri

Film Adi Tiir Tarih | Yonetmen Seyirci
1 | Kelebegin Riiyas1 Biyografi, Dram | 2013 Yilmaz Erdogan 2.167.456
2 | Siimela'nin Sifresi Temel Komedi 2011 Adem Kilig 1.731.519
3 | Moskova'nin Sifresi: Temel Komedi 2012 Adem Kilig 841.124
4 | Amerikalilar Karadeniz’de 2 Komedi 2007 Kartal Tibet 379.744
5 | Oflu Hoca'nin Sifresi 2 Komedi 2016 Adem Kilig 367.273
6 | Oflu Hoca'nin Sifresi Komedi 2014 Adem Kilig 309.632
7 | Stimela'nin Sifresi 3: Ciinyor Temel | Komedi 2017 Adem Kilig 189.343
8 Sonbahar Dram, Politik 2008 Ozcan Alper 151.392
9 | Yiiregine Sor Dram 2010 Yusuf Kurgenli 146.365
10 | Bizum Hoca Komedi 2014 if{;i‘;’g‘]’:‘:;nus 129.210

Komedi filmlerinin genel olarak en ¢ok izlenen tiirlerden oldugunu
belirtmistik. Ik 10°daki filmlere bakinca bu durum kendini gstermektedir. Ik 10°daki
filmlerin yOnetmenlerine bakinca Yilmaz Erdogan ve Kartal Tibet hari¢ diger
yonetmenlerin bolgede dogdugu goriilmektedir. Bu durum popiiler sinemanin da
tagraya doniisii tezini dogrular niteliktedir. Popiiler komedi filmlerinde Karadenizli
temsili karikatiire yakinliiyla Yesilgam sinemasiyla benzesmekle birlikte, bolgenin
cografyasi, dogasi, Kkiiltiiri ve insanim1 filmin merkezine yerlestirmesiyle

ayrilmaktadir.

Trabzon dogumlu olan yonetmen Adem Kili¢’in 2011 yilinda ¢ektigi
Stimela'nin Sifresi Temel popller sinema igin yerinde bir 6rnek olacaktir. 2 milyona

yaklasan seyirci sayisiyla gisede basarili olan film, Trabzon’da gegen hikayesi ve yerel
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kiiltiirden beslenen karakterleriyle dikkat ¢ceken bir yapimdir. Film, fakir bir imamin
oglu olan igsiz ve egitimsiz Temel’in, biiylik bir askla sevdigi Yiicesoylarin kiz1 zengin
ve egitimli Zuhal’e kavusabilmek i¢in verdigi miicadeleyi konu edinmektedir. Filmde
Temel ve babasi Necati Hoca karakterleri bolgenin fikralarinda sik¢a gegen tiplerin
yansimasidir. Temel karakteri masallara 6zgili “Keloglan”, fikralara 6zgii “Karadenizli
Temel” tipinin 6zelliklerini biinyesinde barindirmaktadir. Necati Hoca ise Trabzon
kent kiiltiiriine damgasini vurmus “Oflu Hoca” tipinden izler tasimaktadir.” Bu
baglamda karakterler yerel 6gelerle 6zdeslik tasirmaktadir. Film, 6zelde Trabzon,
genelde ise Karadeniz kiiltiirel kimliginin temsilinde, maddi ve manevi unsurlarina
sikca deginmistir. Stimela Manastir1 ve Agai Barbara Kilisesi gibi maddi kiiltiir 6geleri
filmin ana mekanlarin1 olusturmustur. Filmin olay orgiisti icerisinde bu mekanlar
iizerinden kent tarihindeki miibadele gercegine de temas edilmistir. Ayrica tarihi
mekanlar disinda yore insaninin el sanatlarindaki yetenegine, kemencgeye, hamsiye ve
Trabzonspor’a da vurgu yapilmistir (Kiiciik, 2016). Sanatsal bir kaygi tasimayan, ana
hedefinin giildiirii oldugu komedi tiirtinde olan film, bolgenin kiiltiirel ve cografi
ozelliklerini yansitmaktadir. Bununla birlikte gisede basarili olan yapimin benzer

nitelikte art arda devam filmleri gelmistir.

Karadeniz’de yapilan filmler igerisinde gisede dikkat ¢eken bir diger yapim da
Yusuf Kurgenli’nin Yiiregine Sor (2010) filmidir. Film, Osmanli doneminde
Karadeniz bolgesinde inanglarimi saklamak zorunda kalan Hristiyan azinliin
ekseninde, farkli inangtan iki gencin askina odaklanir. Tarihsel gerceklere yaslanan
hikayesiyle bolgenin gayrimiislim azinliginin yansitilmasi Karadeniz temsili icin
onemli bir yere isaret etmektedir. Film sayesinde o donem bodlgede Hristiyan azinligin
yasadigin1 gormekle birlikte, Hristiyan olan ama bunu saklamak zorunda kalarak
Miisliiman gibi yasan bir toplulugunda yasamis oldugunu 6grenmekteyiz. Bunun yani
sira filmde Karadeniz’in dogasi, folkloru, déonemin kiyafetleri ve konusulan dil

yansitilmaya calisilmistir.

? Kiigiik, Abanoz. (2016). “Siimela’nin Sifresi: Temel” Filmi Orneginde Sinema Ve Kiiltiirel Kimligin
Ifadesi. Uluslararasi Sosyal Arastirmalar Dergisi. Cilt: 9 Sayi: 44.
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Bolgenin sinemada gOriiniirliigiiniin  artmas1 popiiler filmler ile sanat
filmlerindeki temsilin farklilagsmasin1i da beraberinde getirmistir. Sozli kiiltiirde,
Karagdz oyunundan bu yana bir Laz anlatis1 bulunmaktadir ve bu fikralardaki Temel
karakterinin dayanag1 oldugu varsayilmaktadir. Istanbul Tiirk¢esinden farkl sivesi ve
saflig1, Karagézdeki Laz karakterle Temel karakterinin ana ortak noktasidir (Aksoy
Sheridan, 2007). Bolgede c¢ekilen filmlerde de Karadeniz insan1 fikralardaki Temel
karakterine benzer temsil edilir. Ozellikle Yesilgam filmlerinde goriinen bu temsil
glinlimiizde cekilen komedi filmlerinde devam etmektedir. Yukarida degindigimiz
Stimela’nmin Sifresi: Temel filmi ve devam filmleri buna gosterilebilecek en iyi
orneklerdir. Yogun sive kullanan saf ve eglenceli insanlar olarak tasvir edilen bolge
insan1 giildiiriiniin bir unsuru olarak kullanilir. Bagimsiz yapimlarda 6zellikle sanat

filmlerinde bdyle bir 6n kabul goriilmemektedir.

Sinemamizda son donemde goriilen Karadeniz ilgisini yukarida agiklamaya
calistik. Bolgenin sagladigi dogal 6zellikler ilginin basinda gelirken, kiiltiirel 6geler,
eglenceli insan faktorii, gorece az islenmis bakir bir alan, sayilabilecek nedenlerdir.
Popiiler kanatta daha ¢ok komedi tiiriinde kendine yer bulan bolge, Karadeniz
fikralarina yakin bir temsille sinemaya yansitilmaktadir. Bu temsillerde bolgenin
dogasi fon olarak kullanilmakta, insanlar ise giildiiriiniin ana unsuru olarak karikatiire
benzer bir yapiyla kullanilmaktadir. Cabuk sinirlenen, saf, kendini uyanik sanan

tiplemeler bu tiir filmlerin vazgeg¢ilmezleridir.

Karadeniz temsilindeki popiiler filmlere kisaca baktiktan sonra bdlgenin
sinemadaki yiikselisini irdelemek yerinde olacaktir. Karadeniz bdlgesinin daha 6nce
goriilmedik oranda sinemada kendine yer bulmasi tiim bu gelismelerden bagimsiz
degildir. Bu baglamda bagimsiz/sanat sinemasi olgusu, bireysel minimalist film
anlayisi, teknolojik yenilikler sonrasi dijital kameralarin gelismesi ve film sektoriinde
tercih edilir olmast bu goriiniirliikkteki sebeplerdendir. Dijital kameralar gibi film
yapiminda maliyetlerin ucuzlamasi yonetmenlerin dogduklar1 topraklara dair
hikayeler anlatma isteklerini giiclendirmistir. Karadeniz bolgesinde yapilan ilk
filmlere bakildiginda bunlarin diisiik biit¢eli minimalist anlatima sahip yapimlar

oldugu gozlenmektedir. Ozellikle sirasiyla gidersek Bulutlari Beklerken, Sonbahar,



61

Bal gibi yapimlar aldiklar1 ulusal ve uluslararasi odiillerle dikkat c¢ekmisler ve
kendilerinden sonra yapilacak yapimlara 6rnek olmuslardir. Bu filmlerde goriilen doga
manzaralar1 hem filmin anlatimini giiclendirmis hem de sinematografik gorseller
sunmustur. Bununla birlikte gelisen ulasim aglar1 sayesinde bolgeye erismek eskisi
gibi bir zorluk tegkil etmemektedir. Tiim bunlar gorece dogas1 daha az tahrip edilmis

bir bolgenin gorsel bir malzeme olarak perdeye yansitilmasini kolaylastirmistir.

3.2. Sanat Filmlerinde Gerg¢eklik ve Dogu Karadeniz Temsilleri

Sanat sinemas1 kanadindan bakarsak Dogu Karadeniz konusunda popiiler
sinemadan farkl1 bir temsilin hemen ayirdina varabiliriz. Oncelikle bdlgenin dogasi
salt bir kartpostal estetigi i¢cin kullanilmamaktadir. Doga anlatimin bir parcasi olarak
gorselligi ve sesleriyle filmin karakterlerinden biridir. Derinlemesine karakterlerle
karakterlerin i¢ diinyasindaki ¢ikmazlar, zorluklar yansitilmaya calisilmistir. Dogal
oyunculuk 6n planda tutulmus ¢ogu zaman yore insani filmin oyunculari olmuslardir.
Eglence amagli olmaktan 6te bir derdi ve bir amaci olan filmler bolgeye dair gercekei
bakis sunmaya calismiglardir. Yapilacak film analizi ¢alismasiyla bu durum filmler

iizerinden degerlendirilecektir.

Yeni Tiirkiye sinemasinda Karadeniz temsilini genel olarak inceledikten sonra
Bulutlar: Beklerken, Sonbahar ve Kalandar Sogugu'® filmlerinin detayli analizi, sanat
filmlerinde Dogu Karadeniz temsilini netlestirebilmek i¢in kullanacagimiz
orneklerdir. Oncelikle bu ii¢ filmi 6rneklem olarak segmemizin nedenlerini belirtmek
calismamiz igin faydali olacaktir. Ug¢ filmin ortak &zellikleri, ydnetmenlerinin
Karadeniz bélgesinde dogmalari, bagimsiz/sanat filmi 6zelliginde olmalar1 ve son
olarak ulusal/uluslararasi festivallerden birgok 6diil almalaridir. Bu 6zellikler yeni
Tirkiye sinemasinin da temel ayirt edici ozellikleri olmustur. Yeni Tiirkiye
sinemasinda ister popiiler kanat ister sanat sinemasinda olsun ydnetmenlerin
dogduklar1 topraklara dair hikayeleri beyaz perdeye aktardigini belirtmistik.

Sectigimiz ii¢ filmin ydnetmeni de -Yesim Ustaoglu, Ozcan Alper, Mustafa Kara-

19 Fiim bilgileri Ek:2"dedir
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dogduklar1 topraklara dair hikayeleri filmlerinin merkezine koymuslardir.
Inceleyecegimiz filmler ulusal ve uluslararasi festivallerde ilgi ¢ekmis ve kazandiklar

odiillerle sinemamizin gelisimine katkida bulunmusudur.

Filmler incelenitken Dogu Karadeniz temsili ¢ercevesinde, doganinin
sunulusu, doga-insan iliskisi, karakterlerin analizi, kiiltiirel 6zellikler esas alinacaktir.
Bolgenin cografyasi ve kiiltiirii g6z 6niinde bulundurularak nasil temsiller sunulmustur
ve bu temsilde gerceklik ne kadar esastir ortaya konulmaya calisilacaktir. Bununla
birlikte bu filmlerin yeni Tiirkiye sinemasindaki anlati yapisiyla uyumu ¢ergevesinde
yeni Tiirkiye sinemasinda Dogu Karadeniz temsilinin niteligi arastirilacaktir.
“Gergeklik” kavramina odaklanan ¢éziimlememizde Bazin ve Kracauer’in kuramlari

referans alinacaktir.

Kracauer ve Bazin, gercekei film kurammin en 6nemli temsilcileridir.
Gergekei kuramecilar, gergegi yansitmanin miimkiin oldugu savindan hareketle, filmin
gercekligi yasamda oldugu gibi sunmasi gerektigini belirtirler. Temel dayanak
noktalar1 filmsel gerceklik olan Kracauer ve Bazin, ortaya koyduklari kuramlarla

birbirlerine yaklasmakla beraber farkli bakis agilariyla ayrismaktadir.

Kracauer kuraminda fotografa 6zel Onem atfetmistir. Ona gore sinema
fotograftan gelmektedir ve bu sebeple fotografin genel estetik prensipleri sinema i¢in
de gecerlidir. Ses ve kurgu disinda sinema da, fotograf gibi, “ham ger¢ekligi” oldugu
gibi aktarir. Sinemanin asil “amaci” (yine fotograf gibi) bizden bagimsiz varolan
gercekligi oldugu gibi yansitmaktir. Kracauer’e gore her sanat, kendi teknik
altyapisina (arag-gerecine), ve felsefi “Oziine” uygun bicimler benimsemelidir.
Kracauer, sinemanin “dogal islevinin”, teknik altyapist dolayisiyla (kamera, pelikiil,
ses vb.) “gercekligin kaydedilmesi” ve aktarilmasi oldugunu vurgular (Daldal, 2003).
Ona gore sinema gergekligin belirli tiir ve diizeylerini kesfetmeye yarayan bilimsel bir

arag¢ gibidir (Andrew, 2010: 194).

Kracauer gerceklige odaklanma birlikte bicimin 6nemini tamamen gérmezden

gelmemistir. Gergekgilik ve bicimcilik olmak tizere yonetmenin iki motivasyona sahip
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oldugunu vurgulayan Kracauer, gerektigi durumlarda keskinliklerin bulaniklasa-
bilecegini belirtir. “Bdylelikle yonetmen hem gercekei hem de bigimei olmalidir; hem
gercekligi kaydedebilir hem de onun i¢ yiiziinii ortaya ¢ikarabilir; hem gergekligi icine
almalidir hem de yonetmenin kullandig1 tekniklere niifuz etmelidir. Ancak tiim bu
durumlarda baskin olmas1 gereken ilk terim olan gercekeiliktir” (Andrew, 2010: 200).
Yani asla bi¢cim ger¢ekligin 6niine gegmemelidir. Gergeklik temel alindiginda bigimsel

diizenlemeler yapilabilir.

