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OZET

DEVRIMIN STILI: 1970°’LERDE TURKIYE’DE DEVRIMCI SINEMANIN
OZELLIKLERI

Ulag Can OLGUNSOY
Sinema ve Televizyon Anabilim Dali
Sinema ve Televizyon Doktora Programi
Anadolu Universitesi, Lisansiistii Egitim Enstitiisii, Ocak 2025
Danigman: Dog. Dr. S. Serhat SERTER

Bu aragtirmanin konusu Tiirkiye’nin 1970’li yillarinda ortaya ¢ikan (ancak kdkeni daha
onceki yillara dayandirilabilecek) devrimci sinema olarak nitelenen deneyim {izerinedir.
Calisma, Tiirkiye’nin sinema tarihi igerisindeki bu 6nemli deneyimi daha derinlikli
bicimde anlamaya doniik bir ¢abadir. Bu anlamda sinemamizin 1970’li yillarindan
devrimci sinema Ornegi olarak ele alinabilecek bir grup film arastirmaya 6rneklem olarak
secilmis, filmlerin stilistik 6zellikleri anlati, sinematografi, kurgu ve mizansen olmak
tizere film stilinin dort kategorisi baglaminda inceleme konusu edilmistir. Boylece bigim
ve i¢erik yonlerinden ilgili filmleri “devrimci kilan” nitelikler, stilistik unsurlarin filmsel
anlamin insasinda oynadigi roller, filmlerdeki ideolojik ve sinifsal tavrin sinemasal
unsurlara yansimalari, stile dair tercihlerin devrimci bir anlam yaratiminda rol oynayip
oynamadig1r ve oynuyorsa ‘“nasil”1 anlasilmaya calisilmistir. Filmlerin stil 6zellikleri
incelenirken ise c¢ogunlukla sinemetrik Ol¢lim yoluyla elde edilen verilerden
faydalanilmis, filmlerin stilistik unsurlar1 tablolar ve sekiller 1s18inda yorumlanmastir.
Arastirma kapsaminda 6rneklem olarak belirlenen, devrimei sinema 6rnegi olarak kabul
edilen ve stilistik 6zellikleri incelenen filmler ise sunlardir: Arkadas (Yilmaz Giiney,
1974), Diyet (Liitfi O. Akad, 1974), Bir Giin Mutlaka (Bilge Olgag, 1975), Izin (Temel
Giirsu, 1975), Giinesli Bataklik (Siireyya Duru, 1977), Maden (Yavuz Ozkan, 1978),
Demir Yol/Firtina Insanlari (Yavuz Ozkan, 1979).

Anahtar Soézciikler: Devrimci sinema, Politik sinema, Tiirkiye sinemasi, Film stili,

Sinemetri
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ABSTRACT

STYLE OF THE REVOLUTION: CHARACTERISTICS OF REVOLUTIONARY
CINEMA IN THE 1970S TURKIYE

Ulag Can OLGUNSOY
Department of Cinema and Television
PhD Programme in Cinema and Television
Graduate School of Anadolu University, January 2025
Supervisor: Assoc. Prof. Dr. S. Serhat SERTER

This study focuses on the experiment of revolutionary cinema of the 1970°s Tiirkiye
(which could be dated even before). This study attempts to understand this seminal
experience in the history of Turkish cinema in more depth. To this end, a corpus of films
from the 1970s, which can be regarded as exemplars of revolutionary cinema, was
selected as the basis for research. The stylistic attributes of these films will be examined
within the fourfold typology of film style: narrative, cinematography, editing and mise-
en-scene. Thus, the main question evolves around the following themes: the qualities that
define the films as “revolutionary”, the roles of stylistic factors that shaped the meaning
of the films, the reflection of ideological and class-based attitudes on cinematic aspects,
and whether stylistic choices play a role in the creation of a revolutionary meaning, and
if so, “how”. In examining the stylistic features of the films, mostly the data obtained
through cinemetric measurement were utilized and so the stylistic features of the films
were interpreted in the light of tables and shapes. The films, which were considered as
examples of revolutionary cinema, in study as follows: Arkadas (Friend, Y1lmaz Giiney,
1974), Diyet (Blood Money, Liitfi O. Akad, 1974), Bir Giin Mutlaka (Certainly One Day,
Bilge Olgag, 1975), Izin (Permission, Temel Giirsu, 1975), Giinesli Bataklik (Sun Over
the Swamp, Siireyya Duru, 1977), Maden (The Mine, Yavuz Ozkan, 1978), Demir
Yol/Firtina Insanlar: (Railroad, Yavuz Ozkan, 1979).

Keywords: Revolutionary cinema, Political cinema, Turkish cinema, Film style,

Cinemetrics
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29/01/2025
ETIiK iLKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir ¢alisma oldugunu; ¢alismamin hazirlik, veri toplama, analiz
ve bilgilerin sunumu olmak {izere tiim asamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara uygun
davrandigimi; bu c¢alisma kapsaminda elde edilen tiim veri ve bilgiler i¢in kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakcada yer verdigimi; bu calismanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullanilan “Bilimsel Intihal Tespit Programi™yla tarandigin1 ve
hi¢bir sekilde “intihal icermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda, ¢alismamla
ilgili yaptigim bu beyana aykir1 bir durumun saptanmast durumunda, ortaya ¢ikacak tiim

ahlaki ve hukuki sonuglar1 kabul ettigimi bildiririm.

Ulag Can OLGUNSOY



ON SOz

Sanat ve kitle iletisim araci olarak sinema, yayginligiyla ve genis kitlelere ulagsma
potansiyeliyle ideolojik/politik amaglarla kullanilmaya son derece elverisli bir ortamdir.
Sinema tarihi boyunca da filmlerin insanlar1 diisiinceye sevk etmek, uyarmak ve hatta
harekete gecirmek icin islevsel araglar oldugu yaklasimi yaygin kabul gérmiistiir. Sinema
bir sanat formu olmakla birlikte, ayni zamanda siyasal taleplerin, toplumsal
miicadelelerin, direnislerin, degisim ve donlisim arzularinin, “baska bir diinya”
hayallerinin goriiniir oldugu etkin bir ara¢ olarak tarih sahnesinde ¢ok¢a rol oynamaistir.
Tiirkiye’nin 1970’11 yillarinda ortaya ¢ikan ve devrimci sinema olarak nitelenen deneyim
de bu baglamda 6nemli bir 6rnek olarak karsimizda durmaktadir. Elinizdeki ¢alisma,
sinemamizin 1970’1i yillarindan devrimci sinema 6rnegi olarak ele alinabilecek bir grup
filmi “devrimci kilan” nitelikler nelerdir sorusundan yola ¢ikarak, ilgili filmlerin stilistik

Ozelliklerini incelemektedir.

Oncelikle, g¢alismamin baslangicindan sonuna kadar tiim siireglerinde destegini
esirgemeyen, tecriibesi, bilgisi ve yol gostericiligiyle akademik yolculuguma rehber olan
danisman hocam Dog¢. Dr. S. Serhat SERTER’e en icten tesekkiirlerimi sunarim. Tez
izleme jiirilerindeki elestirileriyle, onerileriyle ve katkilariyla ¢calismam iizerinde ¢ok
biiyiik emekleri olan hocalarim Prof. Dr. N. Aysun YUKSEL’e ve Dog. Dr. Aydin
CAM’a tesekkiir ederim. Tez savunma jiirisindeki geri bildirimleriyle, elestiri ve
yonlendirmeleriyle ¢alismami son haline getirmemde 6nemli katkilar1 olan saymn Prof.

Dr. Emine UCAR ILBUGAya ve Dog. Dr. Hakan ERKILIC a da siikranlarimi sunarim.

Doktoraya baslamamdan kisa bir siire sonra DOYesil¢cam projesi kapsaminda kendisiyle
birlikte ¢alisma firsatina eristigim, projenin yiiriitiiciisii saymn hocam Dr. Ogr. Uyesi
Serkan SAVK’a ¢ok tesekkiir ederim. Yine DOYesilcam projesinde kendileriyle tanisma
ve ¢aligma firsati edindigim sayin hocalarim Dog. Dr. Aydin CAM’a, Dog. Dr. Kaya
OGUZ’a ve Dr. Ogr. Uyesi Ali O. ILHAN’a tesekkiir ederim.

Ayrica yasamum boyunca “iyi ki Ilefliyim” dememe vesile olan, Ankara Universitesi
Iletisim Fakiiltesi’nde gegirdigim giizel yillara, Lisans ve Yiiksek Lisans egitimlerime
damgalarini vuran, (diger tiim lefli hocalarimla birlikte) bana “gérmeyi dgreten” degerli
hocalarim Prof. Dr. Ali KARADOGAN’a ve Prof. Dr. S. Ruken OZTURK ’e de sonsuz

tesekkiir ederim.
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Tezimin sona oldukga yaklastig1 bir siirecte kaybettigimiz, calismamda en az benim kadar
emegi oldugunu diisiindiigiim degerli hocam Prof. Dr. Hakan SAVAS’a ayr1 bir paragraf
ayirmay1 ve 0zel olarak tesekkiir etmeyi ise bir gorev bilirim. O amansiz hastalia
yakalanmadan Once, derslerinde, tez izleme jiirilerinde, derin entelektiiel birikimiyle
calisgmami olgunlastirdi, sekillendirdi, saglam bir temele oturtmamda c¢ok biiyiik rol
oynadi. Hastaligini 6grendikten sonra ve ardindan gelen yipratici tedavi siireglerinde bile
olanca enerjisi, coskusu, birikimiyle calismama katki koymay siirdiirdii. Kendisi iyi bir
akademisyen olmanin yani sira her kosulda iyi bir insan olmanin, ne olursa olsun iyiden,
giizelden, dogrudan taraf olmanin ne demek oldugunu yasami boyunca en giizel sekilde
gosterdi. Sayin hocami saygiyla, sevgiyle ve 6zlemle aniyor, her sey icin tesekkiir

ediyorum.

Son olarak ise isimlerini buraya yazmaktan onur duydugum aileme, babam N. Murat
OLGUNSOY ve annem Esen OLGUNSOY’a igtenlikle tesekkiir ederim; sizlerin

kosulsuz destegi, giiveni, inanci ve sabri olmasa bu ¢alisma asla tamamlanamazdi.

Uzun, yorucu ve zahmetli bir siirecin sonucunda ortaya ¢ikan bu ¢alismanin sinema
literatiiriine, arastirmacilara veya konunun ilgililerine faydali olabilecegini iimit

ediyorum. Calismamda en ufak emegi gecen herkese tekrar tesekkiir ederim.
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29/01/2025
ETiK KURUL BELGESI BEYANNAMESI

Bu tez ¢alismasinin hazirlanmasinda, yiiriitiilmesinde, verilerin analizinde Etik Kurul

Izni’ne gerek yoktur.

Ulag Can OLGUNSOY

viil



29/01/2025
URETKEN YAPAY ZEKA KULLANIM BEYANI

Bu tez caligmasinin hazirlanmasi, yiiriitiilmesi, verilerin analizi vb. agamalarinin herhangi

birinde liretken yapay zeka programlarindan yararlanmadigimi beyan ederim.

Herhangi bir zamanda, c¢aligmamla ilgili yaptigim bu beyana aykirt bir durumun
saptanmast durumunda, ortaya g¢ikacak tiim ahlaki ve hukuki sonuglar1 kabul ettigimi

bildiririm.

Ulag Can OLGUNSOY
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1 GIRiS

Bu arastirmanin konusu Tiirkiye’nin 1970’li y1illarinda ortaya ¢ikan (fakat kokenleri daha
onceki tarihlere dayandirilabilecek) devrimci sinema iizerinedir. Ulkemizin sinema tarihi
icerisinde devrimci sinema olarak nitelenen bu deneyimi “devrimei kilan” unsularin ne
oldugunu anlamaya doniik bir ¢aba olan bu ¢alisma, 6rneklem olarak secilen bir grup
filmin sinemada stile dair kategoriler iizerinden hem bi¢imsel hem de igerige ickin
niteliklerini inceleyecek, bdylece devrimci sinema Orne8i olarak diisliniilebilecek
filmlerin ayirt edici Ozelliklerini ortaya c¢ikarmaya calisacaktir. 1970’lerin politik
atmosferi icerisinde serpilip gelisen devrimei sinema, sliphesiz hem diislin alaninda hem
de pratikte ortaya cikarttifi perspektif yoniinden Tiirkiye’nin sinema tarihi i¢in ¢ok

onemli bir deneyimdir.

Bir sanat olarak sinema, yayginligiyla ve genis kitlelere hitap edebilme yetenegi ile hem
kendi donemlerinin toplumsal, siyasal hayatini etkileme giicline sahiptir, hem de kendi
donemlerinin toplumsal, siyasal konjonktiiriiniin etki alani icerisindedir. Yani sinema
hem olup bitenden fazlasiyla etkilenmekte hem de olan biteni etkileyebilmektedir. Elbette
bunun tiim sanatlar i¢in gegerli oldugu sdylenebilir, fakat biitiin sanat dallar1 arasinda
belki de en yaygin tiiketilen sanatsal ortam olarak kabul edilen sinema bu noktada farkl
bir pozisyondadir. Zeynep Cetin Erus’un da belirttigi iizere, diger sanatlardan farkl
olarak sinemanin tasidig1 gorsel ve isitsel nitelik, halka ulagsmanin en etkili yollarindan
birini olusturmaktadir (2015, s. 214). Sinema bu sebeple devrimci amaglar i¢in tercih

edilen sanatsal aygitlarin baginda gelmektedir.

Bu anlamda yukarida da sdylendigi gibi, Tiirkiye’nin 1970’li yillarmin kosullarindan,
tarihsel — toplumsal olaylarindan bagimsiz olarak okunmasi miimkiin olmayan devrimci
sinemadan s0z edebilmek i¢in, diinyada devrimci sinema anlayiginin hem teoride hem de
pratikte en net cisimlestigi deneyimden, yani Ugiincii Sinema’dan ve de Tiirkiye’nin
1970’1i y1illarindan bahsetmek 6nemlidir. Ciinkii Ernst Fischer’in belirttigi gibi, “bir cagin
sanatin1 uydurma degil de gercek bir ¢erceve iginde gorebilmek i¢in her seyden once, o
cagin toplumsal kosullarini, akimlarini ve ¢elismelerini, sinif iligkilerini ve ¢atigmalarini,
bunlarin sonucu olan dinsel, diisiinsel, siyasal diisiinceleri incelememiz gerekir” (2010, s.

148).

Sinema tarihinde devrimci, sosyalist, militan sinema dendiginde akla ilk olarak siiphesiz

Ucgiincii Sinema hareketi gelmektedir. Tiirkiye’de ve elbette diinyada devrimci sinema



anlayisinin  sekillenmesinde derin etkileri oldugu mutlak olan Ugiincii Sinema
hareketi/teorisi, bu yilizden aragtirmanin 6nemli unsurlarindan birini olusturmaktadir.
Latin Amerika’da dogan, Ugiincii Diinya’nin yeni sémiirgecilik karsiti, anti emperyalist
miicadeleleri tizerine kurulu, Marksist ilkelere yaslanan, militan ve radikal bir perspektife
sahip Ugiincii Sinema, sinema tarihi icerisinde onemli bir deneyim olarak kabul
edilmektedir. Arjantinli yonetmenler Fernando Solanas ve Octavio Getino’nun birlikte
yonetmenligini Uistlendikleri, 4 saat 20 dakikalik Kizgin Firinlarin Saati (La Hora de Los
Hornos, 1968) filmi iizerinden kaleme aldiklar1 “Towards a Third Cinema / Ugiincii Bir
Sinemaya Dogru” baslikli metinleri, Ugiincii Sinema’nin temel manifestosu olarak kabul
edilmistir. Uciincii Sinemacilar, Birinci Sinema olarak adlandirdiklari ana akim /
Hollywood sinemasin1 eglenceye dayali, ticari, insanlari uyusturan bir sinema olarak
suglamus, fkinci Sinema olarak adlandirdiklar1 Avrupa Sanat Sinemasi’ni ise fazlasiyla
kisisel bularak burjuva sanati olarak ele almis, radikal, militan, alternatif bir sinema var
edilmesi goriisiinii savunmuslardir (Solanas ve Getino, 2004). Ugiincii Sinema teorisine
gore sinema devrim miicadelesinin onemli bir aract olma potansiyeli tasimaktadir ve
Birinci ve Ikinci sinema anlayislarina kars1 sosyalizm miicadelesine faydali olacak
“liclincti” bir sinema var edilmeli, sinema cephesi de devrimci miicadelenin etkin bir araci
olmalidir (Solanas ve Getino, 2004). Bu yaklasimla hareket eden Octavio Getino,
Fernando Solanas, Julio Garcia Espinosa, Tomas Gutierrez Alea gibi yonetmenler de,

Ucgiincii Sinema anlayisinin énemli temsilcileri olmuslardir.

Ulkemizin sinema tarihinde de Ugiincii Sinema’nin ¢izdigi perspektife yakin bir bicimde
devrimci — militan sinema tartigsmalari/deneyimleri mevcuttur. Elbette bu tartisma ve
deneyimler de belirli toplumsal, tarihsel siire¢lerin bir iirlinii olarak ortaya ¢ikmuistir.
Stikran Kuyucak Esen’e gore Tiirkiye’de “1914’lerde baslayip, 6nce ordunun elinde
gelisen, 1922°den itibaren 6zel film sirketlerince yiiriitillen sinema calismalari da
1950’lerden itibaren kitlelere yayilmistir”; “Yesilcam olarak adlandirilan egemen — ana
akim Tiirkiye Sinemasi, endiistriyel bir altyapist olmamasina ragmen, isleyis bicimi
olarak ticari temelli oldugundan, en ucuza ve en ¢ok insana ulagma amaci giitmiistiir”
(2007, s. 314). Yine Esen’e gore Yesilcam sinemasi “insanlarin sorunlardan kagis
gereksinmesini, diislinmeden eglenerek rahatlama istegini” karsilayan bir niteliktedir ve
“bu afyonlayici, uyusturucu yapi, elestiriden hoglanmayan yonetimler agisindan uygun

bir yapidir” (2007, s. 314).



Tiirkiye’de devrimci sinemadan s6z edilecegi durumda, bu anlayisin ilk niiveleri ve
temelleri 1960’11 yillardaki toplumsal gergekg¢i olarak nitelenen bazi filmlerde bulunabilir.
Ulkemizde 1960’larin basinda ¢ekilen Gecelerin Otesi (1960, Metin Erksan), Susuz Yaz
(1963, Metin Erksan), Hudutlarim Kanunu (1967, Omer Liitfi Akad), Karanlikta
Uyananlar (1964, Ertem Goreg), Bitmeyen Yol (1965, Duygu Sagiroglu), Otobiis
Yolcular: (1961, Ertem Goreg) gibi filmler toplumsal gergekgi olarak ele alinmaktadir
(Oz6n, 1995, s. 33). Ancak bu filmlerle birlikte ortaya ¢ikan egilim bir akima déniismemis
ve devami gelmemis, Tiirkiye sinema tarihinin belirli bir doneminde ortaya ¢ikmis bir
deneyim olarak kalmustir. Ayrica Ali Karadogan’in belirttigi gibi “Ugiincii Sinema’nin
temel belirleyici o6zelliginin ‘devrim’ diislincesine baglilik ve anti emperyalist
miicadeleye verilen destek oldugu goz Oniine alinirsa” 60’11 yillarin toplumsal gergekei
olarak kabul edilen birgok filmi “toplumsal konular1 ele almig, bu sorunlar karsisinda
insanlarin i¢ine diistiikleri caresizlikleri gdstermis olsa da burada, toplumun toptan
déniistiiriilmesine dair Ugilincii Sinema’nin benimsedigi temel inang eksik gibidir (2018,

s. 210).

Dolayistyla Ugiincii Sinema baglaminda, aslen toplumsal bir diizen degisimini hedefleyen
ve bunun i¢in farkli bir sinema anlayisini savunan filmler ve yonetmenleri ele almak ve
baslangi¢ olarak kabul etmek daha dogru olacaktir. Bu agidan baktigimizda devrimci
sinema tartigsmalarinin asil baslangig tarihi olarak 1965 ve sonrasi diisiiniilebilir; ¢iinkii
Sinematek Dernegi bu yil kurulmustur. Mesut Kara’nin belirttigi iizere, “Bati’da sinema
sanatt acisindan Onem tasiyan, sinema tarihine ge¢mis, ancak cogunlugu ticari
sinemalarda goriilme imkani bulamayan filmleri toplayan, restore eden, koruyan;
istendiginde bunlar1 profesyonel sinemacilar, aragtirmacilar veya merakli izleyicilerin
yararlanmasi i¢in sunan Sinematek’ler kurulmustur” (2012, s. 43-44). Tiirkiye’de de 25
Agustos 1965 tarihinde Istanbul’da, Onat Kutlar’m onciiliigiinde ve Sakir Eczacibas,
Cevat Capan, Tuncan Okan, Mengii Ertel, Jak Salom, Sebahattin Eyiiboglu gibi isimlerin
yer almasi ile Tiirk Sinematek Dernegi agilmistir (Kara, 2012, s. 44).

