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ONSOz

Sinemanin odykii anlatma ve enformasyon sunma 6zelliklerin-
den ziyade diisiince iiretme yetisine yonelmem biiyiik bir
oranda Ulus Baker'in yazdig metinleri okumamla gerceklesti.
Ulus Baker’in Dziga Vertov, Orson Welles, Sergei Eisenstein, Yil-
maz Giiney ve Jean-Luc Godard gibi sinemacilar iizerine kaleme
aldig1 bu metinler, sinemanin bagkaligina ve dolayisiyla baska
bir sinemanin miimkiin olduguna vurgu yapmaktaydi. Imgeler
Arasinda: Yeni Tiirkiye Sinemasimin Diisiinen Imgeleri Uzerine adl1
bu kitap ¢alismasi da iste tam olarak “bagka bir sinema miim-
kiin” seklinde formiile edilebilecek bu diisiincenin iiriinii.

Kitapta ana akim sinema kaliplarinin disina gikarak 6zgiin
anlatilar olusturan yénetmenlere ve onlarin gektigi filmlere
odaklanmaya gayret ettim. Calisma kapsaminda tizerinde dur-
dugum yonetmenler ekseriyetle goriintiileri kullanarak diigiince
iiretmeye ¢aligan ya da sinemayn felsefik bir ugras olarak kabul
eden isimlerdir. Onlarin hayatin iginden ¢ekerek aldig imge-
lerde kimi zaman esitsizlik, yoksulluk, yalmzlik ve dislanmiglik
gibi goriiniimler kendisine yer bulurken; kimi zamansa isci s1-
nifinin var olma savagsl, toplumsal tabakalagma ve her tiirlii 6z-
giirlik miicadelesi benzersiz bir ifade alanina sahip olur.
Diistincenin imge araciligiyla agiga qiktigi filmlerde eksiltilmis,
manipiile edilmis ya da genel gecer kabuller dogrultusunda ¢i-
zilmig karakterlere ve oykiilere neredeyse yer yoktur.

Diigiinen imgeler her zaman yerlesik olan1 yapibozumuna
ugratarak egemen yapiy: yersiz yurtsuz kilmay1 amaglar. Bu an-
lamda diigiinen imgelerle ytiklii her filmde mubhalif bir tavir var-
dir. Bu tavir kimi zaman istenileni tam olarak ortaya koyamaz.
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-Ki bu kitapta ele alinan filmlerden biri olan Zenne boylesi bir
sorundan mustariptir- Ancak yine de segilen filmin tizerinde
durmak ve bir ¢oziimleme yapmak gerekir.

Goriintiilerle diistinen filmler, kimi zaman iktidar-birey iliski-
sinin nasil goriildiigii, insanlar {izerinde hangi tahakkiim bigim-
lerinin uygulandig, bireysel yasamin nasil bir isgale maruz kaldig
ya da mikro direnis bigimlerinin hangi durumlarda ortaya ¢iktig
gibi meseleleri odagina alirken kimi zaman da insanin varolugsal
sikintilar, yalmzhk, kaygi, 6tekilik ve yabancilasma gibi duy-
gular diigiinen imgelerde kendilerine yer bulur. Gériintiileri kul-
lanarak diigiinen yonetmenler pek ¢ok filmde ise daha farkh
alanlara yonelerek zaman, hafiza, bellek, sug ve inang gibi te-
malar etrafl bir bigimde masaya yatirir.

Okuyacagimz bu ¢aligma kapsaminda 6ncelikle goriintiilerle
diisiinmenin sinemasal seriivenine yer verdim. Bu ilk béliimde
imgeler tizerine diisiinen yonetmenler, filmler ve sinema hare-
ketlerine deginmeye ¢aligim. Hemen bir sonraki bsliimde Tiir-
kiye sinemasina odaklanarak bilhassa goriintiilerle diigiinen
Omer Kavur ve Yilmaz Giiney gibi yonetmenlerin daha fazla
tizerinde durmay1 amagladim. Kitabin yeni Tiirkiye sinemasim
ele alan tgiincii bolimiinde diisiinen imgelerle yiikli son
donem yerli filmlerden sz ettim. Calismanin dérdiincii ve son
bsliimiinde ise yeni Tiirkiye sinemasi igerisinden segtigim Co-
gunluk, Zerre, Kiif, Zenne ve Babamin Sesi filmlerini inceleyen de-
gerlendirme yazilarina yer verdim.

Kitab:1 hazirlarken Istanbul Universitesi'nde tamamladigim
doktora tezimden bir hayli faydalandim. Bu anlamda s6z konusu
tezin ortaya ¢ikis siirecindeki desteklerinden otiirti degerli
hocam Habibe Ongéren Zafer’e ¢ok tesekkiir ederim. Sinemayla
ve hayatla kurdugum bag tizerinde biiyiik emekleri olan sevgili
hocam Hiiseyin Kose'ye ne kadar tegekkiir etsem azdir. Ayrica
¢alhismama destek olan kiymetli dostlarim Oguz Selim Kobaza

ve Yasemin Ereke’ye minnettarim.
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BiRiNCi BOLUM
GORUNTULERLE DUSUNMEK

“Bir arabacimin gélgesini gordiim,
bir arabanin gélgesini bir fircanin
golgesiyle temizliyordu”

Karamazov Kardesler
Dostoyevski

Diigiinmenin Bir Arac1 Olarak imge

Gilles Deleuze, felsefeyi kavram iireten bir disiplin olarak ta-
nimlar (2001: 12-14). Ona goére sinema sanat1 da yaratici eylem
bakimindan felsefenin yaptigina benzer gekilde, kendi karakte-
ristik unsurlarini yani imgelerini kullanarak duygu ve diisiince
tiretebilir. Bu anlamda sinemanin goriintiilerle diistinebilmeyi
olanakh kilan bir yapiya sahip oldugunu soylemek miimkiin-
diir. Bir yonetmen filmini ¢ekerken, upki bir filozofun yapug
gibi havsalasindaki malzemelerini kullanarak anlam iiretimine
koyulur.

Gilles Deleuze, sinema pratigini diigtinceyi bulundugu nok-
tadan alarak yukariya tasiyan, harekete gegiren zihinsel bir et-
kinlik olarak yeniden konumlandinr. Deleuze’e gore sinema
diistincenin, imgeler kanaliyla agiga giktig: gorsel bir evren ya-
ratmaktadir. Sinemay1 bastan sona yeni bir imgeler ve gosterge-
ler rejimi olarak karakterize eden Deleuze, felsefede karsisina
¢ikan bir probleme yanit aramak maksadiyla kimi zaman sine-
maya yo6neldigini dile getirir. Bu yonelim ona muteber ¢oztim-
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ler saglamanin yani sira yeni sorun alanlan da armagan etmek-
tedir (2009, 295-6).

Deleuze, sinemay1 hayatin her alaninda varhgim hissettiren
felsefik diistiniis siireglerinden bagimsiz olarak ele almanin
miimkiin olmadigim ifade eder. Ciinkii ona gore sinema 6nce-
likle diistincenin imgeler aracihigiyla agiga giktig: bir yaranm ala-
nidir. Bu nedenle Deleuze’iin sinema tiizerine diistindiigiinii
sdylemek yerine sinemayla beraber diisiindiigiinii sdylemek
daha dogru olur.

Gilles Deleuze’e gore sinemanin yaratimi olan imgeler, yalniz
bagina diisiincenin saf halleridir. Boylesi bir bakis agis1 dogrul-
tusunda gelistirdigi fikirleri ve kavramlar1 imgelerle bulusturan
Deleuze, bir anlamda yeni diistinsel olugumlara ve yeni icatlara
zemin hazirlar. Bagka bir deyisle onun aracihigiyla felsefe ala-
nindan koparak gelen yeni diigiinceler, sinematografik imgelerle
bir araya gelerek yeni diistince akislarinin ortaya gikabilmesine
vesile olur.

Herhangi bir imgenin icerdigi bir devinimi, ge¢mise donerek
nedensellestirmek ya da daha evvel belirlenmis bir nokta tizerine
sabitlemek onun sonsuz olusunu, baska diisiince akis semala-
riyla olan muhtemel paralelliklerini goz ard: etmek, diger bir
deyisle yeni diisiince olusumlarim tiimden engellemek anlamina
gelir. Zira her bir imge, ¢oklu firsatlar evrenine ve bu evrende ya-
sanabilecek kesismelere sonsuzca adanmistr.

Deleuze, sinemay: bir tiir siireklilikler penceresi {izerinden
kavrar. Ona gore sinema, siirekli bir diisiiniis, olug ve karsilas-
malar halidir. Imgelerin agtig1 kanallar aracihifiyla hesapta ol-
mayan alanlardaki diisiincelere temas eden sinema, kendi
gercekligine sahip olan bir tefekkiir sekli, bir tiir icatlar alamdur.
Keza yine Deleuze’iin bakis agisina gore sinema, diisiincelerle
tiretilen ve diigiince tireten bir yaratim tarzi olmakla birlikte ha-
reketin ve zamanin mahfuz bir ?Sekilde imgenin iriinde yer aldig1

. .. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://fantey.o L
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ninden gecen anlamlar1 imgelere yiikleyerek sanatin icra eder.
Ancak sinemanin yaratimi burada sonlanmaz ve bir film iiretil-
dikten uzun uzun zamanlar sonra dahi gerek kendi kendine ge-
rekse bag kurdugu zihinler aracihgiyla diisiince imal etmeyi
siirdiiriir. Bu nedenle yonetmenin yaratimiyalnizca siirekli akig
halinde olan bir {iretim siirecinin baglangicidir.

Deleuze, sinemanin ne siradan bir hikaye anlati formu ne de
bir tiir enformasyon araci oldugunu diigiiniir. Bahsettigimiz gibi
sinema onun igin diisiincenin olanaklarindan beslenen ve dii-
slince sunan bir aygittir. Bununla birlikte sinemanin, salt diigiin-
ceyi sunmakla iktifa etmedigi ve var olan diisiiniis bigimlerini
doniistiiriicti bir etkide de bulundugu soylenebilir. Deleuze’iin
vurguladig gibi bir filozof diisiince evreninde kargilastigi bir ¢1-
kigsizlik sonrasinda sinemaya yonelir ve sinema ona imgelerden
diistincelerin tiiredigi yeni bir diigiiniis modeli tahsis eder. Ge-
rekli goérdiigii bir asgamada eserini sinemayla bulusturarak bu
ozgiil diigiinme bigiminin kendisine sunmus oldugu imkanlar-
dan yararlanir. Sinemadan aldif1 veya sinemaya dahil ettigiyle ye-
niden kelimelerin mekanina déndiigiindeyse artik farkh duygu
ve diisiinceleri kavramsal alet ¢antasina katmis olur.

Claire Colebrook, Deleuze’iin tahayyiil etme olanaklarim
dontstiiren bir kudret olarak gordiigii sinemanin, zamani, ha-
reketi ve bir biitiin olarak hayat: kuramlagtiran bir karaktere
sahip oldugunu dile getirir. Zira Deleuze, felsefenin hayata agl-
mas! gerektigini diigiiniir ve ona gére sinema, modern yasanti-
nin en 6nemli olaylarindan biri olmakla beraber diinyay: insan
goziiniin simirhihigini asan bir sekilde gézlemler (2013: 44-5).

Buradan yola ¢ikilarak sinemanin dogasina iliskin iki farkh fi-
kirsel diizeye ulagilabilir. Bunlardan ilki imgelerin 6nemli bir
konum isgal ettigi modern diinyada, sinemanin belki de 6teki
tiim alanlardan daha yetkin bir sekilde sahip oldugu diisiinceleri
rahatlikla hayatn igerisine sizdirabiliyor olusudur. lkincisi ise
daha mekanik bir tSIZﬁF%Ita a gore ]sqmewamelzlere insanin goz-

i - Nttps:/ir
leri araciligiyla dogrudan temas ettigi bir 1mgelem sunmaz. O,
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diinyay1 bir aygitin yani gérme bigimlerini degistiren kamera-
nin vasitasiyla yansitir. Dolayisiyla kameramin devreye girdigi
bu mekanik diizeyde yeni bir algilama ve yeni bir goriis sekli or-
taya gikar. Bu bakimdan sinema kanaliyla bakisa sunulan go-
riintd, seylerin temsili olmayan, tam tersine kendi gercekligine
kavusmus yeni bir formdur. Diger bir ifadeyle artik imgenin ken-
disi bir gergekliktir.

Imgeler Arasinda: Yeni Tiirkiye Sinemasimin Diisiinen Imgeleri
Uzerine adim tasiyan bu kitap, Deleuze’iin sinemayla ilgili ne
stirdiigii goriiglerden hareketle Tiirkiye sinemasinda goriintiileri
kullanarak diisiince iiretmeye ¢ahisan yonetmenler ve filmlerine
odaklanmaktadir. Bagka bir deyigle bu ¢alisma sinemay: felsefik
bir ugras olarak kabul eden ve imgeler araciligiyla fikir gelistiren
sinemacilar1 odagina almaktadir. Kitapta bahsi gecen yonet-
menler ¢ogunlukla insanlarin igine diistiigii ¢ikigsizliklar, yal-
nizhklar, varolugsal sorunlari, kimlik problemlerini, toplumsal
huzursuzluklar, ¢arpikliklar, yoksullugu, aghig, irk¢ihgy, cin-
siyetciligi ve sesini duyurmakta giiglitk geken azinliklarin du-
rumlarim pelikiile aktaran isimlerdir. Cektikleri goriintiilerle
izleyeni eglendirmekten ziyade bir olay ya da olgu tizerine dii-
siinmeye sevk ederler.

Imgeleri diigiince iiretiminin bir araci olarak kullanan filmler
icerdikleri elegtirel goriiglerle beraber genellikle egemen film
yapim siireglerine bagkaldiran, bigimsel anlamda yenilige gitmeye
¢alisan ve deneysel pek ¢ok unsuru bir arada tutan yapimlardir.
Ana akim kaliplarina uymadiklan igin ekseriyetle arthouse,
durum sinemasi, muhalif sinema, sanat sinemas1, minér sinema
ve bagimsiz sinema gibi tanimlamalarla amhrlar.

Konvansiyonel imgeler

Diigiinen imgelerin temel olarak kargisinda yer aldig1 olusum

ana alkam smema Q' a konvansiyonel si ema olarak adlandin-
tsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org

lan film yapma blclmdlr Zira bu tarz bir sinema anlayis1 belirli
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birtakim sinematik formiillerin, anlati kaliplarinin ve tecimsel
kurallarin muhafaza edildigi bir iiretim alamdir. Ana akim si-
nema filmlerinde bigim ve igerik anlaminda ne tutmugsa ya da
kapitalizm diliyle ifade edilirse “ne para ediyorsa” yeniden o ya-
pilir. Bu durum yaratici zihnin hareket alanim kisitlarken sine-
manin eglence ve gosteri iglevlerinin ise 6n plana ¢ikmasina
neden olur. Dolayisiyla ana akim sinema evreninde, insan ile
egemen sistem arasina girmeye ¢aligan, toplumsal hakikat alan-
larim goriiniir kilan ya da bireyin ¢evresini yenilenmis bir gozle
goérmesine vesile olan anlatilara pek rastlanmaz.

Ana akim sinema, toplumu olusturan inanlarin aym sekilde
diigiinmelerini, ayni sekilde tiiketmelerini kisacas1 yagsami aym
sekilde algilamalarim talep eder. Bu nedenle anlatilan hikayeler
diinyay1 her daim aym gozlerle goren bir 6ykii anlaticisinin
diriind gibidir. Stirekli bir bigimde tekdiize ve standartlasmis bir
hayat kurgusu asilar ana akim filmler. Marcuse’iin Tek Boyutlu
Insan adh eserinde dikkat cektigi gibi “miicadele kudretini yi-
tirmis, titketmekten baska bir diinyas1 kalmamis insan1 yarat-
may1 amaglar” (Marcuse, 1997).

Her seyin birbirine benzedigi bir diinyada itirazlar, muhalif
diistinceler ve farkh renkler kendilerine yer bulamaz. Bulsalar
bile bir sekilde onlann da giderek sistemin diger renklerine nasil
benzedigi gosterilmeye g¢ahigilir. Kugskusuz bu tutum, bir tiir
yanh anlatim yolu ve farklhiliklar gérmezden gelme bigimi ola-
rak degerlendirilmelidir.

Douglas Kellner ve Michael Ryan’in Politik Kamera (2010)
isimli kitaplarinda bahsedildigi gibi Amerikan sinema endiistrisi
ideolojik bir cerceveleme igerisinde insanlar belli birtakim dav-
ramis kaliplarim1 benimsemeye davet eder. Filmler, bir anlamda
herhangi bir durumu yansitmaktan ziyade s6z konusu durumun
daha evvel tasarlanmis bir bicimine iliskin kimi tezler 6ne siirer.
Bu yolla izleyiciye belirli bir bakis agis1 telkin edilmis olur. Ryan
ve Kellner’a gore erll kahramanlik hlkasyltflerl kadm melodram-

cretsiz PDF K(i(i) Arsivi - htt rante
lan, romanuzm anlay1si, siddete ve suqa 1llskm gorunguler film-
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ler aracihgiyla alternatifi bulunmayan bir diinyanin apagik gos-
tergeleriymisgesine sunulur. Hollywood sinema endiistrisinin
oziinii tegkil eden sey tam tamina budur iste: Tek tipgi bir hayat
ve hikaye modeli vasitasiyla benzer ideolojik yapinin korunarak
yiiceltilmesi.

Ana akim sinema, alttan alta igerisinde bulunulan sistemin
tek ve alternatifi olmayan bir yap1 oldugunu siirekli olarak vur-
gulayip durur. Bu baglamda, konvansiyonel filmlerde yer alan
unsurlar, degismez ve dogal bir diinyanin apagik gostergeleriy-
mis gibi sunulur. Ana akim sinemanin bu y6ni, “izleyicileri be-
lirli bir diizenin temel varsayimlarin1 benimsemeye ve bunlarin
ihtiva ettigi adaletsizlikleri gozardi etmeye ahstirir” (Ryan ve
Kellner, 2010: 18).

Ana akim sinema, egemen ideolojilerin soylemlerini yeniden
tireten ve bu sdylemlerin yayginlasmasim saglayan araglardan
biridir. Ornegin bir toplumsal yapida kadina hangi roller yiikle-
nirse ana akim sinema da o rolleri pek bir farkhliga gitmeden
imal etmeye koyulur. Bagka bir deyisle ana akim sinema, ataer-
kil yapiy1 yeniden tireterek kadinlara gogunlukla sadik bir es,
yardima muhtag bir sevgili, evinin hamimefendisi veya bakima
muhtag bir varlik gibi roller verir. Konvansiyonel imgeleri arada
bir ziyaret eden bagimsiz kadin, 6zgiir kadin gibi tiplemelerin ise
eninde sonunda bir erkegin miilkiyetine girdigi goriiliir. Imge-
leri diisiinceye hasreden, diigiinceleri de imgeler {izerinden
bagka alanlara tagiyan filmler tam anlamiyla buna karg: ¢ikarak
kadinlarin kendi baglarina var olabilecekleri bir alanin yaratl-
masini talep eder.

Diisiinen imgelerin yer aldig1 filmlerde kadinlarin hayatim
kurgulayan eril bakis agis1 imgesel diizlemden uzaklagtirilir.
Benzer sekilde gey, lezbiyen, biseksiiel, travesti, transeksiiel ve
intersex gibi bastirilan cinsel kimlikler de kendi varoluslar1 ve
ozgiinliikleri ngrisinde resmedilir. Sinemada 0$§5riintiiler tize-

. o retsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.
rinden diisinme her alanda 6zgiirlesmeyi savunan, sinirlandir-
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malara biat etmeyen, yeniliklere sonuna kadar agik olan bir si-
nema diizeni yaratmayi amaglar. Bu tarz bir sinema anlayisim
benimseyen yonetmenler sistemin bekasina hizmet etmekten zi-
yade bireyin hakkini savunur.

Devrimin imgeleri

Imgeleri kullanmak suretiyle diisiince iiretmeye galigan sine-
macilik anlayigi belki de ilk olarak Sovyet sinemasinda kendi-
sini gosterir. 1917 yilinda gergeklesen Ekim Devrimi’yle birlikte
iktidara gelen Vladimir Lenin sinemay: kitleleri etkileme giiciine
sahip bir propaganda araci olarak goriir. Bu dogrultuda sinema
tekniklerini gelistirmek maksadiyla Devlet Film Okulu kurulur
ardindan da Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin, Alexander
Dovzhenko ve Dziga Vertov gibi yonetmenlere 6nemli imkanlar
taninir. Onlardan beklenen sey kitleleri bir arada tutabilecek ve
insanlarda biling yiikselmesini saglayabilecek bir sinemanin ya-
ratimidir. Stiphesiz Sovyet yénetmenlere taninan imkanlarin
yani sira sanatgiy1 aktif bir bigimde toplumsal insa siirecine ka-
tilan bir birey olarak konumlandiran konstriiktivizm de Sovyet
sinemasinin diisiinsel zemininin olusmasinda etkili olmustur
(Petric, 2000).

Yirmili yillarin baginda gerek Amerika'da gerekse Avrupa’da
filmler insanlan eglendirmek amaciyla yapilirken Sovyet yonet-
menler ise filmlerini diisiinceleri yaymak amaciyla gekerler. Zira
devletin kendilerine tamimis oldugu maddi olanaklardan sinir-
siz bir sekilde faydalanma sansina sahip olan Sovyet sinemacilar
bu firsat1 degerlendirerek birbirinden farkli temalar ve anlatisal
ozellikler iceren filmler ortaya koyarlar. Pudovkin mubhtelif
montaj teorileri gelistirip uygulama yoluna giderken Eisenstein
ise diyalektik montaj ad1 verilen 6zgiil bir montaj tiirii gelistirir.
Yonetmen bu montaj bigimi araciligiyla tez ve anti tezi gatisti-
rarak senteze ulaglr Bu anlamda di ale}(tlk montaj Griffith’in

siz PDF Kitap Arsjvi - hittps://rantey
etkili bir sekilde kullandig1 neden sonug lll$lelne dayali de-
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vamhlik kurgusu yerine goriintiilerin birbiriyle ¢carpistinnldig
catigma kavramin igerir. Bilhassa yonetmenin Potemkin Zirhhs:
(Bronyenosyets Potyomkin, 1925) isimli filminde izleri takip
edilebilecek bu kurgu modeli, bagimsiz iki goériintiiniin kars:
karsiya getirilerek anlam tiretmesine dayanir. Seyircinin zihinsel
katilimim gerektiren bu tiirden imgeler, Amerikan sinemasin-
daki edilgen izleyici anlayiginin da kargisinda yer alir (Ozarslan,
2015: 52-54).

Grev (Stachka, 1925), Potemkin Zirhlisi ve Ekim (Oktyabr,
1928) gibi filmlerinde “kitle diistincesinin temsiline odaklanan
Eisenstein, bu ii¢ filminde higbir sekilde soyutlanmisg bir karak-
tere veya bireysel bir tutuma yer vermez” (Coskun, 2003: 50).
Diger bir ifadeyle onun sinemasinda Amerikan sinemasindaki
tekil kahramanlik hikayelerinden ziyade tiim bir topluma yayr-
lan bir cesaret dykiisii anlatilir. “Eisenstein’in bu iig filminde y1l-
diz sistemi yapibozumuna ugratilarak halkin kendisi bir yildiz
gibi sunulur” (Ozarslan, 2015: 54).

Onemli Sovyet yonetmenlerden biri olan Dziga Vertov’un
sine-goz isimli manifestosu da yenilik¢i sinemanin kurucu bile-
senleri arasinda gosterilebilir.! Vertov'un hazirladigi bu mani-
festoyu dikkate alarak gektigi Kamerah Adam (Tchelovek s
Kinoapparatom, 1929) filmi, klasik anlat1 sinemasina dair 6zel-
liklerin ne sekilde ortadan kalktigimin emareleriyle doludur. Bu
filmin ve ad1 gegen manifestonun ortaya koydugu iizere sinema
oykiiciiliikkten soyutlanmali ve yalnizca i¢inde yasadigimiz diin-
yanin gercekligine odaklanmalidir. Vertov’a gére mizansen,
dekor, oyunculuk gibi klasik dramatik yapiya ait unsurlar, ger-
cekligi ortadan kaldirmakta ve hi¢ yaganmamig hayatlara gén-
dermede bulunmaktadir (2007).

(1) Keza Sovyet ydnetmenlere yakin bir ddnemde filmler cekmeye baglayan Luis Bunuel'in
Salavador Dali ile birlikte gerceklestirdigi 1929 tarihli Bir Enduliis Kopegi (Un chien an-
dalou) filmi de siineliiv sgpleritisamdirsivi imytfes: foaddenydaganlam dretimine ko-

yulan yenilikgi bir yapim olarak nitelendirilebilir.
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Vertov, 6ne siirdiigii bu sinematik yaklasimla birlikte kamera-
sim sokaga ¢ikararak insanlar1 ne yapiyorlarsa “oldugu gibi”
kayda alir. Vertov'un filminde gizgisel ilerleme anlayis1 terk edi-
lirken, akis kimi noktalarda sekteye ugrayarak 6zdeslesme olgusu
tamamen geride birakilir. Sinemada yenilikgi yaklagimlardan biri
olarak gosterilebilecek olan bu sinema egilimi, daha sonraki d6-
nemlerde farkh sanat dallarinda da kendine karsilik bulur. S6z-
gelimi Brecht tiyatrosunda oyun birdenbire kesilirken seyircilerden
oyuna dahil olmalan beklenir ve dogaglama bir kurgu yaratilir.
Yine farkh farkh kesmelerle birlestirmelerden olusan ¢agdas video
calismalarinda da klasik akisin, 6zdeslesmenin ve 6teki sinema
konvansiyonlarimin tiimden terk edildigi gézlemlenir. Bu nok-
tadan hareketle diigiinen imgelerle yiiklii filmlerde seyirciye salt
edilgen bir izleyici konumunun verilmedigi ve filmi seyreden
insanlarin kendi diistiniimsellikleri ile bas basa birakildig s6y-
lenebilir. .

Diisiincenin A¢iga Cikmasi

Imgeleri kullanarak diisiince tireten filmlerde bosluklar ve ara-
liklar 6n plana gikar. Seyirciler de bu bosluklar: kendi zihinsel
pratikleriyle doldurmaya calisir. Yenilik¢i sinemacilarin ortaya
koydugu tizere herhangi bir film klasik anlati sinemasinda ol-
dugu gibi bir tiir varig noktas1 degil; tam tersine bir gesit hare-
ket noktasidir. Dolayisiyla imgeleri diigiinmenin araci olarak
kullanan bir yénetmen, izleyenin diinyasinda bir yerlere temas
ederek mubhtelif duygu ve diisiincelerin agiga ¢ikmasina imkan
tanir. Ortaya ¢ikan bu yeni duygu ve diisiinceler insanlarin
kendi hayatlarina alternatif bakis agilariyla bakabilmesine imkan
saglar.

Konvansiyonel filmlerde 6ne ¢ikan karakterler kendilerine

“toplumun degerler_ine b%h kalmak igin ne ya maliyim, nasil
cretsiz PDF. Kitap Arsivi - http ://rante)).,org' .
davranmam gerekir” kabilinden bir soru yéneltirler. Yenilikgi
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filmlerdeki karakterler ise bu degerler nelerdir, onlar olmadan
nasil bir hayat siirerim? seklinde bir soru sorarlar. Oysa imge-
lerle diistinen filmlerdeki karakterler ya egemen toplumsal ya-
piya elestiri getirirler ya da hiakim diizeni tiimiiyle reddederler.
Somut bir olaydan ziyade soyut bir sorunu ¢6zebilmek i¢in ug-
rasirlar. Soz gelimi geleneksel sinemada bir suglu yakalanir ve
cezasim ¢eker. Boylelikle adalet saglanmis olur (Biiker, 1985:
101- 102). Buna karsin imgelerle diisiinen filmlerde bir kavram
olarak adaletin kendisi sorguya gekilir.?

Imgelerle diigiinen filmler, konvansiyonel yapimlann aksine
izlenilen geyin bir film oldugunu siirekli olarak vurgulayan un-
surlarla doludur. Hayward, bu bakimdan pek ¢ok yenilikgi sinema
orneginde 6zdeslesmenin kinlabilmesi adina yabancilagtirma 6ge-
lerinin kullanildigim dile getirir. Sigramal kurgu, birbirleriyle
baglantisiz gegisler, biitiinliikten uzak ara yazilar ve gozii yoran
¢ekim planlan gibi modern sinema triikleri, seyircilerin film ka-
rakterleriyle 6zdeglesmelerinin 6niine gegmektedir (1996: 70-1).

Imgelerini diisiince iiretimine adayan bir yénetmen, ana
akim sinemanin yaptig1 gibi izleyenin kendisini kaptirip gidebi-
lecegi hayali bir atmosfer yaratmaya ¢alismaz. Daha dogru bir
ifadeyle bunu temel bir dert haline getirmez. O daha ziyade kimi

(2) E Gary Gray'in yonettigi Adalet Pesinde (Law Abiding Citizen, 2009) adh film adalet
kavrami ve onun ele alimg1 bakimindan birtakim anahtar veriler sunar. Bu [ilmde Clyde
isimli karakterin egi ve gocugu hemen [ilmin baglarinda sldarulr. Filmin bu ilk bslo-
minde siradan bir vatandas olarak resmedilen Clyde, mahkemeden umdugu kararlar
¢ikmayinca kendi adaletini kendisi saglamaya karar verir. Yani film bu noktadan itiba-
ren bireysel yagarmi ve ona hitkmeden kural ve yasalan sorgular gibi gérinir. Clyde, ey-
lemlerini gerceklestirebilmek adina yillar siren hummal bir ¢alisma igerisine girer,
tarla teknolojiler ve silahlar edinir. Amaci sistemin kendisini egemenlerle birlikte or-
tadan kaldirmakur. Clyde, bu dogrultuda militanvari eylemler gerceklestirerek karar
mercilerinde eli olan insanlan yok etmeye baslar. Ancak [ilmin sonunda Clyde'a karsi
bizzat hukuksuzluk yapacaklanm styleyen baskan ve adamlari, yani sistemin temsil-
cileri hayatta kalirken Clyde ise onlan yok etmek igin hazirladigt bir bombanin patla-
mast sonucu 8lar. Adalet Peginde filmi, adalet, hukuk ve hukuksuzluk gibi kavramlann
popiller filmlerde ne sekilde ele ahndigina dair iyi bir 8rektir. Film. agik¢a tartisma
yapmak yerine olasi digtincelerin énind kapamakta ve sisternin bekasini savunmak-
tadir. Bu anlamda adaleti sorgulayan, var olan sisteme ydnelik elestiriler getiren kisi
olarken sistemdédcretfHdnbiTak fapisiheddtie: /(samtgidna kaldiklan yerden

devam eder.
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zaman Ozdeslesmeleri de kirarak insanin i¢inde bulundugu diin-
yay1 daha farkh gozlerle algilayabilmesinin yolunu agar. Yonet-
menin baslica derdi efsunlu bir diinya yerine yeni bir dilnyanin
piiriizlii bedenini goériintiiye getirmektir. Bu beden de mebzul
miktarda yrikimin ve boglugun izlerini tasir.

Geleneksel anlat1 sinemasina ait kaliplarin tiimiiyle kars: kut-
bunda yer alan bu tarz bir sinemacilik anlayig1 ncelikle klasik
anlatimin sahip oldugu imgesel ve kurgusal yapilarin hepsine
birden kars1 ¢ikar. Zira bu sinemada hareket odakh bir kurgu
bigimi yerini gozlemci bir kameranin etkiselligine birakir. Bu-
nunla birlikte pek ¢ok yenilikgi sinema érneginde akis agir agir
ilerlerken goriintiilerin neden sonug zinciri icerisinde birbirle-
rine baglanmadig anlar olur.? Yine bu tarz filmlerin bir¢ogunda
ekseriyetle agik uglu sonlar bulunur.

Imgeler arasinda dolagarak anlam iiretimine koyulan yonet-
menler ¢ogu kez iistiin meziyetleriyle degil yetersizlikleri ve ek-
siklikleriyle 6n plana ¢ikan karakterlere yer veriler.* Aynca yine
bu tarz yonetmenlerin filmlerinde biitiiniiyle uylagimlara yasla-
nilmaz ve alternatif bakig agilar1 da dikkate alinir. imgeler iize-
rine diigiinmeyi olanakl kilan bu filmler arasinda deneysel
caligmalar da bulunur. Ki Sabri Kali¢’e gére esasinda her yenilik
getirmis film bir deneysel filmdir (1992: 12). Bu anlamda s6z
gelimi Andy Warhol’'un yonettigi ve yaklagik alt1 saat boyunca
uyuyan bir adam disinda herhangi bir sey gostermeyen Uyku
(Sleep, 1964) adl1 film kayda deger bir deneysel sinema 6rnegi-
dir. Warhol, sinemas araciligiyla perdedeki zamanla gergek za-
mani ¢akistirarak zaman mefhumuna dair 6zgiin bir imgelem
ortaya koyar (Kalig, 1992: 77). Keza yine Warhol'un kamera ar-
kasina gectigi iig saatlik Chelsea Kizlan (Chelsea Girls, 1966)

(3) Bkz. Haftasonu (Weekend, Jean Luc Godard, 1967) ve Macera (L'Avventura, Michelan-
gelo Antonioni, 1960) filmleri.

(4) Bkz. Bisiklet HirdudtieteizadtDdi KitadlefiesiVitt dtipdd/Farael9aq) ve Almanya Sifir Yih
(Germania Anno Zero, Roberto Rosselini, 1948) filmleri.



24 | Imgeler Arasinda

filmi de ¢ift ekranhlik ve degisken ses kusag gibi 6zellikleriyle
oldukga farkh bir sinema deneyimi sunmaktadir.’

Sinema tarihinde imgeleri farkh anlatim modellerinin igerisine
yerlestiren Sergei Eisenstein ve Dziga Vertov gibi Sovyet yonet-
menlerin yam sira Yasujiro Ozu ve Orson Welles gibi yonetmen-
lerin filmlerinde de klasik anlatiya dair unsurlarin disina ¢ikildig
ve sinematografik agidan yeniliklerin ortaya ¢iktig sdylenebilir.
Bu bakimdan Ozu’nun agir agir akan imgelerine paralel olarak
Welles'in, alan derinligi ve farkl kurgu tekniklerine yer verdigi
gozlemlenir.’ Ancak Gilles Deleuze, yenilikgi bir sinema anlay1-
sindan soz ederken muhakkak tizerinde durulmasi gereken
zaman-imge sinemasinin sistematik bir bicimde bilhassa Italyan
Yeni Gergekgilik Sinemasi'nda kendini gosterdigini ileri stirer.

Yeni Bir Sinemanin Dogusu

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda egemen sinema kavrayisinda
bityiik bir kopusun yagandigim dile getiren Deleuze, ltalyan Yeni
Gergekgilik Akimr’nin yeni bir filmcilik anlayis1 ve yeni bir oy-
kiileme bigimi ortaya koydugunu ifade eder (2014). Roberto Ros-
selini, Vittorio de Sica, Luchino Visconti gibi yénetmenler
tarafindan gelistirilen bu yeni sinema yaklasimi, baskilarla, eko-
nomik krizlerle ve muhtelif yoksunluk bigimleriyle yiizlegen
halklann, yeni bir sinemacilik anlayisiyla yansitilmasi gerektigini
gozler oniine serer. Ciinkii insanlar, savag sonrasinin dagilmis,
yikilmis Avrupasi’'nda, eylemleriyle diinyay: degistirebilecekle-
rine dair inanglarin kaybederler. Bu nedenle Amerikan sinema-

(5) George Melies, sinemay bir tir panayir eglencesi olarak kabul eden Lumiere kardegle-
rin aksine ona yaratici bir sanat dali olarak yaklagir. Bu anlamda Meliés'yi ilk deneysel
sinemaci olarak nitelendirmek mamkandar (Kalig, 1992: 9). Aynca éncil deneysel si-
nema dmekleri igin Bkz. Sugluyorum ()'accuse, Abel Gance, 1919), Capraz Senfoni (Di-
agrol symphanien, Viking Eggeling, 1921), Mekanik Bale (Le Balet Mecanique, Fernand
Leger, 1924), Berlin: Bti ytik Bir Sehrin Senfonisi (Berlin Die Sinfonie Der Grof8stadt, Wal-
ter Ruttmann, 1927).

(6) Bkz. Todake no Kytekeit€tasafo Kitap 1xiYj MilpseHrAntbarardar (The Magnilicient
Ambersons, Orson Welles, 1942) ve Yurttas Kane (Citizen Kane, Orson Welles, 1941).
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sinin hareketleriyle cevresini degistiren karakterleri de gegerli-
ligini yitirir.

Deleuze’iin isaret ettigi gibi ltalyan Yeni Gergekgilik Sinema-
si’'nda klasik bakis agisinin aksine yonetmenin serbestligine ilis-
kin esash bir vurguya rastlamr. Akima ait filmlerde kamera
stiidyolardan alinarak sokaklara tasinir, serbest ¢ekim teknikle-
rine bagvurulur ve olabildigince dogal bir mizansen olusturulur.
Belgeselvari bir estetigin tutturuldugu yeni gergekgilik filmle-
rinde, hareket/aktivite odaklh stiidyo islerinden uzaklagilir ve ta-
mamen siradan insanlarin yagamlarina odaklanilir. Savag sonrasi
psikolojisi, aglik, igsizlik ve yoksulluk gibi temalar goriintiiye
getiren yeni gergekgi filmler, tiim bu zor durumlarin insan ilis-
kilerinde ne gibi degisimler yarattigimi sorgulamaya calisir.
Séziin kisasi ltalyan Yeni Gergekgilik Akimi, bambagka bir si-
nemanin dogdugunun gostergesi gibidir.

Yeni gercekgilik akinliyla birlikte ortaya ¢ikan sinemacilara
gore imgeyi harekete tabi kilan klasik sinema diizeni artik isle-
mez bir haldedir. “Bu nedenle kurulacak olan yeni sinemanin ve
dogal olarak yeni imge tipinin, klasik yaklagimlar terk ederek
insanlarin diinyaya olan inanglarim yeniden tesis etmesi gerek-
mektedir. Deleuze, bundan dolay: ¢agdag sinemanin budalalarin
da bir parg¢asi oldugu bu diinyaya olan inanci saglamak amaciyla
kuruldugunu belirtir” (1997: 172).

ltalyan Yeni Gergekgiligi Akimr’'nda ortaya ¢ikan Vittorio de
Sica imzal Bisiklet Hirsizlan (Ladri di Biciclette, 1948) veya Ro-
berto Rosselini’nin yonettigi Avrupa 51’ (Europa 51°, 1952) tarz1
filmlerde yer alan karakterler, klasik sinema tiplemelerinden ay-
rilarak karsilastiklari olaylarla ilgili net bir tavir ortaya koymayi
basaramaz. Zira bu yeni imge rejiminde kisinin tiim eylemlerini
etkisiz kilan bir durum s6z konusudur ve haliyle odaga alinan
insanlarin, tizerlerindeki baskiy: hissederek hareket ettikleri go-
riiliir. Bu durum, klasik sinemanin edimlerini rasyonel bir hat

. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org 7
dahilinde gerceklestiren, olaylarin akigin1 daima ileriye tasiyan
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karakterlerinin bir anlamda devre dig1 kaldiginin gostergesi gi-
bidir.

Deleuze'iin Miizakereler ve Zaman-Imge adli eserlerinde yer
verdigi Avrupa 51’ filmindeki gibi basina gelen yikia bir olay
sonrasinda gevresiyle olan iliskilerini tiimden degistiren Irene
adh bir kadin, goésterigli hayatindan uzaklasarak yoksul insanla-
rin sorunlanyla ilgilenmeye baslar. Yakinlik kurdugu bu yeni in-
sanlar aracihgiyla bambagka bir diinyay1 kesfeden Irene i¢in
gordiigii her sey yeni ve hayret vericidir. Yine Rosselini’nin Al-
manya Sifir Yih (Germania Anno Zero, 1948) filmindeki karak-
terler, yikik dokiik binalarla gevrili Berlin’de, hayata nasil
tutunabileceklerini bilmez bir halde gériiniir. Film tam mana-
siyla bir tiir belirsizlik cografyas: iizerine kuruludur.” Rosseli-
ni’nin her iki filminde de gériinen karakterler, edimlerini belli
bir stireklilik icerisinde gerceklestiren, giiglii, kararli, kendinden
emin kigiler degildir. Onlar daha ¢ok duraksayan, sagkinlikla et-
raf1 seyreden, nasil tepkiler vermeleri gerektigini kestiremeyen
tiplemelerdir. “Kendilerini eylemlerden ziyade betimlemelere bi-
rakirlar” (Sauvagnargues, 2010: 179).

Deleuze, zaman imge sinemasiyla beraber yeni bir karakter
irkimin dogdugundan bahseder. Buna gére éncenin sonrayla
baglantili bir minvalde ilerlemedigini gosteren bu yeni sinema
olusumu, sarih bir bigimde “insanlar eksik, insanlar orada degil”
diyecektir (Rajchman, 2013: 127). Deleuze’e gére insanlar artik
daha farklh bir imgenin igerisine yerlesmistir. Arays igerisindedir.
Kimi zaman kendi dogasim kimi zamansa diinyanin kendisini
daha iyi kavrayabilmek adina yolculuga ¢ikarlar. Bu yolculuk
¢ogu zaman uzun uzadiya yolda olmay1 gerektirmez, hatta ka-
rakterlerin zaman-imge sinemasinda siklikla igsel yolculuklar

(7) Benzer sekilde Vittorio de Sica'nin yonettigi Kaldinm Cocuklan (Sciuscia, 1946) isimli
film de savag sonrasimin Roma kentine dair gdzlemlerde bulunur. “Oldukga katd yasam
sartlanni, yoksulligieteizaRligr gtitantdysigetitettpiiviraptieynosge calisan savas mag-
lubu bir sehrin ve insanlannin psikolojisini yansiur” (Biryildiz, 2002: 84-5).
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yaptiklari, uzun uzun 6nlerinde akip giden manzarayi, yikik
dokiik, metruk evleri veya boglugu seyrettikleri goriiliir. Tar-
kovski imzali Kurban (Offret, 1986), yine Tarkovski’nin y6net-
tigi Ayna (Zerkalo, 1975) veya Omer Kavur’un imzasin tagiyan
Gece Yolculugu (1987) gibi filmler bu tarz imgelerle doludur.

Kamera Sokakta: Fransiz Yeni Dalga Sinemasi

Sinema tarihinde yenilik ve degisim vaadiyle ortaya ¢ikan si-
nema akimlar1 imgelerle diisiinen pek ¢ok filmin gekilmesini
saglamstir. Bu akimlardan biri olan Fransiz Yeni Dalga sinemasi
tipk: Yeni Gergekgilik sinemas: gibi ikinci diinya savasi sonra-
sindaki film yapma pratiklerine bir tepki olarak dogmustur. Ca-
hiers du Cinema isimli bir sinema dergisi etrafinda toplanan bir
grup elestirmenin baglattig: Yeni Dalga Sinemasi, Hollywood
konvansiyonlanyla oyndyan, kimi yer degistirmeler ve donii-
stimler yapan, bununla birlikte klasik sinemaya dair de mebzul
miktarda referans igeren bir filmcilik anlayigina génderme
yapar.? Yeni Dalga akimim baglatan Jean Luc-Godard, Frangois
Truffaut ve Claude Chabrol gibi isimler ¢ektikleri Serseri Asiklar
(A bout de soulffle, 1960), 400 Darbe (Les Quatre Cent Coups,
1959) ve Yakisikh Serge (La Beau Serge, 1958) gibi filmlerle kla-
sik anlat1 kaliplanni reddeden, sahnelerin birbirine baglanmadigy,
farkli kurgu tekniklerinin benimsendigi anlatilar olustururlar.

Klasik dramatik yapiya kars: ¢ikan bu tarz filmler, farkh 6ykii
anlatma bigimlerinin yani sira yildiz sistemini de terk ederler ve

(8) Yeni Dalga Akimni, aym zamanda yaratici ydnetmen olarak tanimlanabilecek olan auteur
kuramin ortaya gikisina da zemin hazirlar. Astruc ve Bazin gibi kuramcilardan beslenen
yeni dalgacilar, auteur kuram uyannca filmleriyle 8zgin bir dinya kuran ydnetmenlere
vurgu yaparlar. Buna gdre Zahit Atam’in da belirttigi gibi auteur ydnetmen, “karakte-
rini, deyig tarzini, diinya gérigiind diger sinemacilardan farkh bir sekilde” eserine is-
leyen kisidir (Atam, 2015: 11). Bagka birifadeyle yaraticrydnetmen gelistirdigi bigimsel
tarzla eserini ayirt edilebilir kilabilmektedir. Bu anlamda birbirinden farkh dsluplara
sahip olan Howard Hawks, William Wyler, Orson Welles ve Alfred Hitchcock gibi isim-
ler, kameray! bir Uslatsed Rifa KitHpnAnsiyik: fdigs filralkete)irarg atmay: basarmis au-
teur ydnetmenler olarak kabul edilirler.
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kameray stiidyodan alarak sokaga, yani yagamin igerisine yer-
lestirirler. Zira yeni dalgacilara gore hayatin gergek devinimi
ancak boylesi bir yolla yakalanabilir.

Yeni Dalga Akimr'nin en dikkate deger filmlerinden biri ola-
rak 6ne ¢ikan Serseri Agiklar, bir aylik kisa bir siire igerisinde
oldukga kisith bir biitgeyle ¢ekilir. Godard’in yénetmenlik kol-
tugunda oturdugu filmin 6ykiisii ise bir baska yeni dalga sine-
macisi Frangois Truffaut'ya aittir. Truffaut, filme kaynaklik eden
bu 6ykiiyii, gazetede okudugu bir habere dayanarak yazmistir.
Filmin tiimii Paris sokaklannda gekilirken tripot ve saryo gibi
klasik sinemaya dair teknik unsurlarin kullammindan da kag-
mlmstir.

Godard, yerlesik teknik unsurlarn yerine tekerlekli sandalye,
omuz ¢ekim ve hareketli planlar kullanmay tercih etmistir. Bu-
nunla beraber sigramah kurguya yer verilen filmde, birtakim sii-
reksizlikler ve tekrarlar da goze carpar. Yani bir plandan sonra
karakterlerin birkag dakika onceki yiiriiytiglerinin veya bakisla-
rinin bizzat ayni imgelerle enil_endigbi oriiliir. “Polis memuru

retsiZ PDF Kit vi - hitps7/rgntey.org
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arasindaki iligkiye odaklanan Serseri Agiklar, Amerikan gangs-
ter sinemasinin bir tiir parodisi gibidir” (Abisel ve Eryillmaz,
2011: 49).

Yeni dalga filmlerinde dogaglama ¢ekilmis pek ¢ok sahneye
rastlamak miimkiindiir. Godard, yine aym filmde, oyunculara
senaryoyu kesintisiz bir metin olarak vermez ve onlardan bos-
luklar1 doldurmalarim talep eder. Oyuncular da mevcut sahneyi-
kendi yaraticiliklari iizerinden gelistirmeye galigirlar (Abisel ve
Eryilmaz, 2011: 49).

Serseri Asiklar filmine metinsel diizeyde katki saglayan Fran-
cois Truffaut da bir¢ok uzun metraj filmde kamera arkasina
gecer. Yonetmen, bu filmlerden ilki olan 400 Darbe'de, Antoine
isimli bir ¢cocugun etrafim koge bucak saran mutsuzluk hale-
sinden kagisim1 konu edinir. Film, 6nce huzursuz ailesinden
sonra okulundan ardindan da kapatildig: 1slahevinden kagan
Antoine karakteri iizerinden, kent dokusuna niifuz eden sikis-
mishk hissiyatin1 perdeye yansitir. Son derece gergekgi bir si-
nema diline sahip olan 400 Darbe, Truffaut’ya Cannes Film
Festivali'nden en iyi yonetmen 6diiltinti kazandirr.

Truffaut, baska bir uzun metraj film galismasi olan Unutul-
mayan Sevgili'de (Jules et Jim, 1961) ise uzun yillara yayilan bir
dostluk ve ask hikayesini 6zgiin bir sinema diliyle pelikiile ak-
tarir. Deleuze’iin zaman-imge ve kristal rejim gibi sinematik kav-
ramlar dolayimiyla giindeme getirdigi Alain Resnais de Yeni
Dalga yonetmenlerinden biri olarak anilmaktadir. Resnais’nin
Gegen Yil Marienbad'da ve Hirogsima Sevgilim gibi filmlerinin yam
sira 1955 yilinda gektigi Gece ve Sis (Nuit et Brouillard) isimli
belgesel film ¢alismas: da yonetmenin en énemli filmlerinden
biri olarak goésterilmektedir.

Ikinci Diinya Savagi sirasindaki toplama kamplarinda yaga-
nanlara odaklanan Gece ve Sis, argiv goriintiileri ile Nazilerin
elinden kurtulmagl baF§aran ean Cayr ol’ n tamkllgl tizerine ku-

DF Kitap Arsivi - tt rante
ruludur. Tipki Claude Lanzmann’in Shoah filmi gibi gegmisin
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hayaletlerini imgelestirerek giiniimiize getiren Gece ve Sis, Ya-
hudi soykirimini konu alan en etkileyici belgesel ¢aligmalardan
biridir. Resnais, Gece ve Sis filminde Hirogsima Sevgilim'de yap-
tigina benzer sekilde hatirlama ediminin kendisini merkeze yer-
lestirir ve sinema aracihigiyla gorsel bir hafiza inga etmeye gahgir.

