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Son Donem Tiirkiye Sinemasinda Gercekcilik ve Sinemada Masalin Kullanilmasi

Ayse Lucie Batur

Ozet:

Sanat tarihinde 19. ylizyildan bu yana defalarca yeniden tanimlanan gercgekgilik kavrami Tiirkiye'de edebiyatta oldugu
gibi sinemada da “toplumsal gergeklige uygunluk™ anlaminda dar bir sekilde algilanagelmistir. Cesitli gercekei
akimlardan beslenen bu anlayis uzun zamandir hem elestiride hem de sanatsal {iretimde yaygindir. Giiniimiizde
sinemada ger¢ekgeilik varsayimlarimizi bozan filmlerden yola ¢ikarak, sanatsal bir kavram olan gergekgiligin “gercege
uygunluk”tan nasil farkli oldugunu tartistyorum. Gergekeilik, “gergege uygunluk” olarak yiizeysel bir bigimde
anlasildiginda, kurmacay1 belgeselin, kurguyu gergekligin, hayali olan1 goriiniir olanin ve nihayetinde, politik ifadeyi
eglenceli olanin karsisina koymakta bir ¢ekince kalmaz. Tiirkiye'de son yillarda yapilan Cogunluk (Seren Yiice,
2010), Min Dit — Gézlerimin Oniinde (Miraz Bezar, 2009) ve Sonbahar (Ozcan Alper, 2008) gibi yetkin ilk filmler,
Tiirkiye Sinemasindaki degisimin yalnizca niceliksel olmadigini gosteriyor. Bu filmlerin, konular1 ve dramatik
yapilar1 farkli olmakla birlikte Tiirkiye Sinemasinda yeni bir gergekgilik arayisi sergiledigini ileri siirliyorum. Bu
arayisin temel ve ortak ozelliklerini inceledikten sonra Min Dit'te kullanilan masal 6gesinin gergekgilikle iligkisini

tartistyorum ve Min Dif'te masalin bir ¢erceve sunarak gercekligi goriiniir kildigini séyliiyorum.
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Sinema ve Gerg¢ekcilik

Ari Folman'in yazip ydnettigi 2008 yapimi Begir'le Vals'ta, Israil ordusunda askerken 1982
Liibnan Savasi'na katilmis olan ve bugiin Liibnan'a dair higbir sey hatirlamayan ana karakter, o
sirada asker olan arkadaslariyla konusarak kayip belleginin izine diiser. Gergek kisilerle yapilan
roportajlarin ¢izgi film olarak aktarildigi film, sozlii tarih ve belgesel sinemayi animasyonla
birlestirir. Kigisel bellegin yeniden insasi, kolektif bir edime doniisiir; anlatilanlar, riiyalar, dile
dokiilemeyenler, bellegin gerceklikle olan savasini géz Oniline serer. Ari Folman'in bu filmi
animasyon halinde yaratmasi, bir yandan travmanin gosterilemez oldugunun altin1 ¢izerken, diger
yandan da savagin vahsetinin seyirligine perde indirir. Gorsel yaratisiyla dvgiiler almasina ragmen
filmin, Liibnan Savasi'nda, Sabra ve Satilla katliaminda Israil ordusunun roliine dair yaklasinmi

cok tartisildi. Savasin yikimini ve sorumlulugunu kisisel travmalara odaklanarak etkisiz hale



getirdigi seklinde elestirildi (Levy, 2009). Filmde konunun nasil ele alindig1 tartismalarini bir
kenara biraktigimizda bu film, sinemada gergekgilik {istiine kimi varsayimlarimizi bozdugu i¢in

onemli.