Ilerleyen yillarda Sinematek icerisinde varlik gosteren fakat cok daha radikal sol fikirlere
sahip bir grup geng, Sinematek igerisindeki Onat Kutlar ve g¢evresini sermayeyle is
birligiyle, halkin sorunlariyla yeterince ilgilenmemekle, bireycilikle suclayarak Geng
Sinema dergisini/hareketini kurmustur. 1968-1971 yillar1 arasinda yayinladiklari

dergilerde Geng Sinemacilar, diinyay1 ve sinemay1 doniistiirme isteklerini, bagimsiz ve



Ozglir sinema yapabilme arzularmmi radikal bir dille ifade etmislerdir. Yesilgam’1
“kurutulmas1 gereken bir bataklik” olarak adlandirmiglar ve Yesilgam igerisinde
iiretimlerde bulunan yonetmenleri/yapimcilari elestirmiglerdir. Bu baglamda bakildiginda
Geng Sinema ¢evresinin Yesilcam’a dair tanimlayis1 ve kavrayisi, Ugiincii Sinemacilarin
Birinci Sinema olarak adlandirdiklari ticari sinema kavrayisina olduk¢a paraleldir
denilebilir. Geng Sinema cevresinin de Ugiincii Sinemacilara benzer bir bicimde el
kameralariyla sokaklara indikleri, toplumsal olaylari, siyasal hayat1 ve giindelik yagami

filme aldiklar bilinmektedir.

Yesilcam dis1 bir sinemanin miimkiin olup olmadigina veya var edilmesine doniik
tartismalar/arayislar 1960’11 yillarla birlikte siirerken, bizzat Yesilgam igerisinde once
oyuncu olarak var olmus, ilerleyen yillarda yonetmen ve senarist olarak iiretimlerde
bulunmaya baslamis Yilmaz Giiney ile birlikte farkli bir sinema anlayisinin ilk 6rnekleri
ortaya ¢ikmaya baglamistir. Oyuncu kimligi ile genis halk kitleleri tarafindan Cirkin Kral
lakab1 ile taninan Giiney, 60’11 yillarin ortalariyla birlikte yonetmen/senarist olarak da
Yesilcam endiistrisi i¢inde rol almaya baslamis, giderek Tiirkiye’de Yesilcam disi,
devrimci bir sinemanin en &nemli temsilcisi olarak goriilmeye baslamustir. Ozellikle
Giliney’in 1970 tarihli filmi Umut, o giine degin 6rnegi goriilmemis bicimde politik,
elestirel bir film olarak kabul edilmektedir. Giiney, ilerleyen tarihlerde Agit (1971), Aci
(1971), Baba (1971), Arkadas (1974) gibi filmler, yazdig1 senaryolar ve sanat/siyaset
iizerine kaleme aldig1 yazilar ile devrimci sinema anlayisin1 ve benzer kaygilar tagiyan
sinemacilar1 fazlasiyla etkilemistir. Yilmaz Giiney’in yarattig1 bu yeni sinema anlayisinin
ve iiretimlerinin yogun etkisiyle, Erden Kiral, Zeki Okten, Serif Géren, Bilge Olgag, Ali
Ozgentiirk, Yavuz Ozkan, Omer Kavur gibi birgok yénetmen 1970°li yillarda devrimci

sinema Ornegi olarak goriilen filmler ¢ekmislerdir.

Bu calismada stil yoniinden inceleme konusu edilecek, orneklem olarak belirlenen
1970’1i yillarin devrimei sinema orneklerine gegmeden once, Tiirkiye’de 70’lerin politik
atmosferine, konjonktiiriine kisaca deginmek yerinde olacaktir. Bilindigi {izere 12 Eyliil
1980 darbesi, Tiirkiye’nin toplumsal, kiiltiirel, siyasi tarihinde en oOnemli kirilma
noktalarindan biridir. 12 Eyliil darbesinden sonra Tiirkiye’de bir daha higbir sey “eskisi”
gibi olmamis, 12 Eyliil 1980 tarihinden itibaren Tiirkiye tarihi, kokli bir bicimde “80

oncesi” ve “80 sonras1” olarak ayrilmigtir.



80 oOncesi yillar, yani 1970’ler Tirkiye’nin en “calkantili” zamanlarindan biri olarak
anilmaktadir. Bu calkant1 da aslen 1968 yilinda tiim diinyay: etkisi altina alan gencglik
hareketlerinin birikiminin sonucu olarak goriilmektedir. 1968 ile birlikte Tiirkiye’de
giderek toplumsallagan, kitlesellesen sol toplumsal muhalefet, 70°1i yillarda, 6zellikle 12
Mart donemi cezaevlerine konulan devrimcilerin 1974 affiyla salinmasiyla giderek
giiclenmeye baslamistir. Giderek kitlesellesen genclik Orgiitleri ve {iniversitelere dair
talepler, sendikalar, siyasi hareketler/partiler, ig¢i smifinin grevleri, isgalleri vb.
toplumsal hareketlilik ve taleplerin ytikselisi, beraberinde kars1 refleksleri de getirmistir.
1980 askeri darbesine degin onlarca insan hem faili mechul cinayetlerle hem kitlesel
katliamlarla dldiiriilmiistiir. Ulkede bir i¢ savas atmosferi yasanmis ve sonucunda darbe

gerceklesmistir.

Ulkemizde 1968 genglik hareketlerinden 12 Eyliil 1980 askeri darbesine giden siireg,
yakin tarihimizi ve Tirkiye siyasal hayatin1 derinden etkilemis bir donemdir. Genis halk
kitlelerinin destegini kazanan sol-devrimci hareketlerin Onciiliglinde zirve yapan
toplumsal muhalefet; boykotlarla, grevlerle, toprak isgalleriyle, protestolarla, hak
miicadeleleriyle hi¢ olmadig1 kadar genislemis, toplumsal hayati etkileyen 6nemli bir gii¢
haline gelmistir. Bir yandan da yiikselen toplumsal muhalefetin bastirilmasi i¢in sayisi
her giin onlarcayr bulan failleri belirsiz politik cinayetler ve kitlesel katliamlar da
yasanmis, sokak catismalar1 giindelik yasamin bir parcasi haline gelmistir. Boylesi
calkantili ve hareketli giinlerde, toplumsal anlamda biiyilkk bir politizasyon

deneyimlenmis, toplum sokak sokak, mahalle mahalle ayrismistir.

Tiirkiye solunda 1970’11 yillarda ¢esitli boliinmeler ortaya ¢ikmis ve farkli fraksiyonlar
var olmustur; toplumsal muhalefet de sol hareketler lizerinden ytikselmistir. Tiirkiye
devriminin yoluna ve diinyadaki gelismelere dair farkli kavrayislar gelistiren Tiirkiye
solu, bu donemde ¢ok parcali ve onlarca fraksiyona boliinmiis bir bigimde hareket
etmigtir. Diinyaya ve Tiirkiye’ye dair tiim farkli kavrayislar ve yorumlamalar, siyasal
orgiitlenme bigimlerinin de farklilagmasina neden olmustur; kimi yapilar legal kitle
siyasetini benimserken kimileri ise illegal, silahl1 ve gizliligi esas alan siddet eylemlerini
benimsemistir. Fatih Yasli’ya gore, 1968 donemindeki toplumsal hareketler ve sol
mubhalefetin yiikselisi ile birlikte, 6nce CKMP (Cumbhuriyetci Kdylii Millet Partisi) sonra
MHP (Milliyet¢i Hareket Partisi) ¢atis1 altinda orgiitlenen, “Ulkiicii Hareket” olarak

adlandirilan yap1 da Soguk Savas konseptine uygun bigimde sol hareketlere karsi bir



sokak giicii olarak orgiitlenmis, giderek paramiliter bir karaktere biirlinmiistiir (2017, s.
143). 1968 yilindan 1980 darbesine degin komando kamplarinda silah ve doviis egitimi
alan bu militan paramiliter giicler, milliyetcilik, Islami degerler (cihat ve sehitlik gibi) ve
antikomiinizm motivasyonu ile mobilize edilmis, sola kars1 savasin esas unsurlar1 haline
getirilmistir (Yasli, 2017, s. 143-144). Yasl’nin belirttigi gibi, darbe i¢in yaratilmak
istenen i¢ savas ortami paramiliter giicler ve sol orgiitler arasinda yasanan catigsmalarla,
islenen siyasi cinayetlerle, gerceklestirilen kitlesel katliamlarla pekistirilmis, 12 Eyliil’e

giden yolun taglar1 dosenmistir.

12 Mart askeri muhtirasi ile bastirilan toplumsal muhalefet, 1970’11 yillarda yeniden
yiikselise gecmistir. 12 Mart’ta biiylik kismi cezaevlerine kapatilan muhalif aydinlarin ve
1968 genclik hareketlerinden insanlarin fikirleri ve eylemleri kendinden hemen sonraki
kusagi da etkilemistir. Bugiin 78 kusag1 olarak da adlandirilan bir¢ok geng insan o yillarda
sol — sosyalist fikirler ile tanigmis ve sol yapilanmalar/orgiitler igerisinde yer almislardir.
Bu toplumun biitiiniiyle kamplastig1 bir donemdir; bir yanda sosyalistler-devrimciler ve
onlarin etkiledikleri genis halk kitleleri, gengler, emekgiler; diger yanda ise silahli sivil
paramiliter sag yapilanmalar ve Orgiitler vardir. Halk arasinda sag-sol kavgasi olarak
nitelenen bu kamplagma hali cogunlukla sokak catigsmalarina da donilismiistiir. Yine ayni
donemde belirleyici bir gii¢ olan toplumsal muhalefetin ve sol hareketin bastirilmasi igin
sayis1 her giin onlarcay1 bulan siyasi cinayetler ve kitlesel katliamlar da yasanmigtir.
Bedrettin Cémert, Kemal Tiirkler, Abdi Ipek¢i gibi toplumu ve toplumsal hayati
etkileyebilecek aydinlar faili mechul cinayetlere kurban gitmistir. Marag’ta, Corum’da, 1
Mayis 1977°de Istanbul Taksim’de yiizlerce insanin hayatini kaybettigi kitlesel katliamlar

meydana gelmistir.

Pmar Kaya Ozcelik‘e gore 12 Eyliil Darbesi, “esas itibariyle, 1970’li yillarda yasanilan
birikim rejimi krizinin ve siniflar miicadelesinin bir sonucu olarak goriilebilir”; 1961
Anayasasi ile sosyal — siyasal haklarda girilen gelisme siireci ile, 6zellikle 1960’11
yillardan itibaren 6grenciler, isciler giderek biling kazanmis, sosyalist hareket yiikselise
geemis, bir yandan da iktidar bloku igerisindeki fraksiyonlar arasinda celiskiler
derinlesmis, siyasal anlamda istikrarsizlik donemi yasanilmistir (2011, s. 75-76). 1971
muhtirasinin toplumsal muhalefeti engellemedeki basarisizligi, 70°1i yillarin ortasi ile
birlikte is¢i siifinin, d6grencilerin artan eylemliligi, sokaklarda yasanan siyasi kargasa

ortami 12 Eyliil’e giden yolu agmistir (2011, s. 76-77). Yani “bir yandan ithal ikameci



birikim rejiminin krizinin diger yandan patlak veren kapitalizmin yapisal krizinin
belirleyiciligi altindaki konjonktiirde, iilkedeki gerek fraksiyonlar arasi celiskilerin,
gerekse de egemen siniflarla bagimli siniflar arasinda ¢atigmalarin artmasi” ve boylelikle
“siyasal bunalimin derinlesmesi, devleti hem iktidar bloku icerisindeki fraksiyonlar arasi
hem de bir biitiin olarak burjuvazi ile bagimli siniflar arasindaki miicadelelerin bir arenasi

haline getirmistir” (2011, s. 80).

Ozetle Tiirkiye’de devrimci sinema tartismalari/denemeleri bu kosullar igerisinde ortaya
cikmistir. Latin Amerika’nin anti emperyalist, yeni somiirgecilik karsiti, Marksist —
Leninist ilkelere dayanan Uciincii Sinema’s1, Tiirkiye’de devrimci sinema yapmak
isteyen sinemacilar1 derinden etkilemis, devrimei sinemanin teorisi ve pratigi acisindan
ilham kaynagi olmustur. Yine 1970°li yillarin politik atmosferi, devrimci sinema
anlayisinin gelisiminde kuskusuz 6nemli bir etkendir. Devrimci filmler yapmak isteyen
sinemacilar, filmleriyle genis yiginlara ulagsmayi1 hedeflemis, izleyicilerin devrimci

miicadeleye katilmalarini saglamaya caligsmislardir.

Bu noktada belirleyici bir ayrimi netlestirmek onemlidir. Politik sinema ve devrimci
sinema ¢ogu zaman birbirinin yerine kullanilabilen iki kavramdir. Elbette her iki sinema
anlayis1 da toplumsal sorunlari ele almasi ve seyircilerde entelektiiel bir uyanis
hedeflemesi acisindan belirgin bir paralellik tasimaktadir. Fakat Cetin Erus’un da altim
cizdigi gibi, devrimci sinema politik sinemadan farkli olarak “hegemonik ideolojiyi
yikmay1 amaglar ve yerine daha esitlik¢i, toplumcu, 6zgiirliik¢ii bir ideolojiyi getirmeye
calisir (2015, s. 200-201)”. Cetin Erus’a gore politik sinema “konu olarak somut
toplumsal ve tarihsel sorunlar1 isleyen, bu olaylar karsisinda elestirel tavir takinan,
hegemonik ideolojiyi sorgulayan sinemadir (2015, s. 200). Yani politik sinemanin asil
amaci, filmi izleyenlere alternatif bir tefekkiir sunmak ve sorun olarak gordiikleri
meseleleri elestirmek, sorgulamak olarak diisiiniilebilir. Oysa devrimci sinemanin tiim
amaci ve ¢abasi diizeni degistirmek, insanlar1 dogrudan miicadelenin 6znesi haline
getirebilmek ve sorun olarak gordiikleri seyleri sorgulamanin 6tesinde yikmaktir. Bu
anlamda devrimci sinema anlayisi, sinemay1 devrime giden yolda kullanilabilecek faydali
bir ara¢ olarak goriir. Bu anlayis, 1970’li yillarda devrimci sinemayi/sanati savunan
Yilmaz Giiney, Onat Kutlar gibi isimlerin yazilarinda da goriilebilir. Ornegin Giiney,
devrimi yalnizca “namlunun ucunda” gérmenin devrim yapmak i¢in yeterli olmadigini

belirtmis, “kiiltiir ve sanat silahlarinin namlularinin” da devrime giden yolda 6nem



tasidigin1 ifade etmistir (2003, s. 266). Benzer bicimde Kutlar da devrimci
sinemanin/sanatin sosyalist ve demokratik miicadele ile ayni1 ¢izgide olmasi gerekliligini
vurgulamig, bOyle bir sinemanin/sanatin sosyalist miicadelenin etkin bir unsuru
olabilecegini sOylemistir (2018, s. 177). Dolayisiyla 1970’lerde devrimci filmler yapmak
isteyen sinema ¢evreleri, sinema ortamini devrimci miicadelenin bir pargasi olarak tarif

etmis, bu araci etkin kullanmanin devrimci amaglar igin faydali olacagini diistinmiistir.

Karadogan, 1970’ler Tiirkiye’sinde bdyle bir anlayisla tiretilmis filmleri dogrudan politik
filmler! olarak nitelemektedir. Karadogan dogrudan politik filmleri, “dogrudan politik
referanslari olan” ve “politik olarak bagli (angaje)” filmler olarak tanimlamaktadir (2018,
s. 212). Karadogan’a gore “siyasal farkindalig1 olan ve sol bir perspektifle ele alinan bu
filmler, toplumsal bir doniisiime dair beklentinin yiiksek oldugu devrim Oncesinin
kosullarini resmeder, iitopik ve gelecekgi bir yan tasirlar”; ayrica “kahramanlarin bireysel
bir bakis acisindan ¢ok toplumsal bir perspektifle ve misyonla hareket ettigi bu filmlerde
kitleler kisilerden daha 6nemlidir” (2018, s. 212). Karadogan’in bu grupta ele aldigi
filmler sdyledir; Arkadas (Yilmaz Giiney, 1974), Diyet (Liitfi O. Akad, 1974), Bir Giin
Mutlaka (Bilge Olgag, 1975), Izin (Temel Giirsu, 1975), Giinesli Bataklik (Siireyya Duru,
1977), Maden (Yavuz Ozkan, 1978), Demir Yol/ Firtina Insanlar: (Yavuz Ozkan, 1979).

Karadogan’in siraladigi filmler ve bu filmlerin perspektifine dair ¢izdigi ¢ergeve, bu
aragtirmanin devrimci sinemaya doniik yaklagimi ile uyum gostermektedir. Dolayisiyla
bu arastirmanin 1970’lerin devrimci sinema Ornekleri olarak benimseyecegi ve 6rneklem
olarak kabul edecegi filmler s6z konusu yedi filmden olugmaktadir. 1970’lerin devrimci
sinema anlayigina iskelet birer 6rnek olusturabilecegi diisiiniilen bu filmler, stilistik
ozellikleri yoniinden incelenecek, bdylece devrimci sinemay1 “devrimei kilan nitelikler”
anlasilmaya calisilacaktir. Zira filmlerde kameranin konumu, goriintiiniin diizenlenmesi,

kurguya dair kararlar veya anlatisal se¢cimler gibi sinemasal yontem ve tekniklere dair

! Mutlu Parkan da Sinema Estetigi ve Godard (1994) isimli kitabinda Jean-Luc Godard’in sinemasini
“dogrudan politik filmler” ve “sosyal ve ekolojik sorunlarin 6ne ¢iktig1 filmler” olmak tizere iki kategori
altinda incelemektedir. Parkan’a gore Godard sinemasmin en ayirt edici niteligi klasik sinemanin
sinirlarmin disinda olmasidir; Godard sinemaya temelden siyasal bir tavirla yaklagmakta, hem ekonomik
hem de estetik anlamda sinemanin degisip donlismesini savunmaktadir (1994, s. 41-42). Bu anlamda
Karadogan’in Tiirkiye sinemasindan bir grup filmi nitelemek i¢in kullandig1 “dogrudan politik filmler”

terimi, Parkan’in Godard sinemasi1 baglamindaki kullanimiyla paralellik gdstermektedir.



tercihler, tiirlii politik arzular, ¢ikarlar barindiran bir temsil stratejisi ile yakindan
iligkilidir (Ryan ve Kellner, 2016, s. 384).

Filmlerin stilistik 6zelliklerinin incelenmesinde, hem DOYesilcam projesi kapsaminda
gelistirilen, film stilinin istatistiksel analizi yaklagimina dayanan 6zgiin yontemden? hem
de film ¢aligmalar1 alani igerisinde stil incelemelerinde yaygin olarak benimsenen, David
Bordwell ve Kristin Thompson’in Film Sanati (2012) isimli eserlerinde kategorilerini ve
unsurlarim belirledigi, geleneksel yorumsamaci yaklagimdan faydalanilacaktir. Filmler
ele aliirken, Bordwell ve Thompson’in (2012) sinemada stil kategorileri olarak kabul
ettikleri sinematografi, kurgu, mizansen unsurlar1 ve ayrica (yazarlarin stil kategorileri
arasinda saymadigi) anlati 6zellikleri ayr1 basliklar altinda degerlendirilecektir. Cekim
Olgegi, kamera agisi, kamera hareketi/optik hareketler gibi sinematografik Ogeler
cekimler bazinda tespit edilecek, yorumlanmasinda ise grafikler, tablolar, gorseller vb.
verilerden faydalanilacaktir. Benzer bigimde ¢ekim sayisi, ortalama ¢ekim uzunlugu
(OCU), kesme tiirli, gecis etkisi, hiz gibi kurguya dair 6gelerin yorumlanmasinda da
benzer bir yol izlenecektir. Mekan, dekor, kostiim, makyaj, aksesuar gibi mizansene dair
ogeler agirlikli olarak Bordwell ve Thompson’in perspektifinden yararlanilarak
incelenecek, mekanlarin ise (i¢ — dis olmak tizere) dokiimii yine grafikler {izerinden
ortaya c¢ikarilacaktir. Bordwell ve Thompson’in stil kategorileri i¢cinde deginmedigi bir
nokta olarak, S. Serhat Serter’in “Sinemada Bicem: Liitfi Omer Akad Sinemas1” baslikli
doktora tezinde (2005) oldugu gibi, anlat1 da stil incelemesinin bir kategorisi olarak kabul
edilecek, filmlerin Oykiisiinii nasil anlattig1 da inceleme konusu yapilacaktir. Bdylece

filmlerin hem bi¢im hem de icerik yoniinden tasidig1 nitelikler ortaya ¢ikarilacaktir.