Hemen hemen tiim Yeni Dalga sinemacilannin film yapma
tarzlan birbirlerinden farklidir. Ancak yonetmenlerin itiraz et-
tikleri noktalar itibariyle bir araya geldikleri soylenebilir. Bu iti-
raz noktalari, salt teknik detaylarla simirh kalmayarak filmlerin
anlam diinyasina da sirayet eder ve imgeler arasi bir bagin olus-
masina zemin hazirlar. Inga edilen bu bag, bir bagka diizeydeyse
ozgiirlegsen sinema ve ozgiirlesen seyirciye isaret eder. Diger bir
ifadeyle teknik ve anlamsal bir sinirlandirmanin, klasik gegisle-
rin, alisilmis 6ykii yapilannin ve karakter sablonlannin terk edil-
digi bir evren kurar Yeni Dalga sinemasu. Seyirci ona verilenlerle
yetinmez ve kendisi de diisiinsel pratiklerini filmik igleyisin ice-
risine yerlestirir.

Hi¢ kusku yok ki film yapimlarinda tercih edilen yahut disa-
rida birakilan teknik unsurlar, en ¢ok goze batan 6geler arasin-
dadir. Bu anlamda hareketli kamera ve alisilmamis ¢ekim agilari
izleyiciler tarafindan hemen fark edilir. Yeni Dalga yénetmenleri
ise imgeler tizerine diisiiniip karsi duruslar gelistirerek klasik si-
nemada pek fazla tercih edilmeyen teknik detaylan kullanma yo-
luna giderler. Ornegin pek ¢ok Yeni Dalga filminde gerek sokak
sahnelerinde gerekse mekan i¢i cekimlerde stiidyo 1s1klandirma-
larindan ziyade dogal aydinlatmalardan faydalanildig: soylene-
bilir. Yine bahsedildigi tizere pek ¢ok filmde sigramali kurguya
yer verilir ve sahneler arasi atlamalara rastlanilir.

Kurgu, ses, mizansen gibi sinematik 6gelerle oynayan yeni
dalgacilar, konvansiyonel sinema izleyicisinin garip bulacag:
sahnelere imza atarlar. “Bu baglamda 6rnegin Frangois Truffa-
ut’'nun Piyanisti Vurun! (Tirez sur le gianisle! , 1960) adh fil-

. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org ,
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olsiin der. Hemen arkasindan gelen bir sahnede ise filmin bii-
tiinsel akisi igerisinde yer almayan yash bir kadinin diiserek 6l-
dugii gorilir. Yeni dalga filmlerinde buna benzer pek ¢ok
baglantisiz gecis anindan soz edilebilir. Bununla birlikte filmik
isleyis agisindan sahnelerin birbirini tetiklemedigi ve kimi
zaman bir komedi sahnesinin cinayetle tamamlandig da goz-
lemlenir” (Biryildiz, 2002: 96-7).

Ozdeslesmeye dayali film bigimini reddeden Yeni Dalga si-
nemas, izlenilenin bir film oldugunu siirekli olarak hatirlatan
anlara yer verir. Bu anlamda seyircinin kendi diinyasindan so-
yutlanmasina izin verilmez. S6zgelimi Jean Luc Godard'in Haf-
tasonu (Week End, 1967) isimli filmi, diiz bir akistan, anlam ve
anlatim trafiginden ¢ikildig1 anda nasil bir kargasayla ytizlesil-
digine dair gostergelerle doludur. Godard’in filmi bu baglamda,
karakterlerle 6zdeglik kurulabilecek, herhangi bir sekilde ra-
hatlama yasanabilecek kisa bir anin olusmasina dahi miisaade
etmez. Filmi sarmalayal; her imge bunun tam tersine iginden ¢i1-
kilamaz bir kaos hali yaratir.

Ozgiir Sinema ve Dogine 95

Ingiltere’de ortaya gikan Ozgiir Sinema hareketi de imgelerle dii-
slinen, anlam {reten bir sinemacilar grubunu duyurmustur.
1956 ile 1960 yillan arasinda etkileri goriillen Ozgiir Sinema ha-
reketi, Ingiliz Sinema Enstitiisii tarafindan da desteklenir. Akim
icerisinde yer alan yonetmenler ana akim sinemanin pek iize-
rinde durmadig: temalara ve siradan insanlarin yagamlarina
odaklanir. Hareketle beraber amlan Lindsay Anderson, Karel
Reisz ve Tony Richardson gibi isimler, ilk etapta Sequence isimli
dergi araciligiyla sinemayailiskin goériislerini paylagirlar. Onlara
gore gekilecek olan herhangi bir belgesel film, éncelikle demo-
kratik yapilarin ve 6zgiirliiklerin gelisimine katk: saglamalidur.
Gorkemli Ingblgere_ kentlerinin_k_eglltar jnahallelerine yonelen

. retsiz PDE Kitap Arsivj t;ljs: /rantey.'orgk .
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imgeler gikarirlar. 1s¢i sinifinin yagadig sorunlar, Yeni Gergekgi
yonetmenler gibi onlarin da giindemindedir.

Ozgiir sinema hareketi yalmzca ortaya ¢iktii dénemdeki
mevcut sinema pratiklerini etkilemekle kalmamis daha sonraki
yillar sinemasina da muhtelif etkilerde bulunmugtur. Hareketin
one ¢tkan isimlerinden biri olan Tony Richardson, Bir Tadim Bal
(A Taste Of Honey, 1961) ve Uzun Mesafe Kosucusunun Yalmz-
lig1 (The Loneliness Of A Long Distance Runner, 1962) gibi dik-
kate deger filmlere imza atar. Uzun Mesafe Kosucusunun
Yalmzhig: filmi, Colin adh bir gencin tiirlii yoksulluklar, imkan-
sizliklar ve otorite figiirleriyle gatismasini konu edinir. Bir Tadim
Bal ise iktidar direktifleriyle sorunlar: olan ve kendi tercihleri
dogrultusunda segimler yapan geng bir kadinin hikayesini an-
latir. Film, Jo adl1 bu kadinin 6ykiisii tizerinden irkgilhik, simf
bilinci ve kadimin toplum igindeki yeri gibi meselelere de temas
eder.

Ozgiir Sinema’nin bir diger yénetmeni Lindsay Anderson ise
Persembenin Cocuklan (Thursday’s Children, 1953), Sporcunun
Hayati: (The Sporting Life, 1963) Eger (If, 1968) gibi filmlerde
yonetmenlik koltuguna oturur. Persembenin Cocuklari filmiyle
Oscar oddiiliine mazhar olan Anderson, Sporcunun Hayatr’'nda
sinif iliskilerine odaklanir. Eger filminde ise baskici ve disiplinel
egitim kurumlarina elestirel bir bakis agisiyla yaklagir.

Danimarka’da ortaya ¢ikan Dogme 95 de sinemaya yenilikler
getirmek amaciyla olusturulan bir sinema akimidir. Bu akimin
manifestosuna gore filmlerde yonetmen ad1 gegmemeli, kamera
stiidyolarin digina taginmali, sinema ana akima benzer sekilde
korku, komedi ve macera gibi tiirlere ayrilmamali ve kamera
sabit olmamalidir. Lars von Trier ve Thomas Vinterberg tarafin-
dan Kopenhag'da yazilan bu manifesto, “Bekaret Yemini” olarak
da adlandirilmaktadir. Yonetmenlerin s6z konusu metin aracili-
giyla énerdiklegérsinema bi_gmi bir ﬁnlamda Fransiz Yeni Dalga

. etsiz PDF Kitap Afsivi - ht s://rantey.org
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maktadir. Geleneksel anlati sinemasina mubhalif bir pencereden
yaklasan Dogma 95 manifestosu, salt metin olarak kalmayarak
Solen (Festen, Thomas Vinterberg, 1998) ve Gerizekalilar (1di-
ots, Lars von Trier, 1998) gibi filmlerle pratik alanda da yagam
sans1 bulmustur.

Thomas Vinterberg'in cektigi $6len filminde, aile sirlarimin
ortaya ¢ikisi lizerinden burjuva ahlakimn ikiytizliligi gozler
oniine serilir. Lars von Trier'in yonettigi Gerizekalilar filminde
ise birlikte yasayan bir grup insanmin zihinsel engelli taklidi ya-
parak, toplumsal normlar: ve degerleri yikmay1 amagladig go6-
rilliir. Her iki filmin teknik agidan Dogma 95 akiminin genel
sinematik 6zelliklerini yansittig1 sdylenebilir. Ne var ki Dani-
marka sinemasinda dogan bu akim ¢ok uzun siire etkili olama-
mis ve manifestoya imza atan yonetmenler daha sonra farkl
tarzlarda filmler cekmislerdir.’

Cinema Novo

Brezilya sinemasinda ortaya gikan Cinema Novo ise, yoksulluk,
aclik, esitsizlik, adaletsizlik ve azgelismiglik gibi meseleleri oda-
gina alan filmlerle anilir. Hollywood tarz: film yapim sirketleri
ile biiyiik dagitim firmalarina bir tiir tepki olarak dogmustur.
Akimin en 6nemli yénetmenleri Glauber Rocha, Nelson Pereira
dos Santos ve Ruy Guerra'dir. Cinema Novo, yine bir Gliney
Amerika iilkesi olan Arjantin’de ortaya gikan iigiincii sinema ha-
reketinin de 6nciilii sayllmaktadir. Alim Serif Onaran, cinema
novo’yu ekonomik bakimdan geri kalmg iilkelerin sorunlarim
yalin fakat garpici goriintiilerle yansitan bir sinema anlayigi ola-
rak tarif eder. Ona gére Cinema Novo, ltalya’nin savag sonrasi
sorunlarini anlatan yeni gercekg¢i sinemaya oldukga yakin bir
karaktere sahiptir (1986: 154).

(9) Bkz. Cilgin Kalabaliktan Uzak (Far From The Madding Crowd, Thomas Vinterberg,
2015), Deccal (20@9elirs P&Y-TiKita)vA Eiviet RitppeniiraiDiveRearen for det hele, Lars
von Trier, 2006) gibi.
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Roy Armes ise cinema novo'nun ltalyan Yeni Gergekgilik
Akimi ve Fransiz Yeni Dalga Sinemasi’'ndan beslendigini ifade
eder. Armes, Brezilya'nin sessiz sinema giinlerinden beri film ya-
piminda siirekli bir gelenege sahip oldugunu belirtir. Ancak
genel anlamda Brezilya'da iiretilen filmler uluslararasi alanda
adlarini1duyurabilecek ¢aligmalar degildir. Bu nedenle disaridan
bir tetikleyiciye ihtiyag duyulur ve bu tetikleyiciler bahsedildigi
gibi ltalya ve Fransa’da ortaya gikan yeni gergekgilik ve yeni
dalga akimlaridir (Armes, 2011: 469).

Cinema Novo yoénetmenlerinden Glauber Rocha, Bir A¢lik
Estetigi, Siddet Sinemas: adiyla kaleme aldig1 metninde Cinema
Novo'nun genel sinemasal 6zelliklerinden s6z eder. Buna goére
cinema novo, yalnizca Brezilya igin degil her yer ve herkes icin
gecerli olan bir sinemadir. Hakikatin filmini yapmak isteyen bir
yonetmen neredeyse Cinema Novo oradadir. Yine kamerasim
eline alan bir yonetmen eger ¢agin kayda deger sorunlarindan
birini aydinlatmak istiyorsa cinema novo da onunla birliktedir.
Cinema Novo sarih bir bicimde endiistriyel sinemadan yani ana
akimdan ayrilmaktadir. Zira Cinema Novo’culara gére bu tarz
bir sinema yaklagimi yalmzca gergekleri gizlemek, yalan soylemek
ve somiirii i¢in yapilmaktadir. Cinema Novo, Latin Amerika’nin
ozgiirlesmesi fikrine goniilden baghdir. Cinema Novo'nun igeri-
sindeki biitiin yonetmenler kendilerini 6zgiirlesmeye adamslardir.
Ortaya konan tiim ¢aligmalarda aranacak en temel argiiman
budur. Cinema novo filmleri, halklarin kendi sefaletlerini ve yok-
sulluklarim gérmelerini saglayacaktir (Rocha, 2013: 212-3).

Rocha'nin ilk uzun metrajh filmi 1962 yilinda yapimini ger-
ceklestirdigi Barravento’dur'®. Armes’a gore bu film ne var ne
yok dile getiren, agik sozlii bir yapimdir. Bahia’mn uzak kiy1bol-
gelerindeki balikg¢ilari ele alan Barravento, Luchino Visconti’nin
Yer Sarsiliyor (La terra trema, 1948) adli galigmasiyla da para-

(10) Film birbirindeb) Gxeithi GHREe Hidppaklisiti DiovipsRIrguePanstiren Rizgar ve Fur-

tina gibi isimlerle anilmaktadir.
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lellik gosterir. Zira her iki filmde de balik¢1 topluluklar tizerin-
den siyasal bir farkindalik durumu yansitilmaya ¢ahigilir (2011:
473).

Belgeselvari bir gorsel dokunun bulundugu Barravento fil-
minde mebzul miktarda yerel 6riintii ve folklorik detay goriin-
tiiye getirilir. Rocha, bu ilk uzun metraj ¢aligmasinda, birey ve
onun yasantisina hitkmeden geleneksel yapiy: karg: kargiya ge-
tirerek bolge insaninin hangi problemlerle yiizlestigini gozler
oniine serer. Rocha bu sekilde, otorite figiirlerine kars: gelme-
yen, kaderlerine razi olan insanlarda bir tiir kars1 biling yarat-
may1 amaglar. Rocha'nin bir sonraki filmi Siyah Tann, Beyaz
Seytan’dir (Deus E o Diabo naTerra do Sol, 1964). Akimin diger
yonetmenlerinden Nelson Perreira Dos Santos, Kira¢ Hayatlar
(Vidas Secas, 1963) adh filmi ¢ekerken Ruy Guerra ise Tiifekler
(Oz Fuzis, 1964) isimli filmi yapar. Rocha’'nin Siyah Tanr Beyaz
Seytan filminde, sosyal‘esitsizlik, gé¢ ve yoksulluk gibi olgular
mitsel unsurlarla ig ige gegirilerek anlatilir. Santos ve Guerra’nin
cektikleri filmlerde ise etnik azinhklar, ig¢iler ve koyliiler gibi
topluluklarin sorunlarina odaklanilarak adaletsizlik, gog, siddet
ve fakirlik gibi temalar perdeye yansitilr.

Uclincii Sinema

Brezilya gibi yine Giiney Amerika mengeli bir baska akim da Ar-
jantin’de ortaya ¢ikan Ugiincii Sinema’dir. Fernando Solanas ve
Octavio Getino tarafindan yazilan ve Ugiincii Bir Sinemaya
Dogru adl manifestoya dayanir. Solanas ve Getino, ilk olarak Kiz-
gin Finnlann Saati (La Hora de los Hornos, 1968) adl1 bir film ge-
kerler ardindan da ne yapmaya ¢alistiklarini, sinemay1 nasil
konumlandirdiklarim iceren bu manifestoyu yayinlarlar. Buna
gore tgilincii sinema, proleteryanin ve ezilen halklarin sinemasi
olarak nitelendirilebilir. Ideolojik anlamda Marksizm'den besle-
nen bu hareke&,C Ueincil di‘mpygrsiiilllg%lerind% tgl.grléan filmlerle s1-
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bir sinemacihik bigimine gonderme yapar. Uglincii sinemacilar,
gelistirdikleri kuram ve fikirleri dogrudan imgesel bir diizlemde
hayata gegirmeye ¢aligirlar. Sinema onlar igin olas: bir devrimde
kullamlabilecek en etkili araglardan biridir.

Ugtincii sinema, 6ncelikle akdif bir izleyicinin varhigina ihti-
ya¢ duyar. Yani bakisina sunulan imgeler karsisinda harekete
gecen, eylemde bulunan bir izleyiciye... Bu anlamda tigtincii si-
nema filmleri rahatlamak igin degil; tam tersine huzursuz olmak
icin yapilir ve seyredilir. Solanas ve Getino’nun kaleme aldiklan
manifestoya gore birinci sinema olarak adlandirilan ana akim
sinema yani popiiler sinemadir. Yalniz burada s6z edilen sinema,
sadece Amerika ile sinirli kalmayan, ayn bigimsel 6zellikleri ve
anlat1 kaliplaninm kullanan tiim ilke sinemalarnim kapsamaktadir.
Bu tarz popiiler filmler, tiim diinya iilkelerinde oldugu gibi sos-
yalist olarak 6ne ¢ikan iilkelerde de goriilmektedir (Odabas,
2013: 16).

Ikinci sinema ise Avrupa sanat sinemasini, yani yonetmen si-
nemasini kapsayan bir sinemacilik bi¢imine gondermede bulu-
nur. Konvansiyonel imgeler karsisinda alternatif bir yol gosteren
ikinci sinema, yonetmenin standart olmayan bir dilde kendini
ifade etme 6zgiirliigiinii talep ettiginden dolay: alternatif bir gi-
risim olarak degerlendirilebilir. Hatta bu sinemacilik tarzimin
kiiltiirel somiirgecilige de bir nebze kars1 koydugu soylenebilir.
Ancak Solanas ve Getino’ya gore ikinci sinema olarak kodlanan
bu sinema, simirlan belli olan, daha ileriye gidemeyen ve halka
gercekleri gostermek konusunda yeterli olmayan bir sinemadr.
Sanatsal yaklasimlann hesaba katildig1, gondermelerin ve meta-
forlarin oldugu bir sinemadir ikinci sinema. Fransiz Yeni Dalga
Sinemasl, Italyan Yeni Gergekgiligi, Amerikan Bagimsiz Sine-
masi hatta Cinema Novo bile bu gruba dahil edilebilir. Solanas
ve Getino’ya gore ikinci sinema, anti-emperyalist miicadele sii-
recine beklenildigi 6l¢iide katki koymay1 basaramamistir. Bu an-
lamda Solanag, v Gefippmya kaviamsliasidiklan delncd
sinema, salt tecimsel sinemaya kars1 ¢ikmakla iktifa etmez ve
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ikinci sinemay da kargisina alir (Solanas ve Getino: 2013: 175-
176).

Imalara yanagmayarak olani, goriineni apagik sdyleyen
tigiincii sinema, “ilk iki sinemanin disinda kolektif bir sekilde
tiretilen, kolektif bir sekilde izlenen ve tartisma yaratmay1 amag-
layan bir sinemadir” (Odabas, 2013: 20). Ugiincii sinema, bii-
tiintiyle muhalif bir gii¢ olusturmaya adanmis bir sinemadr.
Kamera cihaz, tiglincii sinemacilar i¢in deyim yerindeyse bir
tiir silah konumundadir. Ustelik salt yonetmen veya filmin ya-
pimina emek verenler degil seyirci de filmin bir pargasidir. Bu
bakimdan kimi tiglincii sinema 6rneklerinde sorular ortaya ati1-
larak izleyiciler tartigmaya davet edilir. Buradaki amag seyircinin
filme yapic1 bir kudret olarak katilmasim saglamakur. Boylelikle
gordiikleri kargisinda farkindalig: artan izleyici, filme zihnen
yerlesecek ve bizatihi goriintiilerle beraber diistiniir hale gele-
cektir.

Uglincii sinemacilar, filmleri birer eylem bigimi olarak go-
riirler. Militanca bir tarzda iiretilen ti¢iincii sinema filmleri, basat
ideoloji ve emperyalist yapilarin tam karsisina yerlesir. Solanas’a
gore tigiincii sinema i¢in herhangi bir konu sinirlandirmasi bu-
lunmamaktadir. Dolayisiyla herhangi bir iiiincii sinema 6rnegi,
egemen sOylem kargiti, irk¢ilik karsiti, burjuva ideolojisi karsiti
veya somiirii kargiti olabilir (akt. Odabasg, 2013: 26). Ugiincii si-
nema, siyasi bakimdan egemen sinema anlayiglarina kars: ol-
dugu halde; bigim ve sinema dili agisindan sinemay1 yeniden
yaratmaya ¢alismaz. O, birinci ve ikinci sinemay: tiimden red-
detmek yerine baskin olami déniistiirmeye galigir. Bu anlamda
tiglincii sinemanin temel derdi, birinci ve ikinci sinemada go-
miilii olan potansiyelleri bularak ortaya ¢ikarmaktir (Wayne,
2011: 20).

Solanas ve Getino'nun iigiincii sinema hareketini baslatan

Kizgin Firinlarin Saati %19_68) adl filmi 6z§1'irll'ik miicadelele-
L “Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://ranty.or
rinin yogun bir sekilde yasandig: bir doneme aittir. Bu dénemde
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Kizgin Finnlann Saati, (La Hora de los Homos, Fernado Ezequiel
Solanas ve Octavio Getino, 1968)

tiglincii diinyanin somiirgeleri ve yeni somiirgelerde goriilen ba-
gimsizhk hareketleri, Amerika ve Bat1 Avrupa'da gergeklesen 6g-
renci ayaklanmalar: ve Cekoslavaklann Sovyetler rejimi aleyhine
giristikleri protestolar s6z konusu siirecin ruhunu olusturur.
Yani diinyanin dort bir yaninda vuku bulan bu gelismelerin, Kiz-
gin Finnlann Saati filmi i¢in politik bir zemin hazirladig soyle-
nebilir. Bununla birlikte Arjantin’in toplumsal devrime yakinlastig
bir siiregte ortaya ¢ikan film, bu hareketin de bir tiir ifadesine
doniisiir (Odabas, 2013: 36).

Yaklagik dort saat yirmi dakikalik bir siireye sahip olan Kiz-
gin Finnlann Saati, Yeni Kolonyalizm ve Siddet, Ozgiirlesme Ey-
lemi ile Siddet ve Ozgiirlesme adli ii¢ bélimden meydana
gelmektedir. 11k bagta su an iilkenin iginde bulundugu duruma
dair tespitlerde bulunan film, daha evvel Ingilizlerin ve Ispan-
yollarin sémiirgesi olan Arjantin’in yeni somiirgelesme done-
minde de her bakimdan Amerikan iggali altinda oldugunu gozler
oniine serer. Bu donemde iilkede aglik, yoksulluk ve hastalik
gibi pek ¢ok sgrun. rulmektedlr Ancak tim ulkeyl ve Ozel-
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burjuvazisini hicbir surette etkilememektedir. Zira toplumsal s1-
niflar arasinda keskin ugurumlar bulunmaktadir ve kimileri iil-
kedeki bu kaosvari ortamdan olabildigince faydalanmaktadr.

Birinci boliimiin son kisminda Che Guevara'min 6lii bede-
nine ait bir fotograf birka¢ dakika boyunca goriintiiye getirilir.
Filmin ikinci boliimii, Peron ve Peronist harekete ayrilir. Bu bo-
liimde altingag olarak nitelendirilen Peron déneminde gercek-
lestirilen faaliyetlere odaklanilarak 1950’li ve 1960’h yillardaki
peronist olusumlardan s6z edilir. Ugiincii ve son blim ise Latin
Amerika’da beklenen olasi bir devrim diisiincesine ve bu hare-
ket esnasinda dogacak olan yeni insana adamnur.

Koyliilerin, isgilerin, 6grencilerin, aydinlarin ve devrimcile-
rin katkilariyla gergeklesen Kizgin Firinlarin Saati filmi, gizlice
cekilmesi, gizli bir sekilde gosterilmesi ve icerdigi yapisal fark-
liliklar bakimindan radikal bir konuma sahiptir. Filmde tigtincii
sinemayla ilgili oJarak bahsedilen seyirciye sorular sorma 6zel-
ligi de yer almaktadir. Kendilerini Ozgiir Sinema Grubu (Grupo
Cine Liberacion) olarak tanitan iki kisinin yani Solanas ve Ge-
tino’nun cesur ve miicadeleci tavirlar sayesinde gergeklestirilen
film, diinya genelinde bilyiik bir yank: uyandinr. izleyici ise el
altindan yiiriitiilen tiim bu filmsel ¢alismalara ve seyre katildig
andan itibaren egemen yap: kargisindaki yerini almis olur. Sola-
nas ve Getino’nun biiyiik bir kararlilik ve zveriyle ortaya koy-
duklann Kizgin Firinlan Saati ve bu filmle beraber kaleme
aldiklan1 Ugiincii Bir Sinemaya Dogru adli manifesto, pek gok
yonetmenin film yapma tarzi tizerinde dogrudan etkili olmugtur.
Kizgin Firinlan Saati disinda Cezayir Savag: (La Battaglia di Al-
geri, 1966) adl film de tiglincii sinemanin en 6nemli filmlerin-
den biri olarak gosterilmektedir.

Gillo Pontecorvo’nun yonettigi Cezayir Savas, tilke halkinin
Fransizlara kars1 verdigi bagimsizlik miicadelesini konu edin-
mektedir. Patricio Guzman'in kamera 3rkasma i’ge(;tigi Sili Sa-

1
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belgesel film ise Sili'de gergeklesen askeri darbe ve sonrasinda
yasananlar belgelemesi agisindan 6nemli bir tigiincii sinema 6r-
negidir.

Amerika Amerika

Amerikan sinema endiistrisinde 6zellikle 1940’1 y1llar sonrasi-
nin Amerikasi’na ana konvansiyonel yapinin disina gikarak sis-
teme elestirel gozle bakan, bi¢imsel anlamda yeniliklere giden ve
icinde bulunulan diinyay: kritize eden bir¢ok yénetmen ortaya
cikmistir. S6zgelimi Watergate skandalim1 konu edinen Bagka-
nmin Biitiin Adamlan (All The President’s Men, Alan J. Pakula,
1976), medya elestirisine soyunan Sebeke (Network, Sdney
Lumet, 1976) ve ABD hiikiimetinin yiiriittiigii gizli faaliyetleri
sorgulayan Akbabamin Ug Giinii (Three Days Of Condor, Sydney
Pollack, 1975) gibi filmler sisteme elestirel bir agidan yaklagur.
Ancak bu filmler, her ne kadar politik meseleleri ele alsalar da
izledikleri yontemler ve tercih ettikleri anlati bigimleri baki-
mindan tiir sinemasi kaliplarinin digina ¢tkmaz. Zirabahsi gecen
her tig film de biiyiik stiidyolar tarafindan ¢ekilen, gerilim ytikli
atmosferler tasiyan, icerisinde duygusal yogunluklarin, askin,
bagliligin, kahramanhgin ve bol miktarda aksiyonun bulundugu
yapimlardir. Bu filmlerde 6teki ana akim sinema érneklerinde
oldugu gibi kamera birkag karakterin iizerine odaklanmakta ve
ortaya ¢ikan tiim sorunlar bu karakterlerin kahramanliklar ara-
cihgiyla ¢oziilmektedir. Yani herhangi bir gerilim veya aksiyon
filminde kurulan catisma evrenine benzer sekilde bu filmlerde
de politik meseleler asilmas1 gereken problemler olarak belir-
mekte ve kahramanlarin miicadelesi sonrasinda yasanan her sey
geride kalmaktadr.

Nihai olarak Akbabamin Ug Giinii, Sebeke ve Baskanin Biitiin
Adamlan gibi filmlerin imgeler tizerine diisiinen yénetmenler
tarafindan (;ekilmlgI sistem icerisinde yer alan ancak sOylem ba-
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oldugu sdylenebilir. Ne var ki bunu yaparken ana akima ait gor-
sel ve bigimsel kodlar1 yeniden uygulama yoluna giden s6z ko-
nusu filmler, izleyicilerin agina oldugu gorsel zemin, olay
orgiisii, karakter yaratimi ve sinema dilini korumustur.

Amerika’da ana akim sinemanin disinda yer alan bagimsiz
yonetmenlere bakildigindaysa imgelerle diisiinen pek ¢ok sine-
maciya rastlamak miimkiindiir. Steven Soderbegh, Abel Ferrara,
Jim Jarmusch, Hal Ashby ve Coen Kardesler gibi bagimsiz isim-
ler, hakim sinema anlayigindan biitiiniiyle uzaklagan bir imge
rejimi olusturur. Gorece daha diisiik biitce ve set imkanlaryla,
Amerikan ticari sinemasinin pek yanagmadig meseleleri ve cog-
rafyalan pelikiile aktaran bagimsiz sinemacilar, siyahlar, gog-
menler, azinliklar, miilteciler, fahiseler veya escinseller gibi
topluluklara ait sorunlar hikayelerine yansitarak, onlann “go-
riiniir’ olmalarim saglar.

Bagimsiz sinema, ana akim sinemaya gore ¢ogunlukla farkh
tiirlerde hikayeleri konu edinir, daha fazla cesaret gerektiren me-
selelere egilir, tiir sinemasi kaliplan, yildiz sistemi veya aksiyon
yapilarinin biitiiniiyle uzaginda konumlamr. Ozgiil estetik kod-
lar vesilesiyle 6teki yapimlardan ayrilan bagimsiz filmler kurgu
ve anlatim tarzlariyla da konvansiyonel sinemadan farklilagir
(Hillier, 2006: 248).

Amerikan bagimsiz sinemasinin kékenleri, 1920’li yillara
kadar uzanmaktadir. Zira bu donemde Oscar Micheaux adli
Afro-Amerikali bir yénetmen, Beden ve Ruh (Body and Soul,
1925) ile Birthright (1924) gibi filmler ¢ekerek ayrimcilik ve irk-
¢ihik gibi meseleleri 6zgiin bir sinema diliyle masaya yatirir. Bu-
nunla beraber John Cassavetes de 1959 yilinda yonettigi Gélgeler
(Shadows) isimli filmden itibaren Hollywood kaliplarinin ta-
mamen disinda yer alan ¢alismalara imza atar.

Seksenli yillarin sonuna gelindigindeyse; Steven Soder-

bergh’in cekti%i eks Yalanlan (Sex, Lies and Videotape, 1989)
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filmi, pek ¢cok bagka sinemaciy: etkiler ve bagimsiz sinema ekolii
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biiytik bir ivme kazanir. Cannes Film Festivali’'nde biiyiik édiile
mazhar olan Seks Yalanlan filmi, hatin sayilir bir gise geliri elde
edince, aym koldan ilerleyen baska sinemacilar da biiyiik stiid-
yolarin standart biitgelerine kiyasla ¢ok daha az paralara mal
olan filmler ¢gekmeye koyulurlar. Boylelikle tiim diinya, Holly-
wood’un disinda da bir Amerikan sinemasinin varhgindan ha-
berdar olur” (Kutlu, 2011: 87-9).

Amerikan bagimsiz sinemasi kapsaminda 70’li yillardan iti-
baren ¢ekilen Return Of The Secaucus Seven (John Sayles,1979),
Poison (Todd Haynes,1991), Cennetten de Garip (Stranger than
Paradise, Jim Jarmusch, 1984), She’s Gotta Have It (Spike Lee,
1986) ve Clerks (Kevin Smith,1994) gibi filmler imgelerle dii-
stinerek kimi zaman yeni yollar kimi zamansa iginden gikilmaz
kayboluslar onerirler.

Kars: Sinema

Goriintiilerle diisiinen ve bir tiir gorsel felsefe yapan filmlerden
s6z ederken Peter Wollen’in ortaya attig1 karsi sinema kavramina
da yer vermek gerekir. Temel olarak ana akim sinemaya dair tiim
unsurlan reddeden karg: sinema kavrami, yeni yollar ve yeni an-
latim modelleri deneyen bir yapiya kargilik gelir. Bu tarz bir si-
nemacihik bigimi islenen konuyla beraber bigimsel bakimdan da
degisikler olmasi gerektigine igaret eder. Dolayisiyla onu kars:
kiiltiirtin bir aygiti olarak konumlandirmak miimkiindiir. Zira
tipki toplum igerisinde egemen olan tiim geleneklere, aligkan-
liklara ve kurallara bagkaldiran karg: kiiltiir gibi karsi sinema da
hakim olan sinemasal peyzaji yeniden bigimlendirmek amaci
tasir. Kisacas: karg: kiiltiir, alternatif, verili olmayan yasam bi-
cimleri tesis eder ve onlan egemenin kargisina yerlestirir. Bu bag-
lamda kars1 sinema da tipki kargi kiiltiir gibi “egemene bir

secenek olma savindadir” (Giirkan, 2015: 24).
Peter Wollejy \arsh,sinemann. ana Alim, sipemann “yedi
olimciil giinahin1” yapibozumuna ugrattigini savunur. Godard
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ve Kars1 Sinema isimli makalesinde bu giinahlarin ve kars: si-
nemanin imal ettigi farkliliklarin tizerinde duran Wollen, evvela
anlati gegiskenligi meselesini ele alir. Wollen’e gore, Hollywood
sinemasi, imgelerin birbirlerine bir tiir nedensellik bagiyla bagh
oldugu bir anlati formu kurmaktadir. Anlat gegiskenligi olarak
da karakterize edilebilecek bu yapi, birbirine siki sikiya bagl
olan bir olay orgiisiinden olugur. Karsi sinema ise anlati gegis-
sizligini bunun karsisina koyarak filmik akis: kesintiye ugratir
(Wollen, 2012: 121). Buna gére sdzgelimi Zor Oliim (Die Hard,
1988) gibi siradan bir Hollywood aksiyonunda, ana karakterin
hareketlerine odaklanan kamera, olaylar1 hep birbirine bagla-
nan imgeler araciligiyla verir. Filmin ana karakteri, kurgun yag-
muru altindaki bir mekandan otekine gecerken hikaye yalnmzca
ona odakhdir ve “filmik zamanin isleyisi onun giderek hirpala-
nan bedeni araciligiyla goriiniir olur” (Jones, 2013: 110). Oysa
Wollen'’in kars1 sinema olarak tanmimladig Nefret (Le Mepris,
1963) veya Haftasonu (Week End-1967) gibi Godard filmlerinde
olaylar Hollywood yapimlarinda oldugu gibi birbirlerini tetik-
lemez, kronolojik bir baglanti gériilmez. Diger bir deyisle Go-
dard sinemasinda 2zamansal akis pek ¢ok kez sekteye ugrar. Bu
anlamda kars1 sinemaya dahil olan filmler, yasamin kendisini
hatirlatir bir gekilde araya belli belirsiz anlarin, imgelerin veya
sahnelerin girdigi evrenler inga ederler. izleyici de bu nedenle
filmle arasina bir mesafe koyar ve sonug olarak izlediginin bir
film oldugunun bilincinde olur. Bu durum, bir bakima ana akim
sinemada goriilen kapilip gitme hissiyatinin da son buldugu an-
lamina gelir. Dolayisiyla karg1 sinema, Hollywood filmlerinin
olusturdugu bu duygusal bag kopararak izleyiciye filme degil
kendine donebilmesi, diisiinebilmesi ve gérdiiklerini sorgula-
yabilmesi adina yeni bir alan agar.

Kars1 sinema, 6zdeslesme yerine tipki Brecht tiyatrosunda ol-
dugu gibi yabancilasma duygusunu merkeze yerlestirir. Dolay1-
siyla kars: sinema fiLrBILeIE&QerQ{er alan karakterlerin gelisimi
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vermez. Pek ¢ogu tutarsizlagir, ana akim filmlerindeki tipleme-
lere gore farkli hareketler gerceklestirir ve izleyicinin kendile-
riyle 6zdegslesebilmesinin bir anlamda o6niinti tikar. Dahasi
hikaye akisindan ayrilarak seyirciyle dogrudan iletisime gegen ve
ona sorular soran karakterlerden de s6z etmek gerekir. Sozge-
limi Michael Haneke’nin yonettigi Oliimciil Oyunlar (Funny
Games, 1997) adli filmde Amo Frisch’in canlandirdig: karakter,
seyirciye donerek yasanilanlara yonelik kendi goriislerini akta-
rr. Bununla birlikte yine aym filmde esas karakterin seyircilerin
rahatlamasina firsat vermeyerek kumandayla filmi geriye sar-
dirdig1 goriiliir. Ote yandan Godard'in Fransiz Yeni Dalga Aki-
mr'nin da en 6nemli filmlerinden bir olarak goriilen Serseri
Astklar (A bout de souffle, 1960) isimli filmden itibaren 6zdes-
lesme duygusunu yikan karakter ¢izimlerine imza attig1 sdyle-
nebilir.

Peter Wollen'in Godard ve Kars1 Sinema isimli makalesindeki
bir bagka vurgu da dil tizerinedir. Buna gore 17. ytizy1l resim sa-
natindan beri eseri yaratan dil olgusu bir sekilde saklanmas,
gizlenmesi gereken bir sey olagelmistir. Godard ise bunun tam
tersine Vietham’dan Uzakta (Loin Du Vietnam, 1967) gibi kimi
filmlerinde prodiiksiyon ve gekim araglarim da goriintiiye ge-
tirmekten geri durmaz (2012: 123). Zira Godard sinemasa izle-
nilenin bir film oldugunu stirekli bir bigimde hatirlatip durur.
Ustelik bunu salt ¢ekim ekipmanlarim gériiniir kilarak degil
bahsedildigi gibi kullamlan ¢ekim teknikleri ve karakter edim-
leri aracihigiyla da yapar. Wollen'in degindigi bir bagka nokta da
Godard sinemasinda ortaya ¢ikan sinematik alintilar meselesidir.
Zira Kadin Kadindir (Une Femme est Une Femme, 1961), Kiiciik
Asker (Le petit Soldat, 1963) ve Jandarmalar (Les Carabiniers,
1963) gibi Godard filmlerinde bagka filmlerdeki sahnelere gon-
dermeler yapildig1 ve bu filmlerden kimi anlarin tekrarlandig:
goriilmektedir (Wollen, 2012: 125-26).

Sirfematik gontSIZ rggﬁlgﬁage a stlg /rggak tanimlanan oy-

kiinmeler, Godard sinemasinin dlslnda ozelhkle postmodern si-
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nemada siklikla rastlanan bir metinlerarasihg: da ortaya ¢ikar-
maktadir. Yani 6zellikle 70’li y1llar sinemasindan itibaren sinema
sanatinin ustalarina, sinema tarihinde yer etmis pek ¢ok filme
cesitli sahneler, planlar hatta isimler araciligiyla bile referanslar
verilmektedir. Bu anlamda s6zgelimi Mel Brooks, Yiikseklik Kor-
kusu (High Anxiety, 1977) adh gahsmasinda Hitchcock’un Sapik
(Psycho, 1960) filmine muhtelif goriintiilerin aynen tekrar edil-
mesi suretiyle saygi durusunda bulunur. Yine Brian de Palma,
Patlama (Blow Out, 1981) filmiyle Michelangelo Antonioni’nin
Cinayeti Gérdiim (Blow Up, 1966) filmine, Dokunulmazlar (Un-
touchables, 1987) filmiyle de Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi
(Bronyenosyets Potyomkin, 1925) adl1 filmine selam gonderir.

Wollen'in tizerinde durdugu meselelerden bir digeri ise kars:
sinemada haz alma, tatmin olma gibi duygulara rastlanilmama-
sidur. Ifade edildigi gibi kars: sinema, duygusal bir bosalimin, 6z-
deslesmenin veya rahatlamanin 6niine gegebilmek adina muhtelif
tritklerini devreye sokmaktadir. Hollywood, bunun tam aksine
izleyiciye oyle bir diinya kurgular ki; seyirci filmden ayrldiginda
tiim sorunlar ¢6ziilmiis ve rahatlama saglanmig olur. Oysa kars1
sinemanin bu noktadaki gorevi, o rahatlama duygusunun éniine
gecmek ve seyircinin gordiiklerinden rahatsiz olmasini sagla-
makur. Boylelikle belki de izleyicinin, gevresini, kargilastigi
problemleri yeniden ve daha detayh bir sekilde sorgulayabilme-
sinin yolu agilmis olacaktir. Bu anlamda Yilmaz Giiney’in yo-
nettigi Umut (1970), Vittorio De Sica imzas1 tasiyan Bisiklet
Hirsizlan, Roberto Rosselini imzali Almanya Sifir Yili veya Pier
Paolo Passoli’nin yonettigi Salo ya da Sodom’un 120 Giinii (Salo
o le 120 giornate di Sodoma, 1975) gibi filmler, insanlarin goér-
diiklerinden rahatsiz olmalanni saglamaya cahsirlar.

Peter Wollen nihai olarak makyaj, dekor gibi yapay unsurla-
nn kars1 sinemada terkedildigini ifade eder (2012: 128-9). Do-
layisiyla herhangi bir kars: sinema yapitinin, hayatin kendisine
ne kadar yakinsa o kadar basanih ol%lgsu/ /gir?{é%regbilir. Bu yakin-
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Degisen Bakis

Imgeleri diigtinmenin bir tiir arac1 olarak kullanan filmler, agik
ugluluk, goriintiilerin ardigik bir gekilde birbirine baglanmayisi,
zamanin sunumu, inga edilen tematik evren ve karakter ozel-
likleri bakimindan klasik anlatidan uzaklasan yapimlardir. Bu
filmler temel olarak klasik sablonlarin disina ¢ikan, bi¢im ve ige-
rik agisindan alternatif bir durug sergileyen, dayatmaci bir mutlu
sonla nihayete ermeyen, gerceklikten uzak uylagimlara yer ver-
meyen ve 6zdeslesmeyi yikarak yerine yabancilasmay: ikame
eden Ne var ki giincel sinemay belirleyen ve ona y6n veren yal-
nizca bu tarz bir filmcilik anlayis1 degildir. Ciinkii bugiin hala
klasik yapinin formiillerini uygulayan ¢ok sayida film gésterime
girerek biiyiik gige gelirleri elde eder. Baska bir deyisle giincel
gise verilerine bakildiginda bugiin hala Hollywood ve onun an-
lat1 6zelliklerini uygulayan filmlerin, pastadan en biiyiik pay1 al-
may1 siirdiirdiigii gozlemlenir. Kald1 ki diisiince {iretimine
odaklanan filmler, gisede degil de daha ziyade festivaller dola-
yimiyla izleyici kitlesine ulagur.

Sinemay felsefik bir aygit olarak konumlandiran yénetmen-
ler igin salt film zamamn degil filmden sonras1 da 6nemlidir. Bu
anlamda diigiinenimgeler tizerine kurulu bir film, izleyenin fikir
diinyasina yerleserek onunla birlikte digar1 gikmay1 amaglar. Do-
layisiyla bu tarz filmlerin temel olarak izleyiciye alternatif bir
bakis agis1 kazandirmaya galistigi s6ylenebilir.

Goriintiilerle felsefe yapan filmlerin, Deleuze’iin rizom (kok-
sap) dedigi seye karsilik geldigini de sdylemek miimkiindiir
(1987). Yerlesik hiyerarsik diizeni ve iktidar kaliplarim yikan
bir kavramsallastirma olarak “koksap” ya da rizomatik alan, va-
rolugsal bir olanaklar evrenidir. Zira rizomun kavramsal kap-
sama alani, sosyal ileti ve duyarlik gesitliligini ve yatay iliski
oriintiilerinin hiimanistik formunu 6rnekler. Alternatif diisiinme
becerisinin sinirlarim ana diisiinsel ve duyussal arterlerin disa-

risina tasiyan rizo etsrzrgsg%aggglt\}lk ttpglﬁ%ln%gnm otesindeki bir
durag) simgeler.



Goriintiilerle Diisiinmek | 47

Rizom kavraminin sinemadaki tezahiirii ise ana akima ait kli-
seleri bastan sona hiikiimsiiz kilar. Bu bakimdan sinemada ri-
zomun devreye girmesiyle birlikte bigimsel manada yeniliklere
gidilirken; kadin, ¢ocuk, 6ziirlii, escinsel, anargist, sosyalist ve
fahise gibi gekiniklere de kendi varliklarim ortaya koyabilecek-
leri bir hareket alani agilir.

Imgelerle diigiinen filmler, séylenmeyenleri sdyleyip gizle-
nenleri agiga ¢ikarirken kimi zaman Gece ve Sis (Alain Resnais,
Nuit et Brouillard) gibi ge¢misi simdiki zamanin igine tasirken
kimi zamansa Shoah gibi (Claude Lanzmann, 1985) Auschwitz
toplama kampinda yaganilanlari, sadece taniklarin anlatuig hi-
kayelerden yola gikarak anlatir. Koca bir felaket, bosluga ve terk
edilmislige dair imgeler aracihgiyla tasvir edilir.

Diistinen imgelerle yiiklii filmler bazen insanin sonsuz yal-
nizhif1 tizerine tefekkiirde bulunurken bazen de yoksulluk, dig-
lanmighk ve caresizlik gibi sorunlar1 6zgiin bir sekilde dile
getirir. Goriintiilerle diigiinen filmleri tanimlarken bir filmin,
belgesel, kurgusal ya da kurmaca belgesel gibi tiirlerden birine
ait olmasindan ziyade hikim soylem karsisinda alternatif bir
bakis agis1 gelistirmesi ve bigimsel diizeyde yenilikgi bir durus
sergilemesi 6nemlidir.
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iKiNnCi BOLUM
TURKIYE SINEMASI VE DUSUNEN iMGELER

“Tannm!” diye gegirdi iginden,
“nobet mi gegiriyor yoksa?”

Opysa o anda, Pavel Petrovi¢'in iginde
biitiin yitik yasam titremekteydi.

Babalar ve Ogullar
Ivan Turgenyev

flk Filmler, Yonetmenler ve Tartismalar

Bu boliimde Tiirkiye sinemasinin baglangigtan 1980'1i yillara ka-
darki seriiveni filmler, yonetmenler, akimlar ve tartismalar cer-
cevesinde degerlendirilerek giiniimiiz sinemasina gelirken hangi
yollardan gecildigi serimlenmeye ¢alisacakur. Pek ¢ok kaynak
Ali Fuat Uzkinay'in yonettigi Ayastefanos’taki Rus Abidesinin Y1-
kilisi (14 Kasim 1914) adl filmi Tiirk sinema tarihinin baglangic
olarak gosterir.!! Belgesel (daha dogru bir ifadeyle belge-film)
formatindaki bu film, Yesilkdy’deki bir Rus anitinin yikilisimi pe-
likiile aktarir. Bu tarihten hemen sonra ayni zamanda gazeteci de
olan Sedat Simavi, Casus (1917) ve Pence (1917) adlanyla ilk
konulu filmleri ¢eker.'? S6z konusu filmlerin ardindan 1922 y1-
linda Nijat Ozén’iin Tiyatrocular Dénemi adiyla andig1 bir dénem

(11) Kimi sinema tarihgileri ise Osmanli vatandas: olan Manaki Kardesler'in gektigi Ytin
Egiren Kadinlar (1905) adli [ilmi Tirk sinemasini baglatan film olarak gdsterirler. Bkz.
http://wwwotekisinema.com/yun-egiren-kadinlar/. (Erigim Tarihi: 01.04.2016)

(12) Bahsi gegen filmlerin gindmize kadar ulasan kopyalan bulunmamaktadir.
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baglar. Tiyatrocular D6nemi’'nde zamanin 6nde gelen tiyatrocu-
larindan biri olan Muhsin Ertugrul’un énderliginde ¢ok sayida
film cekilmeye baglanir ve bu dénem Ozén’e gére 1939°a kadar
stirer. Siklikla tiyatro dekorlarinin kullanildig), teknik detaylar
ve sinematografik unsurlarin pek dikkate alinmadig bir do-
nemdir bu (2010).

1939 y1h itibariyle Tiirkiye sinemasinda bir tiir gegis evresine
girilir. Bu siiregte Muhsin Ertugrul ile ekibi disinda da filmler
ceken Faruk Keng, Sadan Kamil, Baha Gelenbevi ve Turgut De-
mirag gibi yonetmenler ortaya gikar. “Pek ¢ok kaynakta Gegis
Dénemi'ni baglatan yénetmen olarak gecen Faruk Keng, Tiirk si-
nemasinin melodram, polisiye ve kdy filmi gibi tiirlerdeki ilk 6r-
neklerini ¢eker. Keng, ayn1zamanda sessiz filmler yaparak dublaj
sektériiniin olusmasina da zemin hazirlar” (Tirpan, 2015: 83).

Mubhsin Ertugrul'un tek adamhigim sarsan Faruk Keng ve
Sadan Kamil gibi yonetmenler, Ertugrul’'un ekseriyetle Avrupa
sahnelerinde seyrettigi oyunlar: temel alan teatral yaklagimim
elestirir. Ancak 1940'li yillarin hicbir sinemacisi Ipek Film’in
Muhsin Erugrul'a sagladig teknik imkanlara sahip olamaz.
Onlar da bu konudaki eksikliklerini igerik bakimindan yenilik-
ler ortaya koymak suretiyle agmaya galisir (Berktas, 2009: 239).
Ne var ki kisith olanaklarla film ¢ekmeye ¢alisan bu yeni sine-
macilar, gogu zaman yabanci oyun ve filmlerin tekrarlarini yap-
maktan 6teye gidemez (Erus, 2015: 38). Nijat Ozén bu dénemde
ortaya ¢ikan birtakim yeni ¢gabalara ragmen sinemanin gegis ev-
resinde de tiyatrocularin etkisinden tam anlamiyla kurtulama-
digini ifade eder. Ozén’e gore hem Tiyatrocular Dénemi'nde
hem de Gegis Donemi’'nde Tiirk sinemasi 6zgiin bir sinema di-
linden mahrum olarak yasamistir. Zira kullanilan dil, her iki d6-
nemde de sinema dilinden ziyade tiyatrolagtirilmis bir sinema
dilidir (2010: 194-95).

