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OZET

CAVUS, UFUK. ANAYURT OTELi VE YENI TURKIYE SINEMASI
YONETMENLERININ “TASRA”YA YONELiIMIi, YUKSEK LISANS TEZI,
[stanbul, 2019.

Bu tez kapsaminda Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin tasraya odaklanan anlati tercihleri analiz
edilerek, gen¢ kusak yOnetmenlerin tasra anlatilarina ydnelmelerinin nedenleri
arastirilacaktir. Yeni Tiirkiye Sinemasi’ndaki tasra anlatilarina onciil bir 6rnek olarak
Anayurt Oteli (Omer Kavur, 1987) filmi anlati dinamikleri ve yonetmen tercihleri
bakiminda incelenecek, Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin tasraya yiizlinii donen anlatilar
odipal bir yolculugun baslangici olarak ele alinacaktir. Clineyt Cebenoyan’in “Regresif
Tiirk Sinemas1” kavraminin bu baglam ¢ercevesinde ayrintili okumasi yapilacaktir.
Tasra-sehir iligkisi ekseninde toplumsal ve politik giindemin filmler Gzerindeki etkisi
irdelenerek, Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin tasraya odaklanan anlatilarinin, ana rahmine
geri dontisii simgeledigi vurgulanacaktir. Bu “kendine déonme” ritiielinin Yeni Tiirkiye
Sinemas1 yonetmenleri i¢in nasil bir imtihana dontistiigli ayrintili sekilde analiz

edilecektir.



ABSTRACT

CAVUS, UFUK. MOTHERLAND HOTEL AND THE “PROVINCIAL”
ORIENTATION OF THE NEW TURKISH CINEMA DIRECTORS, MASTER
THESIS, Istanbul, 2019.

In this thesis, the narrative preferences that focusing on the provinces in New Turkish
Cinemawill be analyzed and the orientations of young generation directors to provincial
narratives will be investigated. The movie Motherland Hotel (1987, Omer Kavur) will
be examined in terms of narrative dynamics and director preferences as an early
example of provincial narratives in New Turkish Cinema. The narrative of the New
Turkish Cinema which focused on provincail stories will be considered as the beginning
of an oedipal journey. Further reading will be held in the framework of Cineyt
Cebenoyan’s “Regressive Turkish Cinema” context. The effects of social and political
agenda on films will be examined and it will be highlighted that The New Turkish
Cinema provincial narrative symbolizes a return to the womb. This “self-rotation” ritual
will be analyzed in detail to show that how it turns into an examination to New Turkish

Cinema directors.



GIRIS

Sinemada anlat1 bigimleri genel olarak “yolculuk™ kelimesinin farkli formlar1 ile
iliskilendirilmeye ¢alisilir. “Kahramanin Sonsuz Yolculugu, Joseph Campbell” gibi
poptiler kitaplar, ana akim anlatilarin dinamiklerini gdzler Oniine serer. Ana akim
anlatilarda yolculuk, protogonistin (ana karakter-kahraman) yasadigi bir conflict
(catisma) ekseninde sekillenir. Fakat yolculuk kelimesinin sadece karakter arkini
betimledigini sdylemek dogru olmaz. Yolculuk, ayn1 zamanda ait oldugu cografyada
stiregelen degisimlere de ayna tutan bir hissiyatin karsiligidir. Kimi zaman bir karakter
ozelinde sekillenen yolculuk, baz1 zamanlarda ise yonetmen yonelimleriyle karsimiza
cikar. Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda tagra anlatilar1 da lilkemiz 6zelinde yasadigimiz
degisimlerin neticesinde belirginlesen gesitli catismalarin sekillendirdigi bir yolculugun

sonucu olarak ortaya ¢cikmiglardir.

Sinema, kiiltiirel bir temsil bi¢imi olarak toplumsal yasamin sekillenmesinde araci rol
oynar. Kiiltiir endiistrisinin sanatsal ifade araci olarak kullandigi sinema toplumun
kendisini kesfetmesi agisindan onem arz eder. Sinema perdesi aslen bizim kendimizi
gormemizi saglayan bir ayna islevi gormektedir. Toplumda siiregelen olaylarin, degisen
diisiince akisinin yansiticisidir sinema. izleyiciler arasinda bir ayrim yapmadan kendi
yarattigi diinyanin icine ¢eker ve mevcut durumlarla 6zdeslik kurmalarini saglar.
Seyircinin kurdugu bu 6zdeslik duygusu, bir birey olarak toplumdaki kendi konumunu

sorgulamasi ve yeniden anlamlandirmasi agisindan énemlidir.

Tiirkiye 6zelinde yasanan toplumsal degisimler ve politik hareketler sinemada da
karsiligin1 bulmustur. Tasradan biiytlik sehre goc eden ve sehre ayak uydurmaya calisan
madunlarin sesleri, bu yolculugu baslatan temel ses dbekleri olmuslardir. Bu tur
toplumsal degisimler gekilen filmlerde de etkisini gostermistir. Ydnetmenlerin kendi
bireysel hayatlarinda yasadiklar1 yolculuklar gerek filmlerin senaryolarinda gerekse
kullandiklar1 anlati tekniklerinde yansimasini bulmustur. Tasrali olma, sehir iginde
tagrayl yasama duygusu ¢ogu yoOnetmenin filmlerinde karsimiza ¢ikan ana konu

maddesidir.

Tiirkiye sinemasindaki tasra anlatilar1 i¢in belirli bir baslangic noktasi belirlemek

zordur. Tiirkiye Sinemast 1950’1 yillardan baglayarak tasra ile iligkisini korumustur.



Fakat 1990 sonrasi karsimiza ¢ikan tasra filmleri bir¢ok acidan daha 6nceki anlatilardan
farklilagir. 90’11 yillara kadar tasradan kente yonelen bakis, ilerleyen yillarda yiiziinii
kentten tasraya ¢evirmistir. Bu hissiyat, saflik ve temizlik duygusunun sehirden tasraya
kaymasiyla iliskilendirilebilir. Biiyiik sehirden beklenen huzur arayisi karsiligini

bulamamis ve koklerine geri doniis baglamistir.

1980 sonras1 uygulanan serbest ekonomi politikalar ile tasra kendi kiiglik burjuvasini
olusturmaya baslamistir. Bu kiigiik ¢apli burjuva aileler ¢ocuklarini biiyiik kentlere,
tlkenin 6nemli okullarmdan egitim almalar1 icin gonderirler. Universite egitimleri
bittikten sonra ait olduklar1 kasabaya geri donen bu yeni nesil aydinlar tasraya farkli bir
gozle bakmaya baglarlar. Kimi edebiyat, kimi miizik kimi ise sinema yolu ile tasray1
yeniden anlamlandirma arayigina girer. 90 sonrasi Tiirkiye Sinemasi’nda one ¢ikan ve
digerlerinden farklilasarak yeni bir sinema anlayisinin dogmasini saglayan baglica

unsurlardan biri bu durumdur.

Yeni Tirkiye Sinemasi’nda karsimiza c¢ikan “tasra” kavrami sadece bir beseri
cografyayi nitelemez, bir karakterin kendisi ya da mekanin islevselligi de tasra olarak
tanimlanabilir. Tagsra kelimesine karsilik gelen hissiyat, tlilkenin politik giindeminin
degisimine ayak uydurarak yillar i¢inde evirilmistir. Kirsaldan sehre gociin basladigi
yillarda sahip oldugu masumiyet duygusunu zamanla diglanma ve madunluk ile
tanimlanabilecek bir bakisa birakan tasrali olma durumu, giliniimiizde tekrar eski
manasina bir geri doniis icerisinde. Bu anlamsal geri doniis “ana rahmine geri doniis”
ile paralellik tasir. Baba olarak gordiigli devlet tarafindan magdur duruma
diigtiriildiigline inanan bu madunlar ¢areyi tasraya donmede yani “kendine donme” de

bulur.

Bu “kendine donme” birgcok farkli formda karsimiza ¢ikar. Kimi zaman anlati
dizeyinde bir karakter arkina eslik eden bu yolculuk, bazen de yonetmenlerin kendi
icsel yolculuklarinin bir yansimasi olarak parildar. Fakat siirekli bulustuklar1 ortak
nokta ise bu yolculuklarin karsilik geldigi duygu durumlar olur, bir saflik ve arinma
ritieli. Kendine doniisiin sadece mekansal olarak belirli bir cografyaya yonelik bir
yolculuk olmadigin1 sdylemek gerek. Zaman zaman kirsal bir bolgeye, koye ya da
kasabaya geri doniis olarak karsimiza ¢ikan bu durum, kimi zaman da sehir i¢indeki

tagraya, sehrin unutulmus ya da hor goriilen parcalarina yapisir.



Bireyin etrafindaki diinya ile olan iligskisine odaklanan Yeni Tiirkiye Sinemasi
filmlerinin bir ¢6ziim arayisi, varolusgu bir kurtulus pesinde kostuklar1 goriiliir. Yillar
icinde karsilastiklart magduriyet karsisinda bir 6¢ alma tavri ve kimlik edinme kaygisi
da bu filmlerde karsimiza ¢ikan diger unsurlardir. Yeniden yasanilmak istenen bir
hayatin, alinan yanlis kararlarin, yasanmigliklarin ve pismanliklarin bir biitiintidiir Yeni

Tiirkiye Sinemasi’nin pesinden kostugu hissiyat.

90 oncesi gog¢ filmleri sehri kadinla 6zdeslestirmis, bu arzu oyunundan dogulu bir
magduriyet duygusu iiretmislerdir. Ulkenin politik giindemi (darbeler, muhtira, infazlar,
gozaltt kayiplar1) karsisinda, baba olarak gordigii devlet tarafindan haksizliga
ugradigini diistinen yetigkinler bir kurtulus arayisindadirlar. Yeni Tiirkiye Sinemasi tam
da bu arayisin sonucu olarak ortaya c¢cikmistir. Aidiyet duygusu hissedemedikleri
sisteme karst bir soz sdyleme ihtiyact duyan ydnetmenlerin anlatilart bu yolculugu
sekillendirmistir. Yiiziinlin bir tarafi her daim tasraya doniik olan Yeni Tiirkiye

Sinemasi adeta bir arada kalmisligin temsil edilme platformudur.

1980 Oncesi tasra, cevre-merkez paradigmas ile iliskilendirilebilecek bir yaklagimla ele
alinmig ve merkezin bakis agisi ile sekillendirilmeye calisilmigtir. Merkezin kendisini
tanimlayabilmek i¢in ihtiya¢ duydugu 6teki, “tasra” kavrami icerisinde yer bulmustur.
80 Oncesi tasra filmlerinde karsimiza ¢ikan yoksunluk, cehalet ve kdylii olma durumu
giderilmesi gereken bir eksiklik olarak ele alinmistir. 80 sonrasi degisen ekonomi
politikalar ile kendi kii¢lik burjuvasin1 yaratma sansini yakalayan tasra ayni zamanda
yeni aydinlar iiretme imkanina da sahip olmustur. Cevre-merkez ikilemi icerisinde,
daha dogrusu sehir-tasra catismasi ile ele alinan anlatilar bu tarihten itibaren kabuk
degistirmeye baslar. Artik tasra degistirilmesi gereken, sehre ayak uydurmasi gereken
bir yoksunluk ortami olmaktan ¢ikmis, kendi dinamikleri igerisinde varligini siirdiiren
ve zaman zaman sehri de etkileyen ve degistiren bir olgu olarak var olmustur. Ozellikle
Anayurt Oteli (Omer Kavur, 1987) filmi, politik erkin tasraya bakisindaki degisimin

yansimalarinin goriilebilecegi en 6znel 6rneklerden biri olarak karsimiza cikar.

Anayurt Oteli, Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin yiiziinii tasraya donen anlatilarinin en erken
orneklerinden biridir. Her ne kadar Yeni Tiirkiye Sinemasi’na dahil edilmese de dncil
bir film olarak ¢ogu sinema yazar1 ve yonetmen tarafindan kabul gérmistiir. Gerek

Tiirkiye Cumhuriyeti’nin yakin politik tarihi ile olan baglantisi, gerekse ana karakterin



temsil ettigi tasralilik olgusu bakimindan baslangic¢ noktasi olarak ele alabilecegimiz bir
yapimdir. Anne-¢ocuk-baba iliskisi eksenindeki alegorik yapisi ve kasabalilik olgusu
ginimizde dahi gegerliligini ve etkisini koruyan bir anlati yapisi barindirir. Anayurt
Oteli, Yeni Tiirkiye Sinemasi1 dahilinde iiretilen birgok filme referans olmus ve tasra ile

stiregelen miicadelenin temellerini gézler 6niine seren bir film olarak 6n plana ¢ikmastir.

Anayurt Oteli, 1990 6ncesi bir yapim olarak Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin yoneldigi tasra
anlatilarina onciilik etmistir. GUntmuzde Gretim dinamikleri icerisinde kendilerine yer
arayan gen¢ yonetmen kusaginin neden tasra anlatilarina yoneldikleri ve nasil bir
hissiyat icerisinde olduklarina dair ipuglari sunar Anayurt Oteli. Ulkemizin geng kusak
cagdas sinemacilarmin birebir tecriibe etmedikleri bir politik gegcmisin etkileriyle
iirettikleri tasra odakli filmler, ge¢misi tekrar anlamlandirma, birey ve toplum olarak
varlik ingasini1 tamamlama ve bir kimlik edinme gayesi tasirlar. Film izlegi olarak takip
ettigimiz yolculuk ayn1 zamanda toplumsal olarak yasadigimiz gelisim ve doniisiimiin
de bir yansimasidir. Giiniimiizden gegmise bakarak yiizlestigimiz sorunlarin toplum
izerindeki etkilerini en iyi sekilde gozlemleyebilecegimiz platform sinema perdesidir.
Anayurt Oteli’'nden bagslayarak Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin sekillenmesini saglayan
slireg, glinimiiz gen¢ kusak yonetmenlerinin yonelimlerini anlayabilmek igin dnemli
bir izlek sunar. Tasra anlatilarina yonelimin bir saflik ve temizlik arayis1 olarak ana
rahmine geri doniis ile yasadig: paralellik, sinemamizda ileriki yillarda yasanacak bir

yeniden dogum sancisinin dnciisiidiir denilebilir.

Kiiltir Bakanhigi’na baghh Sinema Genel Midiirliigii kapsaminda verilen yapim
desteklerinin son on yilima baktigimizda tasra anlatilar1 iceren filmlere verilen
desteklerin 6n plana ¢iktig1 goriiliir. Bir donem “Kiirt A¢ilim1” politikasi dahilinde,
kendileri de bir madun olarak Kiirt halkinin 6zgiin hikayeler tiretmeye basladigi goriiliir.
Tasrada yasanan sikintilar1 farkli bir g6z esliginde takip etme ve anlamlandirma firsati
dogmustur. Bu desteklerin sadece “Kiirt A¢ilimi1” dahilinde sekillendigini séylemek
dogru olmaz. Nitekim iktidarin Kiirt politikasinin degismesi ile birlikte yapim destegi
alan yonetmenler kitlesel olarak bir degisime ugrasa da igerik olarak yine “tasra”
anlatilarina sadik kalan yapimlara yonelmislerdir. Diger bir¢ok sinemaci da tasra
anlatilar1 iceren senaryolar1 ile destek almislardir. Bu noktada iktidarin toplumu
sekillendirme ve doniistiirme politikasi olarak tasranin degerini arttirma ya da hor

goriilen ve yok sayilan degerini yeniden ikame etme gibi bir politika gilittiigii
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sOylenebilir. Fakat Yeni Tirkiye Sinemasi’nin popiiler yonetmenleri de c¢ektikleri
filmlerle bu yonelimi desteklemislerdir. Bu sadece politik bir yonelimle
sekillenebilecek bir olgu olarak da ele alinamaz. Yeni Tiirkiye Sinemasi yonetmenleri,
1996 yilindan itibaren yerli ve yabanci festivallerde kabul goren ve odiiller alan tasra
anlatilarina yonelmislerdir. Bu noktada bir diger tartisma konusu olarak yabanci
sermayenin, sinema ve festival lobisinin Tiirkiye 6zelinde “tasra” hikayeleri beklentisi
icerisinde olduklar1 da sOylenebilir. Fakat her tasra filmi festivallerde ayni karsilig
gormemistir. Evrensel bir bakis acisi ile her insana hitap edebilecek bir anlati dili
olusturan, basta Nuri Bilge Ceylan olmak iizere bir¢ok degerli yonetmen bu siiregte 6n
plana ¢ikmiglardir. Bu 6ne ¢ikis bir ekonomi kuramcisi olan Jean Baptiste’nin “her arz

kendi talebini yaratir” sdziiyle bir nebze de olsa agiklanabilir.

Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin giiniimiizde film {retmeye baslayan gen¢ kusak
yonetmenlerinin yirmi yillik siire¢ icerisinde karsilastiklar: devlet destegi alan projeler
ve festivallerden 6dul alan projelerin ortak payda olarak tasra anlatilarinda bulusmalari,
kendi yonelimlerini sorgulamak i¢in 6nemli bir ipucu sunar. Gerek igerisine dogduklari
ve ¢ocukluklarini yasadiklari politik iklimin etkisi, gerekse idol olarak gordiikleri Yeni
Tiirkiye Sinemast yonetmenlerinin filmleri, anlati tercihlerini etkileyen en 6nemli
unsurlar olmuslardir. Insana dair en temel ve evrensel meseleleri “tasra” temelinde
kurduklar1 hikayelerle ele alma egilimindelerdir. 2019 yilinda gerceklestirilen 38.
Istanbul Film Festivali’nin Ulusal Yarisma béliimiindeki film seckisine bakildiginda
son donem yonetmen kusaginin yoneldigi anlatilardaki tasra etkisi net bir sekilde

gorulecektir.

Bu tez kapsaminda ele aldigim Yeni Tirkiye Sinemasi yonetmenlerinin tasraya
yonelimi, yonetmenlerin tutarli ya da basarili iiretimler gergeklestirmelerinden
bagimsiz olarak insana dair irdelemek istedikleri meseleleri neden tasra 6zelinde
anlatmaya calistiklarina odaklanmaktadir. Bu yo6nelimin ana rahmine geri doniisii
simgeledigi ve bu yolculugun yonetmenler i¢in nasil bir imtihana doniistiigli yukarida

bahsettigim satir baglar1 dahilinde ayrintili sekilde analiz edilecektir.



1. YENi TURKIYE SINEMASI

1.1. YENIi TURKIYE SINEMASI’NIN DOGUSU

1990 sonrasi Tiirkiye Sinemasi toplumda yasanan bir¢cok kokli degisimden ve
bunalimdan etkilenerek sekillenmistir. Diinya genelinde yasanan iktisadi hareketler,
Sovyet Rusya’nin dagilmasi ve akabinde Tiirkiye’nin kiiresel piyasalarda degisen
konumu, moderniteye karsi gelisen kitlesel bir direnisin de yiikselmesini saglamistir.
Doksanli yillarda hizla yiikselen kentlesme neticesinde olusan yeni kent sorunlari, yeni

elestirel sOylemlerin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlamistir.

Liberal ekonomi politikalarinin etkisi ile tasradan kente gogiin hizlandigi, kent
niifusunun arttig yillardir bu yillar. 1980 darbesi sonrasi Turgut Ozal’in ekonomi
politikalar1 ile gerceklesen serbestlesme ve disa agilim kuskusuz Tiirkiye’de yasayan
her bireyi dogrudan etkilemistir. Degisen tiiketim aliskanliklart ve giindelik pratikler,
Tiirkiye Sinemasi’nda da karsiligint bulmustur. Her seyin yerini yavas yavas yenisine
biraktig1 kiiresellesen diinya diizeninde Tiirkiye Sinemasi’nin da kendine yeni bir yer
edinme arayisi icerisine girdigi goriliir. 1980-1996 yillar1 arasinda cekilen filmler
belirli toplumsal sorunlarin {stesinden gelmeye calisan filmlerdir. Bu filmlerde
Yesilcam’in ayaklar tizerinde durmaya calistig1 sezinlenir. Fakat sinemaya yeni bir
bakis, yeni bir algilama bigimi getirdikleri iddia edilemez. 1990’11 yillarda pes pese
gelen krizler, sinema solanlarinin yetersizligi ve yabanci filmlerin egemenligi film

iiretimini giderek zorlastirmistir.

1980 sonrasi kadinin toplumsal yasamdaki Oneminin artmasi, gekilen filmleri de
etkilemistir. Kadin sorunlarmma yonelen ozellikle Atif Yilmaz imzali Adi1 Vasfiye
(1985), Aaahh Belinda (1986), Kadinin Adi Yok (1988) gibi filmler Tiirkiye Sinemas1
icin bliylik 6nem arz ederler. Fakat bu filmler birer deneme niteligindedir. Nezih

Erdogan “bunalim sinemas1” olarak adlandirdigi bu donemi soyle ozetler:

Biraz da 12 Eyliil’lin baskic1 atmosferi yiiziinden sinemacilar daha kapali ve sofistike bir anlatim
gelistirme yoluna gittiler. (..) filmler renk kurgu ve kamera isciligi ile Yesilcam’in tamamen
disinda Avrupai bir gériiniim kazandi. Zaten bu filmlerin yerli bir seyirciye degil de Avrupa

sanat sinemasi seyircisine hitap etmeyi hedefledigini gézlemek miimkiin. Ancak ‘festival filmi’



olarak anilan bu iirtinler yurtdisinda da umulan ilgiyi géremedi. Kimi yabanci elestirmenlerin bu

filmleri ‘6zenti’, “Uslup ve anlatisiyla muglak’ buldugunu biliyoruz. (Erdogan, 1999, s. 88)

1980 sonrasi yabanci sermayeye agilan Tiirkiye piyasasit Holywood filmlerinin etkisi
altina girmistir. Sektor Uzerindeki Holywood hakimiyeti doksanli yillarin ortasina kadar
stirer. Bir¢ok Tiirk yapim sirketi bu siire¢ sonunda kapanir ve yapimcilik sistemi altiist
olur. Scognamillo 1989-1996 yillar1 arasinda ¢ekilen ve gosterime giren filmler ile
alakali sOyle der: “Cekilen ve gosterime giren film sayilarindaki arasindaki fark
gercekten sasirticidir. Eger bu verileri inceler ve bunlar1 gegerli sayarsak, goriiyoruz ki
bu sayilara gore sekiz yil i¢inde c¢ekilen 483 filmden 385’i sinema salonlarinda

gosterilememistir” (Scognamillo, 2010, s. 368).