2 Bu calismada film stilinin istatistiksel analizine dair benimsenen temel yaklasim, sinemetrik ifadelerin
bilimsel bir arastirma yaparken giivenilir veriler sunmasi iizerinedir. Yani herhangi bir aragtirma
kapsaminda, 6rnegin bir filmin sinematografik 6zelliklerini ele alirken, “bu filmde genel planlara sik yer
verildigi ve pan hareketinin ¢okg¢a kullanildig1 goriilmiistiir” yerine “filmde toplam ‘x’ adet genel plan
vardir ve ‘y’ kez kamera pan hareketi yapmustir” demek, istatistiksel verilere dayali, giivenilir ve net bir
ifade ortaya c¢ikarmaktadir. Ayrica stilistik tercihlerin dagilimlar1 net bigimde goriiniir olmakta, hangi
unsurlarin ne oranda tercih edildigi anlagilmaktadir. Elbette bu tiirden bir ifade bi¢imi veya yaklasim her
tirlii sinema arastirmasi i¢in uygun (veya gerekli) degildir; ama doktora tezi gibi hacimli bilimsel
¢alismalarda veya (DOYesilcam projesinde oldugu gibi) yiginsal veri setleri lizerinde ¢aligsan biiyiik dl¢ekli
arastirmalarda bdylesi bir yaklagimla hareket etmek, tutarli, giivenilir, net veriler ve bulgular {izerinde

caligmak i¢in verimli bir rota sunabilir.



1.1 Problem

Tiirkiye’de 1970’1i yillarda ¢ekilen ve devrimci sinema 6rnegi olarak ele alinabilecek
filmleri “devrimci kilan” nitelikler nelerdir sorusu, bu arastirmanin problemini
olusturmaktadir. Bilindigi iizere Tiirkiye’nin sinema tarihinde farkli donemlerde ortaya
cikan ¢esitli akimlardan, anlayislardan, egilimlerden, furyalardan s6z edilmektedir.
Tiirkiye sinema tarihinin farkli donemlerinde var olan toplumsal gerc¢ekgilik, ulusal
sinema, halk sinemasi, milli sinema, devrimci sinema gibi akimlarin®, diisiincelerin,
egilimlerin var oldugu ve hangi filmlerin bu basliklar altinda degerlendirilebilecegi
iizerine ¢okca ¢aligsma mevcuttur. Hem akademik diizeyde film ¢aligsmalari alaninda hem
de geleneksel/anaakim caligmalar ile ilgili akimlar, bu akimlara dahil edilebilecek
yonetmenler ve filmleri {izerine genis bir literatiir olusmus durumdadir. Fakat tiim bu
akimlara dahil edilen filmlerin hem bi¢cim hem de igerik yoniinden tasidigi niteliklerle,
filmlerin sergiledigi stilistik 6zellikleri ile genellikle ilgilenilmemis, daha ziyade bu
konular Tiirkiye’nin sinema tarihinin bir donemi olarak ele alinmus, literatiir de bu yonde
sekillenmistir. Filmler genellikle “iglevleri” yoniinden tartisilmis ve tanimlanmis, film
stili bu tartismalar igerisinde ¢ogunlukla kendine yer bulamamistir (Karadogan, 2018, s.

215).

Tiirkiye’de sinema tarihinin agirlikla elestirmen, arsivci, gazeteci yazarlar tarafindan
yazilip sekillendirilmis olmasi, iilkemizin sinema tarihi literatlirlinde bu gibi birtakim
eksikliklerin nedeni olarak disiiniilebilir. Akademik bir perspektifle, belirli bir
metodoloji 1s181nda yazilmis sinema tarihi ¢aligmalar1 elbette var olmakla beraber oldukca
sinirhidir. Sinema tarihi alaninda siklikla bagvurulan bu “temel” aragtirmalarin ekseriyeti
belirli bir metodolojiden yoksun oldugu i¢in, ¢calismalar sinemanin tarih sahnesine ¢iktig1
ilk gilinlerden arastirmalarin yazildig1 gline degin ¢ekilen filmleri, sinemacilari, olaylari,
donemleri, akimlari, hareketleri ¢ogunlukla kronolojik bicimde siralayan bir gozle
yazilmistir. Bu nedenle belli akimlar, hareketler, ekoller, furyalar ve benzeri deneyimlerin
tasidigi nitelikler yeterince detayli analiz edilememis, filmlerin hem tekil hem de bir grup

olarak bi¢im ve igerik yonlerinden nasil 6zellikler tagidig: detaylandirilmamus, filmler,

3 Bahsi gegen “akimlarin” birgogunun akim olup olmadig1 bagh bagina bir inceleme ve tartisma konusudur.
Caligmanin “Alan Yazm” boliimii igerisinde, Tiirkiye sinema tarihi yazimi igerisinde ¢esitli film gruplarina

veya yonetmenlere atfedilen “akim” nitelemesi de devrimci sinema baglaminda sorgulanacaktir.
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yonetmenler ¢ogunlukla ele aldiklar1 konularin, temalarin paralellikleri ve filmlerin

islevleri itibariyle gruplandirilmistir.

Ridvan Sentiirk’tin “Tiirk Sinema Tarihi Yaziminda Donemsellestirme Sorunu” baglikli
metni, yukarida da vurgulanan Tiirkiye’de sinema tarih yaziminin sorunlarina
deginmektedir. Sentiirk’e gore Tiirkiye'de sinema tarih yazimi 6rnekleri ¢cogunlukla
bilimsellikten olduk¢a uzak, herhangi bir yonteme dayanmayan, birbiriyle gelisen
kabullerle yiiklii bir vaziyettedir; bununla beraber Tiirkiye sinema tarih yaziminin tiim bu
sorunlarina ragmen akademik ¢evrelerce kabullenilmesi de bir baska biiyiik problemdir
(2020). Sentiirk'e gore Tiirkiye sinema tarihine dair metinlerin ¢ogu tasnif ve
donemsellestirme {izerinedir, oysa tasnif mantiginda bile yeterince tutarlilik gérmek
miimkiin degildir (2020). Fatma Okumus da Tiirkiye'de sinema tarihine dair ¢aligmalarin
cogunlukla filmlerin kronolojik olarak siralanmasi veya toplumsal/tarihsel olaylarla
baglantili olarak temalar lizerinden tasnif edilmesi seklinde yazildiginin altin1 ¢izmekte,
bu caligmalarin Tiirkiye sinema tarihine dair degerlendirmelerinin de ¢ogunlukla 6znel
fikirlere dayandigini belirtmektedir (2010, s. 147). Yine Biilent Goriicii'ye gore, sinema
tarih yaziminda sorun teskil eden bir nokta, ¢calismalarin film ve yonetmen kronolojileri,
dizinleri olmanin 6tesine gecememe riskidir ve Tiirkiye’nin sinema tarih yaziminda bu

belirgin bir sorun olarak gériinmektedir (1996).

Sec¢il Biiker, sinema tarihgisinin filmleri “dizi dizi temeller {izerine koydugunu,
kiimelendirdigini”, boylece “bundan bdyle neyi nasil goérecegimizi, degerlendirecegimizi
belirledigini” ifade etmektedir (2010, s. 18-19). Tiirkiye’de sinema tarih yaziminin
icerdigi tim bu “sorunlar”  disiiniildiigiinde, ‘“neyi nasil goérecegimizi,
degerlendirecegimizi” belirleyen kimi unsurlar da ¢esitli eksikliklerle, problemlerle

yiikliidiir ve detayli, bilimsel, metodolojik bir gézle incelenmesi kuskusuz énemlidir.

Dolayisiyla bu arastirma, Tiirkiye’de anaakim sinema tarih yaziminin genellikle bir
“akim” olarak niteledigi ve belirli filmleri de bu akim ile iligskilendirdigi, sinema
tarihimizin en 6nemli deneyimlerinden biri oldugu sdylenebilecek devrimci sinemay1
“devrimci kilan” 6zellikler nelerdir sorusunun pesine diisecek, sinematografi, kurgu,
mizansen ve anlat1 gibi sinemada stile dair unsurlar ile bu soruya yanit bulabilmek i¢in
ilgili filmlerin stilistik 6zelliklerini inceleme konusu edecektir. Sinemada stil
incelemeleri, sinemada oykii anlaticiliginin temel parametreleri olan sinematografi,

kurgu, mizansen, anlati gibi bi¢im ve igerige i¢kin unsurlar1 inceleme konusu yaptig1 i¢in,
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bir yonetmenin veya bir grup filmin tasidigi nitelikleri, ayirt edici Ozellikleri
anlayabilmek i¢in verimli bir rota sunmaktadir. Bu anlamda Tiirkiye’nin sinema tarihi
literatiiriinde devrimci sinema olarak tasnif edilmis, gruplandirilmig filmlerin bi¢cim ve
icerik yoOnlerinden ne gibi nitelikler tasidigini, bu baglamda onlari devrimci kilan
ozelliklerin neler oldugunu, stilistik 6zelliklerin devrimei bir anlam yaratiminda rol
oynaylp oynamadigini ve oynuyorsa “nasil”in1 anlamak bu arasgtirmanmn temel

problemidir.

Ayrica Aydin Cam ve Ilke Sanlier Yiiksel'in belirttigi gibi, anaakim/geleneksel sinema
tarithi yazimi merkezine filmi koymaktadir; bu anlamda anaakim/geleneksel sinema
tarihgileri “film ve filmin etrafinda yapilanmis olan sinema endiistrisini olusturan 6gelerin
tarihini” yazmaktadir (2020, s. 593). Bu ¢aligmada, “sinema olgusunun sadece filmlerden
ibaret olmadig1” fikrinden hareketle, “filmleri {iretenler, bu iireticilerin dahil oldugu
endiistri, finans ve politika diinyasi, filmleri tiikketen izleyiciler ve bu izleyicilerin hep
birlikte teneffiis ettikleri sosyokiiltiirel iklim” (Ozen, 2009, s. 150) de gdz 6niinde

bulunarak filmlerin stilistik 6zellikleri inceleme konusu yapilacaktir.
1.2 Amag¢

Bu arastirma, Tiirkiye’nin sinema tarihinde hem diisiinsel arka planiyla hem de var edilen
iretimlerle onemli bir yer kaplayan, 1970’li yillarin devrimci sinema orneklerini
“devrimci kilan™ niteliklerin neler oldugu sorusundan yola ¢ikarak, bicim ve igerik
ozellikleri baglaminda filmlerin stilistik 6zellikleri incelemeyi, hem tekil olarak hem de
kendi aralarinda stil yoniinden tasidiklar paralellikleri veya farkliliklart ortaya ¢ikarmay1
amaclamaktadir. Tirkiye’de ve diinyada olan politik gelismelerle, ddnemin
konjonktiiriiyle, toplumsal olaylariyla, Kkiiltlir-sanat ortamiyla, film endiistrisinin
kosullartyla kosut gelisen bir anlayis olarak devrimci sinema 6rneklerini devrimei kilan
nitelikleri ortaya ¢ikarmak, bununla baglantili olarak da stilistik 6zelliklerini irdelemek,
bu arastirmanin basat amacidir. Bu agidan 6rneklem olarak belirlenen filmler anlati,
mizansen, kurgu ve sinematografi gibi film stiline ickin unsurlar baglaminda
incelenecektir. Filmler incelenirken hem film stilinin istatistiksel analizi yaklagimindan
ilham alan DOYesilgam projesinde gelistirilen 6zgiin metodolojiden hem de David
Bordwell ve Kristin Thompson tarafindan g¢ercevesi c¢izilen stil analizi yaklagimindan

faydalanmas1 amaglanmaktadir.
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Arastirmanin temel problemi baglaminda, asagidaki arastirma sorularina da yanit
aranacaktir. Calisma kapsaminda cevap bulunmasi hedeflenen arastirma sorulari (bir

Oonem veya Oncelik sirast olmaksizin) su sekildedir:

o Devrimci sinema bir akim midir? Evrensel anlamda sinema tarihi igerisinde akim
olarak nitelenen deneyimler ile Tiirkiye’nin 1970’li yillarinda ortaya ¢ikan devrimci
sinema deneyiminin ne gibi kosutluklari veya farklar1 bulunmaktadir?

o Devrimcei sinema bir donem stili mi yoksa grup/hareket stili baglaminda nmu
degerlendirilmelidir veya her iki stil kategorisinden de izler tasidig1 sdylenebilir mi?

o Tiirkiye’de 1960 — 1980 yillar1 arasinda (ve 6zellikle aragtirmada odaklanilacak
olan 1970’11 yillarda) yiiriitiilen devrimci sinema tartismalari igerisinde ne gibi
paralellikler veya yaklasim farkliliklar1 vardir? Ilgili dSnemde sinemacilarin savundugu
“homojen” bir devrimci sinema anlayis1 m1 sdz konusudur yoksa farkl: fikirlerden, bakis
acilarindan, perspektiflerden s6z edilebilir mi?

o Devrimci sinema Ornekleri olarak kabul edilen ve bu arastirmaya da 6rneklem
olarak secilen filmlerin stilistik 6zellikleri arasinda ne gibi Oriintiiler veya farkliliklar
vardir?

o Filmlerdeki ideolojik ve sinifsal tavir, stile dair tercihler {izerinde nasil belirleyici
olmustur? Filmlerin stilistik 6zellikleri, devrimei bir anlam yaratma ve izleyicilere bu

devrimci mesajlari iletme gibi noktalarda nasil rol oynamaktadir?
1.3 Onem

Onceki bagliklar altinda deginildigi gibi, bu arastirmanin literatiire 6ncelikli olarak
katkisi, Tiirkiye’de anaakim/geleneksel sinema tarihi yazimimnin “eksik biraktig1” veya
“g0z ard1 ettigi” sOylenebilecek noktalardan birini detayli bicimde inceleme konusu
etmesi itibariyle olacaktir denilebilir. Tiirkiye’de sinema tarihi yazimi icerisindeki genel
egilim, (¢cogunlukla bilimsel bir perspektiften uzak bicimde) tasnif, donemlestirme,
gruplandirma ve filmlerin, yoOnetmenlerin kronolojik dizinini ¢ikarma {izerine
sekillenmistir. Dolayisiyla sinema tarihimiz igerisinde bircok konu derinliksiz bigimde
ele alinmus, literatiire de bu sekilde yerlesmistir. Bu aragtirma, Tiirkiye’nin sinema tarihi
icerisinde devrimci sinema olarak adlandirilan deneyimi odagina alacak, devrimci olarak
nitelenen ve tasnif edilen bir grup filmi devrimci kilan niteliklerin neler oldugunu sanat

tarihi baglaminda ve belirli bir metodoloji 15181inda anlamaya c¢alisacak, boylece devrimci
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sinemanin tagidig1 6zellikler bilimsel, elestirel olgiitler ile detaylica degerlendirilmis

olacaktir.

Ayrica ¢alismanin, Orneklemdeki filmlerin stilistik o6zelliklerini incelerken 6zellikle
kullanacag1 6zgiin metodoloji ile literatiire 6nemli bir katki saglayacag: diistiniilmektedir.
Arastirmanin yazari, TUBITAK tarafindan desteklenen ve kisa adi DOYesilcam olan
“Tirk Sinema Tarihine Veriye Dayali, Dijital ve Acik Bir Yaklasim: Yesilcam
Filmlerinin Uslup Ozelliklerinin Incelenmesi (A Data-driven, Digital and Open Approach
to the History of Turkish Cinema: Examining the Stylistic Features of Yesilcam Films.
Proje numarasi: 121K697. Proje donemi: Kasim 2021 — Eyliil 2024)” baglikli projede
bursiyer olarak caligmakta, veri iiretimi ve aragtirma siireclerinde gorev almaktadir.
DOYesilcam projesinde gelistirilmekte olan sinemetrik l¢tim yonteminden faydalanacak
olan bu c¢aligma, sinemada stil {izerine yapilacak bundan sonraki ¢aligmalara, 6zellikle
izleyebilecekleri yontem itibariyle kaynaklik edebilecektir. Ayrica orneklem olarak
secilen filmlere dair iiretilecek istatistiksel verilerden, ayni1 filmler iizerine ¢alisacak olan

farkli aragtirmacilar da yararlanabilecektir.
1.4 Varsayimmlar
Arastirmanin varsayimlari su sekilde siralanabilir:

1) Tiirkiye’de devrimci sinema anlayisinin belirgin bicimde ortaya ¢iktigi, hem kuramsal

hem de uygulayimsal diizeyde en net 6rneklerini verdigi donem 1970’li yillardir.

2) 1970°1i yillarda iiretilen birgok filmde sol/devrimei tandansli birtakim unsurlar
gozlemlemek, o donemde ¢ekilmis onlarca film arasinda bu agidan belli yakinliklar
kurmak miimkiindiir; fakat 6rneklem olarak belirlenen yedi filmdeki devrimci tavir cok

daha dogrudan ve agiktir.

3) Kimi zaman birbirinin yerine kullanilan iki kavram olarak politik sinema ve devrimci
sinema, temelde birbirinden belirgin farkliliklar tasimaktadir. Politik filmler genel olarak
elestirel bir tavir takinmak ve belli sorunlarin varligini dillendirmekle yetinirken devrimei
sinema, dogrudan mevcut diizenin yikilmast icin filmleri Onemli araglar olarak
konumlandirarak izleyicileri devrimei miicadelenin bir pargasi haline getirmeye ¢alisir,

belli ¢6ziim Onerileri sunarlar.

4) Devrimci sinemay1 devrimei kilan nitelikleri anlayabilmek i¢in stil 6zellikleri inceleme

konusu edilecegi durumda, stili sanat tarihi baglaminda bir yaklasimla, genel stil
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acisindan ele almak dogru olacaktir. Zira devrimci sanat sz konusu oldugunda basat
kayg1 6zgiin, biricik bir sanat eseri var etmek degil, genis kitlelere olabildigince yaygin
sekilde ulasabilecek ve insanlara sosyalist bir biling kazandirip harekete gecirebilecek
iirlinler ortaya ¢ikarmaktir. Dolayistyla devrimei sinemanin stili, bir donem, hareket, ekol

stili gibi genel bir stil kategorisi olarak degerlendirilebilir.

5) Stil inceleme konusu yapilirken, hem bi¢gim hem de igerik ayni oranda Onem
tasimaktadir. Bir eserin yalnizca bigimsel 6zelliklerine odaklanip igerigini irdelemeyen
veya salt icerigi onceleyerek bi¢cimsel unsurlar1 géz ardi eden bir stil aragtirmasi, o eserin
stilistik 6zelliklerini biitiinliiklii olarak goremez. Stil incelemelerinde “ne” séylendigi ve

“nasil” sOylendigi esit bi¢imde dikkate alinmalidir.
1.5 Smmirhliklar

Arastirma baglaminda, yalnizca Tiirkiye’nin 1970°’li yillarina odaklanilacaktir. Bu
doneme odaklanilacak olunmasinin sebebi, iilkemizde devrimci sinema anlayisiyla en
belirgin ve yaygin bigimde 1970’li yillarda filmler iiretildigi varsayimidir. Bu anlamda
onceki basliklarda da deginildigi gibi, incelenmek iizere belirlenen filmler, Tiirkiye’de
1970’11 yillarda cekilen filmler arasindan segilmis, orneklem de ilgili yedi filmle
sinirlandirilmigtir. Ayrica incelenmek {izere anlati, sinematografi, kurgu ve mizansen

olmak {izere dort stil kategorisi belirlenmistir.

