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FiLOZO_FLARIN MAGARASINDAN GUNUMUZ
TURKIYE SINEMASI’'NA: GERCEKGILIK

(Ayge Lucie Battﬂ

Son yillarda Turkiye'de uretilen kurmaca filmlerde, yeni bir sine-
masal cesaretin izlerini goriyoruz. Bu sinemasal cesareti tarif ede-
bilmek icin, simdilerde modasi gegmis olarak algilanan bir kavram
olan gercekgiligi tartisacagim. Genel bir tarifle gergekgilik kelimesi,
ozellikle film elestirisinde filmin konusunun, karakterlerinin ve kur-
dudu diinyanin akla yatkin, ikna edici ve gergede yakin, yani hakika-
te sadik oldugunu ifade eder. Hangi hakikate? Bildigimiz, gérdigu-
miz diinyaya, disaridaki diinyaya, nesnenin tabiatina, olaylarin ve
elbette ruhsal durumlarinin tabiatina. Gergekgilik kavramina iligkin
bu genel gecer kavrayis, sanat eseriyle dinya arasinda bir yansima
iliskisi oldugu varsayimina dayanir; eser, diinyay! tekrar izleyiciye
yansitir ve gercekgcilik de bunu ne kadar basarili yaptiginin &lguta
olarak degerlendirilir. Oysa, elestirmen, tarihgi, film arastirmacisi
veya izleyici olarak gercekgilik beklentimiz blyilk &lgide sinemanin
bizi alistirdigi kaliplarla, égrenilen begenilerle sekillendiginden, bir
kavram olarak gercekgiligi, gergekgilik beklentilerimizden ayirmamiz
gerekir. Daha yalin bir sekilde sdylersek, gergekgilik kavrami eserin
yalnizca anlatim ve estetik tercihlerini degil, gergekligi nasil kurdu-
dunu, yani ister kurmaca ister belgesel olsun, eserin gerceklige dair
tavrini ifade eder. Sanatta gergekgilik, 19. ylzyillin ortalarindan beri
tartisildi ve bu tartigmalar pek cok sanat akimini ve manifestoyu
dogurdu. Film tarihi ve kuraminda da gercekgilige farkli tanmlar
getirildi ve farkh sinema akimlarinin gergekgilikle olan iligkisi incele-
ne geldi. Gergekgilije dair kavramsal tartigmalar, bir yanda sanatin
ne olduju ve eder varsa misyonunun ne olmasi gerektigine, diger
yanda da gergekligin nasil algilandidina, yani politika felsefesine dair
sorulara dayanir. '

Bir filmin kendisine veya sinemanin sinirlarina génderme yapma-
sinin postmodern bir oyuna dénustigi, politik ifadesininse otekinin
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temsil edilmesine indirgendigi bir dénemde, Tirkiye'de son dén
uretilen bazi kurmaca filmlerin yeni bir tir cesareti sergiledig;i
- sundyorum. Film gibi Gretimi zorunlu olarak kolektif olan ve
kosullarina bagimli bir alanda sanatin gerekliligine ve islevine, 6zer
eserlerin olabilirligine dair duyulan sipheye karsin bu filmlerde pj
cesarete tanik oluyoruz. Kendi biricikligine kapilan sanatginin ger-
cekligi arkada birakacagini, olani anlatmak ve herkes tarafindan
anlasiimak isteyenin ise “cogunluk hakkinda cogunluga konusacag-
ni” sdyleyen Albert Camus, gergekgiligin imkdnsiz ama zoruniy oldu-
gunu sdyler.' Camus, 1957 yilinda Uppsala Universitesi'nde verdigi,
gagimizda sanatginin kendisini icinde buldugu umutsuzluk ve by
gergekgilik cikmazi Ustline yaptigi “Tehlikeli Bicimde Yarat” baglikli
konusmasinda, “sanat[in], olanin ne tam bir reddi, ne de kabuli”
oldugunu ileri sirerken, sanatin, ciddiyetsizlik ve propaganda ugu-

rumlarn arasindaki sirtta ilerledigini ve sanatta 6zgurltgin bu iki
ucurum arasindaki sirtta ilerleme riskini

(Camus 1961: 268) Kastettigim, bo
cekgilik kavraminin felsefedeki kaynaklarini ele aldiktan sonra yazi-

nin ikinci yarisinda Tirkiye Sinemasi'nda by yeni cesareti, Min Dit /

Ben GOrdim (Miraz Bezar, 2009), Sonbahar (Ozcan Alper, 2008) ve
‘Gogunluk (Seren Yiice, 2010) filmleri Uzerinden tartisacagim. Bu

filmlerin ortaya koydugu bu cesareti bir gergekgilik arayisi olarak
yorumluyorum,

emde
ni dg-
Piyasa

almakta vyatti§ini séyler
ylesi bir cesaret. Bu yazida ger-

Sinemada Gergekgilik

Sinemanin gergeklikle’ili;kisi sinemanin baslanglcmdan beri, hat-
ta fotografin icadindan beri tartisild: fotografik gérinti, dinyay!
oldugu gibi yansittigi, diinyanin tasinabilir bir kopyasin, yat:attlcju icin
mi daha gergekgi gériunlyor, yoksa gergekgi g6rinmes; 251 olarak
fotografik goruntinin aldaticiligina - m isaret ediyor? 1’926 inda
yazdigl “Sinema” baslikli denemesinde Virginia Woolf, (mEtniysessiz
sinema déneminde yazdigini hatirlayalim) filmlerin edebiyattan yyar-
lama yapmasini elestirir, usinemanm yalnizca sbzle amatllabiles::ek
olandan kaginmasi gerektigini sdxleyip, “hissettig“;imiz ve gérdidi-
m(z ama higbir zaman konusmadigimiz gizli bir dil varsa, py dil gze
géranar kilinabilir mi?” diye sorar. Woolf'a gére sinemann reﬂkgses