1949 yilinda Tiirk sinema tarihi adina 6nemli bir gelisme ya-
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ceker. Halide Edip Adivar'in ayn1 adli eserinden uyarlanan film,
alan derinligi, perspektif, karakter yaratimi, kurgu, mizansen ve
mekan kullanimi gibi 6zellikler bakimindan gergek bir sinema
yapit1 goriintiisiine sahiptir. Omer Liitfi Akad Vurun Kahpeye ve
bu filmden birkag yil sonra gektigi Kanun Namina (1952) film-
leriyle beraber kameray: tiyatro sahnelerinden alarak disariya
tagir. Bagka bir deyisle bu iki film araciligiyla sinemanin igeri-
sine hapsoldugu yapay uzam pargalanarak goriintii kaydedici
gercek yagam alanlarina temas eder. Disarisy, Liitfi Akad’a tiyatro
sahnesinin simrlihgini agan bir firsatlar alam sunar. Bu gekilde
giindelik hayat pratiklerinin deneyimlendigi pek ¢ok farkh
mekan goriintiiye getirilir, mebzul miktarda yan karakter yara-
tilir ve her gseyden evvel imgelerle daha genis bir gergevede dii-
stinebilmenin yolu agilir.

1950 yilinda Tiirkiye'nin ekonomik, siyasi ve kiiltiirel yaga-
minda birtakim degisiklikler bag gostermeye baslar. Bu donemde
Adnan Menderes yonetimindeki Demokrat Parti iktidara gelir
gelmez, liberal ekonomi anlayigini ortaya koyarak tiretim kadar
tilketimi de tegvik eder. Sehirlesme ve kalkinina girisimlerine
agirhk veren hiikiimet, sosyo-kiiltiirel alandaki degisimlerin de
oniini agar. Sinema sektorii ve sanat1 dogal olarak bu yeni or-
tamdan etkilenir. lkinci Diinya Savagr’'nin nihayete ermesi, yerli
filmlere yapilan vergi indirimi, ekonomik ve teknolojik gelis-
meler Tiirk sinemasinin gelismesine vesile olur. Bununla birlikte
karayollar1 yapiminin artmasi ve elektrigin yayginlasmas1 Ana-
dolu’ya ulasimi kolay bir hale getirmis, bu da sinema izleyicisi-
nin nicelik ve nitelik bakimindan degismesini saglamistir (Erus,
2015: 38).

1950’li yillarin basindan itibaren seyircinin artan talebine pa-
ralel bir sekilde cekilen film say1sinda da érus yasanir. Kugkusuz
sayisal anlamda goriilen bu artis, filmlerin icerigine de aym ge-
kilde yansir ve 6nceki donemlerde gériilmemis konularda film-
ler gekilmeye baglamir. Akad, 1952 yilinda gektigi Kanun Namina
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filmiyle Sinemacilar Donemi'ni baslatir. Akad’in bu filmiyle be-
raber imgeler tizerine diisiinen yeni bir yénetmenler kusag: ve
yeni sinematografik deneyimler ortaya gikar. Ozellikle Metin
Erksan, Muharrem Giirses, Atif Yilmaz, Omer Liitfi Akdad ve
Menduh Un gibi yénetmenler gektikleri filmlerle yeni bir arayig
ortaminin olusmasina vesile olur.

Nijat Ozén, Tiirkiye'de sinema dilinin Liitfi Omer Akad,
Osman E Seden, Metin Erksan ve Auf Yilmaz gibi yénetmenle-
rin 6ne ¢iktuig1 bu dénemde dikkate deger bir gelisim kaydetti-
gini belirtir. Ozon’e gére Sinemacilar Dénemi’nde tiyatrocularin
etkisiyle sekillenen o6nceki filmcilik anlayisindan biitiiniiyle
uzaklagilmigtir (1985: 346-351). Tiirkiye sinemasi, bu donemde
Metin Erksan’in Asik Veysel'in hayatina odaklandigi Karanlik
Diinya (1952) adl filmi vesilesiyle sansiirle de tamgr. Tiirkiye'yi
corak bir cografya olarak resmettigi gerekgesiyle yasaklanan film
daha sonra yeniden gosterim sansi elde eder. Ancak bu uygu-
lama belki de yonetmenlerin daha gergekgi hikayelerden ziyade
melodram, komedi veya fantezi gibi tiirlere yonelmesine sebe-
biyet verir. Zamanla hikayesi neredeyse birbirinin aynis1 olan
cok sayida film gekilir. Bunda “sansiiriin pay1 oldukga biiyiiktiir.
Zira Sansiir Kurulu’ndan neyin gegip neyin gegmeyecegini bilen
senaristler bu olguyu akillarinda tutarak yeni islere imza atar.
Boylesi bir ortamda senaryo yazarlan hem seyircinin beklentisini
karsilamak hem de sansiir kurulunun dikkatini ¢ekmemek
adina ugrasir” (Erus, 2015: 46). Piyasaya hiakim olan mevcut
kosullar nedeniyle yonetmenler de dogal olarak ayni formiilleri
aym zaman araliklarinda kullanan, birbirine benzer karakter-
lerle dolu 6ykiilere yonelir. Stiphesiz bu yonelimde melodram ve
komedi gibi tiirlerin seyirciler tarafindan ragbet gérmesi de et-
kili olur. Boylelikle 1950’]i yillarda Yesilgam sinemasinin bir ba-
kima temelleri atilir.
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Yesilcam Giinleri

Yesilcam sinemas, ekseriyetle iyi ile kotii, zengin ile yoksul, ge-
leneksel ile modern gibi ikili catismalar ekseninde inga edilen
filmlerden olusur. Yesilgam filmlerinde yer alan karakterler, kes-
kin ¢izgilerle birbirlerinden ayrilir. Zira bu tarz filmlerde derin-
likli karakter analizlerine ve psikolojik tahlillere pek rastlanmaz.
Bu anlamda s6zgelimi yoksullarla zenginler arasindaki ¢atigma
etrafinda donen bir hikayede yoksullar erdemli, yardimsever ve
aile baglar1 kuvvetli kisiler olarak gizilirken zenginler ise aci-
masiz, bencil ve adaletsiz insanlar olarak gosterilir. Bu gekilde
seyirci daha en bagtan itibaren yoksullarin tarafinda olmaya zor-
lanir. Bununla birlikte yoksulluk problemi, Mahalleye Gelen
Gelin (Osman Seden, 1961), Oh Olsun (Ertem Egilmez, 1973),
Bizim Aile (Ergin Orbey, 1975) ve Aile Serefi (1976) gibi pek cok
Yesilgam filminde toplumsal bir mesele olarak ele alinmaz ve bu
sorunu kroniklestirerek yayihmini gergeklestiren devletin kapi-
talist yapisi bir bigimde sakli tutulur. “Yegilcam filmlerinde zen-
ginlik, yalilarda yasamak, manikiir-pedikiir yaptirmak, igkili
dans partileri diizenlemek gibi tiiketim aligkanliklan gerceve-
sinde sunulurken yoksullukla tam bir zitlik igeren bu davrans-
larin ekonomik temelleri tartismaya agilmaz. Zenginligi, yasam
bigimi ve tiiketim aligkanhklar dolayimiyla goriintiiye getiren
Yesilgam, yoksullarin maddi eksikliklerini ise manevi zengin-
likle esitleme yoluna gider. Boylelikle s6zgelimi zengin fakir as-
kin1 konu alan bir filmde kaybedenin zengin olmasi, biriken
sinifsal 6fkenin sembolik evrende bosaltilmasinmi saglar” (Koca,
2015: 81-2).

Hollywood filmlerinde aile idealize edilmis bir kurum olarak
kargimiza gikar. Perdeye aktarilan her bir konvansiyonel sinema
oykiisiinde aile kavrami son derece kudretli ve sarsilmaz bir ge-
kilde cizilir. Tiim kétiiciil dis etmenler bir bicimde ondan so-
yutlanmir. Ana akim sinema 6rneklerini bastan sona kusatan bu
bakis agis1 dogrultusunda insanlarin basina her ne gelirse gel-
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sin ailenin asla dagilmadig bir diinya resmedilir. Bu tarz film-
lerde ailenin tiim sorumlulugunu ytiklenen erkek karakter, ko-
tilliikklere kars1 koyarak ailesini kurtarmay: muhakkak bagarir.?
Tipk1 Hollywood sinemas! gibi Yesilcam filmlerinde de aileye
biiytik bir 6nem atfedilir. Hemen hemen pek ¢ok Yesil¢am fil-
minde erkek karakter ailesini bir arada tutmak adina miicadele
icerisine girerken yine pek ¢ok filmde de geng¢ karakterler aile
kurmalan yoniinde 6zendirilir. Diizenin gostergesi, biiyiik bir
oranda ailedeki birlik ve beraberlikle iliskilendirilir. Bu tutum
filmin 6ykiisel uzamindan da destek goriir ve “temiz iligkiler”
yticeltilerek seyircilerin bakigina sunulur (Abisel, 1994: 73).

Yesilcam filmlerinde kadimin belirisi meselesinde ise disari-
daki diinyanin erkek egemen kodlarini yeniden iireten bir yap:
s6z konusudur. Bu anlamda patriarkal diizeni yeniden insa eden
Yesilcam filmleri ekseriyetle kaliplagsmis kadin tasvirlerine yer
verir. Ailesine bagli, hizmet eden, ¢aligan, kendi istek ve arzula-
rindan vazgec¢mis, tek hedefi evlenip yuva kurmak olan tiple-
melerdir bunlar. Kadin-erkek kutupsalligini yeniden imal eden
bu tarz filmler, erkegin kadin iizerindeki tahakkiimiinii de dogal
bir durum olarak sunar. Feminist bir ¢erceveden bakildiginda
Yesilcam sinemasina ait pek ¢ok filmde kadinin eril bakisin arzu
nesnesine dontistiigiinii soylemek miimkiindiir.

Belirli sinematik sablonlar etrafinda kurulan Yesilcam film-
leri, toplumun 6nyargilanm yeniden iireten milliyetgi sdylemler
icerir. Bu baglamda Yesilgam filmlerini ziyaret eden gayrimiislim
karakterlerin ekseriyetle derinliksiz tiplemeler olarak gizildik-
leri ve bir tiir giildiirti unsuru olmaktan 6teye gidemedikleri soy-
lenebilir. Dahas1 birgok Yesilcam filminde gayrimiislimlerin

(13) Bkz. Kagqg Yok (No Escape, John Erick Dowdle, 2015), Dinyalar Savasgt (War Of The
Worlds, Steven Spielberg, 2005) ve Kiyamet Giinii (Lo Imposible, ].A. Bayona, 2012)
gibi daha pek ¢ok olaganustil hal igeren [ilmde, erkek karakter ailesini kurtarabilmek
i¢in insandistd bir performans sergiler. Filmin dykilsi Maya uygarliginda gegse bile
aile yapis1 bugiinka roller ve bakis agilan temel alinarak yeniden ingsa edilir. Bkz. Apo-
kalipto (Apocalypto, Mel Gibson 2005).
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baskin grup olan Miisliiman Tiirkler igin bir gesit tehdit olus-
turduklan goriiliir.'* Bu filmlerde higbir bigimde Tiirkiye'de gay-
rimiislim olmak veya gayrimiislimlerin giindelik hayatta
kargilastig1 sorunlar iizerine diistiniilmedigi agiktir (Giilpinar;
2016: 214).

Yesilcam filmlerinde ekseriyetle epik 6ykiileme yapisina bas-
vurulur. Bu durum filme masalsi bir atmosfer katar. Bu anlamda
oykiiler genellikle Keloglan, Leyla ile Mecnun ve Kerem ile Ash
gibi anlatilarin gesitlenmesi iizerine kuruludur. Yesilgam filmle-
rinde zaman olgusu ¢ogunlukla belirsizken pek ¢ok filmde ben-
zer durumlar igin gidilen Pierre Loti, Kalpazankaya Sahili ve
Bogaz sirtlar gibi birtakim degismez mekanlar bulunur (Akbu-
lut, 2012: 30-1).

Yesilgam sinemasi, tecimsel karakteri hasebiyle en ucuz ma-
liyetle en ¢ok insana ulagmay1 amaglayan bir film anlayig: ortaya
koyar. Bu yaklasima gore insanlar izledikleri filmler aracihgiyla
eglenerek rahatlayabilmeli ve sorunlarindan uzaklasabilmedir.
Yesilcam sinemasinin genel karakteristigi elestiriden hoglanma-
yan siyasal yonetimler igin de ziyadesiyle uygundur (Esen, 2007:
314). Tiim bu olumsuz niteliklerin disinda sinemanin profes-
yonel bir meslek olarak edinilmesinde Yesilgam'in biiyiik bir rol
oynadi@ soylenebilir. Zira film say1s1 arttik¢a yénetmen, oyuncu
ve teknik eleman yetistirilmesi daha organize bir sekilde yapil-
maya baslanir. Bununla birlikte Yesilgam’in birbirini kopya eden
filmleri ve kullanilan sterotipik temalar zamanla tilkede bir si-
nema aligkanlig1 yaratmis, kotii Yesilgam filmleri, kendi antitezini
olusturarak iyi filmlerin varligina yénelik ihtiyaci da arttirmistir
(Daldal, 2005: 64).

1950’li yallar bu anlamda sinemanin bir gelir kaynag olarak
yiikselige gegtigi bir donemdir. Hal boyle olunca sanat yapmakla

(14) Gurbet Kuglan (Halit Refig, 1964) adli (ilmde yer alan Despina adli karakter bu tarz tip-
lemelere drnek olarak gosterilebilir. Yine Ug Arkadas (Menduh Un, 1984) adli filmdeki
Solomon ve Mesut Ugakan'in y6nettigi O¢ (1984) filmindeki Melayin isimli karakter-
ler de kotacal tiplemeler olarak resmedilmistir (Yasartark, 2012: 45-47).
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uzaktan yakindan alakasi olmayan pek ¢ok tiiccar para kazan-
mak maksadiyla Istanbul’a gelerek film isine girer. Bu durum da
ortaya sinema duygusu olmayan, iizerine fazla diistiniilmemis
pek ¢ok klise film ¢ikanr. Ash Daldal, 1950’ler Yesilgam sine-
masinin biiyiik bir ideolojik isleve sahip olan Hollywood ile ki-
yaslandiginda halkin begenilerine hitap ederek “lirtiniinii” en
uygun sekilde degerlendirmek isteyen pragmatik ve bir dl¢iide
naif tiiccarlardan meydana geldigini ifade eder (2005: 66). Bu-
nunla birlikte sansiiriin etkisini gosterdigi, sektérden gelmeyen
insanlarin sdziiniin gectigi bir ortamda yalnizca kétii filmler
degil; Yalmizlar Rthtiru (Omer Liitfi Akad, 1959), Alageyik (Auf
Yilmaz, 1959), Gelinin Murad: (Auf Yilmaz, 1957), Dokuz Dagin
Efesi (Metin Erksan, 1958) ve Ug Arkadas (Menduh Un, 1958)
gibi daha dikkate deger filmler de gekilir.

Bilhassa 60’1 y1llar genel sinemacilik egilimlerini kategorize
etmek ve dolayisiyla s6z konusu tarihsel siireci daha okunakl
kilmak bakimindan 60’h yillardan itibaren belirginlik kazan-
maya baslayan ve kisa siirede her biri kendine 6zgii kanonik bir
evren ve duyarlik yaratarak uzantilan giintimiize dek gelen belli
bagh birkag film hareketini ve kendi bagina 6zgiil, tekil bir 6rnek
olusturan Yilmaz Giiney’in sinemasal tutumunu ana hatlariyla
ozetlemekte yarar vardir."”

(15) Yine yakin ddnem yerli sinemay: daha nitelikli bir okumna dahilinde ele alabilmek
adina Halit Refig’in teorik boyutunu Ulusal Sinema Kavgast (2013) isimli kitabinda
taruistig Ulusal Sinema anlayisindan da sz etmek gerekir. Kitabinda 60'h yillar sine-
masindaki Bau eksenli yaklasimlan elestiren Relig, Ulusal Sinema’'nin yerel degerler-
den ve kiltdrel motillerden beslenen karakterine dikkati geker. Ulusal Sinema
yaklasimi 6zellikle Bir Ttirk’e Gontil Verdim (Halit Relig, 1969) filminde yansisim bulur.
Bu [ilmde Alman bir kadimin Tarkiye'nin kirsal bolgelerinden birine gelerek Tark &rl
ve adetlerini benimsemesi ve Mislimanliga gegmesi anlaulr. Refig, bahsi gegen filmin
yanisiraMetin Erksan'in yonettigi Kuyu (1968) ve Sevmek Zamant (1965) gibi filmle-
rin de Ulusal Sinemna anlayisi igerisinde yer aldigin 6ne siirer. Ulusal Sinema'nmin di-
sinda Mesut Ugakan, Yilcel Cakmakli ve Ismail Gines gibi isimlerin yer aldig: ve dini
ritdellerin 8n plana qikug Milli Sinema da deginilmesi gereken sinema akimlanndan
biridir. Yicel Cakmakl'min yonettigi Birlesen Yollar (1970) isimli film, Milli Sinema-
nin ilk dmeklerinden biridir.
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Toplumsal Gergekgilik Akimi

27 Mayis 1960 askeri darbesi, iktidarda olan Demokrat Parti’nin,
Vatan Cephesi, Tahkikat Komisyonlari, medya ve tiniversiteler
gibi kurumlara yonelik artan baskisi ile laiklik kargit faaliyetleri
gibi gerekgeler 6ne siiriilerek yapilir. Ash Daldal, 6ne ¢ikan bu
durumlar disinda, askeri elitin liberal-tutucu kesime kars: Jako-
ben Kemalist siyasal gelenegi siirdiirmek istemesinin de darbe-
nin yapilmasinda etkili oldugunu belirtir (2005: 73).

Yasanan askeri darbenin ardindan 6gretim tiyelerinin de ol-
dugu komisyonlar tarafindan 27 Mayis 1961 tarihinde yeni bir
anayasa hazirlanir. Bu anayasa kimi gevreler tarafindan bir 6n-
ceki doneme gore daha “ilerici” bir anayasa olarak kabul edilir
ve bununla baglantl olarak Tiirkiye’nin toplumsal hayatinda
birtakim degisimler yasanmaya baglar. 27 May1s 1961 Anayasasi,
yeni hak ve ozgiirliikler getirir, ig¢i sinifinin 6rgiitlenmesinin
oni agilir, genis bir sosyalist entelektiiel tabaka yaratmay: amag-
layan Yon Hareketi ortaya ¢ikar. Yine bu donemde Tiirkiye Is¢i
Partisi kurulur. Yaganan tiim bu degisimlerin ardindan 6nceki
donemlerde sansiir tarafindan bir hayli sikistirilan sinemacilar
da daha rahat ¢aligabilme ve filmlerini 6zgiirce kurgulayabilme
olanagini saglar.

Ulkenin siyasal ve sosyal yasamindaki gelismelere bagh ola-
rak ¢aligmalarin1 daha elestirel bir perspektife oturtma sansi ya-
kalayan Metin Erksan, Ertem Goreg, Duygu Sagiroglu ve Halit
Refig gibi yonetmenler Toplumsal Gergekgilik olarak anilan bir
sinema akimi baglatirlar. Sinemada 1960 ile 1965 yillar1 arasinda
etkisini gosteren akim, Gecelerin Otesi (Metin Erksan, 1960), Yi-
lanlann Ocii (Metin Erksan, 1962), Susuz Yaz (Metin Erksan,
1963), Otobiis Yolculann (Ertem Goreg, 1961), Karanhkta Uya-
nanlar (Ertem Goéreg, 1965), Bitmeyen Yol (Duygu Sagiroglu,
1965), Sehirdeki Yabanci (Halit Refig, 1963) ve Gurbet Kuslan
(Halit Refig, 1964) gibi filmlerle temsil edilir.

Toplumsal Gergekgilik akimi igerisine dahil olan filmlerde
igsizlik, yoksulluk, yabancilagma, kiiltiirel yozlagma ve miilki-
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yet gibi meseleler tartigmaya agilir. Toplumsal Gergekgilik akim,
Daldal’in ifade ettigi gibi geng bir yénetmen kusaginin, hem ulu-
sal bir sinema yaratmak hem de Batr’'min estetik normlarin ya-
kalayabilmek adina verdigi cesur ve candan ugras1 yansitir
(2005: 58).

Toplumsal Gergekgilik 6ncesinde gerek sinema diliyle ilgili ge-
cikmiglikler gerekse Sansiir Kurulu'nun kararlan nedeniyle pek
¢ok modernist tema yansisini1 bulamamigtir. Keza olusturulan ka-
rakterler de toplumun ¢ogu kesiminin uzaginda kalmstir. Gevgi-
lili'ye gore, daha 6nceki sinema -ki 60 sonrasi da biiyiik bir hizla
biiytimeye devam eden Yesilgam sinemasi- uydurma delikanllarla
uydurma kizlann, uydurma kétii karakterlerle uydurma iyi kigi-
lerin sinemasidir. Bu sinema, toplumun panoramasini sunmakta
yetersiz kalirken ayni1 zamanda gematik bir tekrara da mahkum
olmustur (2014: 171). Boylesi bir kiiltiirel ortamda ortaya gikan
Toplumsal Gergekgilik akimi, var olan sinemada yeni ve bam-
bagka bir pencere agarak, farkli bir sinemanin da miimkiin olabi-
lecegini gozler oniine serer.

Toplumsal gergekgi sinemacilar dolayimiyla kurulan bu yeni
imge rejiminde temalar da degisir karakterler de... Sinema artik
salt eglence araci olarak degil insanlann sikintilarim goézler oniine
serebilecek bir platform olarak da goriilmeye baslanir. Bu an-
lamda sozgelimi Ertem Goreg ve Vedat Tiirkali, Otobiis Yolculan
filminde toplumsal dayanigmanin altim gizerken, Halit Refig Gur-
bet Kuslan’'nda (1964) insani degerlerin yozlagmig endiistri top-
lumunda nasil kaybolduguna taniklik eder. Metin Erksan ise
Yilanlarin Ocii (1962) ve Susuz Yaz (1963) gibi filmlerinde mo-
dernizmin uyumsuzluk, kaos ve savas vurgusuyla 6ne ¢iktigim
ifade eder (Daldal, 2005: 60-1). Yine Metin Erksanin Gecelerin
Otesi filmi, daha 60 darbesi yapilmadan evvel Menderes Dénemi
hiikiimetinin Amerika yanhs: politikalarim elestirerek bu do-
nemde ortaya ¢itkan “her mahallede bir milyoner yaratacagiz” soy-
leminin karsisina yerlesir (Esen, 2004: 66).
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Akimin bir diger filmi Karanhkta Uyananlar, o giine degin
beyazperdede kendisine pek yer bulamayan isgi simfimin yasa-
dig1 sorunlan masaya yaunr. Igci direnisi, sendikal haklar ve grev
gibi meseleler filmin odaginda yer alir. Duygu Sagiroglu ise Bit-
meyen Yol adli filminde yine isgi simfinin yasadig: sikintilan ve
sug islemeye itilen yoksul insanlarin dykiisiinii anlatir.

Tiirk Sinematek Dernegi ve Gen¢ Sinema Hareketi

1960’l1 yillarda Onat Kutlar, Sakir Eczacibag1 ve Hiiseyin Bas,
Fransa’'daki Sinematek’te pek ¢ok iilke sinemasina ait film iz-
leme sansina sahip olurlar. Tiirkiye’ye donen bu tig isim Fransiz
Sinemategi'nin kurucusu Henri Langlois’nin da destegini alarak
25 Agustos 1965 tarihinde Tiirk Sinematek Dernegi'ni hayata
gegirir. Tuncan Okan, Cevat Capan, Muhsin Ertugrul ve Nijat
Ozon gibi bir¢ok isim kurucu kadroda yer alir. Zamanla Ankara,
Eskigehir, 1zmir ve Trabzon gibi gehirlerde de subeleri agilan Si-
nematek Dernegi, Tiirkiye’de heniiz gosterim sansi elde edeme-
mis birgok filmin gosterilmesini saglar.
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Dernekte izlenilen filmlerle ilgili tartisma ortamlan olustu-
rulurken iilke sinemasim da igine alan panel ve soylesi gibi et-
kinlikler diizenlenir. 12 Eyliil 1980 askeri darbesiyle birlikte
kapatilan dernegin bir de 1966 ile 1970 yillan arasinda yayinla-
narak 30 say1 ¢ikan Yeni Sinema isimli bir dergisi vardir. Onat
Kutlar, Giovanni Scognamillo, Jak $alom, Ali Gevgilili ve Engin
Ayga gibi isimlerin katkida bulundugu dergide, agirhkh olarak
Michelangelo Antonioni, Pier Paolo Passolini, Federico Fellini
ve Orson Welles gibi auteur yonetmenlere yer verilir. Yesilcam
sinemasi ise sert elestirilere tabi tutulur.

1968 yilinda Tiirk Sinematek Dernegi'nden ayrilan bir grup
radikal sinemaci Geng Sinema Hareketi isimli bir akim baslatir.
Artun Yeres, Ahmet Soner, Jak Salom ve Engin Ay¢a gibi isim-
lerden olusan geng sinemacilar hareketle ayni adi tagiyan bir de
sinema dergisi yayinlar. Derginin basilmasi ve abonelere ulag-
mas! gibi islemlerle bizzat kendileri ugragir. Hatta stant kurarak
dergi satig1 yaparlar. Dergi kapaklarina ise ana akim sinemaya
alternatif olacak sekilde kendi gektikleri filmlerden gorseller yer-
lestirirler. Amag insanlar1 bagka bir sinemanin miimkiin olabi-
lecegine ikna etmektir. Bu baglamda tipki Fransiz Yeni Dalga
sinemacilar gibi Sinematek’te bol bol film izleyerek kendilerini
gelistiren geng sinemacilar nasil bir sinema insa etmeli, sinemay1
kapitalist etkilerden ne sekilde soyutlamali gibi sorular etrafinda
muhtelif tartigmalar yiirtitiirler. Geng sinemacilara gére 6nce-
likle Yesilcam sinemasi ve diinyadaki tiim Yesilgam benzeri si-
nemalarin yikilmas: gerekir. Zira bu tarz bir filmcilik anlayigi
kapitalizmin isleyisine hizmet etmek disinda bagka higbir ige ya-
ramamaktadir.

Halki yansitmayan, insanlar1 kendi gergekliklerinden uzak-
lastiran mevcut sinema diizeni ortadan kaldirilmali ve yerine
devrimci sinema anlayis1 inga edilmelidir. Geng sinemacilar “biz
bobinleri sirtimiza alarak ¢ektigimiz filmleri igcilere ve koylii-
lere ulastiracagiz” siariyla hareket eder. Devrimci etkilerle do-
natilmig, halka kolay ulagan ve gercekleri anlatan bir sinema



Tiirkiye Sinemast ve Diisiinen Imgeler | 61

yaratmay1 amaglar. $iikran Kuyucak Esen, anti emperyalist ve
antikapitalist bir yapiya sahip olan Geng Sinema Hareketi’'nin
Tiirk sinema tarihinde tigiincii sinemaya en yakin sinema hare-
keti oldugunu ifade eder. Marksist sosyalist ideolojiyi topluma
benimsetmek maksadiyla dogrudan eylemler igerisinde yer alan
geng sinemacilar, sinemay ezilen halklarin yararina kullanmak
amaciyla yola koyulur. Bunu da tipki Solanas ve Getino’nun yap-
tigina benzer sekilde bir manifestoyla duyurur. Ardindan da
imece usuliiyle gerceklestirdikleri filmlerini belirli araliklarla
lokal ve sendika gibi farkli mekanlarda gostererek tartisma or-
tam1 yaratmaya ¢ahsir (2007: 332).

Geng sinemacilar, ¢ekim, oyunculuk ve kurgu gibi asama-
larda birbirlerinin projelerinde gorev alarak maliyeti en aza in-
dirmeye galsirlar. Maddi imkansizliklar ve yetersiz ekipmanlarla
caligmalarin yiiriiten geng sinemacilar, belki de lkinci Diinya
Savagrnin yarattig kogullar altinda film ¢ekmeye ¢aligan Yeni
Gergekgilik yonetmenleri gibi sahip olduklan malzemenin kali-
tesine bakmadan toplumsal geliskileri, emekgi, koylii ve 6grenci
gibi kesimlerin sorunlarim kaydederek yasadiklar1 déneme ta-
mklik eder (Erus, 2015: 102).

Geng sinemacilarin temel derdi insanlara alternatif bir bakis
acis1 kazandirmakur. Cirkin Ares, Kanli Pazar, Gerze Tiitiin Mi-
tingi, Taylan Ozgiir'iin Cenaze Téreni ve Asayis Berkemal gibi
geng sinemacilar tarafindan gekilen filmlerde boylesi bir yakla-
simin izlerine rastlanir. Bu filmler temel olarak insanlari, bir
araya gelmeye ve iktidarlar karsisinda ortak bir ses olusturabil-
meye ¢agirir. S6z konusu filmlerden biri olan Artun Yeres imzah
Cirkin Ares, Amerika Vietnam savagin1 konu edinen kisa metraj
bir filmdir. 8 mm formatinda gekilen film, silahin yalnizca Viet-
nam i¢in dogrulmadigini; esasinda herkesin namlunun ucunda
oldugunu one siirer. Filminde sert bir emperyalizm elegtirisi
yapan Yeres, her seye ragmen umudun yitirilmedigine dair bir
vurgu yapmayi da ihmal etmez. Ahmet Soner’in yonettigi Asayis
Berkemal isimli kisa film ise bir yoksullukla yiizlesme hikayesi
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anlatr. Bu filmler diginda eylemleri, devrimci tiyatrolan ve
sokak gosterilerini kayit altina alan geng sinemacilar gektikleri
filmlerle yakin donemi belgelemeye ¢ahgirlar. 12 Mart 1971°deki
askeri muhtiraya kadar bir sekilde faaliyetlerini siirdiiren geng
sinemacilar; bu tarihten sonra dagilirlar.

Yilmaz Giiney Sinemas1 Uzerine

Sinemacilik kariyerine Atf Yilmaz'in ¢ektigi Bu Vatanin Cocuk-
lant (1958) ve Alageyik (1958) adl1 filmlerde yonetmen asistan-
lig1 yaparak baglayan Yilmaz Giiney, tiim yasami boyunca politik
miicadelelerin igerisinde yer alir. Giiney, sinemaciligina eylem-
liligi de katmis, “politik olan kisisel; kisisel olan da politiktir”
sOylemini bir siar olarak benimsemigtir.

14 yagindan beri polis takibinde yasadigim belirten Yilmaz
Giiney, gerek yazdig) metinler gerekse ¢ektigi filmlerden dolayx
siirekli olarak siyasi iktidar ve onun aygitlariyla kars1 karsiya
gelmis, omriiniin pek gok yihm igeride gecirmigtir. Sinema sek-
toriine girisinin ardindan 6ncelikle var olan sinema diizeninin
kodlarim ¢6zmek igin ugrasan Giiney, Deleuze’iin rizom kavra-
min1 hatrlaur bir sekilde yerlesik olan -agagvari- yapiy: yerinden
yurdundan etmeye ¢alisan bir yaklasim gelistirir.'

Oyle ki Yilmaz Giiney, evvela Yesilcam'in kitleleri bir araya
getiren, insanlan giildiiren, aglatan ve kahramanina alkig tuttu-
ran bir sinema oldugunu bilerek yola koyulur. Bu anlamda in-

(16) Deleuze ve Guattari, Bin Yayla isimli metinlerinde rizom-koksap kavramina dikkat ge-
kerler. Bu kavram, merkezsiz bir yapiya sahip olmakla birlikte, yerlesik/agagvari ya-
piy1 kargisina alarak onu kirmaya, yerinden yurdundan etmeye odaklamir. Rizomatik
yapt, [arkliklar ve goklu baglanular 0zerine kuruludur. Birbirinden farkl yapilarla su-
rekli olarak iliski halindedir. Onun tam kars: kutbunda yer alan agagvari fizyonomi ise
yerlesikligi ve hiyerarsik diizeni temnsil eder. ABagvari yap: bu haliyle degisim ve do-
nisimlere kapah bir konuma karsihik gelir. Rizom ise tdm varhigini, degisimin ken-
disine adarmis gibidir (1987). Bu anlamda egemenin agagvari yerlesikligine saldiran,
onu sarsintiya ugratarak farkl baglanulann hayata ge¢mesini hedelleyen Giiney sine-
masini, kurumsal/konumsal hiyerarsik diizenekleri yikan, daha yatay ve ¢ogulcu bir
katihm anlayisini yerlegtiren niteliginden 8tiri rizomatik bir filmcilik bigimi olarak
tanimlamak mamkanddar.
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sanlar etkilemenin yolunun kitlesel sinema 6rnekleri sergile-
mekten gectigini diisiinen Giiney, 6ncelikle avantiir filmlerde
boy gosterir. Her daim haklidan yana olarak haksizhga kargsi
cikan karakterleri canlandirir. Yesilcam'in sémiirii diizenini
devam ettiren filmlerdir bunlar. Giiney, beraber ¢alistig1 yapim-
calarin gikarlarim korumak adina Ugiiniizii de Mihlarim (Bilge
Olgag, 1965), Kahreden Kursun (Yilmaz Atadeniz, 1965), Hara-
cima Dokunma (Hasan Kazankaya, 1965) gibi birgok filmde yer-
lesik yapilarin yeniden iiretilmesine araci olur. Buna karsin Agah
Ozgiig, Yesilcam’in mevcut kodlarim aym sekilde uygulama yo-
luna giden s6z konusu filmlerin, yine de sistemden bir nebze
uzaklasarak gergegi yansitmaya ¢aligtigini ifade eder. Ozgiige
gore Yilmaz Giiney, klise 6gelerle bezenmis bu tarz filmlerde
dahi varhigim ortaya koyabilmis ve gergegi dolaysiz bir sekilde
izleyiciye sunabilmistir (1974: 37).

Yilmaz Giiney, Yesilgam’in yakisikli jonlerinin aksine halka
yakin duran ve her an kargilasilabilecek, tamidik bir goriiniime
sahiptir. Onun bu 6zelligi, belki de insanlar tarafindan daha ¢ok
sevilerek bir tiir ikon haline gelmesinde etkili olur. Yilmaz
Giiney de bu popiilerligi kullanarak kisa bir siire igerisinde Cir-
kin Kral olarak anilan bir tipleme olusturur. Giiney’le 6zdeslesen
bu tipleme, “halktan herhangi biri gibi, siradan ve yoksul bir
yasam siirerken ekmegini elinden alan yahut sevdiginden ayi-
ran kotiilere kargi zorlu bir miicadele igerisine girer. Kimi zaman
zengin ve kotii insanlara kimi zamansa koyliilere zuliim eden
agaya karg1 ayaklanan Cirkin Kral, 6ykiiniin sonunda diisman-
larim &ldiirerek hem kendi intikamini hem de halkin intikamini
alir” (Esen, 2007: 340).

Yilmaz Giiney rol aldig: filmlerden 6nemli maddi kazanglar
elde eder ve 1960’h yillarin sonlarindan itibaren kimi filmlerde
yonetmenlik yapmaya baslar. Ancak Giiney'in yonettigi filmler,
rol aldig1 Yesilcam filmlerinin simirlarini asan, o giine kadar go-
riilmemis sertlikte bir politik sinema anlayisi ortaya koyar. Yil-
maz Giiney bu sekilde iceriden bir miidahale gelistirerek
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Umut, Yilmaz Gtiney, 1970.

Yesilgam sinemasini yapibozumuna ugratmis olur. Tipki bir ri-
zomun agagvari yapiy1 asindirarak onu yersizyurtsuz etmesi gibi.

Halit Refig, Yilmaz Giiney'in bu tutumunu degerlendirirken
sanatginin bir anlamda takim degistirdigini 6ne siirer. Ona gore
Giiney, 6ncelikle Cirkin Kral tiplemesiyle kendisini kabul ettir-
mis daha sonra da sistemin kendisini doniigtiirmeye ¢aligmistir.
Refig, o giine kadar herkes mevcut sistemle uyum igerisinde ve
dayamisma halindeyken Giiney’in ortaya ¢ikarak sistemi iceri-
den pargaladigini ifade eder. Refig’e gore Yilmaz Giiney sinema-
sinin ortaya gikmasiyla beraber sistem perisan olmus tutunacak
bir tarafi kalmamisur (Hristidis, 2007: 150).

Yilmaz Giiney’in yonetmenligini yaptig1 filmler arasinda en
fazla dikkat ¢eken yapimlardan biri siiphesiz Umut'tur. Giiney’in
1970 yilinda Cukurova ve gevresinde ¢ektigi Umut, bir yoksul-
luk ve garesizlik ykiisii anlatir. Filmin bagkarakteri Cabbar, go-
ziipek ve kahraman bir karakter olan Cirkin Kralin aksine
ailesini gecindirmekte zorlanan ve elini nereye uzatirsa uzatsin
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higbir ¢ikis yolu bulamayan bir tiplemedir. Faytonculuk yapan
Cabbar, arabasiyla ¢aligtig1 bir sirada kaza gegirir. Daha dogrusu,
bir otomobilin arabasina ¢arpmasi sonucu tek gecim kaynag:
olan atin1 kaybeder.

Sistem zenginden ve giicliiden yana oldugu igin Cabbar hakh
olmasina ragmen kaybeden taraf olur. Biriken bor¢lan nedeniyle
giinden giine batakligin igerisine siiriiklenen Cabbar, siirekli pi-
yango oynar hatta define aramaya koyulur. Ancak onu bekleyen
sey, mutluluk degil amansiz bir cinnet ve gildingtir. Insanlann
yasamlanm kusatan yoksulluk, adaletsizlik ve esitsizligi olduk¢a
sert ve gergekgi bir sinema diliyle perdeye yansitan Umut, ltal-
yan Yeni Gergekgilik akimindan izler tagir. Ozellikle kiigiik bir
arayis hikayesi iizerinden biitiin bir ltalya’nin i¢inde bulundugu
sefaleti gozler oniine seren Vittorio de Sica imzah Bisiklet Hur-
sizlar’'nmin Umut tizerinde kesif bir etkisi bulunmaktadir. Yilmaz
Giiney'in filmi higbir aninda kurtulusa yahut bagka bir yasam
olasihigina yer vermez. Umut Tiimay Arslan’in da ifade ettigi gibi
yonetmen mazlumlugu acima duygusuyla, masumiyetle, er-
demle ve iyilikle perdelernek yerine yoksullugun igindeyken
bagka bir yerde yagam hayal ettiren bakisin yokluguyla yiizles-
tirir seyirciyi. Yilmaz Giiney film diline ickin bir sekilde igleyen
yapibozumcu imgesel triikler dolayimiyla izleyicinin kendisini
en rahat hissettigi mutlu ve masum yoksulluk konumuyla bag-
larin1 koparir (2015: 213-4). Umut filmi sahip oldugu sinema
dili sayesinde klasik sinema konvansiyonlarim y1kar ve seyirci-
nin 6zdeglesme kurarak katharsise ulagmasinin 6niine geger.

Yilmaz Giiney Umut’tan sonra da kimi zaman yonettigi kimi
zamansa senaryosunu yazip igeriden yénlendirmek durumunda
kaldig) bir¢ok muhalif sinema 6rnegine imza atar. Bu filmler ara-
sinda yer alan Arkadas (1974) Yilmaz Giiney'in en dikkate deger
calismalarindan biridir. Giiney bu filmde yonetmenlik ve sena-
ristligin yam sira basrol oyuncusu olarak da yer alir. Ortak bir
gecmise sahip olan Cemil ve Azem adl iki eski arkadasin yillar
sonra yeniden bir araya gelisini anlatan film, simif iligkileri tize-
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rine kurulu bir hikaye yapisina sahiptir. Ogrencilik zamaninda
toplumsal miicadelelerin i¢inde yer almig bu iki arkadagtan
Cemil, Istanbul’da kendisine bir hayli zengin bir ¢evre edinmig ve
eski diigtincelerinden uzak bir hayat kurmustur. Cemil’in aksine
fikirlerinden uzaklagmayan Azem ise hala insanlarin geligmesi
adina bir seyler yapmaya cahismaktadir. Istanbul'da karsilastig
yozlagmis iliski bigimleri ve yasam sekilleri sonrasinda Cemil ile
hararetli bir tartigma igerisine giren Azem, arkadasinin bakis agi-
sin1 degistirmek igin elinden gelen her seyi yapar. Cemil ve
Azem’in konumlan iizerinden sinif gatismasim ele alan Yilmaz
Giiney, politik mesajlanni bizzat kendisinin canlandirdigi Azem
aracihgyla iletir. Yoredeki isciler, hizmetgiler ve koyliilerle go-
riismeler yapan Azem, disiplin ile galigmanin gerekli oldugunu
belirterek yeni toplumsal érgiitlenme bigimlerinin olugturulabi-
lecegini ifade eder (Armes, 2011: 498).

Yilmaz Giiney Arkadas filmiyle beraber yine aym yil igeri-
sinde ¢ekilen Endige ile izleyicinin kargisina gikar. Yilmaz Giiney
sinemasi adina 6zellikle iizerinde durulmasi gereken filmlerden
biri olan Endige, yonetmenin bir cinayet olayina karigmasi ne-
deniyle yarim kalir. Film daha sonra Giiney’in ayn1 zamanda
asistanligim1 da yapan Serif Goren tarafindan tamamlanir. Cu-
kurova'daki pamuk is¢ilerinin yasamlarina odaklanan Endige,
iscilerin yoksulluk, kan davasi ve endiistrilesme ile miicadelesini
gercekgi bir tislupla gozler 6niine serer.

Yoénetmenin filmografisi igerisindeki en 6nemli filmlerinden
biri de Siirirdiir. Yilmaz Giiney’in senaryosunu hapishanede yaz-
dig1 film, Zeki Okten tarafindan 1978 yilinda gekilir. Giiney-
dogu Anadolu’daki gocerlerin koyunlarim satmak igin trenle
Ankara’ya yaptiklan yolculugu anlatan Siirii, feodal yapinin di-
sina gitktiklan anda gagdas kapitalist iliskilerle ytizytize gelen in-
sanlarin durumunu mercek altina alir (Esen, 2016: 154-55).

Yilmaz Giiney ismiyle 6zdegslesen filmlerden bir digeri de
stiphesiz ki Yol'dur. 1lk kez Tiirkiyeli bir yénetmenin Cannes
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Yol, Serif Géren ve Yilmaz Giiney, 1982.

Film Festivali'nden Altin Palmiye &diiliiyle ddnmesini saglayan
Yol, Giiney’in hapishanede olmasi nedeniyle Serif Géren tara-
findan gekilir. Ancak Giiney yapim sonrasi asamasina dahil olur
ve Cannes’daki gosterimlerle 6diil toreninde yer alir. Bayram iz-
nine gikan bes mahkumun hikayesine odaklanan film, sikiy-
netimin insanlar iizerindeki tahakkiimii, téreler ve cahillikle
ilgili elegtiriler igerir.

Yol filmi temel olarak Armes’in da ifade ettigi gibi “kadinlan
hala birer nesneye indirgeyen, manasiz kan davalar ve intikam
cinayetlerini mesrulagtiran geleneksel patriarkal degerler ve eril
onur yasalariyla gevrelenmis bir toplum tasviri yapar. Elbette bu
toplumu duygusuzca yoneten darbeci bir ordunun tasvirini de”
(2011: 501). Giiney’in filmi bu anlamda 1980 askeri darbesinin
ve onun arkasinda biraktig1 toplumsal yikimin da anlatisina do-
niisiir.

Ulus Baker Yilmaz Giiney {izerine kaleme aldig1 bir metinde,
Giiney sinemasinin 6zel yasam ile politik yasam birbirinden ay1-
ran anlayisin tam karsi kutbunda yer aldigim dile getirir. Ona
goére Giiney sinemasi, Deleuze ve Guattari’nin mindr edebiyat
olarak tasvir ettikleri ve kisisel olanin politik politik olanin da
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kisisel oldugu bir alandan hareket etmektedir. Minor edebiyatta
aile ve birey, Kafka romanlarinda goriildiigii tizere devlet ve bii-
rokrasi aygitlariyla es uzamh bir alana tasinabilir. Zira Kafka
eserlerinde biirokrasinin tiim aygitlan aileye, babaya ve onun
tim sembollerine gobekten baghdir. Benzer gekilde Virginia
Woolf, bir kadinin kisisel diinyasinin, bir kentin, metropoliin
ve hatta oteki baskentlerin tiim noktalariyla birlikte nasil titre-
sebildigini gosterir (2011: 148).

Ozetle minér edebiyatin diinyasinda politik olan giindelik
yagam pratiklerinden kopuk degildir. Bu anlamda kisi, giindelik
yasaminin her aninda iktidarin mikro aygitlaryla kars: karsiya
gelmektedir. Minor edebiyatin sinema dilindeki ifadesi ise De-
leuze’iin bahsettigi gibi Yilmaz Giiney sinemas tizerinden takip
edilebilir (1997: 218). Zira Giiney sinemasi klasik politik sinema
olarak tarif edilen bir alanin disina gitkmaktadir. Baker, grevler,
eylemler ve gosterilerle donatilmig klasik politik sinemanin gogu
zaman zihne bir yumruk indirerek insanlarin bilince yiikselme-
sini sagladigim belirtir. S6zgelimi Vsevolod Pudovkin’in Ana
(1926) filmindeki giindelik yagamindaki bilingsiz bir kadinin
oglunu kaybettikten sonra bilinglenmesi gibi. Oysa Giiney si-
nemasl, “bir ulusun dogusu”yla ya da bilincin anlik yiikselisiyle
ilgilenmez. O artg1 soklarla filmin tamamim sarmalar ve yasa-
min her anim politize eder. Giiney sinemasinda giinliikk yagamin
her goriiniimi, ailevi hayattan diglanmishk, otogarda bilet alir-
ken, jandarmalar tarafindan insanlarin iistii aranirken, trenle sii-
rilyii biiyiik sehre dogru giiderken vb. karsilasilan her sey politik
bir bilincin izlerini tagir (2011: 154-56). Bagka bir deyigle Yilmaz
Giiney imzah filmlerde, “siradan bireysel edimlerin siyasal ni-
telikler dolayimiyla aktarildig: bir yap1 s6z konusudur” (De-
leuze, 1997: 217-8).

Nihai olarak Giiney’in Siirii ve Yol filmleri, grev, eylem, lo-
kavt benzeri goriiniimlere yer vermeden siyasal iktidar ve onun
aygitlanyla yasamin igerisinde nasil kargilagildigina ve insanla-
rin bunlarla ne sekilde miicadele ettiklerine dair gostergelerle



Tiirkiye Sinemast ve Diisiinen Imgeler | 69

doludur. Bu iki film belki de politik soylemleri Arkadas filminde
oldugu gibi bir karakter iizerinden s6ze dskmez ancak onu ya-
samin pratige dokiiliisii araciligiyla gozler 6niine serer.

1970’ler ve Sonrasi

1970’ler Tiirkiye sinemasinda ciddi bir sektérel kriz yasanmir. Bu
donemde ortaya gikan sokak ¢atigmalari, gergin atmosfer ve si-
yasi iktidarin baskici tutumu nedeniyle aileler sinema salonla-
rina gitmez olur. Zarar eden film sirketleri de erkekleri salonlara
cekmek amaciyla erotik ve porno filmler ¢cekmeye baglar. Boy-
lelikle 70’ler gogunlukla seks filmlerinin gekildigi ve “iki film
birden”, “li¢ film devamli” vb. geklinde gosterimlerin diizenlen-
digi bir donem olur.!” Sektoriin yasadig1 bu kriz hali, dogal ola-
rak nitelikli filmlerin de 6niinii keser. Ancak yine de sinemasal
diizey bakimindan 70’li yillarin tiimiinii birden gézden ¢ikar-
mamak gerekir. Zira bu dénemde Yilmaz Giiney bir 6nceki bas-
likta tizerinde durdugumuz Umut, Arkadag, Endise ve Siirii gibi
onemli filmlerini gerceklestirir.

Dénemin 6nde gelen yétietmenlerinden biri olan Omer Liitfi
Akad ise 70’li yillarin ilk yanisinda Gelin (1973), Diigiin (1973),
Diyet (1974) iiglemesini tamamlar. G6¢ sorununu birbirinden
farkli vecheleriyle birlikte ele alan Akad, her filmde bir bagka
ailenin hikayesini anlatmasina ragmen oykiiler aras bir siirek-
lilik yakalayarak filmleri birbirine baglar. Uglemenin ilk filmi
olan Gelin’de Yozgat'tan go¢ ederek Istanbul’a yerlesen bir aile-
nin yasadig1 ekonomik ve kiiltiirel catigmaya yer verilir. Diigiin
adli ikinci filmde Urfa'dan Istanbul'a gog eden bir ailedeki yoz-
lasma ve kopus dykiisii anlatillir. Uglemenin son filmi olan Di-
yet'te ise “emek¢i olmanin sorumluluguyla karsilastiklarinda zor
yoldan bilinglenen bir kar kocanin hikayesi beyazperdeye ak-
tarihir” (Scognamillo, 2010: 199).

(17) Parayla Degil Strayla (Taner Oguz, 1975), Cukulata Tarlast (Ginay Kosova, 1975), Ka-
ythgtnin Kiiregi (Cetin Inang, 1976) ve Otttir Kusu Omer (Yicel Uganoglu, 1979).
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Otobiis, Tung Okan, 1974.