Sinema tarihyaziminda sinema, iki kutup arasinda kendini konumlandirdig1 seklinde
algilanir: yani Lumiere'in tek plan giinliik olaylar (actualité) filmleriyle (6rn. Arrival of a Train,
1895) Méliés'nin sinemayla sihirbazlik yaptigi filmleri (6rn. Voyage a travers ['impossible, 1904)
arasinda. Sinemanin baslangi¢lar1 bir yandan 19. yilizyilin endiistri toplumlarinda ortaya ¢ikan
diinya fuarlari, panorama, sihirbazlik gosterileri, fenerle 151k oyunlar1 gibi kitlesel eglence
bicimlerine dayanirken, bir yandan da fotografin varsayilan nesnelligiyle, yani olan1 dolaysiz
gosterme giicliyle iliskilendirildi. Sinema tarihyaziminda sihirle nesnellik arasindaki bu
kutuplastirma aslinda son yillarda sorgulaniyor ve tersyiiz ediliyor. Ornegin, aslinda Méliés'nin
aldatmaca igeren filmlerinin yani sira aktiialite filmleri de yapmis olmasi, Lumiére'in giincel olay
filmlerinin gosterim sirasinda geriye dogru da oynatildigi ve bdylece aktiialite filminin bir hile
filmine doniistiigii bilgisi, sinemanin ¢ikisinda boylesi bir kutuplasmanin varsayilmasini zorlastirir
(Marcus, 2007: 178). Yine de sinemanin teknolojik olanaklariyla hile yaratma ile dogrudan
gosterme arasindaki bu karsithk, sinemayr algilayisimizda ve sinemada gergekgiligi
degerlendirmemizde etkin olmay1 siirdiirliyor. Begir'le Vals, ozellikle fotografla gdsterme
olanagini ortadan kaldirarak, belgesel ile kurmaca, anlati ile dogrudan aktarma, olmus olan ile

hatirlanan arasindaki karsithiklar: sorunlu hale getiriyor.

Yakin zamanda diinya sinemasinda, belgesel ile kurmaca arasindaki iliskiyi
karmasiklastiran Begsir'le Vals, Analar (Milcho Manchevski, 2010) ve Yasak Bolge 9 (Neill
Blomkamp, 2009) gibi eserler, sinemasal gercekeilik beklentilerini hedef alarak, bizi gercekligin
aktarimindaki zorluklarla yiizlesmeye davet etti. 19. ylizyildan bu yana sanat tarihinde defalarca
yeniden tanimlanan gercekcilik kavrami, Tiirkiye'de edebiyatta oldugu gibi sinemada da
“toplumsal gerceklige uygunluk” yani genel olarak “gercekte olana sadik” anlaminda yiizeysel bir
sekilde algilanagelmistir. Diinyadaki ¢esitli gergcek¢i akimlardan beslenen bu anlayis uzun
zamandir hem elestiride hem de sanatsal iiretimde etkilidir. Oyle ki sinemada gergekci drneklerin
azlig1 ya da flretilen eserlerin gergeklige yeterince sadik olmamasi, neredeyse yalnizca piyasa

kosullart ve talepleriyle agiklanmistir. Tiirkiye sinemasinin bir yiizii, sinema salonlarinda ve



sonraki yillarda televizyon kanallarinda gorece daha fazla seyirciye ulasmis olan melodram tiirii
ise, diger ylizli de auteur sinemasi (yonetmen sinemasi) oldu. Ender 6rneklerine siki siki tutunulan

gercekei sinema ise Tiirkiye'de bagimsiz bir sinema arzulayanlarin hayaleti olageldi.

Sinemada gercekgilik tartismalari, bir yandan sinemanin ne oldugu ve islevine dair farkli
anlayiglarla tercihleri, diger yandan ise “gerceklik”ten ne anlasildigina ve gercekligin nasil
aktarilabilecegine dair felsefi ve estetik yaklagimlari yansitir. Dolayisiyla bir sanat terimi olarak
gercekeilik ile “gercege uygunluk™ arasindaki ayrimi vurgulamak gerekiyor. Bir yandan kitlesel bir
sanat olarak piyasayla iliskileri, diger yandan bir “karma medya” (Mitchell, 2002: 170) olmasi
dolayisiyla pek c¢ok zanaati bir araya getirmesi, sinemanin sadece fotografsal gdsterme Ozelligine
dayanma iddiasini giiclestiriyor. (Stan Brakhage'in 1963 yapim1 Mothlight gibi deneysel filmler elbette
sinemanin karma medya olmasina istisnadir.) Dolayisiyla sinema, dramatik yapiya ve anlatim
tekniklerine dayali olan edebiyat ve tiyatro gibi dallarla etkilesim i¢indeyken, televizyon ve internet
gibi yine karma ama gorsele dayali medyalarin yarattigi yeni gorsel anlatim bigimlerinin ortasinda
kendisini yeniden tanimlamakla yiizlesiyor. Sanatta gercekeilik iddias1 daima, var olan gerceklige ve
yapilan sanata dair bir memnuniyetsizligi icermistir, ¢iinkii Walter Benjamin'in dedigi gibi, “Kitlelere
gore gerceklige ayar ¢ekilmesi ile gerceklige gore kitlelere ayar ¢ekilmesi, hem diisiince hem de algi

acisindan sinirsiz 6lgekte bir siirectir” (Benjamin, 2007: 223).