1 M anci dildeki kaynaklardan yapilan alint)
Metnin timinde yab ‘ - I .
bana aittir. Alintilar, varsa yayimlanmig Tlrkge cevirilerinde fark], i;:c'iin

lendirilmis olabilir.
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ve hareketin bir araya gelmesiyle yapabilecekleri, canli bir sehrin
bizde yarattigi izlenimler gibidir: “Hicbir fantazi fazla zoraki ya da
asilsiz degildir” der. Ote yandan Woolf'un tarif ettigi, filmin dinyada
géremeyecedgimiz yerleri, kisileri simdiye, yakinimiza getirmesini
Walter Benjamin, kapitalist toplumunun belirleyici bir niteligi- sayar.
Benjamin’e gore cagimizda kitleler, seyleri yakina getirme arzusuna
sahiptir (Benjamin 2007: 223). Dijital iletisim caginda seylerin yaki-
nimiza gelmesini biz, dinyanin parmaklarimizin ucunda olmasi sek-
linde dile getiriyoruz. Woolf'un sinemanin gelecekte yaratmasini
umdugu gizli dili Benjamin, fotograf kamerasinin mamkin kildigi
“bilingdisi optik” diye adlandirir. Kamera, farkinda olmadigimiz bir
gergekligi géze gérundr kilar. Benjamin, modern ¢adda sanatin isle-
vinin nasil dénugtigini fotograf ile sinemanin gosterdigini ileri si-
rerken, uzun bir stireden beri sekil almis olan kapitalist altyapi iliski-
lerinin artik Ustyapida, sanat eseri ile izleyici arasindaki iliskide ifa-
desini buldugunu kasteder. Diger bir deyisle fotograf, kapitalizmin
yarattigi insanlar arasindaki iligkinin sanatsal tretimdeki ifadesidir.
Benjamin, kendisinden &nce gelen Marxist kultir kuramcilarinin ge-
nellikle pek astiinde durmadigi, eser ile izleyici/okur arasindaki ilis-
kinin algiya dair ve dolayisiyla psikolojik boyutunu vurgular: “Kitlele-
re gore gergeklige ayar gekilmesi ile gergeklige gére kitlelere ayar
Gekilmesi, hem diisince hem de algl agisindan sinirsiz Glgekte bir
surectir.” (223). Benjamin'e gére sanat eserinin, fotografik gorinti
sayesinde mekanik yolla gogaltilabiliyor ve eserin bulundugu yerden
cok uzaklara, ayni anda ¢ok sayida kisiye ulasabiliyor olmasi, eserin
biricikligini yok etmesine ragmen, s6z konusu olan yalnizca sanat
eserinin. statisintin degismesi degil, insanin dinyayla ve sanatla
kurdugu iliskinin, algilayisinin degismesidir. Sanat eserinin halesini
(va da, aurasini) yitirmesi, sanat eserini ayine bagimliliktan kurtarp
Ozgirlestirir der Benjamin, ve eser, ayine ya da térene dayali olmak-
tansa politikaya dayali olmaya baslar. Kisacasi Benjamin, sanat ese-
rinin Rénesans’tan beri siiregelen statisinin yikilmasini kutlarken,
ayni zamanda, eserin aurasini yitirmesiyle hayret ve hayranlik igere-
bilecek bir mesafenin (bir tefekkiir alaninin) da yok oldugunu séyler.
Eski gaglarda sanat eseri bir inang nesnesiydi ve belli bir kiilt iglevine
sahipti, bugiin ise eserin sekiilerlesmesinin son safhalarina tanik
oluyoruz derken Benjamin, bugiin anladigimiz anlamda sanatin
(ayinden kopmasina ragmen miizelerde ve galerilerde kendi ayinle-
rini yaratan sanatin), diinya usttindeki zenginliklerini gdstermek
isteyen burjuvazinin eseri oldugunu g6z ardi eder gbrinuyor.
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1936 yilinda Benjamin‘e yazdigi mektupta Theodor Adorno, Ben.
jamin‘in biraz 6nce alintiladiim “Mekanik Cogdaltma Cadinda Sanat
Eseri” metninin yeterince diyalektik olmadigini belirtir ve 6zerk sana-
tin teknik tarafini hafife aldigini ileri stirer (Adorno 1980 [1936]:
125). Adorno’nun Horkheimer’la birlikte daha sonra ABD’de yazdig
ve Hollywood stiidyo sisteminin isleyisi Gzerinden kdltlr endiistrisinj
inceledikleri Aydinlanmanin Diyalektigi'nde [1947], Benjamin‘in poli-
tik ve ozgirlestirici bir nitelik tasidigini disiindigi teknik gelismele-
rin kdltir endustrisi tarafindan nasil sirekli olarak yenilik olarak
sunuldugunu, filmlerin ise yeni teknik ve teknolojik efektleri nede-
niyle izlendigi ve bedenildigini ileri stirerler. Teknik olanaklardaki
gelismelerin sanatglyl endustriden bagimsiz kilmaktan gok, endiistri-
nin her yeniligi kendisine mal edip miisterilerine segme dzglrlagi
sunma kisvesi altinda, her seye aynilik damgasini vurdugunu savu-
nurlar (Horkheimer ve Adorno 2002). ikinci Diinya Savasi’'nin ardin-
dan yazilmis olan bu aydinlanma elestirisinde, aydinlanmanin nasil
olup da yikimi ve katliami getirdigi, bilimin ve akilcihgin nasil olup da
atom bombasi ve toplama kampina gétiirdugi sorgulanir. Kiltiiriin
bir endistriye dénismesi de ayni slrecin pargasidir: mesele, sanat
eserinin metaya donigmesi degil (ki sanatin toplumda ayricalikli bir
yerinin olmasi ancak burjuvazinin yiikselisiyle miimkiin oldu), sanat
eserinin bir meta oldugunu itiraf edip sistemdeki yerini almasidir.
Horkheimer ve Adorno’nun kiiltir endistrisinin islevini nasil gordik-
leri soyle zetlenebilir: her eve televizyon girdiginde toplama kamp-
larina gerek yoktur artik. Kiltir endistrisi sanslrle ve baskiyla de-
gil, tam tersine eflendirerek, yasamin zorluklarindan ve Gatismala-
rindan bir kagis sunarak bireye igten hiikmeder. Bu da aslinda celis-
kilerin, catismalann ve dolayisiyla olasi her direnisin dnceden heniiz
ortaya gikmadan sindirilmesi anlamina gelir, “Direnen, ancaI’< uyum
saglayarak hayatta kalir” (132).