Sinema seyircisi Holywood sinemasinin devreye girmesi ile tanistigi Amerikan eglence
sinemasinin karsiligini Tiirkiye Sinemasi’ndan beklemeye baglar. Bunun karsiligi
olarak izleyici seyir tercihini yabanci filmlerden yana kullanmistir. Burcak Evren bu

donem iiretilen filmlerle alakali su yorumu yapar:

Bilindigi gibi bir yabancilasma, yonetmenlerimizin dis etkenlerden kaynaklanan
riizgérlara meyilli olarak kimi 6zentili sonlara, yasanmamus, ayaklar1 yere basmayan, 6rnegin
bir bunalim edebiyati diyeyim, i¢ 6desme edebiyati diyeyim, hi¢ olusmamis burjuvazinin
elestirisi diyeyim bunlara. Ne yazik ki bu gibi bilemedikleri konularda igten olamadiklar1 gibi,
gergekei olmadiklarini da s6yleyebiliriz. (Evren, 1981, s. 91)

1988 yilinda kurulan ve 1990°da da Tirkiye’nin dahil oldugu Eurimage, Tirkiye
Sinemasi’nin gelismesinde ve bagimsiz bir Tiirkiye Sinemasi’nin olugsmasinda biiytik
etken olmustur. Adeta bir bitkisel hayatta olan Tiirkiye Sinemasi, Eurimage destegi ile
bir donem hayatta kalmistir denilebilir. Ortak yapim ve yayim olanaklar1 agisindan
onemli bir kiiltiir kurulusu olan Eurimage gilinlimiizde dahi bagimsiz sinemanin en

onemli destek¢isi konumundadir.

Doksan sonrasi Tiirkiye Sinemast’nin atilima ge¢mesinin bir bagka dnemli nedeni ise
0zel TV kanallarinin devreye girmesidir. Yeni ortaya ¢ikan TV kanallar birgok yerli
filmin yayin haklarimi almiglardir. Yeni bir maddi kaynak olanagi saglayan TV
haklarinin satimi, yeni film iiretimi agisindan 6nemlidir. On satis ve ortak yapim

olanaklar1 yerli film iiretimi konusunda tesvik olusturmustur.



Kiiresellesen kiiltiir politikalar1 ve devreye giren devlet destegi sayesinde sinemasal
iretimde de artis boy gosterir. 1986 yilinda Tiirk Sinemasi’n1 desteklemek amaciyla
c¢ikarilan ilk kanunun “Sinema, Video ve Miizik Eserleri Kanunu” akabinde Sinema
Genel Miidiirliigi kurulur. 1988 yilinda Kiiltiir ve Turizm bakanligi yapim destegi
vermeye baglar. Bu degisiklikler genel olarak Tiirkiye Sinemasi’nin problemlerini

¢ozmekten uzak kalsalar da tiretimi tesvik etmeleri a¢isindan onemli olduklar: agikardir.

1990’larda Tiirk sinemasi klasik Yesilgam geleneginden iyice uzaklagsmistir. Amerikan
filmlerinin dinamizmine yaklagan filmler goriilmektedir. Geng bir yonetmen kusagi devreye
girmigtir. Bunun sonucunda anlatimda, temalarda, kamera hareketleri ve aksiyonda degisiklikler
gbze carpmaktadir. Seyirci ile tekrar salonlarda bulusan filmler yapilmigtir. Ancak sinemanin
kamuoyunu etkileyen bir tartisma alani olabilecegi unutulmugtur. Zaten egitim seviyesi
diistik, kiltirel alanda karmasa yasayan bir iilkenin sinemasi olarak entelektiiel ve ahlaki krizden
payini alan Tiirk sinemasinin bu unutulmuslugu hatirlatacak takati de yoktur. (Pdsteki, 2005, s.
184)

1990 sonrasi Tiirkiye Sinemasi birgok degisimden gegmistir. EKonomik bunalimlardan
ilk etkilenen her zaman sinema olmustur. Her kriz sonrasi ise yeni bir anlatim ve ifade
arayisina girmistir Tiirkiye Sinemasi. 1990’11 yillarda film {iretimi konusunda Vardan
sOyle der: “kendi kisisel diinyalarin1 daha kii¢lik 6lcekli dykiiler ve filmlerle anlatmak
isteyen yoOnetmenlerin artik belli bir diizey tutturan yapitlarla seyirci 6niine
cikmalartydi” (Vardan, 2003, s. 751).

Asuman Suner Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin “popiiler” ve “sanat” olmak lizere ikiye

ayrildigindan bahseder.

Bir yanda biiyiik biitgeli, y1ldiz oyuncu ve/veya yonetmenleri 6ne ¢ikaran, vizyona girmeden
once medyada yogun bir reklam/tanitim kampanyasiyla adindan soz ettirmeye baslayan, genis
dagitim/ gosterim olanaklarina sahip ve gisede basarili hasilat yapan bir “popiiler” sinema; diger
yandaysa yOnetmenin bir biitiin olarak filmin yaratim siirecine damgasmni vurdugu, kiiglik
biit¢eli, cogu kez amator ve /veya taninmamis oyuncular1 kullanan, Tiirkiye’de sinirli dagitim
ve gosterim olanagi bulan, ancak ulusal ve uluslararasi festivallerde gordiigii ilgi ve kazandig:

prestijli ddiillerle kendinden soz ettiren bir “sanat” sinemast... (Suner, 2015, s. 33)

90’larn ikinci yarisindan sonra ortaya ¢ikan geng yonetmen kusaginin dnciiliik ettigi
Yeni Tiirkiye Sinemasi daha ¢ok bireysel filmler iiretir. Kiiltiir endiistrisinin bir sonucu

olarak ortaya ¢ikan 6zel televizyon, reklam ve miizik sektoriinden de faydalanir bu



yonetmenler. 1994 yilinda ¢ikan 6zel televizyon yasasi ile birlikte goriintii anlatisinin
ulagtig1 kitlelerin artmasi, etki alanlarmin da genislemesini saglamistir. Bigimsel

denemelerin hem metinsel hem de kurgusal olarak farklilastig1 bir donemdir.

Ozellikle 90 sonras1 Yesilgam Sinemasindan farklilasan yeni iiretim metotlar1 dikkat
cekmeye baglar. Yurt disindaki festivalleri takip etmeye baglayan yeni bagimsiz
sinemacilar, Tiirkiye’de yiizlesmekte oldugumuz sorunlara farkli agilardan ele almaya
baslarlar. Bu yillarda ¢ekilen filmlerin baz1 ortak temalar lizerinde sekillendigini
sOylenebilir. Yabancilasma, iletisimsizlik, suskunluk, terk edilmislik hissiyati
barindiran tasra hikayeleri. flerleyen yillarda bu filmlere daha ¢ok otobiyografik filmler
ureten Nuri Bilge Ceylan eklenecektir.

Sosyal hayatimizdaki degisimler hi¢bir donemde 80 sonrast kadar hizli olmamugtir.
Tiiketim aligkanliklarindan eglence bigimlerine kadar giindelik hayatin her noktasinda
karsimiza ¢ikan degisim riizgarlar1 hayatin seyrini belirleyen kavramlar olmuslardir
(Kozanoglu, 1996, s. 596). Toplumu belirli bir kiiltiir seviyesine tasima vizyonu

terkedilerek ticari kaygilarin hiikiim siirdiigii kiiltiirel popilizm 6n plana ¢ikmistir.

80’lerde arabesk, biiyiik sehre sizmaya ¢aligan tagrali kalabaligin sesini duyurma, kendini kabul
ettirme, gorlintiiler piyasasinda kendine bir yer edinme, girdigi yabanci kiiltiir i¢inde bir yon
bulma, onu bozma ve kendine benzetme isteginin ad1 oldugu kadar, biiyiik sehrin asil sahipleri
olan bu yabancilar akinini geri piiskiirtme, 6ncelikle de adlandirma ¢abasinin adidir. (Glrbilek,

2001, s. 25)

Giirbilek “asagi kiiltiir patlamas1” olarak niteledigi bu durumu o gline kadar modern
olan karsisinda bastirilan ve tasra olarak diglanan bir yasam kiiltiiriinlin geri doniisii
olarak goriir. Modern kiiltiirin sundugu imkanlardan faydalanarak o gine kadar
bastirilmig, yok sayilmis, ifade imkanindan yoksun birakilmis kitlelerin kendi dilini
piyasaya kabul ettirdigi, ekonomik giice sahip oldugu bir durumu isaret etmektedir
(Glrbilek, 2001, s. 104). Freund toplum tzerindeki herhangi bir degisimin sanatta da
karsiligini buldugunu sdyler. “Toplumsal yapidaki her degisim, 6zneyi ve beraberinde

sanatsal anlatim bi¢imini de etkiler” (Freund, 2006, s. 8).

Kiiresellesen diinyanin dayattig1 sehirli olma zorunlulugu ile yiizlesen Tiirkiye’nin,

tagralilik bunalimindan ¢ikamadigi ne sehirli ne de tasrali oldugu, filmlerde anlati



tasiyicist olarak tercih edilen karakterler nezdinde karsimiza cikar. Popiiler kiiltiirtin
dayattig1 tek tip yasam modeline ayak uyduramayan toplumun yansimalari goriiliir bu
filmlerde. Aydin yalnizlig1 temasinin agirlikli oldugu igerikler 6n plandadir. Mekanin
toplumsal iiretim iliskilerinin bir pargasi olarak kurgulandigi, gercege temas etmeye
calisan yapimlardir. Birey oOykilerinde umutsuzluk 6n plana g¢ikar. Darbe sonrasi
hissedilen bir yenilmislik duygusu filmlerde de karsiligini bulur. “Bir lilkenin sinemasi
degerlendirilirken ge¢misine bakilmakta ve eksikleriyle beraber degerlendirilmekte,

fazlaliklar1 g6z 6niine alinmaktadir” (Scognamillo, 1997, s. 243).

1.2. YENi TURKIYE SINEMASI’NIN iLK ORNEKLERI

1980 sonrasi yasanan toplumsal ve kiiltiirel degisimin sonucu olarak Yeni Tiirkiye
Sinemast dogmustur. 1996 sonrasi {iretilen filmler bu kapsam dahilinde
gruplandirilirlar.  Uretildikleri dénemin kiiltiirel ve politik atmosferini irdeleyen
filmlerdir bunlar. Klasik Yesilgam anlatisindan farklilasan bu filmler birey-tasra iliskisi
iizerinden sekillenen anlatilara sahiptir. izleyici pratiginin tamamen degistigi, tim
Avrupada yerli yapimlarin en ¢ok izlendigi iilke olma yolunda ilk adimlarin atildig:
yillardir. Tiirkiye Sinemasi yabanci basinda daha ¢ok yer edinmeye baslamistir. Bu
filmlerin etkisi ile elestirmen kiiltiirii de yapisal olarak degisime ugramus, yerli
festivallerin 6diil politikalart da yeniden sekillenmistir. Geng yonetmenlerin isimleri
daha ¢ok seslendirilmeye baslamis ve bagimsiz yapimcilar ortaya ¢ikmistir. Yesilgcam
sistemi olan usta-¢ikar iligkisi son bulmustur. Artik birgok yoOnetmen, yabanci
yonetmenlerin ¢aligmalarindan esinlenerek yerli filmler iiretmeye baglamislardir (Atam,

2011, s. 83-84).

Yeni Tirkiye Sinemasi’nin kesin ¢izgilerle belirlenebilecek bir tanimini yapmak
zordur. Fakat genel cercevenin gizilebilecegi ortak kani “tagra temali filmler”
olmalaridir. Asuman Suner’in “Hayalet Ev” isimli kitabinda altin1 ¢izdigi noktalardan
biri de budur. Unutulmaya kars1 koyan bir aidiyet arayisinin yansimalar1 goriiliir bu
filmlerde. Bastirilan, yiizlesmekten kagmilan, 6zlemi duyulan, nostalji duygusu ile

animsanan, hayal edilen romantik bir imgeyi simgeledigini sOyler Asuman Suner
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(Suner, 2006, s.15). Ister popiiler sinema olsun ister sanat sinemas1 olsun sorgulanan

temel kavram aidiyet ¢ikmazidir.

Dinya sinemasinda “yeni” kelimesi, eski olan1 reddetme ve farkli arayislara yonelme
olarak karsimiza ¢ikar. “Yeni” kavrami olumlu bir gelisimi betimleyen bir degisim
alanidir. Tirkiye Sinemasi’na olan inancin giderek azaldigi 1990’Ii yillarin ikinci
yarisinda tiiretilen filmler yeni bir heyecani da tetiklemistir. Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin
baslangic¢ tarihi olarak kabul edilen 1996 yilindan giliniimiize kadar gelen siirecte
uretilen filmleri homojen bir grup dahilinde degerlendirmek dogru olmaz. Her ne kadar
ortak bir tema olarak “tasra” iizerinde bulugsalar da tasrayi ele aliglar1 bakimindan
farklilagtiklar1 soylenebilir. Her yonetmen kendi biricik hayatlar1 ve toplumdaki

konumlari neticesinde farkli yonelimler icerisinde olmuslardir.

Geleneksel sinema-sektor iliskisinin diginda seyreden Yeni Tiirkiye Sinemasi’ni Burgak
Evren “Bagimsiz Sinema” olarak adlandirmay1 uygun goriir (Ankart Dergisi, say1 75-
76.s.14-16). Bagimsiz olarak nitelenen “sanat” sinemasi ¢ogu ana akim sinema ile ayni
kaynaklara yonelmistir. Ekonomi modeli olarak bir bagimsizliktan s6z etmek ve
iretilen filmleri bu ¢at1 altinda gruplamak dogru olmaz. Yeni Tiitkiye Sinemasi’ni

anlamlandirabilmek ve bir izlege oturmak icin yapilmasi gereken icerige bakmaktir.

Bu sosyal karmasa icerisinde ¢ekilen filmlerde karsimiza ¢ikan karakterler hep bir ait
olamama sorunuyla savasirlar. Aslinda miicadeleleri olmayan bir kimlikten ziyade var
olan1 kabullenememe iizerinedir. I¢ine dogdugu kiiltiiriin, ailenin, toplumun pargasi
olmakta zorlanan fakat en nihayetinde ¢areyi dogdugu topraga 6ziine donmekte bulan

kahramanlarin filmleridir bunlar.

1.2.1. ESKIYA

Yavuz Turgul’un 1996 yapimi Eskiya filmi, Tabutta Rovasata (Dervis Zaim, 1996) ile
birlikte Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin baslangici olarak goriiliir. Bunun nedeni ise Tiirkiye
Sinemast’nin 61dii denildigi, seyirci sikintisi yasadigi bir zamanda iki buguk milyon
izleyiciye ulagmis olmasidir. 1995 yilinda Tiirkiye Sinemasi’nin yerli izleyici sayisinin

toplam 400.000 civarinda olmasi, Egkiya filminin ulastig1 izleyici bakimindan ne kadar
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onemli bir noktada oldugunu gozler oniine serer. Yerli film izleme aligkanliginin
giderek arttig1 ve Avrupa genelinde en ¢ok yerli filmin izlendigi iilke olma yolunda ilk

adimlarin atildig1 yillardir.

Eskiya, 35 yil sonra hapishaneden ¢ikan Baran’in, dogup biiyiidiigii koyiin bir baraj
projesi sonrasinda sular altinda kaldigin1 6grenmesi ile baslar. Ge¢misin izlerini siiren
Baran, eski sevgilisi Keje’yi bulmak ve kendisine ihanet eden Berfo’dan ciinti almak
icin Istanbul’a gelir. Urfa’nin Viransehir Cezaevi’nde baslayan film Istanbul’un en ¢ok
diglanmis, tasraliligin en ¢ok hissedildigi Tarlabasi mahallesinde sonlanacaktir.
Tasradan Istanbul’a gelen Baran yine sehrin tasrasinda var olmaya calisir. Diizenin
dayattig1 degisime karsi1 koyar Baran. Egemen guciin dayattigi diizen karsisinda bir
“Eskiya” olarak isyankar tavrini korur. Tasra-sehir zitliginin dogu-bati ekseninde
yansitildigi filmin her karesinde sikismislik hissiyati hakimdir. 35 yil cezaevinde kalan
Baran’in klostrofobik korkular1 sehir i¢indeki tagraya sikismis olmakla paralellik tasir.
Eskiya ayni zamanda bir devlet politikast olan baraj projesi sonucu sehre goc¢ etmek
zorunda kalan insanlarin hikayesidir. Yeni Tirkiye Sinemasi’nin baglangici olarak
kabul edilen Eskiya, sehir-tagra ikileminin yansitilmasi acisindan da Onemli bir

konumdadir.

Istanbul, modernlesme deneyimini yansitan en ©Onemli anlati pargasi olarak
karsimizdadir. Ana karakter Baran’in uyum saglamakta zorlandigi bu yeni diizen
igerisinde kaybolmus olmast, fiziksel olarak Istanbul sokaklarinda kaybolmast ile temsil
edilir. Baran’in miicadelesi degisim karsisinda bir adalet arayisidir. “Bir Yavuz Turgul
karakteri olarak Baran, Muhsin kadar insancil ve ahlakli ama devlete baskaldirabildigi
icin ondan daha gucludir. Etik anlayist edilgen kalmasina izin vermedigi igin, kendi
degerlerini korumakla yetinmez, yozlagsmis olanla miicadele de eder” (Baran, 1997, s.
23).

Istanbul bu filmde dogu ile batinin, tasra ile sehrin kiiltiirler aras1 catisma alan1 olarak
kurgulanmistir. Eskiya’nin Istanbul’a geldikten sonra Cumali’nin (Ugur Yiicel)
“tarlabasinin en ucuz oteli” olarak tanimladigi Cumhuriyet Oteli’ne yerlesmesi de anlati
kodlar1 agisindan irdelenmesi gereken bir durumdur. Tipk1 Anayurt Oteli (Omer Kavur,
1987) gibi Cumhuriyet Oteli de alegorik agidan iilkeyi temsil etmektedir. Otelde ikamet
edenler genel bir memleket tablosu sunarlar. Cumhuriyet Oteli filmin kalbi gibidir,
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biitiin 6nemli anlarin, mutluluklarin, korkularin, tehlikelerin, karar anlarinin
merkezindedir. Cumali’nin son nefesini bu otelin terasinda vermesi de tasra-sehir
iligkisi agisindan bir génderme igerir. “Korkma, sadece topraga gideceksin... Sonra
toprak olacaksin... Sonra sularla birlikte bir ¢igegin bedenine yiiriiyeceksin... Oradan
Oziine ulasacaksim... Cigcegin 6ziline bir ar1  konacak... Belki o ar1 ben olacagim...”

(Baran, Egkiya, 1996).

Eskiya’nin, Cumali son nefesini verirken dillendirdigi bu diyalog dogaya doniisii, 6zline
ulagmasini anlatir. Bu 6ze doniisiin bir saflik ve temizlik arayisi olarak tasraya doniisii

simgeledigi soylenebilir.

1.2.2. TABUTTA ROVASATA

Zahit Atam Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin baglangici olarak gordiigii bir ikinci filmden
bahseder (Atam, 2011, s. 461-462). Dervis Zaim imzali Tabutta Rovasata (1996),
Eskiya ile ayni1 yil ¢ekilmis bir filmdir. Yurtdisinda film festivallerinde yarisan ve
ddaller alan Tabutta RGvasata bir sanat filmi olarak 6ne ¢ikar. Tabutta Rovasata anlati
yapist itibari ile Eskiya filminden farklidir. Eskiya klasik Holywood anlat1 yapisina
sadik kalirken Tabutta Rdvasata Dervis Zaim’in bireysel tercihleri neticesinde
sekillenen bir izlek sunar. Holywood anlati arki, ana karakterin yolculugu boyunca
yasadigi ana ¢atismanin ¢oziimlenmesi ile sonlanir. Tabutta Rovasata’da ise bir¢ok soru

cevapsiz bir sekilde birakilir.

Tabutta Rovasata, ana karakter Mahsun’un higbir yere ait olamama filmidir. Rumeli
Hisar’nin bulundugu sahil kisminda sokakta yasayan bir evsizdir Mahsun. Mahsun
hakkinda elimizde olan tek bilgi evsiz ve yurtsuz olusudur. Bu durum filmin sonuna
kadar korunur ve Mahsun bu durumu degistirmek i¢in bir girisimde bulunmaz. Film en
basarili Istanbul manzalar1 sunmasma ragmen en dogal tasra tasvirlerinden birini de
yapar. Daha dnceki filmlerde romantize edilen Istanbul manzaralar1 bu filmde tasrayla
ozdeslik igerisinde sunulur. Istanbul’un soguk ve riizgarli bogaz kenarinda yasamak
zorunda olan Mahsun’un kentle kurdugu iliski de sorunludur. Sadece mekansal anlamda

degil toplumsal anlamda da dislanmistir Mahsun. Mahsun yeni Istanbul’un kaybolan

13



Oznesi olarak tam bir aidiyet eksikligi icerisindedir. “Tabutta Rovasata’da kahramanin
mekanla iligkisini bir tiir a¢ik alana kapatilmiglik durumu  olarak  tanimlanabilir.
Paradoksal bigimde, iceri girme imkani olmadig1 gibi, disar1 ¢itkma imkan1 da yoktur”
(Suner, 2005, s. 235).

Mahsun, alt smifa ait bir birey olarak iktidar karsisinda bir direnme bigiminin
resmedilmis halidir. 90’11 yillarda sayilar1 giderek artmaya baslayan sokak ¢cocuklarinin,
evsizlerin, tinercilerin hayatlarina bir 6rnek olarak karsimiza ¢ikan Mahsun, izleyiciye
toplumsal yasami sorgulatici bir islev goriir. Mahsun sistemin onu degistirmesine izin
vermez ve onun sundugu kurallar1 6nemsemez. Mahsun kendi yarattigi alternetif

Ozgiirlik alaninda aklina estigi gibi yasamaktadir.

Tabutta Rovasata, sehrin tam merkezinde fakat ayn1 zamanda unutulmus, yok sayilmis
yasamin tam da kiyisindadir. Bogaz kenarinda konumlanan hayat, bu kiyida kalmighigin
karsiligidir. Filmin bir sahnesinde Mahsun’un Rumeli Hisari’ndaki toplarin birinin
icerisinde uyudugu goriiliir. Mahsun’un hayat1 tam olarak topun agzinda yasamaktir.
Sehrin artig1 olarak Mahsun’un sikistig1 ve dislandigi alan sehir i¢indeki tagraya karsilik

gelir.

Eskiya ve Tabutta Rovasata filmleri gerek isledikleri konular1 gerekse bu konular
dahilinde tasray: ele alislar1 acisindan farklilagirlar. Fakat hikdyelerinin Istanbul’da
gecmesine ragmen sehrin tasrasina ve tagradaki madunlarina yonelmeleri Yeni Tiirkiye
Sinemasi i¢in ortak bir payda yaratmistir. Her iki filmde de kimlik ve aidiyet sorunsali,
toplumsal bunalimlarin koriikledigi iliskiler agi, kent yagamimin bireyler Uzerinde
yarattig1 sarsintt gibi kavramlarla karsilasiriz. “Hiz, hareket ve akiskanlik {izerine
kurulu kent yasantisinin 6znede yarattig1 sarsinti, yabancilik duygusunun tanimladig:
bir diinyada yasama kosulu, mekéanla 6zne arasindaki kopusu derinlestirir” (Suner,

2005: 248-249).

Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin dogusu olarak ele alinan bu iki film sosyolojik acidan
kendilerini konumlandirdiklart ve modernite etkisi altinda sekillenen toplumsal
degisime kars1 gelisen diren¢ mekanizmalari agisindan ortak bir bellege temas ederler.
Tiirkiye Sinemasi’nda 90 sonras1 gerceklesen degisimler sonucu sekillenen yeni sinema

anlayisi, toplumun madunlarinin diizene ayak uydurmasindan ziyade var olduklari
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sekilde kabul edilmeleri gerekliligi lizerinde durur. Tasralilik olgusunun politik erkin
sekillendirmeye calistig1 bir obje olmaktan siyrilmasinin ve kendi gerceklerini gozler

Oniine sermesinin perdedeki yansimalarini gérmeye bagladigimiz yapimlardir.

1.3. YONETMENLERIN USLUP ARAYISI

Yeni Tiirkiye Sinemas1 yonetmenlerinin iislup arayislar1 giiniimiize kadar devam eden
bir siire¢ icerisinde sekillenmistir. Bireysel tercihlerin 6n plana ¢iktig1 yonetmenlerin
tutarli bir durus sergileyip sergilemedikleri bagka bir arastirma alanidir. Bu
yonetmenlerin ortak egilimi giindelik yasama egilen tasra hikayeleri anlatmalaridir.
Kimi zaman Istanbul varoslarinda, kimi zamansa kendi cocukluklarinin gegtigi tasrada
hikim stren hikayeleri ele alirlar. Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Reha Erdem,
Yesim Ustaoglu, Semih Kaplanoglu ve Dervis Zaim gibi yonetmenler Yeni Turkiye
Sinemasi’na Onciiliik etmislerdir. Zeki Demirkubuz disindaki yonetmenler usta-gikar
iliskisi dahilinde Yesilgam’in tozunu yutmamuslardir. Farkli formasyonlarda egitim
alan bu yonetmenlerin ortak noktas1 30’lu yaslarinda sinema yapmaya baslayan bir
kusaga ait olmalaridir. Bu yonetmenlerin yerel konulara yaklasirken evrensel olani da
yakalama gayesiyle hareket ettikleri gortlir. Bu yonetmenler bircok filmlerinde

yabanci yazarlardan etkilenerek yola ¢iktiklarini belirtmislerdir.

Yeni Tirkiye Sinemasi dahilinde ele alabilecegimiz 1996 sonrasi ¢ekilen filmlerin bir
kismi1 kent sorunlarina yonelmis ve Ozellikle sehir igindeki tasrayr anlatmiglardir.
Tabutta Rovesata (Dervis Zaim, 1996), Eskiya (Yavuz Turgul, 1996), Agir Roman
(Mustafa Altioklar, 1997), Laleli’de Bir Azize (Kudret Sabanci, 1998), Gemide (Serdar
Akar, 1998), Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1997) gibi filmler sehrin artiklari,
madunlar1 Uzerinden tagra hikayeleri anlatirlar. Bir diger sinemaci kusagi da mekan
olarak tasra cografyasini seger. Nuri Bilge Ceylan’in 1997 yilinda ¢ektigi Kasaba filmi
“tagra” anlatilar1 iginde 6nemli bir yer tutar. Tagranin iliklerine kadar hissedildigi bir
anlatidir Kasaba. Yurt disindaki festivallerde aldigi 6diil ve ovgilerle yeni nesil
sinemacilara da ornek teskil etmistir. Nuri Bilge Ceylan devam eden yillarda cektigi

diger filmlerinde de otobiyografik tasra ve aydin anlatilar1 izerine yogunlasir.
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Nuri Bilge Ceylan’in odagindaki tasra tasviri daha ¢ok bir sehirli bakisini yansitir.
Zaman zaman sehir i¢indeki tasraya tasidigi anlatisi yeri geldiginde biitiin iliski aglari
ile tagranin koklerine niifuz etmistir. Nuri Bilge Ceylan tagraya yonelik sehirli bakiginin
bir benzerini yurt disinda katildigir festivallerde kendisine yonelen bakiglarda
sezinledigini belirtir (Ceylan, 2012, s. 100).

Nuri Bilge Ceylan tematik olarak siireklilik arz eden filmler ¢ekmistir. 11k ii¢ filmi
Kasaba (1997), Mayis Sikintis1 (1999) ve Uzak (2002) tasra liglemesi olarak kabul
edilirler. Bu filmler birbirini takip eden bir izlege sahiptir. Ceylan, bireysel hikayelere
yoneldigi bu filmlerde yakin akrabalarini da kullanmaktan kaginmamistir. Ceylan
toplumsal sorunlara yonelen ve bu sorunlari irdeleyen filmler Gretmez. Bireyin kendi i¢
diinyasinda yasadigi karmasa ve c¢eliskilere yonelerek daha evrensel bir anlati

yakalamay1 hedefler.

Nuri Bilge Ceylan ilk uzun metraj filmi Kasaba’da ve devam niteligi tasiyan ikinci filmi
Mayis Sikintisi’'nda ¢ocuklugunun gectigi Canakkale’nin Yenice kasabasin1 mekan
olarak kullanir. Otobiyografik anlatilara yonelen Nuri Bilge Ceylan’in tasra ile olan
bagi, bu filmlerde en ciplak haliyle karsimizdadir. ilk filminde yakin aile bireylerini
oynatmasi (anne, baba ...), temsil ettigi tasra yasamiyla kurdugu bagi gozler 6niine
serer. Tagrali olma durumunun ana karakterler iizerinde olusturdugu sikinti resmedilir
bu filmlerde. Ceylan’in diger filmlerini bu baslangi¢c noktasindan okumak daha kolay
olacaktir. Asuman Suner, Ceylan filmlerinin tasraya bakiginin nostaljik bir yaklasimdan

uzak oldugunu soyler.

Bu filmlerin temel ekseninde yer alan "tasra", ge¢mise ait, ge¢miste kalmig, kaybolmus,
bugiin artik var olmayan, o nedenle de 6zlemle anilan bir yer ve yasanti bi¢imi olarak ¢ikmaz
karsimiza. Tersine bu filmler evin, c¢ocuklugun ve tasranin higbir zaman geride
birakilamayacagimi, daima simdiye ait meseleler olarak kalacagini imler gibidir. Bu haliyle,
Ceylan'm filmlerinde karsimiza gikanin bir tiir "karsi nostalji" oldugunu bile sdyleyebiliriz...
Ceylan'm filmleri, geg¢miste var oldugu tasavvur edilen, masumiyet ¢agr ya da toplumsal
cocukluk dénemi olarak ideallestirilen, masals1 bir tagraya degil, dogrudan dogruya bugiin
yasandig1 haliyle tasraya, tagradan ne kaldiysa ya da tagra neye doniistiiyse ona bakmaktadir.
(Suner, 2006, s. 106-107)

Ceylan’in ana karakterlerinin ortak ozellikleri, sehirli ya da tasrali olsunlar bir

sitkismiglik hali i¢inde olmalaridir. Aslinda ne sehirlidirler ne de tasrali. Ana
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karakterlerin anlamlandirmaya calistigi bir kimlik bunalimini izleriz bu filmlerde.
Mayis Sikintisi’nda ki Muzaffer ile Kig Uykusu’nda ki Aydin karakterinin yol haritasi
ortaktir. Son filmi Ahlat Agaci’'nda karsimiza ¢ikan Sinan, Muzaffer ile Aydin’in
karigimi gibidir. Ceylan sinemasinda tasra sicak ve samimi bir yuva islevi tasimaz,
sehrin bozulmus yanlarinin, ¢liriimis iliski aglarinin benzerlerini barindirir. Ceylan’in
karakterleri ister tagradan sehre, isterse sehirden tasraya gog etsin higbir sekilde huzur
bulamazlar. Tagrali olma durumundan siyrilmak imkéansizdir. Bu anlati dinamikleri

acisindan nostalji sinemasindan farklilagir.

Her ne kadar nostaljik temsiller olarak karsimiza ¢iksalar da Vizontele (Yilmaz
Erdogan-Omer Faruk Sorak, 2001), Dondurmam Gaymak (Yiksel Aksu, 2005),
Propaganda (Sinan Cetin, 1999), Dar Alanda Kisa Paslagsmalar (Serdar Akar, 2000),
Babam ve Oglum (Cagan Irmak, 2005) gibi filmlerin her birinde filmin gegtigi donemin
politik giindeminin iliskiler tizerindeki etkisi gosterilmeye ¢alisiimistir. Bu filmler ya
darbe donemi igerisinde ya da sonrasinda yasanan giincel ve toplumsal olaylara
odaklanmiglardir. Kasabalardaki giindelik yasamin trajik bir olay neticesinde gelisen
kesintisi sonucu tasradaki mutluluk sekteye ugramistir. Bu miidahale Kibris Barig
Harekati, 80 darbesi ya da kapital bir dig gii¢ ile iliskilendirilir. Boylece tasradaki
masumiyetin, insanlar arasindaki sicak iliskilerin devam etmesi imkansiz hale gelmistir.
Nostalji olgusu bugun, gercek olan ya da olmayan bir tarih tGizerinden yeniden ele alma

ve algilama girisimi olarak 90 sonras1 Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda bolca yer edinmistir.

Tasra anlatilarinin en dnemli noktalarindan biri de doga ile iliskisidir. Ister tasrada
gegsin ister sehrin varoslarina sikismis olsun doga ile etkilesim cok Onemli bir
konumdadir. Doga ile iliski rasyonel olarak tasraya doniis ger¢eklesmese dahi, bir bag
kurulmasi agisindan 6nem arz eder. Doga bir saflik ve kurtulus mekéani olarak, icinde
bulundugu sikismislik halinden kacis icin hedeflenen alana karsilik gelir. Dogaiistii ve
hayal edilene yapilacak olan yolculugun onciisii olarak doga ile iligskiye girilir. Doga ile
iliskisini her filminde koruyan en 6nemli yonetmen Reha Erdem’dir. Cocuklarin ve
olgunlagmamis yetigkinlerin doga ile iliskisi tizerinden ehlilestirilmemis, hayvani olana
dair sinirlari ¢izer Reha Erdem. Reha Erdem bir tasra mekani olarak resmettigi dogayi

gercgekiistii bir yaklasimla ele almayi tercih eder.
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Reha Erdem tasrasi yapay bir tasradir. Erdem, tasra ile zamanin birlikteligi tizerinde
durur. Bes Vakit filminde ele aldigi gegmeyen zaman ve dongiisel mekan tasranin
tasviri gibidir. Erdem tasray1 genis bir zamanin yansimasi olarak tekrar ve tekrar
kurgulamaktadir. Sehir hayatinin dayattig, kiiresel ideolojinin zorunlu hale getirdigi tek
tip bireylikten siyrilma ve Oziiyle yani dogayla kaynasma alani olarak gérmektedir

tasrayi.

Megapol bizim o muhtesem beynimizin pesinde. Beynimizi ehlilestirmenin pesinde. Tek ritimli
bir zamanda uygun adim kosturmak istiyor bizi. Iste bu zamanin disinda kalan, insani olan genis
zamanin adi tagra. Tagra bir ayri zaman benim hayalimde ve arzumda. O anlamda da bir isyanin
simge ismi. (Yucel, 2009, s. 189)

Yeni Tirkiye Sinemasi’nin Onciileri olarak goriilen Nuri Bilge Ceylan, Zeki
Demirkubuz ve Semih Kaplanoglu gibi yonetmenler insanin dogasini irdeleyen, yagami
anlamlandirmaya calisan varoluscu bir yaklasimla filmlerini iiretmislerdir. insanin
oncelikle diinya tizerindeki ve akabinde toplumdaki yerini sorgulayan bu bakis acisi
filmlerin anlati kodlarinda gizlidir. Semih Kaplanoglu gibi bazi yonetmenler bu
sorgulamay1 dini bir alegori lizerinden islemeye ¢alisirken diger yonetmenler ise daha

ideolojik bir ¢ercevede konuyu ele almiglardir.

Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda varolusgu yaklasim gegmisten kopmus, i¢cinde bulundugu
topluma yabancilagsmig, huzur arayis1 icinde olan insanlarin resmedilmesi olarak
karsilik bulmustur. Kitleler aras1 bagin giderek siliklestigi, 6znel benligin bagimsizlik
pesinde kostugu, yeni nesil aydinlarin iggiidiisel bir mutluluk arayisina yoneldigi
filmlerdir. Bu filmler politik bir s6z sdyleme veya cevap sunma arayisinda degillerdir.
Toplumsal yasamda yiizlesmek zorunda oldugumuz sorunlari irdeler ve ¢oziimiin
imkansizligindan dem vururlar. Bu nedenlerden 6tiirii Yeni Tiirkiye Sinemast bir kagis
sinemast olarak nitelendirilir. Yiizlesmek zorunda olduklar1 sorunlari nihilistce bir
caresizlik, kabullenilmesi gereken gercekler olarak yansitirlar. Bu yodnetmenler

kendilerini hayatin kurbanlari olarak konumlandirirlar.

Oyle ya da boyle émiir yasanacak nasil olsa... yasami degistirmeye yonelik dgretilerin ya da
beklentilerin kurbani olacaklarina, hayatin dogrudan kurbanlari olmalar1 ger¢ege daha uygundur.
Biitiin bu miicadelelerin .... Kisacasi higbir seyin hicbir yere gitmedigini diisiinmek... zor bir
durum tabi. Ama yasam denilen seyin enikonu bu  oldugunu diisiinmek ve kabul etmek bir o

kadar rahatlatic1. (Zeki Demirkubuz, 2006, s. 117)
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Bu kabullenme durumu ayn1 zamanda sorunlarla yilizlesmekten kagmak anlami tasiyor.
Demirkubuz’un kendi filmleri i¢in idol olarak kabul ettigi yazarlardan biri olan ve
Yazgi filmini esinlendigi “Yabanci” romaninin yazari Camus s0yle der: “Yasama karsi
islenecek bir glinah varsa bu, yasamdan {imidi kesmekten ¢ok yeni bir yasam iimit

etmektir” (Camus, 1963, s. 42).

Bana gore, her seyden 6nce toplumsal olan biitiin masumiyetine, edilgenligine ragmen fasizm
olma durumudur. Toplum dedigimiz olgu her seyden 6nce miidahale 6gesinin 6n planda oldugu,
...sadece korunma duygusuyla en basta ortaya ¢ikmis, fakat bunun arkasinda, 6tesinde iktidarin
ele gecirilmesiyle, insani bireyi yok etmekle es anlamli bir konuma diigmiistiir. ... Tarih bireyin

toplumsal olana kars1 savasidir. (Glven, Atam & Gorlc, 1995, s. 17)

Demirkubuz filmlerinde tasra tasviri sehrin karsiti olarak karsimiza ¢ikmaz. Sehrin
kendisi tamami ile tasranin kendisidir. Caresizlik icerisindeki insanlar kendi
tagralarinda sikismig haldedirler. Kahramanlar hep tekrar eden yanlislar ve tercihler

esliginde sikisip kaldiklar tagsrada yasam miicadelesi verirler.

Yeni Tiirkiye Sinemasi yonetmenlerinin {islup arayisi, insana dair anlatmak istedikleri
meseleleri ele alis yontemleriyle sekillenen bir siireci isaret eder. Kimi zaman varlik
arayisinin sekillendirdigi anlati pratigi, bazi zamanlar doga ile insan iliskisine ve bireyin
etrafinda gelisen sosyolojik olaylarin etkilerine odaklanir. Yalmzlik, terk edilmislik ve
dislanmiglik hissiyatinin yogun bir sekilde hissedildigi aidiyet ve kimlik bunaliminin su
yiiziine ¢iktig1 yapimlar cogunluktadir. Birbirinden bagimsiz olaylarin islendigi ¢ogu
filmin kesisme noktas1 ise anlatmak istedikleri hikayeleri tasra temelinde ele
almalaridir. Tasra kimi zaman kentten kagis i¢in tercih edilen bir cografya parcasi olarak
masumiyet ve arinma duygular ile kurgulanirken, baz1 zamanlarda da ayrilmaz bir
parca olarak kentin kuytularmma yapisan ve Kkiiltiirel olarak kentten bagimsiz
diistintilemeyecek bir boyutta resmedilir. Baz1 zamanlar bireyin ruh halinin yansimasi
olarak karsimiza ¢ikan tasra hem mekanin kendisidir hem de mekanlar Uzeri bir

konumdadir.
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2. YENI TURKIYE SINEMASINDA TASRANIN TEMSILI

2.1. TASRA KAVRAMI

Tagra nedir? Toplumsal, iktisadi bir mekan algisinin sonucu olarak olusan siirlarin
belirledigi beseri bir cografya mi? Pastoral bir manzaradan mi ibarettir tasra? Sehir
icindeki tagraya ne demeli? Belirli bir tarif {izerinden tasra c¢oziimlemesi yapmak
miimkiin miidiir? Yoksa sik¢a kullanilan bu tabirlerin altin1 deserek mi tasra hakikatine

ulagilir?

Tasra kelimesini yukarida bahsi gegen biitiin sdylenegelmis tasra tanimlarin1 kapsayan
bir sonsuzluk kiimesi olarak kabul edebiliriz. Sinemada karsimiza ¢ikan tagra sdylemi,
karsitliklarin ifade edilmesinde basvurulan bir iislup bigimi ya da sosyolojik bir sinifsal
kategori olarak tanimlanabilir. Fakat belli bir tanim ile sinirlandirmak tagranin anlamsal

ve duygusal biitiinliiglinli kavramakta engelleyici olur.

Tagra, yalnizca mekéna iliskin bir anlam yiiklemeden, yalnizca koyli ya da kasabayi
kastetmeden; onlar1 da ama onlarin da 6tesinde, sehirde de yasanabilecek bir deneyimi; bir digta
kalma, bir daralma, bir evde kalma hali, insan deneyiminin bir parcasidir. (Gurbilek, 2005, s.
47-60)

TDK’nin giincel Tiirkce sozliigiinde tasra kelimesi “Bir tilkenin baskenti veya en 6nemli
sehirleri disindaki yerlerin hepsi, disarlik” olarak tanimlaniyor. Bu tanimdaki cografi
aciklamadan ¢ok “disarlik” kelimesine yogunlasmak gerek. Kelimenin etimolojik kokU
olan “tas” dis anlamina gelmektedir. Yon bildiren “-ra” eki ile birlesince belirli bir yerin
disin1 niteler duruma gelir tagra. Ait olmayan, disarida duran ve hatta ait hissetmeyen
de diyebiliriz. Bu disarlik tam bir yoksunluk halinden ¢ok arada kalmiglig1 betimler. Z.
Tiil Akbal Siialp “Tasrada Var Bir Zaman” da soyle der:

... Siyasi ve iktisadi olarak disarida kalandir; edilgen ve belirlenendir ama aym1 zamanda bir
iilkenin dinamiklerinin ortalamasimnin da merkezidir. Kapitalizmin, kiiglik burjuvazinin huylari,
adaplari, duygulari, sdylemleri buradan belirlenir. Dolayisiyla buradan Uretilen séz, edebiyat,
sanat, sinema hem vasati, normali, gegerli olani, muhafazakarligi bi¢imlendirebilir ve yeniden
Uretebilir, hem bunlardan kagisi, marjinalligi iiretir hem de bir toplumun en acimasiz elestirisi

de buradan goriindr olabilir. (Sualp, 2010, s. 88)
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Toplumsal bir analiz metodu olarak karsimiza ¢ikan merkez-gevre iliskisi toplumsal
hiyerarsiyi belirlemek i¢in kullanmilir (Eisenstadt, 1977, s. 72). Merkez-cevre
paradigmas1 kuramcilarindan Shils’e gore her toplumun belirli bir merkezi alan1 vardir
ve ¢evre bu merkez ilizerinden sekillenir. Fakat bu merkez ayni zamanda belirli bir
cografi alanmi nitelemez (Shils, 1961, s. 117). Tirkiye’de ise “¢evre” tanimi tasrada
karsiligin1 bulur. Tasra uzun yillar boyunca kendisi merkez igerisinde yer edinmis
aydinlar tarafindan tanimlanmaya, bir kap igerisine sigdirtlmaya calisilmistir. Tasra
esasen bir oteki olusturma ve o 6teki vasitasi ile merkezi tanimlamak i¢in kurgulanmaya
calisilmistir Cumhuriyet tarihinde (Stialp & Giines, 2010, s. 24). Nurdan Gurbilek bu
durunu “tagra sikintisi” olarak tanimlar ve tagranin kendisini diginda tutuldugu merkezin

bakis agisiyla algilamasiyla varligini ayristirabilecegini soyler (Glrbilek, 2005, s. 81).

Laginer bir¢ok farkli kiiltiirde tasra kavraminin merkezle organik bir batinlik dahilinde
ele alindigimi, Tiirkiye’de ise farkliliklar {izerine kurulu gerilimli bir iliskiyi
betimledigini sdyler. Tiirkiye’de tasra-merkez arasindaki iligkinin dayatilan bir
hiyerarsi oldugunun altin1 ¢izer Laginer. Tasra kendisini merkezden uzak ve yabanci
olarak goriir. Merkez dayatmaci politikalari ile tagray1 ezen ve oOtekilestiren bir giigtiir

(Laciner, 2011, s. 14).

Bu noktada Serif Mardin’in “mahalle baskis1” kavraminin da iizerine egilmek gerekir.
Bu baski ¢evre-merkez karsithgmin 6n plana ¢iktigi bir sorunu igaret eder. Bir nevi
toplum miihendisligi ile yaklasilan bir tagra anlayisi vardir egemenlerin uygulamaya
calistigi. Tasrali insanlar cahil ve medeniyetle bulusturulmasi gereken insanlar olarak
goriiliir uzun yillar. 1990 sonras1 bu bakis agisinin farklilagmasi ile tasra algist da
degisime ugramugstir. Z. Tiil Akbal Siialp “iktidar blogunu olusturan siif iktidarinda bir
doniisme” oldugundan bahseder (Siialp, 2010, s. 9). Tasra ideolojisinin, sembollerinin,

motiflerinin baskin ideolojinin i¢erisinde hakim kilinmaya ¢alisildiginin altin ¢izer.