Sinemada stil literatiiriinde, film stilinin en 6nemli kategorilerinden biri olarak “ses” de
kabul edilmektedir ve stili inceleme konusu eden bir¢ok arastirmaci, filmlerin ses
ozelliklerini de inceleme kapsamina almaktadir. Gergekten de filmlerdeki fon sesleri,
miizik kullanimi, diyaloglar gibi sese dair tercihler sinemada stil baglaminda oldukca
belirleyicidir ve dikkate degerdir. Sinemada ses, goriintiilerin “tamamlayicis1” olarak ele
alinmakta, gorilintiileri “nasil” algilayacaklar1 konusunda izleyicileri etkin bi¢imde
yonlendirmektedir; 6rnegin gorsel bir unsur i¢in olusturulan sese dair bir ipucu, o unsurun
gerceklesmesine dair bir “beklentiye” veya dikkatin o yone yogunlagmasina yol
acmaktadir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 270). Bu arastirmanin 6rneklemindeki
filmlerin kopyalari, DOYesilgam projesi kapsaminda, cevrimi¢i video paylasim
sitelerindeki ¢esitli kopyalarin taranmasi, kaydedilmesi ve sinemetrik 6lgiime en uygun
kopyanin saptanmasi siireclerinden gegerek elde edilmistir. Bu siirecte proje kapsaminda
elde edilen 6n bulgular, ¢evrimici video paylasim sitelerindeki bazi film kopyalarinda

seslere sonradan miidahale edildigini (belirli kisimlarinda kimi zaman seslerin tamamen
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kesildigini veya orijinal miizigin degistirildigini vb.) gostermektedir; kimi video paylasim
sitelerinde algoritmik olarak telif hakkina tabi seslerin/miiziklerin tespiti s6z konusu
oldugu icin, filmlerin platformlardan silinmesinin Oniine ge¢cmek isteyen
kullanicilarin/kanallarin, bdylesi yontemlere bagvurduklari tahmin edilmektedir (Savk,
Olgunsoy ve Keskin, 2022, s. 126). Bu c¢alismanin 6rneklemindeki bazi filmlerin elde
edilen kopyalar1 arasinda da bu durumun s6z konusu oldugu tespit edilmistir. Ornegin
Giinesli Bataklik filminin Olglimlenecek kopyasinda, 00:42:12 — 00:43:32 dakikalar
arasinda sesin tamamiyla kesilmis oldugu goriilmiistiir. Bu durum da 6rneklemdeki
filmlerin sese dair 0zelliklerinin saglikli ve esit bicimde incelenmesi ihtimalini ortadan
kaldirmaktadir. Dolayisiyla ses, stilistik incelemenin 6nemli bir kategorisi olarak kabul
edilmekle beraber, arastirma icgerisinde tiim bu nedenlerle inceleme konusu
edilemeyecektir. Anlati, sinematografi, kurgu ve mizansen kategorilerinin hangi
unsurlarmin incelenecegi veya incelenemeyecegi ise “Alan Yazin” boliimiindeki
“Sinemada Stil Kategorileri” baslig1 altinda ve “Yontem” boliimiindeki veri kategorileri

ve degiskenler tablosunda agiklanacaktir.
1.6 Tanimlar

Stil: “1 Bir toplumun ve ¢agin tiim sanat yapitlarinda ortak olan bicimlendirme, tasarim
ilke anlayislar biitiinii”; Ornegin: Klasik Osmanli Stili, Gotik stil, Barok stil vs. gibi. “2
bir sanat¢inin kendine 6zgii bigimlendirme ve tasarim anlayisi. Bireysel nitelikteki sanat
iirliinli yaratma tutumu”. (Sozen ve Tanyeli, 2017, s. 314). Arastirma igerisinde devrimci
sinema baglaminda stil, yukaridaki tanimin birinci anlamiyla, yani genel stil yoniinden

tasidig1 anlami ile kullanilacaktir.

Film stili: Filmlerde sinema medyumuna igkin tekniklerin sistematik ve anlamh

kullanimidir (Bordwell, 1997, s. 4).

Politik sinema: Politik olanin bir “ara¢” olmanin Stesine gegip bir “amag” haline geldigi,
“daha 1yi ve yasanilasi bir diinya 6zlemi/hedefi/miicadelesine” katkida bulunmay1

amaglayan sinema anlayisidir (Y1ilmaz, 1997, s. 10).

Devrimci sinema: “Hegemonik ideolojiyi yikmay1 amaglayip ve yerine daha esitlik¢i,
toplumcu, 6zgiirliikk¢ii bir ideolojiyi getirmeye ¢alisan” sinema anlayisidir (Cetin Erus,
2015, s. 200-201)”. Devrimci sinema, politik sinemanin daha “dogrudan” bir unsuru

olarak ele alinabilir.
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Sinemetri: Filmlerin stilistik 0zelliklerini sayisal veriler ile anlamaya ve incelemeye
calisan bir yaklasimdir; literatiirde ayrica “stilometri” veya “film stilinin istatistiksel

analizi” gibi isimlerle de anilmaktadir (Savk, 2023, s. 157).
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2 ALAN YAZIN
2.1 Sanatta Stil

Sanatta stilden s6z edebilmek i¢in, 6ncelikle “sanat nedir?”’ sorusunu sormak ve bu soruya
doniik kimi yaklasimlari ele almak 6nemlidir. “’Yasamin i¢inden ¢ikan bir insan etkinligi
olarak” sanatin, “insanlikla yasit oldugu” sdylenmektedir (Bozkurt, 1995, s. 15). insanlik
kadar yash olan bir insan etkinligi olarak sanatin binlerce yillik izleginde, sanatin ne
olduguna, islevine, amacina doniik bircok yaklasim gelistirilmistir. Berna Moran’in
belirttigi gibi “sanat nedir?” sorusuna verilen ilk yanitlardan biri, sanatin bir ayna,
benzetme, yansima oldugu seklinde olmustur; sanat ytlizyillar boyunca hayatin, doganin,
insanin bir yansimasi olarak goriilmiistiir ve bu yaklasim zaman igerisinde ¢esitlenmis,
genislemistir (2002, s. 17-18). Yine Moran, kimilerine gore sanatin bir duygu aktarima,
insanin duygularimi ifade etmesinde bir yol oldugunu, yani sanatin bir duygu anlatimi
oldugunu diisiinen yaklagimlarin gelistirildigini ifade etmektedir (2002, s. 104). Moran’a
gore kimileri ise sanatin bir bigim isi olarak ele almis, sanatin 6ziiniin bigimsel estetikte
yattigini diistinmiistiir (2002, s. 160). Yani sanat, kimilerine gore yansitma, kimilerine
gore duygu aktarimi, kimilerine gore ise form isidir. Sanatin binlerce yillik gegmisinde
ortaya cikan tiim bu yaklagimlar, sanati tanimlamak, anlamak, yorumlamak igin

gelistirilmistir ve sanatin alanini siiphesiz zenginlestirmistir.

Afsar Timugin’e gore felsefe, bilim ve sanat “insan arastirmasi” alanlaridir; her ii¢ alan
da birbiri ile yakin iliski i¢erindedir, paraleldir ve birbirleri ile olan iligkileri olmazsa
olmaz bir nitelik tagimaktadir. Timugin’e gore sanat, bilim ve felsefenin “giremedigi yere
girer”; bu nedenle “sanati gézden ¢ikarmak biitiinliiklii insan1 gézden ¢ikarmaktir, insan
nesnellikleriyle oldugu kadar 6znellikleriyle insandir” (2011, s. 19). Felsefe “insana
biitiinsel ya da biitiinleyici bir gozle” bakar, bilim “insan gercegini parcalayarak ele alir,
onu belli bir yoniiyle gormeye calisir, bdylece farkli ‘bilimler’ ortaya ¢ikar”, bilim ve
felsefeden farkli olarak sanat ise insan1 “hem bir duygu hem de bir diisiince varlig1 olarak
anlamaya ¢alisir” (2011, s. 20). Timugin’e gore sanati, bilimden ve felsefeden ayiran en
onemli yanlardan biri insani1 salt ussal bir varlik olarak degil, bir duygu varlig: olarak da
ele almasidir, zira sanat insanin “gériinmez derinliklerine inmeye ¢alisir” ve bilim ve
felsefenin nesnellik cabasindan farkli olarak “insanin ancak sanatta aginlanabilen
goriinmez gizleri vardir” (2011, s. 22). Yani her {i¢ alanda da mutlak olarak “diisiinen”

insan vardir, ama sanat s6z konusu oldugunda ayrica “duygulanan” insan da vardir (2011,

18



s. 22). Bu yiizden, Timugin’in ciimleleri 1s181nda denilebilir ki, sanatin nesnesi de 6znesi
de insandir. Ister hayata tutulan bir ayna, hayatm bir yansimasi olarak gériilsiin, ister bir
duygu aktarimi, ister bigim ile giizeli olusturma cabasi; sanat insanla ilgilidir. “Sanatin
alanmma girdigimiz zaman Oznel-nesnel biitlinlikklerin  ¢esitliliginde ve hatta
celigkililiginde insan olmanin sayisiz yiizleriyle karsilasiriz” (Timugin, 2011, s. 19). Yani
denilebilir ki sanat, insanin hem diislince diinyas1 hem de duygulariyla iligkili olmasi
itibariyle, felsefe ve bilimden farkli olarak, insan1 daha biitiinliikli bir sekilde ele alan,

diisiinen ve duygulanan insan1 anlamaya ve anlatmaya calisan bir alandir.

Sanatta stile doniik kavrayislar, tartigmalar, tanimlamalar, yaklagimlar, neredeyse sanat
tarihi kadar eskidir. Stil bir donemin, ¢agin, zamanin sanatsal niteliklerini vurgulayan bir
kavram olabilecegi gibi, bir (veya bir grup) sanat¢inin 6zgiinliigiinii, sanatsal kaygilarini,
kendini ifade etme big¢imini ve iiretimde bulundugu sanatsal ortamin ifade olanaklarini

nasil kullandigini karsilayan bir nitelikte de olabilmektedir.

Ingilizcede style sézciigii ile karsilanan stil kavrami da sanat baglaminda Tiirkgede
“lislup”, “bigem”, “tarz” gibi sézclikler ile es anlam tagimakta ve kimi zaman birbirinin
yerine kullanilabilmektedir. Sanatta stilin alan1 olduk¢a genistir; kimi zaman tek bir sanat
eserinin stilistik dzelliklerinden s6z edilebilecegi gibi bir sanat¢inin biitiin iiretimlerinde
izi siiriilebilecek bir stilin varligindan, tarihin belli bir aninda ortaya ¢ikmis bir donem

stilinden veya bir hareketin, bir okulun, ekoliin, akimin stilistik niteliklerinden

bahsedebilmek miumkiindiir.

Bu anlamda sanatta stil, estetik ve sanat felsefesi baglaminda, bir sanat eserini 6zgiin
yapan, onu digerlerinden farkli, benzersiz, biricik kilan 6zellikleri karsilayan bir kavram
olabilecegi gibi, sanat tarihi baglaminda ise bir donem, grup, okul, ekol, akim, hareket
icerisinde iretilmis yapitlarin tasidigir paralellikleri veya farkliliklar1 karsilayan bir
nitelikte de olabilmektedir.  Dolayisiyla kavramin kapsadigi bu genis ¢erceve,
beraberinde farkli tanimlamalari, yaklasimlari, kavrayis ve tartismalar1 getirmis, boylece
sanatta stile dair zengin bir kiilliyat ortaya ¢ikmustir. Stilin ne olduguna, tek bir eserin, bir
sanat¢inin veya genel bir stilin tasidigr niteliklerin nasil belirlenebilecegine, genel stili
bireysel stilden farklilastiran Ozelliklere vb. konulara dair uzun yillar diisiinsel
etkinliklerde bulunup fikirler iiretmis olan sanat aragtirmacilarinin var ettigi bu zengin

kiilliyat, stili inceleme konusu edecek caligsmalar i¢in yol gosterici olmaktadir. Bu
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anlamda sinemada stilden s6z etmeden once, genel olarak sanat alaninda kavrama dair

cesitli tanimlamalari, yaklagimlari, tartismalar1 ele almak 6nemlidir.

Metin S6zen ve Ugur Tanyeli, Sanat Kavram ve Terimleri Sozliigii'mde stili/tislubu su
sekilde tanimlamaktadir: “1 Bir toplumun ve c¢agmn tiim sanat yapitlarinda ortak olan
bi¢cimlendirme, tasarim ilke anlayislar1 biitiinii”’; 6rnegin Klasik Osmanli stili, Gotik stil,
Barok stil vs. gibi. “2 bir sanat¢inin kendine 6zgii bi¢gimlendirme ve tasarim anlayisi.
Bireysel nitelikteki sanat iiriinii yaratma tutumu”. (2017, s. 314). Yani yazarlar kavranu
tanimlarken, yukarida da bahsedilen stilin iki temel yOniine vurgu yapmaktadir; bireysel
ve toplumsal/tarihsel yonii. M. Kagan’in stil tanimi da benzer noktalara isaret etmektedir.
Kagan’a gore stil “birden ¢ok anlamli ve ¢ok boyutlu bir terimdir” ve bu terim “bir
sanatginin tek bir yapitin oldugu kadar, biitiin yapitlarin1 da (ya da belirli bir donem
yapitlarin1 da) gostermek icin; bir grup sanatginin yapitlarini oldugu kadar, belirli bir
donemin sanatini da gostermek i¢in kullanilabilmektedir” (1993, s. 662). Heinrich
Wolfflin de stilin, dncelikli olarak bir “ifade (bir devir ve halkin ruh durumunun oldugu
kadar kisisel mizacin ifadesi)” oldugunu belirtmektedir (2015, s. 21). Wolfflin’e gore
stiller, kendi zamanlarinin ifadesidir; drnegin Italyan Barok sanati, temelde yeni bir
yasam idealini dile getiren bir niteliktedir ve Barok sanat eserleri de bu ideali ifade edecek
bicimde sekillenmistir (2015, s. 21). Tiim bu tanimlamalarin isaret ettigi tizere, stil ¢ok
yonlii ve ¢ok boyutlu bir kavramdir. Bir dénemin stili olabilecegi gibi bir grubun veya

tek bir kisinin stilinden de s6z edilebilir.

Meyer Schapiro, sanatta stil dendiginde genellikle bir bireyin veya bir grubun sanatindaki
istikrarli bigimin, unsurlarin, niteliklerin ve ifadelerin kastedildigini belirtmektedir (1994,
s. 51). Nelson Goodman de sanatta stilin hem sdylenenin hem de nasil sdylendiginin, hem
konunun hem de ifade seklinin, hem igerigin hem de bi¢imin belirli karakteristik
ozelliklerini igerdigini vurgulamaktadir (1974, s. 802). Goodman’e gore ne sdylendigi,
nasil sdylendigi, ne ifade edildigi ve nasil ifade edildigi birbiriyle yakindan ilgilidir ve
stille iliskilidir (1974, s. 803). Thomas Allen Nelson da stili incelemenin temelde bir
eserin igeriginin nasil organize edildigini, yapilandirildigini, nasil bir kurallar ve
uylagimlar sistemi sergiledigini sorgulamak anlamina geldigini belirtmektedir (1979, s.
2). David Summers ise stilin teknolojinin, ortamin (medyumun) ve teknigin belirledigi
smirlar igerisinde keyfiyetin ve otoritenin bir sonucu olarak diisiiniilebilecegini ifade

etmektedir (2009, s. 145). Summers, bir yazarin stili veya karakteristik yazma sekli
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dendiginde, bunun genel bir “dokunus” anlamina gelebilecegini ve ayn1 zamanda stirekli
kullandig1 temalarina, bu temalar1 isleme yollar1 igin bireysel tercihlerine atifta
bulunabilecegine, ayrica stilin belli amaclar1 ifade etmek, birbiriyle ¢esitli yonlerden
paralellik tasiyan eserler iiretmek i¢in benzer teknikleri kullanan gruplarin da tercihlerini

kastedebilecegini belirtir (2009, s. 145).

James S. Ackerman, sanat arastirmalarinda kurumlar ya da kisilerin degil, eserlerin
birincil veriler oldugunu ifade etmekte ve eserler arasinda “az ¢ok istikrarli olan belirli
ozellikler” bulmanm, ayni sanatgmin/sanat¢ilarin, doénemin veya lokalin diger
iiretimlerinde goriinen ozellikler tespit etmenin, bu tiir 6zellikleri ayirt edilebilir bigimde
ele almanin aslinda stili ele almak oldugunu belirtmektedir (1962, s. 227). Ackerman stil
kavraminin, ayni zamanda ve/veya yerde ya da ayni kisi ya da grup tarafindan yapilmis
sanat eserleri arasindaki iligkileri karakterize etmenin bir yolu olarak kullanilabilecegini
sOylemektedir (1962, s. 227). Avner Ziss, stilin “gorece bir kararlilikla belli olan ve
ideolojik ve tematik bir biitlinliige katilan, sanatsal araglarin ve yontemlerin belli bir
ortakligin1” gdsterdigini ve bu ortakligin, “sanat yapitlarinda dogrudan dile gelen 6zel
sanatsal bir tarz seklinde” goriindiigiinii soylemektedir (2016, s. 174). Ziss de kavramin
cok genis bir anlam yelpazesine sahip oldugunun altini ¢izmektedir, 6rnegin bir ddnemin
stilinden s6z edilebilecegini ve boylelikle o donemde baskin olan sanat anlayisinin
belirlenebilecegini, benzer bicimde bir sanatsal egilimin stilistik 6zelliklerinin
incelenmesi ile “sanatin agik ve kesin bir alaninin belirginlestirilebilecegini” veya belli
bir sanat¢inin — tekil bir sanat eserinin Ozgiilliglinii ortaya c¢ikarabilecegini dile
getirmektedir (2016, s. 174). Moissej Kagan’a gore de “bireysel bir lislubun yani sira bir
grubun ya da bir donemin {islubunun var olabilmesi, sanatsal yontemde kendini belli eden
diyalektigin, yani genel olan ile tikel olanin diyalektiginin bir sonucu oldugundan buna

hi¢ sasmamak gerekir” (1993, s. 662).

Ernst Fischer stilin “sanatta bir ¢agi, bir toplumsal donemi belirtmek igin”
kullanilabilecegini belirtmis ve stil kavraminin toplumsal yoniine vurgu yapmustir (2010,
s. 146). Fischer’a gore “giyimden siyasal diislincelere, ahlak anlayisina, torelere, miizige
ve siire varincaya dek genel tutumu belirten sey” stildir ve stil kavrami incelenecek olursa
“her seyden Once degisik yaradilista degisik birtakim sanatgilarin yonetici bir anlayis
olarak birtakim geleneklere, bi¢imler diizenine ve egilimlere kendi istekleriyle uydugunu

goriiriiz” (2010, s. 146). Boylece “bireyin yaraticiligina bir topluluk 6gesi girer ve tek tek
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yapitlar sanatgilarin yetenegine, 6zgilinliigline bagli olarak birbirinden ¢ok ayri bile
olsalar, aralarinda (cogu zaman tanimlamasi giig) bir ortak nitelik saglarlar” (2010, s.
146). Nejat Bozkurt ise stili, kavramin bireysel yoniinii vurgulayan bicimlerde ele
almigtir. Bozkurt’a gore sanatg¢imin 9zgilinliiglinii olusturan temel faktor, onun kendine
Ozgi stilidir ve bu anlamda stil “sanatginin biitiin lirtinlerinde goriilen bir 6zellik olarak,
ayni zamanda o sanat¢inin kendi dalina getirdigi yeniliktir”; 6rnegin, “Rembrandt’in
golge 1s1k-teknikleri ya da Van Gogh’un fir¢a vuruslari, hem bu sanat¢ilarin bigemlerini
belirleyen 6geler, hem de onlarin resim sanatina getirdikleri yeniliklerdir” (1995, s. 16).
Bozkurt’a gore “0zgilinliik” ve “stil” kavramlarmin tasidigi bu kosutluk, “sanatsal
yaratinin ‘tek olma’ niteligini de icerir” ve “bu niteligi ortaya ¢ikaran da sanat¢inin

yaratici kisiligidir” (1995, s. 16-17).