Bu kasvetli elestiri, artik sanati iletisim ara
dan ayirt etmezken (daha dogrusu, kiiltiir r
tim ve elestiri gibi her asamada piyasa kosullar
surerek) kaltdr enddstrisinin, tim araclan v
rr-lall elt.je.r.e!f klt!JE-ﬂe'rl yarf'atFugml,Udolawsylaﬁkitlelerin kiltdr endiistri-
sinin élgatd degil ideolojisi oldugunu ileri siirer, Benjamin teknoloiik
gelismeler sayesinde her smlfutan insanin fotograf CEk;bilmesir:ln
demokratiklestirici bir yani oldugunu savunurken, Adorno ve Horkhe-
imer, bedenilerin ve zevklerin enddlstrinin dikte ettigi konvansj e
lardan dogdugunun altini gizer. Frankfurt Okulu'nyp b, MaerSty:uI}:

clarindan ve reklam-
nlerinin Uretim, tike-
Iyla bUtl’Jnlestig“;ini ileri
€ yontemleri kendine
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tur elegtirisi, gergekte var olan geligkileri ve zitliklari yumusatan,
bunlarin Ustlnd Grten eserleri, var olan statiikoyu koruyan eserler
seklinde nitelendirir. Ozerk eserlerse, celiskileri keskinlestiren eser-
lerdir. Ama bu, Sovyetlerin ilk ddneminde resmi sanat doktrini haline
gelen sosyalist (toplumcu) gergekgilikte oldugu gibi nesnel, devrimci
amaglara hizmet eden, gelecege dair umut veren, “gercekligi dev-
rimsel gelisiminde gosteren”? eserler gibi bir foi'mﬁllestirmeyi getir-
mez. Adorno ve Horkheimer, piyasanin zorunluluklariyla badimsiz
sanatgl olma arasindaki gatismayi eserlerinin bilincine dahil etmis
oldugundan dolay! Beethoven’i olaganuistl bir érnek olarak gérir
(Horkheimer ve Adorno 2002: 127).

Marxist dusunurler kultlird, insanlar arasindaki tretim iligkilerinin,
insanin bilinci aracilidiyla yansimasi olarak algiladilar. Bu gbriis kaba-
ca, sanatin toplumun aynasi oldugu ifadesinde dile gelir.? Kiiltiir elés-
tirisinde, Frankfurt Okulu’'nun digundrlerinin, o6zellikle Adorno’nun
gelistirdigi diyalektik elestiri, gerceklik ve onun yansimasi, nesne ve
6zne, nesnel gergeklik ve 6znel gergeklik, bigim ve igerik, teknik ve
teknolojik yeniliklerle bunlarin kullanimi gibi ikilikleri yok etmeksizin

o\

(2 Sosyalist gergekgilik Gzerine bkz. Brandon Taylor, “Socialist Realism: ‘To
depict reality in its revolutionary development’” Matthew Beaumont
(der.) Adventures in Realism iginde, Oxford, UK: Blackwell, 2011, ss.
142-158.