Kracauer 0ykiiyii tamamen reddetmez ancak filmin olay temelinde oriilmesine
kars1 ¢ikar. “Kracauer, sikica oriilmiis yan Oykiileriyle klasik, teatral Oykiilemeye
kars1, zayifca Oriilmiis, gozenekli, gecirgen, agik uclu anlatilarin olusturdugu filmleri
ve ‘bulunmus 6ykii’yii 6ver” (Algan, 2001). Bulunmus dykiiler tasarlanmis olmaktan
cok kesfedilmislerdir. Bu tiir filmlerde asla temay1 bir birey sunmaz, ¢ilinkii tema
gergekligin kendisinden gelmelidir (Andrew, 2010: 211). Tipki1 yasamdaki gibi
kestirilemezdir ve bu sebeple acik ugludur. Girig, gelisme, sonu¢ boliimleri

belirsizlesmekte, giindelik yagami olduk¢a az miidahale ile anlatmaktadir.

Filmin Oykiisii, teknik altyapisi ve kurgusu kadar oyuncular da gerceklige
katkida bulunur. Kracauer’in basit anlati1 sinemas1 olarak adlandirdigi bu sinemasal
anlatimda hayatin belli belirsiz aktig1 fotografik bir anlatim mevcuttur. Oyuncular da
buna bagl olarak olduk¢a yalin bir oyunculuk sergilemelidir. “Basit anlati
sinemasinda oyuncunun, tiyatrodaki oldugu gibi abartili oyunculuktan uzak durmasi
ya kendisini oynamasi ya da minimal bir oyunculuk sergilemesi gerekmektedir.
Sinemanin minimal bir yapita doniistiiriildiigi bu anlayista filmin miizigi de ya
minimal olmali ya da hi¢ olmamalidir. Kracauer i¢in bir diger 6nemli nokta da
diyalogdur. Gorselligin biiyiik 6nem tasidigir bu film anlayisinda miimkiin oldugu
kadar az diyaloga yer verilmelidir. Gergeklik, diyalog, miizik ya da oyunculukla
bozulmamalidir” (Yigit, 2012).

Gergekei kuramin bir diger donemli temsilcisi Andre Bazin’dir. Sinemay1

sanatlarin en gercekeisi (Bazin, 2011: 208) olarak adlandiran Bazin yazilarinda
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gercekligi aciklamaya calismistir. Dudley Andrew, Bazin’in gergeklik tariflerini sOyle
toparlamstir:

Gergekligin bir¢ok tiirlinden bahsederiz, ama sinema ilk olarak bir gorsel ve uzamsal
gergeklige dayanmaktadir, yani doga-bilimcilerinin gercek diinyasina dayanir. Boylelikle
sinemanin esas gercekeiligi “kesinlikle konunun gergekg¢iligi ya da disavurumun gergekeiligi
degildir, bunun yerine uzamin gercekgiligidir, onsuz hareket eden imgeler sinemay1
olusturamazlar”. Bazin, burada Kracauer’in maddi estetiginin, gerceke¢i igerik ve teknik
estetiginin Otesine gegmis, bir uzam estetigine gelmistir. Sinema, her seyden 6nce gergegin
sanatidir, ¢iinkii nesnelerin uzamsalligini1 ve iginde bulunduklari uzami kaydeder (Andrew,

2010: 229).

Bazin’e gore, kameranin elde ettigi goriintii, nesnenin kendisidir ve kendi
anlamini i¢inde tagir. Goriintii, ¢cok katmanl olan gercegin icinden se¢me yapilarak
olusturulur (Cigdem, 2010). James Monaco, Bazin’in Kracauer’in gibi sinemayla
gercekeilik arasinda basit bir esitlik kurmadigini, daha ¢ok sinemayla gercekeilik
arasindaki hassas iliskiyi tanimladigini ifade eder. Bu sebeple Bazin’1 ger¢ekei yerine
“islevselci” olarak tanimlamaktadir. “Onda 6nemli olan sinemanin ne oldugundan ¢ok
ne yaptigidir. Bazin i¢in gergekgilik estetikten ¢ok psikolojinin konusudur. Sinema,
gergekeilikle sonusmazlik (geometrik egrinin yakinlastigi ama asla temas etmedigi
diigsel hat) iligkisi i¢indedir” (Monaco, 2002: 386). Bazin, anlatimda bigimi
reddetmez, sinemada kapanan bir kapinin, diisen bir yapragin, kiyty1 doven dalgalarin
gOrilintiisliniin, bir oyuncunun dakikalar siiren s6zlerinden, oyunculugundan daha etkili

olabilecegini sdylemektedir (Cekig, 2006).

Bazin montajin film diline yaptigi etkiyi inkar etmemekle birlikte odak
derinligi ve plan-sekanslara'' ayr1 6nem atfetmistir. Bu teknikler ile izleyicinin filmin
diinyasina eskisine gore ¢cok daha fazla katilimina olanak sagladigin belirtir.

1) Odak derinligi izleyiciye goriintiiniin daha yakin gériinmesini saglayacagi
icin gergeklige daha ¢ok yaklagilir. Goriintiiniin kapsam yapisinin bu sayede daha

gercekei oldugu agiktir.

" plan sekansta, sahne bir koreografi gibi diizenlenerek tek planda gekilir. Aslinda bu bir genel sahnedir
ama genel sahnede araya agilama ¢ekimler girdigi halde plan sekansta boyle bir sey olmaz (Henderson,
2011: 31).
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2) Izleyici bu yéntemle pasif olmaktan siyrilarak olayin katilimcis: durumuna
sokulur. Analitik montaj onu siirekli rehberini izlemek zorunda birakmasina karsin bu
yontemde goriilmez haline gelmektedir.

3) Onceki iki durum psikolojik kosullar ile ilgiliyken, iigiinciisii
metafizikseldir. Gergekligin analizinde, montaj dramatik olayin anlaminin biriminin
dogasini betimler. Kuskusuz baska analiz bi¢cimleri de mevcuttur, fakat bu onun bagka
bir film haline gelmesine yol agacaktir. Kisaca, montaj dogal kurallara bagl olarak bir
ifade belirsizligine sahiptir. Kulesov’un deneyi yiize verilen degisik anlamlarla bunun

dogrulugunu kanitlamaktadir (Bazin, 2011: 50).

Bazin, seyircinin algisint ¢ok fazla yonlendirdigini diisiinerek, hareketli
kamerayla, hareketli ¢ekimin yapilmasini dogru bulmamistir. Bununla birlikte uzun
cekimi tiyatral bulmamis, gercek zaman duygusuna en uygun, en gercekei cekim
bi¢imi olarak degerlendirmistir. Odak derinligi ile birlikte 6ne siirdiigli plansekans
kavramlarii klasik kesimli sinemanin Oniine alternatif olarak koymustur. “Her iki
teknigin de gercegi, hem zaman hem de mekan siirekliligi i¢inde verdigini, bdylece,
cergevenin i¢indeki tiim Ogeleri aynmi diizeyde seyirciye gostererek, seyircinin
gordiikleri lizerinde, kendisi bir anlam iiretebilsin diye belli bir 6zgiirliik sundugunu

savunur” (Cekic, 2006).

Kracauer gibi biitiinliiklii bir kuramsal ¢alisma birakmayan Bazin goriislerini
yazdig1 makaleler ve film elestirileriyle dile getirmistir. Italyan yeni gercekei filmler
lizerine olan makalesinde Italyan sinemasmnin gergekgiliginin higbir zaman bir estetik
gerilemeye yol agmadigimi vurgulamistir. “Tam tersine anlatimda bir ilerlemeye,
sinema dilini fetheden bir evrime, sinema deyisinin genislemesine yol acar” (Bazin,
2011: 205). Bu filmler iizerinden sinemada amator oyuncu kullanimini destekler ve

stiidyo dekorlarindan kurtulup sokaga inmis sinemay1 daha gergekei bulmustur.

Bazin, hi¢ bir zaman kurguyu bir biitiin olarak reddetmemistir. O uzun
cekimleri 6n plana ¢ikararak kurgunun oldukca geri plana c¢ekilmesini savunmustur.
Montaj gibi sesinde gorselligin Oniine gegmemesi gerektigini belirtmistir. “Sinema
sanati1 plastik ve montaj gibi gerceklige eklenen ses, sadece ikinci ve tamamlayici bir

rol oynayabilir: Merkez nokta gorsel imajdir. Fakat gerceklige yaklasabilmek i¢in
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sesin goz ardi edilmeyecegi de akilda tutulmalidir” (Bazin, 2011: 36). Bazin’in ifade
ettigl sey ses ve goriintli birliginin saglanmasidir. Ona gore sinemada ses 6gesi,

goriintiiyli tamamlamali ve gergeklik duygusunu destekler nitelikte olmalidir.

Gergekei kuramin bu iki 6nemli isminin benzestikleri bir ¢cok nokta mevcuttur.
Dogal oyunculuk (hatta amator oyuncularin kendilerinden bir kesit oynamast), dogal
seslerin kullanimi, oldukg¢a sade bir kurgu, uzun ¢ekimler her iki kuramcinin da filme
gergeklik katan 6geler olarak nitelendirdigi unsurlardir. Kracauer’in bulunmus oykii
kavramindan yola ¢ikarak ortaya koydugu basit anlati sinemasi Bazin’in gercekei
sinemasiyla olduk¢a benzerdir. Ancak Bazin Gykiiye, metaforik anlatima daha agiktir.
Kracauer sinemanin gercedi cekmesi gerektigini iddia ederken, Bazin sinemanin
gercegin bir temsili olarak nitelendirmis sinema ve gercekligi bir birine ¢ok yakin ama

asla kesismeyen bir diizlem olarak ifade etmistir.

Calismanin film analizi boliimiinde Bazin’in veya Kracauer’in gergekci
kuramlarindan ¢alismamiza en uygun olani se¢cmeyi planlamistik. Ancak orneklem
belirleme asamasinda, her bir1 “bagimsiz sinema” alaninda konumlansa da, sonug
olarak ticari dagitima giren filmlerimizin belli yonleriyle Kracauer’in, belli yonleriyle
ise Bazin’in yaklasimlarina daha yakin olduklar1 ortaya ¢ikmistir. Bu dogrultuda,
¢oziimlememiz her iki kuramcinin da oOlgiitlerinden yararlanacak, filmler bu acidan
degerlendirilecektir. Filmlerin Oykii yapilar1 kamera hareketleri, kurgu tercihleri,
oyuncu secimi ve yonetimi 6zellikleri gibi unsurlar bu kuramlar ¢er¢evesinde ele alinip

filmlere uygulanacaktir.

Derdi olan filmler olarak niteledigimiz, toplumsal hayata iligkin bir kesit
sundugu iddiasinda olan bu filmlerin ne anlatmaya c¢alistiklar1 da irdelenecektir. Bu
filmler dogasiyla, deniziyle, emek piyasasiyla, sivesiyle, yani toplumsal ekonomik
ozelliklerle nasil iliski kuruyor ve bunu nasil yansitiyor gibi sorular ¢galigmanin temel

sorunsalini olusturacaktir.
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3.2.1 Cografya ve Doganin Dili: Metaforik Anlatim

Dogu Karadeniz, deniz kiyisindan birden duvar gibi yiikselen dik daglari, cogu
zaman dalgali, hir¢in, kara denizi, yemyesil dogasiyla kendine has 6zellikleri olan bir
cografyadir. Giinesli giinlerin sayica az oldugu cogunlukla kapali bir havanin hakim
oldugu bélge iklimiyle adeta hiiznii simgelemektedir. Inceleyecegimiz ii¢ filmde de
bolgenin cografi ve iklimsel 6zellikleri adeta bir oyuncu gibi kullanilmis ve anlatimda

onemli bir yere sahip olmustur.

Yesim Ustaoglu’nun Bulutlar: Beklerken filmi ¢ogunlukla Dogu Karadeniz’e
0zgli mekanlarda gecmektedir. Mekanlar arasinda balik¢i kasabasi, dag koyil ve
yoreye Ozgli mimaride evler ve yiliksek yaylalar filmin gegtigi cografyay:
ozetlemektedir. Bununla birlikte sis hem bir iklimsel olay hem de bir metafor olarak
oldukca 6n plandadir. Filmin 6zline hakim olan hatirlama ve reddetme duygusu

iklimsel pratikler esliginde yansitilmistir.

Karadeniz bolgesindeki Rumlarin zorunlu goge tabi tutulmasi temelinde geride
kalan Eleni/Ayse’nin yillar sonra gecmisi hatirlamasi ve bu gegmise tutunma gabasi
filmin ana anlatisidir. Tiim cografi ve iklimsel temsiller bu hatirlama siirecinin birer

enstriumanidir.

Ablasinin 6liimiinden sonra yalnizlasan ve igine kapanan Ayse ferahlamak icin
tim koyliilerle birlikte yaylaya cikar. Dogu Karadeniz i¢in yaylacilik 6nemli bir
kiiltiirel ve iktisadi bir unsurdur. Filmde yayla yolculuguna dair bazi detaylar goriiriiz.
Bu yolculuk Ayse i¢in baska anlamlar da ifade etmektedir. I¢inde sakladiklar1 ve
gecmisten yiikselen anilarin onu iyice bogusuyla Ayse, yiiksek Karadeniz yaylalarina
bir anlamda kagmak zorunda kalir. Bu siiregte, ‘yaylacilik’ terimine iligkin her ayrinti,
Ayse’nin i¢ diinyasmin karmasalarina katkida bulunur. ince ve tehlikeli patikalara
hayvanlari, yiikleri, ¢cocuklar1 kisacasi tiim varliklariyla siralanan yaylacilar, Ayse’ye
zorunlu gogiin yolcularini animsatir. Bu neseli katara bakarken hatirladiklart onu
hareketsiz kilar. Orman smirinin {izerinde agik ufuklu tepelerde Ayse, daglara Niko
ismini fisildar, sisin belirsizlestigi mesafelerde yankilanan neseli sesleriyle ¢ikip gelen

her ¢ocuga sessizce Niko diye seslenir. Vaktinin ¢ogunu derin vadileri seyrederek ve
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kimsenin anlamadig1 bir dilde kendi kendine konusarak gecirir. Bolgenin en yiiksek
yerinde, Yiiksel’in ifadesiyle cografyanin tavanarasinda, unuttugu ya da unutmayi
tercih ettigi bir dili bulmustur Ayse (Yiiksel, 2012:382). Burada cografya filmin en

giiclii duygularindan biri olan hatirlama duygusunun tetikleyici unsuru olmustur.