70'li y1llarin bir diger 6nemli filmi de Tung Okan’dan gelir.
Yoénetmenin 1974 yihnda cektigi Otobiis filmi, donemin en 6ne
¢ikan yapimlarindan biridir. Stockholm’e kagak is¢i olarak go-
tiiriilen bir otobiis dolusu insanin hikayesini anlatan Otobiis,
uzun yillar boyunca yasakli yapimlar arasinda yer alir. llk uzun
metrajli film ¢alismasinda yakici toplumsal gergekligi absiirtliik
diizeyine varan bir atmosfer igerisinde anlatan Okan boylelikle
Tirkiye sinemasinin ilk siirreal film 6rmegine de imza atmusg olur.

Stiphesiz 1970'li y1llarda yénetmenlige baglayan 6nemli isim-
lerden biri de Omer Kavurdur. Filmografisi boyunca zaman,
yolculuk, arayis ve 6liim gibi temalan ele alan Kavur, hep ben-
zer izleklerin ve sinematografik y6nelimlerin pesinden gider.
Bagka bir deyisle onun filmlerinde hem tematik hem de bigim-
sel yakinliklar dikkat geker. Oyle ki bir Omer Kavur filmini ele
alinan konunun disinda anlatiy1 gevreleyen imgeler ve 6zgiin ses
kusagiyla da ayirt etmek miimkiindiir. Bu anlamda $iikran Ku-
yucak Esen’in (2002) ifade ettigi gibi Kavur'u auteur yénetmen
olarak kabul etmek gerekir. Odagina aldig1 6zgiin meseleler, bu
meseleleri bagtan basa kusatan kendine has bir imge rejimi ve
pek cok kez yaptig1 sinematografik miidahaleler hep bu yargiy1
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destekler niteliktedir. Deyim yerindeyse onun ¢ektigi tiim film-
ler bir biitiiniin pargalarn gibidir.

Omer Kavur filmlerinde yer alan karakterler, gerceklestir-
dikleri yolculuklar aracihigiyla bir arayis i¢ine siiriiklenirler. Bu
arayislari gercevesindeyse yeni anlam diinyalarina temas ederler.
Ancak Kavur sinemasi kesin hiikiimler vermekten ziyade soru-
lar soran ve varolusgsal sorgulamalara kalkigan bir sinemadir.
Kavur, film karakterlerinin sordugu sorulardan hareket ederek
bir anlamda yeni sorularin, yeni tartismalarin ve ¢6ziimii olma-
yan belirsizliklerin dogmasina zemin hazirlar. Omer Kavur'un
ilk filmi 1974 yialinda cektigi Yatik Emine’dir. Refik Halit Karay’in
aym adl eserinden uyarlanan filmde, fahiselik yaptig1 gerekge-
siyle kiigiik bir Anadolu kasabasina siiriilen bir kadinin 6ykiisti
anlatilir.

Yerlesik normlan ¢ignemekle suglanarak toplum disina iti-
len kadin, kasabalilarin son derece hoggoriisiiz davramlariyla
kargilagir. Film, aynca kasabali erkeklerin ¢aresiz ve damgal ka-
din1 eglerinden gizli ziyaret edigleri tizerinden somutlagtirdig:
ciddi bir toplumsal ahlak elegtirisini de igerisinde barindirir.
Omer Kavur, sinemacilik kariyerinin baglangicini tegkil eden
Yatik Emine filminde, kadinin {oplumsal konumunu sorgula-
makla beraber, muhafazakarhgin yasam alanlarini gevreleyen et-
kilerini ve insanlarin iki yiizlii dogasim da gozler dniine serer.

Yoénetmen, ikinci uzun metraj galigmasi olan Yusuf ile Kenan
(1979) isimli filminde, kan davasi nedeniyle koylerinden kaga-
rak Istanbul’a gelen iki kardegin hayata tutunma gabasini hikaye
eder. Sehri klostrofobik bir atmosfer iizerinden resmeden film,
kalabaliklar igerisinde giderek siliklegen karakterlerin dykiistinii
anlatir.

Yetmigli yillarda 6ne gikan bir diger sinemaci da Yavuz Oz-
kan’dir. 19701i yillarin sonlarina dogru Maden (1978) isimli
filmi igin kamera arkasina gegen Ozkan bir désnem bizzat ma-
dencilik yaparak tecriibe ettigi bu yasamin ayrintilarini yetkin
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bir sinema diliyle beyazperdeye aktarir. Tank Akan ve Ciineyt
Arkin bir araya getiren film, galigma kosullarina isyan eden bir
grup madencinin dykiistinii anlatir. Locarno ve Londra film fes-
tivallerinde biiyiik bir ilgiye mazhar olan Maden, Antalya Altin
Portakal film festivalinde de en iyi film 6diliinii kazamir.

Yine aym y1l Auf Yilmaz Kibar Feyzo (1978) isimli filmini
ceker. Kemal Sunal, Sener Sen, Adile Nagsit, Miijde Ar ve llyas
Salman gibi oyuncularin rol aldig: Kibar Feyzo agalik sistemi ve
fagizmi mizahi bir sinema diliyle tartismaya agar. Dikkate deger
bir sistem elestirisine soyunan film ayn1 zamanda kadin bedeni
iizerinde kurulan eril tahakkiimii de gozler oniine serer. Auf Yil-
maz filmi bagtan sona kusatan anlam diinyasi boyunca koy ve
kent karsithgim simf ¢atigmasiyla biitiinlestirerek anlat1 yapisim
olusturur. Bu anlat1 yapis igerisinde koyii ve koyliiyti kendi ser-
mayesi olarak goren Maho aga ile Feyzo isimli karakterin sii-
rekli bir bigimde kars1 karsiya gelisi yer alir. Maho Aga’nin
yasaklarina kars1 giktik¢a kdyden kovulan Feyzo, biiyiik sehre
her gidisinde emege, adalete, esitlige ve alternatif tiretim aragla-
rina dair yeni seyler 6grenerek kdye doner. Feyzo’nun kent ha-
yatindan kendi 6z yasamina eklemledigi her yeni bilgi ve tecriibe
aganin kurdugu diizenin igerisinde bir ¢atlak olusturur. Filmik
akis esnasinda karakter repligi tizerinden dénem anayasasinin
komiinizme karg: bir tedbir olarak yorumlanan iki maddesini
elestiren film, “o paraya kiz yerine 6kiiz aliriz” séylemiyle Nazim
Hikmet’in meshur dizelerine de gondermede bulunur.

Tirkiye seksenli yillara Kenan Evren cuntasi tarafindan ger-
ceklestirilen askeri bir darbeyle girer. 12 Eyliil 1980 tarihinde
yapilan bu darbe Tiirkiye’nin sosyal, kiiltiirel ve siyasal yasamim
biitiiniiyle sekteye ugraur. Insanlarin en temel hak ve 6zgiir-
liiklerinin engellendigi bu donemde sanatsal tiretim de durma
noktasina gelir. 12 Eyliil Darbesi’ni izleyen siirecte bir¢ok sine-
macinin yonetim kademesiyle bagi derde girerken yine pek gok
filme gosterim firsat1 verilmez ve gekilen filmlere yogun bir bi-
¢imde sansiir uygulanir. Politik filmlere imza atan yonetmenler
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darbecilerin yasakg: tutumu nedeniyle daha bireysel hikayelere
yonelirler. Sanatta yaratim sorunu, bunalim ve yabancilagma gibi
temalarin yani sira kadinin merkeze yerlestigi hikayeler bu do-
nemin popiiler konulan arasindadir.

Doénemin en fazla one ¢ikan yapimlan arasinda yer alan
kadin filmleri, Atuf Yilmaz, Feyzi Tuna Serif Goren, Engin Ayca
ve Siireyya Duru gibi yonetmenler tarafindan ¢ekilir. Kadinla-
nn giindelik hayatta karsilastigi ayrimcilik, diglanma ve siddet
gibi meseleleri beyaz perdeye tagiyan yapimlarda'® 6zellikle
Miijde Ar, Hale Soygazi, Hiilya Kogyigit ve Tiirkan Soray gibi
isimler de rol alir.

Darbenin etkisini yogun bir sekilde hissettirdigi seksenlerin
ilk yarisinda imgeleri anlam tiretiminin bir pargasi olarak kul-
lanan kimi filmler de gosterim sansi elde eder. Bu yapimlar ara-
sinda belki de en dikkate deger olam Hakkari’de Bir Mevsim'dir
(1982). Ferit Edgii'niin ayn1 adli romanindan sinemaya uyarla-
nan film, Erden Kiral tarafindan yonetilir. Senaryoyu Tiirk Si-
nematek Dernegi’nin kurucusu Onat Kutlar iistlenirken bagrolde
de Genco Erkal yer alir.

Hakkari'nin bir kdyiinde kis mevsimi boyunca 6gretmenlik
yapan bauli bir 6gretmenin hikayesini anlatan Hakkari'de Bir
Mevsim, dil yasag1 nedeniyle bastan sona Tiirkge gekilir. Yani
filmde y6re halkinin konustugu dil olan Kiirtge kullanilmaz. Bu
anlamda yore halki bir bakima sessizlikle ve suskunlukla 6z-
deslestirilir. Erden Kiral (2014: 26), kendisiyle yapilan bir soy-
leside saheser bir Kiirtge agit buldugunu ancak yasak yiiziinden
bu agitin sézlerini atmak zorunda kaldiklanni ifade eder. Filmde
bu nedenle agita sozsiiz olarak yer verilir. Bununla birlikte
filmde yalnizca tek bir Kiirtge ifadeye rastlanilir. O da hayir an-
lamina gelen na'dir. Bir sahnede gretmen simftaki gocuklara
“anladimiz m1 diye sorar” ¢ocuklar da hep bir agizdan “na!” diye

(18) Aaahh Belinda (Auf Yilmaz, 1986), Kurbagalar (Serif Goren, 1985), Ada (Sureyya Duru,
1988), Bez Bebek (Engin Ayca, 1987) vb.
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baginrlar. Genco Erkal bu sahneyle ilgili ilging bir anekdot ak-
tanr. Filmi kurulla beraber izleyen Erkal s6z konusu sahnenin
sansiire takilmamasi igin, tam o ifadenin gectigi anda 6ksiiriik
krizine tutulur ve kurulun kelimeyi duymasim engeller.

1986 yili itibariyle 12 Eyliil askeri darbesini ele alan filmler
cekilmeye baslanir. Bu filmlerde keskin bir sistem elestirisinden
ziyade tutuklulann disan ¢iktiklannda yasadiklan yabancilagsma
duygusunun tizerinde durulur (Esen, 2016: 179-82). 80'li yilla-
nn sonlarina dogru da 72. Kogus (Erdogan Tokatli, 1987), Ka-
nlar Kogusu (Halit Refig, 1989) ve U¢urtmayr Vunnasinlar (Tung
Basaran, 1989) gibi hapishanelerde gegen filmlere imza atan si-
nemacilar, mahkumlarin yagantilar1 {izerinden yasanan esitsiz-
liklere ve adaletsizliklere deginirler.

Seksenleri Kirtk Bir Ask Hikayesi (1981), Ah Giizel Istanbul
(1981), Gal (1983), Kirebe (1985) ve Amansiz Yol (1985) gibi
dikkate deger filmlerle geciren Omer Kavur, 1987 yilina geldi-
gimizdeyse en onemli filmlerinden biri olarak gosterilen Ana-
yurt Oteli'ne imza atar. Yusuf Aulgann aym adli romanindan
uyarlanan Anayurt Oteli, ruhbilimsel ayrintilarla 6ne ¢itkan bir
i¢sel yolculuk hikayesidir. Bir tagra kasabasinda on dért odall,
eski bir oteli isleten Zebercet, bir gece geg vakitlerde otele yer-
leserek sabah erkenden ayrilan gizemli bir kadina tutulur. Hig
tanimadig bu kadimi aklindan ¢ikaramayan Zebercet, giinden
giine i¢ diinyasinin karanhg) icerisinde kaybolmaya baglar. Ya-
bancilagma, iletisimsizlik ve yalmzlik gibi duygusal izleklerin
pesinden giden Anayurt Oteli, Algan’in da ifade ettigi gibi gerek
karakterler gerekse gevresel etmenler dolayimiyla kasaba pato-
lojisine dair ziyadesiyle zengin bir secki sunar (2004: 20).

Omer Kavur'un 1987'de gésterime giren bir diger uzun met-
raj calismasi da Gece Yolculugu'dur. Macit Koper ve Aytag Ar-
man’in basrollerinde yer aldig: film, iki sinemaci arkadasin
oykiisiinii anlatir. Sinema sektériinii etkisi altina alan yogun
sansiir uygulamalar1 nedeniyle yalnizca agk filmleri ¢ekebilen
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Géce Yolculugu, Omer Kavur, 1987.

Ali ve Yavuz yeni projeleri i¢in mekan arayisindadir. Ege’ye
dogru yaptiklar yolculuk sonrasinda terk edilmis bir Rum ka-
sabasina rastlayan ikili nihayet aradiklar1 mekani bulur. Yavuz
prodiiksiyonla ilgili iglemleri gerceklestirmek igin istanbul'a do-
nerken Ali ise gozlem yapmak tizere kasabada kalir. Burada ge-
¢irdigi ilk andan itibaren filmle ilgili galigmalardan uzaklagan
Ali ge¢misle ilgili bir hesaplagma igerisine girer. Giinbegiin dii-
stinceleri arasinda kaybolan Ali dis diinyayla iletisimini biitii-
niiyle koparir. Gegmigte yagadiklarini hafiza aracihigiyla bugiine
getirir ve ge¢mis zaman gimdiki zamanin {izerinde egemenlik
kurar.

Kavur’un Gece Yolculugu filminde ortaya koydugu bu tiir bir
zaman kavrayis siiphesiz akillara Alain Resnais'nun yonettigi
Hirosima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour, 1959) ve Gegen Yil
Marienbad’da (L’Année Derniére Marienbad, 1961) filmlerini ge-
tirir. Zira soz konusu iki filmde de herhangi bir sey ge¢misi bu-
lundugu noktadan akarak simdiki zamanin devinimi igerisine
yerlestirir. Gegmis her ti¢ filmde de yitip giden, geride kalan bir
olgu olarak yer almaz. “Biitiin nesneler ve igaretler ge¢mis ile
yiikliidiir ve herhangi bir karsilasma hali bile onun canlanarak
su an’a yerlesmesini miimkiin kilar” (Biro, 201: 121).
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Zaman mefhumu, Omer Kavur sinemas: icin felsefi bir so-
runsal olarak belirir. Bu bakimdan Omer Kavur Alain Res-
nais’nun yani sira Andrei Tarkovski ile birlikte de anilabilir. Zira
her ti¢ yonetmen de zaman kavramini temel felsefi bir argiiman
olarak islemektedir. Ancak Omer Kavur, Andrei Tarkovski gibi
hissedilen zamanla sinemasal zamani yakinlastirmaktan ziyade
Alain Resnais'nun tutumuna daha yakin bir yol izleyerek zama-
nin yalmzca felsefi imkanlarina yonelir. Bu anlamda hem Res-
nais hem de Kavur sinemasim Bergsoncu bir izlek tizerinden
degerlendirmek miimkiindiir. Zira Bergson’a gore her insan bel-
legini kullanarak ge¢mis ve simdiyi bir arada, igice yasayabilir.
Zamani siire mefhumunu kullanmak suretiyle yeniden karakte-
rize eden Bergson, dogrusal bir zaman akigi yerine gegmis, simdi
ve gelecegin icice gectigi dongiisel bir zaman algisindan s6z eder.
Bergson bu nedenle ge¢misin asla yitip gitmedigini, aksine bel-
lek sayesinde kendisini siirekli muhafaza ettigini dile getirir
(1997: 9).

Bergson'un zamanla ilgili ortaya koydugu diisiincelerden ha-
reket eden Gilles Deleuze de gegmisin belki eylemde olmay: ya
da yararli olmay1 biraktigin1 ancak bellegin kendisinden bir sey-
ler alip simdiki zamana tagimasiyla varolusunu siirdiirdiigiinii
ileri siirer. Yine gerek Bergson gerekse Deleuze felsefesinden ha-
reketle gecmis ve simdi iki ardigik zamansallik olarak diistiniil-
memelidir. Zira her ikisi de dogrusal bir hat dahilinde birbirini
takip eden iki farklh olusumdan ziyade daima bir arada olan ve
miitemadiyen gecen, dolayisiyla hep var olan iki unsurdur (De-
leuze, 2010: 95-9). Bu anlamda Gece Yolculugu filmindeki zaman
kavrayisinin Bergsoncu bir dogaya sahip oldugu soylenebilir.
Zira Ali hafzas: iizerinden yaptig1 yolculuklar araciligiyla geg-
misi simdiye tasir ve simdinin i¢inde gegmis zamani yagar. Kavur
ve Resnais filmlerinde goriilen bu tiir bir zaman algis1 Kadim
Yunan'dan beri gegerliligi olan ve zamanin gegmisten gelecege
dogru, diiz gizgisel bir hat dahilinde ilerledigini varsayan anla-
yisin karsi kutbunda yer alir.



Tiirkiye Sinemas: ve Diigiinen Imgeler | 77

Seksenli yillarda ortaya gikan temel sinema egilimlerinden s6z
ederken arabesk filmleri de unutmamak gerekir. Zira yetmisli y1l-
lar nasil seks filmleriyle amlmaktaysa seksenli yillar da biiytik
oranda arabesk filmlerle hatirlanir. Sark: sdzlerinden beslenen ve
mebzul miktarda arabesk sarkiya yer veren bu tarz filmler goz-
yasinin hig eksik olmadig, agiklann kolay kolay kavusamadi
hikayeler anlatirlar. Boynu Biikiik (1980, Temel Giirsu), Giinah
(1983, Ibrahim Tatlises), Act Lokma (1986, Temel Giirsu) ve Ag-
latti Kader (1984, Yiicel Uganoglu, 1984) gibi pek gok arabesk
film sinemacilann tutundugu yeni bir dal olur.






UCUNCU BOLUM
YENIi TURKIYE SINEMASI

“Kalkmam gerek, biliyorum,

¢amlarla, huglarla, ak¢aagaglarla gélgelenen dolambagh patikalara,
toprak yollara karanhk ¢ékmiistiir simdi.

Ama sakin oturmaya devam ediyorum. Yalmzim”

Yukanda Ses Yok
Gerbrand Bakker

Yeni Bir imge Rejimine Dogru

1980'li yallann ikinci yarisindan itibaren Tiirkiye’nin siyaset ve
ekonomi diinyasinda da kiiresel etkilerle sekillenen birtakim
yeni politikalar uygulanmaya baglanir. Bu anlamda 1987 yilinda
Ozal Hiikiimeti tarafindan yabanci sermaye mevzuatinda birta-
kim degisiklikler yapilarak yabanci sanayi kuruluglar gibi Ingi-
liz ve Amerikan film sirketlerinin de tilkeye girisine izin verilir.
Tiirkiye sinema tarihine 1987 Hollywood Darbesi olarak gecen
bu durum, Tiirk filmlerinin iiretilemez, dagitilamaz ve salon bu-
lamaz bir hale gelmesine neden olur. Bu nedenle 6zellikle dok-
sanlarin ilk yarisina kadarki siiregte bir nevi can ¢ekigen hatta
bitkisel hayata girmis bir yerli sinemayla kargilagilir (Esen, 2016:
184-6) Oyle ki 1990 ile 96 yillar arasinda gekilen toplam 311
yerli filmden ancak 74 tanesi gosterim sansi elde edebilir (Pos-
teki, 2005: 10).

Doksanli yillarin gise rakamlarinda karsilasilan bu durum
gecmis donemlerdeki film tiretim ve gosterim sayilarimin bir
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hayli asagisindadir. Doksanli yillann ikinci yansinda ¢ekilen Es-
kiya (Yavuz Turgul, 1996) Istanbul Kanatlanmin Altinda (Mus-
tafa Aluoklar, 1996) ve Agir Roman (Mustafa Altioklar, 1997)
gibi filmler yerli sinema piyasasina yeniden hareket getirir ve bu
donem itibariyle daha fazla yerli film gosterim sansi elde eder.

Tiirkiye sinemasinda 90’1 yillarin ortalarindan bu yana daha
evvel tabu olarak goriilen ve ¢ok fazla yanagilmayan escinsellik,
etnik kimlik tartismalari, Giineydogu meselesi, siyasi mahkum-
lara uygulanan siddet ve gayrimiislimlerin yagadiklan sorunlar
Auf Yilmaz, Yesim Ustaoglu, Handan lpekgi ve Tomris Giritli-
oglu gibi yénetmenler tarafindan pelikiile aktarilir.” Ustelik y6-
netmenler eski filmlerdeki ima diizeyini asarak daha cesurca
davranma imkanina erigirler. Zira Tiirkiye’nin Avrupa Birligi'ne
giris siireciyle ilgili yasanan gelismeler sansiiriin de gorece ha-
fiflemesini saglamigtir. Yine bu dénemde Eurimages adli yardim
fonu kurulugundan alinan destekler, festival gelirleri ve Kiiltiir
Bakanhgrnin yaptigx katkilar sayesinde pek gok yénetmen film
cekebilme sansina sahip olur.

Doksanl yillarda film ¢ekmeye baslayan Dervis Zaim, Nuri
Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz gibi yénetmenler daha bireysel
hikayelere yonelirken Yesim Ustaoglu Giinese Yolculuk (1999)
filminde bir Tiirk gencinin Kiirt arkadasim defnetmek isterken
yasadig1 aydinlanma siirecine odaklanur. Reis Celik, Isiklar Son-
mesin (1996) adh filminde Giineydogu'da yasanan ¢atigmalan,
baskinlan, bogaltilan kdylerde yersiz yurtsuz kalan insanlan go-
riintiiye getirir. Yaganan ¢atismalarin hem Kiirt hem de Tiirk ta-
rafinda agir tahribatlara ve travmalara neden oldugunu 6ne
siiren film, tiim bunlara neden olan ayrigma ve diismanligin se-
beplerini sorgular. Ancak Sénmez'in de belirttigi gibi alternatif
bir bakis agis1 olugturmaya galisan Isiklar Sénmesin, resmi soy-

(19) Bknz. Donersen Ishik Cal (Aul Yilmaz, 1993), Babam Askerde (Handan Ipekgi, 1995),
Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999), Salkim Hamim'in Taneleri (Tomris Giritlioglu,
1999)
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lem ve kligelerden kendisini bir tiirlii kurtaramayan bir filmdir
(2015: 75-6).

tki binli yillara yaklagirken film yapmaya baglayan Dervig
Zaim, Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz ve Yegim Ustaoglu
gibi yonetmenlerin ticari sinemadan uzaklasmak, biitge, konu,
mekan ve oyuncu kullamimi bakimindan minimal seviyede kal-
mak, TV sektoriinden veya sinemadan elde edilen gelirleri tekrar
sinemaya aktarmak ve gektikleri filmleri festivallere ggndermek
gibi birtakim ortak 6zelliklere sahip olduklan séylenebilir (Pos-
teki, 2005: 11).

Sozii gegen isimler arasinda yer alan Dervis Zaim Tabutta Ro-
vesata (1996) adlh filmiyle pek ¢ok festivalden 6diil alir ve ken-
disinden sonra gelen birgok yonetmeni etkiler. Zaim ilk uzun
metrajh filminde, yoksullar ve evsizler gibi toplumsal yasamin
disina itilmis madunlarin diinyasina bakarken 2001 yapimi Fil-
ler ve Cimen'de ise siyasi hayatta meydana gelen ¢arpikliklara
odaklanir. 2000'li y1llarda Kis Uykusu (2014) filmiyle Altin Pal-
miye Odiiliinii de kazanacak olan Nuri Bilge Ceylan ise Koza
(1996, kisa film), Kasaba (1997), May:s Sikintisi (1999) ve Uzak
(2002) filmleriyle Cannes Film Festivali'nde adindan soz ettirir.
Hatta Uzak filmiyle jiiri biiyiik édiiliine sahip olur.

Kasaba, Mayis Sikintis1 ve Uzak filmlerinde yabancilagma,
yalnizlik ve tagra sikintis1 gibi konulari ele alan Ceylan, Iklimler
(2006) filmindeyse bir iligkinin birbirinden farkl1 vecheleriyle
birlikte karakterlerin yasadig tereddiitleri ve celiskileri perdeye
yansitir. Adi gegen filmlerde diyaloglardan ziyade imgeler iize-
rine diisiinen Ceylan, 6zellikle Bir Zamanlar Anadolu'da (2011),
Kis Uykusu (2014) ve Ahlat Agac1 (2018) gibi filmlerinde ise
daha fazla diyaloga yer veren sinemasal bir evren yaratir. Andrei
Tarkovski'ye benzer sekilde hissedilen zamanla sinemasal za-
mani bir araya getirmek yani aynilagtirmak adina kafa yoran
Ceylan, bilhassa Bir Zamanlar Anadolu’da filmiyle sinemasinin
en yetkin érnegini verir.
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Bir Zamanlar Anadolu’da, Nuri Bilge Ceylan, 2011.

2011 tarihli Bir Zamanlar Anadolu’da filminin hikayesi, en
genel hatlanyla savci, doktor ve komiserin basini gektigi bir gru-
bun on iki saatlik bir siire zarfi boyunca bir cesedi arayis1 olarak
tarif edilebilir. Lakin Ceylan'in film siiresince ortaya koydugu
kavramsal yaratimlar, iktidar gatigmasi, yasa, hakikat, sug, ada-
let ve vicdan gibi meseleler etrafinda yiiriittiigii tartismalar, yal-
nizca imgeler tizerinden takip edilebilecek bir seyri giindeme
getirir. Bu anlamda filmde yer alan elmanin usul usul dereye yu-
varlandig1 sahne, lambanin soluk 1s1g1yla billurlasan bir kadinin
yiizii veya bir simsegin ¢akmasiyla ge¢misi simdiyi ve gelecegi
birbirine baglayan bir suretin kaya tizerindeki belirisi gibi daha
pek ¢ok imge ancak izlendiginde zihni harekete gegirebilecek
ve lizerine ne kadar yazilsa da hep eksik kalacak olusumlardir.

2014 yilinda gergeklestirilen Cannes Film Festivali'nde Altin
Palmiye 6diiliine mazhar olan Kis Uykusu, Nuri Bilge Ceylan’in
yedinci uzun metraj ¢alismasidir. Filmin senaryo agamasinda esi
Ebru Ceylan tipki Bir Zamanlar Anadolu’da filminde oldugu gibi
yine yénetmenin yaminda yer alir. Filmin oyuncu kadrosunda
ise Haluk Bilginer, Demet Akbag ve Melisa S6zen gibi isimler
vardir. Haluk Bilginer'in canlandirdig1 Aydin, yillarim verdigi ti-
yatro oyunculugunu birakinca Kapadokya'daki babadan kalma
bir butik oteli igletmek tizere geri doner. Kig mevsimi yogun kar
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yagisiyla beraber varligini hissettirirken Aydint miitemadiyen
cikigsizhik, yalmzlik ve uzaklik gibi duygularla kusatilmig bir
halde goriiriiz. Aydin’a tiim bu siire¢ boyunca iki kadin eslik
eder: Kendisine her agidan mesafeli ve soguk davranan geng ka-
rist Nihal ve bosandiktan sonra yanlarina taginan kiz kardesi
Necla.

Kis Uykusu filminin heniiz baslarinda kamera Aydin karak-
terinin arkasindan yavas yavas ilerleyerek zihninin igerisine yer-
lesir. Nuri Bilge Ceylan gibi durum sinemasinin an’ yakalamak
ve hissi sinemalastirmak hususunda en etkili isimlerden birinin
pekala Kapadokya gibi bir cografyadan yiiklerini fazlasiyla sirt-
lamis imgeler ¢ikarabilmesi beklenirdi. Ancak o novelesk sinema
denilen tiiriin belki de en giiglii 6rneklerinden birini ortaya koy-
mak suretiyle zihne yerleserek esasinda tiim hikayenin Aydin
karakterinin kafasinin i¢inde gegctigi nevinden bir gorsel alan
meydana getirir. Peki neler vardir bu alan igerisinde? Evvela
kesif bir ¢ikigsizlik hissi ardindan da hayatin tiimii hakkinda et-
rafl bir sorgulama. Bu gekilde bigimsel yap1 anlamla biitiinlesir
ve yonetmen bambaska bir sinemasal noktaya yerlesir.

Imgeler iizerinden isleyen bir anlam kuruculuktan sz edi-
yorsak eger, yonetmenin bir sonraki filmi olan Ahlat Agaci'nda

Kis Uykusu, Nuri Bilge Ceylan, 2014.



84 | Imgeler Arasinda

da bu tarz imgelerden mebzul miktarda bulmak miimkiindiir.
Ceylan bu son filminde tasradan kagisin yolunu entelektiiel bir
kimlik olusturmakta arayan Sinan’in dykiisiinii anlatir. Yonet-
men film siiresince ben sizden biri degilim bakislanyla ortalikta
dolagan karakterini bizatihi ne kadar uzaklagmaya galigirsan
calis koklerin burada, tagranin tam orta yerinde diye karsi ¢ikan
imgelerle bir araya getirir. Filmik imge rejiminin bu denli gii¢li
bir sekilde karakter motivasyonunun karsisina gectigi ve her an-
lamda karakteriyle miicadele igerisine girdigi, sonunda da ka-
rakterini tasranin tagrasinin tasrasina ikame ettigi dahasi
bununla da iktifa etmeyerek kuyunun dibine soktugu bir hika-
yede elbette ki imgeler bizzat felsefik bir tiretim igerisine girmis
durumdadir.

Ceylan, her daim merkeze, canliliga kagis seklinde bir 6zle-
min mekani olarak kurulan tagraya da alternatif formiil 6nerisi
getirir: Merkeze, kagis1 tersyiiz ederek tagradan daha tagraya ka-
carak kurtulmak.

Nihai olarak Gilles Deleuze’iin hep vurguladig: gibi filmler
hakkinda degil filmden sonras1 hakkinda konugulur séylemine
olanak saglayan imgelerin hala zihinlerde anlam tirettigi, aki-
sin1 hayata karisarak siirdiirdiigii bir film Ahlat Agac1. Kuyunun

Ahlat Agaci, Nuri Bilge Ceylan, 2018.
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dibinden gelen kazma sesleri hepimizin hikayesine eklemlene-
rek kulaklar1 miitemadiyen rahatsiz edecektir.

1990’I yillarin sonlarindan itibaren goriintiileri kullanmak
suretiyle anlam tiretmeye ¢alisan bir diger yonetmen de stiphe-
siz Zeki Demirkubuz'dur. Daha evvel birgok filmde yénetmen
yardimcisi olarak gorev yapan Demirkubuz 1997 yilinda ilk
uzun metraj caligmasi olan Masumiyet filmini ¢eker. Bu film aym
zamanda yGnetmen sinemasi olarak anilan yeni bir donemin bas-
lamasina zemin hazirlayan yapimlardan biridir. Demirkubuz s6z
konusu filminde agki, tutkuyu ve saplantiy1 6zgiin bir sinema-
sal dille anlatir.

Hemen hemen her yapitinda Dostoyevski etkisine rastlaya-
bilecegimiz Zeki Demirkubuz, yonetmenlik yaptig: filmlerde
umutsuzluk, adaletsizlik ve ¢6ziimstizliik gibi duygulara yogun
bir bigimde yer verir. llgilendigi meselelerin baginda insani za-
aflar gelir. Onun imzasim tagiyan filmlerde yer alan karakterler,
herkes tarafindan sevilen ve bagarilarla dolu ge¢mislere sahip bi-
reylerden ziyade ¢ogunlukla biiyiik bir yikima ugramis, yalnmz
ve kederli tiplemelerdir.

Tiirkiye sinemasi ekseninde yaganan tiim bu degisimler, kimi
zaman Yeni Tiirk Sinemast kimi zaman Yeni Sinemacilar kimi za-

Masumiyet, Zeki Demirkubuz, 1997.
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mansa Yeni Tiirkiye Sinemas: ismiyle beraber anilir. Ancak ozel-
likle Yeni Tiirkiye Sinemasi ifadesi dogrudan ¢ok uluslu ve gok
kiiltiirli bu topraklarin gergeklerine referans verir. Sonmez’e
gore bu yeni sinema, ana akimdan bir kopug ve yillarca gor-
mezden gelinen meselelerin gériinmesi anlamina gelir. Doksanh
yillarin ortalarindan itibaren yiikselige gegen yeni Tiirkiye sine-
masi, milliyetgi, ataerkil ve ayrimacl diigiinceleri sorgulayan,
etnik aynmcilia, travmalara el atan, azinhklarin acilarina 151k
tutan bir sinemadir (2015: 13-14).

Filmleriyle Tiirkiye sinemasi tizerinde 6nemli bir etkiye
sahip olan ve okudugunuz bu ¢alisma kapsaminda uzun uzun
degindigimiz Omer Kavur da doksanh yillarin iki nemli filmine
birden imza atar. Bunlardan ilki Orhan Pamuk’un kiilt romam
Kara Kitap'taki bir éykiiden uyarlanan Gizli Yiiz'diir. 1991 ya-
pimi olan film, Omer Kavur filmografisinde sikga rastlanildig
tizere yine bir arayis hikayesidir. Geng ve gizemli bir kadin, go-
revlendirdigi bir fotograf¢inin Istanbul meyhanelerini dolagarak
cektigi fotograflar arasinda anlamh bir yiiz aramaktadir. Kadin,
fotograf¢inin her giin diizenli olarak kendisine getirdigi fotog-
raflan1 ayrintih bir sekilde inceledikten sonra sonunda aradig:
yiizii bulur. Bu yiiz bir saat tamircisine aittir. Ardindan da saat
tamircisini bulmaya y6nelik yeni bir arayis baslar.

Gizli Yiiz’'de gizem ve belirsizlik dolu bir diilnya kuran Omer
Kavur benzer bir atmosferi Akrebin Yolculugu (1997) filminde
de yaratir. Zaman, yersizyurtsuzluk ve 6liim gibi kavramlar et-
rafinda dolasan Akrebin Yolculugu, Kerem isimli gezgin bir saat
tamircisinin dykiistinii anlatir. Miitemadiyen hareket halinde
olup oradan oraya savrulan Kerem’e eslik eden otel, gol, saat ku-
lesi ve tren gar gibi yerler de siirekli akis halinde olmay akla ge-
tiren mekanlardir. G6lkdy adh kasabaya saat kulesini tamir
etmek iizere gelen Kerem bu kasabada kendi varhgini ve za-
mansalligini tanima firsau bulacakur.

Akrebin Yolculugu tipki Gece Yolculugu gibi Omer Kavur'un
zaman mefhumu iizerine diistindiigii filmlerden biridir. Baska-
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i
Akrebin Yolculugu, Omer Kavur, 1997.

rakterin bir saat tamircisi olmasi ve kasabadaki arizal saat ku-
lesi bize bastan sona zamanla ilgili bir tartismanin kapilarini
acar. Bununla birlikte daha ilk diyaloglardan birinde Kerem’in
kargilastig1 zaman yoktur ifadesi yonetmenin ilgilendigi mese-
leyle ilgili ilk ipuglarini verir. Bu anlamda buradaki zaman yok-
tur soylemi zamanin hi¢ olmadig fikrinden ziyade insanin
zaman kavrayisina yonelik bir yanilgiya génderme yapar. Zira
zaman fotograflar, videolar veya giinliikler araciligiyla sabitlen-
meye ¢alisilsa da miitemadiyen akip gitmektedir. Bagka bir de-
yisle zaman yersiz yurtsuz ve durdurulamaz olandir. Topraksiz,
kafessiz, mekansiz ve sinirsiz bir varolusa kargilik gelir. Onu bir
calar saatin igerisine ya da bir saat kulesine hapsetmek miim-
kiin degildir.

Akrebin Yolculugu filminde yine Gece Yolculugu'nda oldugu
gibi gegmisin, simdinin ve gelecegin i¢ ige gectigi sarmalvari bir
zaman kavrayisi bulunur. Bu filmde de ge¢mis akigkan bir zemin
tizerinde hareket ederek simdinin igine niifuz eder ve gelecegi
kapsayan bir yapiya biiriiniir. Dolayisiyla Omer Kavur'un bu fil-
minde de zamanla ilgili lineer bir ilerlemeden s6z edilemez. O
daha ziyade bir dongii olarak vardir ve psikolojik bir tecriibe
formunda ortaya gikar. Akrebin Yolculugu filmi zaman kavra-
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mina yonelik bu saptamalarin yam sira hakikatin gok vegheli
yapisina da géndermede bulunur. Bu anlamda filmi benzer iz-
leklerin pesinden giden Cinayeti Gérdiim (Blow Up, Michelan-
gelo Antonioni, 1966) ve Rashomon (Akira Kurosawa, 1950) gibi
filmlerle yan yana getirmek miimkiindiir.

2000’li Yillara Bakig

2000'li yillar, Tiirkiye sinemasi i¢in Nuri Bilge Ceylan, Zeki De-
mirkubuz, Yesim Ustaoglu, Reha Erdem ve Dervis Zaim gibi yo-
netmenlerin dnciiliik ettigi yeni bir sinema déneminin baslangic1
sayilabilir. Zira bu donemde bahsi gecen yénetmenlerin yani sira
pek ¢ok yeni isim de film gekip ulusal ve uluslararasi festivallere
katilarak odiiller kazamr. Dolayisiyla 20007l yillar Tiirkiye sine-
masini, festivallerden 6diillerle donen bir yénetmen kusaginmin
agirhgim koydugu bir donem olarak nitelendirmek miimkiindiir.
2000'li yillarda teknik imkanlarin ve dijital teknolojinin gelis-
mesi, sinema okullarinin artmasi, yapim maliyetlerinin diismesi,
film ¢ekmeyi tesvik eden uluslararas: fonlar ve Kiiltiir Bakanh-
grmn verdigi destekler iiretilen film sayisinin artmasinda etkili
olur.

Nicel anlamdaki artilara paralel olarak yénetmenlerin ele al-
diklar temalarda da gozle goriiliir degisimler ve yenilikler ortaya
cikar. Gayrimiislimlerin yasadig1 sorunlar, irk¢ilik, mezhepgilik,
Kiirt sorunu, Ermeni meselesi ve escinsellik gibi pek ¢ok konu
sinema araciligiyla tartismaya agilir. 2000’ler bu bakimdan si-
nema alaninda pek ¢ok yeni ve farkh bakis agisimin ortaya ¢ik-
tig1 bir siirece kargilik gelir. Bu anlamda gerek Nuri Bilge Ceylan,
Zeki Demirkubuz, Reha Erdem, Semih Kaplanoglu, Yesim Us-
taoglu, Kutlug Ataman ve Handan Ipekgi gibi deneyimli y6net-
menler gerekse bu isimleri takip eden Seren Yiice, Ozcan Alper,
Ali Aydin, Emin Alper ve Tolga Karagelik gibi yeni kusak sine-
macilar gozlemlerini, diigiincelerini, sitem ve kaygilarim sinema
yoluyla ifade etmeye baglarlar.
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Mevcut sinema ortaminin olusmasinda; yani daha evvel tabu
olarak kabul edilen meselelerin gorece daha 6zgiir bir sekilde
tartisilabilir hale gelmesinde kuskusuz Tiirkiye'nin Avrupa Bir-
ligi ile iligkilerinin de rolti bulunmaktadir. 1987 yilinda AB’ye
tam tiyelik bagvurusu yapan Tiirkiye devleti, Avrupa Birligi iiye-
leri tarafindan 1999 yihinda aday iilke olarak kabul edilir ve 2005
senesinde tiyelik miizakereleri baslar. Bu, Tiirkiye icin yeni bir
donemin baslangic1 gibidir. Miizakereler kapsaminda AB uyum
paketleri goriisiiliir ve Tiirkiye, etnik azinlik haklannin giivence
altina alinmasy, ifade 6zgiirliigii alaninin genigletilmesiyle daha
evvel yasaklanmis dillerde yayin yapilmasi gibi konularda yasal
diizenlemelere imza atar. Bu yasal diizenlemelere paralel bir se-
kilde, dsnemin AKP Hiikiimeti Kiirt agilimi, Roman agilimi, Er-
meni agilimi ve Alevi agilimu gibi politik hamleler yaparak etnik
azinhklann anayasal ve kiiltiirel haklanni daha rahat bir bigimde
kullanabilmelerinin 6niinii agar. Hatta dénemin basbakani
Recep Tayyip Erdogan, sinemacilar ve sanatgilarla yaptig bir
toplantida agilim politikalarinin gerekliligini vurguladiktan
sonra anadilde egitim meselesini tartisan Iki Dil Bir Bavul ve gay-
rimiislim vatandaslara yapilan kotii muameleleri gozler 6niine
seren Giiz Sancist (Tomris Giritlioglu, 2009) ile Salkim Hanimin
Taneleri (Tomris Giritlioglu, 1999) gibi filmlere dikkat ¢eker.2

Erdogan, ad1 gegen filmlerin, yasanan sorunlan aktarma ko-
nusunda biiyiik bir basan elde ettigini 6ne siirer. Dolayisiyla Er-
dogan’a gore AB uyum paketleri gergevesinde gerceklestirilen
tiim yasal diizenlemeler de bu acilann yeniden yasganmamasini

(20) Recep Tayyip Erdogan, “Azinhklarla ilgili stkintilar higbir zaman ciddiyetle ele alin-
mad, hep hasiralu edildi. Burada sayin Tomnris Giritlioglu'na Salkim Hanimin Tane-
leri ve Goz Sancisi filmlerinden dolayr aynca sokranlanmi sunuyorum. Tomris
Hanim'in cesaretle dile getirdigi, adeta ‘Kral Ciplak’ dedigi bu meseleye simdiye kadar
higbir baskanin sahip ¢ikmadig kadar sahip gikmaya gayret ettim. Devletin bin yildir
birlikte yasadifimz azinhklara hoyratga davrandigim ifade ettim. 6-7 Eylal olaylan-
nin yakn tarihimizin omuzlanmiza yakledigi agir bir yok oldugunu ilk kez ben ifade
ettim” seklinde konusur. Daha fazlasi igin bkz. http://www haberturk.com/gun-
dem/haber/502012-dolmabahcede-ikinci-acilim-toplantisi (Cevrimigi) Erigim Tarihi:
14.03.2016).
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saglama amacindadir. Hiikiimetin uyguladig bu agilim politi-
kalarinin yani sira azinliklarin uzun yillardir verdigi miicadele-
ler de siirece katki saglamigtir. Daha genis bir perspektiften
bakildigindaysa kiiresellesme, ok kimliklilik ve ¢ok kiiltiirliiliik
gibi evrensel politikalarin 6niine gegilemez bir sekilde tilke yo-
netimlerine etkide bulundugu séylenebilir. Stiphesiz sinirsiz bir
diinya tahayyiilii yaratan yeni medya teknolojileri ile sosyal
medya araglan da diisiince ortaminin yayginlasip gelismesine
katkida bulunmustur. Tiim bu gelismelerin 15131nda 2000’1i y1l-
lardaki sosyal, siyasal ve kiiltiirel atmosferin Tiirkiye sinema-
sina ne gekilde tezahiir ettigi ve yénetmenlerin hangi konulan
nasll ele aldigina bakmak 6nem kazanmaktadir.

2000'li y1llar en basit ifadeyle Tiirkiye sinemasinin niceliksel
bakimdan atak yaptig1 bir doneme karsilik gelir. Zira bu dé-
nemde pek ¢ok yerli film, iilke i¢i gosterimlerde yabanci rakip-
lerini geride birakmis ve hasilat rekorlar kirmistir. Ekseriyetle
Recep Ivedik gibi kaba komedi (fars) tiiriinde olan bu tarz film-
lerin disinda Kurtlar Vadisi gibi hamasi duygularla gekilmis film-
ler de hatirn1 sayilir bir izleyici sayisina ulasmstir. Bu filmlerle
birlikte Cagan Irmak gibi Yesilgam nostaljisi igeren filmler yapan
bir yonetmen de Babam ve Oglum (2005), Dedemin Insanlan
(2011) ve Issiz Adam (2008) gibi sinemada ¢ok fazla seyredilen
filmler yapmustir.

2000li y1llardaki sinema sektoriinde yaganan bu yiikselig, var
olan diizenle derdi olan ve bir seyleri degistirmek isteyen y6-
netmenlerin cephesinde de karsiligin1 bulmus ve muhalif olarak
nitelendirilebilecek ¢ok sayida film gekilmistir. S6z konusu film-
lerde ele aldiklar1 meselenin yani sira bigimsel yenilikler de yap-
maya ¢alisgan yonetmenler, klasik hikaye sinemasinin disina
¢ikan anlatlar olusturmuglardir. Zira bu tarz filmlerde kimi
zaman belgeselle kurmaca yapi i¢ ige gegirilirken kimi zamansa
bir ses kaydinin anlatimin tiimiine hiitkmettigi ve filmin merke-
zine yerlestigi goriiliir. Egemen siyasal konjonktiiriin disina ¢i-
karak mubhalif bir tavir sergileyen filmlerde tamkliklarin 6n
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plana ¢iktig1 sdylenebilir. Konugmasina izin verilmeyenler,
medya ve oteki iktidar aygitlarinca susturulan, bastirilan insan-
lar kameranin karsisina gecerek resmi sdylemi asindiran, yay-
gin bir bi¢imde bilinenin, kabul edilenin diginda hikayeler
anlatmaya baslarlar.

Doksanlarin sonunda Salkim Hanimin Taneleri isimli filmini
¢eken Tomris Giritlioglu, bir sonraki uzun metraj ¢alismasi olan
Giiz Sancist’'nda ise 6-7 Eyliil olaylarini ele alir. 1955 yilinin
Eyliil ayinda gerceklegen olaylarda, Kibrista yasanan sorunlar
ve Tiirkiye ile Yunanistan arasindaki gerilim bahane edilerek
gayrimiislimlere ait evler, igyerleri, kiliseler ve okullara y6nelik
saldinlar diizenlenir. Dénemin hiikiimeti Demokrat Parti ve Kib-
ris Tiirktiir Cemiyeti'nin etkisiyle toplanan insanlar, gayrimiis-
limlerin cephesinde can ve mal kayiplarina yol agarlar. Asil hedef
Rumlar olsa da Ermeniler ve Yahudiler de bu saldirilardan nasi-
bini alir. Giiz Sancisi filmi bu olaylar “milliyet¢i duygulan yiik-
selen insanlarin galeyana gelerek gergeklestigi saldirilar” olarak
kabul eden resmi tezin digina ¢ikarak anlatr. Zira filme gore 6-
7 Eyliil olaylan bir tiir derin devlet operasyonudur ve bu olay-
larin bag sorumlulari, Aydin Menderes’in basbakanlik yaptig
Demokrat Parti Hiikiimeti ile Kibris Tiirktiir Cemiyeti'dir (Giil-
pinar, 2016: 225-26).

2000'li yhllar Tiirkiye sinemasi igerisinde Kiirt sorununu ele
alan filmler, bir anlamda hiikiimetin agilim politikalarindan da
destek bularak Kiirt halkinin yagadig1 sorunlarin daha genis bir
cercevede tartisilmasina katki saglarlar. Bu filmlerde faili meghul
cinayetler, Kiirt basim tizerine uygulanan tahakkiim, kamusal
alanda yaganan kimlik problemleri ve anadil sorunu gibi birbi-
rinden farkli meseleler tizerinde durulur. Bahsedildigi gibi Kiirt
sorununa dikkat geken ilk uzun metraj ¢aligmalar, Reis Celik’in
yonettigi Isiklar Sonmesin ve Yesim Ustaoglu'nun gektigi Gii-
nege Yolculuk’tur. Bu iki filmin ardindan 2000'li y1llarin hemen
baginda Handan tpekgi de Kiirt meselesi iizerine diigiinen yeni
bir film geker. Biiyiik Adam Kiigiik Ask (2001) adl bu film, mev-
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zuya dil problemi iizerinden yaklasir. Hakim emeklisi yagh bir
cumhuriyetgi olan Rifat Bey ile kiigiik Kiirt kiz1 Hejar arasin-
daki iligkiye odaklanan Biiyitk Adam Kiigiik Agk, “sembolik bir
dille devlet ve Kiirt vatandaslar arasindaki mesafeye ve bu me-
safenin nasil bir yaklagimla ¢6ziilebilecegine dikkat ceker” (Tez-
can, 2013: 56).

Ben Gordiim (Min Dit, Miraz Bezar, 2009) filminde, annesi
ve babasi 6ldiiriilen Giilistan ve Firat adh iki gocugun Diyarba-
kir sokaklarindaki hayatta kalma miicadelesi konu edilir. Tayfun
Aydin imzah Iz (Reg, 2011) filminde, zorunlu gégle Istanbul’a
tasinmak durumunda kalan Seristan adli yagh bir kadinin yillar
sonra oglu ve torunuyla beraber dogdugu topraklara yaptig yol-
culuk anlatilir. Bu yolculuk, ayn1 zamanda Seristan’in etnik kim-
ligiyle ilgili gerceklerin agiga ¢iktigy bir kesfe doniisiir.

Dersim’de 1938 yilinda binlerce insanin 6ldiigii ve on binin
iizerinde insanin siirgiin edildigi olaylan konu edinen Iki Tutam
Sag: Dersimin Kayip Kizlan (Nezahat Giindogan, 2010) ve Fecira
(Piran Baydemir, 2013) gibi belgeseller, tanikliklar iizerinden ig-
leyen yapilariyla resmi tarih kayitlarinin disina ¢ikan tarihsel bir
anlatiya hayat verir. Bu filmler, Dersim’de patlak veren isyan son-
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rasinda yapilan harekatin baris ve huzur getirmedigini aksine
aci, ayrilik ve hala kapanmayan yaralar agtigim gozler 6niine
serer. Kiirt meselesini ele alan kimi filmlerin dogrudan dogruya
kisisel hayattan izler tasidig1 goriiliir. Bu anlamda s6zgelimi Mij-
gin Miijde Arslan, Ben U¢tum Sen Kaldin (Ez Firiyam Tu Ma Li
Ci, 2012) isimli filminde yillar 6nce 6ldiiriilen babasindan izler
bulmak umuduyla Mahmur Kampr'na dogru yol alir.