Tiirkiye Sinemasinda tasra kavrami bir sikintinin bir sikismishigin ifade edilme ¢abasini
igerir. Kendi siyasi tarihiyle ve toplumuyla yiizlesme sorunu yasayan, kendini ifade
edemeyen madunlarin sesleri olarak filmlerde karsiligini bulur. Tasrali olma tam bir
miiphemlik halidir. Ne biiylik kentin asiriligina sahiptir ne de kdy yoksunlugu

icerisindedir. Tasra Sikintis1 adli makalesinde Nurdan Giirbilek soyle soyler:

21



...kendisin mahrum birakilmis, bagka yasantilarin kendisinden esirgenmis hisseden... Merkez
olmadigini fark ettigi merkez karsisinda i¢inin bosaldigini hissettigi, kendi kabugunu fark ettigi,
darligin1 gordiigiinii, bunun sikintisini yagadigi, ama bunu heniiz sessizce yasadigi, bunu ifade
edecek dili bulamadig1 bir donem. Karsithigiyla kargilasmanin onda dogurdugu sikintiy1
henuiz bir 6fkeye, bir hirsa, bir inatlasmaya, bir 6desmeye donistiiremedigi; disindaki anlam
vaadine, yetigkinlerin diinyasina, biiyliik sehre acilma umudunu korudugu sessiz yillar.
(Gurbilek, 2005, s. 52)

1980 sonrasi serbest ekonomi politikalari ile ortaya ¢ikan kiigiik tasra burjuvasi zaman
icerisinde kendi aydinlarini da iiretmeye baslar. Toprak miilkiyetinden bir nebze olsun
siyrilarak sermaye odakli ticari iliskilere yonelirler. Tasranin merkezle arasindaki
mesafe giderek azalarak yeni bir bakisin olusmasi saglanir. Pre-modern bir toplumun
tortularin1  barindiran  glinlimiiz  tasralart  sehirlestigi kadar sehirlerimiz  de
tagralagsmaktadir (Bora, 2005, s. 40-41). Bora, kiiltiir endiistrisinin biitiin olanaklariyla
tasra kentlerinde sehirliligin pazarlandiginin da altin1 ¢izer. “Birbirinin {izerine kapanan
iki zit siire¢ isliyor aslinda. Hem sehirler tasralasiyor, hem tasrada sehirlesmenin

vecheleri zuhur ediyor” (Bora, 2005, s. 171).

Tasra ve kent arasinda gidip gelen ve birbirinden bagimsiz diisiiniilemeyecek yasam
bicimleri vardir. Kent icerisinde tasra olarak karsimiza gettolar ve gecekondu
mahalleleri ¢ikarken, giiniimiiz tasrasinda siteler ve alisveris merkezleri gormek
olasidir. Tirkii barlardan yoresel festivallere kadar g¢esitlendirebilecegimiz bu i¢ ice
geemis durum tasra-kent iligkisinin glinlimiizdeki durumunu anlamlandirmak igin
onemlidir. Bir donem sadece kente mal edilen imgeler artik tasraya da niifuz etmis
durumdadir. Tagranin sahip oldugu masumiyet algisi artik nostaljik bir durum olmaktan
oteye gecememektedir. Tasra kendi kiiltiirel yapistmi koruyarak sehirlesmeye
baslamistir. Kente mal edilen kimi sorunlar artik tasranin da yiizlesmekte oldugu

sorunlardir.

Tasra, insanlarin iizerinde yasadigi bir yerlesim biriminden ¢ok daha fazlasidir. Pargasi
oldugu toplumun karakterini ve kimligini de belirledigi gibi, ruhsal durumlarni da
yansitan bir yapiya sahiptir. Her ne kadar giizel dogasi ile dinlendirici bir imge olarak
hafizalarimizda yer etmis olsa da tasra edebi bir sessizligin hikim siirdiigii gegmek
bilmeyen bir zamani da biinyesinde barindirmaktadir. Bu nedenle tasra her zaman

yaglilik ve 6liim ile bagdastirilmistir.

22



2.2. TASRA — MADUN ILISKISi

“Madun, statiisii sessizlikle damgalanmis bir kategori olarak, kendi adina séz alma ve
konusma girisiminin siklikla basarisizlikla sonuglandigi kisidir” (Kose & Ozgiir, 2016,
s. 12). Tirk Dil Kurumu “madun” kelimesini “alt” olarak tanimliyor. Bu tanim
toplumsal yapinin en alt kesimini isaret ediyor. Kadinlar ve gen¢ kizlar, azinliklar,
Kiirtler, kent yoksulu geng erkekler, yerlerinden yurtlarindan edilip biiyiik kentlere
tikistirilanlar, Afrikali ve Suriyeli gogmenler, escinseller, deliler, travma magdurlari,
yaglilar, ailesini katliamda kaybedenler, kotii bir egitim igerisinde yoniinii kaybeden

geng insanlar, engelliler, yani basarili “normal” erkek disinda kalan biiylik ¢cogunluk.

Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda giderek daha ¢ok seslerini duymaya bagladik madunlarin.
Uzun yillar boyunca ana akim sinemanin disinda kaldilar. Son yillarda ortaya ¢ikan
gorece esitlik¢i ve Ozgiirliik¢li yaklagimlarla hem bir filmin 6znesi oldular hem de
kendileri film tiretme pratikleri igerisinde yer edindiler. Madunun ger¢ekten konusmus
olmas1 i¢in varligi temel bir unsur mu olmalidir yoksa temsil edilebilir mi? Bu soru
halen tam olarak cevaplanmis sayilmaz. Fakat madunlarin sinemada temsil edilislerinin
ve ylizlestikleri sorunlarin tasra anlatilan ile paralellik tasidigi ve benzer bir dirtu ile
yapilandigi soylenebilir. Sadece toplumun ya da devletin kendisi tarafindan degil,
Tiirkiye Sinemas: tarafindan da dislandi madunlar. Hayatlarina hicbir zaman
dokunmayacak hikayelerin cevresine konumlandirildilar. Oznesi olamadiklar:
hikayeleri yan karakter olarak suislediler. Bu dislanmislik son yillarda iiretilen filmlerle
bir nebze de olsa giderilmeye basladi.

Bireyin kesfi, bireyin benliginin gizli yonleri, baskilanmis duygular yeni sinemanin giindemini
olusturdukea farkl kisilikler, anti-kahramanlar, nevrozlu tipler, travestiler gibi Gtekilestirmeye
calisilan, yabancilasma sancilart igindeki karakterler de yerlerini almaya baslarlar. Biitiin bu
bireysel sancilar icinde yer alan “Gtekiler” haliyle sinemayr varoluscu bir arayig igine

stiriklemigtir. (Nas, 2013, s. 19)

Turkiye Sinemasi’nda uzun yillar boyunca ana konu malzemesi yapilmayan ve hayatin
ceperlerinde konumlandirilan madunlar, Yeni Tiirkiye Sinemast ile kendi diisiincelerini
seslendirmeye bagladilar. Film kadrajlarin1 kenarlarinda konumlandirilan bu madunlar
giderek merkeze kayan bir giiciin sahibi oldular. Ozgiirliikcii ve esitlik¢i bir yaklagimin

iirlinii olarak sesleri duyulmayan, ylizleri goriilmeyen insanlarin da ¢etelesi tutulmaya
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basladi bu sayede. Siyasal dilin uzun yillar digladigi bu madunlar, sivil bir temsil alan1
olarak Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin 6nemli bir pargasi haline geldiler. Madunlarin
iizerine egilen spot 1s1klari, tasra anlatilari ile paralel bir platformda eklemlenerek yeni

anlamlar dretilmesini sagladi.

2.3. SINEMANIN TASRASI

Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda tasra denilince ilk akla gelen kirsal bir kasaba veya bir kdy
manzarasidir. Tagranin toprakla, daha dogrusu cografya ile olan iliskisi hi¢ sliphesiz
yadsinamaz ve baslangic noktasi olarak alinabilir. Fakat giinlimiizde giderek
benligimizi ele gegiren kiiltiir ekonomisinin etkisi ile tasra kelimesi sosyolojik bir

kavrama karsilik gelmeye baslamistir.

Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda mekan olarak kdy ve kasabayi tercih eden filmlere siklikla
rastlanir. Fakat anlatt mekani olarak sehri tercih eden bir¢ok filmde de varliklar
unutulan, yok sayilan madunlarin hayatlarina yonelinerek sehrin tasrasi gozler Oniine
serilmistir. Yeni Tiirkiye Sinemas1’nin baslangi¢ filmleri olarak goriilen Eskiya (Yavuz
Turgul, 1996) ve Tabutta Rovasata (Dervis Zaim, 1996) bir¢ok sinema yazari tarafindan
sehir filmleri olarak kodlanirlar. Fakat bu filmler Istanbul’u ele alis tercihleri ile
kendilerinden 6nceki yapimlardan farklilasmislardir. Artik Istanbul sinirsiz firsatlar
sunan bir harikalar diyar1 olarak resmedilmemektedir. Tasra, sikismisligin temsil alani
olarak biitiin sehirlere niifus etmis durumdadir. Sehir ve tasra i¢ ice gegmis yapilari ile

birbirlerinden kopamayacak ve yalniz baglarina var olamayacak durumdadirlar.

Tasra aym1 zamanda bireyin i¢ diinyasindaki biitiin catigsmalarin, karmasalarin ve
sorunlarin sunum alani olarak psikolojik bir yiikii de sirtlamig durumdadir. Yillarca soz
haklari elinden alinan madunlarin seslerini duyurabildikleri alan olarak mekanlar {izeri
bir konumu vardir tagranin. Mahrum birakildigi hayatin karsisinda kendi sinirlarini fark
eden bireylerin umutlarin1 kaybettigi ve 6fkelerinin bir 6desmeye doniistiigii anlatilar
karsimiza cikar. Tasra kavraminin sinemadaki karsiligin1 anlayabilmek icin baslangic
noktasina yani 6znenin kendisine bakmak gerekir. “Buna gore, 6zne, yani “ben” nerede

ise onun disarisinda kalan tasra oluyor” (Yildirim, 2018, s. 1).
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Tagra kdy ile sehir arasia sikismis bir arada kalmiglik durumudur. Bir ara form olarak
tamamlanamamislik, eksiklik hissiyatinin bir tavir ve diisiinme big¢imine doniistiigii
yerdir tasra. Her yonetmen kendi filmlerinin 6zneleri olarak yine kendi tasralarini
yaratma yoluna gitmislerdir. idealize edilen metropol hayatindan, 6zellikle Tiirkiye
ozelinde Istanbuldan duyulan korku ve ona kars1 hissedilen arzu yillar i¢inde evrilerek
tesir alaninin sinirlarinin belirsizlestigi bir tasra deneyimine doniigmiistiir. Tiirkiye’nin
modernlesme tecriibesinin bir pargasi olarak tagra kavraminin filmler nezdinde bir nevi

insanin kendi tasrasina yonelik yolculuga denk geldigini sdyleyebiliriz.

Glinlimiiz tasrast ile megapol hayatinin i¢ i¢ce gecmesi ve filmlerde de bu sekilde
resmedilmeleri kamusal alanin erkek hegomanyasinda olmasi ile de iliskilendirilebilir.
Kadinin varolmast icin erkekle biitiinlesmesinin, onun korumasina girmesinin
gerekmesi, tasranin kadinlar i¢in bir mahkiimiyet alani olmasi bu yonelimi aciklar.
Iktidar politikalarinin tagra giizellemelerine ydnelik sinema desteklerinin de bu acidan
okumasi yapilabilir. Toplumsal dile hakim olan erkek sdyleminin bir yansimasi olarak
tagra, kendileri de birer madun olan kadinlarin sikistiklar: alan1 betimler konumdadir.
Ciineyt Ceneboyan’in erkeklik problemi olarak gordiigii bu durum “Regresyon

Sinemas1” basligi altinda ayrintili sekilde incelenecektir.

2.4. TASRA ANLATILARI

Yeni Tiirkiye Sinemasi ile birlikte tasra daha 6nce sahip olmadig: bir temsil gliciine
sahip olmustur. Sinemada karsimiza ¢ikan bu temsiller, farkli sinematografik tercihler
ve iceriklerle sekillenseler de ortak bir zemin olarak tasranin bunalimli ruh halini

yansitmaktadirlar.

1990 sonrasi iretilen filmlerin bazilar1 mekan olarak tasrayi secerken, bir kismi da
Istanbul icerisindeki tasraya odaklanir. Asuman Suner 6zellikle 2000°1i yillarda cekilen
ve gegmise odaklanan Propaganda (Sinan Cetin, 1999), Sellale (Semir Aslanyirek,
2001), Vizontele (Yilmaz Erdogan, 2001) ve Babam ve Oglum (Cagan Irmak, 2005)
gibi filmleri nostalji filmleri olarak kodlar (Suner, 2006, s.53). Bu tur filmlerde tasvir

edilen gegmis zamanin, ¢ocukluk anilarina benzer bir yani vardir. “Mutluluk mekan1”
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olarak 6ne ¢ikan bu anlatisal mekanlar koruyucu ve rahatlatici bir islev goriirler. Gaston
Bachelard “ge¢mis gergekte degil, imgelemde yasar ve ayni zamanda cocuklukta
imgelemde yasatilir” der (Bachelard, 1994, s. 16). Cocukluk anilarmin tekrar
hatirlanmasina benzer bir duygu paylagimi vardir bu filmlerde. Yukarida bahsi gegen
filmler zaman itibari ile darbe dénemlerinde gecen filmlerdir. Politik olarak resmi tarih
sOylemine bir elestiri getirdiklerini iddia etmek dogru olmaz. Romantik bir hatirlatma
deneyiminden ileri gidemedikleri asikardir. Fakat Glkenin guncel siyasi tarihinin
dayattig1 gercekler karsisinda biiyiimeyi reddeden g¢ocuklar olarak kalmayi tercih
ettikleri sdylenebilir. Nostaljik anlatinin en temel ve belki de en sakincali anlati tercihi

bu kalibin altinda gizlidir.

Mutluluk mekan1 olarak tasvir edilen korunakli sicak tasra tasviri, ¢ocuklugumuzun
gectigi evleri animsatir. Ev imgesi bir korunma, giiven ve samimiyetin viicut bulmus
hali gibidir. Cocuklugu kavrayabilmek i¢inse biiylimiis olmak gereklidir. Bliylimemis

bir toplum olarak ¢ocukluga dair hatirlananlar gergegin tizerine ¢ikmustir.

Kacis mekani olarak tasra her ne kadar sehrin karmasasi, telasi ve bunalimindan kendini
soyutlamak i¢in bir yol haritas1 sunsa da kendine 6zgii ¢esitli sikintilar ve olumsuzluklar
da barindiran bir yerdir. Tasranin bir kacgis mekéani olarak ele alindigi filmlerde
karsimiza ¢ikan Ogeler, her seye ragmen tasranin heniiz bozulmadigini, bir nebze de
olsa masumiyetini korudugunu gdstermeye ¢alisir. Ozcan Alper’in Sonbahar (2008)
filminde 12 y1l tutuklu kalan Yusuf’un kdyiine dondiikten sonra yasadiklar: takip edilir.
Fakat filmin sonunda bir ge¢ kalmislik olarak geri doniisiin imkansizligin1 Yusuf’un
oliimiiyle yansitir Ozcan Alper. Yumurta (Semih Kaplanoglu, 2007) filminde ana
karakter Yusufkentte egitim aldiktan sonra kasabasina doner ve tagrada yasamayi tercih
eder. Bu filmler tasrayr bir kurtulus ve siginma mekani olarak kullanmay:i tercih

etmislerdir.

Nostalji filmlerindeki tasra tasviri ayn1 zamanda bir ikilik barindirir. Tagra bir yandan
mahrumiyeti ve hiiznli diger yandan ise samimiyet, cosku ve neseyi ifade eder (Suner,
2006, s. 55). Tasra bir uzaklik, ge¢ kalmislik ve yasanmamuislik barindirir. Ne eskiye ne
de yeniye ait olamama durumu s6z konusudur. Dar Alanda Kisa Paslagsmalar (Serdar
Akar, 2001) filmine adin1 verdigi gibi, tasra tam da bir dar alandir. Her seye ragmen

tasrada gegmis zaman tasviri hiizinli bir mutluluk hali olarak sunulur. Bitin
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stkismigliginin ve yalnizliginin besledigi bir mutluluk hali hakimdir. Kendi diinyasinda,
kendi kurallarinin hakim oldugu saydam bir diizlemde ilerleyen anlatilardir nostaljik

filmler.

2000 sonrasi Tiirk Sinemasi’ndaki nostalji filmlerinde anlat1 yapis1 6nce/sonra ve ig/dis karsitlig:
iizerinden olusmaktadir. Filmlerde anlatilan mutluluk mekéani, daha ¢ok dnceye aittir, geriye
doniik herhangi bir dénemi mutluluk devri olarak kurmaya yardimci olan asil etken ise
“kotiiliigiin” kendisidir. Bu mutluluk devrinin sona ermesi genelde disaridan gelen kotii bir gii¢

tarafindan yok edilmektedir. (Suner, 2006, s. 61)

Tagra anlatilar1 bu karsitliktan beslenerek anlati ¢atilarini kurarlar. Mutluluk tasviri hig
yaganmamis ve yasanamayacak bir zaman dilimine aittir. Gergeklikle bag1 yoktur,
Ozlenen, ait olundugu diislinlilen fakat bir tiirlii ait olunamayan bir yerdir. Ge¢mis
yasantiy1, maziyi mutluluk olarak kodlamak, devaminda gelecek olan yillarin kotiiliik
getirecegine delalettir. Bir bozulmusluk 6ncesi, an itibari ile yasanilan sorunlardan kagis
0znesi konumundadir. Yaklasan bir degisimin habercisidir ve anlati gerilimi de buradan

beslenir.

Tasraya dair bozulmamishgin ve masumiyetin temsili olarak iiretilen bazi filmler
hikayelerini ¢ocuk karakterler lizerinden islerler. Cocuk karakter tercihi, cocuk bakisi
ile saflig1 ve temizligi i¢sellestirme ¢abasinda gizlidir. Tasrada ¢ocuk temsilleri popiiler
sinemada ve sanat sinemasinda farklilagir. Popiiler sinemada nostalji duygusu ile
hareket edilerek tasra nese ve mutluluk mekani olarak kodlanir. Sanat sinemasinda ise
tagra tiim ¢iplakligi ve mevcut sikintilariyla oldugu gibi gosterilmeye calisilir. Sanat
sinemasinda bu tiir filmlere 6rnek olarak Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak (2004),

Bes Vakit (2006), Mommo: Kiz Kardesim (2009), Sivas (2014) gosterilebilir.

...Son doénem Tiirk Sinemasi’nda mekanin bozulmamisligi ve safligi tasra ile kisilerin
bozulmamisligi, kirilganlhigr ve iyi niyeti ¢ocuklar araciligiyla anlatilmistir. Bu baglamda
modernizmin karsisinda konumlanan geleneksellik ve geleneksel degerler tasra-¢ocuk
perspektifinde izleyenlere aktarilmstir. Tatil Kitabi filminde Ali, Karpuz Kabugu’nda Recep ile
Mehmet, Yumurta, Siit, Bal filmlerinde Yusuf, Mommo Kiz Kardesim filminde Ahmet ile Ayse
cocuk bakig agisindan tagra yeniden insa edilmistir... (Yilmazkol, 2011, s. 68-70)

Cocukluk 6ykiileri olarak adlandirabilecegimiz bu filmlerin iskeleti ¢cocuklastiriimig

yetiskin karakterler iizerine kuruludur. Huzur hissiyatinin asil nedeni ise anne ile olan
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yakinlik ile bagdastirilabilir. Sicak ve giivenilir olan, o 6zlenen ortam bir nevi anne
rahmidir. Gergek anlamda hatirlamanin miimkiin olmadig1 gegmise sikigsmis bir zaman
dilimi, ¢ocuklugumuzun unutulmus merkezidir ulasilmak istenen. Biiylimeyen,

biliyliyemeyen ve hatta biiyliimeyi reddeden yetigkinlerin kagis duraklaridir.

70°1i yillarda gekilen Aysecik, Omercik, Sezercik gibi filmlerin toplum tarafindan
sevilmesinin esas nedeni toplumun kendisini magdur edilmis bir ¢ocuk olarak
gormesinde gizlidir (Girbilek, 2001, s.36). Bu filmler genel olarak kotuliklerle dolu
diinyanin merkezinde oksiiz ya da yetim kalmis, kendi tercihleri olmayan bir hayat
yasamak zorunda kalan, hak etmedigi bir yoklukla yilizlesmek zorunda kalan ¢ocuklar
anlatilir. Filmlerin mutlu sonla bitmesi ise heniiz biiyiik sehirden umudun kesilmedigi
yillarda ¢ekilmeleriyle Ortiistiiriilebilir. Aklin1 kullanan, biiyiimiiste kii¢iilmiis olan zeki
yavrucaklar, cesitli badireler atlatarak haksizliklarin iistesinden gelirler. Bu filmlerde
yansitilan ¢ocuk imgesi iizerinden kendine aciyan toplum ayni zamanda bundan haz
alma egilimindedir. Bu egilimin nedenini Nurdan Giirbilek sdyle agiklar ... biiyiiklerin
kendi kotii yazgilarini, ailevi oldugu kadar toplumsal da olan kendi iktidarsizliklarini,

kisacasi kendi ¢ocuk birakilmisliklarini sevme gabasi...” (Girbilek, 2001, s. 41-42).

Bu filmlerdeki ¢ocuklar daha ¢ok sarisin, batinin kabul edebilecegi bir profilde
seyrederler. Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin ¢ocuklari ise giderek esmerlesmis ve sehrin
bozulmus diizenine ayak uyduran, kirlenmis ve masumiyetini kaybetmis bireylere
dontismiislerdir. Toplumumuzun, modern Bati karsisinda ¢ocuk kalmislhigini kabul
edilebilir ve sevilebilir bir seye doniistirme c¢abasi ig¢inde oldugu soylenebilir.
Cocuklugunu yasayamamak ve erken yasta hayata atilmak zorunda kalmak,
blylyememek bir erdem olarak kabul edilmistir. Yesilgam sinemasindaki ¢ocuk
temsilleri, Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda farklilasarak masumiyetlerini yitiren
karakterlere doniigmiistiir, fakat toplumun dayatilan diizen karsisinda kendisini ¢ocuk

olarak gorme hissiyati halen varligin siirdiirmektedir.