Yaylada bulundugu siire¢ boyunca Ayse siirekli kendini daglara atmaktadir.
Ayse’nin Rumca konustugu daglar siirekli ugultusunu duydugu gogiin gergeklestigi
mekandir. Sisin sarip sarmaladig: giizel ama bir o kadar da tekinsiz daglar, Ayse nin
hem saklanma arzusunu hem de korkulu ytlizlesme siirecini devindirir. Sisin ya da yerel
kullanimiyla dumanin vadileri sarip sarmalamasi ve ardindan geri ¢ekilisi gibi “Dogu
Karadeniz’in sikca tekrarlanan iklimsel pratikleri, Ayse i¢in ge¢misiyle 1lgili
gerceklere yaklasma ve onlar1 reddetme dongiisiiniin bir metaforuna doniisiir. Sisin
yogunlasmasi ve vadiye hakim olusu gibi, ¢oziiliisii ve yok olusu da dykiiye anlaml
bir gorsel destek saglar” (Yiiksel, 2012:382). Ayse’nin unuttu§u ya da unutmak
istedigi ne varsa dumanin daglar1 sarmasi gibi Ayse’yi sarmis Ayse artik Eleni

olmustur.

Filmin biiyiik ¢ogunluguna hakim olan sarp daglar ve dik yamaglar ile sisli,
yagisl iklim Dogu Karadeniz cografyasinin genel 6zellikleridir. Bu cografi ve iklimsel
ozelikler Bulutlari Bekelerken filmi Ozelinden bakarsak, Ayse’nin ge¢misinde
yasadig1 zorlu ve miicadele dolu yillar1 ve ablast 6ldiikten sonra i¢inde bulundugu
belirsizligi giliclendiren ogelerdir. Filmde hem cografya hem de doga filmin

anlatiminda 6nemli unsurlar olarak metaforik anlamlar tasimaktadir.

Bulutlari Beklerken filminin yapim ekibinde yer alan Ozcan Alper’in yonettigi
Sonbahar filminde de bdlgenin cografyast ve dogasi anlatimda 6nemli bir yer
tutmaktadir. Saglik sorunlar1 sebebiyle hapishaneden tahliye edilen siyasi mahkim
Yusuf’un dmriiniin son giinlerini ge¢irmek i¢in dondiigli evinde 6liime olan hiiziinli

yolculugu iklimsel pratikler eslinde aktarilmistir.

Filmin acilis sekansindan sonra kararan ekran otobiisin bir tiinelden

cikmasiyla tekrar acilir ve yerel ezgili bir miizik baslar. Karadeniz’in daglik
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cografyasindan dolay1 yol iizerinde ¢ok fazla tiinel bulunmaktadir. Burada tiinel yeni
bir baslangi¢ i¢in metafor olarak kullanilmistir ve hikayenin yeni bir evresini simgeler:
eve doniis. Yusuf otobiiste ¢evresine bakarken Karadeniz bolgesine 6zel tanidik seyler
gdriiniir. Coten'? ilk gdze carpan yapidir, sirastyla balikei barmaklari, kara deniz, sahil
yolu, dik yamaclar ve bol yagmur. Yonetmen bdylelikle bir ¢irpida filmin gegecegi
cografyay1 ozetler. Otobiisten inerek kdyiine ¢ikmak i¢in bir minibiise binen Yusuf
ozelinde kamera Karadeniz’in i¢lerine dogru ilerler. Yusuf’un koyli dar ve virajl
yollardan ulasilan dik yamaglara kurulmus seyrek yerlesimli tipik Karadeniz koyiidiir.
Yusuf eve geldiginde uzun siiredir goremedigi eskimis evini ve etrafi inceler. Tipik
Karadeniz mimarisinde insa edilmis ev kohne haliyle 6liim temasina uygun bir mekan
olmasinin yaninda, her seye ragmen ayakta olma direnme durumuyla umudu

cagristirir.

Filmde mekan, tipki cografya, iklim gibi anlatiy1 ve karakterleri destekleyen,
simgesel anlamlarla yiikli ve sinematografiyi giiclendiren bir unsur olarak
kullanilmustir. I¢ mekanlar ve kiiciiciik odas1 ¢ogu zaman Yusuf’a dar gelir. Burada
siklikla cezaevi anilarini ve gegmise ait imgeleri hatirlayan ve nefessiz kalan Yusuf
cogunlukla dis mekanda, evin oniindeki tahtadan sedirde, vadiye kars1 agik havada
uyur (Sonmez, 2014: 132). Yusuf’un iklim elverdik¢e uyudugu, sigara igtigi ve dogay1
seyrettigi alan, gerek kadraj tercihi gerekse Dogu Karadeniz’de sikga diisiilen bir goz
yanilmasi sebebiyle u¢urumun kenarinda gibidir. Film boyunca evin bulundugu bélge,
izleyicide kuvvetli bir 'yagamin kiyisinda’ olma duygusu yaratir. Bitki ortiisii, ytliksek
rakimli kdy evlerinin yarattig1 erisilmezlik ve uzaklik duygusunu filmde kuvvetli bir
anlatim aracina doniistiirmiistiir. Yusuf her anlamda derin bir vadinin i¢inde yalnizdir

ve yasama derin bir ugurumun kenarinda veda etmektedir.

Yusuf caresiz sonuna ilerken bir dinlenme mekani olarak gordiigii evi adeta
ona bu firsati saglar gibidir. Evine geldikten sonra hava genelde acik ve deniz sakindir.
Doganin bu giizel karsilamasina ragmen Yusuf’un i¢inde ki sikinti gececek gibi
degildir. Annesinin 1srartyla indigi kasaba da onu ferahlatmaz, koyliilerin sohbeti onu

ilgilendirmez. Indigi kasabada uzun uzun denizi izler sadece. Cezaevinde yillarca

12Ozellikle Dogu Karadeniz’e 6zgii dort direk iizerine kurulmus musir kurutmada kullamilan ahsap yapi.
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hiicrelerde beton ve demirin arasinda kalmanin getirdigi sikismislik duygusu, yaylaya
da ciksa, deniz kenarindaki iskeleden sonsuz dalgalara da baksa gegmez. Sikismislhk
ve baskilanmislik evinde, odasinda, otel odalarinda, minibiiste, kent ¢arsisinda, yani
gittigi higbir yerde onu birakmamaktadir. Filmde sinematografik diizenlemelerle
kisinin bu sikigmighg1 aktarilir izleyiciye. Adeta dis yasam da F Tipi hiicrenin bir
versiyonudur. Bu, yalnizca Yusuf’un algis1 degildir, Yusuf’un annesi, arkadas1 Mikail
ve bir¢ok kisi i¢in de gegerlidir. Gerek goriintii diizenlemeleriyle gerekse karakterler
tarafindan, yasamin kendisinin aslinda bir hapishane oldugu diisiincesi vurgulanir.
Koyiindeki ¢cocukluk arkadasi Mikail’de bir diyalogda, kasabay1 kastederek “Bakma,
bura da bagka tiirlii bir hapishane” diye dile getirir. Cogu zaman kapali havasi, dik

yamagclar1 ve derin vadileri ile bolge bu duyguyu giiclendirmektedir.

Mevsimsel dongii gibi filmsel anlatida bir diger simge filmin de adi olan
sonbahar metaforudur. Bir sonbahar mevsimiyle baslayan film diiz anlamda Yusuf’un
da yasadigr sonuncu bahar anlamina da gelmektedir. Zamanin Oniine gegilemez
akisinin, o6liimiin kiyisinda bir insan i¢in yeni anlamlar kazanan anlar bandirdigini
gorliriiz. Sonbahar kisa evrilirken, dokiilen o ilk yaprak Yusuf i¢in diger insanlarin
giindelik hayatlarinda edinemeyecegi bir deneyime doniisiir. Haber verdigi, fisildadigi
gercek yalniz seyirci ve Yusuf tarafindan bilinir (Yigit, 2012). Yusuf artik savasinda
sona dogru ilerlerken, sonbahardan kisa evrilmeye baslayan mevsim, artik onun
miicadele etmek zorunda oldugu uzami temsil etmeye baslar. Yesilin yerini alan beyaz
ortii Yusuf’un Mikail ile yaptig1 yayla yolculugunda filme hakim olur. Son kez gérme
arzusuyla ¢ok istedigi bu yolculuk onun fiziksel giiclinlin durumunu da
gostermektedir. Onceden yesil olarak ayni fotografik nitelik ile temsil edilen mekanlar;
simdi zorlayan bir beyazlikla, nerdeyse aymi c¢ergeveler ve ayni kisa-yavas
devinimlerle temsil edilmistir (Hepdingler, 2013). Son kez gordiigiini bildigi yayla

sekans1 Yusuf’un sonundaki cenaze sekansiyla benzer niteliktedir.

Filmde tiim cografya gibi bodlgeye adin1 veren deniz de Onemli bir
sinematografik 6ge olarak oykiiye katilmistir. Yusuf sik sik kasabaya inip iskeleden
uzun uzun ufka bakar. Bu bakislardan bir anlam yakalamak ¢ok miimkiin degildir.

Daha cok bir daha goremeyecegi seye son kez bakmakla eslestirilebilir. Bu bos
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bakiglara denizin dinginligi de eklenince zaman duraganlagsmaktadir. Karadeniz’in
denizi, Yusuf’un Eka’yla iliskisinin bir metaforu olarak degisken goriintiileriyle fon
olarak kullanilir. Kasabaya indiginde gittigi ve yine uzaklari izledigi iskelenin 6tesinde
deniz Yusuf’un ruh halinin yansimasidir. iskelenin basinda Eka’nin Yusuf’a her seyi
geride birakip birlikte gitme planinm1 agtiginda deniz durgun ve sakin, bu plani kabul
eder gibidir. Ancak sonbahar bitmis, kis bastirmak iizerdir. Eka’nin kendine yakin
bulup kalbini actigi, ‘Rus romanlarindan firlamis’" bu yitik adam, ger¢ekten
istemesine ragmen bdyle bir yolculuga c¢ikacak durumda degildir. Eka’nin sehirden
ayrilis1 ile yapayalniz kalan Yusuf’un i¢ini, filmin en korkutucu, karanlik ve firtinali

haliyle deniz goriintiisii yansitmaktadir.

Mevsimlerin akis1 Oykiiyli 6liime gotiirtir. Kis geldiginde, kar yagip koyi
sessiz, kipirtisiz bir beyaza boyadiginda Yusuf’un ka¢inilmaz sonu gelir. Son sahnede
once yalnizca saatin tik taklart duyulur. Daha sonra Yusuf, evde tavan arasinda
buldugu ve onarmayi1 basardigi tulumu, annesinin de ricasiyla ¢almaya baglar. Bu
tulum sesi, Yusuf i¢in sdylenen agita fon miizigi olurken kamera, adeta Yusuf’un ruhu
gibi camdan cikar ve yavasca vadinin derinliklerine, omuzlarda mezarliga ¢ikarilan
cenazeye dogru ilerler. Karlarin kefen gibi orttiigii Hemsin daglarinda “Yusuf’un
uzaklagsmaya calistig1” cenazesine odaklaniriz. Hiiziinlii bir tulum sesi ve Hemsince

bir agit cenazeye eslik eder.

Benzer bir sekilde inceleyecegimiz diger film Kalandan Sogugu filminde de
benzer sekilde cografya ve doga anlatimin 6nemli unsurlaridir. Karadeniz’in bir dag
koytinde oldukca zorlu kosullarda yasayan bir ailenin yasam miicadelesine odaklanan
film tim bu siireci doga ile i¢ i¢e bir anlatimla ele almaktadir. Miicadele, umut,
yalmizlik ve hayal kiriklig1 gibi duygularin ekseninde ilerleyen filmde doga ve iklimsel

pratikler birer karakter gibi filmin anlatimina etki etmektedir.

Film daractk ve olduk¢a karanlik bir magarada Mehmet’in kayalari

parcalamaya calistif1 bir sekansla baslar. Dogal 151k ve dogal sesler esliginde devam

13 iskeleden birlikte deniz izledikleri planda Eka Yusuf’a “sen simdiki zamanda yasamiyor gibisin
sanki, Rus romanlarindan kagmis gibisin” der.
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eden sekans Mehmet’in birkag kaya parcasi alip magarayi terk etmesiyle sona erer. Bu
daracik mekanda hissettigimiz sikismishik hissi filmin sonuna kadar kendini
hissettirmektedir. Film sikismislik, ¢aresizlik ve sonrasinda gelen umut gibi temalar
iizerine kurulmustur. Uzun siiredir daglarda maden arayan Mehmet bu ugurda hem
maddi sikintilara diismiis hem de ailesiyle sorunlara yasamaktadir. Maden arayisindan
gece vakti geldigi evi sadece evin i¢cinde yanan ates ile aydinlanmaktadir. Oldukga eski
ve kii¢iik olan ev tek odadan olusmaktadir. Sabah olunca tiim detaylar1 belli olan evin
durumu gercekten ¢ok kotii durumdadir. Bir dag yamacina kurulu olan bu ev, ailenin
yasadig1 ekonomik durumun bir gostergesi olarak sunulmustur. Hayvanlarla i¢ ice,

zorlu bir cografyada gegen yasam miicadelesi filmin her planina islenmistir.

Karadeniz’in orman smirlarinda gegen hikayede gegimlerini hayvancilikla
saglayan aile i¢in mevsimsel dongii biiyiik onem arz etmektedir. Kurbanlik i¢in
yetistirdikleri dkiizleri bu anlamda en 6nemli gelir kapist olacaktir. Mevsimin kisa
evrilmeye baslamasiyla birlikte ailecek kis hazirligi yapilir. Odunlarin taginmasi
otlarin bigilip kuruluga kaldirilmasi iklimsel bir zorlamanin sonucudur. Uzun siire kar
ortiisii altinda kalacak bolge icin hayvanlarin besin kaynagi ¢ogunlukla bu otlar

olacaktir.

Kalandar soguklarinin etkisiyle daglar1 erken kapatan beyaz ortii Mehmet’1i bir
siire maden arama faaliyetlerinden uzaklastirmistir. Evdeki sikintilardan, fakirlikten,
tiim sorumluluklardan Mehmet, yine kendini daglara atarak kagmak ister. Daglar onu
kurtaracak firsatin mekani olmakla birlikte, onun i¢in bir kacis bir rahatlama
mekanmidir. Kazarak, patlatarak, tirtiklayarak yaptig1 maden arama ¢abasi, onun hayat
miicadelesiyle esdegerdir. Kazilarinin sonunda bir sonuca ulasamayinca Mehmet’te
olusan umutsuzluk, hayal kiriklig1 ve kizginlik cografi ve iklimsel degisimlerle
giliclendirilmektedir. Karli tepeler ve sarp yamaglar1 saran sis Mehmet’i kusatmakta

ve onu bir ¢aresizlik duygusu i¢inde birakmaktadir.