Arslan’in kamerasini da yanina alarak yaptug bu yolculuk
hem kendi ge¢misine hem de iilke ge¢misinde yasananlara bir
ol¢iide 151k tutar. Ailevi gegmisin saklandig) yerden agiga qiktig
bir baska film ise Zeynel Dogan ve Orhan Eskikdy’iin yonettigi
Babamin Sesi'dir (2012). Zeynel Dogan, bu filmde ses kayitlan
araciligiyla Maras katliaminin ailesi {izerinde biraktig: etkileri
gozler éniine serer. Orhan Eskikdy ve Ozgiir Dogan'in kamera
arkasina gegtigi Iki Dil Bir Bavul (2008) adh film de meseleye
yine dil mevzusu iizerinden yaklagir.?! Ayrica Iki Dil Bir Bavul,
Ben U¢tum Sen Kaldin ve Babamin Sesi gibi filmler, belgesel ve
kurmaca film arasinda bir tiir evlilige giderek melez bir film ge-
sidi ortaya koyarlar. Bu filmler belgesel formatim1 kullanarak
belki de “kemiklesmis ideolojik yargilar kirabilmek ve inandi-
ricihik sorunsalim asip Tiirkiye'deki kitlelerle iletisime gegebil-
mek” amaciyla belgesel formatina bagvururlar (Ciftgi, 2012: 26).

MKM Etkisi

Tiirkiye sinemasinin 2000’li yillarina bakarken Mezopotamya
Kiiltiir Merkezi (MKM)’nden de s6z etmek gerekir. 1991 yilinda
Istanbul’da kurulan merkez, Kiirtlerin siyasal bilin¢lenmeleri-
nin yan sira igerisinde sinema galismalarin1 da barindiran ge-
sitli kiiltiirel pratiklerin iiretimine yénelmelerini saglar. Muhalif
bir dille beslenen ve kiiltiirel bellegin olugmasina katk saglayan

(21) Anadil meselesi tizerinde duran bir bagka [ilm de Veli Kahraman'in ydnettigi Ana Dilim
Nerede (2012) isimli belgeseldir. Filmde, ana dili Zazaca'yi gocuklarina dgretemedigi
i¢in sugluluk duyan Mustafa dedenin dykisi anlatlr.
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bu pratikler, Kiirt kimliginin siyasal yapilanmalarim igeren bir
direnis kiiltiirine dayanir. Bu ayn1 zamanda sémiirgecilik kiil-
tiirtiyle, otekilesme ve asimilasyon pratikleriyle de bir hesaplas-
maya géndermede bulunur (Sustam, 2014).

Merkezin sinema boliimiinde kendilerini gelistirme firsat1
bulan Hiiseyin Karabey, Kazim Oz ve Ozcan Alper gibi isimler
Tiirkiye sinemasinin imgeler tizerinden diisiinen kanadina katki
saglayan filmler yapmay: siirdiiriirler. Bu isimler arasinda yer alan
Hiiseyin Karabey, 1999 yilinda gektigi Boran filminde gozaltinda
kaybedilen insanlarin hikayesini anlatir. Karabey, 2001 yilinda
yonettigi Sessiz Oliim isimli belgeselinde ise F tipi cezaevlerine
odaklanir. Tamkliklar tizerinden ilerleyen belgesel, Tiirkiye'deki
ticari sinemalarda gosterime giren ilk belgesel unvanina sahiptir.
Yine 2008 yilinda gosterilen Gitmek: Benim Marlon ve Brandom
adh filmini ¢eken Karabey, bu filmiyle de birgok festivalden
odiille donmeyi basarir.

llk olarak MKM biinyesinde ¢aligmalar yiiriiten fakat daha
sonra tipk1 Hiiseyin Karabey gibi kendi yapim sirketini kuran
Ozcan Alper ise Sonbahar (2008) isimli ilk uzun metraj filminde
hapishaneden “agir hasarli” ¢ikan ve birkag aylik 6mrii kalan
Yusufun hikayesini anlatir. Oliim oruglarina ve Hayata Déoniig
Operasyonu'na da deginen [ilm agir agir 6liime yaklasan bir
beden tizerinden toplumsal ¢iirtimiisliigiin dokunakl bir be-
timlemesini yapar. Filmin yan 6ykiilerinden birisi de tiikenen
itopyanin yaratti1 derin hayal kinkhigyla ilgilidir. Filmde, dev-
rim gerceklestirmek ugruna hayatlarini heba eden gencecik in-
sanlarla, gerceklesmis bir devrimin yarattig) {itopyanin -bir
bakima muhayyel bir gelecegin- enkaziiginden ¢ikip gelen Dogu
Bloku iilkesinden bir kadinin azgin dalgalarin dévdiigii bir rih-
timda yan yana gelislerinin yaratti1 yaman geligkiler tizerinden
aktarilir s6z konusu travima.

Ozcan Alper, bir sonraki filmi Gelecek Uzun Siirer'de (2011)
kamerasin Giineydogu bélgesine gevirerek bu bolgede yaganan
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Sonbahar, Ozcan Alper, 2008.

kayiplara ve travmalara odaklanir. “Bir tiir tamkliklar stratejisi
tizerinden ilerleyen film, resmi ideolojinin sdylemleri igerisinde
sessizlestirilmig insanlarin sesi ve solugu olarak vuku bulmus
birgok aciy1 giin yiiziine ¢ikarir (Sonmez, 2015: 38).

Ozcan Alper 2015 yapimi Riizgarin Hatiralarr'nda ise ddeye-
meyecegi bir miktardaki varhk vergisi yiiziinden yasadig yeri
terk etmek zorunda kalan Aram’in dykiisiinii anlatur. MKM’nin
bir diger yonetmeni olan Kazim Oz evvela terér gerekgesiyle
bosaltilan kdytinde bir basina kalan Zelo’nun hikayesini anlattigx
Toprak (1999) isimli kisa filmini ¢eker. Kazim Oz bu kisa filmin
ardindan Giinese Yolculuk filminde Yesim Ustaoglu'na asistan-
lik yapar. 2001 yilinda Fotograf isimli ilk uzun metraj galisma-
sina imza atan Oz, bu filmde de biri 6rgiite katilacak digeri ise
askere gidecek iki geng tizerinden yeniden Kiirt meselesine de-
ginir. Yonetmen bahsi gegen bu filmlerin ardindan ¢ektigi Fir-
tina (Bahoz) isimli uzun metraj galigmasinda ise tiniversiteli bir
grup Kiirt 6grencinin dykiistine odaklanir.
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Duvardaki iz

Ruhi Karadagn yonettigi Simurg belgeseli (2011) 1996 yilin-
daki 69 giinliik 6liim orucu sirasinda Wernicke Korsakoff has-
taligina yakalanan alti mahkGmun oykiisiinii anlatir. Yine 5
No'lu Cezaevi (2011) ve F Tipi (2012) gibi belgeseller de hapis-
hanelerde mahkumlara uygulanan kétii muameleleri gériintiiye
getirir. Bu filmlerden Cayan Demirel'in yonettigi 5 No'lu Ceza-
evi belgeseli, mahkumlara yapilan iskenceleri tanikliklar ve can-
landirmalar aracilifiyla gozler oniine serer. Film, temel olarak
Diyarbakir'daki cezaevinde iskenceye ugrayan insanlarin yok-
lugunu yogun bir gekilde hissettirir. Demirel’in filmi bu anlamda
Yahudi soykirimini konu alan ve soykirimin yapildigi mekanla-
rin bugiinkii metruk halini gériintiiye getiren Shoah belgeseli
(Claude Lanzmann, 1985) gibi cezaevinin bos duvarlar ve ko-
ridorlarim goéstererek bir anlamda varhk yerine yoklugu belge-
lemeye calisir.

Hapishanelerde kargilagilan durumlar: sinemaya aktaran bir
bagka film de Grup Yorum'un onciiliigiinde cekilen F Tipi
Film'dir. 2012 yilinda Hiiseyin Karabey, Sirr1 Siireyya Onder,
Ezel Akay, Reis Celik ve Barig Pirhasan gibi yonetmenlerin kati-
limiyla gergeklestirilen proje, dokuz kisa film tizerinden Hayata
Doniis Operasyonu sonrasinda F tipi cezaevlerinde yasananlar
konu alir.

Birey, Toplum ve Haf1za

Orhan Eskikdy ve Zeynel Dogan’in yénettikleri Babamin Sesi
filmi gibi Ahmet Haluk Unal'in imzasin1 tasiyan Sakh Hayatlar
(2011), Soner Yalgin'in kamera arkasina gectigi Menekse’den
Once (2013) ve Ulag Bahadirn yénettigi Madimak: Carina’min
Giinliigii (2015) filmleri de Alevilere yapilan saldirilar: sinemaya
aktarir. Sakh Hayatlar 1980 yilinda Corum’da yasanan olaylar-
dan kagarak Istanbul’a yerlesen Alevi bir ailenin dykiistine odak-
lanirken, Menekse’den Once ve Madimak: Carina'nin Giinligi
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filmleri ise Sivas Madimak otelinde yasanan ve 35 insanin yaga-
mum yitirdigi olaylar1 konu edinir. Sivas’ta yagananlar ele alan
bir diger film de Ceylan Ozgiin Ozgelik’in 2017 yilinda kamera
arkasina gectigi Kaygrdir. Filminde psikolojik gerilim tiiriine ait
anlat1 yapisini kullanan Ozgelik bireysel hafizadan yola gikarak
toplumsal hafizaya uzanan bir sorgulamaya girisir. Kentsel do-
niisiim ve medya manipiilasyonu gibi yan temalar da filmin giin-
demindedir.

Filmlerinde mikro bir 6lgekten yola gikarak toplumsal ka-
naatler ve iliski bigimlerine dair gézlemlerde bulunan Seren
Yiice ise Cogunluk (2012) filminde, gogunluk kavramini sayisal
bakimdan iistiin olmak yerine gii¢ olarak baskin olmak seklinde
ele alir. Yonetmen bu ilk uzun metraj galismasinda giictii elinde
bulunduranlarin yani muktedir azinligin, kimi zaman iggiler
kimi zaman kadinlar kimi zamansa etnik azinliklar tizerinde uy-
guladig tahakkiimii ortaya koyar. Bir sonraki filmi Riizgarda Sa-
linan Niliifer'da (2016) ise yine iist diizey gelir grubuna mensup
bir ¢cevreyi mercek altina alir.

Seren Yiice gibi toplumsal bir portre ¢izmeye ¢alisan Emin
Alper ise Tepenin Ardi (2012) filminde, hemen hemen her cog-
rafyaya uyarlanabilecek bir 6tekilestirme mevzusunu konu eder.
Alegorik bir sinema diline sahip olan film, kendi birlikteliklerini
saglamlastirmak adina bir azinlik topluluga suglar yiikleyen ve
onlar1 komplocu bir zihniyetle itham eden bir grup erkegin hi-
kayesini anlatir. Filmdeki yegane kadin karakter ise suskunluk
ve sindirilmislik duygusuyla kusatilmis bir haldedir.

Tepenin Ardi'nda suglu olarak kodlanan Yoriikler imgeleriyle
birlikte ortaya ¢ikmaz. Hatta film boyunca varliklarina dair en
ufak bir goriintiiyle dahi karsilasilmaz. Ancak yine de musibet-
lerin onlardan kaynaklandigina dair genel bir suizan vardir. Si-
lahi atesleyen de kavak agaglarina zarar veren de hayvanlar telef
eden de hep Yoriiklerdir. Esasinda failler apagik ortadadir ama
zihinlerde yaratilan bu diigmandan daha etkilisi yoktur. Tepe-
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Tepenin Ardi, Emin Alper, 2012.

nin Ard filmiyle ¢ogunlugun kendini korumak amaciyla bir
azinhk grubu nasil diigman ilan ettigini gosteren Emin Alper,
“boylelikle maduniyetin de her kilik ve egkal altinda ve her yerde
olabilecegini gozler oniine serer. Bu sekilde konumlandirilan
diisman, egemen toplumsal bilingte neden oldugu tirkiintiiyle
beraber varligin1 miitemadiyen hissettirir (Kose, 2016: 140).

Emin Alper’in gizdigi bu tabloda insan kendine dair bir te-
fekkiire yonelmez, ne yaptig1 veya kime nasil zarar verdigi iize-
rine hi¢ diigiinmez. Onun igin yalmzca suglayacag, ocii olarak
gosterebilecegi bir diisman gerekir. Zira kétii daima otekidir. Yo-
netmen bir sonraki filmi Abluka'da (2015) ise yine alegorik bir
anlatima basvurarak sanrilarla gergeklerin i ice gegtigi, zihnin
bizzat ablukaya alindig1 gérsel bir evren yaratir.

Auf Yilmaz, Halit Refig ve Omer Kavur gibi yonetmenlerin
filmlerinde kadinlar giiglii birer 6zne olarak yer alirlar. Keza
daha yakin tarihli kimi filmlerde de ne istedigini bilen, kimseye
biat etmeyen ve kararh kadin karakterlerin resmedildigi goriiliir.
Bu yapimlardan biri olan Emine Emel Balc1 imzalh Nefesim Ke-
silene Kadar (2015) adh filmde yalmz basina var olma gabasi
gosteren bir kadin tasviri yapilir. Yine Erdem Tepegoz Zerre
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(2012) filminde miicadeleci bir kadin dykiisiinii perdeye yansi-
ur. Bu iki filmin disinda Kutlug Ataman’in yénettigi ki Geng Kiz
(2008) filmi de eril tahakkiime ve toplumsal beklentilere kars:
¢ikarak 6zgiirliik arayigim giren iki kadinin hikayesini anlatir.

Yeni Tiirkiye sinemasinda sayilar1 ¢ok fazla olmasa bile
medya sektoriinii ele alan filmler de gekilir. Bu filmler arasinda
yer alan Ev (Caner Ozyurtlu ve Alper Ozyurtlu, 2010), Kanali-
zasyon (Alper Mestgi, 2009) ve Kayg: gibi yapimlar bir sekilde
medya sektdriinde yasananlari yansitan filmler olarak nitelen-
dirilebilir. Ev ve Kanalizasyon reality show tarzi televizyon prog-
ramlarina elegtirel bir agidan yaklasirken Kaygi ise medyanin
toplumsal hafizay1 nasil bigimlendirdigi meselesi tizerinde
durur. Yine bu filmler gibi kamerasin1 medya sektoriinde yasa-
nanlara geviren Press (2010) de son donem Tiirkiye sinemasinin
dikkate deger filmlerinden biridir. Sedat Yilmaz'in yonettigi film,
Diyarbakir'daki Ozgiir Giindem gazetesinin biirosunda ¢aligan
bir grup gazetecinin basindan gegen olaylar anlatir.






DORDUNCU BOLUM
IMGE VE SONRASI

“Karla kaph bir ovada durmusg
soguhtan titriyorlard: sanki,
dyle geldi ikisine de”

Varolmanin Dayamlmaz Hafifligi
Milan Kundera

Yeni Tiirkiye Sinemasinda Diisiinen imgeler

Yeni Tiirkiye Sinemasi tematik agidan oldukga 6zgiin ve genis
bir yelpaze sunmaktadir. Bu tematik zenginligi olusturan kimi
filmlerde yalnizca tek bir mesele ele alinirken kimi filmlerdeyse
ayni anda birbirinden farkl meselelere deginildigi goriilmekte-
dir. Yeni Tiirkiye sinemasinda goriintiilerle anlam iiretmeye ¢a-
lisan yonetmenlerin ele aldiklan1 konular diisiiniildiigiinde
ozellikle etnik kimlikleilgili meselelerin 6ne giktig ifade edile-
bilir. Diger bir deyisle bilhassa Tiirkiye'de yasayan azinlik statii-
siindeki vatandaslarin karsilastiklan tahakkiim, dislanma ve yok
sayma pratiklerinin diisiinen imgeler aracihigiyla goriiniirliik ala-
nina tagindig1 soylenebilir. Bu anlamda bir énceki béliimde bah-
sedildigi tizere etnik kimlik meselesiyle ilgili filmlerde anadil
sorunu, zorunlu gog, zorla kaybettirme, 6-7 Eyliil olaylar ve
Varhk Vergisi gibi yakin donemdeki siyasi geligmeler tartigmaya
acilmaktadir.

Yeni Tiirkiye sinemasinda, etnik kimlik diginda da pek gok
mesele ele alinir. Bu baglamda sozgelimi hapishanelerde siyasi
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mahkumlarin ugradig: iskenceler, 6liim oruglan, 1938 yilinda
Dersim’e yapilan askeri harekat, Maras, Sivas ve Corum’da Al-
evilerin hedef alindig1 saldirilar, basina uygulanan tahakkiim,
hegemonik erkeklik, escinsellige yonelik onyargilar, cinsiyetgi
ideoloji, kadin kimliginin kendi bagina var olma miicadelesi,
otekilik ve aynmailik gibi pek ¢ok mesele diisiinen imgeler ara-
ciligiyla goriiniirlitk alanina tasinur.

Caligma kapsaminda yeni Tiirkiye sinemasinda goriintiiler
tizerinden anlam iiretmeye ¢ahsan filmler arasindan bes tanesi
secilmistir. Birbirinden farkl meseleler iizerine diisiinen bu bes
film; escinsellige yonelik farkh bakig agilarim kars: kargiya geti-
rerek bir tiir dogu-bat1 tartigmasi yaratmaya galisan Zenne, ay-
nmcilik, 6tekilestirme ve sinifsal tahakkiim gibi konulan ele alan
Cogunluk, kentsel yoksullugun yam sira kadin olarak metro-
polde var olabilme miicadelesini yansitan Zerre, zorla kaybet-
tirme ve bireysel direnisi odagina alan Kiif ve Marag katliamini
yasamusg alevi bir ailenin bagina gelen olaylan 6zgiin bir imge re-
jimiyle anlatan Babamin Sesi olarak belirlenmistir.

Zenne ya da Ozgiirlesen Kimlikler
Baslarken

Caner Alpay ve Mehmet Binay tarafindan yonetilen Zenne
(2011), escinsel oldugu gerekgesiyle babasi tarafindan sldiirii-
len Ahmet Yildiz'in hikayesini anlatir. Kayitlara ilk escinsel tore
cinayeti olarak gegen bu olay1 konu edinen film, ayn1 zamanda
farkli cinsel yonelimlere sahip bireylerin maruz kaldiklan top-
lumsal ve kurumsal arazlan gozler oniine serer.

Var olan toplumsal yagamin, idealize edilen deger yargilari-
nin ve sosyal statiilerin bir nevi yeniden iireticisi konumundaki
popiiler sinema, heteroseksiielligin diginda kalan cinsel kimlik-
lerin imgelestirilmesi mevzusunda da egemen bakis agilarinin
etkisi altindadir. Bu anlamda sinemanin erken dénemlerinden
itibaren beyazperdede kendine yer bulan escinsel karakterler ek-
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seriyetle bir tiir mizah unsuru olarak kullanilirken kimi zamansa
bu tiplemelerin tekilestirildigi gézlemlenmektedir. Hi¢ kugku-
suz sinema endiistrisi icerisinde bu sorunlu bakis agisinin tama-
men disina gtkarak anlatilanm 6zgiil cinsel kimlikler aracihgiyla
insa eden filmler de mevcuttur. Ancak bugiin dahi pek ¢ok si-
nema filminde heteroseksiiellik digindaki cinsel yénelimlerin so-
runlu bir sekilde perdeye yansitildig1 sdylenebilir.

Bu yazida ele alinan Zenne filmi de filmsel soylem ve karak-
terlerin islenisi bakimindan muhtelif sorunlardan mustariptir.
Bu sorunlan detayh bir sekilde tahlil etmeden 6nce filmin anlam
diinyasiyla beraber degerlendirilmesi gereken hegemonik erkek-
lik, queer teori ve queer sinema gibi kavramlann iizerinde dur-
mak gerekir.

Hegemonik Erkeklik Nosyonu

Raewyn Connell tarafindan ortaya atilan hegemonik erkeklik nos-
yonu, Gramsci’nin hegemonya kavramindan beslenmektedir
(1987: 183-186). Sancar’in tanimladig sekliyle (2009: 30) ikti-
dar konumundaki erkeklerin sahip olduklar1 erkeklik imgesi
olarak one ¢ikan Hegemonik erkeklik, her zaman baski altinda
tutulmus efemine yahut homoseksiiel gibi muhtelif erkeklik
formlari ile kadinlarla kurulan iliskiler ¢ercevesinde insa edilir.
Bu anlamda erkekligin farkli formlan arasindaki etkilegim, ata-
erkil sosyal diizenin nasil islediginin 6nemli bir gostergesi ola-
rak 6ne ¢ikmaktadir (Connell: 1987: 184).

Tipki hegemonya mefhumunun kendisi gibi riza tiretimin-
den hareket eden hegemonik erkeklik nosyonu, bir grup erke-
gin bir baska grup tizerinde silahla veya issizlik tehdidiyle elde
ettigi egemenlik bigimi olarak diigiiniilmemelidir. O daha ziyade
dini doktrinlerde ve pratiklerde, kitlesel medya igeriklerinde,
ticret yapilarinda, ev tasarimlarinda, refah-vergi politikalannda
gomiilii bir sekilde ortaya ¢ikmaktadir. Connell hegemonya nos-
yonunu tanimlarken kavramin topyekian bir kiiltiirel egemen-
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lige, alternatiflerin yok edilmesi fikrine dayanmadigim ifade
eder. Ona gore hegemonyada, diger motifler veya gruplar eli-
mine edilmez ancak baski altinda tutulur (1987: 184).

Kisacas1 hegemonik erkeklik digerleri igerisinde 6ne ¢ikan
baskin bir erkeklik formuna génderme yapmaktadir. Bu form
Sancar’a gore “geng, kentli, beyaz, heterosekstiel, tam zamanh
bir is sahibi, makul 6lgiilerde dindar, spor dallarindan en az bi-
rini basarih bir gekilde yapabilecek diizeyde aktif bedensel per-
formansa sahip olan erkekleri” imlemektedir (2009: 30).

Hegemonik erkeklik, bahsedildigi gibi kadinlar iizerinde ku-
rulan bir tahakkiim bi¢imini isaret etmekle birlikte hakim er-
keklik imgesinin diginda kalan efemine veya homosekstiel
erkekler tizerindeki bir baskiy1 da giindeme getirmektedir.
Hanke bu baglamda hegemonik erkekligi, erkekligin belirli bir
formunun gesitli kurumlarin da destegini alarak ve rizaya daya-
narak olusturdugu egemenlik bi¢imi seklinde karakterize eder
(1992: 190). Connell ise séz konusu nosyonun, evlilik kuru-
muyla yakindan iligkili olan heteroseksiiellikle ilgili oldugunu
dile getirir. Dolayisiyla burada baski altinda tutulan temel sey
homosekstielliktir (1987:186).

Hegemonik erkeklik, tam manasiyla kudretli ve eksiksiz bir
bedene ihtiya¢ duyar. Bagka bir deyigle kavrami karsilayabilmek
adina fiziksel olarak muktedir gorilnmek ve viicutta herhangi
bir noksanin bulunmamasi gerekir. Bu bakimdan heniiz tam ol-
gunlasmamis, evrimini tamamlayamamis geng erkekler, giigsiiz,
yash erkekler, sakat ya da saghksiz erkekler hegemonik erkek-
lige dair birer imge olusturamazlar (Ozbay, 2013: 190).

Hegemonik Erkeklik ve Sinema

Bu ¢aligma itibariyle hegemonik erkekligin sinemasal tezahiir-
lerine bakilacak olursa, ana akim sinema filmlerinin ilk dénem-
lerden itibaren hegemonik erkeklik nosyonunu yeniden iireten
stereotiplere yer verdigi sdylenebilir. Diger bir ifadeyle konvan-
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siyonel sinemaya ait pek ¢ok filmde hegemonik erkeklige fazla-
styla uygun diigen karakterlerin yer aldig1 goriilmektedir. Soz-
gelimi Malta $Sahini (The Maltese Falcon, John Huston, 1946),
Col Aslam (The Searchers, John Ford, 1956) Gérevimiz Tehlike
(Mission Impossible, Brian de Palma, 1996), Zor Oliim (Die
Hard, John McTiernan, 1988), Ilk Kan (First Blood, Ted Kotc-
heff, 1982), Rocky (John G. Avildsen, 1976) ve Terminator (James
Cameron, 1984), gibi pek ¢ok filmde karsilasilan Humphrey Bo-
gart, John Wayne, Tom Cruise, Bruce Willis, Sylvester Stalllone
ve Amold Schwarzenegger gibi oyuncular hegemonik erkeklikle
ozdegslestirilebilirler. Ismi gegen oyuncular, bedenleri iizerinden
ideal birer erkeklik imgesi meydana getirirler. Stiphesiz bu ka-
rakterleri sanp sarmalayan hayat kurgular: da, onlarin idealize
edilmis goriintimlerini pekigtirir.

Konvansiyonel sinema filmlerinde durum agag yukari bu se-
kildeyken imgelerle diigiinen ¢agdas sinema 6rneklerindeyse
olusturulan hegemonik erkeklik imgesinin disina ¢ikan karak-
terlere yer verildigi soylenebilir. Bu anlamda sozgelimi Vittorio
de Sica'min yénettigi 1952 tarihli Umberto D. adh filmde, yash,
parasiz ve yapayalniz bir karakter olan Umberto’nun basina
gelen olaylar anlatilir. Roma’da bir pansiyonda kalan Umberto,
ev sahibi tarafindan kirasin1 6demedigi gerekgesiyle siirekli ola-
rak evden atilmakla tehdit edilir. Intihar etmek disinda baska bir
caresinin bulunmadigina kani olan Umberto’'nun ruh hali dé-
nemin ltalyas: gibi yrikinularla gevrilidir. Bastan sona kesif bir
umutsuzluk duygusuyla sarmalanan film, ayni zamanda Italyan
Yeni Gergekgilik Sinemasinin da basyapitlarindan biridir. Theo
Angelopoulos’un alabildigine genis peyzajlar tizerine kurdugu
Sonsuzluk ve Bir Giin (Eternity and Day, 1998) adh filmde de
hastalik pengesindeki ihtiyar bir yazarin i¢inde bulundugu tii-
kenmislik hissiyat1 perdeye yansitilir. Filmde karakterden yiik-
selerek atmosfere sirayet eden yogun bir melankoli duygusu
hakimdir. Yine bu iki filmle beraber Ingmar Bergman imzal
Yaban Cilekleri (Smultronstallet, 1957) isimli filmde ise yash bir
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profesoriin hayati tizerinden kederli bir gegmige yolculuk 6y-
kiisti anlatihr. Bahsi gecen her i filmde de muhtelif yetersiz-
likler, giigstizliikler ve geligkilerle dolu karakterlere yer verilir.
Hegemonik erkeklik tanimlamasinin digina ¢ikan bu filmler,
farkl erkeklik formlarina dair imgeler sunarak gerceklik duy-
gusuna daha ¢ok yaklasirlar.

Hegemonik erkeklik kavraminin karsisina aldigi homosek-
stiel karakterlere bakildigindaysa; bilhassa 80’li ve 90’h yillara
kadar pek ¢ok gey karakterin dalga gegilen, alay edilen tiple-
meler olarak gizildigi gozlemlenir.? William Dickson’in gektigi,
meseleye yalnizca imalar iizerinden yaklagan ve iki erkegin bir-
likte vals yapmalarin1 gosteren The Gay Brothers (1895) adh
filmden itibaren, escinseller sinemada bir gesit giildiirii unsuru
olarak yer almistir (Ulusay, 2011: 2). Konvansiyonel imgelerde
goériinen bu basmakalip yapi, kimi zaman kars1 ¢ikislar ve iti-
razlar yasansa da belirli ddnemlerde kendisini yeniden tireterek
ortaya ¢itkmgtir. Zira Hanke'’ye gore hegemonik ideoloji, gey er-
kekleri dislayarak veya sembolik anlamda yok ederek ¢alismak-
tadir. Bu anlamda geylerin siradan, kendi kimlikleri halinde
resmedilisi gerek medyatik diizeyde gerekse beyazperdede ol-
dukea nadir bir durum olarak goriiliir. Yani konvansiyonel si-
nemada yer alan gey karakterler, cogunlukla erkeklik kimliginin
birer olumsuz sembolii olarak belirmistir (992: 194-5). Hatta
Ulusayin ifade ettigi gibi erken dénem Harold Lloyd giildiirii-
leri veya Ralph Ceder imzal The Soilers (1923) gibi filmlerde
goriinen escinsel karakterler genellikle, gevrelerindeki erkekle-
rin erilliklerinin 6l¢iilmesinde dlgiit olmuglardir (2011: 3).2°

(22) Bknz. Staircase (Stanley Donen, 1969), Kirli Adam (Dirty Harry, Don Siegel, 1971) ve
Blacula (William Crain, 1972).

(23) Dahasi Devriye (Cruising, William Friedkin, 1980) adlh filmde homosekstel erkekleri
olduren bir seri katil ortaya ctkmaktadir. Yapimciligini Wamer Bros'un iistlendigi Dev-
riye, ddneminde pek gok tarusmaya neden olmustur. Oyle ki bir grup queer filmi pro-
testo ederken diger bir grup queer ise filmi protesto edenleri protesto etmistir. Bu
durum da sinemadaki escinsellik temsilinin nasil olmasi gerektigine dair bir tartisma
ortami olusmasina vesile olmugtur (Arcan, 2011: 226).
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Kuskusuz ana akim sinema pratikleri icerisinde boylesi tu-
tucu bir bakis agisiyla simirh kalmayan 6rnekler de bulunmak-
tadir. Bu agidan sozgelimi Jonathan Demme’nin yonettigi
Philadelphia (1993) filmi, escinsellik kimliginin dikkate alindig),
hatta tutucu bakis agilarinin kargisina yerlestirildigi nadir ana
akim sinema 6rneklerinden biridir. Ancak bu filmde madun ko-
numdaki escinsel karakterin heterosekstiel ¢evresinden yahtil-
mus bir sekilde gosterildigi de 6ne siiriilebilir. Yine 70’li yillarin
onemli yapimlarindan biri olarak degerlendirilen Kdpeklerin
Giinii (Sidney Lumet, 1974), adli filme bakildigindaysa escin-
selligin olumsuzlanmaya maruz kalmadan aktarildig goriiliir.
Banka soygunu oykiisiiniin igerisine egcinsel bir birlikteligi yer-
lestiren film, medyatik bir seriivene dogru evrilerek bagkarak-
terini halkin géziinde bir kahramana doniistiiriir. Bahsi gecen
bu iki filmle birlikte Ang Lee’nin kamera arkasina gegtigi Bro-
keback Dag (Brokeback Mountain, 2005) adh filmde de siradan
bir ¢iftgi ile bir rodeo kovboyunun iligkisi iizerinden kudretli
bir agk 6ykiisii anlatilir. Ustelik filmin yonetmeni bunu “erkek-
lik” olgusuyla 6zdeglestirilen bir tiirti yani westerni yapibozu-
muna ugratarak gerceklegtirir.

Bahsettigimiz bu filmler gibi ana akim sinema filmlerinde de
yer alan ve farkl cinsel kimliklerin sunumu bakimindan gorece
olumlu elestiriler alan baska filmlerden de s6z edilebilir. Ancak
bu filmler, karakterlerini merkeze yaklastirdiklar1 yéniinde bir
elestiriyle de kargilasmaktadirlar. Zira bu tarz yapimlarda ken-
dine yer bulan gey, lezbiyen veya bisekstiel karakterler, ¢ogu
zaman —elbette heteroseksiiel olmamalari disinda— ulusal ve ail-
evi degerlere bagh olarak resmedilir. Ana akim sinema bu ge-
kilde farkli cinsel tercihleri normalize ederken ortak ¢ikarlar ve
idealleri de yiiceltmeye devam eder. Konvansiyonel anlatilan
asindiran yapimlarda ise bu gergevenin disina ¢ikilarak baskin
ailevi ve toplumsal kabullere uyum saglamayan, sistemle so-
runlari olan karakterlere yer verilir.
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Escinselligi sorunlu ve eksik bir sekilde tasvir eden sinema-
sal yaklagimlarin yani sira pek ¢ok Hollywood filminde homo-
fobik bir tutumun benimsendigi de goériilmektedir. Oyle ki
bilhassa 1950’li yillar itibariyle ¢ekilen Asi Gen¢lik (Rebel Wit-
hout A Cause, Nicolas Ray, 1955) ve The Strange One (Jack Gar-
fein, 1957) gibi birgok filmde bu duruma 6rnek tegkil eden
goriintiiler ortaya ¢ikmaktadr.

1960’1 y1llar ise escinselligin bir insan haklan meselesi oldu-
guna dair farkindaligin artmaya basladig1 bir déneme tekabiil
eder. Sorunun bu sekilde algilanmasinda kuskusuz Amerika ve
Avrupa'da 6grencilerin, kadinlann, siyahlann siirdiirdiikleri esit-
lik ve demokrasi miicadelelerinin 6nemli bir pay1 bulunmaktadir
(Ulusay, 2011: 5). 70’li ve 80'li y1llarda ekseriyetle olumsuz ve yer
yer kétiiciil tiplemeler olarak resmedilen farkh cinsel kimlikler,
ozellikle 80’li yillardan baslayarak gorece olumlu imgelerde ken-
dilerine yer bulmaya baglarlar (Arcan, 2011: 226). Ortaya ¢ikan
bu yeni bakis agis1, siiphesiz kiiresellesme, gok kiiltiirliiliik ve cok
kimliklilik gibi kavramlarin yayginlastii postmodern bir diigiince
ikliminden beslenmektedir. Bununla birlikte mevcut tartismalara
yeni alanlar agan ve yeni bagvuru kaynaklan sunan Michel Fou-
cault ve Judith Butler gibi postyapisalci diistiniirler LGBT! birey-
lerin tiimiinii birden kapsayan queer kuramin gelismesinde etkili
olmustur.?*

Queer kuram, heteroseksiiel olmayan insanlann toplumsal ola-
rak kisitlanan 6zgiirliigiiniin 6niindeki zihinsel engelleri agsmay1
hedefleyen bir yaklasimi temel almaktadir. Kuramin karsisina al-

(24) Butler, Cinsiyet Belast adh kitabinda cinsiyeti dogal bir kimlik olarak sunan anlayis1
elestirir. Zira ona gore, cinsel kimlik de tipki toplumsal cinsiyet gibi egemen ideoloji-
ler taralindan inga edilmektedir. Butler, kadin erkek ikiligini temel alan yaklagimlarin,
cinsel kimligi olusturan faktorlere yonelik etrafh bir ¢zimleme sunmadigim dile ge-
tirir. Butler bu nedenle, kadin ve erkek kimliklerinin sabit yapilar olarak degil dc de-
gisken formlar olarak ele alinmasi gerektigini ifade eder. Butler'in bu yaklasimi,
alternatil cinsel kimlik performanslarin1 da mamkin kilar (2008). Foucault da Cin-
seltigin Tarihi adh metninde cinselligin sabit bir yap: olmadigim aksine performe edi-
lebilir bir degiskenlige sahip oldugunu 6ne siirer (2003b).
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dig1 en temel sorun heteroseksiielligin zorunlu tutulmasidir. Buna
gore heteroseksiiellige bir varolus sekli ya da kisisel bir tercih ola-
rak saygi duyulmahdir ancak heteroseksiielligi destekleyen
normlarin tahakkiimii, farkh se¢imlerin ve yonelimlerin 6zgiirce
yagsanmasini engellemekteyse; bu normlarla miicadele edilmesi
gerekmektedir (Direk, 2013).

Queer hareketle birlikte 1990’lardan itibaren gelisim gosteren
queer kuram, cinsiyet/toplumsal cinsiyet/cinsel yénelim kim-
liklerinin hig¢birinin dogal olmadig), tarihsel, kiiltiirel ve top-
lumsal olarak insa edildigi, bu nedenle de iktidar iligkilerinden
bagimsiz bir sekilde diigiiniilemeyecegi goriisiine dayanmakta-
dir (Erkilig, 2013: 226). Queer sinema, tam anlamiyla bu nok-
tadan hareket ederek ana akim sinema iginde yer alan cinsiyet
sinirlamalarini sarsintiya ugraur. Toplumsal normlar tarafindan
baski altinda tutulan, dislanan gey, lezbiyen, transseksiiel, bi-
seksiiel ya da interseks gibi cinsel kimliklerin goriiniir olmala-
rin1 saglayan queer sinema, “escinsel azinligin heteroseksiiel
¢ogunluk tarafindan kabul gérmesi i¢in ¢aligmaktan ziyade he-
teronormatif alamin® ta kendisine yonelik elestirel bir bakig agis1
gelistirir” (Erkilig, 2013: 235).

Deginildigi gibi 1980’li yillar farkl cinsel kimliklerin sine-
mada daha olumlu bir sekilde sunulmaya baslandig1 bir doneme
tekabiil eder. Bu donemde s6zgelimi Rainer Werner Fassbinder,
Jean Genet'nin?® kitabindan uyarladig) Querelle (1982) adl ¢a-

(25) Sinirlayicy, tasnif eden ve etiketleyen bir alandir burasi. Michel Foucault, Cinselligin
Tarhi'nde (2003a) bu alamin yaratimimi modernizmle iliskilendirir. Buna gore mo-
dernizm 6ncesinde ayn cinsel kimlikler olarak simflandinlmayan homoseksiel bi-
reyler bu donemden itibaren etiketlenerek normal kabul edilen cinsel kimliklerin
diginda tutulur. Dolayisiyla queer kuram ve queer sinema, heteronormatif yapinin
yani biyolojik cinselligin yegane normal cinsel kimlik olarak kabul edildigi anlayigin
kargisinda muhalif bir tavir ortaya koyar. Nitekim Gayle S. Rubin, heteronormatif ol-
mayan tim cinsel kimlikleri muhalif cinsellik kavrarm alunda ele alir. Buna gore gey, lez-
biyen, travesti, transeksuel ve bisekstlel gibi cinsel kimlikler, kendilerini yok sayan,
cinselligi salt biyolojik bir simrlandirmaya tabi tutan anlayisin karsisina yerleserek
mubhalif bir olusum sergilerler (1993).

(26) Jean Genet de ilk ve tek yonetmenlik deneyimi olan Bir Agk Sarkist (Un Chant D’'amour,
1950) adh filmde, hucreleri bir duvarla aynlan ve birbirlerini hig gormeyen iki mah-
kum arasinda geligen egcinsel bir iligkiyi anlatr. Tensel bir temasin bulunmadig
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lismada, siirrealist bir atmosfer yaratarak oldukga ilging bir es-
cinsel temal: filme imza atar. Ingiliz y6netmen Derek Jarman,
Caravaggio (1986) filmi ile aykin ressamin yasamina odaklanur.
“Amerika'da ise Victor Victoria (Blake Edwards, 1982) ve Mau-
rice (James Ivory, 1987) gibi biiyiik stiidyolar tarafindan ¢ekilen
olumlu 6rnekler ortaya gikar” (Arcan, 2011: 226).

90’h yillarin bagindan itibaren gekilen pek ¢ok filmle birlikte
biiyiik bir ivme kazanan queer sinema, doksanh yillarda yasa-
nilan bu zenginlik hasebiyle “yeni queer sinema” olarak da ad-
landirilir. Bu tanimlama, ilk olarak B. Ruby Rich tarafindan
kaleme alinan 1992 tarihli bir Sight&Sound makalesinde geger.
Rich daha sonraki yayinlarinda da tizerinde durdugu mevzuyu
su sekilde detaylandirir: Doksanlar baginda Temel I¢giidii (Basic
Instinct, Paul Verhoeven, 1992) Edward II (Derek Jarman, 1991),
The Hours and Times (Christopher Miinch, 1991), Swoon (Tom
Kalin, 1991), The Living End (Gregg Araki, 1992) ve R.S.V.P
(Laurie Lynd, 1992) gibi farkl cinsel y6nelimlere yer veren film-
ler gosterime girer. Rich’e gore bu filmler, gorsellik, estetik ve
bi¢im bakimindan farklilagsalar da kimi ortak noktalarda bulu-
sur. Evvela pastis ve parodiye yer verirler, saygili olduklar soy-
lenemez, enerjik, delidolu ve abartili sahneler igerir. Rich, bahsi
gecen filmlerin dagiimcilar tarafindan kapigilmasina ve ana
akim film festivallerinde gosterilmesine de vurgu yaparak sine-
mada farkl cinsel kimliklere y6nelik bakis agisinda bir degisim
yasandigina igaret eder (Akt. Ulusay, 2011: 9). Bu filmler kimi
zaman hegemonik erkekligi karsisina alan kimi zamansa lezbi-
yenlik ve biseksiiellik gibi farkl cinsel kimliklere yer veren an-
lat1lar igerir.

Yeni queer sinemacilar arasinda gosterilen Gus van Sant bu
donemde 6nce Benim Giizel Idaho'm (My Own Private 1daho,

filmde, gardiyan da bir nevi izleyici hatta réntgenci pozisyonu alarak mahkumlann
kendi bedenlerine dokunmalanni, delikten birbirlerine sigara duman tflemelerini ve
mastirbasyon yapmalarini seyreder.



Imge ve Sonras | 111

1991) ile erkek fahiselerin diinyasina y6nelir. Ardindan da Milk
(2005) filmiyle escinsel haklar1 savunucusu Harvey Milk’in ha-
yatim beyazperdeye aktarir. Ispanyol sinemaci Pedro Almodo-
var, Kétii Egitim (La mala Educacion, 2004) adli filminde y1llara
yayilan bir escinsel aski konu edinir. Ogrencilik yillarinda ya-
kinlagan iki erkek ¢ocugun yillar sonra yeniden bir araya gelisini
anlatan Almodovar filmi, fazlasiyla gercek¢i ve mutsuz bir at-
mosfere sahiptir.

ltalya’dan Ferzan Ozpetek’in Serseri Mayinlar (Mine Vaganti,
2010) adh filminde, ailesine bir homoseksiiel oldugunu itiraf
eden Antonio’nun hikayesi anlatilir. Yine Ferzan Ozpetek imzah
Cabhil Periler (Le Fate Ignoranti, 2001) ve Andrew Haigh’in y6-
nettigi Haftasonu (Weekend, 2011) da queer sinemaya ¢esitlilik
getiren yapimlar olarak one ¢ikar. Yeni kusaktan Kanadal sine-
mac1 Xavier Dolan ise Annemi Oldiirdiim (J'ai tué ma meére,
2009), Hayali Asiklar (Les Amours Imaginaires, 2010), Laurence
Anyways (2012) ve Tom Ciftlikte (Tom a la ferme, 2013) adl
filmleriyle alana yeni ve 6zgiin yapimlar kazandirr. Yine Luca
Guadagnino’nun ¢ektigi Beni Adinla Cagir (Call Me By Your
Name, 2017) filmi de bir olgunlasma hikayesi gergevesinde do-
gayla biitiinlesen bir agk 6ykiisii anlatir. Bu filmlerde yer alan
gey karakterler, hegemonik erkekligin bask1 uyguladig tiple-
melere 6rnek teskil eder. Ad1 gecen filmlerin disinda Carol (Tod
Haynes, 2015), Mavi En Sicak Renktir (La vie d’Adele, Abdella-
tif Kechiche, 2013) ve Pariah (Dee Rees, 2011) gibi yapimlar da
lezbiyen karakterlerin yer aldig: yeni queer filmlere érnek ola-
rak gosterilebilir.

Tiirkiye Sinemasinda LGBTI

Gey karakterlerin Tiirkiye sinemasi ekseninde 1990’h yillara va-
rincaya kadar gogunlukla olgunun ihtiva ettigi anlamsal geri-
limden arindirilmig bir sekilde bir tiir giildiirii unsuru olarak
kullamldig goriiliir. Bu gergevede degerlendirilebilecek tiple-
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meler kimi zaman feminen davramislar1 kimi zamansa kadinsi
goriiniimleri nedeniyle alay konusu olurlar. Mahalleye Gelen
Gelin (Osman E Seden, 1961) ve Yusuf ile Kenan (Omer Kavur,
1979) gibi pek ¢ok filmde feminen davranislar1 nedeniyle alay
edilen, kiigiik goriilen karakterlere rastlamilir. Dahasi escinsellige
ve escinsel sinemaya dair herhangi bir diisiince iiretilmeden
evvel Leblebici Horhor (Muhsin Ertugrul, 1923), Fistik Gibi Ma-
sallah (Hulki Saner, 1964) ve Avanta Kemal (Cevat Okqugil,
1964) gibi filmlerde erkek karakterlerin vaziyeti kurtarabilmek
adina kadin kilgina girdikleri goriiliir.

Heteroseksiilligin diginda kalan cinsel kimliklerin sinemasal
tezahiirii tizerine etrafli bir sekilde diisiinebilmek i¢in 1980°li
yillar1 beklemek gerekir. Bu yillarda erkek escinselligi mesele-
sine egilen ilk film 1980 yapim1 Beddua adli yapimdir. Yénet-
menligini Osman E Seden’in yaptig: filmde Biilent Ersoy'un
yagadig1 cinsel kimlik bunalimina yer verilir. Yine Biilent Er-
soy’un oynadig1 Sohretin Sonu (Orhan Aksoy, 1981) adh filmde
de benzer bir konuya deginilir. “Her iki filmde de ana karakte-
rin egcinselligi, tecaviiz ve dayak gibi ¢ocukluk travmalariyla
acitklanmaya ¢alisilsa da bu filmlerin $ens6z’tin de belirttigi gibi
cinsel kimlik tizerine kafa yormas Tiirkiye sinemasinda yeni bir
bakis agis1 ortaya ¢ikarir” (2015: 79).

Seksenli yillarin sonunda gekilen Acilar Paylasilmaz (Eser
Zorlu, 1989) adli filmde oglunu escinsellikten vazgecirmeye ¢ali-
san bir babanin 6ykiisii anlatilir. 1990’11 yillara gelindigiyse ilk es-
cinsellik temal: filmlerden biri olan Dénersen Ishk Cal’da (Orhan
Oguz, 1993) bir ciice ile travestinin dostluguna yer verilir.

Auf Yilmaz filmografisi igerisinde 5nemli bir yere sahip olan
1994 yapim1 Gece Melek ve Bizim Cocuklar isimli filmde traves-
tiler ile diger seks iggilerinin yasamlan pelikiile aktarilir. Ferzan
Ozpetek imzali Hamam (1997) filminde, Tiirkiye'ye gelen Fran-
cesco adli ltalyan bir mimarin Mehmet isimli bir Tiirk’le yasadig
iliski anlatilir. Son olarak Kutlug Ataman’in gektigi Lola ve Bili-
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dikid (1999) adli filmde de escinsel oldugu gerekgesiyle ailesin-
den baski ve siddet goren Murat isimli bir gencin dykiisiine yer
verilir.

Tiirkiye sinemasinda lezbiyenlere ait ilk izlere ise geylere
oranla ¢cok daha erken bir dénemde rastlanilir. Bu bakimdan
Tiirkiye sinemasinda iki kadin karakter arasindaki yakinlasma-
nin goriildiigii ilk film, Aydin Arakon’un yonettigi 1962 yapimi
Ver Elini Istanbul adli yapimdir. Bu filmde Mualla Kavur'un Leyla
Sayar opebilmesi i¢in erkek kiligina girmesi gerekir. Ver Elini
Istanbul'la yakin bir dénemde ¢ekilen Haremde Dért Kadin
(1965) adl filmde erkeklerin diinyasindan uzaklagarak birbir-
lerine yaklasan harem kadinlarinin hikayesi anlatlir. Halit Re-
fig'in yonetmenligini yaptig1 bu film, lezbiyenligi bir tiir somiirii
unsuru olarak degil ¢agin gizli kalmis cinsel gercekligi olarak
ele alir. Auf Yilmaz'in kamera arkasina gegtigi 1ki Gemi Yanyana
(1963) adh filmdeyse iki kadin karakterin 6pilisme sahnesine
yer verilir. Ozgii¢’e gore bu sahne, heniiz cinsel 6zgiirliigiine ka-
vugmamig bir toplumun sinemasindaki belki de bilingli bir ge-
kilde yapilan bir tiir nabiz yoklamasidir (1988: 108-9).

1975 yilinda gosterime giren Nejat Saydam’in gektigi Kdcek
adl filmin Tiirkiye sinemasina ilk interseks karakteri armagan
ettigi soylenebilir. Miijde Ar'in Caniko adl karaktere hayat ve-
rerek rol aldigi film, o giine degin pek rastlanilmayacak bir dii-
zeyde heteronormativenin disina ¢ikar. Bedenen kadinsi ruhen
“bigkin” bir delikanli olan Caniko, erkek egemen diinyaya uyum
saglayamaz. Cinsel kimligi her an degisime agik bir oyun alam
olarak tasvir eden film, cinsiyetin performatifligini ve akigkan-
higim ilksel bir 6rnek olarak gozler 6niine serer (Barkot, 2015:
55-6).