Tiirk toplumu, askeri bir darbenin ardindan, adil olmayan bir siyasi iktidarmn  karsisinda
kendini bir kez daha ¢ocuk konumunda buldugu, bu yazgiy1 birkez  daha  sevmek
zorunda birakildig1 80’lerde, yalnizca gozii yash ¢ocuk yiizlerini, yalnizca ¢iglik ¢i1gliga acidan
s0z eden sarkicilar1 degil, biiyiik sehrin bir kez daha aciyla, acinin da ¢ocuklukla 6zdeslestigi

bitin bu sahneyi ¢ok sevdi. (Glrbilek, 2001, s. 42-43)
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1993 yilinda ¢ektigi ilk kisa filminden baslayarak kendi yasadigi koyii mekan olarak
kullanan ve tasra hikayeleri anlatan Ahmet Ulugay’in Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda
onemli bir yeri vardir. 2004 yilinda cektigi ve kendi ¢ocuklugunu anlatan Karpuz
Kabugundan Gemiler Yapmak filmi tagra anlati kodlar1 bakimindan 6nemli bir filmdir.
Tagsrada sinema as181 iki ¢ocugun film ¢ekme macerasini anlattigi bu film Yeni Tiirkiye

Sinemas1’nin tasra anlatilari igerisinde 6nemli bir konumdadir.

Ahmet Ulugay’a benzer bir sekilde Yiksel Aksu da filmlerinde mekan olarak dogup
bliytidiigli ege kasabasini kullanmayi tercih eder. Daha ¢ok komedi unsurlari ile elestirel
bir dil olusturmaya calisan Aksu, kiiresel politikalarin tasra itizerindeki etkilerine
odaklanir. Dondurmam Gaymak (2006), Entelkdy Efekdy’e Karst (2011) ve Iftarlik

Gazoz (2016) filmleri bu ikilik tizerine kurulmustur.

Tatil Kitab1 (Seyfi Teoman, 2008), Sonbahar (Ozcan Alper, 2008), Bornova Bornova
(Inan Temelkuran, 2009), Cogunluk (Seren Yiice, 2010), Vavien (Taylan Biraderler,
2009), Sivas (Kaan Miijdeci, 2014), Tepenin Ardi (Emin Alper, 2012), Yozgat Blues
(Mahmut Fazil Coskun, 2013), Sen Aydinlatirsin Geceyi (Onur Unlii, 2013), Gozetleme
Kulesi (Pelin Esmer, 2012) ve Abluka (Emin Alper, 2015) gibi filmler son donemde
One cikan yeni kusak yonetmenlerin filmleridir ve bu liste daha da uzatilabilir. Bu

filmlerin ortak noktalar1 ise dertlerini tasra iizerinden anlatmalaridir.

90’lh yillarindan ortalarindan itibaren film {reten ve Kiirt sinemasmin 6nemli
temsilcilerinden biri olan Kazim Oz’iin filmleri de Yeni Tiirkiye Sinemas: acisindan
onemli bir konumdadir. Kiirt cografyasinda yasanan sorunlara egilen Kazim Oz
gercekei bir lislupla yore halkinin sorunlarini perdeye tasimaya ¢alismistir. Benzer bir
yonelimle Iki Dil Bir Bavul (Orhan Eskikoy, Ozgiir Dogan, 2008), Annemin Sarkisi
(Erol Mintas, 2014), Sesime Gel (Hiiseyin Karabey, 2014) ve birgok diger filmle
cografyada yasanan sorunlara egilmislerdir. Madun temsilleri olarak 6n plana ¢ikan
Baska Dilde Ask (Ilksen Basarir, 2009), Zenne (Caner Alper, Mehmet Binay, 2011),
Cekmeceler (Caner Alper, Mehmet Binay, 2014) filmleri de hikayelerini anlatmak igin

tasra kiiltliriinden beslenen 6nemli 6rneklerdir.

Kimlik bunalimi ve aidiyet sorunlarinin temsili agisindan Pandora’nin Kutusu (Yesim

Ustaoglu, 2008) 6nemli bir 6rnek olarak karsimiza ¢ikar. Alzheimer olan anneannesi
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Nusret’in memleketine donmek istemesi Murat i¢in kentten kagis imkani sunmaktadir.
Kentin toplum {izerinde Alzheimer etkisi yapmasi ve kimliksizlestirmesi metaforik
olarak anneanne torun iliskisi tizerinden aktarilmaya ¢alisilmistir bu filmde. Film Yesim
Ustaoglu'nun ¢ocuklugunun gectigi kasabaya, bir nevi kendi koklerine doénme

hikayesidir ayn1 zamanda.

Yeni Tiirkiye Sinemasinda aidiyet meselesi cogunlukla nostaljik bir animsama seklinde
karsimiza ¢ikmustir. Propaganda (Sinan Cetin, 1999), Dar Alanda Kisa Paslagmalar
(Serdar Akar, 2000), Sellale (Semir Aslanyiirek, 2001), Vizontele (Yilmaz Erdogan,
2001) gibi filmlerde resmedilen tasra manzaralari daha ¢ok ge¢misin yasini tutar
niteliktedir. Cocukluk anilarindan olusan bir karmasalar diinyasi hakimdir. Aranan
aidiyet eski evlerin, kerpi¢ duvarlarin i¢cinde gizlidir adeta. Bu tiir filmlerde “ev” tasviri
de onemli yet tutar. Fiziksel bir yap1 blogu olarak degil, kendimizi ait hissettigimiz,
huzurlu hissettigimiz yerdir evler. Evlerin biiyiik bir besigi ve hatta ana rahmini temsil
ettikleri sdylenebilir. Dis diinyanin o getin, mesakkatli curcunasindan bizi koruyan

yegane mutluluk ortami gocuklugumuzun gegtigi o evlerdir.

Asuman Suner, 2006 yilinda ¢ikan “Hayalet Ev” isimli kitabinda, kitabin ismini nasil

olusturdugunu aidiyet kelimesi lizerinden agiklar.

Yazi Tura (2004, Ugur Yiicel) filminin bir sahnesinde, filmin Giineydogu’daki askerligi
sirasinda bir bacagini kaybetmis geng kahramani, sarhos kafayla memleketi Géreme’nin kayaya
oyulmus evlerine bakip “korkuyorum”, der, “hayaletler var bu evlerde.” Bu s6zii 1990’larin
ortasindan itibaren olusumuna tanik oldugumuz ‘Yeni TUlrkiye Sinemasi’nin temel meselesini
ifade eden bir saptama olarak diisiinebiliriz pek&ld. Yeni Tirkiye Sinemasi, gerek “popiiler”
gerekse “sanatsal” kanatlarinda, siirekli “aidiyet” temasma geri doniip, Tirkiye’de aidiyet
etrafinda yasanan gelgitlerin, gerilimlerin, agmazlarin Oykiilerini anlatmaktadir bize. Bu
anlamda, yeni Turkiye sinemasinin merkezinde bir “hayalet ev” figiirii vardir demek yanlis
olmaz. (Suner, 2006, s. 15)

Asuman Suner’in burada dikkat ¢ektigi “hayalet ev” olgusu, aidiyet karmasasi ve kimlik
yoksunluguna yapilan bir géndermedir. Bireyin toplumun bir parcasi olarak islev
gormedigine inandigini, sahiplenemedigini ve disinda durdugunu gosterir. Fakat ayni
zamanda hi¢bir zaman unutulmayan ve varligr inkar edilemeyecek bir olgudur hayalet.
Asuman Suner “hayalet” kelimesinin Arapca kokenli oldugunu “tasavvur edilen”,

“zihinde canlandirilan”, “diislenen sey” anlamina geldigini ve “hayal” kelimesinden
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tiiredigini aktadir. Hayal edilen, 6zlemi duyulan, ge¢miste sahip olunup yitirildigi
diistintilen, nostalji duygusu ile animsanan, romantik bir imgeye doniisen bir aidiyet
tasavvurudur ayni zamanda ‘“hayal-et ev”. Yeni Tiirkiye sinemasinin odaklandigi bu
aidiyet sorunu aslinda kendi kimlik arayisinin da bir pargasidir. Asuman Suner Yeni
Tiirkiye Sinemasi’nin, bu anlamda, ‘“aidiyet” kavrami karsisinda benimsenen
kaniksanmis yaklasimlar1 sorgulayan, yeni ve sarsici diisiinme ve gorme bigimleri
Oneren bir kiiltiire]l miidahale zemini olarak da kargimiza ¢iktigini vurgular (Suner, 2006,
s. 16).

Yeni Tiirkiye Sinemasi’ndaki ev tasviri kimi zaman ge¢misteki travmatik olaylarla
yiizlesmek i¢in kurgulanirken kimi zaman da hi¢ ger¢eklesmeyecek bir onarma
stirecinin hayalini igerir. Ev yalin ve homojen bir yapr olarak karsimiza ¢ikmaz.
Zamanin dayattig1 degisimlere meydan okuyan fakat ayn1 zamanda bu degisimlere de
ayak uyduran bir c¢izgidedir. Ev icerisinde barindirdiklarindan c¢ok disarida
biraktiklariyla sekillenen bir mekan algisi tiretir. Film anlatilarindaki kadraj igi ve
kadraj dis1, anlat1 dairesi i¢i ve dist tanimlari ile paralellik gosterir bu durum. Ev hem
ait olunan hem de olunmayandir. Reddedilen biiyiimiisliigiin asla ulasilamayacak
cocukluk kutularinda saklidir. Ne kadar c¢irpinirsak cirpmalim tekinsiz, bogucu ve
anlasilmaz bir yan1 da vardir ev olgusunun. Romantik bir nostalji seviciligi ile kiyisinda
dolasilan bir ugurumu andirir. Gegmiste yasanilan kirzlerin, travmatik olaylarin
etkilerinin degismesi s6z konusu degildir. Sadece bir hayal perdesinin arkasina

gizlenebilirler.

Yeni Tirkiye Sinemast bu evlerin bahgelerinde dolasir, iglerine girmeye calisir. Bu bir
kagistan baska bir sey degildir. Toplumsal hafizamiza dokunan sdylemlerle yol alir,
fakat mevcut farkindaligr ortadan kaldiramaz. Hem kendi evimiz olmasini ister hem de

asla olamayacaginin huzursuzlugunu duyumsariz.

Anayurt Oteli’nin 1 numarali odas1 tam da bu “hayali ev” kavramina karsilik gelir.
Zebercet’in diinyaya geldigi, anne memesi ile ilk kez tanistigi, slinnet oldugu, annesini
kaybettigi ve kendi canina kiydig1r oda. Takintili bir sekilde pesinden siiriiklendigi
gizemli kadmin kaldigi ve onun disinda kimselerle paylasmadigi oda. Film akisi
icerisinde Zebercet’in huzur kaynagi olan, arzularini besleyen ve kiskirtan, gergek mi

hayal mi oldugunun algilanamadigi bir kadina duyulan 6zlem. Bu 6zlem, kadinin
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annesine benzemesiyle birlikte aslinda anneye ve ana rahmine duyulan 6zlemdir.
Kadmin doniisiiniin imkansizlig1 sonrasi evrilen anlati arki ile birlikte giderek
tekinsizlesen, kimliksizlesen, masumiyetini kaybeden, fakat her nasilsa vazge¢gmenin

de imkansiz oldugu bir ev.
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3. ONCUL BiR ORNEK “ANAYURT OTELI”
3.1. ANAYURT OTELI

Anayurt Oteli (Omer Kavur, 1987), Yusuf Atilgan’in 1973 te yayimladig: ayni isimli
oykiiniin uyarlamasidir. Omer Kavur esere olabildigince sadik kalarak bu oOykiyi

hayata gecirmistir.
“Adim Zebercet, bu otelin yoneticisiyim...”

Ana karakterimiz Zebercet’in (Macit Koper) kendisini tanittigi monolog ile baslayan
film son sahnede “Adim ...” kelimesinin duyulmasi ve ismini zikretmeden kendi
hayatina son vermesiyle noktalanir. A¢ilan bu biiyiik parantez bize ana karakterimizin
nasil bir kimlik bunaliminda oldugunun géstergesidir ayn1 zamanda. Izleyecegimiz film

bir kimliksizlik filmidir.

3.1.1. FiLM ANALIZi

Zebercet, istasyon yakinlarinda on dort odali eski bir konaktan bozma otelde yoneticilik
yapmaktadir. Bu konak Rumlarin Anadolu’yu terk etmeden dnce atese verdikleri bir
Ege kasabasindaki Anayurt Otelidir. Gecikmeli Ankara treni ile gelip bir gece otelde
kalan kadinin (Sahika Tekand) tekrar gelmesini beklemektedir Zebercet.

Film, otelin y0neticisi Zebercet’in hem fiziksel hem duygusal yalnizligini,
iletisimsizligini, yoksunlugunu, cinsel sorunlarini ve nihayetinde intiharini anlatir.
Zebercet misterileri ile gercek bir iliski kurmaz, gerekmedikg¢e otelden ayrilmaz ve
giinliik rutin islerini takintili bir sekilde yerine getirir. Zebercet gecikmeli Ankara treni
ile gelen kadin1 gérme arzusu ile bir bekleyis icerisindedir. Bu kadinin daha 6nce
kullandig1 oday1 kimseye vermez. Zaman zaman bu odaya girer, odadaki bitiin objeler
Zebercet icin arzu nesnesi durumundadir. Uzerinde dudak izi bulunan ¢ay bardagi,
sigara izmaritleri, kadinin unuttugu havlu... Zebercet bu odada gezinir, odanin havasini
icine ¢eker. Kadinin donecegine dair biiylik umutlar: vardir Zebercet’in. Hayatinda bazi

degisiklikler yapar, tiras olur, otelden daha sik disar1 ¢ikar ve kadim tekrar gérecegi
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giine hazirlanir. Zebercet okulda 6gretmenleri, askerde listleri tarafindan ezilen, hayati
boyunca hor goriildiigii o var olamama halinden siyrilmak i¢in ¢abalar. Cengiz Giileg
Zebercet’in psikiyatrik teshisler agisindan tam bir sizoid kisilik yapisina sahip oldugunu

soyler (Glleg, 1994, s. 22-23).

Gecikmeli Ankara treni ile gelen Kadin’in (burada Ankara’ya yoneltilen bir iktidarsizlik
gondermesi de vardir) artik gelmeyecegini anlayan Zebercet oteli kapatmaya karar
verir. Otelin kapisina “KAPALI” yazisini asan Zebercet, boylelikle dis diinya ile olan
baglantisin1 tamamen yok eder. Zebercet’in iletisim sorunu cinsel hayatinda da
karsimiza ¢ikar. Otlake¢1 kadin ile girdigi iliski tek boyutludur ve aralarinda bir iletisim
yoktur, hatta Zeynep (otlak¢1 kadin) bu iliski esnasinda uyuyordur. Bu iligkiden haz alan
tek taraf Zebercet’in kendisidir. Zebercet, Zeynep’in yoksunlugunu (Lacanci
psikanalize gore fallus = penis + yoksunluktur) karsilayamamaktadir (Lacan, 2013, s.
59-60). Bundan Kurtulus yolu ise Zeynep’i ortadan kaldirmaktan geger. Zizek erkegin
kadina sahip olmasi1 ve onunla cinsel iliskiye girebilmesi i¢in kadin1 “mortifike” etmesi

yani 6l bir nesneye doniistiirmesi gerekliliginin altini ¢izer (Zizek, 2006, Belgesel).

Zebercet’in cinsel sapkinligi, odalar1 dinleme ve gecikmeli Ankara treni ile gelen
kadinin odasinda ki esyalari karistirmaya kadar varir. Otelden disar1 ¢iktigi nadir
anlarda karsilastig1 insanlar ile diizgiin bir iletisim kuramaz. Icinde bulundugu ruh
durumunun disa vurdugu canilik boyutu, kediyi 6ldiirmesi ile karsimiza ¢ikar. Otlak¢1
kadin1 6ldiirmesi de kendi diinyasindaki bir gii¢ gosterisinin eseridir. Film igerisinde
cesitli zamanlarda karsimiza ¢ikan emekli subayin kizin1 bogdugu icin tutuklanmasi,
izleyici olarak gittigi bir mahkemede karisin1 bogan bir adamin yargilaniyor olusu ortak
bir temada birlesir. Zebercet yasadig1 gevre tarafindan adeta bogulmus durumdadir.

Filmin sonunda kendisini asmas1 da bir ¢esit bogma ritiielinin son halkasidir.

Anayurt Otel’i mekan olarak Zebercet’in ancak var olabildigi ana rahmidir adeta. Dig
dinya ile baglantisin1 sinirlayan bu kale Zebercet’in siginagi niteligindedir. Zebercet’in
bekledigi kadmin kaldig1 oda ayn1 zamanda Zebercet’in diinyaya geldigi, annesinin
yillarca yasadig1 ve 6ldiigii odadir. Otelin isminin “ANAYURT” olusu, Zebercet’in ana
rahmi ile olan sorunlu iligkisi agisindan direkt bir gonderme igerir. Zebercet oldikten
sonra otelin igerisinde gezinen kamera bizlere Zebercet’in anne ve babasinin eski

fotograflarin1 gosterir. Zebercet’in annesinin fotograftaki hali, gecikmeli Ankara treni
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ile gelmesini bekledigi kadinla aynidir. Zebercet ana rahmine donmek istegindedir,
dogdugu odada kendini asarak bir nevi bu arzusuna da ulasacaktir. Zebercet’in slinnet
oldugu yil annesini kaybetmis olmast da Oedipus kompleksi ve igdis edilme korkusu
ile bagdastirilabilir. Zebercet’in babasindan nefret etmesi, biyig1 olmadig1 halde aynada
kendisini babasinin biyigina benzeyen bir biyikla gérmesi ve siirekli tirag olmasi da
bunun gostergesidir diyebiliriz. Zebercet babasindan hem nefret eder hem de onun gibi
olmaya galisir. Horoz dogiisti izlemeye gittigi sahnede tanistigi adama isminin Ahmet
(babasinin adi) oldugunu sdylemesi de bunun bir gostergesidir. Bankta karsilastigi
adamin ne i yaptig1 sorusuna babasinin bir donem ¢alistig1 niifus miidiirliigii cevabini
vermesi, sosyal iliskilerinde babasi gibi davranma egiliminde oldugunu gosterir.
Freud’a gore kendisini baba ile 6zdeslestirerek bir ego ideali olusturan cocuk, bu

yontemle Oidipus kompleksini bastirmaya ¢abalar (Freud, 1962, s. 36).

Zebercet annesine asiktir kisacasi, onunla birlikte olmak, onunla biitiinlesmek istemektedir. Bu
ensest fantazi kabul edilemeyecegi igin, annesinin yiiziinii hayali bir karaktere monte etmistir.
Zebercet, annesinin geri gelmeyecegini kabul ettigi anda, hayata donmek yerine, annesiyle
sembolik bir bi¢imde yeniden biitiinlesmeye ¢alisir. Annesinin odasinda, onun yataginin iistiinde
kendisini asar. Zebercet’i yatagin iistiinde boynundan asan ipin, sembolik olarak annesiyle
gobek bagina karsilik geldigini iddia edebiliriz. Zebercet dogdugu ana geri donmiistiir. Dogdugu
yatagin iistiinde, o gobek bagiyla birlikte sallanmaktadir. (Cebenoyan, 2010, s. 98)

Zebercet bu tilkenin biitlin madunlariin, haksizliga ugramis biitiin bedenlerinin tasviri
gibidir. Aidiyetsizlik ve kimliksizlik Zebercet’in pesinde kostugu ana sorunlardir.
Kendini bu magduriyetten korumak i¢in otele kapatmistir. Bu hicbir yere ait olamama
durumu baslangi¢ noktasina, yani ana rahmine donmesi ile sonuglanmistir. 7 aylik iken
dogan Zebercet’in ana rahmi ile yasadig1 travma, geng yaslarda devletin ya da toplumun
kendisi tarafindan dislanan bireylerinde de benzer bir soruna karsilik gelir. Yeni
Tiirkiye Sinemasi’nin madunlart da bu higbir yere ait olamama durumu ile yiizlesirler.
Masumiyetin ve safligin temsili olarak gordiikleri tagraya, koklerine doniisii bir kurtulus

olarak gorurler.

Filmde bahsi gecen tarihler lilkemizin yakin siyasi ge¢misine gondermeler igerir. Otelin
yapim yil1 olan 1839 Tanzimat’in ilan edildigi, Osmanli’nin yiiziinii batiya dondiigi
yildir. Binanin otele doniistiiriilmesi ise 1923, yani Cumhuriyetin ilan edildigi yila denk

gelir. Ana karakterimiz Zebercet 1950°de dogar, 60°da siinnet olur, 71°de askere gider

35



ve 80 yilinda ise otele miidiir olur. Filmin kurdugu bu alegorik yapi, bireyin giincel
politik durumlar Kkarsisindaki magduriyetini yansitir. Zebercet’in  tekinsizligi
tanzimattan bugiine tamamlanamamis modernlesme siirecine bir génderme gibidir.
Zebercet ne Cumhuriyet Bayrami ile ilgilenir ne de camide okunan duaya eslik eder. Bu
arada kalmislik, kimliksizlik, iilkenin giincel durumunun travmatik yansimasidir. Omer

Kavur kurdugu alegorik yapi ile alakali su ctimleleri kullanir:

Ben istedim ki filmi giiniimiize tasiyayim. Ve ii¢ tane darbe gormiis bu iilkede yasayan, iletisim
kuramayan bir adamin hikayesi. Nitekim adamin1 Zebercet’in filmin basinda bir monologu
vardir. Onemli tarihleri sdyler. Su yasta ilkokula gittim su yasta siinnet oldum su yasta annem
oldi. O tarihlerin her birinin bizde bir darbe tarihi oldugu goriilebilir. Dikkatli de bir seyirci, o
iligskiyi kurabilir. Ve aslinda yapmak istedigim, o bakisi bir anlamda gizli fakat fasizan bir
diinyayr anlatabilmek; bir tasra diinyasini anlatabilmek. O iletisim sikintist iginde olan ve
yalmizlik ¢eken ve tek istegi belki bir insan sicakligi olan o adamin, o yalnizligini1 verebilmek.
Romanda zaten var olan bir seydi o, gliniimiize tasimak yaptigim tek sey degisiklikti. Bir tek o

cumhuriyet bayramini, hikdyeye sokma. (Yesilyurt, 2017, s. 1-2)

Zebercet karakter olarak erkek imgesinin ve toplumsal cinsel kimligin yeniden
olusturulmasi islevi goriir. Zebercet’in bekledigi kadin ayni zamanda erisilemeyen
yasaklanmis kadin imgesidir. Bu kadin imgesi gorsel olarak Zebercet’in annesi Saide
hanimin fotografi ile ortiiserek anne karnina duyulan 6zlemle paralellik gosterir. Saide
isminin “Tanrinin kutsadigi, kutlu” anlamlar igermesi, erkek egemen toplumda
yasaklanmis, ulagilamayan nesne konumuyla perginlenir. Zebercet’in annesi Saide’nin
konagin eski sahibinin tecaviiz ettigi bir beslemeden dogmus olmas1 da kutsallik ve
kutsal disilik arasinda kalmishginin gostergesidir. Bu arada kalmiglik Zebercet’in cinsel
kimlik bunaliminda da yansimasini bulur. Otel’in sahibi Faruk’un Istanbul’da annesi ile
birlikte yastyor olusu ve Zebercet’in kendisini otelin sahibi olarak konumlandirmasi da

anne-cocuk iligkisi agisindan 6nemli bir okuma alani saglar.