Ulkemizde sinemada (edebiyatla gérsel sanatlarda da) gergekgilikten
bahsedilirken bir nitelendirme yapma geredi duyuldugunda kullanilan
“toplumsal gergekgi” tamimlamasi, godunlukla kavramsal ve sanatsal
gondermeleri belirtiimeden kullanildigindan muglak kalir. Toplumsal ger-
cekgilik eder romantizmin, bireyin 6znelliini ve algi diinyasim éne ¢i-
karmasindaki idealizm kargisinda, gindelik durumlan yiceltmeksizin
yansitmayi ifade ediyorsa, bu zaten 19. ylzyilin ortalarinda gorsel sanat-
larda ortaya cgikan gerceksgiligin temel unsurlarindan biridir. Yok eger bi-
reyin, zamaninin toplumsal kosullanndan ve iginde bulundudu uretim
iliskilerinden bagimsiz disiinilemeyecegdi fikri ise, bu agidan gercgeklik
zaten toplumsal acidan algilaniyor demektir; yani, “toplumsal” nitelen-
dirmesi gereksiz bir fazlalik olarak kalir. Gorsel sanatlarda toplumsal
gergekgilik [social realism], ABD'de 1930°un Buhran yillarinda agirlik ka-
zanan, ozellikle resim ve fotografta glizellestirmeden kagarak giindelik
yasamin gormezden gelinen yanlarini, isci sinifinin ve yoksullarin yasa-
mini oldudu gibi yansitmayi ve bdylelikle bir toplumsal biling yaratmayi
amaclayan bir gercekgilik akimidir. Sovyetlerin kurulmasindan sonra
1920'lerin sonlarinda doktrinlestirilen toplumcu [socialist] gergekgilik ise,
gergekligl oldugu gibi aktarirken devrimci amaglara hizmet eden ve gele-
cede dair umut veren bir sanatsal tavir olarak formiillestirilmigti. Dolayi-
siyla, gercek¢i akimlar tartismadan, ve dahasi fikirsel géndermeleri be-
litmeksizin bu tanimlamayr muglakliktan kurtarmak pek mimkiin goé-

rinmdayor.
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aralarlhdaki gerilime odaklanmayi savunur. Buna gore, “basaril bj
eser, ... nesnel celiskileri sahte bir ahenkle gideren degil, en ic yapi-
sinda, celiskileri salt halleriyle ve uzlastirmaksizin somutlastirip, ahenk
“fikrini olumsuzlayarak ifade eden eserdir” (Adorno 1981: 32).

Sinemanin Bir Metaforu Olarak Magara Alegorisi

Sanatin ayna imgesi, yani sanat eserinin zamaninin bilincini yan-
sittigl gérustnin arka planinda, digince tarihi boyunca gergek diin-
yayla, fikir ve dederler diinyasi olarak sorunsallastirilan ikilik yat-
maktadir. Gergek dinyayla, Uretilmis olan seyler dliinyasi arasindaki
aynm, antik Yunan filozofu Platon’un felsefesine dayandirilir. Uretil-
mis olan nesnelerin var olan seylerin kopyalari oldugu, filmlerin bize
golgeler sunduklari, dolayisiyla nesnelligin bile bu goélgelerin gercek-
likle arasindaki ugurumu kapatamayacadi seklinde ifade edilebilecek
olan bu gorig, sanatin gicini kiigimsedigi seklinde yerilmesine
ragmen, gergekgi akimlarinin zihinsel planinda kalmayr sirdirdr.
Glnumizde yaygin olan geleneksel yoruma gére Platon, fikirlerin
6lumsuz ve dedismez oldugunu savunmus, fikir alan ile, degisime
tabi ve kusurlu olan duyu alanini birbiri_nden ayirmistir. Buna gore
duyulanimizla algiladigimiz dinya bir gélgeler dinyasidir, degisme-
yen ve 6lumsidz olan hakikate ise ancak aklimizla ulasabiliriz. Bu
yorum aslinda Platonculugun daha sonraki yorumlarinin, en basta da
Yeni Platonculugun izlerini tasir; Platon’un eserlerinde sahneledigi,
golgeler dinyasi ile hakikat diinyasi arasindaki dramay bir form(jle
indirger. Platon'un glinumizden neredeyse 240q yil 6nce yazmis
oldugu Devlet [Politeia] diyalogunda kullandig, baslica imgelerden
biri olan magara alegorisi, Sokrates ve muhataplarinin hayal ettikleri
yeni sehir-devlette eéitvimin nasil olmasi gerektigine daijr bir tartisma
baglaminda geger. Magara alegorisi, duyular|m|z|a algilanabili glan
[sensible] seyler ile, idrak edilebilir [intelllyible] olan jyj "d'|lr oler
gibi seyler arasindaki ayrimi sahneleyerek, by ayrim hern:ldl.,lgu.zc‘e_
lerde hem de okurlarda goranir kilmayi amaglar., Devlet di lln“eyra
7. Kitap’inin baginda Sokrates, magara sahnesin; bzetle ya ?gunun
landirir: Hayal edin ki insanlar yeraltinda, karaniik bir Soyue can-
yasiyorlar ve magaranin igindeki uzun bir patika aydlnhvmagarada
insanlar cocukluklarindan beri bu magarada, ayn, Nl ga agiliyor.
dan ve boyunlarindan prangalanmig tlalde yerde otUruyor;IaaYaklang_
lari, basglarini cevirmelerini engelledigi igin sadece G"Ierln,r ve ba.g_
yorlar. Arkalarinda, daha yukarida yanan bir ates var il 90reb|l|-
nagl da bu ates. Yine arkalarinda, tutsaklarla ateg arasmdS;g:lak:avr;
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yolda insanlarin ylrtdugind, bu insanlarin tahta, kil veya tas gibi
malzemelerden yapilmis insan ve hayvan heykelleri tagidigini hayal
edin. Bu nesnelerin gélgeleri, tutsaklarin onindeki duvara tipki bir
kukla sahnesinde oldugu gibi yansiyor [514a-e]. Tutsaklar baslarini
geviremeditji icin ne birbirlerini ne arkadaki atesi ne de bu nesneleri
gorebiliyor, yalnizca 6nlerindeki duvara yansiyan gdlgeleri gorebili-
yorlar. Dolayisiyla duyduklari isimlerin bu gdlgelerin isimleri oldugu-
nu saniyor, arkalarinda yuriyen insanlarin konusmalari magdarada
yankilandidi igin de bu konugmalarin gdlgelerden geldigini saniyorlar.
Platon’un kurduu bu sahnede, magaradaki tutsaklarin isteseler de
bu yansimalar ve yankilari inceleyerek, derinlemesine arastirarak
gercegdi bulmalarn mimkin degil. Bir bagka ifadeyle, golgelere bakip
bunlanin ashinda arkalarindan gegen heykellerin golgeleri oldugu
sonucunu ¢ikarmalari mimkin olmaz. Ola ki tutsaklardan biri pran-
galarindan kurtulup ayada kalksa ve etrafina baksa, atesi gordugin-
de dnce gozleri acir, etrafinda gorduklerinden kafasi karigir ve eger
dar yoldan magaranin disina gikarsa, glinisiginda etrafini gérebilmek
icin gozlerinin bir siire uyum saglamasi gerekir. Gérme ve gordugi-
ni algilayabilme (izerine kurulu olan bu sahneyi sunduktan sonra
Sokrates sahneyi soyle yorumlar: goérinen dinya tutsaklarin oldugu
madaraya, magaradaki ates de glinesin glciine benzer. Magaradan
yukariya dogru yapilan yolculuk ve etraftaki seylerin incelenmesi ise
ruhun idrak edilebilen seyler diinyasina yolculugudur [517b]. Bu
alegori yorumlanirken genellikle Platon’un iki ayri dinyayi birbirin-
den kesin cizgilerle ayirdigi digunaliur. Oysa Platon’un kurmacasin-
da, gérme ediminin de bir metafor oldugunu ve asil meselenin, bir
gbris biciminden digerine, yani kanidan bilgiye, olusta olandan var-
lida [apo tou gignomenon epi to on; 521d] nasil gegilecedi oldugu-
nu; filozoflarin islevi olarak kabul edilen egditimin nasil igledigini g6-
riindr kilmak oldugunu vurgulamak gerekir. Zorla suriklenerek disa- '
. ni gikarilan kisi tepki gosterir, 1siktan aci geker ve bdyle bir muamele
karsisinda sinirlenir. “Egitim, iddia edildidi gibi, gérmeyen gozlere
gérme yetisi yerlestirir gibi, ruhlarin igine bilgi koymak degildir,”
[518b] der Sokrates. Egitim zanaati, zaten gérme yetisi olan ruhu
diger tarafa cevirmektir; yani gérme agisini degistirmektir. Platon bu
gérme metaforunu diger diyaloglarinda da sikhikla kullanir; filozofun
islevini, dinleyenin (ya da okurun) bakigini gevirmek ya da bakisini
dizeltmek olarak tasvir eder.