Seksenli yillara gelindigindeyse iilkede yasanan politik, eko-
nomik ve kiiltiirel degisimlere paralel olarak cinsel kimlik me-
selesi kamusal alanda daha fazla konusulur bir hale gelir. Elbette
hegemonik heteroseksist anlayisa kars: dikkate deger bir muha-
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lif tutum da ortaya gikar. Sinema da dogal olarak bu atmosfer-
den etkilenir ve filmlerde yer alan kadin karakterler, cinsel is-
teklerini daha agik bir sekilde disavururlar (Giiven, 2016: 292).
Bu yillarda lezbiyen iligkilere dair ilk gériintiilerin yer aldig film
1983 yapimu [htiras Firtinast'dir. Halit Refig’in yonettigi yapimda
birbirinden uzaklasamayan iki kadin karakter hayata simsiki tu-
tunmus, giiclii birer 6zne olarak gizilir. Atuf Yilmaz'in yine 1985
yapimi Dul Bir Kadin ve 1992 yilinda gésterime giren Diis Gez-
ginleri adl filmlerde de lezbiyen iligkilere odaklanmay: siirdiir-
digi gozlemlenir (Senséz, 2015: 117). Tiirkiye sinemasinda
LGBT! karakterlerin ele alindig1 dikkate deger bir belgesel film
¢aligmasi ise Can Candan’dan gelir. Candan, Benim Cocugum
(2013) isimli bu belgesel filminde, escinsel ¢ocuklara sahip olan
ebeveynlerin deneyimlerine yer verir.

Zenne’nin Diisiindiirdiikleri

15 Temmuz 2008 tarihinde escinsel oldugu gerekgesiyle babasi
tarafindan vurulan Ahmet Yildiz, kayitlara ilk escinsel tore ci-
nayeti kurbani olarak geger. Zira burada namus ve téreler ug-
runa oldiiriilen kisi bir kadin ya da heterosekstiel bir erkek degil;
homosekstiel biridir. Uluslararas1 basinda da yanki bulan bu
olaydan esinlenen Caner Alper ve Mehmet Binay, 2011 yilinda
Zenne filmini gekerek escinsellige yonelen miisamahasiz bakig
agisim ve iglenen nefret sugunu masaya yatirir. Kerem Can,
Erkan Avci, Giovanni Arvaneh, Jale Arikan ve Esme Madra gibi
isimlerin rol aldig1 Zenne, escinsellik temasinin yani sira dogu
bati tartismasi, hegemonik erkeklik ve militarizm gibi meseleleri
de odagina alir.

Ug farkh karakterin birbirleriyle kesigen dykiisiinii anlatan
film, Alman fotograf¢1 Daniel'a ait goriintiilerle agilir. Savasin
yarattig1 yikimi goriintiilemek tizere bulundugu Afganistan’da
biiytik bir hata yaparak bir grup ¢ocugun 6lmesine neden olan
Daniel, savagin cografyasindan ayrilarak Istanbul’a gelir. Burada
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kendi ifadesiyle beynine ve gizlerine dolan ates ve tozdan uzakla-
sarak yalniz basina kalmay: dilemektedir.

Bauli bir gezgin edasiyla Istanbul'da dolasarak egzotik ve gi-
zemli mekanlarin fotograflarini geken Daniel, gittigi bir gece ku-
liibiinde Can ve Ahmet ile tamigir. Bu gece kuliibiinde zenne
olarak ¢aligan Can, ayn1 zamanda giindiizleri fal bakarak gegi-
mini saglamaktadir. Teyzesi ve teyzesinin sevgilisiyle beraber ya-
sayan Can, bir siire sonra isinden kovulur ve maddi agidan
sikintili giinler yasamaya baglar. Diizenli bir ige girebilmesi i¢in
oncelikle askerlik sorununu halletmesi gerekir. Asker kagag: du-
rumundaki Can’in binbagi olan babasi Giineydogudaki bir ¢a-
tisma sirasinda hayatin1 kaybetmis, agabeyi ise askerden ruhen
hasarli dénmiigtiir. Annesi bu nedenle Can’in askere gitmesine
siddetle kars1 ¢ikmaktadir. Iginde bulundugu bu sikintih du-
rumdan kurtulmak isteyen Can, askerlikten muaf sayilmak i¢in
escinsel raporu almak zorundadr.

Gece kuliibiinde tamigtiklan giiniin ardindan Daniel ile iligki
yasamaya baslayan Ahmet ise Urfah geleneksel bir ailenin ¢o-
cugudur. Universitede son simif dgrencisi olan Ahmet, Istan-
bul'da kiz kardesiyle beraber yasamaktadir. Ahmet okul bittikten
sonra da Istanbul’da yagamaya devam etmek isterken ailesi ve
ozellikle de annesi Kezban, bu duruma siddetle kars gikar. Og-
lunun bir an evvel askere gitmesini ve ardindan da Urfa’ya dén-
mesini isteyen kadin, ¢ocuk yagslardan itibaren davramiglarindan
stiphelendigi oglunu takip etmesi i¢in Zindan isimli bir de go-
revli tutmustur. Annesinin yogun baskisina ve Zindan’in aralik-
siz takibine daha fazla dayanamayan Ahmet, babasini arayarak
escinsel oldugunu itiraf eder ve ardindan da Daniel ile Alman-
ya'ya gitmek igin hazirliklara baslar. Ancak bunun igin 6ncelikle
Ahmet’in de askeri heyete egcinselligini kanitlamas: gerekir.

Zenne'nin temel olarak birbirinden farkh erkeklik formlarina
ve bunlar arasindaki iktidar miicadelelerine odaklanan bir film
oldugu séylenebilir. Filmin bir kutbunda asker, polis ve Ahmet'i
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takip etmekle gorevli Zindan gibi baskin erkeklik séyleminin
icerisinde yer alan karakterler bulunurken diger kutupta ise he-
gemonik erkekligin siddetine ve asagilamasina maruz kalan gey
karakterler 6ne ¢ikmaktadir. Bu baglamda filmin Ahmet, Can ve
Daniel’a olan yaklagimi diigiiniildiigiinde hegemonik hetero-
seksist yapinin kargisinda konumlandig goriilmektedir. Bagka
bir ifadeyle film, hegemonik erkeklikle eslestirilebilecek karak-
terleri kargisina alarak cinselligin 6zgiir dogasindan yana taraf
alir. Bu anlayis Foucault'nun (2003b) cinselligi kavrayisiyla da
uyumluluk igerisindedir. Zira Foucault’ya gore cinsellik, arzu-
nun dizginlenemez dogasinin agiga ¢iktig simirsiz bir yaratim
alanidir. Foucault'nun yaklasim cinselligi performatif bir uza-
min igerisine yerlestirir ve burada her sey 6zgiir bir sekilde ya-
sanarak cinsellikten beslenen farkl yaratilar ortaya gikar. Ancak
filmin bagkarakteri Ahmet, annesinin iizerinde uyguladig ta-
hakkiim nedeniyle arzularin diledigi gibi yasayamaz. Annesi-
nin ona dayattigi ruh hali neticesinde hissettiklerinin pis
arzulardan ibaret oldugunu diisiinen Ahmet bundan dolay:
“temiz olmadigim” ifade eder. Ahmet, zamanla Daniel'in da des-
tegiyle kendi dogasina iliskin bu olumsuz kanaati asarak arzu-
larin1 6zgiirce yasayabilecegi bir konuma erisecektir.
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Zenne, Ahmet 6zelinde okunabilecek arzunun 6zgiirlesmesi
meselesinin yani sira escinselligin muhtelif cografyalarda nasil
kargilandigina iliskin birbirinden farkl bakis agisin1 da serimle-
meye ¢alismaktadir. Film bu anlamda, 1zmirli bir ailenin ¢ocugu
olan Can, Kiirt bir gen¢ olan Ahmet ve Alman vatandagi Dani-
el bir araya getirerek aileler ve yasanilan gevre iizerinden bir
dogu-bat1 tartismasi yapar. Buna gore Batr’yr temsil eden Dani-
el'n ailesi “agik fikirli oldugundan” dolay: ogullarinin egcinsel
olmasi onlar igin bir sorun tegkil etmez. Daniel, Ahmet ile yap-
tiklari bir konusmada escinsel oldugunu ailesine rahatlikla ifade
edebildigini dile getirir. Nitekim dogunun batisin, yani Izmir’i
temsil eden Can’in annesi de oglunun cinsel kimligiyle ilgili her-
hangi bir olumsuz yargiya sahip degildir. Onun i¢in 6nemli olan
yalnmizca ¢ocugunun saglikli ve iyi durumda olmasidir. Ne var ki
escinsellik Ahmet'in ailesi i¢in asla kabul edilebilir bir durum
degildir. Dogu bu bakimdan heteroseksist bir séylemle eglestiri-
lir ve bunun digina gikan erkeklik formlarina yonelik diigmanca
bir tavir yansitilir. Ancak filmin yaptig1 bu iliskilendirme bigimi
oldukga sorunludur. Zira homofobiyi yalmzca doguda gériilen
bir tutum olarak sunmak batinin en merkezi noktalarinda bu
baglamda gerceklesen nefret soyleminin ve nefret suglarinin go-
zard1 edilmesine sebebiyet verebilmektedir. Filmin gosterdigi-
nin aksine giddet ve bilhassa cinsiyete dayali siddet, sadece
doguda degil bu iilkenin genelinde g6zlemlenen en énemli prob-
lemlerden biridir. Giiven'in ifade ettigi gibi namus ve tére cina-
yetlerini bir baska kiiltiire ait ilkel, gaddar bir uygulama olarak
gormek “biz” ve “onlar” ayrimim keskinlestirmektedir (2016:
308-9). Bununla birlikte Daniel'in diiriist ol ve ailene gergek kim-
ligini agikla demesinin ardindan Ahmet'in korkuyla “diiriistliik
beni oldiirecek” seklinde dile getirdigi soylem iizerinde de du-
rulmalidir. Ciinkii Tiirkolmez'in (2011: 85) de ifade ettigi gibi
Ahmet'i diiriistliik degil nefret 6ldiirmiistiir. Ahmet ona farklih-
g1 yagsama imkani tammayan, ondan nefret eden babasi tara-
findan yasadig1 evin hemen 6niinde 6ldiiriilmiistiir. Bu nefret
azinhkta olana, giigsiize, kadina, gocuga yonelen nefretle aymdir.
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Dayatilan Kimlikten Kagis

Ahmet heniiz daha gocukken geleneklerine ve dinine koyu bir
sekilde bagh olan annesinin nefretini iizerine geker. Daniel’a ya-
samyla ilgili itiraflarda bulundugu sirada hafizasinin derinle-
rinden bir amy1 ¢ikarip anlatmaya koyulan Ahmet, daha o
zamanlarda farkh bir ¢gocuk oldugunu ama annesinin bu farkl-
i1 yagatmamak igin elinden geleni yaptigim ifade eder. Bahsi
gecen bu hatirada kiz kardesinin dans kosttimiinii giyen Ahmet,
mutlulukla dans ederken goriiliir. Hemen yam baginda duran
babasi1 da sevingle oynayan ¢ocuklar alkislamaktadir. Ancak tam
bu sirada igeri giren annesi, Ahmet’i sagindan ¢ekerek diger
odaya gotiiriir. Hisimla gocugun tizerindekileri ¢ikaran kadin
once elbiseleri yirtar ardindan da oglunu cezalandinr. O giin-
den beri siirekli olarak Ahmet’i gozetlemeye baslayan kadin,
okul ¢ikisinda, sokakta yiirtirken, yalniz bagina otururken hig
durmadan Ahmeti takip eder. Oglu iiniversite egitimi igin ls-
tanbul’a gittiginde de pesine Zindan’1 takan kadin, kendi yaptig1
gozetleme gorevini bir anlamda ona devreder.

Giiniin her aninda Ahmet'’i takip eden Zindan, Foucault'nun
ozellikle tizerinde durdugu panoptikon* aygit1 gibi bir islev gor-
mektedir. Zindan'in gergeklestirdigi bu araliksiz gézetleme faa-
liyeti, Ahmet’in miitemadiyen tedirginlik igerisinde yagamasina
neden olur. Siirekli olarak gozetlendigini hisseden Ahmet asla
diledigi gibi, 6zgiirce davranamaz ve bu nedenle de Zindan’dan
kurtuldugu ana kadar kendisini gerceklestirebilmesi miimkiin
olmaz. Bununla birlikte Aydemir'in bahsettigi gibi pesindeki bu

(27) Bu plan, basit bir ifadeyle “gdrinmeden gdrme” eyleminin gergeklesmesini mimkin
kilan mimari bir bigim olarak karakterize edilebilir. Baglarda Panoptikon'u bir hapis-
hane [ormu olarak disiinen Jeremy Bentham, s6z konusu yapinin yalmizca hapishane
icin degil aym1 zamanda dksuzler yurdu, hastane, akil hastanesi, kigla hatta okul gibi
kurumlar igin bile uygulanabilir bir karaktere sahip oldugunu ifade eder (2008). Pa-
noptik gozctimin temcli, caydirmanin dncminc odaklanmigur. Ciraflarindan teerit
edilmig mahkomlarin géranar varliklanna fazladan seffaflik kazandiran bu panoktik
g0z, denetimin mutlakhigini saglar. Kuledeki gardiyanlann 6znesiz bir gozetimin isle-
yisine hayatiyet kazandiran varliklan, her kosulda, isin i¢ ydzinu bilen, olup biten her
seyin [arkinda olan efendinin kudretli gérme giiciinin tezahird gibidir.
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adamin isminin Zindan olmas: tesadiif degildir. Zira Aydemir’e
gore Zindan karakteri bir anlamda nerede ne yapildigin bilen,
kisinin pesini bir tiirlii birakmayan, hayatin tadimin gikanldig:
anlarda karg: kargiya gelinen hegemonik erkekliktir. Zindan’in
temsil ettigi baskin erkeklik bigimi o kadar genis bir yelpazede
etkili olmaktadir ki diger erkeklik hallerini devamh olarak hap-
setmektedir (2015: 113).

Kezban’a gére Ahmet’in “gergek bir erkek” olmamasinin tek
sorumlusu kocasidir. Karsisina aldigi kocasini agagilayan kadin,
esinin cinsel organina elini uzatarak onun eksikligini ve yeter-
sizligini vurgular: “... Ahmet'e bak, oglan dogdu erkek olamadu.
Hayra dénmedi. Allah belam vere ibne. Armut dibine diistii iste. Ne
var burada. Giiciin eksik, sesin kisik. Allah belam versin. Ugur-
suzsun ugursuz. Bak orada oglun kimlerle geziyor. Ne boklar yiyor.
Haysiyetsizsin ulan serefsizsin...”

Kadina gore tipki oglu gibi kocas1 da “gercek anlamda erkek”
degildir. Kezban ortaya koydugu bu séylemlerle erkeklik konu-
munu cinsel agidan yeterli isleve sahip, gii¢lii, hayirh, ugurlu,
haysiyet ve seref sahibi olarak tasavvur eder (Aydemir, 2015:
115). Ona gore kocas: da bu tamimlamalarin biitiiniiyle diginda
yer alir. Kezban bununla beraber, kocasina hakaret ederken ba-
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badan ogula gecen bir hayirsizliga daisaret eder. Zira Delaney’e
gore erkekler hayat kivilciminin tasiyicisi olarak goriiliir ve bu
kivileim babadan ogula aktanhr. Bu nedenle bir ogul sahibi ol-
mayan erkekler, tam anlamyla yetigkin olarak kabul edilmez-
ler. Hatta ocag1 sénmiig, soyu tiilkenmis olarak adlandirilir.
Erkek ¢ocugu olan biri ise “gergek” bir erkek oldugunu diger
bir deyisle var edebilme giiciine sahip oldugunu kanitlamis olur
(2001: 55-6).

Kocasinin gergek bir ogul sahibi olamadigindan dolay: maddi
sikintilar yasadiklarini ifade eden Kezban, bak iste iflas ettin. Ha-
ywsizhik soframizda. Digini bile sattin diyerek baglarina gelen her
seyin Ahmet’in hala hayatta olmasindan kaynaklandigini ima
eder. Kocasi, “gergek bir erkek” gibi davranarak geregini yap-
mali ve Ahmet’i 6ldiirmelidir. Anne o kadar nefret doludur ki
bacak kadardi zenne olacak dedim dinlemedin. Yok et dedim sek-
linde konusarak oglunun daha gocukken oldiiriilmesini talep
ettigini hatirlatir.

Filmin son béliimlerinde Ahmet ve Can'in escinsellik raporu
almak amaciyla hazirlik yaptiklan goriiliir. Bunun igin 6ncelikle
escinsellik kimligini agik edebilecek goriintiilere ihtiyag duyul-
maktadir. Yalniz bu goriintiilerde erkegin cinsel birlesme aninda
pasif konumda bulunmasi gerekir. Yani bu goriintiilerde erkek
bizzat kadin konumunda yer almahdir. “Zira hegemonik erkek-
ligi tehdit eden sey cinsel iligki esnasinda “kadin” konumunda
olmakuir. Yoksa “aktif” konumda olup bir erkekle birlikte olmak
hegemonik erkeklik i¢in bir tehdit unsuru olugturmamaktadir.
Bu anlamda hegemonik erkekligin esas derdi kadinlara yakigti-
rilan her gesit konum ve nitelikten ne kadar uzak duruldugu-
dur” (Aydemir, 2015: 115).

Askeri kurumlar bu baglamda toplumun giivenlik ve savun-
masindan kadinlarin ve kadinsihgin disarida tutuldugu yerler
olarak adlandinlabilir. Diger bir ifadeyle bu tarz kurumlarda ka-
dinsi olan her sey diglanip asagilanmaktadir. $iiphesiz kadinla-
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nn disinda farkh cinsel egilimi olan erkekler de bu kurumun di-
sinda tutulur. Bu bakimdan militarist degerlere dayal savasgili-
gin biitiiniiyle cinsiyetlendirilmis pratikler olarak yasandig:
goriiliir. Askeri kurumlara kabul edilen geng heteroseksiiel er-
kekler ise, kahraman koruyucular olarak hegemonik erkeklik
degerleriyle uyum saglayacaklan “kisla” egitiminden gegirilerek
savaga uygun hale getirilirler (Sancar, 2009: 153-5).

Askeri kurumlarda heteroseksiiel erkekler “saglam” olarak
kodlanirken escinsel erkekler ise “¢iiriik” olarak tanimlanirlar ve
hemen kurumdan uzaklastirilirlar. Askeriyenin cinsiyetgi kap-
sama alaninin disina ¢ikan Ahmet ve Can da ¢iiriik olduklarim
kanitlamak igin yaptiklar1 hazirliklardan sonra bu kurumun yo-
lunu tutarlar.

Buraya vardiklarinda ¢ok sayida escinselin giiriik raporu ala-
bilmek i¢in bekledigi goriiliir. Iglerinde askeri personelden tokat
yiyenler ve aglayarak oradan uzaklasanlar vardir. Ellerinde fo-
tograflari olanlar yani escinsel olduklarina dair bir kanit bulun-
duranlar heyetin karsisina gegip goriintiilerini goésterirken
fotografi olmayanlar ise sert bir muayeneye tabi tutulurlar. Bu
muayene asamasinda ¢inlgiplak soyulan insanlar muhtelif aga-
gilamalar esliginde rektal bir kontrolden gegirilirler. Biraz bek-
ledikten sonra heyet kargisina gegme siras1 Ahmet ve Can’a gelir.
Kapidan igeri giren Ahmet’e sorulan ilk soru “nerelisin” olur.

Ahmet’in “Urfa” yamitim duyan askeri personel, “béliicii
degil bu alic1” diyerek onun cinsel ve etnik kimligiyle dalga
gecer. Bu anlamda ikili bir dislama mekanizmasiyla kars: kar-
stya kalan Ahmet erkekliklerinden ve kurum igi iktidarlarindan
gii¢ alan bu kisiler kargisinda sesini kisarak konusur. Zira hege-
monik erkeklik onun varhgim siliklestirmekte ve sembolik ola-
rak yok ederek islemektedir.

Kontrol sirasinda oldukga rahat tavirlanyla dikkat ¢eken go-

revliler, “erkek adam danseder mi”, “askere gel ag aga da gikarsin”
gibi sdylemlerle Ahmetle alay etmeyi siirdiiriir. Bu hareketlerin
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ve sdylemlerin tiimii bir bakima kendi erkekliklerini Ahmet tize-
rinden tescillendirdikleri anlamina gelmektedir. Nihai olarak
Ahmet’in getirdigi fotograflan inceleyen heyet ¢iiriik raporunu
hazirlayarak ona teslim eder.

Ahmet'in ardindan igeri giren Can da benzer bir muameleye
maruz kalir. Ancak o askeri gorevlilerin kendisinden bekledigi
fotograflar yerine onlara ilgisiz bir zarf verir. Muayenede basina
gelecekleri bilmesine ragmen askeriyenin istedigini yapmayarak
bir tiir direnig 6rnegi sergileyen Can, Foucault'nun erkle ilgili
goriisleriyle birlikte diistiniilebilecek bir sekilde iktidar iligkile-
rini giig iligkileri olarak yeniden kurar ve bu iliskinin her zaman
tersine dénme ihtimali oldugunu goézler 6niine serer. Zira Fou-
cault’ya gore (2003b: 176-7) biitiiniiyle muzaffer olan yani ta-
hakkiimii sinirlandirilamayan bir iktidar yoktur. Yani iktidar
iliskileri kaginilmaz olarak direnige de yer agar. Bu iktidarin tek-
tiplestirici, donuk ve istikrarli olmasindan ziyade stirekli ve gok
bigimli miicadeleleri igermesinden ileri gelir. Burada Can da tam
olarak bunu yapar ve kendisine bir direnis alan1 yaratarak ikti-
darin tahakkiimiine kars: ¢ikar.

Son Sézler

Cogunlugu meydana getiren ve farkliliklara tahammiil etmeyen
kudret, insanlan birbirine benzetmeye ¢alisarak farklihiklan yok
etmek i¢in ugrastik¢a karsisinda da farkhihgim yasamak adina
miicadele veren, dahasi yeni ve 6zgiil direnis yollan gelistiren
bireyleri bulur. Zira Foucault’'nun haurlattig) gibi iktidann ol-
dugu her yerde direnis de vardir. Bu baglamda Zenne filmi baskici
ve otoriter yapilara kars1 direnis gosteren ve bu direnis adina
muhtelif yollar arayan karakterleri konu edinerek tiim iktidar-
lann goziilebilecegine dair bir resim sunar. Bu resim, her zaman
mubktedir olanin biitiiniiyle bas asag1 edilmesini olanakli kilmasa
da kimi zaman bir hikaye kimi zamansa bir kivilcim bagkalari-
nin yasamlarinda yeni ve 6zgiil direniglerin ortaya ¢ikmasina
zemin hazirlar.
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Zenne, iglenen nefret sugunu sarih bir bigimde ortaya koya-
mamak gibi bir sorundan mustarip. Zira Ahmet Yildiz'in 6lii-
miine sebep olan bu nefret sugunu salt Dogu’yla iliskilendirmek
en modern yasam alanlarinda iglenen kadin, ¢ocuk ve trans birey
cinayetlerinin gozard: edilmesine neden olabilir. Erkin kendin-
den farkli ya da giigsiiz olana kars1 uyguladig: siddet ve istismar1
mekan farki gézetmeyerek tiim diger nefret suglariyla bagintih
bir sekilde resmetmek sorunun daha etrafli bir bicimde ele alin-
masin1 miimkiin kilacaktir. Bu anlamda yalnizca meydana gelen
olayin bireysel yasam tizerindeki etkisini tespit etmekle simirh
kalmayarak benzer nefret suglarindaki ortaklig: da gériiniir kil-
mak gereklidir.

Toplumsal Tahakkiimiin ingas::
Cogunluk Filmiyle llgili Diisiinceler

Bir Cekirdek Aile Portresi

Seren Yiice’nin yonetmenligini yaptifi Cogunluk (2010) Serdar
Akar ve Ozer Kiziltan gibi isimlerin yer aldig1 Yeni Sinemacilar
grubundan yapim destegi alarak gekilir. Ayn1 zamanda Seren Yii-
ce’nin ilk uzun metraj galigmasi olan film, Bartu Kiigiikgagla-
yan, Settar Tanriogen, Esme Madra ve Nihal Koldas gibi isimleri
bir araya getirir. Sinifsal farkhliklar, esitsizlik, adaletsizlik, irk-
¢ilik ve ayrimcihik gibi meseleleri tartismaya agan Cogunluk, iist
orta sinif bir aile portresi tizerinden biitiin bir toplumu tasvir
etmeye galigir.

Seren Yiice ti¢ kisilik bir aileyi odagina alir. Baba yani Kemal
karakteri, otoriter, baskici, para hirsiyla kamgilanmisg, insanlari
asagilamaktan ¢ekinmeyen, karis1 ve ¢ocuguyla diyalog kur-
maktan uzak, muhafazakar ve milliyetgi biridir. Karis1 Nazan, ya-
sadig1 hayattan siirekli sikdyet eden, kocasi ve oglunu duygusuz
olmakla suglayan ancak edilgen ve ataerkil diizeni kabullenici ta-
virlanyla geleneksel kadin rollerini yeniden tireten ve kocasinin
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soylemlerinden disar1 ¢ikmayan bir tiplemedir. Giinlerini ekse-
riyetle mutfakta sigara i¢ip yemek hazirlayarak gegirir.

Kemal ve Nazan'in oglu Mertkan ise hayatta higbir hayali ya
da hedefi olmayan, bugiine kadar hicbir kitap okumamsg, her-
hangi bir konu hakkinda higbir fikri bulunmayan, arabayla tur-
lamak, kafay1 ¢ekmek, arkadaglariyla aligveris merkezlerinde
takilmak ve doyumsuzca yiyip i¢mek disinda 6zel zevki olma-
yan, kayitsiz bir karakterdir.

Mertkan, giinlerden bir giin bir biifede ¢alisan Giil adli ka-
rakterle tamisir. Bu tanisma, Mertkan’da kisa siireli de olsa bir
degisim ve bocalama siireci yaratir. Diger bir deyisle Giil saye-
sinde aslinda ne kadar biiyiik bir boglukta ve karanlikta bulun-
dugunun farkina varir Mertkan. Ne var ki babasi kendi bildigi
yontemi yani cezalandirma pratiklerini devreye sokarak onu bu
ruh halinden uzaklagtirmay: baganr.

Babadan Ogula Iktidar

Cogunluk filminin hemen baslarinda Mertkan'in gocukluk ha-
liyle karsilagilir. Bu sahnelerde baba ve ogul ormanlik bir alanda
yiiriiyiis yapmaktadir. Baba, geride kalan yorgunluktan bitap
diismiis ogluna “hadi oglum” diye seslenir. Ancak yiiriimeye
dermani kalmayan Mertkan agzin agip tek bir soz soyleme ce-
sareti gosteremez ve zorlansa da babasinin pesinden gitmeye
devam eder. Babanin 6nde oglun arkada oldugu bu sahne film
boyu farkli mekanlarda tekrarlanr.

Yénetmenin cami, sauna ve orman gibi birbirinden farkh me-
kanlardan elde ettigi bu goriintiilerde Kemal miitemadiyen 6n-
deyken Mertkan hep arkadadir. Bu anlamda s6z konusu kareleri
babanin 1srarla Mertkan’i kendine benzetmeye ¢alistig1 seklinde
yorumlamak miimkiindiir. O katiksiz bir izci olacaktir, inanmig
bir tilmiz, bir siirdiiriici, biat geleneginin kaynag tilkkenmez ya-
kiti... Mertkan’a kendisinin sahip oldugu diinya disinda baska
bir diinya, farkh bir bakis agis1 ve rol modeli yoktur. Onun gibi
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olmali ve yalnizca onun ¢izdigi simirlar dahilinde hareket etme-
lidir. Bagka bir deyisle, o, ancak kendi 6zgiir iradesinin ¢ogun-
luk lehine ilgas1 kosuluyla var olabilir.

Baba ogul ormanda yaptiklan yiiriiyiigiin ardindan eve do-
nerler. Evde temizlik¢i kadin elektrikli siipiirgeyle koridoru sii-
pilirmektedir. Kadinin varliindan rahatsiz olan Kemal karisina
ne isi var bunun burada diye gikigir. Kemal bu séylem ile birlikte
iist simfsal agirhigim ortaya koyarken alt sinifa mensup insanlan
nesnelestiren bakisini da ilk kez firlatmis olur. Bu bakis daha
sonra yanlarinda ¢aligan Kiirt bir insaat iscisine, bir taksiciye ve
en nihayetinde de Giil'e yonelecektir. Babasinin yolundan giden
Mertkan da 6nce temizlikgi kadina eziyet olsun diye elektrik sii-
piirgesinin fisini gekip ¢ikarir. Ardindan da tekme atarak kadin
yere diistriir.

Seren Yiice bu tekme sahnesiyle beraber, alt simiflar1 hedef
alan kiigtimseme ve agagilama duygusunun babadan ogula ge¢-
ligini gosterir. Keza babanin ogluyla ilgili temel motivasyonun
da boylesi bir aktarma siireci tizerine kurulu oldugu séylenebi-
lir. Ona gore Mertkan, kime nasil davranacagini, kime eziyet
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edecegini, kimleri diglayacagini ve kimlerle is birligi yapacagim
bilmeli ve o da bu simifsal genetik tutumu kendi ¢ocuguna ak-
tarmalidir. Cogunluk filmi bu manada geng bir erkegin biiyii-
mesiyle ilgili yegane bir 6rnek iizerinden ¢ogunlugun nasil inga
edildigini gozler oniine serer (Ahiska, 2012: 223).

Cogunlugu Tammlamak

Mertkan, Giil ile iliskisinden dolay1 ufak bir sendeleme yasasa da
nihai olarak babasimin uygun goérdiigii adimlan bir bir atarak
cogunluga katilacaktir. Filmde resmedilen bu ¢ogunluk, muha-
fazakarhg milliyetcilik ve piyasa ekonomisiyle birlestiren bir
anlayisa géndermede bulunur. Meltem Ahiska, burada goriin-
tilye gelen aile tizerinden dindar ya da laik yerli ya da batic1
yasam tarzlar arasindaki farkliliklara ragmen iist orta sinifin ve
onlarin arzularim izleyen kalabalik orta simflarin ekonomik
cikar saglama ve otekileri dislama yoniinden bir araya geldikle-
rini ifade eder (2012: 225). Dolayisiyla diinyaya bakis sekli ve
sahip olunan inang sistemi her ne kadar farkhlik gosterse de ser-
maye sahipleri mevcut diizene ait dinamiklerin benimsenmesi
ve korunmasi bakimindan ortak bir noktada bulugmaktadir. Bu
anlamda sahip olma, ¢ikar saglama ve bunlardan hareketle top-
lumsal simif bakimindan iist konumda yer alma arzusu ¢ogun-
lugu olusturan en temel unsurlar olarak 6ne gikmaktadir. Filmin
tasvir ettigi cogunluk, yaninda ¢alisan igcilerini ezen, camiye
giden, polis ve iktidarin 6teki aygitlariyla anlasarak kimi zaman
kolaylkla suglarin 6rtbas eden, militarizmi yiicelten ve Giil 6ze-
linde temsil edilen etnik azinliklar 6tekilestiren bir toplumsal
tabakay isaret etmektedir. Karakash burada resmedilen ¢ogun-
lugun, giiciinii sayrdan degil ortak 6zelliklerden alan bir kesim
oldugunu ifade eder. Ona gére gogunlugu olusturan en énemli
yap1 harci1 da muhafazakarhkur. Soru sormayan, kargi ¢ikma-
yan, gocugu gérmezden gelen, kadin1 ezen ve muktedire itaat
etmekten bir an bile tereddiit etmeyen bu toplumsal yapy, ikti-
darin bekasimin da teminatidir (2012: 138).
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Seren Yiice'nin imgeleri kullanarak tasvir ettigi gibi cogunluk
diizenin ve sabitligin diger bir adidir. Her akgam ayni vestiyerin
oniinde aym gekilde ¢ikarilan ayakkabilar, hi¢bir diyaloga giril-
meden otomatga yenilen yemekler, televizyonun 6niinde ses-
sizce oturan kalabaliklardir ¢ogunluk. Ya da farkhi olanmin
dislandig griye boyanmis bir tuval...

Aynk Otu

Mertkan’da kisa siireli de olsa bir degisime sebep olan Giil ise bir
yandan Marmara Universitesi Sosyoloji Bolimii'ndeki egitimine
devam eden diger yandan da biifede garsonluk yaparak ge¢imini
saglayan bir karakterdir. Zor sartlarda yasadigi Kustepe'deki
evinde ailesinden siddet géren kiigiik bir kiz gocuguna da yar-
dimc1 olmaktadir. Mertkan'in aksine hayata dair fikirleri olan ve
yagama tiim giiciiyle tutunmaya ¢alisan Giil, kendisini memle-
kete geri gotiirme derdinde olan ailesine de kars1 gelmekte,
kendi ayaklar tizerinde durmak igin direnis gostermektedir. Bu
bakimdan ekonomik yoksunlukla birlikte baskic: ailesiyle de
miicadele etmek durumunda kalan Giil, kendisine destek vere-
cek kisi olarak galistig: biifede tamigtigi Mertkan seger. Mert-
kan, Giil ile mutludur ancak babasi bu birliktelige kars: ¢ikar. 1k
is olarak kizin nereli oldugunu 6grenmeye calisan Kemal,
Giil'tin Vanh oldugunu 6grenir 6grenmez Mertkan'dan kizi “de-
fetmesini” ister. Bir siire sonra iliskinin devam ettigini 6grenen
Kemal, film boyunca ilk kez oglunu yanina alarak ona nasihat
vermeye baglar:

“... Bak oglum sen artik daha ciddi kararlar daha biiyiik so-
rumluluklar alacak yasa geldin. Yann, 6biir giin askere gide-
ceksin. Sonra gelecek evleneceksin. Isinin basina gegeceksin. O
yiizden takildigin adamlara dikkat etmelisin. Onlan ¢ok dik-
katli secmen lazim. Sen kendin gibilerle olmaya bak. Hepimiz
elhamdiilillah Miisliimamz. Tiirkiiz. Ailemize yakisir kisilerle
beraber olman lazim. Tabii gezeceksin tozacaksin; etrafa ha-
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vani da atacaksin. Ama takildigin adamlara dikkat edeceksin.
Bak ben her giin sizin i¢in vatan icin en sereflisi hep daha faz-
last igin ¢alistyorum. Sen de yann kann igin, cocugun igin ¢ah-
sacaksin. Ama takildigin adamlara da dikkat edeceksin. Kimle
yatip kalktigina dikkat edeceksin ki birbirimizi iizmeyelim. Bu
gibi tipler vatam bolme derdindedir?® Bunlarla beraber olmak
hepimize zarar verir...”

Kemal'in Merkan alarak ona nasihatlerde bulundugu bu
sahne, filmin basindan beri Mertkan’a mesafeli duran Kemal'in
ogluna yakinhk gésterdigi ilk andir. Ancak bu ilk anda dahi ¢o-
cugu istedigi gibi yonlendirmeye ¢alisan baba, oglunun hizaya
girebilmesi igin aklina gelen her seyi siralayip durur. Séylemleri
adeta bu sahneye kadarki goriintiilerin bir tiir 6zeti gibidir.
Acik¢a “bana benzemelisin, senin i¢in belirledigim giizergah di-
sindabagka hicbir yola sapmamalisin” demektedir Kemal. Mert-
kan babasinin kendisi igin tasarladigi bu hayatta yalnizca onun
uygun gordiigii insanlarla beraber olacak ve onun istedigi dii-
zeni devam ettirecektir. Kemal'in béliicii olarak etiketledigi Giil
ise elbette ki oglu i¢in ¢izdigi ¢cemberin disinda kalmaktadir.
“Giil, Kemal i¢in hem etnik hem de sinifsal bir korku nesnesi-
dir” (Thwaites, 2012: 170).

Kemal'in Mertkan ve Giil iliskisine yonelik temel itiraz noktasi,
Giil'iin Kiirt etnik kimligine sahip bir kadin olusudur. Giil, onun
goziinde iilkeye nifak tohumlan serpen ayrihik¢1 bir hareketin
kendi evinin i¢ine kadar girmis aynk otsu bir tezahiirii gibidir.
Kemal’e gore Mertkan Giil'den ziyade kendi gibi cogunlugun igin-

(28) Kemal, etnik kimligi disinda higbir bilgiye vakif olmadig: Gul hakkinda rahathkla bo-
licd yakisurmasi yapar. Ona gore Gul, vatam bdlmeyi kendine dert edinen “bu gibi
tipler"dendir. Keza Mertkan’in arkadas: da Gul ile ilgili benzer dislayici sdylemlerde
bulunarak onu “leg kar, ¢ingene ve komanist” olarak nitelendirir. “Gul gibilerin hepsi
birbirine benzemektedir ve bu tarz kadinlarla uzun sureli bir iliski yasamaya gerek
yoktur”. Bu anlamda Kemal'in ve Mertkan’in arkadaginin sdylemlerinin paralellik gos-
termesi, cogunlugun dislayic1 kategorizasyonlarinin ne kadar temelsizce ve kolaylikla
olusturulabildiginin gdstergesi gibidir.
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den biriyle beraber olmal1 ve evlerinde de ¢ogunlugun ideolojisine
uygun bireyler yetistirmelidir.

Aile kurumunun islevleriyle ilgili olarak Kafka metinlerine
dikkat geken Ulus Baker, bu yapitlarda ailenin ve babaya ait sem-
bollerin tiim biirokratik aygitlara gébekten bagh oldugunu ifade
eder. Baker’in altini gizdigi gibi “bir babanin ogluna verdigi her
buyrukta binlerce 6liim hitkmii sakhidir” (2011: 154). Burada
Kemal de tam olarak bunu yapar ve oglunun olas: farkl yone-
limleriyle diistincelerinin 6niine gecerek onu gogunluga entegre
etmeye ¢alisir. Zira ¢ogunlugu olusturan sey farkhiliklar degil
yok edilmis farkliliklardan arta kalan benzerliklerdir. Giil ko-
nusunda annenin yaklasimi1 Kemal’e gére biraz farkhhk gosterir.
Zira anne oncelikli olarak Giil'iin etnik kimligiyle degil ailesinin
statiisiiyle ilgilenir. Belki de i¢inde bulundugu mutsuz evliligi
sirf statii kaybetmemek ugruna devam ettiren kadin, Giil konu-
sunda “baban birlikte olmani istemiyorsa vardir bir bildigi” di-
yerek babanin konumunu ve iktidarim yeniden iireten séylemsel
diizenege dahil olur. “Bu agidan babayla sug ortaklig iginde ge-
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killenen anne karakteri, yasamakta oldugu hayatla ilgili tiim si-
kayetlerine ragmen iktidarin buyrugunu saglama alan en énemli
etkendir. lktidann bir tiir zorbalik gériintimiiniin digina ¢ika-
rak hegemonik bir diinya yaratabilmesi Nazan gibi kadinlarin
fedakarhg sayesinde gergeklesir” (Ahiska, 2012: 229).

Gerek annenin gerekse babanin ortaya koydugu bu tasnif
eden ve siirlayan sdylemler bir arada diisiiniildiigiinde; Co-
gunluk filminin aile kurumunu, bireyi diizene uyduran ve di-
sipline eden kurumlardan biri olarak tasvir ettigi soylenebilir.
Filmin en bastan beri gelistirdigi bu tutum da Foucault'nun di-
siplinci kurumlarla ilgili goriisleriyle paralellik icerisindedir
(2000). Zira insanlarin bigimlendigi ve torpiilendigi ilk yer aile
kurumudur. Aileden sonra okul ve kisla gibi kurumlar da bu bi-
¢imlendirme siirecine dahil olarak kisiyi var olan diizene ek-
lemlemeye caligir.

Foucault, kadin-erkek, ogretmen-6grenci, doktor-hasta, pat-
ron-is¢i veya bilen-bilmeyen arasinda yaganan iktidar iligkilerini
hiitkiimran olan biiyiik iktidarin bir yansimasi olarak gérmez;
bunun yerine, bu iktidar iliskilerini biiyiik iktidarin koklerini
saldig bir toprak, onun islev gormesini miimkiin kilan kosullar
olarak yorumlar. Bir bagka deyisle tabanda var olan kiigiik ikti-
dar iligkileri biiyiik iktidann iyi bir sekilde isleyebilmesini saglar.
Yani her bireyin etrafinda onu ebeveynlerine, 6gretmenlerine, is-
verenine baglayan tiim iktidar iliskileri demeti olmadan devlet
iktidan miimkiin olmaz. Ornegin en basitinden devlet, diger tiim
iktidar iligkileri olmaksizin askerlik gérevini dayatamaz. Bu an-
lamda devlet, insanlar1 kusatan yerel ve bireysel tiim taktikleri
kullanarak biiyiik bir strateji ortaya ¢ikarir (2003a: 110; 176).
Cogunluk filmi bu baglamda aile iginde iiretilen séylemlerin dev-
letin bekasiyla nasil iligkilendirildigini g6zler 6niine sermekte-
dir. Bilhassa Kemal'in Mertkan karsisina alarak nasihatlerde
bulundugu sahne bu agidan énemlidir. Oglunu hizaya sokmak
adina kimlerle ne sekilde iligkiler kurmasi gerektigini anlatan
baba, Mertkan’a sirasiyla “askere gideceksin, evleneceksin, igi-
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nin basina gececeksin ve kendisi gibi vatan i¢in, hep daha fazlas:
icin galisacaksin” der. Askerlik, evlilik, isyeri ve veraset rejimi-
nin diizen algisina sabitlenisi bu sekilde izleyenin bakisina su-
nulur.

Baba tarafindan verilen nasihatin bu dért sac ayag), adeta ¢o-
gunluk¢u diizenin var olugunun da temel 6n kosullan gibidir.
Nihai olarak Mertkanin vatam bélme derdinde olan “Giil gibi
tiplerden” uzak durmasi gerekir. Zira Kemal'in oglu ve ailesi i¢in
uygun gormedigi Giil vatan i¢in de uygun degildir.

Kemal, filmin son béliimlerinde kendisini toparlamasi igin
Mertkan’i uzaktaki bir santiyede gorevlendirir. Gittigi santiyede
¢ahsan iscilerle vakit gegirmeye baslayan Mertkan, bir siire sonra
iscilerden beraber yemek yeme teklifi alinca adeta deliye doner.
Sinirli bir sekilde yemek yemekte olan isgilerin yanina gelen
Mertkan yok yere ig¢inin birine hakaret eder. Bu sekilde isgilere
kendi iist konumunu hatirlatan Mertkan ayni1 zamanda babasi-
nin kendisi igin tahsis ettigi ayricahikh bolgeye de yeniden dahil
olur. Hatta filmin sonunda hem kendi giivenligini hem de san-
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tiyenin yani sermayenin giivenligini saglamak amaciyla baba-
sindan silah isteyince belki de ilk kez ondan sayg: gériir. So-
nunda sistem Mertkan’ babasinin yolundan gitmesi kosuluyla
cogunlugun ortak yazgisiyla bulusturmus, boylelikle beklenen
déniisiim tamamlanmustir.

Issizhigin Ortasinda

Maurice Duverger erk mefhumunun tanimlanmasi meselesinde
birbirleriyle siirekli olarak ¢atisma halinde olan iki ana goriigiin
ortaya ¢iktigim ifade eder. Bunlardan ilki, iktidar nosyonunun
belli bir diizeni, birligi ve uzlasmay: tesis edebilmek adina ortaya
¢iktig fikridir. Bunun tam karsi kutbunda yer alan 6teki goriige
gore iktidar olgusu, yalmzca azinhigin elinde bulundurdugu kay-
naklar1 koruma ¢abasindan ileri gelmektedir. lktidan elinde
tutan bu azinlik, kurdugu bask: ve hukuk aygitlar1 yardimiyla
kendi yararina somiirdiigii cogunlugu tahakkiim altinda tutar.
Cogunluk ise eline gecen her firsatta bu tahakkiimden kurtul-
maya gahsir (1995: 211).

Duverger’in ortaya koydugu bu goriislerden hareketle Co-
gunluk filminde ele alinan azinlik kavrami, giicii ve imkanlan
elinde bulunduran tebaay: temsil ederken, ¢ogunluk ise iktidar
edimlerine tabi olan ziimreyi imlemektedir. Yani azinlik nicel
bakimdan az olan iken gii¢ bakimindan gok olan’dir. Bu anlamda
cogunluk ve azinhk kavramlarim salt rakamlar tizerinden dii-
sinmemek gerekir. Zira Deleuze’iin (2006: 69) belirttigi gibi ¢o-
gunluk yalnizca sayisal anlamda bir iistiinliik fikrinden olusmaz.
Sozgelimi Avrupal heteroseksiiel beyaz bir erkek, bizzat o an
bulunulan mekénda nicel bakimdan azinhkta olsa dahi, yine de
cogunlugu tegkil eden bir statik, temel bir sabit olarak kabul edi-
lir. Iktidar, ideolojisini onun konumu iizerinden yayarak isleyi-
sini siirdiirir.

Simfsal tahakkiim, ayrimcilik ve otekilestirme gibi mesele-
leri odagina alan Cogunluk filmi benzer bir yaklagimi benimse-
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yerek cogunlugu giicii ve imkanlar elinde bulunduran bir azin-
lik olarak resmeder. Yani azinhk burada da tipki Duverger'in ve
Deleuze’iin 6ne ¢ikardig gibi nicel bakimdan az olan iken giig
bakimindan ¢ok olandir. Yine Seren Yiice'nin filmde altini gizdigi
gibi mikro eylemler giderek toplumun geneline yayilan etnik,
ekonomik ve siyasi tahakkiim bigimlerine dontismektedir.

Toplum, en klasik tabirle kiiltiirel farkliliklarin bir arada ol-
dugu ve ig ige gegtigi bir yapilanma bigimidir. ktidar, merkezi-
yetgi bir giicii elinde tutabilmek adina bu farkliliklan ortadan
kaldirmaya galisarak devletsel bir biitiinliik kurmay1 amaglar. Bu
dogrultuda insa edilen devlet yapilanmasi, ¢cogunluk ve tahak-
kiim altinda tutulan gruplardan meydana gelir. Cogunluk etnik,
kiiltiirel, dilsel ve dinsel bir merkez olarak konumlandirilirken,
bu 6zellikleri saglamayan gruplar digan itilir, marjinallestirilir ve
asimile edilmeye ¢ahgilir. Buradaki hedef, farkhliklarin asimile
edilmesi ve yanilsamal biitiinliigiin gercege doniistiiriilmesidir
(Coban, 2013: 49). Bu anlamda yine Cogunluk filminde goriil-
dugi gibi iktidar etnik, kiiltiirel ve dinsel bir merkez olarak ko-
numlandirdify simifsal yapi tizerinden faaliyetlerini stirdiiriirken
bu 6zelliklere sahip olmayan kesimler ise otekilestirilerek top-
lum diginaitilir. Yalmz filmdeki bu dislama iglemi dogrudan dev-
letin baski araglan yoluyla degil bizzat temel bir sabit olarak islev
goren ¢ogunluk tarafindan gerceklestirilir.

Cogunluk filmi, aym zamanda aile kurumundan siyasi ikti-
dara uzanan hatt1 da gériiniir kilar. Seren Yiice bu ilk uzun met-
rajli galigmasinda Baker’in (2011: 148) Kafka metinlerinden s6z
ederken belirttigi gibi “aile” makinesinin “devlet” makinesiyle,
biirokratik aygitla eg-uzaml bir mekana ve zamana taginmasina
benzer bir tablo ortaya gikarr. Yonetmen kurdugu gostergeler
rejimiyle hiyerarsinin, dislamanin ve farkhliklar1 horgérmenin
toplumun ¢ekirdegi olan aile kurumunda ne sekilde yeniden
tiretildigini sarih bir sekilde gézler 6niine serer. Cogunluk filmi
bu yoéniiyle, Althusser’in kapitalist toplumda aile kurumunun
devletin ideolojik bir aygit1 olduguna yonelik saptamasini da ek-
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siksizce dogrulamaktadir. Benzer sekilde Foucaultnun aile ku-
rumuyla ilgili diisiinceleri de bir anlamda Cogunluk filmi tize-
rinden gorsel bir karsilik bulur. Film her ne kadar s6z konusu
iiretimin merkezine iktidar konumuyla 6zdeglegen baba figii-
riinii yerlegstirse de iktidar1 durmadan besleyen “suskunluklar”a
da dikkat ceker.

Zerre: Umuda Yer Yok
Konvansiyonel Sinema ve Kadin

Ana akim sinema, tipki 6teki medya unsurlan gibi, kitlelerin bi-
lincinin kontrol edilmesine destek olmaktadir. tktidarin tali-
matlarini normallestirerek yayginlastinnlmasi yoluna giden ana
akim sinema filmleri egemen sistemin bekasin siirdiirebilmesi
adina 6nemli bir islev goriir. Bagka bir deyisle hakim ekonomik
yapilarin isleyisine uygun, muhalif bakig agilarinin olusumunun
oniine gegen, hep birbirine benzeyen dykiiler anlatir ana akim
sinema. “Kameranin gercekte yakaladig sey, egemen ideolo ji-
nin dogal diinyasidir” (Johnston, 2008: 289). Tiil Akbal Siialp,
konvansiyonel sinemanin, toplumsal birligi saglayabilecek
diinya algisim yeniden ve yeniden iireten, herkes adina konugan
bir sinema bigimi oldugunu ifade eder. Sualp’e gére bu tarz bir
sinemacilik anlayigi, iyi bir vatandas nasil olunur, iyi bir eg, iyi
bir baba ve elbette iyi bir anne olabilmenin kosullar nelerdir,
kimler kotiidiir, hatta kotii kadinin belirleyici 6zellikleri neler-
dir kabilinden sorulara yanitlar vermektedir (2011: 116-7)

Cinsel esitsizligin hakim oldugu bir diinyada, sinema da eril
iktidar pekistirici bir kuvvet olarak islev gormektedir. Diger bir
ifadeyle disarida dogal bir gergeklik olarak sunulan ataerkil ya-
ply1 sinema da onaylayarak yeniden iiretir ve bu dogrultuda ka-
dinlara yalmizca baskin ideoloji tarafindan uygun gériilen
birtakim roller verilir. Bunlar kimi zaman 6zverili bir anne kimi
zaman sadik bir es veya sevgili kimi zamansa yardimsever bir
kiz kardes gibi asiriya kagmayan, kafa kanisikhig1 yaratmayacak,
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basmakalip tiplemelerdir. Claire Johnston’a gore (2008: 283) si-
nema tarihinde erkek rollerindeki gesitliligin kadin rollerinden
cok daha fazla olmas: cinsiyetgi ideoloji sebebiyledir. Bu cinsi-
yetci ideoloji, erkegi tarih icerisinde konumlandirirken kadini
ise tarih disi, ebedi ve degismez bir varlik olarak konumlandir-
migtir.