Derme catma bir kuliibede yasayan bir ailenin yasadig1 zorluklar, hayaller,
umutlar ve diis kirikliklar1 bu zorlu cografyadan bagimsiz gelismemektedir. Bu da

bolgenin gergekleriyle son derece uyumlu bir tasvirdir. Disaridan bakildiginda
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izleyenleri dogal giizelligiyle etkileyen bu cografya, i¢cinde yasayanlar icin de bir ¢ok
zorlugu beraberinde getirmektedir. Uzak, ulasilmaz, sarp daglar1 ve gegisken iklimiyle
siirekli bir miicadele gerektirmektedir. Yonetmenin de filmindeki karakterlere bunu
asillamaya calismis oldugu goriilmektedir. Ayrica filmin anlatiminda miizik yerine
dogal seslere oncelik verilmis ve olabildigince az miizik kullanilmistir. Doga, gerek
sesiyle, gerek gorilintiisiiyle filmin ana oyuncularindan biri gibidir. Umutlarin
yeserdigi anda glizel gilinesli bir giinle bizi karsilarken, umutsuzlugun ve yenilmisligin
hakim oldugu planlarda bu umutsuzlugu pekistirici yagmur ve sisli bir hava filme
hakim olmaktadir. Sarp, ¢etin daglarin yamaglarindaki sert riizgarlar, karakterin i¢
diinyasindaki firtinalar1 ¢agristirmaktadir. Bu durumu filmde de bolca kullanilan gok

giiriiltiisii sesi de pekistirerek tasvir etmektedir.

3.2.2. Melodramin Yerini Alan Gerg¢ekgilik

Yesilcam sinemasiin temel anlatisini olusturan melodram, yeni Tiirkiye
sinemasinda yerini 1yi-kotii ayrimi digindaki gergekei karakterlere ve dogayr da
igsellestiren gercekei bir anlatima birakmistir. Ozellikle sanat sinemasinda gegerli
minimalist sinema anlayis1 gergekligi artiric1 unsur olmustur. Daha 6nce degindigimiz
Kracauer ve Bazin gibi gercek¢i sinema kurameilarinin da savundugu minimal 6ykdi,
amator oyuncular, yalin kurgu, dogal seslerin kullanim1 ger¢ekei filmlerde kullanilan
teknikler olmustur. Sanat sinemas1 6rnegi olarak kabul edebilece§imiz ii¢ film ne
kadar gerceke¢i anlatimi tercih etmistir ve bu anlatimin Karadeniz temsilindeki yeri

nedir? Bu baslik altinda bunlar1 incelemeye ¢alisacagiz.

Yesim Ustaoglu’nun Bulutlar: Beklerken tilmi son derece karmasik bir konuyu
minimal bir anlatimla ele almistir. Belgesel goriintiileri esliginde baslayan film
izleyene tarihsel ger¢eklige dayandigi hissini uyandirmaktadir. Hatirlama ve reddetme
ekseninde gelisen film, karakterin ge¢misiyle yiizlesmek tizere ¢iktig1 yolculukla
sonuca ulasir. Sonunun belirsizligine ve minimal bir hikayeye ragmen film
Kracauer’in bulunmus Oykiisiinden ziyade Bazin’in gergeklik anlayisina daha

yakindir. Film basit anlamda da olsa bir giris, gelisme, sonug¢ boliimiine sahiptir.
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Filmde kullanilan sabit uzun planlar, filmin bi¢iminin en 6nemli unsurlarindan
biridir. Bazin’in alan derinligi, plan sekans kavramlariyla ortiisen bu durum filmin
gercekligine katkida bulunmaktadir. Ayni zamanda filmdeki uzun doga cekimleri
Ayse karakterinin yasadigi doniisiimii anlatmasi bakimindan 6nemli bir ayrintidir.
Sisin sagladig belirsizlik, Ayse’nin karisik duygularini karsilar niteliktedir. Filmde
hakim olan tekinsizlik uzun ¢ekimlerle daha hissedilir olmaktadir. Metaforik anlatima

yakinligiyla film Bazin’in gercek¢i kuramina dogru bir 6rnek olusturmaktadir.

Gergekei kuramcilarin destekledikleri bir diger unsur, filmlerde oyunculuk ve
oyuncu kullammmudir.  Bulutlari  Beklerken filminde profesyonel oyuncular
kullanilmustir, ancak bunlarin hicbiri star nitelikli inlii oyuncular degildir. Profesyonel
oyuncularin yani sira yore insani da filmde yer almistir. Ayse’nin komsular1 ve ¢ok
sevdigi komsu cocugu Mehmet, birer amatdr oyuncu olarak filmde Onemli
karakterlerdendir. Filmin oyuncularindaki dikkat ¢eken bir diger nokta filmde Rum
karakterlerin tamami Rum oyuncular tarafindan oynanmistir. Bu da davranistan
konusulan dile kadar gercekligi artiric1 bir unsur olarak 6n plan ¢ikmistir. Gergekei
kuramcilara gére oyuncular bir filmde oynuyor gibi degil de adeta dogal haliyle
yasarken kameraya yakalanmis gibi oynamalidir. Filmde de abartiya kagmayan
oyunculuklar bunu dogrular niteliktedir. Ayni sekilde mekanlarda tarihsel olarak

olaylarin gectigi mekanlardan segilerek gergeklige dikkat edilmistir.

Oldukga yalin kurgu sabit uzun ¢ekimleri birlestirmek i¢in tercih edilmis ve
cok az mizik kullanimiyla bu yalinlik devam ettirilmistir. Bazin de, Kracauer de
filmde 6nemli olanin imaj yani gorsel oldugunu vurgulamislar ¢ok fazla diyalog ve
miizigin izleyicinin algisint yonlendirebilecegini belirtmislerdir. Minimal diyalog ve
miizik gercekci bir film i¢in en dogru tercih olacaktir. Filmde kimi zaman oldukc¢a
uzun diyaloglar bulunmaktadir ancak bunlar sadece Ayse’nin ge¢misi hatirladigi
sekanslarda ge¢cmektedir. Onun disinda diyalog ve miizik olduk¢a minimal bir

seviyede tutulmustur.

Tim bu degerlendirmelere bakarak filmin gergek¢i kuramcilarin kriterlerine

uydugunu soyleyebiliriz. Gerek cografyanin temsili, gerekse bolgede yasayan



75

insanlarim temsili agisindan yonetmen oldukga dikkatli calismistir. Bu ¢ergcevede yeni

Tirkiye sinemasindaki gerceklik arayisi bu filmde yerini bulmustur diyebiliriz.

Ele aldigimiz bir diger film olan Sonbahar konusu itibariyle Kracauer’in
bulunmus Oykiisiine daha yakindir. Saglik sorunlar1 sebebiyle hapishaneden tahliye
edilen Yusufun giindelik yasami nerdeyse hi¢bir miidahaleye ugramadan adeta
yasamdan bir kesit gibi yansitilmaktadir. Hapishaneden ¢ikip memleketindeki evinde
gecirdigi siire kronolojik bir siralamayla anlatilmistir. Film cezaevinde megafonla
duyuru yapan bir askerin gercek goriintiileriyle baslar. Kaydin iizerinde 20.12.2000
tarihi vardir. Bu tarih Tiirkiye’de ‘Hayata Déniis Operasyonu’'* olarak adlandiran
cezaevlerine yonelik operasyonun tarihidir. Film, tipki Bulutlari Beklerken’de
gordiiglimiiz gibi gercege dayanan goriintiilerle baglar ve gercek bir hikaye
anlatacaginmi hissettirir. Yine benzer sekilde bir sorgulama, bir hesaplagsma filmin
anlatis1 igerisinde yer bulmaktadir. Film, Yusuf’un sonuna yolculugunu temel alirken
F Tipi Cezaevi, hapishanelerde yapilan kotli uygulamalar, Karadeniz bolgesinde hayat
miicadelesi veren ve bu cercevede kimi zaman beden is¢iligi dahi yapmak zorunda
kalan Giircli kadinlar gibi sosyal ve politik durumlar da dykiide islenmektedir. Tiim
bunlarin iilkede yasanan gergekler oldugu g6z oOnilinde bulundurulursa filmin

gergekligine daha da katkida bulunmaktadir.

Kracauer, sinemanin fotografi 6rnek almasi gerektigini belirtmekte, fotografa
ait estetik unsurlarin da sinemaya yansiyabileceginden bahsetmektedir. Bu baglamda
Ozcan Alper filminde ¢ogunlukla uzun sabit planlar tercih etmistir. Fotograf
estetigindeki bu planlarla karakterin i¢ diinyasi yansitilmaya calisiimistir. Cok az
omriiniin kaldigini bilen Yusuf son kez gorecegi manzaranin, denizin, yani etrafindaki
her seyin uzun seyrine dalarken yonetmen bu deneyimi seyircinin de yasamasini tercih

etmistir.

%2000 y1linda cezaevlerinde kogus yerine getirilmek istenen F tipi (hiicre tipi) hapishanelere karsi ¢ikan
siyasi tutuklular, 19 talepte bulunarak siiresiz aclik grevine bagladi. 20 Ekim’de baglayan aclik grevi,
45. giinde 6liim orucuna doniistiiriildii. Bunun {izerine yaklasik 10 bin giivenlik gorevlisi tarafindan 19
Aralik 2000 tarihinde 20 cezaevine eszamanli gergeklestirilen ve 2’si asker 30°u tutuklu 32 kiginin
hayatin1 kaybettigi, yiizlerce kisinin ise yaralandigi ‘Hayata Doniis’ operasyonu diizenlenmistir
(Ozdilek, 2018).
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Hem Bazin, hem de Kracauer anlatinin yaninda bi¢imi tamamen
dislamamakta, igerige hizmet etmek kaydiyla metaforik anlatimi desteklemektedir.
Alper, ¢cekimlerinde bi¢imi kullanmaktan ¢ekinmemekte, ayrica hapsolmusluk, 6lim,
yolculuk, saat, sonbahar, karga gibi icerige hizmet eden gostergeleri kullanmaktadir.
Filmsel anlatida saat sesi zamanin azalmakta oldugunu anlatmakta, Yusuf’un evinin
dibine kadar gelen karga ise, 6liimiin haberci olmaktadir. Diger yandan iklim ve deniz
Yusuf’un ruh halini temsil etmekte, sonbahar da ¢ok katmanli anlama doniiserek hem
filmin icinde bulundugu mevsimsel durumu simgelemekte hem de Yusuf’un kisina
yani 6liimiine giden yolculugu temsil etmektedir. Bazin’in belirttigi gibi agactan diisen
bir yaprak Yusuf’un émriinden kalan son giinleri vurgulamaktadir. Kisacasi gercekci

kuramcilarin savundugu gibi bigim igerige hizmet etmektedir.

Sonbahar filminde ana karakterleri profesyonel oyuncular oynamaktadir.
Ancak bunlarin popiiler filmlerdeki “star” nitelikli oyuncular olmadigini da belirtmek
gerekir. Ote yandan, yan roldeki oyuncularin tamami yére insanlaridir. Hatta Yusuf’un
annesi roliinli yonetmenin annesi tstlenmistir. Ayni sekilde Giircii kadinlar
Giircistan’dan gelen tiyatro oyunculart oynamistir. Tiim bunlar gercekligi artirici
unsurlar olarak dikkat ¢cekmektedir. Filmde bolgede konusulan dillerden biri olan
Hemsinceye yer verilmistir. Olduk¢a minimal oyunculuklarin hakim oldugu filmde,
cogu zaman habersiz kaydin yapildigi izlenimi dogar. Filmde miiziklerde ve
diyaloglarda asiriya kacilmamis, bunlar filmin 6niine gegmemistir. Tiim bu 6gelerle
birlikte oyuncularin dogalliginin yani sira filmsel mekanlarin dogallig1 filmin gorsel

giiciine katkida bulunmustur.

Filmin yer yer bigimcilige kagan kurgusu disinda oldukca sade bir kurgusu
vardir. Yusuf’un kalan son giinleri uzun planlar ve sade bir kurgu ile yasamdan bir
kesit gibi aktarilmistir. Film genel olarak gercekc¢i kuramcilarin destekledigi nitelikleri

barindirmaktadir.

Inceledigimiz bir diger yapim olan Kalandar Sogugu filmi konusu itibariyla
Sonbahar filmi gibi Kracauer’in bulunmus Oykii kavramia daha yakindir. Dogu

Karadeniz’in bir dag kdyiinde yasayan bir ailenin hayat miicadelesi olduk¢a minimal
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bir anlatimla filme alinmistir. Doga, hayvanlar ve insanlarin i¢ ige oldugu bu hikayede,
ekonomik zorluklar, aile i¢i anlagsmazliklar, caresizlik, yalmzlik ve yabancilagsma

giiclii duygular olarak 6n plana ¢ikmaktadir.

Filmde fotografik temsil 6nemli yer kaplamaktadir. Uzun sabit ¢ekimler ve
minimal anlatim basit anlat1 formuyla ortiismektedir. Bununla birlikte film giiclii bir
metaforik anlatima da sahiptir. Sert ve yabani cografya ailenin i¢inde bulundugu
giicliikleri temsil etmektedir. Filmde bolca gordiiglimiiz salyangoz metaforuyla
zamanin yavasligi ve umut birlikte islenmektedir. Diiz anlamda ailenin yasam
miicadelesi tiim gercekligiyle sergilenmektedir. Aslinda yorede yasayanlar i¢in yiiksek
dag kdylerinde bu manzaralar ile karsilasmak hi¢ de yabanci degildir. Yonetmen bu

bakis acisiyla bir bagka gercegi daha gozler 6niine sermistir.

Yonetmenin oyuncu tercithine baktigimizda oyuncu kadrosunun tamamen
amator oyunculardan olustugu goriilmektedir. Filmde babaanne roliinli yonetmenin
kendi annesi Ustlenmistir. Mehmet’in karis1 Hanife rolii icin tercih edilen Nuray
Yesilaraz, bir hastanede hemsirelik yapmaktadir. Sert mizagl, ¢aliskan, ailesini
koruyup kollayan Karadeniz kadinini ¢ok basarili bir sekilde yansitmistir. Tek istegi
kocasinin daglarda zaman kaybetmek yerine bolgede bulunan maden ocagina girip
aylikla ¢alismasidir. Boylece diizenli bir gelire sahip olup borg¢lardan kurtulacaklardir.
Mehmet’in yoklugunda tiim isler ona kalir. Ev isleri, tarla bahge isleri, hayvanlarla

ilgilenmek Hanife nin biitiin giiniinii fazlasiyla doldurmaktadir.