Bu magara metaforu bizi diistindurttigi ve mesgul ettigi surece
varligini strdirayor. Zaten Platon da sanildii gibi fikirlerin ayri bir
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alemde varliklarini ebediyen surdardiklerini ileri stirmez, Aksine
diyalektikgi tarafindan séylem araciligiyla dinleyicilerin (veya oy,
rn) ruhuna tohum gibi ekilen fikirlerin, baskalarinin ruhlarinda yq.
serdikge sonsuz olduklarini séyler (Faidros: 277a). Bu sdylem ya,,
da olabilir, sbzlii de, Platon’un yazdigi gibi diyalog da olabilir, sjr g,
Bizim 6rnedimizde oldudu gibi, film de. O halde, ruhlara tohum eken
ve bu tohumlarn ebedi kilan séylem ne tdr bir séylemdir? Faidros
diyalogunun sonlarina dogru, Platon’un diyaloglarinda pek rastiam;.
digimiz sekilde Sokrates net bir tanim verir: yazilmaya ve kaydedi-
meye uygun olan séylem “dinleyenin ruhuna bilgiyle yazilan, kend;-
sini savunabilen ve kime konusup kime sessiz kalmasini bilen soy-
lemdir” [276a]. : ' :
Platon’un kukla sahnesi Gzerinden kurguladigi bu madara alegori-
si, sinemayla olan izleyicilik iligkimizi hatirlatiyor. Karanlik bir salon-
da arkamizdaki 1sik sayesinde 6niimuzdeki perdeye yansiyan gorin-
tiler, 6nimize bagka yerleri, kisileri ve hatta zamanlari getiriyor,
Magara alegorisini sinemanin bir metaforu olarak disindigimizde,
onlimizde hareket eden gdériintileri o/anin yaniltici bir yansimasi
olarak degil, gérisiimiizii (yani bakis acimizi) degistirebilme ihtimali
olan bir s6ylem olarak digiinebiliriz. Platon’un egitim hakkinda s6y-
lediklerini dikkate aldigimizda, yani magara alegorisini egitime dair
bir yaklagimin sahnelenmesi olarak ele aldiimizda, duyularia algila-
nan ile idrak edilebilen arasindaki ayrimin bir gérme meselesi oldugu
daha agikhk ‘kazanlr. Benjamin'in isaret ettigj gibi seylerin sinema
araciliiyla yakinimiza gelmesi bugiin nasil bir islev tasiyor? Sinema,
gérulmeyeni, '.Elnlat!lmaxanl aktarmakla bunlan gorinir kiliyor mu?
geliskileri askiya mi aliyor, yoksg elsserl'iindnim us'Elfn-u 6_rtijyor mus B.u
ne mi getiriyor? namidinin: bir pargasy hall