Seyircinin gercege uygunluk beklentilerini ve aligkanliklarini bir kenara biraktigimizda,
Tiirkiye'de sinemada gercekeilik konusunda siklikla karsimiza ¢ikan “toplumsal gercekeilik™
teriminin, diisiinsel ve sanatsal gondermeleri belirsizdir. Toplumsal gergekcilik eger romantizmin,
O0znenin 6znelligini ve alg1 diinyasini 6ne ¢ikarmasindaki idealizm karsisinda giindelik durumlari
yiiceltmeden ve idealize etmeden yansitmay: ifade ediyorsa, bu zaten 19. yiizyilin ortalarinda
gorsel sanatlarda ortaya cikan gergekeiligin temel unsurlarindan biridir. Yok eger daha ¢ok
materyalist diinya goriislinde ifadesini bulan, bireyin kendi zamaninin toplumsal kosullarindan ve
icinde bulundugu iiretim iliskilerinden bagimsiz diisiiniilemeyecegi fikri ise, bu agidan gergeklik
zaten toplumsal agidan algilaniyor demektir; yani, “toplumsal” nitelendirmesi gereksiz bir fazlalik
olarak kalir. Sanat tarihinde toplumsal gercekeilik (social realism), ABD'de 1930'un Buhran
yillarinda agirlik kazanan, ozellikle resim ve fotografta giizellestirmeden kagarak giindelik
yasamin goérmezlikten gelinen yanlarini, is¢i smifinin ve yoksullarin yasamini oldugu gibi

yansitmay1 ve boylelikle bir toplumsal biling yaratmay1 amaglayan bir ger¢ekeilik akimidir. Bu
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akima dahil edilen sanatcilarin bir kismi sosyalist olmalarina ragmen bu egilimi, Sovyetlerin
kurulmasindan sonra 20'lerin sonunda bir doktrin halini alan toplumcu (sosyalist) gercekg¢ilikten
ayirmak gerekir. Toplumcu gergekei sanat, gercekligi oldugu gibi aktarirken, “gergekligi
devrimsel gelisiminde gdsteren” (Taylor, 2007: 143), dolayisiyla devrimci amaglara hizmet eden
ve gelecege dair umut veren bir sanatsal tavir olarak formiillestirilmisti. Kisacasi toplumcu
sanatin, var olan celiskiler1 keskinlestirirken bir yandan bu celigkilerin devrimci yanlarim
vurgulamasi ve bu celigkilerin nihayetinde ¢éziimlenecegi umudunu gostermesi bekleniyordu. Bu
yaklasim kemiklestikce giderek daha kuralci ve tahammiilsiiz bir doktrin halini ald1. Dolayistyla
“toplumsal gergekci” terimi, muglak bir sekilde, birbiriyle tam oOrtiismeyen bu sanatsal ve
diistinsel kaynaklara gonderme yapiyor goriinliyor. Sinemada gercekgilikten bahsedildiginde bir
nitelendirme yapma geregi duyuldugunda kullanilan “toplumsal gergek¢i” ifadesinin
gondermelerinin belirsiz oldugundan, bu terimle tam olarak neyin kastedildigi agik degil. Bu

nedenle gergekeilikten bahsederken boyle bir agiklama zorunlu hale geldi.