Filmde baba roliindeki Mehmet (Haydar Sisman) karakteri, bir donem
yonetmenin de 6gretmenligini yapmis olan ilkokul 6§retmeni amator bir oyuncudur.
Mehmet karakteri 6ziinde tembel bir insan degildir. Calisgkanlig1 film boyunca siirekli
g0z oniindedir o sadece aylikla ¢alismay1 reddeder. Daha 6nce buldugu gibi bir maden
bularak tiim sorunlar1 kokiinden ¢6zmek ister. Biraz hayalci, biraz maceraperest olan
karakter, bolge insanmin iyi bir yansimasidir. Dogdugu topraklara ait bildigi bir
hikayeyi anlatan Mustafa Kara bunu yaparken olabildigince yalin ve gergekei bir dil
kullanmistir. Cocuklugunda duydugu daglarda maden arayan ve bu cabas1 yiiziinden

koyliiniin diline diisen adami, filminin merkezine yerlestirmistir.
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Y 6netmen bildigi bir hikayeyi yore insanlar ile anlatarak gercekligi 6n planda
tutmustur. Film boyunca Karadenizli bir aile, sanki kamera kaydina alinmis gibi
gergekei bir perspektifte izleriz. Bu da hem Bazin’in hem Kracauer’in savundugu
dogal oyunculugun bir yansimasidir. Tiim bu siirecte film diyaloglar yerine gorsel
anlatim iizerinden ilerlemektedir. Diyaloglar gorselin oniline gegmemistir. Filmdeki
dogal ¢ekimler, minimal miizik kullanimi ve sade kurgu basit anlat1 sinemasinin birer

gostergesidir.

3.2.3. Umut, Hatirlama ve Yabancilasma: Yeni Tiirk Sinemasmma Hakim Olan

Tekinsiz Duygular

Hatirlama, ge¢misle yiizlesme, yeni Tirkiye sinemasinda en c¢ok islenen
temalardir. Bununla birlikte yeni sinema anlayisinda Y esilcam’daki agk, mutluluk, aile
saadeti ya da tam tersi olarak imkansiz ask, 6liim gibi keskin duygularin yerine
yabancilagsma, caresizlik, umut gibi daha belirsiz duygular 6n plana ¢ikmistir. Bunun

yansimalarini inceleyecegimiz ii¢ filmde de gérmekteyiz.

Bulutlart Beklerken filminde ge¢misi hatirlama oldukca baskindir. Film,
miibadele yillarna ait oldugu diisiintilen siyah beyaz goriintiiler ve dokunakli bir
mizikle acilir. G6¢ yolunda kayiklarin, vapurlarin, trenlerin, kopriilerin, uzun
ylriiylislerin bir arada gosterildigi belgesel goriintiiler miibadele sirasinda yasananlara
dair dikkatimizi ¢eker. Insanlarin zor durumda bulundugu bu goriintiiler gdgiin
yarattig1 sosyolojik ve psikolojik travmay1 yansitir. Belgesel goriintiilerinin sonunda
kamera abla ve kardesin goriintiisiine odaklanir. Filmin son planinda da kullanilan bu
gortintiiyle kiiclik erkek kardesini kucaginda tutan abla ile filmin ana kahramam
arasinda iligski kurulmak istenmistir. Panik havasi disinda giilimseyerek kameraya
bakan bu goriintiiyle filmin gercek bir hikayeye dayandigi hissiyatiyla birlikte bir
hatirlama deneyimini tasvir eder. Boylelikle yeni Tiirkiye sinemasinda sikca islenen

gecmisle ylizlesme-hesaplasma olgusu bu filmde de kendini hissettirir.
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Belgesel goriintiilerinin ardindan dik, sisli ve yemyesil Karadeniz Daglari’nin
goriintiisii tizerine Tirebolu 1975 yazis1 goriiliir. Film ¢ekildigi tarihten 30 y1l 6ncesini
anlatmaktadir. Bu haliyle de tarihsel bir nitelik tagimaktadir. Donemin siyasi

konjonktiirii, yabanci karsitlig1 alt metin olarak vurgulanmaktadir.

Hasta ablasiyla yasayan Ayse, onun giinliik islerini yapmasina yardim
etmektedir. Ablasiyla iligkisini filmin ilerleyen safhalarinda 6grenebilen seyirci, abla
karakterinin de hatirlama 6gesinin bir pargasi oldugunu 6grenir. Ayse’nin sevdigi ve
0zel olarak ilgilendigi komsunun cocugu Mehmet, Ayse icin ayr1 bir Onem
atfetmektedir. Ayse’nin yanmmna gelen Mehmet “benim yatagimm altinda
karakoncoloslar var” der. Bunun iizerine Ayse karakoncoloslarla' ilgili konusmaya
baslar.

Eskiden burada da karakoncolos vardi. Beddualiyd: bu kdy. Karakoncoloslar
inlerinden kalkip geceleri herkesin kulagina iiflemeye basladilar. Karakoncoloslardan
kacan koyliiler o dag senin bu dag benim yiiriidiiler. Ama bir tiirlii karakoncoloslarin
bedduasindan kurtulamadilar. iglerinde kiigiik bir kiz vardi. Kizin biitiin ailesini
karakoncoloslar karlarda yitirmisti. Kizcagiz karlarda yapayalniz kaldig1 bir giin bir
peri kizi geldi. Ona 1sinmasi igin bir 151k verdi. Sonra da dedi ki... Ben yokken

kaybolmaman i¢in sana bir g6z daha veririm. Bir daha hi¢ kaybolmazsin.

Ayse’nin anlattigr karakoncolos hikayesi aslinda onun kendi ¢ocukluguna
gonderme yapmaktadir. O da go¢ sirasindaki zor kosullarda ailesini kaybetmis ve
Selma’nin ailesinin yanina si§inarak kurtulmustur. Filmde gecmise dair biitiin anlatilar

Ayse’nin hatirlama siirecinin birer parcasidir.

Hatirlama siirecini hizlandiran ve Ayse’nin ¢evresine yabancilagmasina neden
olan olay, ablast Selma’nin Sliimiidiir. Kendini 6liimden kurtaran ailenin kizi olan
Selma, Ayse icin her sey demektir. Defin isleminden sonra tavan arasinda eski esyalari

karistirirken Mehmet de yanina gelir. Esyalar arasinda eline gelen fotograflari

>(zhan Oztiirk, Karadeniz isimli Ansiklopedik Sozliigii'nde “Karakoncolos/ Karakoncilo” baslig1
altinda bir tanimda bulunmaktadir. Yazar, 6zellikle Trabzon, Rize ve Artvin’deki anlatimlara dayali
olarak bu inanig1 “Yaban adami, esmer tenli veya tiiylii, daglarda yasayan, konustugu varsayilan, yeni
yil (Kalandar) zamani ortaya ¢ikan, ustalikla kandirilmaz ve bazi tedbirler alinmazsa insanlara zarar
verebilecegine inanilan yaratik adi” olarak tanimlar (2005: 620).
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Mehmet’le incelemeye baslar. Fotograflar {izerine Mehmet’in merakli sorularim
memnuniyetle yanitlar. Fotograflarin c¢ogu Selma ve ailesine aittir. Ancak
fotograflardan birine Mehmet’ten gelen “bu garip adamlar da kim” sorusu Ayse i¢in

sancil1 hatirlama siirecinin baglangici olur.

Gittikge sessizlesen, yalnizlasan Ayse c¢evresine karst yabancilagsmaya
baslamis ve ¢evresi bu durumu Selma’nin 6liimiiyle bagdastirmistir. Ayse’nin iginde
bulundugu durumun sebebi, Selma’nin Sliimiiyle birlikte hatirlattiklaridir. Yaylacilik
sezonuyla birlikte c¢ikilan yayla, Ayse’nin sancili hatirlama siirecini daha da
hizlandirmistir. Daha 6nce bahsettigimiz gibi yayla yolculugu Ayse’nin ¢ocukken
yaptig1 6liim yolculugunun bir tezahiirii gibidir. Sisin belirsizligi i¢inde Rumca
konustugu daglar, siirekli ugultusunu duydugu gogiin gerceklestigi mekandir.
Daglardan yankilanan ugultular ile birlikte Ayse, sakladigi kimligini artik

kabullenmeye baslamistir. Her firsatta fisildadig1 Niko ismi onun en biiyiik gizemidir.

Filmde hatirlama siirecine dair diger bir deneyimi filmdeki Tanasis karakteri
yasar. Bolgeden yillar 6nce gocen Tanasis, eski dostu balik¢t Muharrem’le konusurken
basindan gecenleri Rumca anlatir. “Sen 16'da beni Rusya'ya Obiir yetimlerle
kacirdiktan 2 yi1l sonra Yunanistan'a gittim. Sonra da 47'de Yunanistan
emperyalistlerden temizlemek i¢in partizanlara katildim. Bu kez de emperyalistler
sirdii. Yine Rusya. Sonunda Rusya benim siirgiin evim oldu.” Tanasis Yunan
hiikiimetinin siirgiindekiler i¢in doniis izni vermesine ragmen bir yurt belleyecegi
yerin olmadigindan yakimir. “Ben de kendi kendime dedim ki bari 59 yil 6nce ilk
kovuldugum eve bir ugrayip da gideyim.” Hayat1 boyunca siirglinde yasamis ¢ocukluk
anilarinin pesine diigmiis bir kisidir Tanasis. Artik harabe olmus evinde dolasirken, evi

gecmisine son kez bakmak i¢in pencere gérevi gortir.

Konugmasindan dolayr Tanasis’in Niko oldugundan siiphelenen Mehmet,
Tanasis’1 yaylaya Ayse’nin yanina cikarir. Ayse’yi sisli daglara bakarken bulurlar.
Ayse, Mehmet’1 Niko sanir ve uzun uzun Rumca konusur. Sisli daglara bir seyler

artyormus gibi bakan Ayse kendi kendine konusuyor gibidir:
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Niko geri dondiin, bak, Marika Sofia’y1 tagiyor sirtinda hala, Sofia’nin basi
neden Oyle? Bir 6ne bir arkaya sallaniyor, 6lii mii yoksa, anlamiyorum bir tiirlii.
Prodromos da koruyamaz artik onlari. Daglarda o ¢oktan vuruldu. Bak, Marika
Sofia’y1 birakti ¢oktan karlara. Hey gidi Niko, en zor olani gecelerdi degil mi? Sanki
herkes biitiin giiciinii giindiize sakliyordu. Sirf geceleri 6lebilmek i¢in. Neden yaptilar
bunu, Niko? S6z vermislerdi sadece birkag giin yiiriiyecektik. Sonra geri donecektik,
sonra ne oldu? Mersin’e kadar oliilerimizi karlara gomerek yiiriidiik. Niko, ona kim
oldugunu sodyleyelim mi? Niko benim kardesim. Ben Eleni Terzidis, Prodromos ve
Marika Terzidis’in kizi. Babam Niko’yu bana emanet etti, 6lmeden dnce vasiyet etti,

Niko’yu koru dedi.

Ailesi gelip Mehmet’1 alirken Ayse ardindan Niko diye fisildar, sonra Ayse ve
Tanasis yayla evinde bas basa kalirlar. Yanan atesin basinda Ayse bu kez Tiirkce
konusur.

Stileyman Baba, Niko ile beni karlarin arasinda bulmadan 6nce vahsi bir
hayvana donmiistiim korkudan. Siileyman baba bizi Selma ablama ve anama gétiirdii,
onlar kurtardi beni bu vahgetten, ama Niko hep kacip dteki yetimlerin yanina, kiglaya
giderdi. Sonra biitiin yetimleri toplamaya basladilar, bizi takalara bindirip uzaklara
gotiireceklerini sdylediler. Ne takaya binmek ne de yiiriimek istiyordum. Siileyman
bana ismini verdi. Elli yil boyunca kimse kim oldugumu bilmedi. Elli y1l boyunca
kendi dilimde tek kelime etmedim. Babam oliirken vasiyet etti, sirrimizi tutmamizi
istedi, biz kimseye s0ylemedik. Selma’nin kocasi bile kim oldugumu bilmedi. Sonra
Selma beni buraya getirdi, dogdugum evi aldik, vicdanimin rahat edecegini soyledi,
ama ben hep bu suc¢la yasadim. Simdi Selma’da birakt1 gitti beni. Niko gitti, benim
burada dlmekten baska bir istegim yok. Thanetim yakami hi¢ birakmadi. Niko nun
pencerenin ardindan bana son kez bakip gidisini beynime kazidim. Ama artik onun

yasay1p yasamadigini bile bilmiyorum.

Ayse’nin hatirlama evresiyle birlikte seyirci de basindan tam olarak neler
gectigini Ogrenir. Go¢ yollarinda 6nce annesini-babasini kaybetmis sonrasindaysa
babasinin ona emanet ettigi kii¢lik kardesinin gitmesine engel olamamstir. Sigindig1
bir Tiirk ailenin evinde tiim ge¢misini, benligini birakarak yillarca bir bagkas1 gibi
yasamistir. Kendine ve ¢evresine yabancilagsmis olan Ayse, simdi Eleni kimligine

sarilmaya caligmaktadir.
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Yunanistan’a donen Tanasis, Eleni’ye bir mektup gondererek onun kardesini
bulmak iizere bir yolculuga ¢ikmasina vesile olur. Artik evi olan kdyiinii ve ¢ok
sevdigi Mehmet’i geride birakarak Selanik’e gelir. Onun kardesi Niko’yu bulmak i¢in
ciktif1 yolculuk, kendisini bulmak i¢in ¢iktig1 ic¢sel yolculuga doniisiir. Etrafi
dolasirken yolda gordiigii yash bir kadina Tanasis’i sorar. Kadindan onun gittigini
Ogrenir ve sohbet etmeye baslarlar. Sohbetleri sirasinda yasli kadinin da Havza’dan
go¢ ettigini O0greniriz ve Tiirkce konusmaya baslarlar. Yashh kadin “Allah canimi
alsaydi da o kiraz agacinin altina gémseydiler beni” der. Yash kadinin memleketi artik
Yunanistan olsa da dogdugu yere biiyiik 6zlem duymaktadir. Eleni bu duygular1 ¢ok
iyl anlamaktadir. Eleni, Niko’nun evini bulsa da Niko onu kabul etmek istemez.