Yeni Bir Cesaret

Konulari ve asluplari birbirinden farkl o " .
arasinda Min Dit (Ben Gordiim) (Miraz Bez::,s:jl ggo‘cg;” ;’Onsm filmleri
can Alper, 2008) ve Cogunluk (Seren Yiice, 2010) 'heOn ah-a_r (Oz-
ruslartyla hem de gergekgilige dair yaklaslmianwa ’yen:nb!:’o"t*k duj
sergileyen filmler. Bu cesaretin ve durusun isaretior L :(r cesareti
altinda top(ljanzbirllir.fBL:nlardaé\ iﬁi, saydigim filmlerin (;fnzkt;:fil;:
son dénemde daha fazla sayida filmde gordigiimg; Qil;i) g iy
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cekimlerine, yani stiidyo veya i¢ mekan disindaki mekanlarda gekim-
lere agirlikla yer vermesi. Dis gekim agisindan sehir diginda, genel-
likle yonetmenlerin bildikleri veya biylduikleri yerde gegen, Kasaba
(Nuri Bilge Ceylan, 1997) gibi “yonetmenin memleketi” filmlerini ayri
bir grupta degerlendirmemiz gerekir. Sonbahar da Min Dit de y0-
netmenlerin dodduklarn yerde gegmelerine ragmen mekanlarin filmin
dramatik etkisine katkisi, memlekete donis filmlerindeki ig yolculuk

ve anlam arayisi, veya sehrin kaosundan bir sireliine kacgis gibi

siirsel gercekciligi* animsatan temalar igermiyorlar. Son yillarda Co-
gunluk, Min Dit, Sonbahar ve Kara Kdpekler Haviarken (Mehmet
Bahadir Er, Maryna Gorbach, 2009) gibi filmlerde, anlatinin arka
planini saglamaktan &te, anlatidan rol galmaksizin yapici bir iglev
kazanan dis ¢ekimlerin agirlikh olarak kullaniimasi bize yeni bir si-
nemasal cesaretin en belirgin gdstergesini sunuyor. Ornegin Istanbul
sehri, turistik kartpostal guzelliinden ve kenar mahalle egzotizmin-
den kurtulup, yasayan bir yer olarak, filmin yapitaglarindan biri hali-
ne geliyor. Dis ¢ekimin bu filmlerde adirhikh olarak ve filmin anlam
dunyasinin bir parcasi olarak kullaniimasi, aynm zamanda konu olarak
evi¢i melodramlarindan uzaklasmalariyla da ortusuyor.

Sonbahar filminde uzun planla ve derin netlikle gekilen Dogu Ka-
radeniz dagdlan gérintileri siirsellikten uzak; filmin kasvetli ve nere-
deyse klostrofobik atmosferine katkida bulunuyor. Filmin ana karak-
teri Yusuf, tniversite yillarinda girdigi hapiste on yil kaldiktan sonra
memleketine, annesinin yanina déner. “Hayata Donls” operasyonla-
rindan kalan kabuslari ve cigerlerinin “iflas etmis olmasi” ona fiziksel
olarak nefes aldirmaz. Karadeniz'in koyu yesil daglan karabasanlara
zithk yaratacak bigimde degil, daha gok bir kapana kisilmiglik hissi
yaratan bir rol alir. Bu puslu yesil arka planla zithk yaratan tek sey,
Yusuf'un asadida deniz kenarindaki kasabaya ulagmasini sadlayan
kirmizi ‘minibiistiir. Kirmizi rengin sirekliligiyle saglanan bir sembo-
lizmle, Yusuf'un arkadasi Mikail'in arabasi da kirmizidir. Yusuf'un
sonradan sehirde tanistigi ve onunla birlikte uzaklara gitme hayalini
paylasti§i, fahiselik yapan Gircii geng kadin Elka kirmizi yagmurluk-
la dolasir. Ama Yusuf'un karsisina gikan kirmizilar onun baska bir
yere gitmesine yetmez. Min Dit ise Diyarbakirin ara sokaklarini,
alanlarini ve meydanlarini, garsi sokaklarini filmin ana karakteri olan
ve sokakta yasayan iki cocugun gdziinden yansitir. Dolayisiyla izleyi-
ci Diyarbakir' bir yetiskinin, batilinin veya sanatginin degil, sokakta

[" Ornegin, Partie de Campagne [A Day in-the Country] Jean Renoir, 1936. ]
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yasamak zorunda kalmis olan gocuklarin gbzlinden, onlarin sepy,
Diyarbakir olarak gorir. Codunluk ise agirlikli olarak ig mekan g
kimlerine yer vermesine ragmen, sabit kamerayla yapilan dis Gekim-
lerde genis aclyla genel gekim [establishing shot] kullanilmamyg g.
masi, filmin kurdugu karakter dinyasiyla tutarlidir; bize gene| man-
zaray! degil, karakterlerin gérdikleriyle sinirli, miyopik ve 6zne| bir
mekan duygusu yaratir. Genel gekim yerine filmdeki karakterlerin
sahip olduklari egyalara odaklanan sabit gekimlerle baslayan sahne.
ler, karakterlerin dinyalarini bu cansiz nesnelerin kurdudu ve sinr-
ladigi izlenimini yaratir. Codunluktaki bu 6znel mekan kullanim,
onceden bir bos mekan varsayip seyleri o mekanda yerlestirme yak-
lasiminin tersine, insanlarla nesnelerin birbiriyle iliskisinin yarattigi
bir mekan anlayisini gdsterir.