Gortldugu gibi, stile dair yapilan genel tanimlamalar ve Bozkurt’un stilin bireysel
yOniine, Fischer’in ise toplumsal yoniine dair vurgulari, kavramin hem sanat tarihi hem
de estetik ve sanat felsefesi baglamindaki (elbette ¢esitli paralellikler tasimakla beraber)
farkli kullanimlarin1 netlestiren bir niteliktedir. Stilin sanat alanindaki bu farklh
baglamlardaki kullanimini en net bigimde ele alan ve ayrimi belirginlestiren yazarlardan
biri, kuskusuz Richard Wollheim’dir. Wollheim’1n stil calismalarinda siklikla bagvurulan
“Pictoral Style: Two Views” baslikli metni, bu anlamda 6nem tasimaktadir. Richard
Wollheim, sanatta stili ele alabilmek i¢in ikili bir ayrima gitmeyi 6nerir; ona gore sanatta
stil genel stil ve bireysel stil olmak iizere iki baslik altinda degerlendirilebilir (1987, s.
183). Wollheim, ikiye ayirdig: stil kategorilerini de kendi icerisinde tekrar kategorize
eder, ornegin genel stilin de kendi icerisinde lice ayrilabilecegini belirtir; bunlarin ilki
evrensel stildir ve klasisizm, geometrik stil ve natiiralizm ile drneklenebilir; ikincisi
tarihsel veya donemsel stildir ve buna Ornek olarak da neoklasisizm, art nouveau ve
toplumsal gercekgilik 6rnek gosterilebilir; tiglinciisii ise oku!/ stilidir ve buna 6rnek olarak

da Giotto Okulu (Giotto’nun takipgileri) diisiiniilebilir. (1987, s. 183-184).

Wollheim’1n fikirleri baglaminda genel stil ve bireysel stil ayrimini derinlestiren bir diger
isim ise Jenefer M. Robinson’dur. Robinson, “General and Individual Style in Literature”
metninde, Wollheim’in bireysel stilin elestirmen veya sanat tarihgisi tarafindan segilen
bir dizi ilging ve/veya ayirt edici 6zellik ile karakterize edilebilecegi fikrine kars1 ¢iktigini
ve bu yaklasimin bireysel stilin “psikolojik gercekligini” reddettigini diistindiigiinii

belirtmistir (1984, s. 147). Bireysel bir stile sahip olmak, yalnizca sanat tarihgisi
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tarafindan disaridan belirlenen bazi kategorilere girmek degildir; bireysel stil, sanat¢inin
eylemlerinden, karakterinden, i¢sel siire¢lerinden kaynaklanir (1984, s. 147). Stephanie
Ross'a gore bireysel stil, nedensel olarak benligin yonleri tarafindan belirlenir, yani bilgi,
degerler, ilgi alanlar1, duygular, karakter, fiziksel beceriler, kas hafizasi (bugiin 1k, sinif,
cinsiyet, cinsel yonelim de bunlara eklenebilir) gibi faktorler bireysel stilin olusumunun
temel belirleyenleridir; her birimizin tiim bu unsurlarla sekillenen bir kisiligi vardir ve
bireysel stil baglaminda sanatsal etkinlik, bu kisiligin bir ifadesi olarak diisiiniilebilir
(2003, s. 233-234). Jonathan Gilmore’a gore de bireysel stil s6z konusu oldugunda
sanatgilarin stilleri arasindaki farkliliklarin bir eserin goriinlimiine veya teknigine
yansimasi 6nemli olmakla beraber sart degildir, ¢linkii ¢ok daha 6nemli unsurlar vardir:
inanglar, tutumlar, arzular, duygular; kisacasi sanat¢inin sundugu goériiniimii ve teknigini
aciklayan zihinsel temsiller ¢ok daha 6nemlidir (2000, s. 96). Robinson, Wollhem’in
bireysel stilin olusturuldugunu (formed) genel stilin ise ogrenildigini (learned) one
stirdiigiiniin altin1 ¢izer, bagka bir deyisle bireysel stilin aksine genel stil kategorilerinin
bir psikolojik gergekligi yoktur, yani genel stil sanatcinin igsel siireglerinden ve
faaliyetlerinden farklidir ve bu yiizden bir¢ok farkli sanat¢i tarafindan 6grenilebilir,

kullanilabilir (1984, s. 147).

Robinson’a gore bir eser bireysel bir stil tasiyorsa, o eserin stili, o eserin yaraticisinin
bireysel kisiliginin bir ifadesidir; bireysel stilin unsurlarinin bir siniflandirmas: veya
kontrol listesi yoktur, ¢iinkii sanat¢inin kisiliginin ifadesine katkida bulunacak sekilde
tutarlt bir sekilde kullanildiginda, herhangi bir sey bireysel stilin bir unsuru olabilir.
(1984, s. 148). Bu nedenle, yalnizca sanat tarih¢isinin bir icadi olan, bireysel stili
yonetebilecek higbir kural veya uzlasim olamaz (Robinson, 1984, s. 148). Bir sey,
yalnizca bir sanatg1 tarafindan bir eserde, o eserin yaraticisina 6zgii kisilik veya karakter
ozelliklerini, ilgi alanlarini, tutumlarmni, zihinsel niteliklerini vb. ifade edecek sekilde
tutarlt bir sekilde kullaniliyorsa, bireysel stilin bir Ogesidir; bireysel stil, yazarin
kisiliginin bir islevidir (Robinson, 1984, s. 148). Buna karsilik, Robinson’a gore bir
donem, hareket ya da okul stili gibi genel bir stil kategorisi bir anlamda sanat tarihgisinin
bir “icadidir”; arastirmaci, kendisine ilging veya dnemli goriinen kategorileri seger ve her
kategorinin karakteristik 6zelliklerini tanimlar (1984, s. 148). Ornegin C. M. Bowra,
kahramanlik siirleri ile ilgili incelemesinde, konusunun sinirlarini belirlemis ve sonra bu
sinirlar icinde kalan tiim eserlerde ortak olan 6zellikleri tanimlamistir; Frank Kermode de

“Ingiliz Pastoral Siiri” adli antolojisinde, kendi gériisiine gére bu tiiriin en basaril
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ornekleri oldugunu diislindiigii siirleri segcmis ve bu siirlerin bir grup olarak ele
alinabilecek bazi karakteristik 6zelliklerini belirlemeye ¢aligmistir. (Robinson, 1984, s.
148). Genel bir stil kategorisini tanimlayan 6zellikler ise, yapitlarin belirli tipik ortakliklar
tagimalar1 {izerinedir (Robinson, 1984, s. 148). Zira genel stil kategorilerinin temelinde,
bu stillerde c¢alisan sanatcilarin ortak pratikler veya gelenekler icinde c¢alismasi
yatmaktadir ve bu sanat¢ilarin tiretimleri ¢esitli ortak normlar tarafindan yonetilmektedir

(Meskin, 2013, s. 447).

Dolayisiyla Wollheim ve Robinson’un ¢izdigi ¢erceve baglaminda denilebilir ki, sanatta
stil ele aliacagi durumda, s6z konusu stilin bireysel mi yoksa genel bir stil kategorisi
icerisinde mi degerlendirilecegi belirlenmeli, bu ayrim netlestikten sonra stil inceleme
konusu yapilmalidir. Bu netlik ortaya koyuldugu durumda, stil sanat tarihi veya sanat
felsefesi ve estetik baglaminda degerlendirilebilir. Bireysel bir stil sorunsallastirilacaksa,
Wollheim ve Robinson’dan hareketle, arastirmaci sanat¢inin psikolojik gercekligine,
karakterine, diinya goriisiine, sanatsal kaygilarina vb. unsurlara tabi olmak durumundadir.
Genel bir stil kategorisi soz konusuysa, sanat tarihi baglaminda, aragtirmaci belirli bir
donemi, aralarinda ortak birtakim 6zellikler tespit ettigi bir grup eseri/sanatciyi, kendi

“icad1” olan bir stil kategorisi i¢erisinde degerlendirip inceleme konusu yapabilir.

Susan Sontag stil meselesinin, “kokeniyle ele alindiginda, 6zgiil, tarihsel bir anlama
sahip” oldugunu belirtmekte, stillerin “bir zamana ve bir yere ait” oldugunu, keza, “bizim
belirli bir sanat eserinin iislubunu algilayisimizin, her zaman eserin tarihselliginin, onun
bir kronolojide yeri olusunun bilinciyle yiiklii” oldugunu vurgulamaktadir (2015, s. 25).
George Kubler de aslinda stili, sanat tarih¢ilerinin sanat eserlerini siniflandirmasinda ve
anlamlandirmasinda siklikla bir yontem olarak kullandiginin altin1 ¢izmekte ve
arastirmacinin, stil vasitasiyla sanat tarihini se¢ip sekillendirdigini sdylemektedir (1967,
s. 854). Ja$ Elsner'e gore genel stil baglaminda siniflandirma yaparken basat refleks,
“morfoloji veya bi¢gim temelinde benzerlerin benzerlerle gruplandirilmas: ve
benzemeyenlerin ayrilmasidir”; eserler arasinda, diglanmasi1 gerekebilecek veya
gerekmeyebilecek pek cok benzerlik — farklilik vardir ve neyin dikkate alinmasi
gerektigine iliskin uygunluk karari, sanat tarihi goziiyle verilecek biiyiik elestirel
yargilardan biridir (1996, s. 102). Schapiro'ya gore de genel stil baglaminda arastirmaci
tarafindan yapilan siniflandirmalar, “6nemli benzerlikleri ve farkliliklar1 daha acik bir

sekilde ortaya cikaran ve bir gelisim ¢izgisi gormemize olanak veren” bir niteliktedir ve
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ayni zamanda “zaman ve mekanda benzer sekilde siralanmis diger tarihsel nesneler ve
olaylarla korelasyona izin vererek daha tutarli agiklamalar yapmaya katkida bulunur”
(1970, s. 113). Schapiro “ayni nesnelerin, mantiksal ve nesnelerin yapisina iligkin
bilgimizle tutarli olarak, bir¢ok farkli sekilde siniflandirilabilecegini”, bu nedenle bir¢ok
farkli siniflandirma yapabilmenin miimkiin oldugunu sdylemektedir (1970, s. 113). Ernst
H. Gombrich ise genel stil kategorilerinden s6z ederken dikkat edilmesi gereken bir nokta
olarak genelleme yapmanin “tehlikeli” oldugunu vurgulamakta, “istisnalarin ve bu tiir

genellemelere uymayan drneklerin daima olacaginin” altini1 ¢izmektedir (2014, s. 207).

Ayrica bir¢ok yazar tarafindan dikkat c¢ekilen bir nokta, bir eserin hem bireysel bir stil
hem de genel stil igerebilecegi, veya bir eserin farkli stilistik nitelikleri ayn1 anda
sergileyebilecegi yoniindedir. Yine Robinson'a gore “genel iislubun en iyi eserleri, ayni
zamanda bireysel iisluba sahip olanlardir”; 6rnegin Homeros'un kahramanlik destanlari,
diger bircok kahramanlik siirinden farkli olarak, yer yer bireysel bir stile sahiptir ve
bireysel kisiligin ifadesidir (1984, s. 149). Robinson'a gore bireysel bir stile sahip yazar,
genel stil kategorisinde diger yazarlar tarafindan ifade edilenlerle paralel bir tutum
sergileyebilir, bununla birlikte, bu tutumlar ve nitelikler belirli kisilik 6zellikleri, zihinsel
nitelikleri vb. ile belirli bir kisiye ait goriindiikleri zaman “bireysellesecektir” (1984, s.
149). Gilmore'a gore de bir eserin hem ortak bazi temsillerin ifadesi olarak genel bir stil
hem de sanatgimnin karakterinin veya 6znelliginin bir ifadesi olarak bireysel bir stil
icerebilmesi miimkiindiir; 6rnegin Edouard Manet 19. Yiizyil gercekgiliginin, Vincent
Van Gogh ard-izlenimciligin, Pablo Picasso kiibizmin genel stili i¢erisinde kendi stillerini
gelistirebilmistir (2000, s. 96). Gilmore'un ifade ettigi iizere, bireysel ve genel stil temelde

farkli seyler olsa da bir sanat¢inin yapitlar: hepsini ayni anda sergileyebilir (2000, s. 129).

Yine stil s6z konusu edildiginde, bi¢imin mi i¢erigin mi daha fazla 6nem tasidig: tartisma
konularindan biridir. Kimi yazarlara gore stil, temelde bigimle iliskilidir ve igerigin bigim
vasitasiyla “nasil” sdylendigine odaklanmak gerekir. Kimilerine gore ise 6nemli olan
iceriktir, bicimsel unsurlar i¢erigin alimlayiciya aktariminda sadece aragtir. Hem bigimin
hem de icerigin stil acisindan esit derecede 6nem tagidigini savunan goriigler de yaygin
bigimde dillendirilmektedir. Ornegin yine Gilmore’a gore stil, herhangi bir geleneksel
bi¢im ve igerik ayrimini ortadan kaldirir, bir sanat eserinin yalnizca bigimsel bir analizi,
onun stil 6zelliklerini, aksine, yalnizca igerigine veya anlamina odaklanan bir analizden

daha fazla yalitmaz (2000, s. 91). Robinson da bir sanat eserinin stilini salt bigimsel
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unsurlar iizerinden incelemenin tek basma yeterli olmadigini, onun estetik degerini
anlayabilmek i¢in i¢eriginin de inceleme konusu yapilmasi gerektigini ifade etmektedir.
Yani bir sanat eserinde bi¢cime dair unsurlarin nasil kullanildig1 kadar, sundugu temsiller,
ele aldig1 konu ve onu ele alma sekli de dnem tasimaktadir (Robinson, 1981, s. 7-8).
Aaron Meskin'e gore de igerik, anlam veya konu bakimindan farklilik gosterseler de, iki
sanat eserinin ayni stile sahip olabilecegi mutlaktir ve ayrica iki eser ayni konuya sahip
olabilir, ancak stil bakimindan farklilik gosterebilir (2013, s. 447). Susan Sontag’a gore
de stilden bahsetmek, “bir sanat eserinin totalliginden bahsetmenin bir yoludur” (2015, s.
24). Dolayistyla stilin sekillenmesinde hem bi¢im hem de icerik esit derecede 6nem

tagimaktadir.

Gortildiigii lizere sanat alaninda stili ele alan ¢ok c¢esitli diisiinceler, yaklagimlar, tanimlar,
tartigmalar mevcuttur. Bir donemin sanat anlayiginin ayirt edici Ozelliklerinden soz
ederken, aslinda s6z konusu edilen basat mesele o doneme hakim olan stil 6zellikleridir.
Benzer bigimde, sanat tarihi icerisinde bir akima, ekole, anlayisa bagli bicimde
iretimlerde bulunan bir grup sanat¢inin yapitlarinin tasidigi paralellikleri veya
birbirinden farklilagtig1 noktalar1 anlamak isteyen bir aragtirmaci, yine asil olarak stili
inceleme konusu yapmaktadir denilebilir. insanlik tarihinin baslangicindan bugiine
yasamis tim sanatcilarin sahsina miinhasir bir ifade tarzi oldugunu ve her bir sanat
eserinin onu var eden sanat¢inin 6zgiinliigiinii tasidigini belirten bir kimse, temelde

stilden s6z etmektedir.

Bu c¢aligmada da, yukarida fikirlerinden faydalanilan yazarlarin sdyledikleri 15181inda,
Tiirkiye’de 1970’11 yillarin devrimei sinema Ornekleri olarak diisiiniilebilecek filmlerin
stilistik 6zellikleri ele alinirken, sanat tarihi baglaminda bir perspektif ile hareket
edilecektir. Ileriki basliklarda detaylandirilacag: iizere, gesitli ydnlerden tasidiklari
paralellikler itibariyle devrimci sinema drnekleri olarak siniflandirilan, 1970’11 yillarda
cekilen bir grup filmin, genel stil baglaminda tasidiklar1 benzerlikler veya farkliliklar
inceleme konusu yapilacaktir. Devrimci sinemanin bir donem stili mi yoksa grup/hareket
stili mi olarak ele alinabilecegi (veya her iki stil kategorisinden de izler tasiy1p tastmadig)
tartigtlacaktir. Ayrica filmlerin stilistik 6zellikleri degerlendirilirken, filmlerin hem
bicimsel 6zellikleri hem de igerikleri ayn1 oranda dikkate alinacaktir. Zira ilgili filmlerin
stilistik 6zellikleri s6z konusu oldugunda, bigcimsel unsurlarin nasil organize edildigi

kadar belirleyici olan bir nokta, bu filmlerin igerikleri, ele aldiklar1 konulardir.
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Dolayistyla bir donemin — hareketin stilini anlayabilmek i¢in nasil bir perspektifle hareket
edileceginin ilgili kiilliyata yaslanarak belirlenmesi, arastirmanin saglam bir temelden
ilerleyebilmesi icin elzemdir. Bu anlamda bir sonraki baglikta, sinemada stile dair
tanimlamalara, yaklagimlara ve tartismalara odaklanilacak, sinemada stilin gelisimine

deginilecektir.
2.2 Sinemada Stil

Adim1 Auguste ve Louis Lumiére tarafindan icat edilen cinématographe (sinematograf)
aygitindan alan ve tarih sahnesine ¢ikig1 1895 yilindan bugiine tiim sanatlar icerisinde
belki de en yaygin tiiketilen, ilgi goren, genis kitlelere ulasma giiciine sahip sanat dal
olan sinema i¢in de stil 6nem arz eden bir meseledir. Bir dnceki baslikta da deginildigi
gibi, her sanatsal ortamin kendine 6zgii ifade olanaklari, araglari, materyalleri vardir ve
sanat¢inin tiim bunlar1 anlamli, biitlinliiklii, sistemli bicimde kullanimu stili olusturur.
Sanat olarak sinemada da stili olusturan ¢esitli unsurlar vardir ve sinemada stili var eden
tim unsurlar, sinema tarihinin baslangicindan giiniimiize zaman igerisinde birbirinin
iizerine eklemlenerek olugmustur. Film stili kiiltiirel, teknolojik ve toplumsal gelismelere
bagl olarak yillar icerisinde gelismis, yeni olanaklara kavusmus, her bir yenilik adeta
zincirin halkalar1 gibi kendisinden 6ncekine eklemlenerek birikimsel bigimde sinemada
stilin olusumuna katki saglamistir. Bu anlamda arastirmanin bu bagligi altinda, sinemanin
icadindan itibaren stili olusturan unsurlarin gelisimi sinema tarihi baglaminda kisaca ele

alinacak, sonrasinda ise sinemada stile dair farkli yaklagimlar iizerinde durulacaktir.

1895 yilinda Paris’te bir kafede, tarihin ilk film gosterimine tanik olan izleyicilerin
perdeden kendilerine yaklagmakta olan bir trenle karsilastiginda verdikleri (saskinlik,
korku, heyecan, endise gibi) ¢ok ¢esitli tepkilere dair séylenceler, sinema medyumunun
alimlayicisinin duygu ve diislince diinyasina giiclii bicimde etki edebilecegini gdsterir
niteliktedir. Sinemanin ilk seyircilerinin karsilastigi goriintii karsisinda verdigi sdylenen
tepkilerin muhtemel iki sebebi oldugu diisiiniilebilir, bunlardan ilki ve elbette en 6nemlisi
sinematograf aygitinin sundugu gercek diinyanin gercek goriintiileri ile ilk kez karsilasma
an1 olmasi nedeniyledir; aygit olan biteni “oldugu gibi” kaydedebilme ve gosterebilme
kapasitesine sahiptir ve bu teknolojik yenilik karsisinda izleyiciler elbette saskinlik
duymaktadir. Ikincisi ise, izledikleri goriintiiniin “nas1l” kaydedildigi ve onlara sunuldugu
ile ilgilidir; Lumiere Kardesler’in Bir Trenin La Ciotat Garina Girisi (L'Arrivée d'un train

a La Ciotat, 1895) filmi, trenin giderek kameraya yaklastig1 bicimde, treni tam karsidan
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goren bir konumdan kaydedilmistir, dolayistyla bdylesi bir goriintii karsisinda seyirciler,
kameranin konumlanma bi¢imi kaynakli, trenin iizerlerine geldigi yanilsamasina
kapilmis, korku, endise, heyecan gibi duygular filmin ¢ekilme tarzi ile birlikte daha da
pekismistir.

Yani tarihin ilk film gosteriminde izleyici tepkilerine dair siiregelen sdylencelerin bir
boyutu, kameranin konumlanma bi¢imiyle yakindan iliskilidir. Bu anlamda denilebilir ki,
sinemasal araclardan, film medyumunun ifade olanaklarindan “nasil” faydalanildig:
anlamin olusumu ve izleyiciye aktariminda basat oneme sahiptir, bu durum da stille
oldukga ilgilidir. Sinema tarihinin ilk filmlerinden birinde ve tarihin ilk film gosteriminde
dahi, izleyicilerin filmle kurdugu iliskide en 6nemli unsurlardan birini kameranin trenin
gara giris anim1 kaydederken konumlandigi nokta, yani Lumicre Kardesler’in ¢ekim
tercihleri belirlemistir. Sinemada stilin gelisimi de teknolojik yeniliklerle birlikte
medyumun bu gibi olanaklarinin zaman igerisinde kesfi ve anlamli kullanimi ile kosut

ilerlemistir.