1960’h yillarin sonlarindan itibaren gelisen feminist politi-
kalar ve teorileri temel alan feminist film kurami, hakim top-
lumsal yapinin sinematik izdtigiimlerini masaya yatirir. Feminist
kurama gore kadinlar filmlerde merkezi bir unsur olarak yer
alirlar. Ancak pek ¢ok konvansiyonel sinema 6rneginde temel
Ozne, yani eyleyici karakter erkekken; kadin varlig ise yalnizca
imgesel bir diizeyde kalmaktadir (Timisi, 2011: 157-8).

Ana akim sinema filmlerindeki kadinlar, ekseriyetle kariyer ve
ask ya da kariyer ve evlilik temalar dahilinde ¢izilirler. Bagimsiz
bir sekilde resmedilen kadinlar ise Agk Yolculan (Now Voyager, Ir-
ving Rapper, 1942), Fahise (Klute, Alan J. Pakula, 1971) ve Alice
Artik Burada Oturmuyor (Alice Doesn’t Live Here Anymore, Mar-
tin Scorsese, 1974) gibi filmlerde goriildiigii tizere miitemadiyen
evcillestirilmistir. Muhafazakar bir bakis agis1 dogrultusunda ce-
kilen filmlerde, ev'e biiyiik bir 6nem verilir ve belki de kadinlar
icin ondan 6te bir anlam olmadig) ileri siiriiliir. Kadin karakter-
den beklenen geyler oncelikle bir yuvaya sahip olmasi, erkegine
bagh kalmas), ataerkil yapiya sadik kalarak ¢ocuklarin biiytitmesi
ve evle ilgili igleri halletmesidir. Kadinin konvansiyonel sunu-
munda, karsilasilan olaylar ve diyaloglar cogunlukla ev iglerinde,
mahrem alanlarda gergeklesmektedir. Mekanlar siklikla, ailesel
sinirlan ortaya koyacak sekilde kapatilmistir. Dahasi kamera ger-
cevelemeleri, kadim tek basina degil, iliskilere bagimh olarak
resmeder (Ryan ve Kellner, 2010: 220-1).

Laura Mulvey bir temsil sekli olarak gérdiigii sinemanin, yal-

nizca etraf1 sanp sarmalayan nesnel gergeklik veya bilince ait ol-
madigini ifade eder. Mulvey’e gére sinema ayn1 zamanda basat
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ideoloji ve eril iktidar tarafindan bigimlendirilen bilin¢gdisindan
da izler tasimaktadir. Mulvey, soz konusu patriarkal bilin¢diginin
serimlenmesiyle beraber penis sahibi olmayan kadinlarin er-
keklerde hadim edilmeye dair bir korku uyandirdigini 6ne stirer.
Mulvey'in altini gizdigi tizere ana akim sinemaya yansiyan kadin
karakterler ya suglu gosterilerek degersizlestirilmekte ya da birer
fetis objesine doniistiiriilmektedir. Bagka bir deyisle kadin, an-
lamsal iiretimin bir pargasi olmaktan ziyade eril bakisin y6nel-
digi bir teshir unsuru olarak 6ne gikmaktadir (Mulvey, 2010:
214-8).

Kadinlarin ekseriyetle bir tehdit unsuru olarak goriildiigiinii
belirten Mulvey, eril iktidarin sinema tizerindeki etkisini psika-
nalizi kullanarak agiklamaya ¢ahsir. Bahsedildigi gibi kadinin fal-
lusu yoktur ve igdis edilmigtir. Freudyen kuram bundan dolay:
kadinin eksik ve degersiz olarak goriildiigiinii ileri siirer. Sine-
maya yansiyan kadin karakterler ise s6z konusu eksik nedeniyle
gligsiiz, zayif ve pasif olarak resmedilirler (Ogiit, 2009: 206).
Benzer gekilde Ryan ve Kellner da kadinlarin sinir ihlalcileri ola-
rak goriildugiinii ifade ederler. Zira kadinlar, erkeklerin top-
lumsal iktidarlarinin bekasi adina muhafaza etmek durumunda
olduklar1 megruiyet ve uygunluk diizenini tehdit ederler. Bu an-
lamda kadin karakterlerin cinsel fetis nesnesine indirgenmesi,
erkeklerin, narsistik psikoseksiiel biitiinliiklerinin zarar gérme-
mesi i¢in reddetmeye ¢aligtiklari, kadinin farkh cinselliginden,
yani fallusun eksikliginden kaynaklanan tehditkar bir cinsel
giiciin varhg) nedeniyledir” (2010: 219). Konvansiyonel sinema
iste tam olarak boylesi bir izam benimseyip kadinlarin olasi ba-
gimsiz yasama taleplerini ve kargi ¢ikislarim1 bastirma yoluna
gider. Ana akim sinema filmlerinde kadinlarin en mutlu olduk-
lar1 yerin yalnizca ev ve aile oldugu siirekli bir bigimde vurgula-
nir. Cilgin Kalabaliktan Uzak (Far From The Madding Crowd,
Thomas Vinterberg, 2015), Arkadastan Ote (Friends For Bene-
fits, Will Gluck, 2011) ve Ogzel Bir Kadin (Pretty Woman, Gary
Marshall, 1990) gibi pek ¢ok film bize bu tutuma dair 6rnekler
sunar.
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Karst Cikig Denemelerine Dair

Ana akim sinema filmlerinde izleyici, erkek karakterle 6zdesle-
serek bakisini ona, yani vekiline teslim eder. Boylelikle erkek
karakterin olaylan denetleyici giicii ile erotik bakis bir araya
gelir ve iktidar sahibi olma duygusu perdeden izleyiciye geger
(Ogiit, 2009: 209). Laura Mulvey'in belirttigi gibi ana akim si-
nema filmlerine erkek etkin bir konumda yer alirken bakigin
nesnesi olarak sunulan kadin karakter ise edilgen bir konumda
yer almaktadir. Bagka bir deyisle olaylarin gidigatinin yegane be-
lirleyicisi erkek karakter iken kadin karakter ise yalmzca eyle-
yicinin edimlerini seyreden, kimi zaman yardimlarda bulunan
ancak ¢ogunlukla erkekten yardim bekleyen bir tipleme olarak
belirmektedir.

Claire Johnston, bu sekilde igleyen konvansiyonel sinemay1
biitiiniiyle gormezden gelmeye kars: gikarak egemen sinema
pratikleri igerisinde yer almis Dorothy Arzner ve Ida Lupino gibi
kadin yonetmenlerin filmlerini mercek altina alir. Arzner'in son
donem filmlerinden biri olan 1940 yapim1 Dance, Girl, Dance’a
odaklanan Johnston, filmdeki bir sahnenin 6zellikle iizerinde
durur. Bu sahnede hayatini erkekler igin dans ederek kazanan
Judy adli kadin, yapti1 gosterilerin birinde kizginlkla izleyici-
sine doner ve kendisinin onlar1 nasil gérdiigiinii anlatmaya bas-
lar. Judy’'nin ortaya koydugu bu hareketle birlikte, tek yénlii
siirecin yani erkek egemen bakigin kirilmas: gergeklesir. Johns-
ton’a gore Arzner bu sahneyle birlikte seyirlik kadin kavramina
meydan okumaktadir. Johnston, ayrica Ida Lupino’nun da ilk
yonetmenlik deneyimi olan Not Wanted (1949)'da erkek egemen
sinema pratiklerinin diginda birtakim islere imza atugin ifade
eder (2008: 290-1). Elmer Clifton tarafindan gekilmesi 6ngorii-
len bu film, Clifton'in kalp krizi gegirmesi nedeniyle Lupino’ya
kalir. Ortak yapimci ve yazar olarak filmde yer alan Lupino, boy-
lece ilk kez yonetmenlik koltuguna oturur ancak film jeneri-
ginde yénetmen olarak isminin gegmesini istemez. S6z konusu
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filmin final sahnesi, giiglii bir erkek karakter yerine kizin arka-
sindan kogmaktan yorgun diismiis bir adam goriintiiye getirir.
Bu sahnede Sally adli bagkarakterin intihar etmesini 6nleyen
adam uzun bir siire boyunca kadinin pesinde kogar ve ¢ok yo-
ruldugu bir anda artik pes ederek kendini yere birakir. Yerde
yatan adamin haykiriglarim1 duyan Sally ise geri déner ve adam
yerden kaldirir. Ida Lupino, Not Wanted’daki bu sahne tizerin-
den daha giiglii ve kararl bir kadin karakter ¢izerken mutlu son
nosyonuna dair farklh bir yorumlama da gergeklestirir.

Dance, Girl, Dance ve Not Wanted adli Amerikan stiidyo sis-
temi icerisinde gergeklestirilen bu iki filmin, erkek egemen soy-
leme ve sinema diline kars1 ¢ikan sahnelere sahip oldugu ve
klasik sinema sablonlarinin disinda yer alan kadin karakterlere
imza attig1 soylenebilir. Yine Karin Kay’in 6zellikle tizerinde dur-
dugu Damgah Kadin (Marked Woman, Llyod Bacon, 1937) adl
film de yaratilan kadin karakterler bakimindan Hollywood men-
seli en ilerici filmlerden biri olarak nitelendirilebilir. Kay, s6z
konusu filmin, 1930’1u yillardaki cinsel temalar ele alan ya-
pimlarin tiimiini birden agtigim dile getirir. Kay’in vurguladig:
bu film, en kestirme anlatimla buhran dénemindeki ekonomik
yoksunluklar nedeniyle fahiselik yapmak durumunda kalan bir
grup kadinin hikayesini anlatir. Oldukga gergekgi bir olay or-
giisiine yer veren film, kadinlan yiiceltmeye veya iyi ve kotii
kalpli gibi ayrigtirmalar yapmaya ¢alismaz. O daha ziyade, kla-
sik filmlerdeki diismiig, giivensiz fahige tiplemelerinin aksine
onurlu davraniglar sergileyen, kendinden emin ve gii¢lii kadin
portreleri sunar. Alisilagelmis stereotipleri ve beklentileri yikan
Damgali Kadin, evlilik ve agkla birlikte ortaya ¢ikan kurtulus'a da
yer vermez (2008: 252).

Ana akim disinda kalan kimi isimlerden de 6zgiin kadin tip-
lemeleri gelir. Bu anlamda s6zgelimi Jean Luc Godard'in y6nettigi
Hayatim Yasamak (Vivre sa vie, 1962) filmi tizerinde durulmas:
gereken orneklerden sadece biridir. Godard ad1 gegen filminde
fahigelik yapmak zorunda kalan bir kadinin 6ykiisiinii anlatir.
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Nana isimli bu kadin bagka bir ¢ikis yolu bulmaya ¢ahgsa da kar-
silastig1 olaylar ve kisiler onu fahige olmaya siiriikler. Godard
Nana karakteri {izerinden toplumsal agmazlar serimlemenin
0zgiin bir yolunu bulur. Yine konvansiyonel imgeler disinda
duran bir sinemaciy1 giindeme getiren Hande Ogiit de Chantal
Akerman’in gektigi Yarin Tasiniyoruz (Demain on déménage,
2004) ve Saute Ma Ville (kisa film, 1968) isimli filmlerini anarak
yonetmenin sinemasina dair muhtelif saptamalarda bulunur.
Ogiite gore (2009: 202-3) Akerman, mutfak ve evin kullanim
bakimindan burjuvazi anlayis1 yikmaktadir. Zira her iki mekan
da genel diizen anlayisindan uzak goriinmekle birlikte buralarda
ortaya ¢ikan karakterler ise onlardan beklenen vazifeleri yerine
getirmezler. Ogiit, Akerman’in eril toplumsallagmaya ait 6riintii-
leri yapibozumuna ugratttigin belirtir. Onun filmlerinde yer alan
karakterlerin baglamsal ve iligkisel bagimhliklar yoktur. Kamera,
klasik sinemadaki gibi kadin karakterleri birer fetis nesnesine
doniigtiirmez. Ya da yine ana akim imgelerde goriildiigii gibi ba-
sina buyruk kadinlarin evcillestirilmesine rastlanilmaz.

Tiirkiye Sinemasindaki Kadinlar Uzerine

Hollywood sinemasina benzer sekilde Yesilgam filmleri de aileyi
onemli bir toplumsal kurum olarak one ¢ikarir. Bu dogrultuda
Yesilcam filmlerinde kargimiza gikan geng karakterler aile kur-
malan1 yoniinde 6zendirilir. Diizenin gostergesi, biiyiik bir
oranda ailedeki birlik ve beraberlikle iliskilendirilir. Yesilgcam
filmlerinde yer alan tiplemeler, ailevi diizenlerinin bozulmamasi
icin miicadele gosterirler. Bu miicadele, gogunlukla filmin 6y-
kiisel uzamindan da destek goriir ve “temiz iligkiler” yticeltile-
rek seyircilerin bakigina sunulur (Abisel, 1994: 73).

Yesilcam filmlerinde digaridaki diinyanin erkek egemen kod-
larin1 yeniden iireten bir yap1 s6z konusudur. Bu anlamda pat-
riarkal diizeni yeniden inga eden Yesilcam filmleri ekseriyetle
basmakalip kadin tasvirlerine yer verir. Ailesine bagl, hizmet
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eden, ¢alisan, kendi istek ve arzularindan vazgegmis, sadakat
duygusu yiiksek, kolaylikla affeden, yardima muhtag, kendi gele-
cegine karar verme kudretinden yoksun ve tek hedefi evienerek
yuva kurmak olan tiplemelerdir bunlar. Kadin-erkek kutupsalh-
g1 yeniden tireten bu tarz filmler, erkegin kadin tizerindeki ta-
hakkiimiinti de dogal bir durum olarak sunar. Yine pek ¢ok
Yesilcam filminde kadinin eril bakisin arzu nesnesine doniistii-
giinii soylemek miimkiindiir.

Tiirkiye’de 1980’li yillara kadar gekilen birgok filmde kadin
karakterlerin goriiniimiine dair benzer yaklagimlar benimsenir
ve yine ayni tarzda kadin karakterlerin yaratimina devam edilir.
1980'li y1llara gelindigindeyse bir grup éncii yénetmenin bagini
cektigi kadin filmleri adiyla anilan bir dénem yasanir. Feminist
hareketin etkisiyle ev igi siddet, cinsel taciz ve kiirtaj hakki gibi
daha evvel toplumda agikga tartisilmayan meseleler kamusal
alanda daha fazla konugulmaya baglayinca basta Auf Yilmaz
olmak iizere Feyzi Tuna, Siireyya Duru, Serif Goren, Engin Ayca
ve Irfan T6zlim gibi yonetmenler kadin kahramanlara odaklanan
filmler cekerler. Bu yonetmenler arasinda yer alan Atuf Yilmaz,
Mine (1982), Bir Yudum Sevgi (1984), Daginik Yatak (1984), Dul
Bir Kadin (1985), Asiye Nasil Kurtulur? (1986), Aaahh Belinda
(1986), Kadimin Ad1 Yok (1987) ve Ad1 Vasfiye (1985) gibi eril
tahakkiimii ve baskin cinsiyet normlarini elestiren bir dizi filme
imza atar. Yine Feyzi Tuna’nin gektigi Bir Kadin Bir Hayat (1985),
Stireyya Duru’nun yénetmenlik yaptig1 Fatmagiil'iin Su¢u Ne?
(1986), Irfan Toziim'iin kamera arkasina gegtigi Rumuz Gonca-
giil (1987) ve Seref Goéren’in imzasini tagiyan Derman (1983)
gibi yapimlar kadin filmleri arasinda gosterilebilir.

Kolaylikla anlasilabilecegi tizere kadin dykiilerine odaklanan
bu tarz filmler farkh kesimlerden kadinlarin giindelik hayat pra-
tikleri igerisinde karsilastiklar1 aynmcilik, giigsiizliik ve siddet
gibi toplumsal sorunlan perdeye yansitmaktadir. Asuman Su-
ner’in ifade ettigi gibi bilhassa Atf Yilmaz'in yonettigi filmlerde
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anlatimin biiyiik bir oranda kadin karakterlerin gegirdigi biling-
lenme, bagimsizlasma, kendi bedeninin ve hayatinin kontroliinii
eline alma siireci etrafinda sekillendigi soylenebilir. Bununla be-
raber Yesilcam sinemasinin diigkiinliik ve giinahla 6zdeslestire-
rek yalnizca kotii kadinlarla iligkilendirdigi cinsel arzular, kadin
filmlerinde siradan kadinlarin giindelik yasam deneyimlerinden
biri haline gelir (2015: 294-5).

Umutsuz Bir Diinyaya Umut Dolu Bir Kadin Tasviri

1990’hh ve 2000’1i yillar Tiirkiye sinemasinda Yesilgam kadinla-
rin1 hatirlatan basmakalip karakterler gizilmeye devam edilir.
Ancak o6zellikle 2000 sonras: Tiirkiye sinemasinda Geriye Kalan
(2012), Nefesim Kesilene Kadar (2015), Iki Geng¢ Kiz (2008) ve
Kuzu (2014) gibi filmlerde hakim yapimin disina gikan kadin ka-
rakterlere yer verildigi soylenebilir.

Erdem Tepegoz'iin yonettigi 2012 yapim Zerre de bu film-
lerden biridir. Yénetmenin ayn1 zamanda ilk uzun metraj ¢ahs-
masi olan Zerre, kentsel doniigiim projesiyle giindeme gelen ve
agirhkla yoksul insanlarin yasadig1 Tarlabasi semtinde geger. Jale
Arnkan, Riishan Caliskur, Ozay Fecht, Remzi Pamukgu ve Dilay
Demirok gibi oyuncularin yer aldig film, kentin kiiltiirel ve sos-
yal alanlan igerisinde kendilerine yer bulamayan insanlarin diin-
yasini anlatir.

Tepegoz, oncelikle is¢i, sokak gocugu, evsiz ve gégmen gibi
toplumsal tipleri goriintiiye getirerek kentsel yoksulluga dair
genel bir tablo ortaya koyar. Hemen ardindan da Zeynep ve ai-
lesine odaklanmir. Ancak bu odaklanma mikro bir diizeyden bas-
lay1p makro seviyeye ulagarak genel bir toplumsal tasvir ortaya
¢tkarir. Yonetmen bu tavr1 benimseyerek anlattig1 hikayenin bi-
ricik olmadigina ve farkhh mekanlarda da benzer yasam miica-
delelerinin stirdiiriildtigiine dikkat ¢eker. Nitekim film boyunca
bu yargiy1 destekler nitelikteki pek ¢ok imgeye rastlariz.



142 | Imgeler Arasinda

Zerre, Erdem Tepegoz, 2012.

Filmin bagkarakteri Zeynep, evvela bir konfeksiyon atélye-
sinde galigirken perdeye yansir. Yemek arasinda birkag kadinin
isten gikarmalara karsi grev yapacagin 6grenen Zeynep az sonra
calistig1 makinenin bagindan zorla alinarak isten gikarilir. Uste-
lik heniiz parasin1 da alamamgtir. igten gikarildiktan sonra so-
kaklarda garesiz ve bitkin bir sekilde. dolasan Zeynep, annesi ve
engelli kiziyla beraber yasadig) Tarlabagi’'ndaki evine gelir. Ken-
disiyle beraber kizinin ve annesinin de ge¢imini saglayan Zey-
nep, her sala okundugunda cenazenin kaldinldigi camiye
kosarak burada bulunan insanlara lavanta kokulu kiigiik boh-
calardan satmaya galisir. Birilerinin 6liimii onun igin kiigiik bir
umut 1g1§1na doniismektedir.

Erdem Tepegoz filmdeki bu sahneler araciligiyla Zeynep'i so-
nuna kadar miicadele eden, giiglii bir karakter olarak tasvir eder.
Kimi zaman icinden ¢ikilmaz isler vardir karsisinda kimi za-
mansa ustabasinin miitecaviz davramglar.. Ancak Zeynep yine
de devam edecek kudreti kendisinde bulur ve var giiciiyle hayat
miicadelesini siirdiiriir. Yonetmenin ¢izdigi bu karakter pek ¢ok
hikayede kargimiza ¢ikan klise kadin tasvirlerinden ayrilir. Zira
klasik hikayelerde yer alan kadin karakterler gogunlukla erkek-
lerden yardim bekleyen tiplemeler olarak resmedilir. Zeynep ise
bu genel yaklasimin tam aksine kendi basina var olabilme ¢a-
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bas1 gosteren, kimseye biat etmeyen ve sorumluluk sahibi bir
kisi olarak tasvir edilir.

Zeynep parasi olmadif1 i¢in oturduklan bakimsiz evin® ki-
rasim1 da 6deyememektedir. Bu durum nedeniyle Zeynep'i teh-
dit eden ev sahibi “git kendini sat, babanin evi mi bura?” diye
serzeniste bulunur. Zeynep igin tek ¢ikis yolunun fahiselik ol-
dugunu ima ederek... Ancak organ mafyasiyla is birligi yapan ev
sahibinin Zeynep i¢in diigiindiigii bir ¢6ziim yolu daha vardur.
Buna gore eger kadin istenilen orgamim satmaya razi olursa evde
kalmalarina izin verecektir. Kendisi de hasta olan ve siirekli
burnu kanayan Zeynep, ev sahibine kars1 koyarak ne olursa
olsun miicadele etmeye kararl bir sekilde sokak sokak dolasip
is aramaya koyulur. Belediyede ige girmek igin bu kurumdaki
bir tanidig1yla konusan Zeynep, burada bir is bulmak igin de ige-
riden birine para yedirmek zorundadir... Zeynep’e yardim et-
meye ¢alisan yegane kisi ise lokantadan arta kalan yemekleri
kadina veren Remzi'dir... Tipki Zeynep gibi hayata tutunma mii-
cadelesi veren Remzi, bir yandan lokantada kann tokluguna ¢a-
lisirken diger yandan da yurtdisina gitme hayalleri kurmaktadir.

Zeynep, Istanbul’da is bulamayinca yath bir ig igin Trakya'ya
gider ancak ev sahibi ve organ mafyasinin kizindan kan aldigim
ogrenir 6grenmez Istanbul’a geri déner. En nihayetinde baska
bir ¢ikis yolu bulunmadigina kani olan Zeynep, ev sahibinin ya-
nina giderek organini satmaya karar verdigini agiklar. Zeynep'in
bu karan bir anlamda “Istanbul’'un pargalara aynlarak tarihi ve
kiiltiirel anlamda tiilkenmesine benzer bir bicimde bu kentte ya-
sayan insanlarin da pargalara ayrilarak tiilkenmesi olarak yo-
rumlanabilir” (Yagartiirk ve llbuga, 2014: 70).

(29) Bu ev Yagartiirk ve llbuga'nin da tarif ettikleri gibi; emniyet, givenlik gibi dzelliklere
sahip degildir. Bilakis her tiirlil saldinya sonuna kadar agikur. Baska bir deyisle diga-
rimin giraltdsi ve kavgasi her daim evin igerisine nitfuz etmektedir. Bu durum bir
bakima digarisi ile igerisi arasindaki simirlann ortadan kalkug: anlarmina gelmektedir
(2014: 70). Dahasi ev sahibi sinirlendigi bir anda kapinin kilidini de kirarak evi buis-
butin diganya agar. Catal ve ip yardimiyla tutturulan kapi nedeniyle ev artik daha da
givensiz bir hal alir.
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Istanbul Ctkmazt

Erdem Tepegoz, Zerre'de, belki de Tayfun Pirselimoglu'nun yo-
nettigi Riza (2007) filminde yaptifina benzer sekilde Istanbul
kentinin aligildik tarihi ve turistik dokusundan ziyade baska bir
Istanbul kenti resmeder. Bu anlamda Tepeg6z'iin yaptig1 goz-
lemler biiyiileyici bir Istanbul gériintiisii yerine y1kik dékiik bi-
nalar, metruk evler, kirli lokantalar, pis yemekhaneler, karanlhik
izbe odalar, los koridorlar ve basik atolyelerle dolu bir kent ha-
ritasi ortaya gikanr. Diger bir deyisle Tepegdz'iin kameras: “met-
ropoliin bakimhligindan kenarlara, kuytulara, derinlere uzanan
bir gorsel izlek meydana getirir” (Stialp, 2010: 110).

Tepeg6z'iin Istanbul izlenimleri Zeynep'in ig ararken yaptig
yiiriiytigler izerinden yani kameranin bagkarakteri takip ettigi
bir esnada kaydedilir. Yonetmen, bu yolla bir tiir gézlemci ka-
mera etkisi olugturarak kenti sarmalayan yoksullugu ve ¢ikis-
sizhigr gercek¢i bir sekilde imgelestirmeye ¢aligir. Zeynep,
yonetmenin goriintiiledigi bu gerceklik icerisinde kendisi gibi
caresiz bir bigimde oradan oraya siiriiklenen, ne yapacagini kes-
tiremeyen ve umutsuzlukla etrafi seyreden bir yigin insana
temas eder. Onun yaptig1 bu gozlemler, yoksullugun bireysel bir
hikayenin disina taginmasina araci olur. Zira yoksulluk nosyonu
filmde bu gibi sahnelerden beslenerek tiim kente yayilmis top-
lumsal bir sorun alam olarak goriintiiye getirilir. Tepegoz’iin
Zeynep'in yolculugu boyunca elde ettigi bu goriintiiler, filmi
ayni zamanda Italyan Yeni Ger¢ekgiligine ait filmlere yakin bir
noktaya getirir. Bu baglamda s6zgelimi Roberto Rosselli'nin y6-
nettigi Almanya Sifir Yil (Germania, Anno Zero, 1948) adli
filmde yonetmenin ortaya koydugu yikik dokiik kent goriintii-
leriyle Zerre’nin goriintiileri arasinda bir paralellik kurmak
miimkiindiir.

Almanya Sifir Y1l filminde, savagtan yeni ¢ikmis Berlin ken-

tini odagina alan Roberto Rosselini, Edmund adli bagkarakteri
araciligiyla fazlasiyla umutsuz ve yok olusa siiriiklenen bir diin-
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yay1 resmeder. Aym sekilde Tepegoz'iin filminde de umuda yer
yoktur. Tepegdz, Zerre'de yoksul ailesine katki saglamak igin di-
dinen Edmund’un garesizligine yaklagarak insanlarin muteber
bir ¢ikis yolu bulabileceklerine olan inangsizligim ortaya koyar.
Zira onun filmini kusatan goriintiiler higbir an bir 151k ya da
bagka bir hayat tasavvuruna dair bir igaret tasimaz. Bu anlamda
Tepegoz, anlat1 boyunca kesif bir karanhiga ve karamsarhga yer
vererek bu iki duygu durumu tarafindan olusturulan diinyanin
disina ¢ikmaz.

Kiyida Yagamak

Zerre'nin yansittigl karakter dinamigi tipki sehri saran yikik
dokiik mekanlar gibi toparlanamaz bir haldedir. Zira filmde kim
goriintiiye gelirse gelsin orada bir yalmzlik ve soyutlanmiglikla
kargilasiriz. Simfsal diizeyde hep birbirlerini animsatan yoksul
insanlardir bunlar: gogmenler, evsizler, kagit toplayicilar, ise
yarar bir seyler bulma umuduyla ¢opleri kanstiranlar, sabahtan
akgama kadar karin tokluguna galigan insanlar ve farelerin cirit
att1f1 hangarlarda yere serilmis bir stinger tizerinde uyumak zo-
runda kalan emekgi kadinlar... Tiim bu insanlar kentin kiiltiirel
alanlarindan yahtilmis bir sekilde, yalmzca kendilerine benzeyen
insanlara temas ederek hayatlarim siirdiiriirler.

Erdem Tepegoz, imgelemindeki ortakliklar diinyasini pekis-
tirebilmek adina film boyunca birgok gériintiiye basvurur. Bun-
lardan birinde Zeynep ve ailesinin oturduklar eve odaklanan
kamera Zeynep’in bulundugu odadan disar gikarak igeriden di-
sarlya yansiyan 151§1n nasil gériindiigiinii gosterir. Ardindan bir
bagka eve yonelen kamera buradan da benzer imgeler kaydeder.
Daha sonra bakis agis1 genisler ve pek gok evin bir aradaki go-
riintiistine yer verilir. Evler odalardan digan sizan 1siklarla bir-
likte adeta ates bocekleri gibi parlamaktadir. Karanhkta hayat
vardir ama baskalarinin bol kazanglar1 ugruna kisa siireli din-
lenmeye ¢ekilmig insanlarin hayatidir bu. Heniiz giines dogma-
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dan, karanhkta uyandiklan bir giine daha baglayacak; 6miirle-
rinden bir giinii daha tiiketirken yarina dair herhangi bir umut
tasimadan yataklarina doneceklerdir. Tepeg6z’iin evlerden yan-
styan 1s1klar araciligiyla elde ettigi bu goriintiiler sikintilarin,
yalmizliklarin, tiikkenmigliklerin ve yoksunluklarin hep benzer
deneyimlerle yasandiginin gostergesi gibidir.

Filmin son béliimiindeki havai figek goriintiileri ise esasinda
aym sehirde bagka hayat kurgularinin da var oldugunu vurgu-
lamakta gibidir. Ancak yénetmenin kadrajina aldig1 insanlar, bu
hayatin tam anlamiyla disina itilmis ve bagka bir yagam diisle-
yemez olmustur. Bu anlamda havai figek goriintiilerinin gagns-
tirdig) canhilik hali, fiziksel olarak Tarlabagi’'nda yasayan insanlara
yakin olsa da belki hi¢ erisemeyecekleri bir uzakliktadir. Tepe-
goz'iin betimledigi bu karamsar tablo, yine karakterlerine hig-
bir sekilde kurtulus yolu sunmayan Yilmaz Giiney’in Umut
filmini akillara getirir. Zira her iki filmde de “bagka bir diinya
miimkiin” sian goktan terk edilmis ve insanlar yalmzca kesif bir
umutsuzluk halesiyle bag basa birakilmistur.

Perde Kapanmirken

Nihaiolarak Zerre, hic¢bir erkegin miilkiyetine girmeyerek ayakta
kalmaya gahsan Zeynep karakteri tizerinden 6zgiin ve giiglii bir
kadin filmi olarak 6ne ¢ikar. Her ne kadar ¢ahstig isyerindeki
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kadinlar onu kendilerine benzetmeye ¢aligsa da Zeynep kararh
bir sekilde kendi kimligini ortaya koymay: stirdiiriir.

Erdem Tepeg6z, Yilmaz Giiney ve Roberto Rosselini gibi si-
nemacilarin izleklerini takip ederek karamsar bir bigimde bas-
lattig filmini yine karamsar bir sekilde sona erdirir. Yoksullugu
bireysel bir hikidyeye hapsetmeyen y6netmen, kentsel yoksul-
luga dair genel bir tablo gizer. Tepegdz, kurdugu imge rejimi
tizerinden Marx’in anlatilan senin hikayendir! -de te fabula nar-
ratur!- sdziinii hatirlatmakta gibidir.

Kiif: Direnis Olarak Hayat

Venedik Film Festivalinde Gelecegin Aslam 6diiliiyle taltif edi-
len Kiif, Ali Aydin'in ilk uzun metraj ¢aligmasidir. Filmin bag-
rollerinde Ercan Kesal, Muhammet Uzuner ve Tansu Biger gibi
isimler yer alir. Kiif'ti olustururken Cumartesi Anneleri’nin yil-
lardir siiren kederli bekleyisinden esinlenen Ali Aydin, odagina
aldig1 baskarakter aracihigiyla faili mechul cinayetlerle dolu ka-
ranhik bir gegmigse 151k tutar.

Kay1p meselesi iizerinden ilerleyen film, bir babanin bu kay-
bin yarattig1 travmayla ne sekilde miicadele ettigini ve ogluna
dair herhangi bir bilgiye ulagabilmek adina nasil bir direnis ser-
giledigini gozler oniine serer. Filmin bagkarakteri Basri, Ada-
na'min Pozanti ilgesindeki Devlet Demiryollari’nda yol bekgisi
olarak gorev yapmaktadir. On sekiz yil 6nce Istanbul’da iiniver-
sitede okuyan oglu bir eylem sirasinda gézaltina alinmig ve ken-
disinden bir daha haber alinamamstir. Ustelik yasanan bu aciya
daha fazla dayanamayan esi de oglunun kaybolusundan birkag
yil sonra vefat etmis ve Basri yapayalmz kalmigtir.

Basina gelen hadiseler nedeniyle tamamen sessizleserek i¢
diinyasina kapanan Basri, hayata yalnizca oglundan bir haber
alabilme umuduyla tutunur. Bunun i¢in de tam on sekiz yildir
diizenli bir gekilde yetkili kurumlara dilekge yazip oglu hak-
kinda bilgi talep eder. Basri kararhlikla yazdig: bu dilekgeler yii-
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ziinden emniyet mensuplar tarafindan hoyratga muamelelerle
kargilasmig hatta iskence gormiistiir. Ancak tiim bunlar Basri'yi
yildirmamisg ve dilekge yazmayi siirdiirmiigtiir. llgeye yeni ata-
nan komiser Murat da bu dilekgelerden haberdar olur olmaz
Basri'yi yanina ¢aginr ve ikili karakoldaki bir masanin kargisina
gecerek konusmaya baslarlar.

Bekleyis

Tek plan ¢ekilen ve yaklasik olarak on bir dakika siiren bu ko-
nusma sahnesi, izleyenlere Basri karakteri hakkinda bilgiler sun-
makla birlikte onun maruz kaldig: tutum ve davramglarin da
detayh bir bi¢cimde serimlenmesine imkan tanir®’. Buna gore
Basri daha evvel de karakola gelmis ve 6nceki komiserlerle de
ayn1 masanin etrafinda benzer nitelikte konusmalar gercekles-
tirmigtir. Bu anlamda masanin Basri tarafi tam on sekiz y1l bo-
yunca degismezken; degisen taraf hep masanin diger ucu yani
komiserin bulundugu béliim olmustur. “Bu sahne yillarca ¢o-

(30) Basri ve komiser arasinda gegen bu sahne akillara Steve McQueen'in yonettigi A¢hk
(Hunger, 2008) lilmindeki benzer bir diyalog sahnesini getirir.
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cuklanndan veya eglerinden bir haber bekleyen kayip yakinlan
i¢in higbir seyin degismedigini ve her seyin aym kaldigim ima et-
mektedir. Devleti temsil edenler degisse bile devlet siirekli olarak
orada durmakta ve failleri korumay: siirdiirmektedir” (Baskin,
2013: 52-53).

Basri’yi karsisina alan komiser pes pese sigara yakarak ve
rahat hareketler sergileyerek onu etki altina almaya ¢ahsir. Uzun
ve kayitsiz bakislarla Basri'yi gozlemleyen komiser kendince onu
tamyabilmek ve karakterini ¢ozebilmek igin ugrasir. Bununla
birlikte komiserin bakiglarinda Basri'yi suglayan bir taraf da bu-
lunmaktadir. Bu bakislar zorla kaybetme veya 6ldiirme eylemini
sug kategorisinin disinda tutmaya yararken Basri’nin miicadele-
sini ise bu kategorinin igerisine yerlestirir.

Uzun siiren sessizlik am komiserin birbiri ardina gelen so-
rulariyla son bulur. Basri’ye tren garinda ne is yaptigini, herhangi
bir dernege iiye olup .olmadigini ve hangi partiye oy verdigini
sorar komiser. Amaci onu kafasinda ¢izdigi bir sablona uydur-
mak ve belirli bir kalip igerisine yerlestirmektir. Komiserin bu
sorularinin ardindan yaptig1 isi agir agir detaylariyla birlikte an-
latan Basri, gar lokali disinda herhangi bir dernege gitmedigini
ve hi¢ oy kullanmadigim ifade eder. Basri’yi politik anlamda bir
noktaya sabitlemeye ¢alisan komiser ise tiim bu sorulardan um-
dugu yanitlar1 alamayinca ona bir de “nereli” oldugunu sorar.
“Nerelisin sen?” sorusu, yalmiz basina kisiyi belirli bir noktaya,
bir prototipe yerlestirmekle birlikte ona verili bir kimlik ve
anlam da yiiklemektedir. Bu bakimdan komiserin “nerelisin?”
sorusunun arkasinda itiraz, kars: ¢ikis ya da direnis gibi eylem-
lerin yalmzca belirli bir bélgenin insam tarafindan gergeklesti-
rilebilecegine dair bir ima bulunmaktadr.

Bu girizgahin ardindan kayip oglu Seyfi'yle ilgili sorular sor-
maya baglayan komiser, umutla oglundan bir haber alabilmek
icin dilekge yazan, belki bir haber ¢ikar diye siirekli olarak ya-
nindan hig eksik etmedigi radyosunu dinleyen Basri’ye “ne bigim
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bir adamsin sen lan, tam 18 yil olmus, sen neyin haberini bek-
liyorsun” diye ¢ikisir. Tamamen duygusuzca ve Basri'yi higbir
sekilde anlamaya ¢alismayan bir yaklasimdir bu. Devlet aygitla-
rinin ve biirokrasinin takindig soguk ve mekanik tavn ortaya
koyar. Basri de aligik oldugu bu tavir kargisinda belki onuncu
kez sebeplerini anlatmaya koyulur:

“... yagiyor diyen birisi ¢ikar diye bekliyorum, hi¢ olmazsa 6lii-
siinii verirler belki diye bekliyorum, é1dii aha burada derlerse
gider mezanmn etrafim ¢eviririm. Fatiha okurum, ot filan bit-
migse onlan temizlerim. Hi¢ olmazsa 6ldii diyen birisi ¢ikar diye
bekliyorum. Ne sag diyen var ne éldii diyen...”

Oli de olsa oglundan bir haber alabilmek, ruhunu saran bu
karanlhktan ve belirsizlikten kurtulmak istemektedir Basri. Ba-
sina ne gelirse gelsin, omrii vefa ettikge dilekge yazmaya devam
edecek ve kararl bekleyisini siirdiirecektir. Yillar evvel ogluyla
iletigimi kesildiginde Istanbul’a giden Basri kimseden oglu hak-
kinda bir bilgi alamadigini ifade eder. Kendisine yalmzca oglu-
nun devlete karsi geldigi sdylenmistir. Devlete kars1 olmak ve
onun varligina yonelik bir tehdit unsuru olusturmak mevcut
yasal diizenin ve kurallarin da disina ¢itkmak anlamina gelir. Zira
Foucault'ya gore devlet yalnizca kendisine baghdir ve kendi se-
lametinin pesindedir. Devlet aklinin kendisi higbir surette bir
yasallik veya mesruluk sdylemiyle tiirdeslik gostermez. Devlet
aklim yasalar yonetmez bilakis o yasalar yonetir. Bu anlamda
devlet akly, olagan hallerde yasalara sayg: gosterir ancak yalnizca
kendi uygun gordiigii kosullar altinda gegerliligini siirdiiren bir
saygidir bu. Eger devletin selametini zedeleyen, varhgim tehdit
eden bir durum hasil olursa devlet bu yasalardan kurtulmaya
calisir ve bu yasalarin buyurdugu hiikiimleri gegersiz kilar. Bu
durumda da ortaya siddet gikar (2013: 228-252). Seyfi gibi siyasi
subede gozaltindayken kaybolan ve hakkinda higbir bilgiye ula-
silamayan pek ¢ok kisi devletin iste tam olarak bu yiiziiyle kar-
silagmstir.
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Komiser o soguk ve umursamaz tavriyla Basri’ye oglunun
oliip gittigini ve ondan geriye hicbir sey kalmadigim soyler. Ola-
y1n iizerinden tam 18 y1l gegmesine ragmen Basri’nin hala neden
direndigine anlam veremez. Oysa direnmek Basri i¢in daha dog-
madan evvel baglamigtir. Babasi, Basri daha diinyaya gelmeden
evvel o da tipki diger kardesleri gibi 6liir diye mezanm kazmis-
tir. Annesi ise dogumunun hemen ardindan can ¢ekismeden bir
an evvel 6lebilmesi i¢in gocugunu siitten kesmigtir. Ancak Basri
yine 6lmemis; ¢ocuklugunda ve gengliginde basina ne gelirse
gelsin direnmeye yani hayatta kalmaya devam etmigtir. Diin na-
silsa bugiin de bu miicadeleci tavrim siirdiirecegini sdyleyen
Basri, oglundan bir haber almak igin elinden gelen her seyi yap-
maya devam edecegini ifade ederek komiserin odasindan ayrilr.

Araliklar

Mevcut siyasal erkin olumlu ¢agrisimlarla yiiklii imaji, siradan
yetilere sahip bireyler tizerinde sira dis1 bir gii¢ ve 6zgiirliik ya-
nilsamasi yaraur. tktidann yikicihg dlgiisiinde buldugu destek
ise muazzamdir. Giindelik hayatta yogun bigimde hissedilen 6z-
giirliik duygusu, farkinda olmadan denetimin aglarinda atilan
ilk 6liimciil adimlardir. Tabi olanin kendi gergeklik durumuna
karg1 kayitsizhigy, bir nevi genlik havasinda slerek kurtulus vaat
eden belagatli soylemlerin gekiciligine sahiptir. Zira 6zgiirliik
yanilsamasi iginde insana tiimiiyle sinirlanmis oldugunu bildi-
rebilecek higbir telkin mekanizmasi yoktur. Burada s6z konusu
olan agin bir 151k kaynagina maruz kalan gézlerin kamasmis kor-
ltigudir. Erkin biiytsii iste tam olarak buradan gelir: Yetkeye 6z
iradenin goniilli bir sekilde devredildigi toren alani, en kalica
ve en siiregen bagimlilik pratiklerinin yegerdigi zeminin ta ken-
disidir. Ne var ki, her zaman mutlaka bir ¢ikis yolu vardir ve s6z
konusu erkin tecelli ettigi yer, aynm1 zamanda gasp edilmis 6z-
giirliigiin de yeniden kazanildig bir yere doniigiir.
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Basri karakterinin kararli durusunun arkasinda higbir bi-
¢imde teslimiyeti kabul etmemenin verdigi gii¢ bulunmaktadir.
Bu gii¢ onu hayatta tutmus ve iktidarin yasam alanim kusattig:
her an bir kagis ¢izgisi olusturabilmesine imkan saglamigtir.
Ciinki onun tek bagina verdigi varolus miicadelesi bir anlamda
Deleuze’iin, insanlarin her kosulda kagis ¢izgisi yaratabilecegine
iliskin yargisin1 da destekler niteliktedir.

Kagis gizgisi, 6zgiirliigiin 6niinde agilmig bir yoldur. Mevcut-
larin bunaltic1 hitkiimranhigina kars: yeni bir diistince olanag-
nin varligin haber verir. Verili olan1 igermez, aksine; dislanam
kapsamaya yonelir. Kagis ¢izgisi, miitehakkim diistincenin kap-
sayamadig1 bir patika gibidir. Iktidarin yogun baskisiyla kusatilsa
da yagamin kendisi bu patikalarin pek ¢ok 6rnegiyle doludur.
Basri gibi kendi kimligiyle var olmay1 ve direnmeyi secen insan-
lar bazen kesif bir kalabalikta, bazen raylar arasinda tek basina
yiiriirken, bazen salt diigiincelerle egemenin tahakkiimiinden
¢ikmay basarirlar. Zira her insan bir bakima Deleuze’tin toplumu
tanimlarken kullandig1 gaz ifadesini hatirlatir sekilde muhakkak
sizabilecek bir aralik bulur.

Ali Aydin, Basri’nin kararh direnisini soylemsel pratiklerle si-
nirh birakmayarak imgesel diizeyde de destekler. Bu duruma
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omnek gosterilebilecek bir sahnede Basri’nin karanlik bir tiinelin
icinden gecerek 1513a dogru ilerleyisi verilir. Yonetmen sz ko-
nusu sahneyle bir bakima karakterin iginde tasidig1 umuda ve
inanca da gorsel bir zemin kazandirir. Basri, etrafim biittiniiyle
saran karanhga karsi, agir ve emin adimlarla ilerleyerek aydin-
l1ga ulasmaya gahgir. Bu baglamda Basri'nin yiiriiytisii kararh bir
miicadelenin ve umutsuzluga direnisin bir tiir gosterenine do-
niigtir.

Herkes ve Her Sey Kayip

Basri, karisinin 6liimiiniin ardindan tamamen ige kapanik bir
diinya kurmusg ve bu diinyaya kimseyi dahil etmemistir. Konus-
tugu, paylasimda bulundugu hi¢ kimsesi yoktur. Vaktini, evinde
sessizlik iginde ve gogunlukla haber dinleyerek gegirmektedir.
Acisim suskunlukla kurdugu bu goriinmez duvarlar arasinda
yasamaktadir. Ancak kaybin Basri’nin bedeninde agtig1 yaralar,
0 ne yaparsa yapsin, nasil gizlemeye ¢alisirsa galigsin bir bigimde
ag1ga cikacak bir yol bulmakta ve Basri’nin gegirdigi sara nébet-
leri araciligiyla goriintir olmaktadir. Bu sara nébetleri, acinin,
hiizniin, sdylenmemis olanin, paylagilmayanin bir anlamda di-
savurumu yani i¢ diinyanin bedenin sinirlarim asarak digari tag-
masidir. Basri kimi zaman evde yalmzken kimi zaman da raylan
kontrol ettigi siralarda sara nobetine tutulur ve 6liimle yasam
arasindaki o ince ¢izginin tizerinde gidip gelir.

Basri’nin konugtugu kimsesi yoktur ama buldugu her firsatta
onunla ugrasan, kayip ogluyla ve yagantisiyla dalga gecen Cemil
adl bir is arkadagi vardir. Cemil filmik diizlemde dagimkhg ve
ozensizligi sembolize etmektedir. Basri’nin aksine hayatta hig-
bir hedefi olmayan Cemil, bir gece yansi sarhos oldugu igin fark
etmedigi bir trenin altinda kalarak oliir. Bu kaza am, filme ve
karakterlere dair daha farkh bir okuma yapilmasina da imkan
tammaktadir. Zira kazanin oldugu anda orada bulunan Basri,
ses ¢itkarmayarak bir anlamda Cemil’in 6lmesine g6z yumar.
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Tipki oglunun oldiiriilmesine g6z yuman insanlar gibi Basri de
acisina, kaybina saygi duymayan hatta bu durumla acimasiz bir
sekilde alay eden Cemil’in 6liimiinti umursamamistir. Basri bu
anlamda devletin yaptigim tekrarlayarak devlet mekanizmasi-
nin hangi duygular etrafinda insa edildigini de bireysel bir edim
dolayisiyla gozler oniine serer. Oyle ki Foucault'ya gére devlet
iktidarinin bekasim saglayan mekanizmalar tam da bu bireysel
edimler dolayimiyla gerceklesir. Yani burada mikro eylemler
devlet aygitinin bir yansimasindan ziyade bu aygiti miimkiin
kilan bir ¢erceve olusturur (2003a: 110).

Basri'nin kendi oglu i¢in kararh bir sekilde verdigi miicadele
bagka birinin oglu s6z konusu oldugunda devre dig1 kalmistir.
Her ne kadar kaza sahnesinin olusmasinda iki karakter arasin-
daki anlasmazlik ve gerginlik gibi durumlar belirleyici olsa da
nihai olarak var olan diizenin digina ¢ikan iki kisi 6liirken biri-
leri sessiz kalmay: tercih etmigtir. Burada Basri'nin oglu Seyfi,
devletin diizenini ihlal ederken Cemil ise Basri’'nin yaratmis ol-
dugu kisisel diizene miidahale etmeye ¢aligmistir. Sonugta birisi
oldiiriilmiig obiirtiniin ise limiine g6z yumulmustur. Ortaya
¢ikan bu tablo gerek mikro gerekse makro diizeyde isleyen ik-
tidarlarn iliskiselliklerini veya ortakliklarim gézler oniine serer.