Son Donem Tiirkiye Sinemasinda Gergekcilik Arayisi

Tirkiye'de, son yillarda iiretimi artan kurmaca filmler arasinda gen¢ sinemacilarin ilk
yetkin eserleriyle karsilasiyoruz. Bu eserlerin bir kismi, Tiirkiye'deki ve yurtdisindaki
festivallerde basar1 kazandi. En belirgin olarak Min Dit — Gézlerimin Oniinde (Miraz Bezar,
2009), Sonbahar (Ozcan Alper, 2008), Cogunluk (Seren Yiice, 2010) gibi cesitli ittifaklarla
iiretilen bu filmlerin sinemada yeni bir ger¢ekeilik arayisin1 sunduklarini ve her birinin bir politik
durus sergiledigini diisiiniiyorum. Bu yeni sinemasal gercekgiligin temel gostergeleri (ve ayni
zamanda saydigim filmlerin ortak noktalar1), konu olarak ev i¢i melodramlarindan ve aydin
bunalimlarindan uzaklasilmasi; bu uzaklagmayla paralel olarak egzotiklestirilmemis ya da
sembollestirilmemis dis mekin g¢ekimlerine yer verilmesi; filmin dramatik yapisinin, yapiy1
hikdyesine ezdirmeksizin, minimal bir anlatimla, miimkiin olan en az diyalogla kurulmasi; bu
dramatik yapmnin seyirciyi aktif bir izleyici olarak konumlandirmasi; ve filmin konuya dair
durusunun diyaloglar ya da karakterler yoluyla degil, sinematografi yoluyla aktarilmasidir (Batur,
2011). Elbette sayilan filmlerin dramatik yapis1 birbirlerinden farkli olmakla birlikte bu filmlerde,
ozellikle dis ¢cekimlerin egzotik bir arkaplan olarak ya da fotografik 6zellikleri nedeniyle degil de

filmin yapitasi olarak kullanildigini goriiyoruz. Genellikle yonetmenlerin biiytidiikleri yerde



gecen, Kasaba (Nuri Bilge Ceylan, 1997) gibi “yOnetmenin memleketi” filmlerini belki de ayr1 bir
grupta degerlendirmemiz gerekir. Sonbahar da yonetmenin dogdugu yerde ge¢mesine ragmen
mekanlarin filmin dramatik etkisine katkisi, memlekete doniis filmlerindeki i¢ yolculuk ve anlam
arayisi, veya sehrin kaosundan bir siireligine kacis gibi siirsel gergekeiligi (6rn. Jean Renoir,
Partie de Campagne [A Day in the Country], 1936) animsatan temalar icermiyor. Sonbahar
filminde uzun planla ve derin netlikle ¢ekilen Dogu Karadeniz daglar1 goriintiileri siirsellikten
uzak; filmin kasvetli ve neredeyse klostrofobik atmosferine katkida bulunuyor. Min Dit ise
Diyarbakir'in ara sokaklarini ve bos alanlarini, meydanlarini, ¢arsi sokaklarini filmin ana karakteri

olan ve sokakta yasayan iki ¢ocugun gdziinden yansitiyor.

Saydigim bu filmlerde, konuya dair seyircinin bilgisine ve hafizasina dayanarak minimal
bir anlatim secilmesi ve filmin politik durusunun diyaloglar {izerindense sinematografik yolla
aktarilmasi, son donem sinemasinda gercekgilik arayisinin bilingli oldugunu gosteriyor. Minimal
bir anlatimdan kastim, anlatimin diyaloga ¢ok az bagli olarak gelismesi, diyaloglarin miimkiin
oldugunca ekonomik kullanimi ve ayrica olay Orgiisliniin, bosluklar1 doldurma, karakterlerin
arkaplanin1 verme gibi telaslara kapilmadan, bosluklardan korkmaksizin kurulmasidir.
Karakterlerin hikayelerini tam olarak 6grenmeyiz, durumlarin agiklamalari en az 6l¢iide sunulur.
Ornegin Sonbahar'da Yusufun politik mahkim olarak hapse diistiigiinii 6greniriz ama baska bir
ayrinti sunulmaz; filme yerlestirilen, gosterilerdeki polis miidahaleleri ve Hayata Doniis
Operasyonu'ndan gercek haber goriintiileri, baglantilar1 kurmay1 seyircinin bilgisine birakarak
seyirciyi aktif konuma yerlestirir. Dahasi, olay oOrgiisiinde seyirciye birakilan bosluklar,
Tiirkiye'nin 90'lardan Hayata Donemeyen politik atmosferinin halen siirdiigiinii, ayn1 havayi
soludugumuzu/soluyamadigimizi ima eder. Cogunluk'ta ise bu ekonomik anlatim ve minimum
diyalog ayn1 zamanda filmin yansittig1 orta sinifin iletisim kopuklugunu, yabancilagsmis, tutkular
ve arzulariyla degil ¢evrenin beklentilerine gore hareket eden catigmasiz karakterlerini yaratmaya
da yariyor. Benzer bir sekilde Min Dit de seyircinin bilgisine ve bellegine dayanarak filmi
kurgular: Giilistan ile Firat'in teyzelerinin politik muhalif, babalarinin gazeteci, anne ve babalarini
gece pusuda dldiirenin JITEM'ci oldugu, miimkiin olan en az isaretle gdsterir. Ayrica Sonbahar ve
Cogunluk'ta dramatik yapinin mimkiin oldugunca diiz oldugunu, yani dramatik g¢atigma ve