Ailesinin o siirgiin sirasinda 6ldiigiinii kendisinin yliriimeye devam ettigin sdyler.

Fotograflar hatirlamada 6nemli bir toplumsal bellek aracidir. Niko’nun
hatirlama siireci fotograflarla ilerler. Niko masaya bircok fotograf dizerek Eleni’ye
fotograflar esliginde ilk gen¢ligini, evlendigini, ¢ocugunu, daha sonraki yillari anlatir:
“Bunlar benim hayatim, sen bu fotograflarin higbirisinde yoksun, simdi benden af
dilemeye geldin. Affedilecek bir sey yok, eger kardesim olsaydin bu fotograflardan
birinde olurdun” der. Niko’nun gdosterdigi fotograflara biiyiik bir merak ve sefkatle
bakan Eleni bu soru lizerine elindeki aile fotografini uzatir. Siyah beyaz aile fotografini
goren Niko sasirir. Ikisi de hi¢ konusmaz, uzun uzun birbirlerine bakarlar. Niko ve

Eleni, gogiin ayirdig: iki kardestir ve sonunda kavugmuslardir.

Hatirlama ve ge¢misle hesaplasma deneyiminin islendigi bir diger film
Sonbahar’da kader ve caresizlik de baskin duygulardir. Hatirlama 6gesini destekleyici
gercek goriintiiler filmin ilk karesiyle birlikte ve Yusuf karakterinin kabuslarinda
ekrana gelir. Hapishanelere yapilan baskinlardaki gercek goriintiilerden olusan bu
gorseller Yusuf’un yasadigr travmayi1 izleyiciye aktarmada bir ara¢ olarak
kullanilmistir. Bu anlamda Yusuf’un hapishanede ugradigi siddet ve baski sonucu

olusan oliimciil hastalig1 bu gorsellerle iliskilendirilmistir.

Filmin giicli duygularindan olarak niteledigimiz kader, c¢aresizlik ve
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sikismislik Yusuf, Eka hatta Mikail iizerinden 6rneklenebilir. Hastaligin1 herkesten
saklayan Yusuf bu durumla tek basma miicadele etmeye calismaktadir. Oliime her
gecen giin biraz daha yaklasan Yusuf’un bu durum karsisinda yapabilecek hicbir seyi
yoktur. Bu durumun sonucunda ve 10 yil hapiste kalmanin verdigi psikolojiyle
cevresindekilere yabancilagsmistir. Cevresindekilerle ¢ogu zaman iletisim kurmaz ve

cevresinde olanlarla ilgilenmez.

Mikail’in gotirdiigii gazinoda tanistigr Eka, onu ¢ok etkilemis ve iki ¢aresiz
durumda olan karakter bir araya gelmistir. Ekonomik zorluklar sebebiyle Tiirkiye’de
istemedigi bir isi yapan Eka ve sayili giinleri kalan Yusuf birbirlerini anlayan iki
karakterdir. Eka’nin birlikte uzaklara gitme teklifi Yusuf’ta yeni bir heyecan yaratmis
ve bunun i¢in pasaport ¢ikartmistir. Ancak hem Eka’nin ¢ocugu hem de Yusuf'un
durumu bunun gerceklesmesi i¢in biiylik engellerdir. Bu durumda iki karakterde de

hissedilen garesizlik ve hiiziindiir.

Film boyunca anlatida ge¢misin 6nemli bir yer tuttugunu belirtmistik. Bir
bellek araci olarak fotograflar burada da kullanilmistir. Evde Yusuf aile fotograflarina
bakarken babasinin ona siyasal olaylara karisip cezaevine diistiigii i¢in dargin
0ldiigiinii 6greniriz. Kendi genglik fotograflarini incelerken keyiflenir ve 1slik calmaya
baglar. Bu sirada fotograflarla birlikte 1shigin da ritmi artar. Arka arkaya Ogrenci
hareketlerine dair gorseller goriiriiz. Boylece Yusuf’un ge¢misine dair yeni izler
goriiliir. Kendisi de oOgrenci hareketlerine katilan yonetmen, “Bir kusagin
sonbaharrydr” (Iseri, 2008) diyerek Yusuf iizerinden o kusagmn oOykiisiine de
degindigini belirtir.

Oglunun hasta oldugunu anlamasina ragmen elinden bir sey gelmeyen
Yusuf’un annesi, ekonomik sikintilarin savurdugu Eka, ka¢inilmaz sonunu bekleyen
Yusuf, hapishane olarak niteledigi kdyilinden uzaklasamayan Mikail, filmde gii¢lii bir
sikismiglik duygusunu hissettirir. Panoramik manzaraya tezat cografya da bunu
hissettirmektedir. Annesinin komsulara kendisi ile 1ilgili gelecek planlarindan
bahsettigi sahnede Yusuf’un kendini caresizce digar1 atarak, haksizliga ugramishgina

ve bir sey yapamama durumuna isyanini vadilere haykirmasi bu durumu o6zetler
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niteliktedir.

Inceledigimiz bir diger film olan Kalandar Sogugu’nda ise yine yeni Tiirkiye
sinemasinin yayginlasan duygularindan olan kader, umut ve ¢aresizlik duygulari
baskindir. Daha 6nce buldugu gibi yeniden bir maden yatagi bularak tiim bor¢ ve
sorunlarindan bir anda kurtulmak isteyen Mehmet, i¢inde bulundugu ekonomik

zorluklar karsisinda yasadigi ¢aresizlikle iki giliclii duyguyu birlikte yasamaktadir.

Film daracik ve olduk¢a karanlik bir magarada Mehmet’in kayalari
parcalamaya calistig1 bir sekansla baslar. Bu daracik mekanda hissettigimiz sikismiglik
hissi filmin sonuna kadar kendini hissettirmektedir. Film sikismislik, caresizlik ve
sonrasinda gelen umut gibi temalar iizerine kurulmustur. Siirekli daglarda maden
arayan Mehmet yilin ilk karmin diismesiyle bu arayisindan mahrum kalmistir. Evde
kaldig: siirece siirekli gozii daglardadir. Bu Mehmet i¢in hem evdeki tartismalardan

kacma yolu hem de i¢ine diistiigii kistirilmiglik hissinden kurtulma aracidir.

Mehmet’in karis1 Hanife’de de benzer duygular gériiliir. Iginde bulunduklar
ekonomik zorluklar1 birazda kocasinin maceraperestliginden ileri geldigini
diisiindiiglinden ona ytiklenir. Maden ocaginda maasl bir ise girse sanki durumlari
diizelecek gibidir. Kendi tiim giin evde ugrasmasina ragmen durumlarinda bir diizelme
olmamasina isyan eder. Mehmet ne kadar umutlu yasiyorsa Hanife bir o kadar
caresizlik hissetmektedir. Kocasinin siirekli daglarda olmasi evle ilgilenmemesi

isyanini koriikler.

Filmdeki kari-koca arasindaki en siddetli tartisma kurban i¢in yetistirdikleri
boganin Mehmet tarafindan boga giireslerine gotiiriilmek istenmesi lizerine ¢ikar.
Mehmet bdylece hem boga giiresini kazanarak gelir elde etmis olacak hem de bogasi
elinde kalmis olacaktir. Burada Mehmet’in maceraperestligi ve isleri tek seferde
cozme istegi acik sekilde goriilmektedir. Buna karsilik Hanife bogasini en 1yi paray1
edecegi kurbanda satarak borclarinin bir kismini kapatip alacaklilardan kurtulmak
istemektedir. Hanife’nin bakisi ger¢ekcidir ve i¢inde bulundugu durumun farkindadir.

Kocasmin maden arayisini bos bir macera olarak goéren Hanife, boga giiresi fikri
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iizerinden kocasina olan tiim nefretini agiga ¢ikarir. Calisip para kazanmamasini, evle
ilgilenmemesini kocasinin yiiziine vurur. Parasizliktan down sendromu hastalig1 olan
cocuklarin1 doktora gotiiremediklerini ama onun hala bos maceralar pesinde
konustugunu sdyler. Tiim bu sOylemler karsisinda Mehmet karisinin karsisinda ses
cikaramaz. Ciinkii Mehmet karisinin ¢ok da haksiz olmadiginm aile biitgesine katki
saglayamadigini bilir. Kocasina olan 6tkesinden ve icine diistiigli caresizlikten aglayan

Hanife’ye Mehmet de aglayarak karsilik verir ve son bir sans vermesini ister.

Aldig1 izin lizerine bogasin egiterek giireslere hazirlayan Mehmet’e tiim aile
yardim eder. Filmdeki belki de en umut dolu bu anlarda tiim aile bogay1 giireslere
hazirlamak icin kenetlenmistir. Ancak Trabzon’dan Artvin’e giiresler icin getirdigi
bogasi rakibi karsisinda giiresmek istemez ve alandan ¢ekilir. O esnada Mehmet ve
ogullarimin yasadiklar1 yikim yiizlerinde ¢ok net goriilmektedir. Bin bir zorlukla
giristigi bir macera daha Mehmet’1 yliziistii birakmistir. Mehmet en biiyiik hayal
kiriklarindan birini giires esnasinda yasamistir. Artik bagka bir maceraya girismeyecek
karisina s6z verdigi gibi maden ocaginda ise baslayacaktir. Bu, Mehmet’in kesin

yenilgisi olmustur.

Filmin asil kirilma noktas: ellerindeki en 6nemli varliklar1 olan bogalarinin
ahirda olmadigini fark ettiklerinde baslar. Tiim aile bogay1 aramaya ¢ikar. Sisin iyice
goriisii kapattign yamaglarda caresiz bir arayistir bu. Mehmet, Hanife, Ibrahim ve
babaanne dort bir koldan bogay1 ararlar. Arayislar1 arttikga umutsuzluklart da
cogalmakta kendilerini daha caresiz hissetmektelerdir. Filmde kullanilan tek miizik bu
sekansta ¢calmaya baglar. Ailenin yasadigi caresizligi belirginlestiren bir miiziktir bu.
Bu sirada evde yalniz biraktiklar1 down sendromlu Mustafa da kapiyr agip ormana
dalar. Boylelikle boga ile birlikte Mustafa’y1r da kaybedecekleri hissiyati dogar.
Mehmet, bogay1 ararken bir kayanin basinda Mustafa’yr goriir. Ona yaklasirken
bogasiin bir ¢ukura distiigiinii fark eder. Bogasimi kurtarmak i¢in c¢ukura inen
Mehmet etrafina bakarken taslar dikkatini ¢eker. Bir tasi eline alip incelerken ogluna
bakip giilimser. Bogasinin ve ¢ocugunun yani sira uzun siiredir pesinde oldugu

madeni de bulmus gibidir.
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3.2.4 Kiiltiirel Yansimalar: Miizik, Degerler ve Dil

Dogu Karadeniz bolgesinin farkli cografyasinin yaninda kendine has bir kiiltiir
barindirdigindan bahsetmistik. Inceledigimiz filmlerde de bu kiiltiirel dgeler filmin
anlatisina da katkida bulunmustur. Yonetmenler filmlerini hem gercekg¢i bir zemine

oturtmus hem de bir metafor olarak bu yoresel 6geleri filmlerinde kullanmustir.

Bulutlar: Beklerken filminde ilk dikkat ¢ekici durum oyuncularin kiyafetleri ve
siveleridir. Ayse’nin komsusu, koyliisii roliindeki oyuncular zaten yorede yasayan
insalardan secilmistir. Kendi kiyafetleri ve siveleri bir oyunculuk eseri degil dogal
halleridir. Bir sive yapma zorunlulugu duymadan kendilerini oynamislardir. Filmde
Ayse’nin Selanik’e yaptig1 yolculuk sonrasi yoresel kiyafetleriyle bir yabanci gibi
kalmasi1 bu anlamda dikkat ¢ekici olmustur. Filmde kadinlarin tarlada ¢alismasi ve

birlikte yaptiklar 6rgii isleri bolgenin kiiltiirii ile ilgili bilgi verir.

Bununla birlikte film konu olarak bolgenin gegmisindeki Rum niifusuna atif
yapar. 1. Diinya Savasi’na kadar birlikte yasayan miisliiman ve gayrimiislim azinlik
sonrasinda karsilikli miibadele sonucu ayristirilmis ve gayrimiislim niifus
Yunanistan’a go¢ etmistir. Go¢ olgusu ekseninde gelisen film bolgenin gegmisiyle
ilgili animsatmalar yapar. Daha 6nce degindigimiz “karakoncolos” kavrami Rum

anlatilardan kalmis bolgenin kiiltiiriine yerlesmis bir kavramdir (Sismanoglu, 2018).

Filmde yaylaya c¢ikma gelenegi tiim gercekligiyle temsil edilmistir.
Hayvancilikla gecinen halk i¢in hem ekonomik bir zorunluk hem de bir dinlenme,
senlik havasini barindirir yaylacilik. Artik biiylik koyun siirtileri disinda go¢ islemi
kamyonlarla yapilsa da filmin gectigi donem i¢in yaylaya tek ulasim yolu hayvanlarla
birlikte yiiriimektir. Yaylada yapilan diigiin yine bir kiiltiirel anlam tasimaktadir. Calan

miizik ve oynanan oyun yoreye 6zgii gercekei nitelikler barindirmaktadir.

Balik¢i Muharrem’le Cengiz, balik aglarini toplarken yaptiklar1 sohbette de
bolgeye Ozgii bir gelenekten bahseder. Muharrem gokyiiziine bakarak “Insallah
Hidrellez gecesi hava giizel olur” der. Cocuk nedenini sorunca “O gece gokyiiziine

baktiginda Hidir ile Ilyas yildizlarin bulustugunu goriirsiin. Iste o zaman dilegin tutar.”
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diye cevap verir. “O gece yildizlar1 gérdiigiinde, 41 tane dilek tut ve denize 41 tane tas
at.” diyerek bolgede her yil kutlanilan Mayis 7’°si (20 Mayis) gelenegine génderme
yapilmis olur. Giinlimiizde Giresun’da Uluslararasi Aksu Festivali olarak her yil

kutlanilan bu gelenek yore halki tarafindan bir bayram gibi kutlanmaktadir.