Mekén anlati diinyasini en Onemli aktorlerinden biridir. Mekan islevsel yapisi
bakimindan bir karaktere de doniisebilir. Anlati sirlarint belirlemek, toplumsal
dinamikleri yansitmak ve ana karakterin dahil oldugu atmosferi olusturmak i¢in 6nemli
bir rol Gstlenir meké&n. Karakterdeki herhangi bir degisimin mekénla birebir iligkisi

vardir. Sosyal anlamda olaylara yiikledigimiz anlamlarin sorgulanmasi ve Kkiiltiirel
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kodlarin yeniden okunmasi i¢in zemin hazirlamasi agisindan ¢ok anlamli bir aktor

haline gelmistir (Agagsapan, 2013, s. 69).

Anayurt Oteli, Zebercet ile birlikte filmin ana karakteridir. Yasayan, nefes alan,
etrafinda gelisen olaylar1 gozleyen ve sekillendiren bir yapidadir. Anayurt Oteli’nin
mekansal olarak iizerinde yagadigimiz iilkeyi temsil ettigini sdyleyebiliriz. Otelin gelip
giden misafirleri tam bir cografya portresi sunarlar. Kdyliiler, tiitiin parast bekleyenler,
parti delegeleri, disciler, hastaneden c¢ikanlar, yatak bulamayan hastalar, askere
gelenler, pazarcilar, celepler, calismaya gelenler, is arayanlar, 6gretmenler, sinava gelen
ogrenciler, avukatlar, bir yakinlarimin Agir Ceza’daki durusmasima gelenler, gezici
oyuncular, bir gecelik ciftler, emekli subay oldugunu sdyleyen adam, ortalik¢1 kadin,
kedi, gecik... Binanin eskimis kohne yapisi ¢liriimiis diizenin bir gostergesidir ayni
zamanda. Otelin bir karaktere doniismesini Berna Moran sdyle yorumlar: “Surasi kesin
ki, Kegeciler i¢in yapilmis konagin sonradan otele; otelden, iki kisinin yasadigi kapali
bir mekéna ve kapali bir mekandan iki Oliiyli barindiran bir mezara doniisiiniin,
romanda, dogumundan Sliimiine dek bir karakter gibi izlendigidir” (Moran, 2008, s.
312).

Anayurt Oteli eski, paslanmis o biiylik kapisiyla mutsuzlugun ve yipranmishgin
yuvasidir. Otelin bulundugu sokaktaki ¢am agacina asilt OTEL levhasinin ipi kopunca
Uzerindeki ok isaretinin yeri géstermesini Yusuf Atilgan “otelin yeraltinda sanisi
vermesi” ile agiklar (AO s.12). Otel tam olarak arada kalmishigin, bir yere ait
olamamanin sunuldugu bir mekandir. Mehmet Narli’nin “Romanlar ve Tagralar: Tiirk
Romaninda Tasra Uzerine Bir Degerlendirme” adli makalesinde de belirttigi
gibi “...tasradaki rol, cemaatten cemiyete gegilirken konaklanan bir ara

mekandir” (Narli, 2013, 5.303).

Otel simgesel agcidan modern diinyanin kodlarini yansitan bir unsurdur. Kiiltiirel olarak
“misafir” anlayis1 yerini modern diinyadaki karsilig1 olan otellere birakmigtir. Fakat
oteller aym1 zamanda bir koksiizliigiin, yersizligin ve ait olamamanin kelime

anlamidirlar.

Oteller bana var olma sikintisinin, varolus kosulunun amansizca gelip ¢arpisinin en tipik mekani
olarak goriindii hep: Mezarliklar ne kadar kesin, tartigmasiz bir son yer imgesi tasiyorsa, otel de,

benim godziimde, gegiciligimizin o élciide kesin bir ara yer imgesini tasidi ve dayatt1: Insan bir
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otelde yasayamaz gibi geldi bana, her ne kadar otelde yasamayi segenler, yegleyenler oldugunu
bilsem de, Otel’e ancak agir ya da acil bir intihar duygusu iginde gelinir ve yerlesilir diisiincesi

icimde yenilmez bir tanim kazanali yillar olmustur. (Batur, 2003, s. 63)

Oteller, hafizanin ve birikimin olmadigi, yapisinin gegicilik iizerine kurulu oldugu
yapay Yerlerdir. Bu hafizasizlik Zebercet i¢in giivenli bir liman niteligindedir. Anayurt
Oteli bu baglamda mecburi bir s18mak islevi goriir. insan1 dis diinyadan ayiran, yalitici
bir islevi vardir otelin. Anayurt Oteli film boyunca Zebercet ile biitiinlesir, dogdugu ve

0ldiigii mekan olarak adeta tek bedene biiriiniirler.

3.1.2. SINEMATOGRAFIK ANALIZ

Bir romani ya da dykiiyii uyarlamanin en zor kismi monologlarin gorsel karsiliklarini
bulmak ve anlatinin anlam kaymasina sebebiyet vermeden seyirciye ulasmasini
saglamaktir. Omer Kavur’un, Anayurt Oteli’ni ele alirken Zebercet’in monologlarmi ig
ses (voice over) teknigi ile seyirciye aktarma yolunu se¢mis olmasi, anlatinin giiglii
kilinmasindaki en &nemli unsurlarin  basinda gelir. Izleyicinin karakterler
0zdeslesmesini kolaylastiran bu tercih sayesinde karakterin i¢inde bulundugu ¢ikmazi,

o sikismislik durumunu daha iyi tecriibe ederiz.

Film olaylarin tam da ortasinda baslar (in medias res). Filmin ismi jenerikte
goriindiikten sonra otelin puslu kapisindan igeriye giren kadin (Sahika Tekand), ki bu
kadin ayn1 zamanda Zebercet’in annesi ile ayn1 goriiniime sahiptir, kameraya bakarak
“Bir odaniz var m1?” diye sorar. Yonetmenin bu tercihi (kameraya bakis) filmin ilk
planinda seyirciyi nasil konumlandirdigi ile ilgili ¢ok net bir bilgi igerir. Artik biz biitiin
filmi Zebercet’in bulundugu konumdan takip edecegizdir. Bu sahnenin gercekten
yasanmis oldugu da kuskuludur. Muhtemelen Zebercet’in defalarca zihninde
canlandirdigy, tekrar gorme arzusuyla kendini paraladigi o anlardan birinde Zebercet’e

eslik ettigimiz bir zaman dilimidir.

Filmin bir sonraki sahnesi meshur “Adim Zebercet...” monologunun gectigi sahnedir.
Burada kamera alt agida konumlandirilmistir. Zebercet’in birisiyle konustugu izlenimi

verilir. Kendisini anlatmaktadir Zebercet, bir dnceki sahnede gecikmeli Ankara treni ile
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gelen kadinla konusmaktadir. Fakat sahne ilerledik¢e Zebercet’in kendisiyle konustugu
anlagsilir. Zebercet’in yliziinilin bir yaris1 tamamen karanlikta birakilarak karakter analizi
bakimindan izleyiciye ipuglart sunulur. Zebercet’in belirsiz ve tekinsiz bir karakter

oldugu daha ilk dakikalarda kendini gosterir.

Omer Kavur kamera kullaniminda kayma hareketlerine (saryo) bolca basvurur. Orta ve
yakin plan ¢ekimlere agirlik verir. Ana karakterin yolculuguna odaklanmak igin yiiz ve
g0gis planlara sikilikla bagvurur. Otel’in kapilari arasina sikismis, kadraj iginde kadraj
teknigi ile Zebercet’in sikismishgmi yansitmaya c¢alisir. Klostrofobik otel ortami

Kavur’un kadraj kullaniminda da kendisini gosterir.

Aynalarda film igerisinde 6nemli bir anlat1 araci olarak karsimiza ¢ikar. Zebercet ayna
karsisina gectigi baz1 anlarda kendisini biyikli bir sekilde gérmekte, biyig1 olmadigi
halde tiras olmak igin berbere gitmektedir. Zebercet’in otel odasinda uyandigi ilk
sahnede gordiigiimiiz duvarda asili olan babasi Ahmet’in pala biyikli fotografindan
farklilasmaya calistig1 sdylenebilir. Zebercet’in berberde tiras olurken aynada olusan
sonsuz yansimasi da i¢inde bulundugu o ¢ikmazi betimler niteliktedir. Ayn1 zamanda
televizyonda donen yabanci sarki “come back, i want to see you / geri gel, seni gormek
istiyorum” da Zebercet’in i¢inde bulundugu ruh haline bir gonderme yapacak sekilde

secilmisgtir.

Zebercet’in disar1 ¢iktigi nadir anlardan birinde yolun ortasindaki ¢izgiden sapmadan
yliriidiiglinii tepe acisindan cekerek gosterir yonetmen. Bu Zebercet’in ¢izgi disina
cikamayan, simirlarint zorlayamayan yapisiyla paralellik tasir. Zebercet’in siklikla
kendisiyle konustugu ve hatta gelmesini bekledigi kadin1 da seslendirdigi sahneler hep
ayni1 ag1 ve kadrajlarla izleyiciye sunulur. Gergek ile hayal arasinda bir ayrim yapilmasi
zordur. Filmi giiclii kilan yonlerden biri de bu anlatisal tekinsizligi kamera kullanimi ve

kurgu ile seyirciye aksettirmesinde yatar.

Gerek kadraj gerekse 1sik kullanimi olarak yapilan tercihler, kapana kisilmiglik
hissiyatin1 daha da giiglendirir. Kavur, kurdugu karanlik atmosfer yapisi ile Zebercet’in
ana rahmindeki ¢irpinislarini yansitmaya calisir gibidir. Otel igerisindeki hareketli
kamera kullanimi1 Zebercet’in ait oldugu yerin altinin ¢izilmesini saglar. Zebercet

otelden disariya adiminmi attiginda ise kamera sabit bir konumdan izleyici noktasina
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gecer. Zebercet’in i¢ diinyasindan ¢ok ¢evre ile etkilesimi-etkilesimsizligi gosterilmeye

caligilir.

Kavur yarattig1 karanlik, puslu atmosferle, kamera hareketleri ve tercih ettigi kadrajlarla
Anayurt Oteli’ni bir karaktere doniistiirmiistiir denilebilir. Otel mekansalligin 6tesinde
Zebercet’in yagamina eslik eden vazgegilmez bir 6ge olmustur. Ne Zebercet Anayurt

Oteli olmadan ne de Anayurt Oteli Zebercet olmadan diisiiniilemez.

3.2. ANA RAHMINE YOLCULUK

Yeni Tiirkiye Sinemasi yoOnetmenlerinin tagraya yonelimini ele alirken siklikla
bagvurdugum “ana rahmine yolculuk” kavramini psikanalitik bir analiz yapmak icin
kullanmadigimi belirtmek isterim. Bu tiir bir analiz bagka bir ¢alisma konusu olarak
ayrintili bir sekilde ele alinabilir. Benim tizerinde durmaya ¢alistigim asil mesele, genel
hatlar1 ile tasraya yonelen anlati kodlarinin sosyolojik yanlartyla odipal bir yolculugu

cagristirtyor olusudur.

Anayurt Oteli filmi, tiim hatlari ile lizerinde yasadigimiz iilkenin ve pargast oldugumuz
toplumun yansimast Ve moderniteye karst gosterilen direnigin 6znesi olarak Tiirkiye
Sinemasi’nda yer edinmistir. Hem alegorik olarak ele aldig1 mesele bakimindan hem de
ana karakterin film diizlemindeki yolculugu bakimindan ana rahmine yolculuk ile
birebir ilintilidir. Bu baglamda Yeni Tiirkiye Sinemas1’nin biitiin dertlerini biinyesinde
tasiyan ve kendinden sonra iiretilmis olan diger yapimlara 6rnek teskil eden bir

yapimdir.

Zebercet’in mutluluk hayali, geriye donlip annesiyle biitiinlesmek olmak zorunda miydi? Bir
iitopyas1 olsa ileri bakabilir ve Odipal karmasasindan cikar miydi? Bunlarn agikgast
bilemiyorum. Ama filmin, Zebercet’in Odipal karmasasiyla, iilkenin siyasi tarihini  icice

gegirerek anlattig1 kesin. (Cebenoyan, 2017, s. 1-2)

Anayurt Oteli, Cumhuriyet politikalar: ile bicimlendirilmeye ¢alisilan tagra insaninin
degisime kars1 duran tavrin1 yansitmasi ile onem kazanmigtir. Artik tasra kendi varligini
biitlin 1y1 ve kotii yanlari ile kabul ettirme arayisindadir. Tagranin bu tavri 6zellikle Yeni

Tiirkiye Sinemas1 yonetmenlerinin yonelimlerini belirlemistir denilebilir. Gerek devlet
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politikalarmin gerekse toplumsal anlayisin degisimi bu yonelimi etkileyen temel
unsurlar olmuslardir. Yeni Tirkiye Sinemasi yonetmenlerinin anlatmak istedikleri
meseleleri tagra 6zelinde ele almalarinin, toplumsal ve politik kaygilarin yansimasi

olarak odipal bir yolculuga karsilik geldigi diisiiniilebilir.

Ana rahmine yolculuk, anlati diizeyinde pek cok farkli yonetmen yaklagimi ile
karsimiza ¢ikar. Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin 6ne ¢ikan yonetmenlerinden bir¢ogunun
filmlerini dogup biiylidiikleri ya da bir donem yasadiklar1 kasabada ¢ekmeleri de bu
durum ile iligkilendirilebilir. Nuri Bilge Ceylan’in Kasaba (1997), Yesim Ustaoglu’nun
Bulutlar1 Beklerken (2003), Ozcan Alper’in Sonbahar (2008), Reha Erdem’in Bes Vakit
(2006), Cagan Irmak’in Babam ve Oglum (2005), Zeynep Dadak ve Merve Kayan’in
Mavi Dalga (2013) filmleri bu durumun baslica 6rnekleri olarak gosterilebilir. Yesim

Ustaoglu, Bulutlar1 Beklerken filminin ortaya ¢ikis siirecini sdyle anlatir:

Bulutlar1 Beklerken bir anlamda Giinese Yolculuk filminin devamidir. Bir anlamda da
dogdugum yere geri doniisim. Beni ¢ok etkileyen seyler var bu filmde. Biitlin ¢ocuklugumu,
beni yapan, var eden bolgeye geri doniis gibi. Uzunca bir siire, 6zellikle babami kaybettikten
sonra, Karadeniz’le baglarimi koparmigtim. Oraya donmek ¢ok zor geliyordu benim igin. Fakat
bu projeyle geri donme arzusu duydum. Okudugum bir kitabin, gocuklugumdan beri dinledigim
¢ok agina oldugum konular, hikayeler, 6zellikle gogle ilgili olarak beni yeniden ¢ekmeye bagladi
ve yeniden Karadeniz’e gitmeye basladim. Soluk almaya bagladim. Yolculuklarimda ve

aragtirmalarimda senaryo ortaya ¢ikmaya bagladi. (Akpinar, 2009, s. 222)

Sonbahar (2008) filminin yonetmeni Ozcan Alper filmin temast ile ilgili sunlari sdyler:
“Dogaya doniis, Sonbahar’in en biiyiik temalarindan biri... Evet, dogaya doniis, eve
dontis, koklere doniis... Boyle duygular, yonelimler de var” (Stialp ve Giines, 2010, s.
56). Nuri Bilge Ceylan’in kasaba tc¢lemesinin ilki olan Kasaba (1997) filmini
cocuklugunun gectigi Canakkale’nin kasabasinda ¢ekmesi bu durumun en iyi
orneklerinden biri. Kasaba filminde yakin aile bireylerini kullanmasi da odipal bir

yolculuk ile iliskilendirebilecegimiz bir durumdur.

Mavi Dalga (2013) filmi Zeynep Dadak’in dogup biiyiidiigii Balikesir ilinde geger.
Mavi Dalga, ana karakteri Deniz’in ergenlik sorunlari tizerinden sekillenen bir anlatiya
sahiptir. Erkek anlatilarinin ve bakiginin 6n plana ¢iktigi Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda

Mavi Dalga ile konusan kadin karakterler yaratan Zeynep Dadak ve Merve Kayan’in
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bu tavirlar1 6nemli bir noktadadir. Fakat anlati mekani olarak Dadak’in ¢ocuklugunun
gectigi bir kasabanin kullanilmasi, ergenlik sorunlarinin ana izlegi olusturdugu bir anlat
yapisina sahip olmasi, biiyliyememis ve basarisiz bir baba figiirliniin varligt Mavi
Dalga’y1 diger filmler ile ortak bir noktada bulusturur. Amacimin filme bir elestiri
getirmek olmadigmin, Tiirkiye Sinemasi’nda kadin hikayelerinin, 6zellikle ergenlik ya
da cinsel sorunlara yonelik anlatilarin varligma ihtiya¢ oldugunun altin1 ¢izmek
istiyorum. Fakat Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin tagraya yonelik yolculugunun bir pargasi
olarak Mavi Dalga’nin ve benzer “kadin” yonetmen filmlerinin de ana rahmine yolculuk

dizleminde yer edindiklerini belirtmeliyim.

Yonetmen terimi kadin ve erkek olarak cinsiyetci bir yaklasimla ele alinamayacak bir
kavram. Mavi Dalga filminden bahsederken “kadin” yonetmen tabirini kullanma
nedenim erkeklik problemi yasayan Tirkiye Sinemasi’nin tasraya yonelen anlati
kodlarmin bu tiir bir ayrim ile ele alinamayacagini vurgulamak. Ister kadm ister erkek
olsun toplumun tecriibe ettigi ruh halinin yansimasini goriiriiz filmlerde. Carl Gustav
Jung, Dort Arketip isimli kitabinda “Anne Kompleksi” basligr altinda “ogulun anne
kompleksi” ve “kizin anne kompleksi” alt bagliklar1 ile bu durumu ayrintili sekilde
irdeleyerek farklarimi ortaya koyar. Jung bu bdliimde ogulun anne kompleksinin

kizinkinden daha fazla ciddiye alinmamasi gerektiginin altin1 ¢izer (Jung, 2005, s. 25).

Firat Yiicel, Reha Erdem sinemasinin biiylime sancilar1 ve yetigkinlik problemleri ile
oriilii oldugunu soyler. Yetiskinlige adim atmis fakat bir tiirlii biiyliyememis erkekler,
hayatin dayattig1 sorunlar karsisinda birey olarak bir ¢oziim bulamazlar. Reha Erdem
bir sdyleside bu durumu sdyle yorumlar: “Biitiin basimiza gelen belalar yanlis,
biiyliyememis, bilyliyemeden bilylimiis insanlar yiiziinden oluyor” (Erdem, 2006, s. 47).
Engin Ertan, Turkiye’nin modernlesme ¢abasinin bir yansimast olarak Reha Erdem
filmlerinde saglikli sekilde gergeklesmeyen acili biliylime evrelerinin yansimalarini

gordiigiimiizt soyler (Ertan, 2009, s. 111).

Bu biiyiiyememislik sendromu yonetmen yonelimleri agisindan siklikla kargimiza ¢ikan
bir durumdur. Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin baslangi¢ filmleri olarak kabul edilen Eskiya
ve Tabutta Rovasata filmleri de biiyliyememis, sistemin dayatmalar1 kargisinda ¢ocuk
kalmig karakterler tizerinden hikayelerini anlatirlar. Asuman Suner popller Turkiye

sinemasinda etkisini gordiiglimiiz “cocuk millet” kavraminin toplumsal g¢ocukluk
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dénemi ile agiklanabilecegini soyler. “Cocukluk oykiileri, ¢ocuk kahramanlar
aracihi@iyla degil, aslinda birer yetiskin olan kahramanlarin ‘gocuksulastiriimasi’

yoluyla kurulmaktadir” (Suner, 2006, s. 73).

Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda karsimiza ¢ikan ¢ocuk karakterlerin babalariyla iliskiye
girmekte zorlandiklar1 ve hatta babalarindan nefret ettikleri gozlenir. Babalar ise ailevi
iligkilerde yetersiz, patolojik, kimi zaman siddet egilimli ve sevgiye a¢ olarak karsimiza
¢ikar. Umut Tlmay Arslan, baba-ogul iliskisinin bir aradaliginin imkansizliginin erkek
filmleri olarak karsimiza ¢iktigini vurgular. “Eril cinsel kimlik probleminin, erillik
meselesinin ¢oziime kavusturulmaya calisilmasindan baska bir sey degildir” (Arslan,
2004, s. 11). Buyumekte zorlanan ve hatta biyiyemeyen toplumun, kendini ¢ocuk
olarak géormeye devam etmesi ve kagis olarak tasray1 segcmesi anlasilabilir bir durumdur.
Filmlerde yansimasini gérdiigiimiiz aidiyet ve kimlik bunalimlarinin, o sonu gelmeyen
sikintilarin temelinde, biiyliyememis ergen bir toplum yatmaktadir. “O hig bitmeyen i¢
sikintimizin yalnizca kendi ergenligimizin degil, ergen bir toplumda yetismenin

kalintis1 oldugunu goriiyoruz” (Cigekoglu, 2009, s. 10).

Yeni Tirkiye Sinemasi’nin dert edindigi meseleler birebir ¢ocuk-baba ekseninde
ilerlemeseler de bir pargalariyla bu iliskiye temas ederler. Biiyiik resme bakildiginda
goriilecek olan tagraya yonelimin devlet politikalarina tepki olarak ortaya ¢iktigidir. Bu
tepki baba olarak gordiigli devlet karsisinda haksizliga ugradigini diisiinen bireylerin
yasadiklar1 biliylime-blylyememe sendromlariyla iliskilendirilebilir. Goébek baginin
hala kopmamis oldugu c¢ocuksu toplum, bir hayalin pesinde siiriiklenerek tasraya
donmeye ¢aligmakta, fakat ulagsmaya calistig1 tasranin kactig1 degisim riizgarlarindan
coktan nasibini aldigin1 da bilmektedir. Tasraya yonelim aslinda c¢ocuk kalma

eyiliminin, biiylimekten kagigin gostergesidir.
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4. YENI TURKIYE SINEMASI’NDA TASRAYA SIKISAN ANLATI

4.1. REGRESYON SINEMASI

Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin tasraya yonelimini ele alirken Ciineyt Cebenoyan’in
“Regresif Tiirk Sinemas1” kavramindan da bahsetmek gerekir. Polonya’nin Wroclaw
kentinde 2010 yilinda diizenlenen “Era Yeni Ufuklar Festivali” kapsaminda Tiirkiye
Sinemas1 boliimiinde yer alan filmleri izleyen Cebenoyan Yeni Tiirkiye Sinemasi’na
farkl1 bir yaklagim getirir. Ciineyt Cebenoyan Altyazi dergisinin Eylil 2010 tarihli 98.
sayisinda ele aldig1 yazida “pek de iddiasiz olmayan bir kavram atacagim ortaya; Yeni
Tiirk Sinemasi bir regresyon/gerileme sinemasidir,” diyerek Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin
bir gerileme igerisinde oldugunu yazar (Cebenoyan, 2010, s. 1-2). Cebenoyan 12 Eylil
stireci sonrasi toplumda yasanan kirilma ve degisimin sonucu olarak beyaz perdeye
yansiyan anlatilarin bir gerilemeyi isaret ettigini soyler. Dunya genelinde ve Turkiye’de
giderek yukselen neo-liberalizmin etkisiyle bireyin giderek yalnizlastigina ve

korumasizlagtigina vurgu yapar Cebenoyan.