cOziilmeden yoksun oldugunu da eklemek gerekir. Cogunluk'ta olas1 bir dramatik zirvenin 6n



belirtileri vardir, 6rnegin Mertkan, babasiyla kiz arkadasi yiiziinden ¢atisacak mi, taksi soforiiyle
bir yiizlesme olacak mi gibi, ama her defasinda gercek bir ¢atisma olmaksizin, hayat ayni
yataginda akmaya devam eder. Bu minimal anlatim tercihi, filmlerin cetrefil konular1 belli bir
durustan bakarak cergevelemesini ve filmin, hikayesinin altinda ezilmemesini sagliyor. Saydigim
filmlerin son anda karakterlerine ¢ikis kapist sunmayip ucuz bir iyimserlikten kaginmalari, hatta
her birinin gayet karamsar bir sonla bitmesini de agiklamaya calistigim gercekcilik arayisiyla

tutarli buluyorum.

Bu saydigim filmleri yetkin kilan en belirgin 6zellik ise, almaktan sakinmadiklart politik
duruslarini, toplumcu gercekei eserlerimizde alisilageldigimiz gibi karakterlerle diyalog lizerinden
degil, filmin biitiiniiyle, sinemanin araglarmi kullanarak aktarmalandir. Cogunluk filmi,
alisilmadik bir sekilde, filmin adini en sona saklayarak filmin ifadesini filmin adina tastyor.
Filmin adi farkli olsaydi filmin yaptig1 ortasinif ¢oziimlemelerine dair dnermesini seyirci kendi
basina ¢ikaracakti, ama filmin sonunda karsimiza c¢ikan baslik, filme iinlem isareti ekleyerek bir
yargida bulunuyor: bu izlediginiz ¢ogunluktur! Filmin sonunda gelen bu iinlem isareti, seyirciye
filmin timiinii yeniden degerlendirip kendisiyle yiizlesme c¢agrisidir ayni zamanda. Seyirci
sahneye miidahale edememesine ragmen (veya tam da bu nedenle) Mertkan'in aile sofrasinda
dordiincii kisidir. Kameranin konumu sayesinde seyircinin bu sekilde filme dahil edilmesi,
yabancilastiric1 bir 6zdeslestirmeye yol acar. Ote yanda, faili mechullerin Tiirkiye'sinde Min Dit,
hikayeleri duyulmayanlarin hikayesini, hem anlatim hem kamera kullaniminda c¢ocuklarin
gozlinden anlatirken, izleyiciyi tanik konumuna yerlestiriyor: seyirci i¢in Giilistan'in gordiigiinii
gormemenin tek yolu bu tanikligi reddetmektir. Film boyunca Giilistan'm gozlerini ve
gordiiklerini takip eden kamera, filmin son karesinde yine Giilistan'in gbzlerine doner, Giilistan
kameranin i¢ine bakarak seyircinin bakisini yanitlar. Simdi Giilistan'in gordiigii seyircidir: seyirci

bu son bakisla filmin gercekligine sadece bir tanik degil, bir taraf olarak dahil olur.