Sonbahar filminde de bolgeye oOzgii kiiltiirel nitelikleri yakalamak
miimkiindiir. Oncelikle filmde konusulan dillerden birisi olanca Hemsince bugiin
sayilar1 olduk¢a az bir insan tarafindan konusulmaktadir. Yiksel’in de vurguladigi
gibi: “Karadeniz cografyasi gibi konusulan dil de filmin 6nemli bir anlat1 6gesidir.
Hemsince de tipki Yusuf ya da Dogu Karadeniz ve daha genel anlamda doga gibi yok
olmanin dogru tabirle yok edilmenin esigindedir ve tehdit altindadir. Hemsince’nin
bilin¢li kullanim1 sonbaharini yasayan tabiat ile birlikte Yusuf’un 6liimiin kiyisindaki
dingin bekleyisine, dilsel ve dolayisiyla ¢cok canli bir anlatim dayanagi saglar”
(Yiksel, 385). Otobiyografik 6zellikler tasiyan filmde yonetmenin bu tercihi kendi
yasamindan ve diinyaya bakisindan bagimsiz gelismez. YoOnetmen bunu sdyle
belirtiyor: “Bu dil koye gittigimde annemle babamla iletisimi saglayan bir sey degil
sadece, dilim benim karakterim. Bu dil 6lse, benim sahsiyetimden de bir sey yok olur

(akt. Ogiing, 2008).”

Bulutlar: Beklerken filmiyle benzer nitelikte profesyonel oyuncularin yani sira
bolge insanindan segilen amatér oyuncularla bolge insaninin kiiltiirel 6zellikleri
yansitilmistir. Yine Yusuf’un tavan arasinda buldugu eski tulum bolgede ¢ok sevilen
ve filmlerde kullanilan miiziklerin altyapisin1 olusturan simgesel bir enstriimandir.

Boylelikle bolgeye ait miizigin temsili yapilmis olur.

Bir diger film olan Kalandar Sogugu da bolgeye ozgii kiiltiirel ogeler
barindirmaktadir. Diger iki filmden farkli olarak bu filmde tiim 6nemli karakterleri
bolgede yasayan amatdr oyuncular canlandirmaktadir. Bunun sonucu olarak yerel sive
ve davraniglar ¢ok dogal olarak sergilenmistir. Dogu Karadeniz’in yiiksek dag

koylerindeki yasam oldukca gercekei bir sekilde yansitilmistir.

Ailenin hep birlikte odun atesi 15181nda patates yedikleri sahnede babaannenin
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anlattig1 hikdye bolgenin gegmisine dair bilgiler barindirir. Bélgede eskiden Rumlarin
yasadigi, bunlarin savas dolayisiyla girmek zorunda kaldigi ve onlardan kalan
yapilarin yikilarak dagitildigi babaannenin anlattigi hikdyenin bazi detaylaridir.
Aslinda buna benzer anlatilar bolgedeki tiim koylerde duyulabilir. Yonetmen bu
yoOniiyle hem bolgenin gegmisine deginmekte hem de bolgede biiyiiyen bir¢ok

cocugun biiyliklerinden dinledigi hikayenin bir 6rnegini sunmaktadir.

Filmde en ayirt edici kiiltiirel 6ge Artvin’de diizenlenen boga giiresleridir.
Glinlimiizde artik bir festivale doniigmiis bu organizasyonun kokenleri eskiye
dayanmaktadir. Festivalin internet sayfasinda bu gelenegin nasil olustuguna dair su
sekilde bir bilgi bulunmaktadir:

Elde edilen arastirmalar neticesinde Artvin de yapilan boga giireslerinin iki
yliz yilt agkin bir gegmise sahip oldugu bilinmektedir. Sarp, engebeli ve oldukea kirik
bir arazi yapisina sahip olan Artvin’de yaylalara ¢ikilmadan Once bogalarin
giirestirilerek birbirleri ile barigtirilmasi bir zorunluluktur. Aksi takdirde kontrolsiiz
giireslerde yaralanmalar ve hatta Olimciil kazalar meydana gelmesi olasi bir
durumdur. Boga giireslerinin ortaya ¢ikma nedeni bu zorunluluktan kaynaklanmistir.
Esasen asil hayvanciligin yapildigi ova yerlesime sahip Erzurum, Kars, Ardahan gibi

civar illerde yapilmamasi buna bir drnektir.'®

Festivale dair detaylarin gorildiigii boga giiresi sekansinda festivalin yapisina
dair bilgi 6grenmek mimkiindiir. Bu gelenek film icinde onemli bir kirilmay1
barindirmas1 bakiminda da anlatiy1r giiclendirmektedir. Kisacas1 kiiltiirel temsiller,
yeni Tiirkiye sinemasiyla uyumlu bigimde filmdeki gergekeilik duygusunu
pekistirmek, yapayliktan arindirmak i¢in kullanilmistir. Yonetmenler, “igeriden” bir
bakisla filme aldiklar1 doganin ve toplumun filmde gergeklige uygun bir sekilde temsil

edilmelerine 6zen gdstermislerdir.

16 http://www.kafkasor.org
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Sinema, toplumu, Kkiiltiiri, maddi ve manevi birikimini yani toplumsal
dinamigi, sanatsal gercekligi i¢inde temsil eder. Bu yoniiyle oldukg¢a kullanish ve
onemli bir aractir. Sinemada belli gruplarin, durumlarin veya mekanlarin, kiiltiirlerin
temsil meselesi de ¢ok dnemlidir ¢iinkii temsil edilenlere onlar1 hi¢ bilmeyen veya
yanlis bilenlerin goziinde goriiniirlik kazandirir, bilgi ve algiy1 sekillendirir. Filmler
toplumsal yasamin sdylemlerini sifreleyerek sinemasal anlatilar bi¢iminde aktarirlar.
Boylece sinemanin kendisi de toplumsal gergekligi insa eden, toplumsal bellegin
olusmasinda etkin olan kiiltiirel temsiller sisteminin biitlinliigii icinde yerini alir. Bu
saptamalar farkliliklari ne olursa olsun diinyanin biitiin sinemalarinda oldugu gibi Tiirk
sinemasi acisindan da gecerlidir. Tiirk sinemas1 100 yil1 geride birakan ge¢cmisi ile
yonetmenleri, oyunculari, filmleri, tiirleri, kisaca film endiistrisi ile koklii ve renkli bir
tarithe sahiptir. Bu siire¢ icinde bazen bir akim olusturulmus bazen de birbirinden farkli
caligmalar ortaya konulmustur. Baz1 donemler piyasanin bir geregi olarak tek amag
giseye film yetistirmek olmus, baz1 donemlerde ise sanatsal {iretim i¢in kisisel filmler
yapilmistir. Biz bu calismamizda Tiirk sinemasinda Dogu Karadeniz 6zelinde,
Karadeniz’in filmlerde nasil temsil edildigine odaklandik. Sinemamizin ilk filminden
bugiinkii filmlere kadar gelen incelememizde farkli donemlerdeki farkli yaklagimlari

ele aldik.

Ik olarak odaklandigimiz Yesilgam donemi (1950-1980) Tiirk sinemasinin
endiistri olmasa bile film iiretimi, yonetmenleri ve oyunculariyla bir sektor oldugu
donemi kapsamaktadir. Yillik film ortalamasi 200 filmi gectigi bu donemde filmlerin
biiyiik cogunlugu Istanbul’da ¢ekilmistir. Yesilcam filmleri icin Istanbul adeta bir
stiidyo olmus, Bogaz sahili, yalilari, parklari, caddeleri bir dekor gibi kullanilmistir.
Cok nadir araliklarla Istanbul merkezinden ayrilan kamera, ¢ogu kdy filmlerinde
yapim kosullarinin da etkisiyle maliyet agisindan daha avantajli oldugu icin Istanbul
cevresindeki koyleri kendisine mekan se¢mistir. Tirk sinemasinin ger¢ek manada
Anadolu’ya agilmast 1960’larin ortasindaki toplumsal gercekei filmlerle olmustur.
Litfi Akad, Metin Erksan, Atif Yilmaz gibi yonetmenler daha ¢ok feodal sistem,

agalik, tore, goc gibi konular iizerine egilerek filmler yapmislardir. Bu filmlerde
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cogunlukla iilkenin dogusu ve glineyi mekan olarak kullanilmistir. Yine genel olarak

bakildiginda bu filmler de toplam iiretime gore oldukea istisnai filmlerdir.

Calismamizin  Yesilgam doneminde Karadeniz temsili bolimiinde de
vurguladigimiz gibi Karadeniz’de c¢ekilen film sayist olduk¢a azdir. Ancak
Karadenizli tiplemesi oldukga sik kullanilmistir. Ozellikle komedi filmlerinde goriilen
bu tiplemeler; siveli konusan, kendini uyanik sanan ama oldukga saf olan karikatiiristik
karakterlerdir. Laz bakkal, Balikgt Temel Reis gibi kaliplarla Istanbul’daki
Karadenizliler lizerinden tiretilen temsil, cografi ve kiiltiirel ger¢eklerden bagimsiz ve
genellikle komedi boyutunu pekistirme amagh yapilmistir. Bu temsil, ¢alismamizin
iddiasina gore “disaridan” bir bakistir. Hem fiziken hem de ger¢ekgilik agisindan boyle
bir niteleme uygundur. Sinemanin neden Karadeniz’i gérmezden geldigi ve neden
sadece Istanbul’daki Karadenizliler iizerinden bir temsil ortaya kondugunu
calismamizda aciklamaya calistik. Bunlar tekrar 6zetlersek, oncelikle Yesilcam’in
hizli iiretim kosullarinin Istanbul disina ¢ikmakta zorlanmasi bunun en 6nemli
nedenidir. Ayn1 anda birkag¢ filmin bir arada c¢ekildigi bu ortamda asil olan film
iretiminin devamliligini saglamak olmustur. Karadeniz’in engebeli ve zor cografyasi
donemin ulasim kosullart icin de oldukg¢a uzak kalmaktadir. Hepsinden onemlisi
yonetmenler Anadolu’ya acilabildikleri nadir zamanlarda tercihlerini daha biiyiik
sosyal sorunlar1 anlatmak i¢in kullanmislardir. Bu temel sebeplerden dolay1 Karadeniz

bolgesi uzun yillar sinemada goriinmez olmustur.

1970’lerin ortasindan 90’larin ortasina dek siiren Yesilgam sinemasinin
yasadig1 kriz donemi ile birlikte Tiirk sinemasi bir takim degisim ve doniisiimlerden
gecmistir. Bu doniisiimle birlikte Klasik Yesilgam sinemasinin anlati dili ve bigimi
farklilasmistir. Yeni Tiirkiye sinemasi olarak adlandirilan sinemada ise popiiler ve
sanat filmi ayrimi goriiniir olmustur. Yesilcam’in temel anlati1 dili ve egemen tiiri
melodram yerini daha gercekei bir anlayisa birakmistir. Tabii ki melodram anlatinin
glinlimiiz popller sinemasinda ve hatta sanat filmlerinde, hatta TV dizilerinde
dontiserek devam ettigi yok sayilmamaktadir. Klasik yapimcilik kurumunun
cokmesiyle birlikte yonetmenler filmlerini yapmak icin baska 06z kaynaklara

yonelmislerdir. Degisen sinema anlayisiyla birlikte daha kisisel filmler ortaya
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cikmistir. Ozellikle yeni sinemacilar filmlerinde dogduklari cografyay: ya da genel
olarak “tasra”y1 ve baska kiiltiirler1 anlatmay tercih etmislerdir. Bunun bir sonucu
olarak sinema Istanbul’dan uzaklasabilmis ve Anadolu’ya acilmistir. Hem popiiler
sinemada hem de sanat sinemasinda tasra onemli bir filmsel mekan olmustur. Bu
baglamda Karadeniz dogumlu olan yonetmenler de Karadeniz bdlgesinde gegen
filmlerle ait olduklar1 cografyay1 sinemaya tasimiglardir. Tabii ki Karadeniz bolgesine
olan 1ilgi bdlge dogumlu olan yonetmenlerle sinirli kalmamistir. Bolgede cekilen
filmlerinin aldig1r ulusal ve uluslararas1 o6diiller sayesinde bdlgenin sinemada

goriiniirliigii ve cazibesi artmistir.

Yeni Tiirkiye sinemastyla birlikte goriilen Karadeniz temsili popiiler ve sanat
sinemasina farkli sekillerde yansimistir. Popiiler sinemadaki Karadeniz temsili daha
cok komedi filmleri lizerinden gelismistir. Bu filmlerde karakterler yogun siveleri ve
safliklartyla Yesilgam’daki Karadenizli temsiline olduk¢a yakindir. Buna karsilik
filme hakim olan bolgenin cografyasi, kiiltiirel 6zellikleri ve mekansal temsilleriyle
Yesilcam doneminden ayrilmaktadir. Bu konuda dikkat ¢ceken bir husus, “Karadeniz”
olarak goriinlir olan mekanlarin aslinda biiyiik ¢ogunlugunun Dogu Karadeniz’de
olmasi, bir bagka deyisle Karadeniz’in neredeyse otomatik olarak Dogu Karadeniz’le

0zdeslesmesidir.

Calismanin temelini olusturan sanat filmlerindeki Dogu Karadeniz temsilinin
ise poptiler filmlerden oldukca farkli oldugu goriilmiistiir. Bu filmlerde temel dayanak
geceklik olmustur ve yonetmenler bu gergekligi artirici tercihlerde bulunmuslardir.
Doganin gorsellestirilmesi, minimal dykiiler, amatér oyuncular ve duru anlatim ilk
dikkat ¢ceken olgular olmuslardir. Bolge cografyasi, dogas: ve iklimiyle filmlerde bir
karakter gibi kullanilmistir ve anlatimin 6nemli unsurlar1 olmustur. Manzaranin
sagladig1 goriintiiller salt estetik icin degil hikayenin ilerlemesinde ve/veya
karakterlerin, insan ve toplum iligkilerinin hatta yer yer tarthin konumlandirilmasinda,

gecmisin hatirlanmasinda basamak olarak kullanilmistir.

Calismamiz i¢in Orneklem olarak sectigimiz Bulutlari Beklerken (2004),

Sonbahar (2008), Kalandar Sogugu (2016) filmleri, yukarida saydigimiz 6zellikler



92

iizerinden degerlendirilmistir. Dort ayr1 baslik iizerinden yaptigimiz degerlendirme ile
Dogu Karadeniz temsilinin filmlerdeki yeri ortaya konmaya ¢alisilmistir. Cografya ve
doganin dili; metaforik anlatim, bashig: ile filmlerde bolgenin dogasinin ve ikliminin
anlatim i¢in 6nemi saptanmistir. Her {i¢ filmin adinda iklimsel 6zellikler (bulut, soguk,
sonbahar) bulunmaktadir. Yonetmenler, Karadeniz’in bu iklimsel 6zelliklerinden
istifade ederek onu insanla iligkili halde gostermek istemisler ve filmlerindeki gercekei
anlatimla bunu desteklemislerdir. Doga olaylar1 bir oyuncu gibi kullanilmis ve
filmlerde bir anlatima karsilik gelmistir. Sisle belirsizligi, bulutla hatirlamayi,
sonbaharla arada kalmay1 simgelemislerdir. Sarp yamaglar, dik kayalar zor yasam
kosullari, miicadele gibi metaforik anlamlar icermektedir. Hem bu 6zellikler, hem de
bunlarla baglantili olarak filmlere egemen olan renk, 151k, vb. gibi unsurlar biitiinsel
olarak bakildiginda hiiziin, caresizlik, karamsarlik gibi duygular1 beslemektedir.
Popiiler filmlerdeki, TV dizilerindeki neseli siveler hatta tiplemeleriyle komik insanlar
ve yesil manzaralar esliginde temsil edilen Dogu Karadeniz temsilinden tiimiiyle

farklilagan bir temsil sanat sinemasinda yayginlagmstir.