Yeni Tiirk Sinemasi bir regresyon/gerileme sinemasidir. Insani, psikolojik, sosyal acidan bir
gerilemeyi temsil eder; kimi zaman bu gerilemeyi igsellestirir ve teorize eder. Bu gerilemede 12
Eyliil ¢cok 6nemli rol oynamistir ama tarih 12 Eyliil’le baslamadigi/bitmedigi gibi, Tiirkiye,
diinyadaki gelismelerden kopuk bir iilke degildir. Diinyadaki genel gidis de bu gerilemede pay
sahibidir. Ve yine hem Tiirkiye’de hem de diinyada neo-liberalizmin yiikselisi ve sosyal devlete
yonelen saldirinin etkileriyle birey giderek korumasizlagmis ve yalnizlasmistir. Bu da asosyal,

bazen de anti-sosyal davraniglar1 yayginlastirmistir. (Cebenoyan, 2010, s. 1-2)

Cebenoyan Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda karsimiza ¢ikan erkek tiplerinin patolojik
sorunlar1 gosterdiginin, erkek yonetmenlerin erkek hikayelerine odaklandiginin, bu
erkeklerin ise kadinlarla sorunlu bir iliski icerisinde oldugunun, cinselligin ya pis bir
olgu ya da tecaviz ile yansitildiginin altini ¢izer. Darbe donemi sonrasi yasanan
travmanin etkisi ile cocuk olarak kalan ve yetiskinlige gecemeyen erkek bireylerin baba
figliri ile yasadiklart c¢atigma, bu slreci yonlendiren temel sorundur. Erkek
yonetmenlerin ¢ogunlukla erkek hikayeleri anlattigi ve erkek sorunlarina yoneldigi
yadsimnamayacak bir gergektir. Bu erkekler kadinlarla iliski kurmakta zorlanan,

cinselligi utanilacak bir durum olarak goren karakterlerdir.
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Yeni Tirk Sinemasi’ndaki erkek karakterlerin az gelismisliginin 12 Eyliil’iin travmasiyla ve
ardindan gelen anti-sosyallesmeyle yakindan iliskili oldugunu diisliniiyorum. Sosyal ortamin
geriligi bu karakterlerin birer yetiskine evrilmelerini de olumsuz bi¢imde etkilemistir. Odipal
karmasalarini asgamamuis, daha giiclii baba figiirlerinin kadinlarina, yani anneyi temsil eden
kadinlara yonelmislerdir. Babayla dogru diiriist hesaplasamadiklar1 ve hesaplasacak giicleri de
olmadigi i¢in kendi kadinlari higbir zaman olmayacaktir, oldugunda da ona sahip

¢ikmayacaklardir. (Cebenoyan, 2010, s. 1-2)

Cebenoyan “Tasranin Masumiyeti” temasmin Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda en g¢ok
islenen konulardan biri oldugunu belirtir. ileri bir hayat ideali belirtmek yerine gegmise
odaklanmay1 ve tasraya yonelimi gerilemenin temsili olarak gorir. Cebenoyan’in bir
gerileme olarak gordiigii yaklasim agirlikli olarak Zeki Demirkubuz filmlerinde
karsimiza ¢ikan insanin kotiiciil bir varlik olarak varoluscu bir yaklasimla ele
alimmasidir. Daha iyi bir toplumsal yasamin imkansizligimnin kabul edilemeyecegi ve
Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin sundugu insanlardan farkli olarak daha geliskin bireyler

olma potansiyelimizin oldugunun altin1 ¢izer Cebenoyan.

Bir yenilgi var ama bunu sadece 80 darbesine baglayamayiz, Sovyetler’in yikilisi da var etken
olarak. Siz nostalji diyorsunuz... Ama beni de besleyen, ama bir taraftan da Ciineyt’in sdyledigi
acidan bakarsak belki tehlikeli bir sey ama melankoli duygusu var mesela. Ciinkii hem kars1
koymak istedigin bir diinya var, ama bir taraftan da toplumsal olarak bunu yaninda
hissetmiyorsa, sen kalkip tirettigin yapitta bunu yansitamiyorsun ki... O zaman obiir tiirliisii de
ya melodram ya da “sosyalist gergekeilik” mi diyelim ona da, o oluyor. Evet, gerilemeye
doniisebilir bu aslinda. Toplumsal ve siyasal diinyadaki gelismelere bagli bir gerileme ama...

(Stialp ve Giines, 2010, s. 56).

Cebenoyan “gerileme” kelimesinin iizerindeki kotii vurguyu, hakaret amach
kullanmadigin1 da belirtir. Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin i¢inde bulundugu gerileme
stirecinin bir hal/durum oldugunun, bir duvara ¢arpma etkisinden bahsettiginin altim
cizer. Ilerlemenin imkansiz oldugu bir durumda geriye ddnmenin anlanilabilir bir tercih
oldugunu, Yeni Tirkiye Sinemasi’nda bu durumun tasraya doniis Ozelinde
sekillendigini belirtir. Tasraya yonelimin regresif anlamda bir “geri gelisim” olarak da
ele aliabileceginin altin1 ¢izer. Cebenoyan ikinci diinya savasi sonrast Almanya’da da
benzer bir yonelimle tasra giizellemelerinin yapildigin1 sdyler. Modernitede ve kentte

¢Ozlim bulamayan birey tagraya yonelmistir (Sualp & Giines, 2010, s. 51-53).
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Yesilcam Sinemasi’nda sehre doniis ile biten yolculuk artik tagsrada sonlanmaktadir.
Gelin (Lutfi Omer Akad, 1973) filmi Meryem (Hiilya Kogyigit) karakterinin fabrikada
calismaya baslamasi ile bitmektedir. Yine benzer bir sekilde Surii (Zeki Okten, 1978)
ve Diisman (Zeki Okten, 1980) filmleri de sehirde sonlanirlar. Bu filmlerde daha iyi bir
hayat icin hala umudun korundugu gozlenir. Yeni Tiirkiye Sinemasi ise umutsuzlugun,
teslimiyetin temsil edildigi platform olarak karsimiza cikar. Sonbahar (Ozcan Alper,
2008) filminde bir ¢oziimsiizliik sonucu dogdugu kdye, dlmek icin ana kucagina
donmektedir ana karakter. Kis Uykusu (Nuri Bilge Ceylan, 2011) filmindeki Aydin
karakteri de bir anlamda tasraya ka¢cmistir. Sonbaharda zorunlu bir doniis olarak
karsimiza ¢ikan tasra, Kis Uykusu’nda kagis mekani olarak resmedilir. Babam ve
Oglum (Cagan Irmak, 2005) filminde de benzer bir anlat1 yapisi ile ana karakter 6Imek
i¢in tasradaki baba ocagina doner. Cebenoyan’in “geri gelisim” olarak ele aldig1 regresif
yaklagim, bu filmler nezdinde 6liimiin temsil alan1 olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Kabul
edilmis bir maglubiyetin son duragi olarak eyleme gecirilen geri doniis, ana kucaginda

Olumle sonlanmaktadir.

Cebenoyan Anayurt Oteli’nin yenilenmis versiyonunu izledikten sonra Yeni Turkiye
Sinemas1’nin 1986 yilindan baslatilmasi gerektigini diislinlir. Anayurt Oteli filmi Yeni
Tiirkiye Sinemasi’na dair yapilan biitiin saptamalar1 biinyesinde barindirmaktadir.
Anayurt Oteli, Yesilcam Sinemasi’na dair kimi kusurlar barindirsa da gerek alegorik
yapist ve sahip oldugu eril dil gerekse tam manasiyla bir tasra anlatis1 olmasi filmi

zamanin Otesine tasiyan unsurlar olmustur (Cebenoyan, 2017, s. 1-2).

Ulkenin siyasi tarihiyle paralellik icerisinde resmedilen Zebercet ana kucagima sigmmis
bir anayurt semboliidiir. Annesi ile 6zdeslestirdigi kadim1 bekledigi siirecte, gébek
bagini simgeleyen urganla, dogdugu odada kendini asmasiyla sonlanan film bizleri
dogum anina geri gotiirmektedir. Degisimin az oldugu, gelecek tasvirlerinin siliklestigi
bir tagra kasabasinda bu geriye doniisiin regresif bir yani1 vardir. Cebenoyan, Zebercet
karakterinin 12 Eyliil sonrasi iilke aydinina ayna tuttugunu sodyler. Gergek ile hayalin
birbiri icerisinde kayboldugu, toplumun giderek yalnizlastigi bir donemde bireysel

problemlerin yansiticist olmustur Zebercet.

Ama zaten 12 Eyliil sonras1 iilkenin tiimi kiiltiirel anlamda ¢6llesmis, ilerleme umudu, gelecek

iitopyalar1 kaybolmustur. Zebercet, 12 Eyliil sonrasi iilke aydinina bir ayna tutmaktadir. Giderek
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yalnizlagan, atomize olan (erkek) bireyine. Ulke biiyiik bir karanliga siiriiklenmisti, solun deger
yargilar1 hizla deger kaybetmisti. Birgok sol goriislii insan kendisini ayni tiyatro sahnesinde fakat
birdenbire degismis bir metinle basbasa bulmustu. Hangisi hayaldi, hangisi gercek? Eski oyun
mu, simdiki mi? BryiZinin var olup olmadigini bilemeyen Zebercet gibiydi insanlar.

(Cebenoyan, 2010, s. 1-2)

Zebercet’in annesiyle biitlinlesmek istedigi ensest fantazisi, bagka bir kadin sureti ile
gizlenmistir. Zebercet dogdugu yatagin tizerinde 6lii bedeni ile sallanarak, imkéansiz bir
idealin sembolik temsilini sunar. Bu noktada tasraya donme isteginin, hayal edilenle
gercek arasindaki farkin gostergesidir bu durum. Tasraya doniis sadece bir

aldatmacadir, birey ait olma ihtiyacini karsilayacak bir alan aramaktadir.

Cebenoyan “gerileme” olarak tanimladig: Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin tagra yonelimini
belirli filmlere odaklanarak agiklamistir. Sorunlu erkek tiplerinin sunuldugu Gemide,
Barda, Masumiyet, Yazgi gibi filmler iizerinden bir genelleme yapar Cebenoyan. Yeni
Tiirkiye Sinemasi ile s6z hakkina sahip olan madunlarin, temsil imkani yakalayan
kadinlarin, Kiirtlerin, azinliklarin, engellilerin, farkli cinsel tercihleri olan bireylerin
varliklar1 yadsinamaz. Fakat gerek azinlik sinemasi gerekse madun sinemasinda

karsimiza ¢ikan anlat1 yapisi da tasra yonelimleri sergilemektedir.

4.2. YENI KUSAK YONETMENLER

Yeni kusak yonetmenlerin anlati yonelimlerini analiz edebilmek igin festivallerde
yarisan ulusal yapimlar1 mercek altina almak gerekir. Bu baglamda 5-19 Nisan 2019
tarihinde gerceklestirilen Istanbul Film Festivali kapsaminda Altin Lale i¢in yarisan

filmler en glincel 6rnekler olarak ele alinacaktir.

“Filmlovers” grubunun yazarlarindan biri olan Utku Ogetiirk’iin Istanbul Film Festivali
kapsaminda yaptig1 sdyleside, en iyi film ve en 1yi yonetmen basta olmak iizere 4 6diil
kazanan Kiz Kardesler (2019) filminin yonetmeni Emin Alper’e yonelttigi “Turkiye
sinemasinda ¢ok fazla tasra filmi yapilmaya baglandi. Kiz Kardesler’in iiretim siirecinde
bu durumla ilgili bir ¢eliski veya tedirginlik yasadiginiz oldu mu?” sorusu 6nem arz
eder. Soylesi basindan sonuna kadar tasra anlatilari iizerinden kurgulanan sorulara

verilen cevaplar niteligi tasir. Bu soruyu Emin Alper sdyle cevaplar:
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Aslinda igsel olarak hi¢ yasamadim ama disaridan gelen uyarilar ister istemez bu tedirginligi
yasatti bana. Yani hikdyeyi birilerine anlatir anlatmaz, “yine mi tasra filmi’’ tarzinda tepkiler
aliyorsunuz. Bu da sizi biraz diisiindiiriiyor tabi, ama ben bunu gergekten bir tagra filmi olarak
gérmilyorum. Tabii tagra filminden ne anliyoruz, 6ncelikle bunu tartigmak lazim. Ben Tepenin
Ardr’ni da bir tagra filmi olarak gérmiiyorum mesela. Elbette tasrada geciyor ama meselesi tasra
degil. Tepenin Ardi’na baktigimizda mesela, diisman iiretme saikine egiliyoruz ve bu her yerde
gecerli bir durum. Burada da hikaye tasrada geciyor ama anlatmak istedigim mesele sadece
tasrayla ilgili degil. Esitsizlik, ¢ikigsizlik, daha iyi bir hayat umudu vesaire... Bunlar evrensel,
illa belli bir cografyaya sigdirilamayacak hisler. Benim i¢in biitiin bu hislerin pesinde kosmak
ve bu geliskileri yakalamak onemliydi. Ben tagra filmi, sehir filmi vs. diye bakmiyorum kendi
hikayelerime. Beni daha ¢ok temalar, meseleler motive ediyor. Ister sehirde ister ¢olde, isterse

de tagrada gegsin, o benim i¢in sadece uygun bir mekan, anlatmak istedigimi anlatmak igin.

(Alper, 2019, s. 1-2)

Yine ayni sdyleside Utku Ogetiirk’{in sinif farkliliklar1 ve tasrada kadin olmak iizerine
hikayelerini olustururken temel motivasyonunun ne oldugu sorusunu Emin Alper “Beni
motive eden hikayeler ve ilham kaynaklarim bizzat benim ¢ocukluk gézlemlerim”
seklinde cevaplar. Yeni Turkiye Sinemas1 yonetmenlerini ortak bir paydada bulusturan
en onemli yaklasim ¢ocukluk gozlemleridir denilebilir. Nitekim Emin Alper de onciileri
gibi cocukluk anilarindan beslenmekle yetinmemis ve ilk filmi Tepenin Ardi’mi

cocuklugunun gectigi kasaba da ¢cekmistir.

Emin Alper’in kendi filmlerini bir tagra filmi olarak gormemesi anlasilir bir durumdur.
Insan odakl1 hikdye anlatimimnin yer ve zamandan bagimsiz oldugu bir gergektir. Emin
Alper ilk filmi Tepenin Ardi’nt (2012) tagra filmi olarak gérmemesini belirli bir
cografyadan bagimsiz “Esitsizlik, ¢ikissizlik, daha iyi bir hayat umudu” kavramlari ile
aciklamaya calisir. Iste tam da bu noktada tasra kavraminin ne oldugu sorusu akillara
gelir. Alper’in tagradan farklilastigin1 belirtmek i¢in bagvurdugu kelimeler, mekéandan
bagimsiz bir tagra hissiyatinin tanimini yapar niteliktedir. Tasra kavramini sadece bir
toprak parcasi ile sinirlamak ve mekandan bagimsiz ele alinamayacagimi diisiinmek

dogru olmaz.

Senay Aydemir, Emin Alper’in Kiz Kardesler filmi ile geleneksel tagra anlatilarinin
estetik ezberlerini bozmaya calistigini, fakat bir siire sonra bu anlatinin kendisine
doniistiigiinii sdyler. Aydemir 38. Istanbul Film Festivali’ni degerlendirdigi yazisinda

Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin giderek belirginlesen bir duraklama donemine girdiginin
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altin1 ¢izer. Bu durumun birkag yonetmenle siirli olmadigini, yeni kusak
yoénetmenlerin ise kendilerinden 6nceki yapimlara oykiindiigiinii vurgular (Aydemir,
2019, s. 1). Bu 6ykiinme durumunu geng yonetmenlerin sirtina bir yiik olarak birakmak
dogru olmaz. Meseleyi derinlemesine irdelemek icin son on yilda ulusal yarigmalarda
oddllendirilen, fonlarda desteklenen ve ayakta alkislanan yapimlarin listesi ¢ikarilmali

ve tagra anlatilarinin yogunlugu goézler 6niine serilmelidir.

Daha ayrintili giincel bir analiz yapmak igin 38. Istanbul Film Festivali kapsaminda
Altin Lale i¢in yarisan ulusal filmlere gdz atmakta yarar vardir. 38. Istanbul Film
Festivali'nde Altin Lale i¢in yarigsan ulusal filmleri ele alirken filmlerin basarisi,
tutarlilign ya da anlati bitiinliiglinden ziyade tasra ile olan baglar1 Uzerine
odaklanilmistir. Bu filmlerin ayrintili analizini yapmak bu tez kapsaminin disindadir.
Festival seckisine dahil olan filmlerin anlatisal olarak tasra ile olan iliskilerini ortaya
cikarmak, Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin 1996 yilindan gilinlimiize kadar gelen siirede ne
tir degisimlere ugradigt ya da ugramadigini anlamak ig¢in Onemli bir izlek

olusturacaktir.

Baris Atay’in ikinci filmi olan Aden (2018), “savas magduru bir ¢iftin, bilmedikleri bir
cografyada, tanimadiklar: iki kardesin evlerine siginma ve onlarin iktidar kavgasinin
ortasinda hayatta kalmaya caligmalarinin hikayesi olmasinin ¢ok oOtesinde, insanlik
tarihi boyunca kirilamayan bir kisir dongiliniin filmi ayni zamanda. Yerlesme,
medenilesme, iktidara sahip olma, savas ve yikim...” olarak tanimlaniyor (imdb, 2019).
Tarihi fakat ayn1 zamanda tarihi olmayan bir film olarak Aden tam da tasra sorunsalina
yonelir, medenilesme ve iktidar sahibi olma. Bu 80 6ncesi Cumhuriyet politikalarinin
tasray1r medenilestirme cabalariyla paralellik igerir. Anlatinin gectigi mekanin tasra
olmasi diginda, igerik bakimidan da son 20 yildir ele alinan konular1 ortak bir tema

Uzerine oturtmaya ¢alisir Baris Atay.

Goriillmiistiir (2018) Serhat Karaarslan’in ilk uzun metraj filmidir. Son yillarda ¢ektigi
kisa filmler ile Bisiklet (2011), Musa (2012), Dondurma (2014) adindan soz ettiren
Serhat Karaarslan ulusal ve uluslararasi arenada ses getirmistir. 2015 yilinda Cannes
Film Festivali Cinefondation Residence ve Berlin Film Festivali Talent Project
programlarina secilen Serhat Karaarslan’in ilk filmi merakla beklenmekteydi.

Y onetmenin ilk filmi olarak Goriilmiistiir’de hangi konuyu nasil ele aldig1 Yeni Tiirkiye
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Sinemas1’n yonelimleri agisindan 6nemli ipuglari sunar. Tasra kavramini tartisirken alt
bir baslik olarak ele alinan madun ve maduniyet kavramlarinin karsiligi bu filmde
gorulmektedir. istanbul’da bir ceza evinde mektup okuma komisyonunda c¢alisan
Zakir’in buldugu bir fotografin nasil bir takintili siirece doniistiigiinti anlatir film. Kisa
filmlerinde karsimiza ¢ikan ana karakterlerin bir benzeridir Zakir. Karaarslan’in
unutulmus, varligindan bile haberdar olunmayan bir meslek erbabi1 kahramanin yasadigi
sorunlart resmederken politik bir tavir takindigint da séylemek gerekir. Bir yonetmen
olarak azinlik sinemasinin 6nemli bir temsilcisi olan Serhat Karaarslan’in bu yonelimi
maduniyet ve dolayisi ile tagra anlatilar1 ile paralellik tasir. Sehrin tagrasina odaklanan
yonetmen cinsel saplanti ve yanlizlik sorunlartyla yiizlesen bir karakterle bulusturur

bizi.

Giivercin Hirsizlar1 (Osman Nail Dogan, 2018), Icerdekiler (Hiiseyin Karabey, 2018),
Kardesler (Omiir Atay), Nebula (Tarik Aktas, 2018), Saf (Ali Vatansever, 2018), Yuva
(Emre Yeksan) festivalde yarisan diger filmlerdir. Hliseyin Karabey’in “olgunluk filmi”
olarak gordiigii Igerdekiler, haksiz yere hapis yatmakta olan bir dgretmenin déniisiim
stirecini anlatir. Festival kapsaminda yarigsan iki filmin hapishanelere ve dolayisi ile
devletin baskici ve sansiircii politikalarina yonelmeleri Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin
baslangic ideolojisinden ¢ok da kopmadigmnin gostergesidir. Baba figuru olarak
gordiigl devlet karsisindaki magduriyetini dile getirme istegi, yeni kusak yonetmenlerin

de odak noktalarindan biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

O. Nail Dogan, ilk filmi Giivercin Hirsizlar’nin kendi ¢ocuklugundan izler tasidigini
belirtir. Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda ozellikle ilk filmlerini {ireten yonetmenlerin bu
tanimlamay1 siklikla kullandiklarr goriilmektedir. Omiir Atay, Kardesler filminin fikir
olarak olusumunu su ciimlelerle aciklar: “Siire¢, anne rahmini ilk anavatanimiz olarak
kabul edersek, kardeslerimizin bizim ilk 6tekilerimiz oldugunun farkindaligiyla gelisti”

(Altyazi, Nisan 2019, s. 1).