Bu yeni gergekgilik arayisinin bir baska gOstergesi de, saydigim
filmlerde, ozellikle minimal bir anlatim Uslubu' benimsenmesidir.
Bundan kastettigim, birincisi, anlatimin cok az diyaloga bagl olarak
gelismesi ve diyaloglarin mimkin oldugunca ekonomik kullanimi;
ikincisi de, anlatimi kurarken bosluklan doldurma, karakterlerin arka
planini verme gibi telaslara kapilmadan veya bosluklardan korkmak-
sizin bu bosluklan yaratici bir sekilde anlatimin Pargasi haline getire-
bilmeleridir. Dahasi, seyirci bu bosluklari kendi bilgisi ve hafizasina
dayanarak doldurdugundan, filmlerin hikayesini 6zetlemek bile yo-
rum katrrvxay: gerektirir. Bu filmlerde karakterlerin hikayelerini tam
olarak 6grenmeyiz, ciinkii onlarnn ‘iginde.bulundumar, durumlara

suf’un siyasi tutuklu olarak hapse

dair baska bir ayrinti sunulmaz, Filme yerlestirilmis olan, polis mii-
dahaleleriyle "Hayata Déniis Operasyonu”ndan gercek ha'ber i
tdleri, bu gérintdler arasindaki iliskileri kurmay, seyirciye birakir ve
bdylece seyirci aktif bir konuma yerlestirilir, Dahag; Sonbahar filmi-
nin hikayesinin bogluklari, Tirkiye’nin 1990’lardan ;-iayata Déneme-
yen politik atmosferinin bugiin de stirdugung gbsteferek : o:e e
soludugumuzu/soluyamadigimizi gériinir kilma islevi géjr-.ythav ;/r
bir sekilde Min Dit de seyircinin bilgisine ve bellegine da aur. e::lz |
kurgular: Gilistan ile Firat’in teyzelerinin Muhalif, baba\l’a narak lm_
teci, anne ve babalarini gece pusuda Oldlirenin Jitemdﬂnm guaze
mimkdn olan en az gdstergeyle ima eder, COgUnIuk'ta . old%lg.unu
anlatim "'ve ekonomik diyalog ayni zamanda filmin ek u njmlmal
sinifin iletisim kopuklugunu, yabancilasmis, tutkular, o Sittigr orta
degil cevrenin beklentilerine gére hareket eden Satism, arzulariyla

as1Z karakter-
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lerini yaratmaya da yarar. Sonbahar ve Cogunluk'ta dramatik anla-
timin mUmkidn oldugunca diz oldugunu, yani catisma ve ¢ozilme-
den yoksun oldugunu da eklemek gerekir. Cogunluk'ta olasi bir dra-
matik zirvenin 6n belirtileri vardir: filmin ana karakteri, 20'li yaslari-
nin baslarinda, anne ve babasiyla yasayan, muteahhit olan babasinin
izinde gitmekte sorun yagayan ama kendisine bagka bir segenek de
yaratmayan Mertkan, babasiwyla kiz arkadag! yiiziinden catisacak mi,
taksi sofériyle bir yizlesme olacak mi gibi. Ama her defasinda ger-
cek bir gatisma ya da ylizlesme olmaksizin, hayat yataginda akmaya
devam eder. Mertkan’in alkollliyken arabasina ¢arptid: taksi sofériy-
le (bir rilya/hayal sahnesinde) Izmit'teki santiyede kargilagmasi,
dramatik kurgunun anti-dorugudur; Mertkan‘in eylemsizligini érnek-
leyen sahnede Mertkan bir sey soylemeksizin goférin yanindan yi-
riyup giderken, sofér ardindan seslenir “Kardeg! Dur bak bir sey
yapmiycam. Tamam, ne yapalim, olan oldu, olmuyor iste araba.
Canini alacak degiliz ya senin”. Mertkan dénlp sofére sarilarak ag-
lar, ilk defa duygularini saliverir. Bir gatisma veya yluzlesme yerine
bir duygu bosalmasiyla sunulan dramatik anti-doruk, Mertkanin
yasaminda bir donistim yaratmaz. Filmin son sahnesinde Mertkan,
aile sofrasindaki yerine doner. Sonbahar'da Yusuf pasaportunu gikar-
tir, kuzeninden para alir ama nedense Elka ile bulugmasi gergekles-
mez; Elka beyaz bir minibiisle Gurcistan sininndan geger. Min Dit'te
cocuklar birlik olup adaleti kendi yollariyla tesis etmelerine ragmen,
filmin mutlu sonla bittigini séyleyemeyiz. Filmin sonunda Giilistan ile
Firat, diger sokak cocuklariyla birlikte, bir hirsiz getesinin parcasi
olarak biyiik sehre gotiiriiliirler. Bu minimal anlatim tercihi, her g
filmin de cetrefil konularn belli bir durustan bakarak gergevelemesini,
anlattiklan hikayenin agirhdi altinda ezilmemesini saghyor. Bu saydi-
gim filmlerin son anda karakterlerine gikis kapisi sunmayip ucuz bir
iyimserlikten kacinmalarini, hatta gayet karamsar bir sonla bitmeleri
de sozii edilen cesur tavir ile tutarhdir.