Marc Ferro’nun belirttigi gibi sinema, kronolojik olarak bakildiginda asil olarak bilimsel,
teknik ilerlemenin sonucu olan bir ara¢ olarak ortaya ¢ikmustir (2017, s. 17). David
Campany de fotografin ve filmin gelisiminin, modernitenin gelisimi ile neredeyse
tamamen i¢ ice ve ayrilmaz bir siire¢ oldugunun altin1 ¢izmistir (2008, s. 24). Levend
Kilig’a gore de “bir bulusun ortaya ¢ikisi ve toplum i¢inde gelisimi, toplumu olusturan
birgok olgu ve durumla baglamsal olarak iligkilidir” ve fotograf ve sinema da Sanayi
Devrimi sonrasinin makineler diinyasinin, ¢arklilarin, dislilerin ¢aginin iirlinli olarak,
temelde bir bilimsel — teknolojik gelismedir (2019, s. 9). Dolayisiyla sinema,
dogumundan itibaren bir sanat payesi tasgitmamigtir. Zaur Miikerrem’e gore bir sinema
dilinin olusumu s6z konusu oldugunda, bilim insanlarinin arastirmalart, icatlari, kesifleri
onemli olmakla beraber “sonsuz heyecan ve fantastik hayal giicleriyle bu ise katilan ve
sinemanin bir sanat olarak gelismesinde biiyiik rol oynayan” kisiler asil olarak sanat¢ilar
olmustur (2012, s. 24). Yani denilebilir ki, sinema Oncelikli olarak kendisinden onceki
deneyimlere, benzer buluslara ve gelismelere bagli olarak ortaya ¢ikmis teknolojik bir
aygittir, bir sanat payesi kazanmasi ise ilerleyen yillarda sanat¢ilarin film aracini

kullanmaya baslamasi neticesinde, zaman icerisinde gerceklesmistir.

Ali Ozuyar’a gore “kaydedilmis ya da ¢izilmis duragan goriintiilerden hareket

yanilsamasi fikri yiizyillar boyunca bir¢ok mucidi ve bilim insanin1 mesgul etmistir”
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(2017, s. 13). Levend Kili¢’a gbre de sinemanin tarihi, sinematografin bulunusundan
ylizyillar Oncesine dayanmaktadir; insanlik 15181 kullanarak ylizey iizerinde hayali
hareketli goriintiiler elde etmeyi golge oyunlariyla, kagit iizerine ¢izilen resimlerin belli
bir hizla hareket ettirilmesi ile vb. deneylerle fark etmistir (Kilig, 2019, s. 173-174). Ama
bildigimiz anlamda, optik tabanli sinema s6z konusu edildiginde {izerinde durulmasi
elzem olan ilk aygit biiyiilii fener olarak bilinen bir projeksiyon aygitidir (Kilig, 2019, s.
178). On yedinci yiizyilda kullanilmaya baslayan biiyiilii fener ile birlikte insan, 15181
kullanarak hareketli goriintii elde etme siirecinin ilk adimini atmistir, ardindan gelen
thomitrop, Fraday tekerlegi, fenakitiskop, strobiskop, zoetrop gibi optik/felsefi
oyuncaklar, “duragan resimlerle yanilsama olarak hareket yaratmak™ i¢in gelistirilmis ve
sinemaya giden siirece katki saglamistir (Kilig, 2019, s. 189). Uchatius’un 1853’te
gelistirdigi aygiti projektor ve Sellers’in 1861°de gelistirdigi kinemaskop ile yansitma
teknolojisi ilerlemistir (Kilig, 2019, s. 191-192).

Kilig’a gore 1800’1l yillar “insan yasamini degistiren buluslarin c¢agidir”; Kilig, 19.
Yiizyilin sonlarinda hareketli goriintii elde etmeye yonelik ¢alismalarin iki aygit etrafinda
gelistigini belirtmektedir, ilki “nesneleri dogal hareketleriyle kaydetmeye yonelik™ olarak
film kamerasi, ikincisi ise bu goriintiilerin yansitilmasiyla gosterimini saglayacak
gostericilerdir (2019, s. 198). Bu anlamda fotograftan dogup biiyliyen sinemaya giden
yolda, Eadweard Muybridge’in ¢alismalari 6nem tasimaktadir. Kili¢’in belirttigi iizere,
bir iddia sonucunda hizla giden bir atin ayagmin yere degip degmedigini arastiran
Muybridge, 1873 yilinda yaptigi deneyde 24 fotograf makinesi ile tiris giden atin
hareketlerini fotograflamistir (2019, s. 193-194). Boylece duraganlikla iligskilendiren
fotograf, hareket ve devinim ile de iligskilenmis ve sinemaya giden yolda énemli bir adim
atilmigtir. Yine 1800’lerin sonlarinda, Thomas Alva Edison’un goriintii kaydetmeyi
saglayan kinetograf ve gosterimini saglayan kinetoskop aygitlari sinema tarihi a¢isindan
onemlidir; ayrica Edison goriintii ve sesin birlikte aktig1 kinefon aygiti ile sinemada gorme
ve igitme duyulariin bir aradaliginin da ilk 6rnegini vermistir (Kilig, 2019, s. 200-201).
Kili¢’in belirttigi iizere Edison’un tiretimleri bireyseldir, tek tek satildiginda daha fazla
maddi fayda saglayacagi anlayisi ile liretilmistir, yani ticari yonii agir basan bir icattir;
Lumicere Kardesler ise 1895°te sinematograf aygitini gelistirerek hem bir¢ok insanin ayni
anda kitlesel izleme edimini gergeklestirmesini olanakli hale getirmis, hem de film
cekimi, gosterimi siireclerini tek bir aygit ile gerceklestirilebilir kilmiglardir (2019, s.

205). Boylece bugiin bildigimiz anlamiyla sinema medyumu ortaya ¢ikmis, 35 mm film
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iizerinde saniyede 16 karenin aktig1 filmler ile sinema bulunmustur (Kilig, 2019, s. 206-
207). Lumiere Kardesler giindelik hayat igerisinden ¢ektikleri ortalama 50 saniye siiren
filmleri ile hem sinemay1 insanlik tarihi sahnesine tasimis hem de yillar igerisinde
sinemada ger¢ekgilik olarak nitelenecek gelenegin de ilk drneklerini sunmuslardir (Kilig,

2019, s. 209).

Sinemanin ilk yillarinda ¢ekilen filmler, mucidi olan Lumiére Kardes’lerin akip giden
giindelik hayat1 kaydettikleri kisa goriintiilerden olusmaktadir. Bir trenin gara girisi,
is¢ilerin fabrikadan ¢ikisi, bir grup erkegin kagit oynayisi, bir bebegin mama yiyisi gibi
hayatin olagan akigini yansitan ve bir dakikay1 gegmeyen bu goriintiiler sinema tarihinin
ilk filmleri olarak kabul edilir. Lumiére Kardesler, giindelik yasamdan topladiklar1 bu
goriintiileri sirklerde, panayirlarda insanlara gostermistir, yani bu filmler, Lumicre
Kardesler’in yeni icatlarindan gelir elde etme, maddi kazang saglama amaciyla ¢ektigi ve
belli bir iicret karsiliginda gosterimini yaptig1 lretimlerdir. Sinematograf aygitinin
kullanim1 bu bigimiyle devam etseydi, belki sinema hi¢bir zaman sanatin alanina
giremeyecekti ve yasami, gelip gecici anlar1 kaydeden, belgeleyen bir aygit olarak
kalacakti. Bu anlamda sinema tarihinin en kritik olaylarindan birinin, Georges Mélies’in
sinematograf ile karsilagmasi oldugu siiphesiz soylenebilir. Mélies, aygiti insanin
diisleriyle, yaraticiligiyla, hayal giicii ile bulusturmus, boylece bir sanat olarak sinemaya

giden yolun ilk taslar1 da dosenmeye baglamistir.

Mélies, sinema tarihinde “film aracilifiyla gercekligi degistirebilme, gorsel olarak
yeniden diizenleyebilme ve fantezi niteliginde kisa Oykiiler anlatabilme olanagini
kesfeden” kisi olarak kabul edilir; ¢linkii Méliés “seyirciyi alisilmig fiziki ortamindan
cekip almayi, tiimiiyle kendi egemenligi altindaki, kendisi tarafindan yaratilan yeni bir
diizenin i¢ine sokmay1” basarmistir (Abisel, 2003, s. 57). Ayrica sinema dilinin
olusumuna da biiylik katkilar saglar; “bindirme, erime, hareketsiz goriintii, hizlandirilmig
ve yavaglatilmig hareket, kararma — ag¢ilma, maskeleme, tersine hareket gibi yeni
teknikleri gelistirir” ve sinemaya uygulayimsal agidan yeni uylasimlar kazandirir (Abisel,
2003, s. 56). Yani Me¢lies sonrasinda sinema “diisiinen ve duygulanan insanin” hem
duygusunu hem diisiincelerini ifade edebilme olanagi kazandigi i¢in sanatin alanina
girmis, sanatsal bir ortam haline gelmistir. Mélies Oncesinde sinema, hayatin akisini
kaydedebilme yetenegine sahip bir aygittir. Mélics ile bu yeni aygitin hayalleri, diisleri

goriiniir kilabilecegi, tipki bir roman veya tiyatro oyunu gibi bir dykii anlatabilecegi
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goriilmiistiir. Elbette bu durum sinemanin bir sanat payesi kazanmasinda belirleyici
oldugu gibi, eglendirici, uyusturucu ve kitleler nezdinde genis etkiler uyandirici giiciiniin
de kesfini beraberinde getirmistir. O glinden sonra sinema, hem bir sanatsal ortam olarak,
hem kiiltiir ve eglence endiistrilerinin giiclii bir maddi kazang¢ kapisi olarak hem de
insanlarin zihin ve diisiince diinyasini etkileme giiciine sahip bir kitle iletisim araci olarak
var olmaya baslar. Nilglin Abisel’in belirttigi gibi, zaten M¢éliés de filmlerinin birer
“gosteri nesnesi” oldugunu diisiinmiis, izleyicilerin filmle eglence &tesinde bir iliski
kurmasini istememistir (2003, s. 59-60). Bu anlamda M¢li¢s, sinemanin bir sanat ortami
haline gelmesine 6nayak oldugu gibi, eglence ve fikir — diislince etkileme araci olmasina

da ortam hazirlamistir.

Melies’in “film aracilifiyla nelerin anlatilabilecegini gosterip, sinemanin gelisim yoniinii
kurmacalara dogru cevirmesi” ve ayrica insanlar1 eglendirme kapasitesinin de dikkat
cekmesi sonucunda, ABD’de sinema giderek devasa bir endiistriye doniismeye baglamis,
Hollywood olarak adlandirilan bu yeni endiistri “¢arpict teknikleri, yildizlar1 ve biiyiik
tanitim kampanyalariyla tiim iilkelerin seyircilerini ve salonlarini fethetmistir” (Abisel,
2003, s. 90). Sinemada diinya pazarini neredeyse tamamen elde eden ve son derece genis
olanaklara kavusan Hollywood, 6zellikle ikinci Diinya Savasi sonrasina degin siirecek
“stiidyo sistemi” ile sinemay1 agirlikla bir eglence aracina doniistiirmiistiir (Abisel, 2003,
s. 93-94). Her ne kadar sanatsal kaygilarin ikinci planda oldugu ve agirlikla ticari
emellerle sekillenen bir siire¢ olsa da elbette bu donemde de Amerika sinemasi
icerisinden, sinema sanatin1 derinden etkileyen ve bu yeni sanatin gelisiminde énemli
izleri bulunan D. W. Griffith, Charlie Chaplin, Orson Welles vb. isimlerin yapitlar1 da var
olmus ve sinema sanatsal ifade acisindan zenginlesmeye devam etmistir. Georges Mélies,
Edwin S. Porter, David W. Griffith gibi isimler sinemaya yeni olasiliklar kazandirmistr;
her ii¢ isim de sinemada kurmaca tiirliniin gelisimini saglamig, kurgunun, sinematografik
uylasimlarin ortaya ¢ikisina ve ilk uygulayimlarina 6nayak olmuslardir (Kilig, 2019, s.
214-233). Boylece kurgunun/montajin sinemaya dahil olusu, gelisimi ve yaygin
kullanim1 ile daha sentetik bir zaman ve mekanin ingasi i¢in yeni imkanlar ortaya

cikmistir (Campany, 2007, s. 11)

Bir yandan 1917 Bolsevik Devrimi sonrasi Sovyet Rusya’da Devlet Sinema Okulu
biinyesinde Lev Kuleshov, Vsevolod Pudovkin, Sergei Eisenstein, Dziga Vertov gibi

isimlerin yaptig1 calismalar, sinemada bigimcilik olarak anilan bir film teorisinin ve film
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yapim bic¢iminin serpilip gelismesini saglamig, sinema giderek gelismeye, degismeye,
yeni olanaklar kazanmaya devam etmistir. Sovyet montaj kuraminin temsilcilerine gore
sinema, devrim sonrast Rusya’sinda kurulmaya calisilan sosyalist diizenin — toplumun
insasinda, Marksist — Leninist ilkelerin genis kitlelere anlatilmasinda verimli bir arag
olarak kullanilabilir ve dolayisiyla Sovyet bi¢cimcilerine gore sinema ideolojiktir; filmler,
devrimin yayginlagsmasinda ve toplumsallagsmasinda faydasi olabilecek araglardir. Sovyet
bicimcileri, sinemanin kendi yasalar1 olan 6zgilin bir dil oldugunu ortaya koymaya
caligmis, montaj1 filmler icin en etkili ykii anlatim araci olarak konumlandirmislardir,
bdylece “filmde ¢ekimlerin iceriginden ziyade diizenlenisine” odaklanmuislar, “izleyiciyi
sok etmek, soru sordurtmak ve boylelikle izleyicinin filme entelektiiel katilimini
saglamay1” hedeflemislerdir (Ozarslan, 2015, s. 56 — 57). SSCB’de Kuleshov, Pudovkin,
Vertov, Eisenstein gibi isimler eliyle gelismekte olan Sovyet montaj sinemas,
Almanya’da I. Diinya Savasi sonrasi ortaya ¢ikan ve savas sonrasinin karamsar, kasvetli
ruh halini yansitan Disavurumculuk, Fransa’da 1930°1lu yillardan II. Diinya Savagi’na dek
etki eden Siirsel Gergekgilik gibi akimlar ve yaklasimlar ile sinema, sanatin alaninda

gelisip biiylimeye devam etmistir.

Ayrica 1930’Iu yillar ile birlikte sinemada ses yaygin olarak kullanilmaya baslanmis, bu
yillardan itibaren medyumun adeta olmazsa olmaz bir unsuru haline gelmistir. Charles
O’Brien, 1930’1u yillarla birlikte film endiistrisinde sesin yayginlagsmasinin, sinemaya
yepyeni bir olanak kazandirmakla beraber film stilinde bir standartlasmayr ve
homojenlesmeyi de beraberinde getirdigine dair yaygin bir kabul oldugunu ifade
etmektedir. O’Brien’a gore sesli sinemaya doniisiim siirecinde Amerika’daki film
pratigine diinya capindaki dykiinme halinin, diger film endiistrilerinin kendi alternatif
sistemlerini ve tarzlarim siirdiirmek veya gelistirmek yerine Hollywood'un endiistriyel
yontemlerini kendilerine uyarladigini ve Hollywood filmlerinin tarzini taklit etmeye
basladigin1 belirtmektedir (2005, s. 36). Boylece farkli iilkelerin sinemalar1 da sese
donerken, Amerika’da yaygin olan yapim yontemleri benimsenmis ve diinyanin dort bir
yanindaki iilkelerde “yeni Hollywood'lar” yaratilmistir (2005, s. 36). Charlie Keil da
Hollywood stiidyo sisteminin ve onun stilistik 6zelliklerinin, Amerika sinemasinin erken
yillarindan itibaren endiistriye bagimli bicimde gelistigini, izleyici beklentileri ve ticari
kaygilarla iligkili bi¢imde stiidyo sahiplerinin, film yapimecilarinin basarisi “kanitlanmis”
teknik ve tercihleri onceledigini, bu durumun da stiidyo sisteminin dénem stilinin ana

hatlarm sekillendirdigini belirtmektedir (2001, s. 126-127). Oyle ki, Robert Kolker’e
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gore 1920’lerin baslarinda yerlesmeye baslayan klasik Hollywood (ya da devamlilik)
stili, bugiin de Hollywood un (ve iilkelerin anaakim sinemalarinin) hakim stili olarak

varligin1 korumaktadir (2011, s. 65).

Biitiin bu gelismeler, sinemanin bir eglence, kitle iletisim, mekanik yeniden ¢ogaltim ve
endiistri aract olarak giderek biitlin diinyada yayilmasini saglamis, sinema adeta 20.
Yiizyilin sanatt haline gelmistir. David Bordwell, medyumun erken yillarindan itibaren
sinemasal tekniklerin bu sekilde gelisiminin sanat olarak sinemanin ifade olanaklarin
arttirdigini ve bu tekniklerin kullaniminin stil agisindan sinemay1 zenginlestirdigini, diger
sanatlardan farklilagtirdigini, 6zgilin bir sanatsal ortam haline gelmesini sagladigini
vurgulamaktadir. Ornegin yeni tekniklerin gelisimiyle birlikte sinema oyunculugu,
tiyatrodan giderek daha natiiralistik hale gelmis, daha incelikli ve daha organik bir
goriiniim kazanmistir (Bordwell, 2015, s. 179). Benzer bicimde, sahnede uygulanma sans1
olmayan bir teknik olarak yakin ¢ekimler yalnizca oyunculuk performansini arttirmakla
kalmamis, ayn1 zamanda biiytitiilmiis ve hareketli bicimde gosterdigi insan yiiziinii yeni
bir estetik algi nesnesi haline getirmistir (Bordwell, 2015, s. 179). Yakin c¢ekimler
sayesinde bir ¢igcekten tutun da bir kap1 koluna kadar tiim goriiniir diinyay1 dramanin bir

parcasi haline getirebilmistir (Bordwell, 2015, s. 179).

Yani sanat olarak sinema bu yillarda yeni anlayislara, tekniklere, uygulayim ve fikirlere
kavusmus, bir yandan da ikinci Diinya Savasi’na degin sinemanin tecimsel yonii de
agirlik kazanmigtir. Farkli akimlar, film yapim bigimleri, teoriler ortaya ¢ikmakla beraber
agirlikla Hollywood stiidyolarinda, daha cok genis izleyici Kkitlelerini eglendirmek,
seyircilerin hosca vakit gecirmesini saglamak, insanlar1 diisiinceden uzaklastirmak
maksadiyla filmler yapilmigtir. Hollywood’un stili kiiresel 6l¢ekte de baskin, anaakim stil
haline gelmis, diinyada baskin film yapma bigimi Amerika sinemasi tarafindan
sekillendirilmistir. 1940’1ar ile sinemanin agirlikla ticari ve eglendirici yonii baskin hale
gelmistir. Dudley Andrew’a gére 1940’larin ikinci yarisinda, ikinci Diinya Savasi’nin
hemen ertesinde, Avrupa’daki yasanan degisim ve doniisiimlerin sonucu olarak, sinema

kendini tekrar “sanata ilistirir” (Andrew, 2018, s. 9-10).

Sinemay1 sanat yapan en onemli niteliklerden biri ve sinemanin kendini tekrar sanatin
ortamina “ilistirmesinin” yegane faktorlerinden en belirleyici olani, belki de gerceklikle
tasidig1 yakinlik, barindirdig: 6zel iligkidir. Sinema, diger sanatlarla karsilagtirildiginda,

gercekligi gosterebilme hususunda 6zel bir yetenege sahiptir. Sinemanin kimi zaman bir
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maddi gergekligi, kimi zaman sosyal — toplumsal gerc¢ekligi, kimi zaman ise bir insan
gercekligini oldukea giiclii bicimde ele alma ve yansitabilme giicii vardir. Roy Armes’a
gore kamera “ylizleri, sokaklari, manzaralari, insan gruplarin1 ve onlarin faaliyetlerini
gosterebildigi kadar, davraniglarin ayrintida kalmig tuhafliklarini da biiylik bir giicle
gozler Oniine serebilir” (2011, s. 20). Yine Armes’a gore “yasamin kendisi bu diizeyde
Oylesine engindir ki, malzeme higbir zaman tiiketilemez” (2011, s. 20). Yasamin bu
diizeydeki enginligi ve malzemenin tiiketilemez olusu, sinema sanatinin da gercek
diinyadan beslenmesini, filmlerin dogrudan maddi diinyadan hareketle iiretilmesini
beraberinde getirmistir. André Bazin’in belirttigi gibi, ¢iinkii sinema goriintlisii aslinda
nesnenin kendisidir; sinema goriintiisii insan1 tipk1 dogadaki bir fenomen gibi etkiler ve
sinema sayesinde insan bir kar tanesinin, bir ¢igegin giizelligini yasayabilir (2013, s. 18-
19). Siegfried Kracauer’e gore de sinema disimizdaki evrenin harikalarini, hareket
halindeki hayatin akigini kaydedip gozler dniine serebilme yetenegiyle kusanmistir (2015,
s. 150).