Dogan’in 6teki olarak gordiigii ailevi iligkiler, maduniyet kavramini farkli bir boyuta
tagimaktadir. Dogan kendimizi tanimlamak icin ithtiya¢ duydugumuz 6tekinin ilk formu
olarak kardes yapisini isaret etmektedir. Yuva filminin yonetmeni Emre Yeksan, filmin
olusum siirecinin kardesi ile tekrar bag kurup birlikte yasamaya basladiktan sonra

gelistigini soyler. “Kardes kimdir, birbirimizin neyiyiz?” sorusu ile sekillenen bu
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stirecte kendi korku ve arzularina dair biriken sorulara cevap aradigini séyler Yeksan.
Yeksan, ilk filmi Korfez ile Yuva arasindaki benzerlikler sonucu ele aldigi ortak
meselelerin evsizlik, yurtsuzluk ekseninde sekillendiginin farkina vardigini da vurgular.
“En temel ortak nokta ise ikisinin de birey ile mekanin temasindan, iliskisinden yola
cikan bir nevi ruhsal evsizlik anlatilar1 olmasi. Belli ki hayattaki en temel meselem

buymus” (Altyazi, Nisan 2019, s.1).

Ali Vatansever, Saf filmi ile Istanbulun geperlerinde yasayan bir insanin sehirlestikge
safligin1 kaybettigini anlatmaya c¢aligir. Saf, toplumsal doniisiimiin yansimasi olarak son
donemlerde karsimiza ¢ikan “kentsel doniisiim” politikalar1 ekseninde bireyin sehirdeki
varligina odaklanmaya calisir. Istanbul Film Festivali kapsaminda yarisan ulusal
filmlerin ortak bir payda olarak tasra ve madun hikayelerine odaklandiklari goriiliir.
Yuva ve kardeslik temalarinin 6n plana ¢ikmasi ve hatta filmlerin isimlerine kadar

aksetmeleri de diisiiniilmesi gereken bir durumdur.

Benim de icine dahil oldugum geng kusak yonetmenlerin kisa filmlerine bakildiginda
da benzer bir yonelim i¢inde olduklar1 goriiliir. Kiiltiir Bakanligi destegi ile ¢ektigim
Denize (Ufuk Cavus, 2016) kisa filmimde kacis mekani olarak tasrayr kurgulamistim.
Filmin sonunda bir kayikla denize agilan ana karakterlerin ulagsmaya g¢alistiklar1 sey
icinde bulunduklar1 durumdan kagisin ta kendisiydi. Denize ile katildigim festivallerde
gozlemleme sansina sahip oldugum diger yonetmenlerin filmleri de istisnasiz tasra
anlatilarina odaklanmisti. 2018 yilinda senaryo yazim destegi aldigim “Enkidu’nun
Kayip Kitabr” isimli uzun metraj projem de tasrada gegen bir hikayeyi barmdiriyor. iki
cocuk karakter lizerinden Gilgamis Destani’n1 alegorik olarak ele almaya ¢aligtim bu
senaryoda. Gilgamig’in Sliimsiizliik arayisini iki ¢ocuk karakter modeliyle modern bir
kacis Oykiisiine cevirmistim. Bu Oliimslizliik arayis1 tasraya yonelen anlatilarin
temelinde yatan ana problemin kaynagi durumunda. Olmek i¢in ¢ikilan bir yolculugun
sonunda tekrar dirilerek 6liimsiizliigii elde etme, yani ana rahmine geri donme istegini
yansittyor bu durum. Arzulanan yeniden dogumun saglikli olup olmayacagi ise
tartismaya agik. Bu baglamda anlatmak istedigim hikayelerin mekani olarak tasrayi
yeniden kurgulamaya calismamin nedenlerini sorgularken bu tez konusunun ortaya

ciktigini da belirtmeliyim.
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SONUC

Yeni Tiirkiye Sinemas1 yonetmenlerinin tasraya yonelimi, 80 darbesi sonrasinda gelisen
toplumsal ve politik degisimlerle paralel bir sekilde ilerleyen bir siirecin sonucunda
ortaya ¢ikan bir durumdur. Darbe donemi sonrasi toplumun yiizlestigi baskici
politikalar ve ekonomik degisimler neticesinde yeni iiretim metotlari ve anlati tercihleri
gelismistir. Kiiresellesen diinya diizeni igerisinde kendine yeni bir yer edinme ve
varligini siirdiirme cabasi igerisine giren Tirkiye Sinemasi, degisen diislince akisinin
yansiticist islevi gormiistiir. Yeni Tiirkiye Sinemasi yonetmenleri bireysel hikayelere
yonelerek toplumsal degisim karsisinda yeni isluplar gelistirmeye caligmiglardir.
Tasralilik olgusunun yogun sekilde hissedildigi bu anlatilar giiniimiize kadar gelen

stirecte Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin iskeletini olusturmuslardir.

1980 sonrasi politik erkin tasraya bakisinin degismesi ile tasra hem sosyolojik hem de
ekonomik olarak degisime ugrar. Yeni kiiglik burjuvalarin ve akabinde yeni aydinlarin
ortaya ¢ikmasi, tasra ile farkli bir iligkinin kurulmasinin yolunu agar. Burada bahsi
gegen tasra kavrami sadece beseri bir cografyayr tanimlamak i¢in kullanilmamaktadir.
Sehir ile tagranin i¢ ice gectigi giiniimiizde, unutulmus ve diglanmis bir kagis mekani
olarak higbir zaman ulasilamayacak hayali bir masumiyet alanidir tasra. Tasra
sosyolojik acidan bireyin kendisini konumlandirdigi 6zne olarak disarida kalan biitiin
bir alan1 kapsar niteliktedir. Tasraya yonelim, kendine donme ritiieli olarak Yeni
Tiirkiye Sinemas1 yonetmenlerinin pesinde kostugu bir hissiyata karsilik gelmektedir.
Bu geri doniis toplumun baba olarak gordiigii devlet karsisinda ugradigr magduriyetin
ve ¢ocuk olarak kalma isteginin yansimasidir. Kendi sikismisligt karsisinda direnen ve
blylmeyi reddederek cocuk kalmak isteyen toplum ana rahmine geri dénme

egilimindedir.

Gerek Kiiltiir Bakanligi’nin verdigi sinema destekleri, gerekse yerli festivallerin film
seckileri “tasra anlatilar’” kapsaminda degerlendirilen filmlerin 6n plana ¢ikmasini
saglamigstir. Politik erkin toplum miihendisligi olarak degerlendirilebilecek bir bakis
acist ile “tagra” kavramini 6n plana ¢ikarmaya g¢alistigi sdylenebilir. Yurt disindaki
onemli festivallerden odiillerle donen filmlerin de “tasra” odakli anlatilara sahip
olmalar1 yeni kusak yonetmenlerin neden tasra anlatilarina yoneldiklerini anlamak igin

onemli bir izlek sunar. Gerek devlet ideolojisinin etkisiyle gerekse festival politikalar
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ve bagimsiz sinemacilarin tercihleri ile sekillenen bu yonelim “tagra” kavraminin tesir
alanin arttirmistir. Alternatif ve bagimsiz sinema yapma ideali ile yola ¢ikan gilinlimiiz
aydinlarinin devlet politikalariyla ayni izdiisimde yer alarak “tagra” anlatilarina
yonelmeleri bagka bir tez konusu olarak irdelenmesi gereken bir durumdur. Film tretimi
icin gerekli finans kaynagimi saglamak ic¢in film fonlarimim, film gelistirme
platformlarinin ve gesitli yapim desteklerinin pesinde kosan geng¢ kusak sinemacilarin
perdeye yansitmak istedikleri insana dair meseleleri tasra 6zeline indirgeyerek ele alma

cabasi igine girmislerdir.

Yeni Tiirkiye Sinemasi kapsaminda iiretilen filmlerin varolusgu bir kurtulus ve ¢oziim
arayisi igerisinde olduklari goriiliir. Ne sehirli ne de tasrali olamama durumunun net bir
sekilde goriilebilecegi filmler nezdinde Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin tagralilik
bunaliminda oldugu sdylenebilir. Sistemin direttigi yasam tarzina ayak uyduramayan,
toplumsal bir yenilmislik duygusu ile hareket edilen yapimlar 6n plandadir. Gerek aydin
yalnizlig1 gerekse sehrin unutulmaya yiiz tutmus varoslarinda yasayan bir madunun
caresizligi isleniyor olsun, tasra ile iliskilendirilebilecek bir hayalin 6znesi olarak Yeni
Tiirkiye Sinemasi filmleri bir kurtulus pesinde kosarlar. Yillar icerisinde yilizlesmek
zorunda birakildiklari magduriyet karsisinda yeni bir kimlik edinme, aidiyet
sorunundan kurtulma egilimi sezilir. Kendilerine dayatilan kiiltiiriin, toplumun pargasi
olmakta zorlanan ve gareyi 6ziine donmekte bulan filmler 6n plandadir. Bu 6ziine
donme arayisi nostaljik bir yanilsamadan ileri gidemeyen, asla ulasilamayacak bir

masumiyetin arayist olarak da gortlebilir.

Modern olan karsisinda bastirilan ve doniistlirllmeye calisilan bir kiiltiiriin parcasi
olarak tagra bir geri doniis egilimi sergilemektedir. Tasranin bir pargasi olarak
madunlar, siyasal dilin uzun zaman disladigi, kendileri hakkinda konugmalari
engellenen, yok sayilan kitleler sz hakki edinmeye ve kendi hikayelerini anlatmaya
baslamislardir. Ortak bir bellegi isaret eden bu anlatilar toplumsal degisime yonelik bir
direncin gostergesidir. Toplumun madunlar1 diizene ayak uydurmak yerine var
olduklar gibi kabul edilme giiciinii elde ederler. Bu durum tasranin iyi ve kotii yanlari
ile oldugu gibi kabul edilme istegiyle ortiigiir. Tasra artik kendi gergekleriyle sinema

perdesinde var olmaktadir.
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Yeni Tiirkiye Sinemasi yonetmenleri gerek islemek istedikleri meseleler gerekse
konuyu ele aliglar1 bakimindan farkli yonelimler sergilerler. Aidiyet ve kimlik
bunaliminin 6n plana ¢iktigl, yalmizlik, terk edilmislik ve dislanmislik duygularinin
yogun bir sekilde hissedildigi filmler tiretmislerdir. Her ne kadar bireysel konulari
kendilerine has farkli yonelimlerle ele alirlarsa alsinlar, bulustuklar1 ortak payda
hikayelerini tasra odakli anlatmay1 tercih etmeleridir. Bazen bir koyde ya da sehrin
varoslarinda, bazense bireyin i¢ diinyasindaki catigmalarda karsimiza ¢ikan bu tasra
bunalimi, Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin 1996’dan gliniimiize kadar gelen surecteki yol

haritasin1 ¢ikarmamizi saglar.

Anlati mekan1 olarak tasranin tercih edilmesi toplumun baba olarak gordiigii devlet
otoritesinin eksikligi karsisinda ana rahmine karsilik gelen tasraya yonelmesi ile
aciklanabilir. Cocuk kalmis ve biiylimek istemeyen bir millet, ¢ocuksu yetiskin
karakterler lizerinden dertlerini dillendirmeye ¢alisir. Baba ile olan sorunlu iliski, eril
bir problem olarak Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin temellerine niifus etmistir. Siirekli
karsilastigimiz aidiyet ve kimlik bunalimlarinin temelinde biiylimemis ergen bir toplum
yatmaktadir. Boyle bir toplumda yetismis olmanin kalintilart Yeni Tiirkiye Sinemasi

yonetmenlerinin filmlerinde tasra anlatilar1 olarak karsimiza ¢ikmaistir.

Anayurt Oteli filmi Yeni Tirkiye Sinemasi’na dahil edilmese de birgok yazar ve
yonetmen tarafindan onciil bir 6rnek olarak kabul edilen bir yapimdir. Filmin kurdugu
alegorik yapi1 tasra Ozelinde dayatilan moderniteye karsi gosterilen direnisin ilk
yansimalarini gosterir. Tasra artik biitiin sorunlar1 ve dogalligi ile Tiirkiye Sinemasi’nin
konu malzemesi olarak karsimizdadir. Sosyolojik anlamda tasra, merkezi temsil eden
aydinlarin modernlesme istekleri dogrultusunda sekillendirilmeye calisilmistir. Anayurt
Oteli ile birlikte doniistiiriilmesi gereken tasra diislincesinden uzaklasildig: goriiliir. Bu
yaklagim Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda tasraya yonelimin en net aciklayicisidir. Ciineyt
Cebenoyan Anayurt Oteli filmini Yeni Tirkiye Sinemasi’nin baslangict olarak
gordiigiinii sdyler. Cebenoyan’a gére Anayurt Oteli, Yeni Tiirkiye Sinemasi’na dair

biitiin saptamalar1 icermektedir.

Anayurt Oteli filminin ana karakteri Zebercet’in film akisi siiresince kendini
doniistiirme cabasi, Tiirkiye’nin modernlesme c¢abalari ile benzerlik gostermektedir.

Toplumun degisime karsi gosterdigi direng, Zebercet’in kendini doniistirmedeki
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basarisizligi ile ortiisiir. Bu basarisizlik moderniteye karsi savasan tasranin yeniden
dirilisini de agiklar niteliktedir. Zebercet’in filmin sonunda gobek bagini1 simgeleyen
urganla, dogdugu yatagin iizerinde kendini asmasi yeniden dogumun habercisidir ayni
zamanda. Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin siiregelen yolculugunun Anayurt Oteli Gzerinden
yapabilecegimiz paralel okumasi ile bir yeniden dogus psikolojisine karsilik geldigini

iddia edebiliriz.

Clneyt Cebenoyan Yeni Tiirkiye Sinemasi’ni regresyon sinemasi olarak tanimlar.
Cebenoyan’a gore tasra odakli anlatilarin agirlikta oldugu Yeni Tiirkiye Sinemasi bir
gerileme sinemasidir. Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin tagraya doniisii bir gerileme olarak
ele alinabilir ve Cebenoyan’in altini ¢izdigi bazi filmler nezdinde sahip oldugu eril dili
elestirmek yerindedir. Cebenoyan “gerileme” kelimesini bir asagilama unsuru olarak
kullanmadiginin altini ¢izer. Onun isaret ettigi gerileme bir duvara ¢carpmislik hissidir.
Ileriye dogru gitme imkaninin olmadig1 durumda geriye ydnelim bas gdstermistir. Bu
regresyon durumu geriye gelisim olarak ta ele alinabilir. Nitekim tasraya yani ana
rahmine geri doniis, koklerinden tekrar dirilmek igin atilan en 6nemli adim olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.

Tagra hikayeleri her anlamda y6netmenlerin i¢ diinyalarinda yasadiklar1 yolculuklarin
son halkas1 gibidir. 80 darbesini ve akabindeki toplumsal degisimleri birebir tecriibe
etmemis olan birgok yonetmen igine dogduklari diizenin isyankarlari olarak
konumlandirirlar kendilerini. Son dénem Kiirt Sinemasi’n1 benzer bir izlek iizerinde
degerlendirip anlamlandirmak daha kolaydir. Hali hazirda vuku bulan problemler ve
sancilar geng Kiirt yonetmenlerin filmlerinde de hakli olarak yer edinirler. Bu filmler

Yeni Tirkiye Sinemasinin sekillenmesinde 6nemli isleve sahip olan filmlerdir.

12 Eyliil askeri darbesi sonrasi yasanan travma sonucu toplum babacan bir karaktere
ihtiya¢ duymustur. Erkeklik krizi ile bagdastirabilecegimiz bu ihtiya¢ dogal bir siireg
olarak filmlerde de yansimasini bulmustur. Baba-ogul iliskisi ekseninde sekillenen bu
kimliksizlik ve aidiyet bunalimi, Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin temel sorunu olarak géze
carpar. Aidiyet kavrami, ait hissedilen yer olarak kimi zaman bir mekanla kimi zamansa
toplumun kendisi ile iliskilendirilebilir. Bireyin dogup biiylidiigii yer, ev, kasaba ya da
sehir ait hissedilen yer olarak kodlanabilir. Ayn1 zamanda pargast oldugu toplum,

toprak, memleket, yurt olarak ta tanimlanabilir. Bu tanimlamalar bireyin kendi basina
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karar verebilecegi bir durumdan ziyade iktidar blogunun etkisiyle sekillenen bir yapiy1
isaret ederler. Yeni Tiirkiye Sinemasi yeniden parcasi olmak istedigi bu evlerin
catilarinda dolanir, pencerelerinden bakar. Terkedilmis bir ¢ocuk hissiyatinda olan

toplumun, baba figiirii ile ylizlesme ¢abasi filmler vasitasi ile aktarilmaya galisilir.

Gliniimiizde gen¢ ydnetmenlerin yasamadiklar1 bir donemim sorunlarini da tecriibe
etmedikleri sOylenebilir. Fakat bu tam olarak dogru degildir. Geg¢miste yasayan
toplumsal sorunlarin giiniimiize yansidig1 ve bu toplumda yasayan her bireyi direkt
olarak etkiledigi asikardir. Burada sorulmasi gereken yonetmenlerin ne hissettikleri ya
da ne yasayip yasamadiklarindan ziyade, duygularini aktarma yolu olarak sectikleri
hikayelerin neden tasraya sikisip kaldigidir. Bu durum yeni kusak yonetmenlerin
cogunlukla tasra kokenli olmalari ile bir nebze olsun agiklanabilir. Gerek festivallerin
gerekse yapim fonlarinin tagra anlatilarina agirlik vermeleri bir diger temel neden olarak

goze carpmaktadir.

Son yillarda karsimiza ¢ikan yeni kusak yonetmenlerin filmlerinde, basta Nuri Bilge
Ceylan olmak iizere popiiler yonetmenlere benzerlikler(6zenti) acik bir sekilde goze
carpar. Gerek yapim desteklerinin gerekse festivallerden ddullerle donen filmlerin etkisi
altinda kalan gen¢ kusak yonetmenler tasra odakli senaryolara yonelirler. Bu yonelim
ulusal film festivallerinin secgkilerinde net bir sekilde goriiliir durumdadir. Uluslararasi
festivallerde yarigan yerli filmlerin de tagra hikayeleri anlatiyor olusu, yeni kusak
yonetmenlerin yonelimleri agisindan itici bir gii¢ olusturmustur. Sinema destekleri ve
festival seckileri birbirlerinden bagimsiz diistiniilemezler ve tilkenin politik giindeminin
de etkisi ile sekillendikleri sdylenebilir. Ozellikle 2000 sonrasi Kiiltiir Bakanlig1 ve
diger yerel fonlarin destekledikleri yerli yapimlar incelendiginde tasraya yonelen bakis

net bir sekilde gortilecektir.

Tabutta Rovasata ile baglayan Yeni Tiirkiye Sinemasi filmlerinin uluslararasi arenada
tekrar gorliniir olma durumu ve festivallerden odiillerle donmeleri diger birgok
yonetmeni de etkilemistir. Yesim Ustaoglu nun Giinese Yolculuk (1999) ile Berlin Film
Festivali’nde Jiiri Ozel Odiilii almasi ve akabinde Nuri Bilge Ceylan’in Kasaba filmi ile
baslayan tasra {iclemesi sonunda Uzak filmi ile Cannes Jiiri Ozel Odiiliinii kazanmasi
yeni nesil ydnetmenleri film {iretime konusunda cesaretlendirmistir. Ilerleyen yillarda

uluslararasi bir¢gok festivalden ddiillerle donen Takva, Pandora’nin Kutusu, Cogunluk,
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Bal, U¢ Maymun, Bir Zamanlar Anadolu’da, Kiif, Tepenin Ardi, Abluka, Sivas, Kis
Uykusu, Albiim, Ana Yurdu ve Kelebekler gibi yapimlarin ortak yonii tagra temelinde

anlatilara sahip olmalaridir.

Yeni Tiirkiye Sinemasi yonetmenlerinin tasra anlatilarina yonelmelerinin bir diger
onemli sebebi ise yeni kusak sinemacilarin gogunlukla tagra kokenli olmalaridir. Sadece
yonetmenlerin degil, senaryo yazarlariin da tasra kokenli olduklart goriiliir.
Kiiresellesen diinya diizeni icerisinde kendi aydin sinifin1 yaratan tasra, kendi
dontisimiinii yine kendi eliyle gergeklestirmektedir. Yeni Tirkiye Sinemasi’nin
popiiler yonetmenlerinin hemen hepsi kendi ¢ocukluklarinin gegtigi kdylerde ya da
kasabalarda vuku bulan filmler ¢cekmislerdir. Kimi zaman biitiin ¢iplakligi ve bozulmus
yapist ile kagis mekani olarak resmedilen tasra, bazen de nostaljik bir hatirlama
duygusu ile ele alinmigtir. Nuri Bilge Ceylan’in Kasaba (1997) ve Uzak (2002), Yesim
Ustaoglu’nun Bulutlar1 Beklerken (2003), Emin Alper’in Tepenin Ardi (2012), Ozcan
Alper’in Sonbahar (2008), Cagan Irmak’in Babam ve Oglum (2005), Yilmaz
Erdogan’in Vizontele (2001), Reha Erdem’in Bes Vakit (2005), Kutlug Ataman’in
Kuzu (2014), Zeynep Dadak ve Merve Kayan’in Mavi Dalga (2013) filmleri
yonetmenlerin ¢ocukluklarinin gectigi kasabalarda g¢ekilmis filmler olarak 6n plana
cikar. Uzatabilecegimiz bu listedeki yonetmenler, filmlerinin esin kaynagi olarak

cocukluk anilarini adres gosterirler.

Ergenlik siirecini atlatamamis toplumun bireyleri olarak karsimiza ¢ikan Yeni Tirkiye
Sinemas1 yonetmenlerinin ¢ocukluk anilarindan beslenmeleri ve buyudukleri
cografyayr anlati mekam olarak kullanma egilimleri odipal bir cagrisimla
iliskilendirilmelidir. Bu egilim sadece beseri bir cografya parcasi olarak koy ya da
kasabay1 betimlemez. Sehir i¢indeki tagra ya da bireyin kendi tasras1 da bu ¢agristmin
bir pargasidir. Tagranin, bir kagis mekani olarak ana rahmine denk geldigi soylenebilir.
Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda tasraya yonelim higbir zaman tecriibe edilmemis bir
masumiyetin arayisidir. Baba ile yiizlesmekten korkan ¢ocuksu toplum careyi ana
kucagina yonelmekte bulmustur. Bu yonelim toplumsal erkeklik krizinin sinemadaki
yansimasidir. Yeni Tirkiye Sinemasi i¢inde bulundugu erkeklik krizi ile regresif bir
donem gecirmektedir. Bu geriye gelisim durumu, ana rahmine geri doniis ile paralellik
gosterir ve yeniden dogumun da habercisidir. Yeni Tirkiye Sinemasi, yeniden

gerceklesecek bir dogumla tasra ile yillardir siiregelen gobek bagimi kesip
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bagimsizligmi ilan etme egilimindedir. Dogumun saghkli bir sekilde gergeklesip

gergeklesmeyecegi ise belirsizdir.
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