Geriye Kalan

Filmin sonlarina dogru Basri'nin oglu Seyfi'ye ait oldugu diisi-
niilen bir cenaze bulunur. Komiser Murat, Basri’yi ziyaret ede-
rek haberi bildirir. Basri de kimlik tespiti yapmak iizere Istanbul’a
gider. Buradaki islemlerin ardindan cenazenin Seyfi'ye ait oldugu
anlagilir. Adli tip raporunu getiren hemsire Basri’ye duygusuz bir
tonda “bagimiz sag olsun” dedikten sonra orada bulunan arkada-
sina aksamki yemek programindan s6z etmeye baglar. Oliim’ii
soguk ve mesafeli bir tip dilinin igerisine yerlestiren hemgire ar-
dindan da beklemeksizin 6zel yasantisina geri doner.
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Morg gorevlisi de yine benzer bir sekilde “basiniz sag olsun”
dedikten sonra igerisinde Seyfi'ye ait kemiklerin bulundugu san-
dig1Basri’ye teslim eder. Basri'nin tam 18 yildir umutla bekledigi
oglu Seyfi kiigiik bir sandigin igerisine sigdirlmis ve eline tutus-
turulmustur. Bu an belki de Emek Erez’in (2014) ifade ettigi gibi
Basri i¢in bir nevi 6liim amidir. Ne Basri'nin ne de devlete karsi
geldigi icin oldiiriilen oglunun karakol ve hastanede bir degeri
vardir. Komiser ceset bilgisine ulasip Basri'ye bildirmis, hemgire
bir rapor tutmus, morg gorevlisi de kiiciik bir sandiga sigdirdig1
kemikleri teslim etmigtir. Boylece biirokratik iglemlerin tiimii ge-
rektigi sekilde tamamlanmistir. Acisiyla koca bir adaletsizligin
ortasinda yalniz basina kalan Basri icin artik yapabilecek baska
bir sey yoktur.

Cenazesini aldiktan sonra eve dénen Basri, sandig1 gelisigii-
zel bir gekilde salondaki masanin tizerine birakir. Sandigin bu
masa tizerindeki egreti vaziyeti, bir anlamda bastan beri insan-
liktan uzak bir muamele goren Basri ve oldiiriilen oglunun
icinde bulundugu durumu anlatmaktadir. Bu baglamda yonet-
men Ali Aydin'in da belirttigi gibi (2013) s6z konusu imge ale-
lade bir gekilde gozaltina alindiktan sonra alelade bir bigimde
oldiiriilen Seyfi’'nin bagina gelen her seyin temsili gibidir.

Gdériinmeyenin Dehgeti

Michel Foucault, Hapishanenin Dogusu (2006) isimli ¢aligma-
sinda ceza pratiklerinde yasanan degisimlere dikkat geker. Yeni
ceza uygulamalariyla beraber halkin gozleri 6niinde gergekle-
sen iskencelerin geride kaldigim vurgulayan Foucault, modern
toplumlarda insanlarin, kapatilma yoluyla cezalandirildigim
ifade eder. Kapatilmaya dayal bir cezalandirma bigiminde giiciin
kendisi bizzat karanhigin ve duvarlarin arkasina gizlenir.

Foucault'ya gére bu degisim, aym zamanda iktidarin goriin-
mez oldugu yerde etkisinin daha da artacagina iliskin yargiy:
kuvvetlendiren bir gelisme olarak degerlendirilmelidir. Dahasi
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iktidar giictiniin goériinmezligi, onun simirlanm ve etki alanim
belirsiz bir hale getirmektedir. Kiif filminde oldugu gibi gériin-
mezligin siginagina gizlenen iktidar yapisi, burada sinirsiz bir
ozgiirliikk alanina erigerek beden tizerinde diledigi yaptirim ger-
ceklestirmektedir. Aym goriinmez etki, iktidarin beden iginde
kat ettigi mesafeyle de ilgilidir. Agir cezay gerektiren, her su¢
icin bin éliim bi¢iminde formiile edilen ve adeta cehennemi bir
azabi andiran cezalandirma pratiklerinin goriiniir dehgeti, be-
deni biitiiniiyle ortadan kaldirarak onu kiigiik bir sandiga si13-
dirabilmektedir.

Kiif ve Karanhk

Foucault (2000), Napolyon Fransasr'ndan itibaren tiim Avrupa’ya
yayilan kurumsal yapilarla ilgili degerlendirmelerinde, kurumla-
rin resmi sdylemler disindaki birtakim amaglar dogrultusunda
faaliyet gosterdigini belirtir. Ona gore cezalandirma pratiklerin-
deki degisikliklere bagh olarak gelistirilen hapishane sisteminin
onciiliik ettigi kurumlar, egemen ideoloji ve ekonomik yapilann,
kisacas1 sermayenin bekasina hizmet etmektedir. Oyle ki Fouca-
ult, yasami bagtan sona kusatmis olan okul, hastane, hapishane,
kisla ve karakol gibi kurumlan, insan bedenini uysallagtiran, di-
sipline eden yapilar olarak karakterize eder. Evde ailesinin bas-
kilaniyla kargilasan ¢ocuk, okulda 6gretmeni, kislada komutan,
disanida polis, is yerinde ise ustabag1 veya miidiir yonetiminde
hareketlerini simrlandirarak davramglarim kurallara uygun bir
sekilde diizenlemek durumunda kalir. Elbette bireyin, bu sinir-
landinlmighklar igerisinde higbir surette tam anlamiyla kendisini
gergeklestirebilmesi miimkiin olmaz. Diger bir deyisle kisi, ona
sunulan bu gergeve igerisinde asla kendisi olmay1 bagaramaz.

Basri’nin bireysel direnisi boyunca serimlenen hastane ve ka-
rakol gibi kurumlar, Foucault'nun 6ne siirdiigii yukandaki go-
riisleri yansitir bir sekilde bireyden ziyade mevcut sisteme énem
verir ve onun bekasina uygun bir bigimde faaliyet gésterir. Basri
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bu kurumlar i¢in bir insandan ziyade adeta bir nesnedir. Yonet-
menin bakisimiza sundugu her imge bu nesnelestirme siirecini
giderek derinlestirir. Nihai olarak Kiif filmi devlet mekanizma-
sinin kiiflenmis ve kokusmus halini sarih bir bigimde goézler
oniine serer. Yonetmenin altim ¢izdigi gibi devlet aygitlarinin
isleyig stirecine dahil olan temsilciler degisse bile mevcut yakla-
simlar aynen korunur. Bu sekilde de hep birbirine benzer anla-
yislar tarafindan yonetilen kurumlar aras bir bag olusturulur.

Kiif'iin son boliimlerinde Seyfi’nin cenazesiyle ilgili mekanik-
lesmis siireg igleyisini tamamlar tamamlamaz sorun ¢oziilmiis gibi
bir hava yaratihr. Buna gére cenaze bulunmus, adli tip bilimsel ¢a-
hismasim bitirmis ve cenaze defnedilmek iizere Basri'ye teslim
edilmistir. Kagt tizerinde her sey olmas: gerektigi gibi kusursuz
bir sekilde gerceklesmistir. Ttim bunlardan geriye resmi evrak-
lara yansimayan birkag kisa dipnot kalmistir sadece: Evinin salo-
nunda oglunun kemiklerinin bulundugu bir sandikla beraber
oturan acili bir baba, bekleyisle tiiketilmis bir hayat ve oglunu yi-
tirmenin acisina dayanamayarak geng yasta olen bir anne.>

(31) Basri'nin bir sahnede kansinin mezanna gittigi goralur. Bu mezarda yer alan 19 Ocak
ve 20 Eylul tarihleri Hrant Dink ile Musa Anter adh gazeteci ve yazarlann oldarilag
tarihlerini isaret etmektedir.
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Babamin Sesi: Ses ve Sessizlik

19 Aralik ve 26 Arahik 1978 tarihleri arasinda Kahramanmaras'ta
Alevileri hedef alan toplu bir katliam gerceklestirilir. Bir kisim si-
yasi aktor, yazar ve din adamimin Stinni muhafazakar halki kis-
kirtmas1 sonucu gerceklesen katliamda Alevilerin bulundugu
pek ¢ok ev ve igyeri basilarak resmi kayitlara gore 111 kisi 6l-
diiriiliir, ytizlerce insan da yaralanir.

CHP’nin iktidarda oldugu bir donemde gerceklesen Maras
Katliam, Stinni-Alevi kutuplasmasinin koriiklenmesine sebebi-
yet verir. Toplumda hala kapanmayan yaralar acan katliam, 1980
askeri darbesinin gerceklesmesinde de etkili olur. Orhan Eski-
koy ve Zeynel Dogan’in birlikte yonettikleri Babamn Sesi (2012)
adl film igte bu karanlik déneme bir ailenin yasadiklar tizerin-
den yaklagir. Bizzat Zeynel Dogan'in ailesinin deneyimlerinden
hareket eden film, ses kayitlarinin yaratic1 bir sekilde kullani-
muyla bi¢imsel anlamda da 6zgiinliik tagir.

Babamin Sesi filminde anlam kurucu bir 6ge olarak kullani-
lan ses kayitlan kisisel hafizadan yola gikarak alternatif bir tarih
anlayis1 ortaya koyar. Zira filmde imgelerden bagimsiz bir ge-
kilde isleyen s6z konusu kayitlar, bir ailenin yagadig1 travmay1
agiga cikanrken bir tilke gegmisine de 151k tutar.

Filmin ses kayitlar tizerinden isleyen bu yonii Foucault’nun
kars tarih kavramim giindeme getirir. Deneyimleri ve hafizalar
resmi tarihe dahil edilmeyen insanlarin yasadiklarim gelecege
tasiyan karsi tarih kavrami, insanlarin seslerini duyurabilecek-
leri bir alan yaratir. Resmi tarihin tekellegmis bilgi tiretim pra-
tiklerinin ve tek tarafli yorumlama seklinin yerine mevcut
tarihsel anlatilara uymayan bir bellek ikame eder. Babamin Sesi
filminde yer alan ses kayitlar biitiinlitk bozucu bir etkiyle basat
ideolojinin normatif beklentilerine karg: ¢ikarak alternatif bir
bakis agis1 olugturur. Filmin bunu nasil yaptigiyla ilgili deger-
lendirmelere gegmeden evvel kars tarih kavramin1 daha detayh
bir sekilde ele almak gerekir.
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Kargs Tarih Kavrami

Michel Foucault, Toplumu Savunmak Gerekir isimli eserinde,
resmi tarih anlayigimin iktidar soylemleri iizerine kurulu olan
bir yapidan meydana geldigini ifade eder. Buna goére resmi tarih
formu, siirekli olarak iktidar etkileri tagiyan ve aym zamanda
onun onaylanmasim saglamak zorunda olan sozlii ya da yazih
bir tiir seremoni seklinde diistiniilebilir. Foucault'ya gore resmi
tarih yaziminin geleneksel vazifesi, her ne surette olursa olsun
iktidarlarin olumlanmasini saglamak ve onun biiytileyiciligini
arttirmakur. Tarihsel séylemin yerine getirdigi bu goérev, bir yan-
dan yasanin siirekliligi temelinde insanlan hukuksal olarak ik-
tidara bagimh kilarken diger yandan da kahramanliklarin
aktanilmasi yoluyla insanlann biiyiilenmesine hizmet eder (Fou-
cault, 2008: 78). Resmi tarih bu sekilde, insanlarin iktidarlara
kars1 ¢ikmalannin, bagkaldirmalannin 6niine gecer. Dolayisiyla
bu tarz bir tarihgilik bi¢iminin, tipk1 kurumsal séylemler veya
medya kanaliyla yapilan yayinlar gibi insanlarda devinimsizlik
hali yaratarak mevcut diizenin devam etmesine yaradig soyle-
nebilir.

Resmi tarih, tek sesliligin tarihidir. Biiytiniin, pariltinin, ih-
tisamin tarihidir. Bu tarihte her sey, bir tiir siireklilik teziyle bir-
birini izler ve her olay neden sonug iligkisi gergevesinde bir diger
olay: tetikleyerek ortaya gikanr. Bu yiizden giiniin megruiyeti,
bugiiniin dayanaklar1 miitemadiyen ge¢mise doéniilerek aramir.
Arada asirlar boyu birbirleriyle baglanan olaylarla dolu bir ka-
¢inilmazlik ¢izgisi vardir. Resmi tarihte gegmis, “epistemolojik
masumiyet” ilkesi altinda sanki hakikati sunuyormus gibi akta-
rilir (Poster, 2008: 83-4).

Resmi tarih, hakikatin tek boyutlu vechesiymis gibi ele ali-
narak birtakim degerlendirmelerde bulunulur. Oysa bu hakikat
gercekte kimin hakikatidir? Onu iiretenler kimlerdir? Foucault,
iste tam olarak bu noktada hakikatin herkes tarafindan aym se-
kilde deneyimlenmedigi diisiincesinden hareketle bir tiir ayr-
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sikhik ilkesi ortaya koyar. Ona gore birilerinin tarihi, esasinda
herkesin tarihi degildir. Yani ¢ogunlugun, baskin olanin tarihi,
azinlik durumunda olup sesini duyuramayan insanlann tarihini
icermemektedir. S6zgelimi bir savasta maglup olanlann tarihi,
galip gelenlerin tarihiyle bir arada diigtiniilemez. Zira zafer elde
edenin cephesinde yeni bir séylem, yasa ve yiikiimliiliigiin igle-
yise gectigi bu siireg, diger tarafta kolelik, harag ve boyunduruk
altina girme gibi bedeller diizeyinde karsilik bulmaktadir. Fou-
cault bu durumu 6rneklendirmek adina Hastings Savasi’ndan
bahseder. Bu savasta yenik diisen Saksonlarin tarihi ile aym sa-
vasta galip gelen Normanlann tarihi aymi degildir. Benzer sekilde
Franklar ve Clovis'in zaferini, Galya Kokenli Romalilarin yenil-
gisi ve esir diigmesi seklinde tersten okumak gerekir (Foucault,
2008: 81).

Isin 6zii birilerinin galibiyeti olarak resmedilen bir sonucun
baska birilerinin boyun egmesi anlamina geldigi hi¢bir bigimde
unutulmamalidir. Kars: tarih kavrami, tam anlamiyla bunu yapar
ve yenilgiye ugrayanlarin, seslerini duyuramayanlarin sesleri
olur. Deneyimleri ve hafizalari resmi tarihe eklemlenmeyen in-
sanlarin tarihini aktarir. Kars: tarih kavrami, resmi tarihin te-
kellesmis bilgi tiretim faaliyetlerinin ve tek tarafli yorumlama
seklinin yerine mevcut tarihsel anlatilara uymayan hafizalar yer-
lestirir. Empoze edilmis bir ortak gegmise ve tarihsel biitﬁnliige
karsi gikan karsg tarih, bu kavramlarin altin1 oyarak tarihsel bir
siireksizligin yolunu agar. Kars: tarih aracihgiyla, resmi ideolo-
jinin anlattiginmin tam tersini hatirlayanlar otaya gikar ve alter-
natif tarih yorumlama gekilleri giindeme gelir. Mevcut tarihsel
anlatilara uymayan hafizalara sahip olanlar kars: tarih aracili-
giyla konusur, seslerini duyurabilecekleri bir alan bulur. Onla-
rin aktardiklar, kendileri gibi bagka belleklerin de canlanmasim
ve beslenmesini saglar. Tiim hafizalarin, resmi ideolojilerin ka-
pattig1 alanlanin 6zgiirlesmesidir kars: tarih. Foucault, bu bag-
lamda bilgi tiretim pratiklerinin tekellegmesine kars olan bu
miicadeleyi boyun egdirilmis bilgilerin bagkaldirmasi olarak ka-
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rakterize eder (Medina, 2011: 12-4). hmal eden, tahrip eden
resmi tarihe kargi verilen bir miicadeledir bu. Yalniz buradaki
ihmal edis ve toplumsal yapimin bir boliimiinii karanhkta bi-
rakma hali bir tiir yetersizlikten degil bile isteye gerceklestiril-
mis bir faaliyetten ileri gelmektedir. Zira iktidar dislayarak,
tehdit unsuru olarak gordiigii kalabaliklarn sessizlige iterek yiik-
selir. Bu sessizlik onun kurucu bilesenlerinden biridir.

Karg! tarih, biitiinlitk bozucu etkiselligiyle baskin ideolojinin
normatif beklentilerine direnir ve bu beklentileri gegersiz kila-
cak bir karg:1 perspektif sunarak kurallarla belirlenmis diizeni is-
tikrarsizlagtirma potansiyeline sahip olur (Medina, 2011: 15).
Karsg! tarihle birlikte, tarihin hiikiimranligin ihtisamim dile geti-
ren zorunlu formu bozulur ve yasanin ikiytizlii bir gerceklik ola-
rak belirdigi ortaya ¢ikar. Bununla beraber karsi tarih hiikiimran
yasanin birligini bozmakla yetinmeyerek ihtisaminin devamlih-
g da kirar. Diger bir deyisle goz kamastiriciligina sahip 1s181n,
toplumsal yapiy1 diizen iginde tutan bir sey olmaktan ziyade bol-
tistiiren, bir tarafi aydinlatirken diger tarafi karanhkta birakan
bir sey oldugunu ortaya koyar (Foucault, 2008: 82).

Golgelerin i¢inden konusan bir tarih, golgede tutulan insan-
larin karanlik tarihidir karsi tarih. Resmi tarih, bir grup insanin
yasamlarini1 ve deneyimlerini karanlhiga ve sessizlige mahktam
ederken karsi tarih insanlara tam olarak bu sessiz ve karanlik
dakikalar nasil dinleyebileceklerini 6gretir. Dislamalara kars:
duyarh olma ve sessizlikleri dinleme insanlar1 hem soylemsel
pratiklerin tuzagina diigmekten alikoyar hem de kars1 soylemler
gelistirebilmenin yollarini agar. Tarihsel anlatilan tartigmaya aga-
rak gecmisle ilgili empoze edilen yorumlara diren¢ gostermek
gercekte bir kars: tarih gelistirmek anlamina gelir (Medina,
2011: 15-17).

Karg tarih yazim, belgesel filmler, s6zlii tarih ¢alismalar, al-
ternatif medya veya sosyal medya araglar ile muhalif sinema ge-
lenegine sahip kurgusal filmler aracihigiyla gerceklestirilebilir.
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Bugiinkii teknolojik gelismeler, videolarin kaydedilerek yayila-
bilmesini olduk¢a rahat bir hale getirmistir. Bu dogrultuda
hemen hemen herkes yasanan herhangi bir olaya dair elde et-
tigi goriintiileri internet iizerinden yayina sokabilmektedir. In-
sanlarin yaptig1 bu eylem, ana akim medya disindaki haber
yazim kaynaklarim giiglendirirken, esasinda orada baska bir ta-
rihin yasanmakta oldugunu da gozler 6niine serer.

Sesin Peginde

Orhan Eskikdy ve Zeynel Dogan'in birlikte kamera arkasina geg-
tikleri Babamin Sesi filmi bir ailenin basina gelenler iizerinden
tilkenin karanhk bir donemini tartigmaya agar. Kisisel taniklik-
lardan hareket eden film belgeselvari bir yapiya sahiptir.

Zeynel Dogan’in canlandirdigi Mehmet, esiyle birlikte yasadig1
Diyarbakir'daki evlerinde bir ses kaydi dinlerken gériiliir. Bu ses
kaydinda uzakta oldugu anlasilan bir babaya seslenilmekte ve
ondan bir geyler istenmektedir. Yillar 6nce annesiyle beraber
yaptiklar bu ses kaydi, onda ge¢mise yonelik bir merak duy-
gusu uyandirir. Duvara yaslanip ge¢misle ilgili diisiincelere
dalan Mehmet hem ses kayitlarimin devamini bulabilmek hem
de annesi Basé’yi Diyarbakir'a getirmek i¢in Kahramanmarag'in
Elbistan ilgesine dogru yola koyulur.

Elbistan’daki evinde yalmz basina yasayan Basé, esi Musta-
fa'yr yillar evvel bir ig kazasinda kaybetmis, oglu Hasan ise “ha-
tirladiklannin 6fkesine kapilarak” daga gikmigtir. Oglu Hasan’in
bir giin eve dénecegi umuduyla yasayan kadin, bu nedenle El-
bistan’dan ayrilmak istememektedir.

Eve, annesinin yanina gelen Mehmet, bir taraftan kadim Di-
yarbakir'a gelmesi konusunda ikna etmeye ¢alisirken diger ta-
raftan da ses kayitlarim1 bulabilmek i¢in ugragir. Basé, kocasi
Mustafa’'min tembihiyle yillar evvel baglarina gelen travmatik
olaylan ¢ocuklardan gizlemeye ¢alismistir. Mehmet bu nedenle
ailesinin yasadiklanna dair higbir bilgiye sahip degildir. Ancak
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yasga ondan daha biiyiik olan Hasan, maruz kaldig: olaylar bir
tiirlii unutamamis ve gareyi evden uzaklasmakta bulmugtur.

Bir yandan evdeki tamirat isleriyle ilgilenen Mehmet, diger
yandan da kaset arayisim siirdiiriir. Bir siire sonra i¢inde eski
gazetelerin oldugu bir bavul bulur. Mehmet, bavulun iginde
Maras katliamina yer veren gazeteleri goriince annesine bunlari
neden sakladigim sorar. Kadin ise “ne yapacaksin” diyerek yer-
deki gazeteleri alir ve tekrar katlayarak bavulun igerisine yer-
lestirir. Ne var ki Mehmet 1srarh bir sekilde annesinin bu
gazeteleri neden sakladiginm 6grenmeye calisir ve gazeteleri ye-
niden bavuldan alarak kadinin 6niine koyar.

Mehmet'in yogun 1srarina daha fazla dayanamayan Base, ai-
lenin basindan gegen olaylan anlatmaya koyulur. Yillar evvel
“Miisliiman Tiirkiye! Miisliiman Tiirkiye!” diye bagiran kalaba-
lik bir grubun Alevilerin yagadig evlere saldirdigin1 6grenen
Basé hemen eve gelerek durumu kocasina anlatir. Ancak Mustafa
kagmak yerine evde kalmay tercih eder. Bir siire sonra kalaba-
liktan birileri onlarin da evine gelir. Basé, korkuyla kapiy: agar.
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Kapidakiler “bunlar da Alevi, bunlan da éldiiriip sevap isleye-
lim” derler. Bu sirada araya giren Mustafa, eline aldigi Kuran-1
Kerim'i gostererek “biz de sizdeniz” der. Onlar da “eger bizden-
seniz bir dua oku da gorelim” diye karsilik verirler. Dua oku-
may1 bilen Mustafa, Kuran-1 Kerim'i agarak i¢inden rastgele
boliimler okumaya baglar.

Nihai olarak Mustafa ve ailesinin Alevi olmadigina ikna olan
saldirganlar, Mustafa’ya “madem bizdensin hadi gidip Alevileri
oldiirelim” diye seslenirler. Eline aldig tiifekle disan ¢ikan Mus-
tafa birkag saat sonra gruptan uzaklasmay: bagararak eve geri
doner. Basé'nin ifade ettigi gibi bu olaylar sonrasinda onlar sag
kalmistir belki ama pek ¢ok masum insan yalnizca alevi oldugu
i¢in oldiirtilmiigtiir. Mehmet, annesinin anlattig: seylerden sonra
hayli etkilenmis bir sekilde etrafta dolasir. Yiiziinde bir geyleri
yeni fark ettigine dair kuvvetli bir hissiyat vardar.

Gegmiste Takilh Kalmak

Basé, yagadiklar neticesinde sessizlige biiriinmiis ketum bir ka-
rakterdir. Mehmet'in bir seyler 6grenebilmek igin sarf ettigi onca
¢abaya ragmen miimkiin oldugunca ogluna kars: koyar, direnis
gosterir. Zira bunca yildir iginde tuttugu seyleri dile getirdiginde
nasil bir ruh haline girecegi konusunda higbir fikri yoktur. Bu-
nunla beraber oglunun yasananlar1 6grendiginde ne sekilde
tepki verecegini de kestiremez. Onun tek derdi biiyiik oglu Ha-
san’in bir an evvel eve geri doniip burada bir yuva kurmasidir.
Akl fikri ondadir. Duvardan sokaiiliip diigen tagta da Hasan var-
dir; telefonun her ¢aliginda da. Oglundan gelen bir mektuba
onun da parmaklarinin degmis oldugu diigiincesiyle uzun uzun
dokunur. “Hasan bu anlamda 6ykii diinyasindaki karakterlerin
hayatinda eksik olan, dolayisiyla 6ykiide de eksik olan, ancak
eksikligi her daim hissedilen bir karakterdir. Yokluguyla oykii-
niin merkezine yerlesen Hasan, hikayedeki her seyi etkileyen bir
tiir gizli 6zne gibidir” (Ciftgi, 2016: 43).
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Hasan'in belki bir giin ¢ikip donecegi umuduyla hayata tu-
tunan Basé, bir tepedeki ziyaretgaha giderek burada adakta bu-
lunur. Bir siire 6niinde uzayip giden ug¢suz bucaksiz daglan
seyreden Basé, daha sonra yalmzhgiyla cevreledigi evine doner.
Kanepeye uzanip televizyondan Yilmaz Giiney'in Umut filmini
seyreder. Ardindan hikayenin ikinci kay1p kisisi Mustafa'nin ses
kaydi duyulur.

Bir Kargt Tarih Anlatisi Olarak Babamin Sesi

Babamin Sesi filmi, ses kayitlarin1 kimi zaman Basé’nin yalniz-
ligina kimi zamansa Mehmet’in arayisina eklemleyerek gegmiste
yasananlar1 bugiin’e tasir. Bu anlamda filmin gorsel evrenini
olusturan imgeler Basé’nin diinyasim1 ve duygu durumunu res-
mederken sesler ise gegmiste olup biten her seyi agiga gikarir.
Diger bir ifadeyle tiim o siradan yagam pratiklerinin ve sessiz-
liklerin arkasinda sadece gegmisten gelen seslerle anlasilan de-
vasa bir yikim bulunmaktadir. Bu yikim, Mustafa’nin sesi
araciligiyla izleyicilerin ahmlamasina ve tahayytiliine ulagir.

Orhan Eskikdy ve Zeynel Dogan’in kisisel tamklklar tizerine
inga ettikleri bu kurgusal yapi, gayri resmi bir tarih anlatis1 olus-
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turur. Bu yaklasim Foucault’nun (2008) kars: tarih olarak ad-
landirdig: “golgeler icinden konusan” bir tarihsel anlatiya kar-
sihk gelir. Zorla kabul ettirilen bir ortak gegmise ve tarihsel
biitiinliige savas agan kars: tarih, mevcut yapinin altin1 oyarak
tarihsel bir siireksizligin yolunu agar. Diger bir deyisle karsi tarih
kavrami biitiinlilk bozucu karakteri sayesinde miitehakkim
ideolojinin normatif beklentilerine direnir ve dahasi bu beklen-
tileri gecersiz kilacak bir kars:1 diigiince ortaya koyarak kural-
larla belirlenmis diizeni istikrarsizlagtirma potansiyeli gosterir.

Istikrarsizlastirma edimi, biitiin iktidar bigimlerinin siirekli-
ligini bozan radikal bir miidahaledir. Bir yerinden etme edimi-
dir bu. Bagka bir deyisle istikrarsizlastirma, iktidarin zemin
kaymasina ugratilmasidir. Bu duruma, tarihin beklenmedik bas-
kini da denilebilir. Karsi tarih, her dénemde bu baskim yapacak
olan muhalif giileri yardima gagirir. Muhtelif yayinlar ile medya
araglarn suretinde goriilebilecek kars tarih aygitlar kimi zaman
ise sinema* yoluyla resmi tarihin bir tarafi aydinlatirken diger
taraf1 karanlikta birakan yapay 1s1g1na kars gikar.

Babamin Sesi'nde bir tiir kars: tarih aygiti olarak islev géren
ses kayitlan, sessizlige mahkum edilenlerin, diglananlarin ve sid-
dete maruz kalanlarin resmi tarihe eklemlenmeyen gergek hi-
kayelerini agiga ¢ikarir. Resmi tarihin herkesin hakikatini
yansitmadigini dile getiren Foucault, Babamin Sesi filminde kar-
simiza ¢ikan Basé, Mustafa, Mehmet ve Hasan gibi sessizlikle
kugatilmis insanlarin kargi tarih sayesinde seslerini duyurabile-
cekleri bir alan elde ettiklerini ifade eder. Yasaminin tiimii kesif
bir yalmzlikla gecen Basé, ses kayitlan sayesinde bu sessiz ve
karanhk dakikalarla nasil bas edebilecegini 6grenir. Bu durum
da onu daha direngli bir hale getirir.

(32) “Resmi tarih yalanlarin tarihidir!” Arjantin yapim Resmi Tarih (La Historia Oficial,
Luis Puenzo, 1985) adli filmde dillendirilen bir itirazdir bu. Pek ¢cok sahnesi bir okulda
gecen [ilmde, dgrenciler ve tarih dgretmeni karg: kargiya gelerek resmi tarhin esa-
sinda ne olduguna dair bir tartigma igerisine girerler. Ogrenciler, bu tarugmalar sira-
sinda Arjantin tarihinin hig de derste anlauldig gibi olmadigini ve resmi tarihin katiller
tarafindan yazildigim ifade ederler.
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Ses ve Ofke

Uzaklardan gonderdigi ilk ses kaydinda 6zlemle gocuklarinin
ve Basé'nin nasil oldugunu soran Mustafa, birkag rutin sorunun
ardindan Base'ye seslenir: “seninle Kiirtce konusmak istemiyorum.
Tiirk¢e konusunca dediklerimi anhyor musun? Basé ¢ocuklan boyle
yetistiremezsin. Kendini yetistirmiyorsun. Okuma yazma ogren.
Cocuklar hastalansa doktora bile gotiiremeyeceksin. Neyse sen
simdi bu dediklerime de kinlirsin. En iyi bildigin sey... Sen bana
aldirma Baseé. Beni yerimden yurdumdan ettiler. Buraya geldigim-
den beri moralim ¢ok bozuk. Basimiza gelenleri diisiindiigiimde
gozyast dokiiyorum. Ama sen ¢ocuklara hi¢bir seyden bahsetme.
Tamam mi?”

Mustafa bu konusmasinda bilhassa dil meselesinin iizerinde
durur. Basé’nin ozellikle resmi dairelerdeki iglerini yiirtitebil-
mesi i¢in Tiirkge 6grenmesi, gocuklara da 6gretmesi gerekmek-
tedir. Karisindan gocuklara higbir sey anlatmamasini isteyen
Mustafa ¢ocuklarin zarar gérmemesi adina bunun zorunlu ol-
dugunu dile getirir. Basé ise kocasina gonderdigi ses kaydinda
Hasanin okula gittigini ama Tiirk¢e bilmediginden dolay1 s1-
kint1 gektigini anlatir. Hasan anadilde egitim imkam olmadig:
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icin ikinci bir dile aligmakta giigliik gekerken kendi anadilinde
egitim goren simif arkadaslariyla arasinda da bir mesafe olus-
maktadr.

Mustafa’nin bu ilk ses kaydinda yer alan anadil mevzusu
baska bir sahnede daha giindeme gelir ancak bu sahnede ses ka-
yitlarinin yerini televizyondan yapilan bir yayin alir. Bu yayinda
donemin bagbakani Recep Tayyip Erdogan, Almanya’da yasayan
Tiirkler i¢in anadilde egitim hakki talep ederken asimilasyonun
bir insanlik sugu oldugunu ifade eder. Film bu baglantiy1 kura-
rak Tiirkiye'de yasayan Kiirtler igin anadilde egitim gibi bir
imkan olmadigin hatirlatir.

Mustafa, daha sonraki ses kayitlarinda agirhikla ¢ocuklari-
nin durumlariyla ilgili konusur. Onlardan ders disinda higbir
isle ugrasmamalarim talep eden Mustafa, bu dilegini fasilalarla
tekrarlar: “Hicbir olaya karismayin, okula gidip eve déniin, top-
luma ayak uydurun, kendinizi belli etmeyin”. Mustafa'nin bu s6z-
lerinde gocuklara zarar gelebilecegine dair bir korku ve endise
vardr.

Kendi deneyimlerinden yola ¢ikarak farkl olmanin ve farkh
diisiinmenin tepkiyle karsilagacagina inamir Mustafa. Oglu
Hasan ise gordiiklerinin ve yagadiklarinin etkisiyle her seye 6f-
keyle yaklagir. Annesinin séziinii dinlemez, sesinin kaydedil-
mesine kars: ¢ikar, babasiyla tartisir, okuldaki arkadaslariyla
kavga eder, babasinin hi¢ hoslanmadigi, hep uzak durmasim tel-
kin ettigi kitaplar1 okur ve tas atarak sokak lambalarim kirar.
Hasan'in sokak lambasini kirip sokagi karanhkta biraktigi an,
Ergeng’in (2016: 115) belirttigi gibi resmi tarihin bir taraf ay-
dinlatirken diger tarafi karanlikta birakan 1s131min da kirilmasi
anlamina gelir. Onun firlattig tas, bir bakima higbir seyi aydin-
latmayan yapay 151§a verilmis bir tepkidir.

Hasan'in tavirlarindan rahatsiz olan Mustafa, oglunu iyi ye-
tistiremedigi igin Basé’yi suglayarak “o mu degistirecek bu diin-
yay1?” diye sorar. Zira Mustafa, her ne olursa olsun ve nasil bir
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direnis gosterilse gosterilsin diizenin higbir sekilde degismeye-
cegine ¢arnagar ikna olmustur. Bu nedenle ¢ocuklanindan kavga
etmek yerine mevcut sistemle uyum igerisinde yasamalanni talep
eder. Ne var ki Hasan, maruz kaldig olaylar nedeniyle onulmaz
bir sekilde yaralanmistir. Ailesi, Alevi kimliginden 6tiirti 6liimle
burun buruna gelirken kendisi de gittigi okulda Kiirt kimligi se-
bebiyle diglanmgtir.

Hasan’in Kiirt kimligi nedeniyle yasadig1 dislanmaya dair en
bariz 6rnek bizzat annesinin ismi tizerinden gergeklesir. Basé’nin
anlattig1 bu hikayede simif 6gretmeni Hasan'a annesinin ve baba-
sinin ismini sorar. Hasan da “Mustafa ve Basé” diye cevap verir.
Annesinin ismini duyan 6gretmen ve 6grenciler, Hasan’la alay
ederler. Bu duruma ¢ok sinirlenen Hasan, 6fke icinde eve gelir ve
annesinin kimligini alarak niifus miidiirliigiine gider. Burada ya-
pilan islemlerin ardindan kadinin ismi Asiye olarak degistirilir.
Okuma yazma bilmediginden dolay: hangi evraklan onayladi-
gindan haberi olmayan Basé ise isminin Asiye olarak degistiril-
digini daha sonra gittigi bir hastanede tesadiifen 6grenir.

Zamanin Ruhu

Mehmet, evdeki bozuk saati tamir etmeye ¢alismaktadir. Ancak
onun tiim ugraglarina ragmen saat bir tiirlii ¢calismaz. Bu go-
riintii bir anlamda Basé i¢in zamanin durdugunu ima etmekte-
dir. Film bu sekilde Bergson'un siire mefhumuyla paralellik
kurarak gegmisin asla yitip gitmedigini aksine bellek sayesinde
kendisini siirekli muhafaza ettigini ortaya koyar. Zira zamanin
cizgisel ilerleyisini reddeden Bergson, Basé 6rneginde goriildiigii
tizere insamin bellegi araciligiyla ge¢misi ve simdiyi bir arada ya-
sayabilecegini belirtir (1997: 9). Orhan Eskikoy (2012: 35) de
kendisiyle yapilan bir sdyleside bu diigiinceyi destekleyerek Basé
ile ilgili “orada kalan, bekleyen ve kafasimin iginde hala koca-
siyla konugmaya devam eden, evinin iginde, bahgede gocukla-
nyla konusmay: siirdiiren bir kadin vardir. Onun igin otuz yildir
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higbir sey degismemistir” seklinde bir ifade kullanir. Dolayisiyla
¢aligmayan saatin bu durumun bir gostergesi oldugu soylenebi-
lir. Bu anlamda Basé i¢in zamanin mekanik isleyigi durmus ve
gecmis biitiintiyle simdiki zamana niifuz etmigtir.

Sonuc Yerine

Babamn Sesi filmi, kamusal yasamla 6zel yasami birbirinden ay1-
ran klasik sinemanin aksine bu iki alam birlegtirerek politikleg-
tirme yoluna gider. Diger bir ifadeyle filmin kurdugu diinyada
politik olan giindelik yasam pratiklerinden kopuk bir sekilde
gosterilmez. Insanlar rutin hayatlarim siirdiiriirken iktidarin
mikro aygitlanyla karg: karsiya gelirler. Bu anlamda Hasan’in
sinif arkadaglariyla kurdugu iliskide, 6gretmenin sordugu so-
ruda, tiim sinifin miistehzi giiliimseyisinde ve bahgeye gelen
polis memurunun sorguya ¢ekisinde iktidarin miitemadiyen ya-
samin her alanina sizan sesi bulunmaktadir. Babamin Sesi ise bu
sese bir tiir kargi tarih aygit1 olarak ses kayitlar1 aracihigiyla kar-
silik verir.

Sonug olarak Babamin Sesi filmi, Alevi ve Kiirt kimligine
sahip olan bir ailenin toplumsal yasamda hangi sikintilarla ve
dislanma pratikleriyle karsilagtigim gézler 6niine serer. Kabla-
macr'nin (2016: 257) ifade ettigi gibi ses kayitlarindan ailenin
yagamina iligkin dgrenilenlere Marag Katliam gibi tilkenin ya-
sadif1 travmalardan biri de eklenir. Film bu noktadan itibaren
salt bir ailenin 6ykiisii olmaktan gikarak Kiirt ve Alevi olarak
¢ocuk olmanin, anadili konusamamanin, egitim sistemiyle ¢a-
tismanin ve emek go¢menlerinin de filmi olur. Bu dogrultuda
bir ailenin yagadiklarina tanikhk etmek aym zamanda bir do-
neme de taniklik etmek manasina gelir.



SONSOZ

Konvansiyonel sinema, mevcut yapiy1 oldugu sekliyle koruyarak
kapitalist sistemin edilgenlestirici degerlerini ve s6z konusu mii-
tehakkim bakigin bu degerler i¢inde giivenilir kiinmis yorum-
larim1 yeniden iiretir. Bu sekilde izleyiciye problemsiz bir diinya
algisi izlenimi veren bir dizi perspektif zerk edilmis olur. Ryan
ve Kellner’a gore konvansiyonel sinema filmleri miitemadiyen
alternatifi olmayan bir hayat kurgusu sunar. Ozci, sabit, dogal-
lastirilmis, dokunulmaz ve yerinden edilmesinin hayli gii¢ ol-
dugu sistematik bir yapidir bu.

Bugiin 2000’li y1llar sinemasinda en fazla salonda gosterim
imkani bulan ve en yiiksek gise geliri elde eden filmler ana akim
sinema filmleridir. Bu filmlerin iiretimi i¢in dikkate alinan temel
motivasyon, hemen her zaman genis kitleler tarafindan kolayca
anlagilir, genel begeni yargis: agisindan uygun ve satis1 garanti-
leyen yapimlar olmalandir. Klasik anlati sinemasinda seyirciye
diigiinsel bir perspektif sunulmazken diigiinen imgelerle yiiklii
filmlerde bosluklar ve araliklar 6n plana gikar ve izleyicilerden
bunlar1 doldurmalar: beklenir.

Goriintiiler tizerinden diigiince iiretmeye ¢alisan sinema yak-
lasimy, izleyiciyi zihinsel agidan aktive etmeyi ve katartik etkiye
kapamay1 amaglar. Dolayisiyla yeni sinemada edilgen izleyici-
nin yerini filme diistinceleriyle baglanan, filmden sonra da izle-
dikleri tizerine tefekkiir etmeyi siirdiiren bir seyirci alir.

Okudugunuz bu ¢alisma kapsaminda deginilen ltalyan Yeni
Gergekgiligi, Fransiz Yeni Dalga Sinemasi, Ozgiir Sinema, Ci-
nema Novo, Dogme 95 ve Ugiincii Sinema gibi pek gok sinema
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olugumu, ana akim sinema anlayigindan uzaklasan bir perspek-
tif sunmugtur. Tiim bu yenilikgi akim ve hareketler esasinda dii-
stinen imgelerin bir bakima yapisal gergevesini olugturmaktadir.
Zira klasik sablonlann, genel gecer kabullerin, gerceklikten uzak
uylasimlarin ve Hollywood’da siklikla rastlamlan dayatmaci
mutlu sonlarin disina gikan her filmde diistince tiretmeye yo-
nelik bir yatinm oldugu soylenebilir.

Yeni Tiirkiye sinemasini kaplayan diisiince imgelerinde kes-
kin disiplinel 6gretilerde yer alan olumsuz ve kétiiciil iktidar
tasvirlerinden oldukga uzaklasildigx goriiliir. Zira bugiinkii ikti-
dar yapilari, yasamin her aninda, her iliskinin igerisinde ortaya
cikabilen, siirekli bi¢im. ve konum degistirme ozelligine sahip
bir iktidar yapisidir. Bu anlamda mevcut iktidar yapisi, Foucault
terminolojisinden 6diing alinabilecek bir kavram olan kilcal
damar nosyonuyla karakterize edilebilir. Postyapisalc1 bir dii-
stince evreninde geligsen bu iktidar yaklasimi, iktidar: salt olum-
suzlukla eslestirmekle iktifa etmeyerek onun ¢ok nitelikli ve
yaratici karakterine ggndermede bulunur. Béylesi bir iktidar ¢6-
ziimlemesi, giin be giin degismekte olan bir diinyada iktidarin
da basit bir kavrayisla ele alinamayacagim 6ne siirerek ¢ok kat-
manl ve gecisken bir iktidar tasviri yapar. Bu erk formu sadece
sinifsal bir tahakkiimii temel almaz. Diinyanin igerisinde bu-
lundugu degisimlere paralel olarak hem kendini degistirir hem
de nemalanmay diisiindiigii bedenlerin gelisimine katk saglar.
Bu baglamda diistinen imgeler araciligiyla tahlil edilen iktidar
yapisl, en siradan ailevi iligkilerde dahi ortaya gikabilen ve sii-
rekli degisim gosterebilen bir erk bigimidir. Dahasi iktidar bu
¢ok bicimli fizyonomisini aym anda birbirinden farkh alanlara
yansitabilmektedir. Oyle ki kiiresellesmeyle birlikte ortaya ¢gikan
cokkiiltiirliiliik ve gok kimliklilik gibi birey odakli yeni top-
lumsal kavrayis bigimleri de iktidarin bu ¢ok yénlii formuyla
kars1 kargiya kalabilmektedir. Yeni Tiirkiye sinemasinda gorii-
niirlitk alanlanna yansiyan diisiinen imgeler, bu sekilde karak-
terize edilebilecek bir siyasal perspektifin izinden giderek
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birbirinden farklh kimliklere sahip insanlarin maruz kaldig ik-
tidar etkilerini goriintii diline aktarmaktadir. Bu anlamda Milan
Kundera'nin iktidar sizi nerenizden yaraliyorsa orasi sizin kimli-
giniz olur soziiyle ifade ettigi gibi diisiinen imgelere yansiyan in-
sanlarin “ates altindaki” kendi kimliklerini koruyabilmek adina
bireysel bir savasim igerisine girdikleri soylenebilir.

Yeni Tiirkiye sinemasinda, kiiresel politikalarla birlikte gorii-
niirlikk kazanan tiirsel kimliklenmeye uygun bir sekilde kimlik
meselesini sorunsallagtiran pek ¢ok filmle giindeme gelmekte-
dir. Dinsel kimlik, kadin kimligi, sosyalist kimligi LGBT! kim-
ligi ve etnik kimlikler gibi... Cogunlugun dayatmacihg ve
tahakkiimii karsisinda kendi farkliliklarim yasatmak isteyen tiim
bu kimlikler, Yeni Tiirkiye sinemasindaki diisiinen imgelerin de
en belirgin konuklan olurlar. Bu kitapta ¢6ziimlemek amaciyla
segilen filmlerde boylesi bir ortakliktan s6z etmek miimkiindiir.
Sozgelimi ¢6ziimlenen filmlerden biri olan Cogunluk’ta Kemal
karakteri yalmizca etnik kimliginden dolay1 Giil'i diglar. Giil
onunigin hem sinifsal hem de etnik bir korku nesnesidir. Giil'iin
salt Kiirt olusu bile onu boliicii yapmaya yetmektedir. Hatta yine
aym filmdeki bagka bir karakter de Giil'e kimlikler iizerinden
asagilayic1 soylemlerde bulunur.

Ele alinan filmlerden Zerre'de tek basina miicadeleci bir
kadin olarak boyun egmeden ve higbir erkegin miilkiyetine gir-
meden yasama tutunmaya ¢alisan Zeynep adl1 bir kadinin tasviri
yapilir. Zeynep, hangi durumla karsilagirsa karsilasilsin siirekli
olarak kendi 6zgiin kimligini ortaya koymaya devam eder. Kiif
filminde de yine kimlikle iligkilendirilebilecek bir yap1 kurulur.
Zira burada da Basri adh karakteri sorguya ¢eken komiser onu
bir kimlikle iligkilendirip suglama derdindedir. C6ziimlemeye
tabi tutulan bir diger film olan Zenne’de de bu kez escinsel kim-
lige yonelen birbirinden farkh bakis agis1 masaya yaurilir. Ay-
nca bu filmin bagkarakteri olan Ahmet hem escinsel hem de
Kiirt kimliklerine sahip olmasi sebebiyle ikili bir dislama meka-
nizmasina maruz kalir. Ele alinan son film olan Babamin Se-
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si'nde ise Alevi ve Kiirt kimliklerine sahip olan bir ailenin kar-
silastig1 travmalar anlatilir.

Tiim bu filmlerden yola gikarak kimlik meselesinin yeni Tiir-
kiye sinemasinda énemli bir yer istigal ettigi soylenebilir. Yeni
Tiirkiye sinemasindaki diigiinen imgelerin bir baska belirleye-
nini ise bireysel direnis 6ykiileri olusturur. Bu baglamda segilen
filmlerin tiimiinde bireysel direnis 6ykiilerine yer verildigi gorii-
lir. Farkhihgim yasamak adina miicadele veren, dahasi yeni ve
ozgiil direnis yollan gelistiren insanlardir bunlar. Zenne filmin-
deki Ahmet karakterinin toreler nedeniyle onu kabul etmeyen
ailesine gosterdigi bireysel direnisin yam sira Can karakterinin
ciirtik raporu almak igin gittigi askeri kurumda sergiledigi bi-
reysel direnis de bu anlamda 6nemlidir. Kiif filmindeki Basri ka-
rakteri de yillar siiren bireysel bir direnis 6rmegi sergiler. Basri,
gordiigi iskencelere ragmen kararl direnisinden vazgegmez. Bi-
reysel direnislerden soz ederken Babamin Sesi filmindeki Basé
karakterine de deginmek gerekir. Umutla yillar evvel daga ¢ikan
oglunu bekleyen Base, ailesinin basina gelen onca seye ragmen
dirayetli durusundan bir sey kaybetmez. Gegmisin hayaletleri her
daim varliklarim hissettirse de o yine tutunacak bir seyler bula-
rak giiglii direnigini stirdiiriir. Cogunluk filmindeki Giil karakteri
de yine boylesi bir bireysel direnis éreginin 6znesidir. Giil, ken-
disini okulundan alarak memlekete gotiirmek isteyen ailesine
karsi gelir ve Istanbul’da kendi basina var olabilmek adina zorlu
bir miicadelenin igerisine girer. Ustelik ailesinden siddet géren
bir ¢ocuga da bakabilmek igin seferber olur. Yine bahsedildigi
gibi Zerre filmindeki Zeynep karakteri de kimseye biat etmeye-
rek hayatta kalma savagi verir. Zeynep, bir yandan da annesi ve
kizimin gegimini saglamaya cahgr.

Ozetle farkh anlarda ve farkh suretlerde goriiniirliik alanla-
rina dahil olan iktidar mekanizmalarina karsin muhalif kimlik-
leriyle one ¢ikan insanlarin degisik bireysel direnis 6rnekleri
sergiledikleri goriilmektedir. Zira Foucault’ya gore iktidarin ol-
dugu her yerde direnis de vardir. Direnisi miimkiin kilansa, go-
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riintigte her ne kadar giiglii bir kararhliga sahip olsa da iktidar
dispozitiflerinin kinlganhgidir. Bu durum, eger itilmezse higbir
diktator diismez diyen Eduardo Galeano’nun séziinii hatirlatir.
Gergekten de tarih boyunca en acimasiz iktidarlar bile sende-
leten sey, sinirsiz gii¢ uygulayimlarinin iginde iireyen antidot
distincelerdir. ktidarin bilgisinden yoksun oldugu sey, kendini
iceriden gocertecek ayriksi tohumlar da iktidariyla birlikte her
yere serpmis oldugudur.
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imgeler Arasinda
Yeni Tiirkiye Sinemasinin Diistinen imgeleri Uzerine

Ozgiir ipek

Imgeler Arasinda, ana akim sinema kaliplarinin disina gikarak 6zgiin
anlatilar olusturan, géruntuleri kullanarak dusunce uretmeye
Galisan ya da sinemayi felsefi bir ugras olarak kabul eden ydnet-
menlere ve onlarin gektigi filmlere odaklaniyor.

Goruntuleri kullanarak dusunen bu yénetmenler pek ¢ok filmde
farkli alanlara yonelerek zaman, hafiza, bellek, su¢ ve inang gibi
temalar etrafli bir bicimde ele aliyorlar. Hayatin iginden aldiklari
imgelerde kimi zaman esitsizlik, yoksulluk, yalnizlik ve diglanmiglik
gibi gérunumler kendisine yer buluryor kimi zamansa isgi sinifinin
var olma savasi, toplumsal tabakalagma ve her turlu 6zgurluk
mucadelesi benzersiz bir ifade alanina ulasiyor.

imgeler Arasinda: Yeni Tiirkiye Sinemasinin Diistinen imgeleri
Uzerine, "baska bir sinema mimkun” siaryla goéruntilerle
dusunmenin sinemasal sertveninin izini saruyor.
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