Film caligmalar1 alaninin bu iki 6nemli isminin vurguladigi, sinemanin gercgeklikle olan
giiclii iliskisine yaslanan bir sinemasal anlayis ve akim, II. Diinya Savasi’nin hemen
ertesinde Italya’da serpilmeye baslamistir. Bu anlamda sinema tarihinde, teori ve pratik
acisindan en dnemli sinemasal deneyimlerden biri Yeni Gergekgiliktir. Savas sonrasi
Italya’da ortaya ¢ikan Yeni Gergekgilik, Cesare Zavattini’nin fikirleri ve senaryolariyla
ve Luchino Visconti, Roberto Rossellini, Vittorio De Sica gibi yonetmenlerin filmleriyle
ile var olmustur. Yeni Gergekeiligin sinema sanatina getirdigi en biiylik yenilik, o giine
kadar neredeyse emsali olmayan ‘“gilindelik yasam gergeginin” filmlerinin temelini
olusturmasidir ve Yeni Gergekei sinemacilar, sinemaya yeni bir soluk getirmislerdir.
Savas sonrasinin Italya’sinda olusan tahribat, yoksulluk, yikim gibi toplumsal meseleler
Yeni Gergekgi yonetmenlerin isledikleri konular olmus ve kameralar stiidyolardan
cikarak sokaklara indirilmistir, filmlerin oyuncular1 ise bu sikintilar1 bizzat
deneyimleyen, halkin igerisinden amator kisilerden olusmustur (Wagstaft, 2007). Ayrica
montaj da geri plana itilmis, yapay stiidyolara kars1 dogal mekanlarda dogal 1siklarla
cekimler yapilmis, gilindelik hayatin olaganlig1 icerisinden ¢ikan yalin hikayeler
anlatilmistir. Yani Yeni Gergekgilik ile sinema, ger¢cek diinyadan bir kagis, diisiinceden
uzaklagma yolu olmaktan ¢ikmis ve insanlara hayatin ta kendisini, kendi ger¢ekliklerini
sunabilecek bir sanatsal ortam olabilecegini de gostermistir. Sinemanin insanlar

diisiinme yetisinden koparmak yerine, onlara diisiinebilecekleri yeni kapilar agma
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yetenegine — kapasitesine sahip oldugu goriilmiistiir. Insanlar1 diisinmeye tesvik etmesi,
sunulan “peri masallar1” yerine ger¢ek diinyanin gercek dykiilerini insanlara anlatmasi

acisindan da sinema sanatin alaninda giiclii bir yere sahiptir.

Yeni Gergekgiligin actig1 yolun devaminda, Fransa’da 1960’11 yillarla beraber ortaya
¢ikan Yeni Dalga akimi da sinema sanati agisindan 6nemli bir deneyimdir. Cahiers du
Cinéma dergisinde yapilan tartismalarin, gelistirilen yaklagimlarin ve Frangois Truffaut,
Jean Luc Godard, Eric Rohmer, Jacques Rivette gibi sinemacilarin filmleriyle var olan
Yeni Dalga akimi, temelde klasik sinemanin anlat1 yapisina, ele aldig1 temalara, sundugu
oykiilere kars1 ¢ikmig ve tipkt Yeni Gergekgilik gibi mevcut verili konvansiyonlari adeta
alasag1 etmek icin c¢abalamislardir. Izleyicileri elestirel diisiinceden, gercek hayattan
uzaklastirdigint diistindiikleri anaakim sinemaya karst Yeni Dalga’nin temsilcileri
alternatif bir sinema var etmek icin yola ¢ikmistir. Kovacs’in belirttigi gibi atlamalar,
ironik anlatisal kendine génderme yapmalar, hizlandirilmis devinim, ii¢ perdeli klasik
yapinin yok sayilmasi, dogaclama vb. teknikler Yeni Dalga stilinin belirleyici unsurlari
olmustur (2016, s. 177). 1960’11 yillarda Fransa’da var olan bu sinemasal deneyim,
bdylece sinema sanatinin hakim kaliplarina adeta meydan okumus, kural — kaide gibi
Onerilen dayatmalarin iizerine gitme cesareti goOstermislerdir. Ayrica tipki Yeni
Gergekgeilik gibi, Yeni Dalga akimi da eglendirici, diisiinceyi ortadan kaldiran klasik
sinemaya kars1 izleyicileri diisiinmeye, gercek hayatin kendisine yoOneltmeye
caligmiglardir. Yani hem Yeni Gergekgilik hem de Yeni Dalga, sanat sinemasi olarak
nitelenen film yapma bi¢iminin ortaya ¢ikisini ve gelisimini saglamis, bdylece sinemanin
sanatin alanindaki yerini gii¢clendirmis, ayrica sinemaya yeni ifade olanaklari, uylagimlar,

teknik ve anlayislar kazandirmistir.

Gliniimiize yaklastikca hem bir sanatsal ortam hem de teknolojik bir aygit olarak
sinemanin tarihsel izleginde en 6nemli kirilma noktalarindan biri de elbette yasanan
dijital doniislimdiir. Vivian Sobchach’e gore “teknoloji, tarihsel olarak yalnizca
maddeselligiyle degil, ayn1 zamanda politik, ekonomik ve sosyal baglamliyla da agiklanir
ve bu nedenle yalnizca teknolojik degeri degil, her zaman kiiltiirel degeri de ifade eder ve
bu degerin olusumuna katki saglar” (2021, s. 76). Sobchach’e gore “tarihsel ve mantiksal
cergeve iginde gorsel (ve isitsel) temsilin birbiriyle baglantili ii¢ teknolojik bigimi ve ayni
zamanda kurumu” bulunabilir, bunlar ise fotografik, sinematik, elektronik olarak

siralanabilir (2021, s. 79). Sobchach, gorsel — isitsel teknolojilere dair yaptigi bu
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kronolojik siniflandirma ile, asil olarak her bir teknolojik yeniligin fotograf ve sinema
medyumlarin1 nasil koklii bicimde etkiledigini, tim bu gelismelerin teknik ve estetik
acidan yol agtig1 degisim ve doniistimleri vurgulamaktadir. Sobchach, 6zetle, fotografin
icadindan 21. yiizyilin erken yillarina uzanan dénemi fotografik, sinemanin bulundugu
19. ylizyilin sonlarindan 20. yiizyilin sonuna uzanan dénemi sinematik, 20. yiizyilin
sonundan giiniimiize olan, yani dijital doniisiimiin gerceklestigi tarihten sonrasini ise
elektronik donem olarak nitelemektedir. Sobchach’a goére tim bu yenilikler yalnizca
“belirli bir teknolojik devrime degil, ayn1 zamanda kiiltlir ve 6znenin i¢indeki belli bir

algisal devrime de” yol acan gelismeler olmustur (2021, s. 80).

Gegtigimiz ylizyilin son ¢eyregi ile birlikte, hayatin her alaninda oldugu gibi sinema da
dijital doniisiimden etkilenmis, pelikiil giderek yerini dijital araglara birakmaya
baslamistir. Geldigimiz noktada ise, sinema (ve gorsel — isitsel temsil araglar1) neredeyse
biitiinliyle dijitallesmis, eski yontem ve araclar sadece bir “tercih” olarak kalmistir.
Steven Shaviro’nun da belirttigi lizere, elbette “yeni bigimler ve yeni teknik araglar, yeni
ifade olasiliklar1 anlamina gelmektedir” (2021, s. 62). Dolayisiyla yasanan dijital

doniislim, sinemaya yepyeni olasiliklar, olanaklar, ifade araglar1 kazandirmigtir.

Lev Manovich’e gore dijital doniisiim sonrasi dijitalin olanaklar ile film yapiminin da
belirli ilkeleri olusmaya baslamigtir. Manovich’e gore bir kamera ile fiziksel gercekligi
goriintiilemek artik tek secenek degildir, ii¢c boyutlu animasyon teknolojisinin sundugu
olanaklar sayesinde artik istenilen goriintiileri bilgisayar ortaminda yaratabilmek, fiziksel
olarak varlig1 olmayan “sey”leri yoktan var edebilmek miimkiindiir; ayrica dijital
goriintliler (kaynagi ne olursa olsun veya nasil elde edildiyse edilsin) piksellerden
olustugu i¢in lizerinde rahatga oynanabilir, kolaylikla manipiile edilebilir hale gelmistir;
dijital 6ncesi donemde birbirinden tamamen farkli siiregler olan kurgu ve 6zel efektler,
bilgisayar ortaminda birlesmistir, goriintii isleme programlar1 vasitasiyla artik tiim bu
siirecler tek bir aygit vasitastyla rahatlikla yapilabilir olmustur (2021, s. 39-40). Ozetle
Manovich’e gore dijital sinemay1, “bir¢ok farkli kaynagin yani sira gergek cekimleri de
hammaddesi olarak kullanan 6zel bir animasyon 6rnegi” olarak tanimlamak miimkiindiir
(2021, s. 41). Yani denilebilir ki, dijital doniisiim sinemay1 her yonden derin bigimde
etkilemig, film {iretim siire¢lerini bircok yoOnden doniistiirmiistiir. Sinemanin
dijitallesmesi ile sinemacilar daha fazla ve c¢esitli kaynaga, materyale, araca kavusmus,

bu durum da elbette film biciminde ve stilinde farkli olanaklarin ortaya c¢ikisini
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saglamistir. Ornegin analog dénemle karsilastirildiginda dijital kameralarin ve
bilgisayarlarin giindelik hayatin olmazsa olmazi haline geldigi giiniimiizde, ¢ekimler cok
daha ucuz ve hizli yapilabilir hale gelmis, goriintiiler cok daha rahat kurgulanabilir,
diizenlenebilir olmustur. Benzer bicimde zaman igerisinde gelisen blue box, yesil perde,
CGI ve StageCraft gibi teknolojik yenilikler ile hikdye anlaticilig1 agisindan yeni yollar
acilmis, bu gelismeler analog yontem ve aracglarla elde edilmesi miimkiin olmayan
goriintiilerin, imgelerin yoktan var edilebilmesini miimkiin kilmistir. Yani dijital
doniisiim, sanat olarak sinemaya yeni kapilar aralamis, film bi¢imi ve stili i¢in de yeni

olanaklar yaratmstir.

Kisacas1 Lumiére Kardesler’den itibaren M¢éli¢s, Griffith, Eisenstein, Welles, Yeni
Gergekgilik, Yeni Dalga, dijital doniisiim, her biri sinema dilinin olusumunda, sinemanin
“sahsina miinhasir” bir sanat haline gelmesinde yeni kapilar agmis, yeni imkanlar
yaratmistir. Sinemanin sadece kayit ve gésterimi miimkiin kilan teknolojik bir aygit degil,
bir sanatsal ortam haline gelmesini saglamislardir. Diger sanatlarda oldugu gibi,
sinemanin da insan1 anlamak ve anlatmak i¢in en giicli sanatsal ortamlardan biri
oldugunu fikirleriyle, iiretimleriyle gostermislerdir. Gelinen noktada sinema, hem
eglence ve kiiltlir endiistrilerinin 6nemli bir araci, hem insanlarin fikirlerini etkileme
giicline sahip bir propaganda aygiti, enformasyon tasiyan bir kitle iletisim araci, hem de

ile sanatsal ortamlarin en yenisi olarak, bir sanatsal ifade aracidir.

Yukaridaki kisa sinema tarihi deginisinde goriildiigli gibi, baslangicinda bir kayit ve
gosterim teknolojisi olarak insan yasamina dahil olan sinema, sanatin alanina girdikten
sonra zaman igerisinde sosyal, kiiltiirel, teknolojik gelismelerle baglamsal olarak iligkili
bicimde giderek zenginlesmis, farkli sanat dallarinda oldugu gibi kendi yasalari, dili,
imkanlar1 ve smirliliklar1 olan sanatsal bir ortam haline gelmistir. Bu anlamda yine
sanatin biitiin alanlarinda oldugu gibi, bir sanat yapiti1 olarak filmlerde tiim bu unsurlarin
nasil kullanildig1, nasil organize edildigi, sinema medyumunun ifade araclarindan nasil
faydalanildigi, bir dykii anlatirken nelerin tercih edildigi veya edilmedigi gibi sorular
sinema sanatt acisindan da onem tagimaktadir. Rudolf Arnheim’in da belirttigi gibi,
“fotografik/sinemasal medyumlarin goriintiilerini okunabilir kilabilmek i¢in, araglarin
ifadenin gerektirdigiyle sinirli olmasi, diizenli bir sekilde organize edilmesi ve amaglanan

anlami aktaracak sekilde yapilandirilmas: gerekmektedir” (1993, s. 537). Dolayisiyla
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sinema da sanatta stil meselesinin etki alani igerisindedir; bu anlamda bir sanat olarak

sinemaya dair de stil konusunda ¢ok ¢esitli yaklasimlar, fikirler, tanimlamalar mevcuttur.

Noél Carroll stil kavraminin kisilik ile derin iligkiler tasidigini belirtmektedir. Carroll’a
gore insanlar kisiliklerini ifade eden, diga vuran kisisel tarzlara, diinyada olma bi¢imlerine
sahiptir (2003, s. 131). Bu yiizden Carroll’a gore stil ve ifade arasinda 6nemli bir baglanti
vardr, stil genellikle kisiligi gosteren, ifade eden bir sey olarak ele alinir, dolayistyla bir
filmin stiline yonetmenin kisiligini ifade eden bir sey olarak yaklagmak, sinemada stile
doniik en iyi kavrayis olarak diisiiniilebilir (2003, s. 131). Sanatta stile dair
tanimlamalarda vurgulandigi gibi, Carroll da sinemada stilden bahsederken bir donem
stilinden, bir grup stilinden veya bir yonetmenin stilinden bahsedilebilecegini isaret
etmektedir. Carroll’a gore, 6rnegin Alman Disavurumculugu stilinden veya 1930’lu
yillarda Hollywood stiidyo sisteminin stilinden s6z edilebilecegi gibi Theo Angelopoulos
veya Stanley Donen gibi belli bir yonetmenin stilinden de s6z edilebilmektedir (2003, s.
127). Bir dénemin veya grubun stili incelenirken belirli bir zamanda — mekanda yapilmis
ilgili filmleri iceren bir alana bakilir, bir sinemacinin kisisel stili incelenirken ise belirli

bir yonetmenin filmlerine bakilir (2003, s. 121).

Noél Carrol'in vurguladig: iizere sinemada stil kavrami, farkli baglamlarda birgok farkl
rol oynar ve bir¢ok farkli amaca hizmet eder, belirli baglamlarda, stil kavraminin amaci,
film kiimelerini ayirt etmektir; bu baglamda bir donemin, bir okulun, bir akimin, bir tiiriin,
hatta bir ulusun stilinden s6z edebilmek miimkiindiir (2009, s. 268). Ayn1 sekilde, bir
yonetmeni digerinden farkli kilmak i¢in stil kavrami kullanabilir; 6rnegin, Jean Renoir't
Sergei Eisenstein gibi diger yonetmenlerden ayiran seyin ne oldugunu belirtmek i¢in stil
inceleme konusu yapilabilmektedir (2009, s. 268). Carroll'a gore stil kavraminin sinema
aragtirmacilar1 arasinda o6ne ¢ikan kullanimlarindan bazilari, bir grup filmi diger
gruplardan ayirmay1 amaglar, 6rnegin aragtirmacilarin ayirt etmeye ¢alistiklar: 6nde gelen
film gruplarindan bazilar1 arasinda okullar ve akimlar (Yeni Gergekgilik, Yeni Dalga,
Dogma 95 gibi), donem stili (uluslararasi sessiz film donemi gibi), tiir stili (korku,
gerilim, polisiye, miizikal gibi), ulusal stiller (Hong Kong sinemasi, Bollywood gibi)
sayilabilir, veya bir yOnetmenin, senaristin, goriintli yoOnetmeninin, ozel efekt
sanatcisinin, set tasarimcisinin bireysel stillerine de odaklanilabilir; goriildiigi gibi
yukarida bahsedilen tiim bu stil kategorizasyonlarinin ortak 6zelligi birden fazla film

grubu icermeleridir (2009, s. 268). Dolayisiyla Carroll’un sinemada stile dair ¢izdigi
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cergeve baglaminda, filmleri, yonetmenleri, akimlari, ekolleri, hareketleri birbirinden
ayrikst kilan nitelikleri anlamak ve filmleri gesitli bi¢imlerde kategorize edebilmek i¢in

inceleme konusu yapilan basat nokta stildir denilebilir.

Yine Carroll'a gore belirli bir donemin stilini belirlerken, incelenen sinema filmleri
arasindaki benzerliklere odaklanilir, 6rnegin, 1920'li yillarin Sovyet filmlerinin stili,
yogun montaja bagvurma, epik kompozisyonlar ve kahraman olarak kitle — kolektivite
kullanimi ile karakterize edilebilir (2009, s. 269). Veya benzer bigimde tiir filmlerinin
kendine has stilistik 6zelliklerinden s6z edilebilir, 6rnegin genellikle karanlik bir ton
iceren ve 151k golge efektlerine siklikla bagvurulan korku filmlerinin aksine, komedi
filmleri parlak ve esit bigimde aydinlatilma egilimi gostermektedir; film tiirleri artik adeta
birer uylasim haline gelmis stilistik egilimler tasimaktadir ve stili inceleyecek arastirmaci
bu tiir egilimleri, tiirleri birbirinden ayirt edebilmek icin kullanabilir (2009, s. 270).
Carroll’a gore sinemada bireysel stil ise grup stilini incelemekten farkli olarak, belirli
sinema sanatcilarinin ¢aligmalarini incelemeyi hedefler; yonetmen, senarist, goriintii
yonetmeni gibi sinemacilarin eserleri inceleme konusu edilir ve film ¢alismalar1 alaninda
uygulanan belki de en yaygin stil incelemeleri bireysel stil {izerinedir (2009, s. 270). Bu
gibi incelemelerin amaci, sinemacinin kendi malzemelerine yonelik karakteristik
yaklagimini benzersiz kilan seyin Ozline inmektir; arastirmaci bir sinemacinin kendi
imgelerini digerlerinden nasil farklilagtirdigina odaklanir, film yapma bi¢iminin onu
digerlerinden ayiran unsurlarini inceler, auteur’lin “imzas1” gibi bir sey arar; bu baglamda
ornegin Yasujiro Ozu’nun yogun alt ag¢1 igeren ¢ergeveleri, Martin Scorsese’nin hizli
dolly zoom’lar1 gibi stillerinin énemli parcalar1 sayilabilecek unsurlari tespit etmeye

calisir (2009, s. 270).

Aaron Meskin'e gore de stil meselesi ve eserlerin stilistik 6zellikleri edebiyat ve diger
sanatlarla iliskimizin merkezinde yer alir ve bu nedenle, 6rnegin, sergiledikleri stil
ozelliklerini idrak edebilmemiz sayesinde eserleri yorumlar, degerlendirir, tanimlar ve
simiflandiririz (2009, s. 19). Meskin'e gore ayni durum sanat olarak sinema igin de
gecerlidir, yazarligin (authorship) film elestirisi ve kuraminda oynadigi belirleyici
rollerden biri, film stili hakkinda belirli tiirde yargilar olusturmaktir; film stilinin tim
bicimlerinin (6rnegin gercekeilik gibi evrensel stillerin) yazarlik meselesi ile ¢ok bir ilgisi

yoktur, ancak bireysel eserlerde (yani Godard ve Hitchcock gibi sanatgilart incelerken)
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tezahiir eden bireysel stillere olan ilgi, edebiyat alaninda biiyiik yapitlar ortaya koyan

yazarlarin bireysel stillerine yonelik dertler ile paralellik tagir (2009, s. 19).