Min Dit'te sokakta yasayan Gulistan ile Firat'in, filmin sonunda
anne ve babalarini éldiiren Jitemci'yi, diger sokak cocuklariyla birlik
olarak ifsa etmeleri, yiizeysel anlamiyla “gergek¢i” degildir. Iki
kardesin siddet kullanmaksizin adaleti kendi elleriyle tesis etmeleri,
filmde fantezi islevi goriir. Ancak bu, filmin gergekgi olmadigr an-
lamina gelmez. Min Dit, olay 6rglisuni bir kurt masall etrafinda
kurgulayarak, bu masalin icerisinden gergekligi géruntr kilar. Bag-
ka bir deyisle gercekgilik, filmde yer alan olaylarin tek basina ikna
edici veya inandirici olmasinda degil, filmin masali bir gerceve ola-
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rak kullanarak, tutarl bir olay 6rgiisii Gzerinden gercgeklikle kurdy.
gu iliskide aranmalidir. Filmde annelerinin anlattigi kurt Masalp,
Gulistan ile Firat hayata gegirirler ve filmde yer alan her ayrin
bunu yapmalarina hizmet eder. Ornegin Gilistan‘in, fahiselik yapan
Dilanin el ilanlarini dagitmasi, onun sayesinde Jitemci ile karsllag-
masi ve evine gitmesi, Firat'in el arabasinda kaset calar olmas gibj
aynintilar, filmin dinyasinda gergeklesen fantezinin tutarhihgin sag-
lar. Bu kurt masali ve onun hayata gegcirilmesi cercevesi iginden,
anne babalan &ldurilen gocuklarin Diyarbakir sokaklarindaki ya-
samlan bize gérinur kilinir.

Son olarak, yonetmenlerinin ilk uzun metraj filmi olan bu g fil-
min her birinde, ydonetmenlerin politik bir durus almaktan sakinmak-
sizin, bir sorumluluk duygusuyla yaklastiklari sadece filmlerin konu-
larindan degil, filmlerinin seyirciyi konumlandirmasindan da anlasil-
yor. Filmlerin, mesajini veya konuya dair durusunu karakterlerin
diyaloglan lzerinden aktarmadidini daha &nce belirtmistim. Alisiima-
dik bir sekilde, filmin adini en sona saklayarak Cogduniuk filmi, ifade-
sini filmin adina tasiyor: filmin adi baska olsaydi filmin sundugu orta
sinif ¢6ziimlemelerine dair 6nermesini seyirci kendi basina ¢ikarmak
durumda kalacakti. Oysa bu sekilde filmin sonunda karsimiza Glkan
baslik, filme inlem isareti ekleyerek bir yargida bulunuyor: bu izle-
diginiz godunluktur! Filmi gdlgede birakma tehlikesini tasiyan boylesi
bir taktik, Camus’niin bahsettigi, o ciddiyetsizlikle propaganda ugu-
rumlari arasindaki sirtta yldrime cesaretidir. Filmin sonunda gelen
bu Gnlem isareti, seyirciye filmin timini yeniden degderlendirip ayn
zamanda kendisiyle yiizlesme cagnisidir. Kamera tarafindan Mert-
kan‘in aile sofrasinda dérdiincii kisi olarak konumlandirilan seyirci,
izledi§i sahneye midahale edemez. Seyirci de Mertkan gibi, orta
sinif aile dinamiginin sessiz siddetine maruz kahlr. Ote yanda, faili
megchullerin Turkiye’sinde Min Dit, hikayeleri duyulmayanlarin hika-
yesini, hem anlatim hem kamera kullaniminda gocuklarin géziinden
anlatirken, izleyiciyi tanik konumuna yerlestirir: seyirci igin Gulis-
tanin gérdugund gérmemenin tek yolu by tanikhdi reddetmektir.
Film boyunca Giilistanin gézlerini ve gorduklerini takip eden kame-
ra, filmin son karesinde yine Gllistan’in gdzlerine doner, Gulistan
kameranin icine bakarak seyircinin bakisini yanitlar. Simdi Gulis-
tan’in gérdigu seyircidir: seyirci bu son bakisla filmin gercekligine
artik bir tanik degil, bir taraf olarak dahil olur.

Elbette bu saydigim ozellikler, ilk filmleri baglaminda bu yonet-
menleri gruplastirmayi amaclamiyor. Tiirkiye’de yasananlan ifsa
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etmek yerine nedenlerini ve etkilerini géstermeyi tercih eden bu Ug
filmin benimsedigi, seyircinin bilgisine yaslanan minimal anlatim, bir
gergekgilik arayiginin gostergesi olarak yorumlanabilir. Diger bir de-
yisle, perdeye yansiyan bu gorintiler, bakisimizi gergeklie dogru
cevirmemiz igin bize seslenen birer cagrdir. Bakigimizi gevirip gevir-
memiz ise buna ne kadar hazir ve istekli oldugumuza baghdir.
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