Melodramin yerini alan gergekgilik bashigi altinda Kracauer ve Bazin’in
gercekei  kuramlarindan hareketle filmlerin  gergeklik iligkisi belirlenmeye
calisilmistir. Minimalist anlatim, durum Oykiileri, amatér oyuncular, derinlikli
karakterler gergekligi destekleyici unsurlardir. inceledigimiz filmler genel itibariyle
durum Gykiileri anlatmaktadir. Coklu olay dykiileri ve karmasik anlatimlar1 yoktur.
Filmlerde yeni Tiirkiye sinemasinda sikg¢a goriildiigli gibi siradan insanlara
odaklanilmistir. Bu anlatim i¢in profesyonel oyuncularin yaninda (bu oyuncular bile
“star” nitelikli inlii oyuncular degildir) bolgede yasayan amator oyunculara da yer
verilmistir. Insanlar bir rolii oynamak yerine kendi hayatlarindan bir performans

sergilemislerdir.

Umut, hatirlama ve yabancilagsma: Yeni Tiirkiye sinemasina hakim olan
tekinsiz duygular bashigi ile filmlerde yogun olarak islenen duygular ele alinmistir.
Bulutlart Beklerken’de ve Sonbahar’da gegmisi hatirlama, gecmisle ylizlesme
duygular1 hakimdir. Sonbahar ve Kalandar Sogugu’nda kader, umut, yabancilagsma

gibi duygular gozlemlenebilir. Yesilcam’daki nese, mutlu son, ac1 ve melodram gibi
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keskin duygular yerine daha belirsiz gri alanlardaki duygularin yeni Tirkiye
sinemasina hakim oldugu ii¢ film tiizerinden Orneklenmistir. Ayrica Bulutlar:
Beklerken ve Sonbahar filmlerinde hatirlama 6gesine hakim olan politik yaklasim yeni
Tirkiye Sinemasinin yonelimlerinden birini temsil etmesi bakimindan dikkat

cekicidir.

Kiiltlirel yansimalar: miizik, degerler ve dil bashgi altinda bolgenin kendine
has kiiltiirel Ozelliklerinin filmlere yansimalar1 ve filmlerdeki kullanimlar
incelenmistir. Ozellikle Bulutlari Beklerken filminde olmak iizere tiim filmlerde
yaylacilik pratigine deginilmis ve bu pratige dair detaylar aktarilmistir. Bunun yaninda
koy halkinin yasayisi, kis i¢in yapilan hazirliklar, kdyliilerin eglenmek icin oynadigi
oyunlar birer kiiltiirel ve iktisadi 6rnekler sayilabilir. Ayrica filmlerde konusulan diller
ve bu dillerin filmin anlatimima ve gercekligine katkist son derece onemlidir. Yine
Kalandar Sogugu filminde ele alinan boga giiresleri dikkat ¢ekici kiiltiirel detaylardir.
Tiim bunlarla birlikte filmlerde kullanilan miizikler ve enstriimanlar hem bolgeye dair
bilgi vermekte hem de anlatima katki sunmaktadir. Boylece yonetmenler “igeriden”
bir bakist bolgenin kiiltiirel 6zelliklerini gercekeiligi derinlestiren birer enstriiman

olarak kullanmislardir.

Her ii¢ filmde de yonetmenler kameralarin1 dogduklar1 topraklara cevirirken
bildikleri hikayeleri anlatmistir. Yeni Tirkiye sinemasinin sanat kanadinda sikca
karsilagilan bu durum filmlere otobiyografik nitelik de kazandirmaktadir. Ayrica
yalnizlik, yabancilagma, tasra, doga ve insan iliskisi bu filmler araciligiyla Karadeniz
temsilinde de kendini gostermektedir. Tiim bunlarla birlikte ilk defa ger¢ekei bir Dogu

Karadeniz temsili yeni Tiirkiye sinemasiyla ortaya konulmustur.
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EK-2: FILM KUNYELERI

BULUTLARI BEKLERKEN
Vizyon tarihi  : 7 Ocak 2005 (1s 27dk)
~ Yonetmen : Yesim Ustaoglu
' Oyuncular : Riichan Caliskur, Ridvan Yagci, Ismail
Baysan
Tiir : Dram
Ulke : Tiirkiye, Almanya, Fransa

1916 yilinda Karadeniz bolgesinden go¢ etmek zorunda
kalan Rum ailelerden birinin kizidir Ayse, ya da asil adiyla
Eleni... Ayse/Eleni siirgiin yollarinda ailesinin biiyiik bir
kismini karlara birakip Mersin’e ulastiginda, kiiglik kardesi
Niko ile ¢ok c¢aresiz kaldiklar1 bir anda Tiirk bir aile
ey tarafindan  evlatlik edinilir. Kii¢iik Eleni’nin acimasiz
: deneyiminin travmasi, yeniyetme Selma’yla kurdugu sevgi
33" dolu bag sayesinde hafifler. Niko’nun gidisine gbz yumup,
yillar sonra biitlin hayatin1 bir gélge gibi adadig1 sevgili
Selma’st da vefat edince, Ayse’nin derinlerde sakladigi
sucluluk duygusu, i¢ hesaplasmasi, daglardan gelen bulutlarin, sislerin getirdigi seslerle,
geride biraktig1 kayiplarinin goriintiileriyle harekete gecer. 50 yildir sordugu sorunun cevabini
artik bulmak zorundadir. Acaba koruyamadigi, gitmesine g6z yumdugu, 6 yasindan sonra bir
daha gormedigi Niko yasiyor mudur? Nerededir? Onu affedecek midir?

Aldig1 Odiiller

Hayfa Uluslararasi Film Festivali, 2005
En lyi Film Odiilii
Erivan Uluslararasi Film Festivali, 2005
Fibresci Odiilii
Istanbul Film Festivali, 2004
Jiiri Ozel Odiilii
En Iyi Kadin Oyuncu Odiilii
Orhan Ariburnu Odiilleri, 2004
En Iyi Kadin Oyuncu Odiilii
Sundance Film Festivali, 2003
NHK Uluslararasi Film Yapmmecilar1 Odiili,
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SONBAHAR
B ‘ Vizyon tarihi : 19 Aralik 2008 (1s 39dk)
'y » |} A . )
SUNBAHAR Yonetmen : Ozcan Alper
N i Oyuncular : Onur Saylak, Megi Kobaladze,
. o et S s A Raife Yenigiil, Serkan Keskin
Tiir : Dram
Ulke : Tiirkiye, Almanya

Yusuf 1997 yilinda 22 yasinda iiniversite dgrencisi iken
girdigi cezaevinden, 10 yil sonra saglik nedenleriyle
tahliye edilir. Hayata Doniis Operasyonu'nu yerinde
yasamig Yusuf'u, Dogu Karadeniz'deki koyiinde bir tek
yasli ve hasta annesi kargilar. O cezaevinde iken babasi
O0lmiig, ablasi ise evlenip biiyiikk bir kente taginmistir.
Ekonomik nedenlerle sadece yaslilarin kaldigi bu dag
koyinde Yusuf bir tek ¢ocukluk arkadasi Mikail ile
goriismektedir. Sonbaharin kendini yavas yavas kisa
teslim ettigi giinlerde Yusuf, Mikail ile gittigi bir meyhanede fahiselik yapan geng ve giizel
Giircii kiz1 Eka ile karsilasgir. Farkli diinyalardan gelen bu iki insanin birlikteligi i¢in ne zaman
ne de kosullar uygundur. Yine de Yusuf i¢in ask son bir kez hayata tutunma ve kendi
yalnizligindan siyrilma ¢abasina doniigiir. Eka ig¢inse Yusuf bu diinyadan ¢ok uzakta, hatta
simdiki zamanda yasamayan, Rus romanlarindan kagmig bir karakterdir. 90 sonrasini arka
planina alarak bir donemin ironisini, acimasizligini ve gercekligini ele alan filmde, yakin tarih
hem belgeleniyor hem de elestirel bir siizgecten gegiriliyor.

Aldig Odiiller

15. Altin Koza Film Festivali, 2008
En lyi Film Odiilii
Jiiri Ozel Odiilii
En lyi Yardimer Kadin Oyuncu Odiilii
3.Uluslararas1 Altin Kaz Film Festivali, 2008
Giimiis Kaz (ikincilik Odiilii)
41.SIYAD Tiirk Sinemasi Odiilleri, 2009
En lyi Film Odiilii
21. Premiers Plans d'Angers, (Avrupa ilk filmler festivali), 2009
En iyi miizik 6diili
20. Ankara Uluslararast Film Festivali'nde (2009)
En lyi Yonetmen Odiilii
En lyi Goriintii Yonetmeni
En lyi Yardime1 Kadin Oyuncu Odiilii
En lyi Kurgu Odiilii
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KALANDAR SOGUGU

Vizyon tarihi : 16 Eyliil 2016 (2s 14dk)

Y dnetmen : Mustafa Kara

Oyuncular : Mustafa Kara, Tuncer Salman, Haydar
Sisman Hanife Kara, Ibrahim Kuvvet

Tiir : Dram

Ulke : Trkiye

Sisler icerisindeki Karadeniz’in bir dag koyiinde, kiiciik
ailesiyle yasayan Mehmet, bir yandan gecimini birkag
hayvanla saglamaya calisirken, diger yandan biiylik bir
tutkuyla daglarda maden/altin rezervi aramaktadir. Cabalari
artik gitgide umutsuzluga doniisiirken, aldig1 yeni bir haber
Mehmet’i  Artvin’de  gergeklestirilecek olan  boga
giireslerine siiriikler... Insanin ve doganin derinliklerine inerek, oradaki esrarli siirsel ortaklig
gorilinlir kilmaya calisan film, bazen 1ssiz doganin ortasinda yalnizligin, yoksullugun yakici
atmosferine dokunuyor bazen de doganin tiim giizelligini gozler oniine seriyor.

Aldig1 Odiiller

35. Uluslararasi Istanbul Film Festivali
En lyi Yonetmen Odiilii
En lyi Erkek Oyuncu Odiilii
En lyi Goriintii Ynetmeni Odiilii
En lyi Kurgu Odiilii
52. Uluslararasi Antalya Film Festivali
Dr. Avni Tolunay Jiiri Ozel Odiilii
En lyi Erkek Oyuncu Odiilii
En lyi Kadin Oyuncu Odiilii
En lyi Miizik Odiilii
28. Tokyo Uluslararasi Film Festivali
En lyi Yonetmen Odiilii
WOWOW izleyicinin Se¢imi Odiilii
24. Hamburg Film Festivali
NDR Geng Yetenek Odiilii
2016 Angers Avrupa Ilk Filmler Festivali
Jiiri Ozel Odiilii
2016 Rode Tulp Film Festivali
En lyi Yonetmen Odiilii
2016 Asya Pasifik Film Odiilleri
En lyi Film Odiilii
En lyi Gériintii Yénetmeni Odiilii
49. SIYAD Odiilleri
En lyi Gériintii Yénetmeni Odiilii
En lyi Sanat Y&netmeni Odiilii
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0Z GECMIS

AYKUT GOKTEKIN
OGRETIM GOREVLiSI

E-Posta Adresi :  a.goktekin@gmail.com

Telefon (Is) :  0454310172-3315

Telefon (Cep) : 05319122890

Faks

Adres . Alucra Turan Bulutgu Meslek YlksekokuluBabapinar Mah. Assagi

Yazi Mevki No:57 28700Alucra/GIRESUN

Ogrenim Bilgisi

Yiiksek Lisans GIRESUN UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU/SINEMA VE TELEVIZYON (YL) (TEZLI)

2016
1/2019 . " .
Tez adi: Turk Sinemasinda Karadeniz Temsili Tez Danismani:(AZIME HULYA UGUR)
Lisans KOCAELI UNIVERSITESI
2002 ILETISIM FAKULTESI/RADYO, SINEMA VE TELEVIZYON BOLUMU/RADYO, TELEVIZYON VE
SINEMA PR.
1/2006
*
Dersler Ogrenim Dili  Ders Saati
2018-2019
Onlisans
Kurgu Teknikleri Turkge 4
Kisa Film Yapimi Turkge 3
Belgesel Yapimciligi Turkge 3
Televizyon Programciligi Turkce 3
Bilgisayar 1 Tirkce 3
Radyo Programciligi Turkce 3
2017-2018
Onlisans
TELEViZYON PROGRAMCILIGI Turkge 3
RADYO PROGRAMCILIGI Turkge 3

Medya Etigi Tirkge 3
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Medya ve iletisim Kuramlari Tirkge 3
Medya Okuryazarhdi Turkge 3
BELGESEL YAPIMCILIGI Tarkge 3
KURGU TEKNIKLERI Tarkge 4
KISA FILM YAPIMI Tarkge 3
BILGISAYAR 1 Tirkge 3

Universite Disi Deneyim

X o Allegro Production, Sirketdeki gérevim, Diinyada ve Tiirkiye genelinde saygin
2011-2016 5:_::3;;‘:’:“‘"5"'(“'9“ ve taninmis olan miisterilerimizin istekleri dogrultusunda, ekibimizle birlikte
uygun ¢ozimlerinin sunulmasi. Ekip organizasyonu ilemusterilerimizin
koordinasyonunun sadlanarak calismanin sonuclandiriimasidir., (Ticari (Ozel))

Stiidyo Piyano, Kurgu operatorlerinin isdagiimlarinin yapilmasi ve uygun

2010-2011  Kurgu Sefi calisma saatlerinin diizenlenerek, programlarin yayina hazirlanmast., (Ticari
(Ozel))
2009-2010  Kurgu Yonetmeni TRT Gocuk, Gelen igeriklerin televizyon yayin politikasi dogrultusunda

montajlanarak yayina hazir hale getirilmesi., (Ticari (Ozel))

2006-2008  Kurgu Operatdri Kanal D Spor, (Ticari (Ozel))