Min Dit: Gordiim

Son donem Tiirkiye'de iiretilen sinemada hem konular1 hem de ustaliklar ile Tiirkiye
sinemasindaki degisimin sadece niceliksel olmadigini mustulayan bu filmlerin her biri, ileri
stirdigiim gercekgilik arayisi agisindan kendi basina incelenmeye deger. Bununla birlikte, Min

Dit, gergekgiligini masal kullanarak kurdugu i¢in digerlerinden ayriliyor. Min Dit filminde
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masalin kullanimint ve masalin gordiigli islevi inceledigimizde gercekeiligin, belgesel ile
kurmaca, goriiniir olan ile hayali olan, ger¢ek ile fantezi arasinda bir karsitligi varsaymak zorunda
olmadigin1 daha iyi anlayabiliriz. Burada masaldan, fantastik unsurlar1 ya da ger¢ekligin
karsisinda kurmaca kastedilmiyor; dar anlamiyla masal, yani sozli kiiltiiriin fantastik 6geler
icerebilen anlatilar1 kastediliyor. Masallar kimi zaman ¢ocuklar1 hayatin gergekleriyle
tanistirmanin dolayl bir yolu iken, kimi zaman da bir ahlak ders veya kissa sunmasiyla daha
genel bir dinleyiciye yonelik olabiliyor. Masallar bu pedagojik yonleriyle, bir taraftan ahlaki bir
degeri Ogrettigi, diger yanda da var olan deger sistemini onayladigi seklinde yorumlanmaya

aciktir.

Senaryosunu Miraz Bezar'in Evrim Alatas ile birlikte yazdig1 Min Dit (Miraz Bezar, 2009),
hem bir faili mechul cinayet hikayesi, hem de Diyarbakir'da sokak ¢ocuklarinin hikayesidir. Film,
anne ve babasi gozleri Oniinde Oldiiriilen Firat (Muhamed Al) ve Giilistan'n (Senay Orak),
kardesleri bebek Dilovan dldiikten ve evlerinden sokaga atildiktan sonra Diyarbakir sokaklarinda
yasama miicadelesini anlatir. Film sinematografisi ile, Giilistan ile Firat'in bakis acisindan olaylar1
yansitir. Film hikayesini anlatirken seyircinin bilgisine yaslanir ve bu hikayeyi bir masalla
cergeveler. Filmdeki masal, 6lmeden Once Firat ile Giilistan'in annelerinin onlara uyumadan 6nce
anlattig1, ve kasete kaydetmis oldugu bir kurt masalidir. Masalda, siiriiye musallat olan bir kurdu
koyiin yashisinin alt etmesini anlatiliyor. Kdylerine musallat olan kurttan kurtulmak i¢in koyliiler
silaha sarilir ve disart ¢ikar. Kurdu bir kaya kenarinda bulurlar. Koyiin yaslist silahlar
indirmelerini sdyler ve bir parca etle kurda yaklasir, kurt eti yerken usulca boynuna bir zil takar ve
sonra koye geri doner. Kurt boynundaki zille siiriiye yaklastiginda ¢oban, ceylan uyanir: “Bundan
sonra bu kurt hicbir canliya zarar veremeyecek”. A¢ dolasan kurt sonunda 6liir. Masaldaki bu
ince zekayla kurdu etkisiz hale getirme meseli, filmin sonunda sokak ¢ocuklarinin, Giilistan ile
Firat'm anne ve babasmi dldiiren JITEM iiyesi Nuri'yi (Hakan Karsak) ifsa etmeleriyle kosuttur.
Filmin sonunda bu ince zekayla gerceklestirilen intikam plani aslinda filmin olay orgiisiiniin
diizenleyici unsurudur: filmdeki biitiin ayrintilar bu son oyunu insa etme ve bu plani filmin

diinyasinda inandirict kilma islevini tasir.

Filmin oykiisiinii bir biitlin olarak ele aldigimizda, teyzeleri politik muhalif, babalari

gazeteci olan cocuklarin Diyarbakir'da tek baslarina kalmalari, onlara bakacak c¢evrelerinin



olmamas1 pek inandirici, yani gercek¢i gériinmiiyor. Ote yandan, filmin en basinda meydana
gelen cinayet, Diyarbakir'da ¢ocuklarin sokakta yasamlarini siirdiirmelerine bir ¢erceve gorevi
goriiyor. Cocuklarin hikayesinin arkaplanina dair ayrintilar1 filmin belirsiz birakmasi, 6rnegin
Teyze Yekbun'un (Berivan Eminoglu) neden yurtdisina gitmek iizere ¢ocuklart birakip, sonra
neden yakalandigi gibi bilgilerin verilmemesi, filmin odak noktasina ¢ocuklarin hikayelerini
yerlestirmesiyle ve cocuklarin bakis acisindan filmi kurmasiyla tutarhidir. Tiirkiye'nin son otuz
yilinin politik kosullarini asina olan izleyici bu bosluklar1 kendisi doldurur: bu da filme eklemeler
yapmaksizin Ozetlemeyi zor hale getiriyor. Kisacas1 filmin aktardigi gerceklik, ¢ocuklarin

gozlerinden aktarilan bir gergekliktir.

Firat ve Giilistan, yash ve kor dedeleriyle sokakta yasayan Zelal (Suzan Ilir) ve Mikail
(Mehmet Inci) ile yasamaya baslar. Cocuklar sokakta selpak ve cakmak satarlar, filmin ilerleyen
kisimlarinda Firat, biraz daha biiyiikk cocuklardan olusan bir yankesici ¢etesine dahil olur.
Giilistan, fahiselik yapan, takma adi Dilara olan Dilan'a (Berivan Ayaz) yardim eder, once el
ilanlarin1 dagitir, sonra ona eslik etmeye baslar. Gece uyumak i¢in annelerinin kasete kaydettigi
masali dinlerler el tezgahindaki teypten. Giilistan ile Firat'in sokakta 6grendikleri yeni diinya,
tanistiklar1 insanlar, filmin sonundaki plani gerceklestirebilmelerini saglar. Bir giin Firat,
diiglinden donerken arabalarini durdurup anne ve babalarin1 gézleri oniinde 6ldiiren kisiyi, Nuri'yi
goriir, higbir sey soyleyemez, altina iser. Bir bagka giin Nuri, Dilan'n miisterisi olur, Giilistan
Nuri'yle pastanede gozgoze gelir. Dilan, Giilistan't yaninda Nuri'nin bos evine gotiiriir. Filmin
daha 6nce izleyiciye sundugu Nuri'nin siradan aile hayatinin izlerine bu defa Giilistan tanik olur.
Duvardaki fotograflara bakar, Nuri'nin tam adin1 6grenir ve silahimi alir. Dilan banyoya gittigi
sirada silahla yatak odasina yaklasir ve yatakta yiizilkoyun yatmakta olan Nuri'ye yaklasir, silahi
dogrultur ama ates etmez. Filmin sonunda Giilistan ile Firat, sokaktaki arkadaslar1 ve yankesici
cocuklarla birlikte el ilanlar1 dagitarak, caminin minaresinden sesli yayin yaparak Nuri'yi anne ve
babalarmin katili olarak ifsa ederler. Nuri'nin tabancasmi bir mektup ile babalarinin ¢alistig
gazeteye birakirlar. Boylece filmdeki masal, filmin diinyasinda bu defa sokak g¢ocuklarinin
isbirligiyle tekrarlanir. Bir anlamda zilli kurt masali, Giilistan'in neden silah1 kullanmadigin1 da
aciklar. Filmin tiim olay orgiisii, bu son planda diigiimlenir. Filmin son sahnesinde Giilistan ve

Firat, yankesicilerin topladig1 diger ¢ocuklarla birlikte bir arabaya binip Istanbul'a dogru yola



cikarlar. Dolayisiyla filmde ¢ocuklar birlik olup adaleti kendi yollariyla siddete bagvurmaksizin

tesis etmelerine ragmen filmin mutlu sonla bittigini sdyleyemeyiz.

Min Dit — Gézlerimin Oniinde filmini kendi basina, bir adaleti tesis etme fantazisi olarak
okumak da miimkiin. Filmdeki zilli kurt masali ve filmin diinyasinda masalin tekrarlanmasi,
filmin kendisini meseli olan bir masala doniistiiriiyor. Bu masalin yarattig1 diinyanin gercekg¢iligi
ise, masalin icerisinden kendisini goriiniir kiliyor. Diger bir deyisle film, gercekligin zaten ancak
kurgulanarak anlatilabilecegini, her anlati ve aktarimin gercekligi nasil algiladigimizi da
yansittigini bize hatirlatiyor. Sonug olarak Min Dit filminde masal, bir ¢cergeve sunarak gercekligi
gorliniir kilma islevi gorliyor. Dolayisiyla filmin gergekeiligini yalnizca yansittigi olaylarin
“gercekte” olma olasiligiyla degerlendirmek yerine, filmin goriiniir kildig1 gerceklikle ve bu

gerceklige olan durusuyla degerlendirmek gerekiyor.
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