David Bordwell’e gore sinemada stil, en kisa tanimiyla, bir filmde sinema medyumuna
ickin tekniklerin sistematik ve anlamli kullanimi olarak ele almabilir (1997, s. 4).
Bordwell’e gore bu teknikler ¢esitli sekillerde birbirinden ayrilir: mizansen (sahneleme,
aydinlatma, oyunculuk ve dekor); cerceveleme, odaklama, renk degerleri gibi
sinematografiye dair yonler; kurgu; ve ses (1997, s. 4). Film stili, basit¢e, sinemaci(lar)in
belli tarihsel kosullar igerisinde yaptig1 segimlerin bir sonucu olan seslerden ve
goriintliiden olusan bir metindir (Bordwell, 1997, s. 4). Adrian Martin’e gore de sinemada
stil, en genis anlamiyla bir filmin anlati malzemesinin iglenme, sekillendirilme ve
izleyiciye iletilme bigimleri olarak diisiiniilebilir (2014, s. 3). Martin’e gore herhangi bir
filmin veya bir medyum olarak sinemanin stilistik unsurlarinin temel envanterleri ise su
sekilde siralanabilir; cerceveleme, kamera hareketi gibi goriintiiye dair 6zellikler, film
miizigi gibi sese dair ozellikler ve oyunculuk performansi, dekor gibi mizansene dair
ozellikler (2014, s. 21). Martin tiim bu unsurlarin hem birbirleriyle hem de anlatisal ve
tematik baglamlartyla iligkilerinin incelenmesinin, film stilini incelemek anlamina

geldigini belirtmektedir (2014, s. 21).

David Borwell ve Kristin Thompson’a gore de “filmlerde kullanilan belirli teknikler
bicimsel bir sistem yaratma egilimindedir” ve “her film 6zel teknikler gelistirir”; bu
anlamda sinemada stil “6zel tekniklerin bu uyumlu, gelistirilmis ve anlamli kullanim1”
olarak tanimlanabilir (2012, s. 117). Bir filmin stilistik 6zelliklerini anlayabilmek i¢in
Bordwell ve Thompson dort sinemasal teknige bakilmas: gerektigini ifade etmektedir;
mizansen, sinematografi, kurgu ve ses (2012, s. 117). Yazarlara gore bu tekniklerin
filmlerde farkli kullanimlari, filmleri birbirinden farklilagtirir ve yonetmen tarafindan var
edilen “ayriks1 bir stilistik sistem” yaratir (2012, s. 117). Ayrica Borwell ve Thompson,
film stilini degerlendirirken, stili bicimden ayr1 diistinmenin miimkiin olmadiginin altin
cizmektedir. Zira “film stili bigimsel sistemle etkilesim halindedir”; “bir anlat1 filminde
tekniklerin neden — sonug zincirini ilerletme islevi gorebilir, kosutluklar yaratabilir, dykii
— olay oOrgiisti iliskisini yOonlendirebilir ya da anlatinin enformasyon akisina destek

olabilir” (2012, s. 117).

Yani denilebilir ki, yazarlar film stilini anlamak i¢in bakilmasi gereken bu dort temel

unsurun aslen bi¢imsel 6geler oldugunu vurgulamaktadir ve stili belirlerken bu bigimsel

40



ogelerin neden, nasil kullanildiginin stili belirleyen basat sebep oldugunun altini
cizmektedir. Hakan Savas da sinemada stilin bu yoniine dikkat ¢ekmektedir. Savas’in
ifade ettigi gibi, 6rnegin “Theodore Angelopoulos sinemasinin en belirgin, ayirt edici
niteligi plan sekanslaridir” ve “¢cok uzun tek bir ¢ekimin bazen bir sahneyi bazen de bir
ayrimi olusturdugu plan sekans kullanimi film dilinde bigimle iligkiliyse, yonetmenin bu
bicimi kendine 6zgii olarak kullanimi da bigemle ilgilidir” (2019, s. 32). Bu anlamda
yazarlarin ifadelerinden hareketle denilebilir ki, bir filmde bagvurulan alt a¢1, gogiis plan,
pan hareketi, kararma-ac¢ilma, kostiim, dekor gibi farkli kategorilere ickin sinemasal
teknikler aslinda bi¢ime dairdir; fakat bu tekniklerin neden tercih edildigi ve nasil
kullanildig: stil ile ilgilidir. Bu nedenle Bordwell ve Thompson film stilini bigimsel bir
sistem olarak tarif etmektedir. Film bi¢imine dair 6geler sinemac1 tarafindan bilingli ve
sistemli bicimde organize edilir, bir ifade aracina doniisiir. Boylece kisisel tercihlerin bir
sebebi ve sonucu olarak filmin stilinden s6z edilebilir. Bir sinemaci, ¢ekim
kompozisyonundan harekete, kurgudan renge, sesten miizige kadar film stilinin g¢esitli
parametreleri araciligiyla izleyiciyi etkileyebilir (Plantinga, 2009, s. 94). Tiim bu bigimsel
araclar1 anlam yaratimmda ve anlamin izleyiciye aktariminda diledigi bi¢imde

kullanabilir.

Elbette sinemada stil s6z konusu oldugunda, sinemacinin igerisinde bulundugu yapim
kosullart ve film endiistrisinin nitelikleri de sinemasal araglara erisim ve bicimsel
tercihler konusunda 6nemli ve belirleyicidir. Robert Kolker’in de altim ¢izdigi gibi
“cekilisi sirasinda kag tane 6genin ayni1 anda ¢ekimin icinde yer alacagi ve ka¢ ¢cekimin
kurgulanacaginin tercih edilmesi de dahil ¢ekimlerin olusturulmasi bir ekonomi ve estetik
kombinasyonudur” (2011, s. 60). Yani sinema bir sanat olmakla birlikte ayn1 zamanda
giiclii bir endiistri olma 6zelligi de tasidig1 i¢in, sinemaci iiretimde bulunacag: iilkenin
film endiistrisinin kosullarina tabidir. Ayrica filmin niteligi de bu noktada Onem
tagimaktadir, zira bir anaakim/popiiler sinema iiretiminin yapim kosullar1 ve siiregleri ile
bir sanat sinemasi iiretiminin yapim kosullar1 ve siiregleri birbirinden belirgin farkliliklar
gostermektedir; popiiler filmler sinemacinin ¢ok daha biiyiik biit¢eler ve genis olanaklar
ile ¢alismasina izin verirken, sanat filmi ¢ekmek i¢in yola ¢ikan bir sinemaci ¢ok daha
sinirl, miitevaz1 biitgelerle ve olanaklarla hareket edebilmektedir. Benzer bigimde
(Tiirkiye’de Yesilcam doneminde de goriildiigii gibi) anadamar film endiistrisinin bizatihi
icinde {retilen popiiler filmlerin ¢ekim siireclerinde dahi sinemacinin tercihlerini

etkileyebilecek ve onun yaratim siireclerinde belirleyici olabilecek izleyici beklentileri,
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bolge isletmeciligi sistemi, materyal ve aygitlara sinirli erisim, filmin tamamlanmasi ig¢in
belirlenen kisitli ¢ekim siireleri gibi nedenler de film stili konusunda dikkate alinmasi
gereken dinamiklerdir. Dolayisiyla “ekonomi ve estetik kombinasyonu”nun filmlerin
iretim siireclerine olan etkilerinin, sinemada stil ele alinacagr durumda goéz Oniinde
bulundurulmasi gerekmektedir. Yukaridaki drneklerde de belirtildigi gibi, sinemacilarin
yapim siirecleri birbirinden farklilik gostermektedir, filmler esit kosullar ve olanaklar

icerisinde tiretilememekte, bu da film stili agisindan belirleyici bir rol oynamaktadir.

Yine “Sanatta Stil” baslhig1 altinda deginildigi gibi, sinemada stil inceleme konusu
yapilacagt durumda bicimsel unsurlar kadar igerik de Onem tasimaktadir. Zaur
Miikerrem’e gore filmlerin izleyici lizerinde yarattig1 giiglii etkinin ii¢ ana unsuru vardir,
bunlar oykiiniin ¢ekiciligi, ¢ekimlerin anlatim giicii ve dramatik yapinin isleyisi olarak
stiralanabilir (2012, s. 11). Miikerrem'e gore “filmler de dahil olmak {izere her sanat eseri
bicimiyle karsilanir, igerigiyle ugurlanir”, ¢linkii, “belli bir icerigi olan herhangi bir
karakter ya da nesne, once dis goriiniisiiyle fark edilir, burada ilk algilanan ve birincil
olan sey bicimdir, anlama ve 6ziimseme bundan ardindan gergeklesir” (2012, s. 11-12).
Miikerrem'e gore “sinemada icerik ve anafikir, kesinlikle, lizerine diislinlilmiis bir bi¢im
icerisinde var olabilir” (2012, s. 12). Yani Miikerrem, sinemada anlam s6z konusu
oldugunda iyi organize edilmis bi¢cimsel unsurlar ile birlikte i¢erigin, filmin ne sdylemek

istediginin de ayn1 oranda dnem tasidiginin altini ¢izmektedir.

Noél Carroll'a gore de stil incelemesi icin, filmlerdeki bicimsel dgeler ve iligkiler, filmin
ana fikrinin (point) ve amacimin (purpose) gerceklestirilmesinde yardimei olan
unsurlardir; film bi¢imi, filmin sdylemek istedigi seyleri anlamli ve islevsel bigimde
meydana getirilmesinde rol oynamaktadir (2009, s. 275). Carroll'a gore sinemasal bi¢cimin
boylesi bir kullanimu, islevsel fayda (functional account) olarak adlandirilabilir; filmlerin
ana fikirleri ve amaglar1 oldugu varsayimindan hareketle diisiiniildiigiinde film bi¢imi, o
filmin ana fikrini ve amacin1 gergeklestirmeye doniik se¢imler biitiintidiir (2009, s. 275).
Yani Caroll'in ifadelerinden yola ¢ikarak denilebilir ki, filmlerin alimlayicisina sdylemek
istedigi bir seyi, bir meselesi, bir ana fikri ve amaci vardir ve film bi¢imi bunlar1 izleyiciye

aktarmanin yollari sunmaktadir.

Sonug¢ olarak sinemada stil farkli tanimlamalari, yaklasimlari, fikirleri beraberinde
getirmis, ¢ok katmanli, bir¢ok farkli dinamigi, unsuru, kategoriyi barindiran bir konudur

ve sinemacilari, filmleri, film gruplarini daha derinlikli anlayabilmek agisindan zengin
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bir ¢erceve sunmaktadir. Bu anlamda, Tiirkiye’de 1970’li yillarda ¢ekilmis ve devrimci
sinema Ornegi olarak ele alinabilecek oOrneklemdeki filmlerin stilistik ozellikleri,
aragtirma icerisinde dort stil kategorisi baglaminda analiz edilecektir: bunlar
sinematografi, kurgu, mizansen ve anlatidir. Filmler bu dort kategori acgisindan
degerlendirilecek, boylece filmlerin ayirt edici stilistik 6zellikleri, hem tekil hem de bir

grup olarak nitelikleri anlagilmaya ¢aligilacaktir.
2.2.2 Sinemada stil kategorileri

Anlati, sinematografi, kurgu ve mizansen gibi film stilinin unsurlarina ickin yontem ve
tekniklerin niteliklerine, filmlerdeki kullanimlarina ve anlam yaratiminda oynadiklar
rollere dair genis bir literatiir olugsmustur. Bu anlamda sonraki alt basliklarda, “Bulgular
ve Yorum” boliimii altinda filmler incelenirken dikkate alinacak stil kategorileri ve

onlarin unsurlaria kisaca deginilecektir.
2.2.2.1 Anlan

Ali Karadogan’in belirttigi gibi, “giiniimiizde etrafimizda gordiigimiiz pek ¢ok sey bir
anlat1 bicimidir” ve “biz giinliik hayatimiz igerisinde fark etmeden pek ¢ok anlatiy1 kurar,
bozar ve yeniden kurariz, pek ¢ok seyi aktarir, aktarirken de bunlar1 bir anlati haline
getirerek iletiriz” (2016a, s. 17). Sanatin diger alanlarinda oldugu gibi, filmlerin de ana
fikri ve amaci, “ne sdyledigi” s6z konusu oldugunda bicimsel, teknik 6gelerin anlamli
kullanimu ile birlikte kuskusuz en 6nemli unsurlardan biri anlatidir. Sanat olarak sinema,
alimlayicisna her seyden once bir &ykii anlatir. Oykii, “bir filmin bize anlattigi,
karakterlerin basindan gegen ve canlandirdiklari olaylardir”, olay orgiisti “Oykiiniin 6zet
bir plani, filmi izledikten sonra yaptigimiz Ozet, televizyonda ve gazetelerde filmi
yorumlayanlarin bize anlattiklaridir”, anlati ise “Oykiiniin ger¢ek anlatilisi, bir araya
getirilisi, bicimlendirilisi ve ifade edilis tarzidir” (Kolker, 2011, s. 63-64). Ozgiir Yaren’e
gore de anlati, “en genis tanimiyla hikdyelerin nasil anlatildigiyla, hikayelerde anlamin
seyircinin anlayisina sunulmak iizere nasil olusturulduguyla ilgilidir” (2016, s. 167).
Susan Hayward'a gore ise anlati, “bir hikdye olusturmak i¢in devreye sokulan stratejiler,
kodlar ve uzlagimlara isaret eden” bir kavramdir (2012 s. 44). Yani filmlerde bigimsel
unsurlar bir seyin “nasil” sOylendigi ile ilgiliyken, icerik de “ne” sdylendigi ile ilgilidir
ve igerigin tastyici unsuru da anlati olarak degerlendirilebilir. Dolayisiyla denilebilir ki,
bir filmin anlattig1 6ykii, Oykisiinii izleyiciye anlatma sekli ve ne soyledigi de stil

acisindan onem tasimaktadir. Ayrica anlatinin “olay orgiisiiniin diizenlenmesi yoluyla
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olusturdugu nedensel zincir diisiiniildiigiinde, icerdigi ideolojiye iliskin pek ¢ok seyi de
dogallastirdigt ve okuyucusunu/izleyicisini belirli bir mantik ¢izgisinde bu yonde
yonlendirme giicline sahip oldugu” (Karadogan, 2016a, s. 24) da gbéz Oniinde
bulunduruldugunda anlatinin stil agisindan tagidig1 6nem daha da belirginlesmektedir. Bu
anlamda sinemada stil agisindan sinematografi, kurgu, mizansen gibi unsurlar ile anlati

da inceleme konusu edilmesi gereken bir kategori olarak ele alinabilir.

Sinemada iki temel anlati bigiminden s6z edilebilir, bunlar geleneksel/klasik anlati ve
modern anlatidir. Klasik anlatinin kokenleri Antik Yunan’a, Aristoteles’in Poetika’sina
kadar dayanmaktadir. Aristoteles’in Poetika’da tragedya lizerine sdyledikleri, klasik
sinema anlatisinin da temelini olusturmaktadir. Aristoteles’e gore tragedya, “ahlaksal
bakimdan agir basli, bas1 ve sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan bir eylemin taklididir;
sanatca giizellestirilmis bir dili vardir; i¢ine aldigi her boliim icin 6zel araclar kullanir;
eylemde bulunan kisilerce temsil edilir” ve tragedyanin en énemli niteligi, “uyandirdigi
acima ve korku duygulariyla ruhu tutkulardan temizlemektedir (katharsis)” (2008, s. 22).
Klasik anlati sinemasinin da temeli, Poetika’da temelleri atilan tragedya anlatisina

dayanmaktadir.

Klasik anlat1 sinemasi, temelde bir neden sonug iliskisine dayali, basi, ortasi, sonu olan
bir anlati bi¢cimine sahiptir. Klasik anlati, {i¢ perdeli bir yapidan olusur, birinci perde
giris/sergileme, ikinci perde gelisme, ligiincii perde sonug olarak nitelenir; giris bolimii,
karakterleri, mekanlari, olaylarin gegecegi yer ve zamani tanitir, gelisme boliimii oykiiyi,
karakter gelisimlerini, motivasyonlarini derinlestirir, dramatik gerilimi arttirir ve filmi bir
doruk noktasina tasir, doruk noktasi bu gerilimi bir ¢éziime kavusturur ve 6ykii boylece
sonuca baglanir (Karadogan, 2016a, s. 37-38). Ayrica klasik anlat1 sinemasinda dramatik
gerilim ve izleyicilerin filme ilgisini canli tutacak merak duygusu, bir ¢atisma yoluyla
inga edilmektedir; 6rnegin iyi — kotii, zengin — fakir, kadin — erkek, dogru — yanlis gibi
karsitliklara dayanan bu ¢atismalar (ki temel bir catigsma ile birlikte bazi alt ¢atigmalar da
s0z konusu olabilir), filmin temel dinamiklerini olusturur (Karadogan, 2016a, s. 145 —
146). Yani klasik anlat1 sinemasi, izleyicileri 6ykii boyu “filmin 6nlenemez sonucuna”

yonlendiren “gdstergelerden” olusan bir sinemadir (Hayward, 2012, s. 251).

bh 13 2 13

“Modernist anlat1”, “¢agdas anlat1”, “sanat sinemasi anlatis1” gibi isimlerle de anilan,
Karadogan’in “Ag¢ik Paradigma” olarak niteledigi modern anlati da sinemada yaygin

kullanilan bir diger anlat1 bi¢imidir. Modern anlatinin temel yapisi, klasik anlatiya dair
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her tiirlii kurali adeta “tersyiiz etmek” icindir; 6rnegin klasik anlatinin aksine modern
anlati, ykiisiinii cok daha “gevsek” bigimde kurar, basi, ortasi, sonu olan bir anlat1 bigimi
tercih etse bile izleyicinin hikayeyi rahat kavramasini engelleyecek anlatim stratejileri
kullanir, 6ykiide olan biteni anlamak i¢in gereken bilgileri, ipuglarimi izleyicilerin
“zihnine”, “imgelemin gliciine” birakir, gevsek bir nedensellik, ¢esitli bosluklar,
belirsizlikler, agik uclu sonlar igerir (Karadogan, 2016a, s. 52-54).* Ozetle, klasik anlati
sinemasinda temel gaye, neden sonug iligkisine, dykiiye, karakterlere ve kapali sona
dayal1 bir anlat1 igerisinde izleyicilere filmdeki karakterlerle bir 6zdeslesme ve katharsis
yasatmakken, modern anlati ise tiim bu unsurlardan bilingli bicimde kaginmakta, uzak

durmaktadir.

Yesilcam doneminde tiretilen filmlerin anlati yapilari, Serhat Serter’in de altini ¢izdigi
gibi, klasik/geleneksel anlat1 yapisina yakin durmaktadir; Yesilcam doneminde filmlerin
anlat1 yapilari, cogunlukla dogrusal bir zaman akis1 igerisinde giris, gelisme, catisma,
doruk noktasi ve sonug¢ seklinde yapilandirilmis ve sunulmustur (2005, s. 43). Ali
Karadogan da hem anlatisal hem bi¢imsel unsurlar baglaminda, Tiirkiye’de sinemasal
modernizm denemelerinin ancak 2000°1i yillarla birlikte yaygin kabul gormeye
basladigint vurgulamaktadir (2018, s. 147). Bu anlamda calisma kapsaminda da
orneklemdeki filmlerin anlat1 yapilari, klasik anlatinin sergileme, ¢atisma, gelisme, doruk
noktasi ve sonug unsurlar1 baglaminda inceleme konusu yapilacaktir. Ayrica (“Yontem”
bolimii altinda da goriilebilecegi gibi) filmlerin ana Oykiislinli siirdiiren “siradan
sahnelerle” birlikte, geriye doniis, ileriye atlayis, montaj, riiya, aksiyon, ask, fiziksel
siddet, diigiin, cenaze, dogum, ezan/sela, gobek dansi gibi 6zel sekans tiirlerinin olup
olmadigi, varsa bu sekanslarin filmin anlatisinda nasil bir rol oynadigi anlagilmaya

calisilacaktir.
2.2.2.2 Sinematografi

Filmlerde sinematografiye i¢kin ¢ekim Olcekleri, optik hareketler/kamera hareketleri ve
kamera agilar1 gibi unsurlar, sinemada stil baglammda 6nem tasimaktadir. Ornegin
kameranin bir karakteri nasil bir mesafeden kaydettigi veya karakterin perdede ne kadar
yer kapladigi, kameranin sabit olup olmadig1 veya optigin/kameranin hareketinin niteligi,

benzer bigimde kameranin karakteri hangi agidan filme aldig: gibi konular, sinemacilarin

4 Baz filmler, ayn1 anda iki anlati formunun da dzelliklerini tastyabilmektedir (Sézen, 2008, s. 131).
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bilingli tercihlerinin bir sonucudur ve tiim bunlar ¢ogunlukla bir anlam yaratacak
bicimlerde kullanilmaktadir. Dolayisiyla sinemada stil inceleme konusu edileceginde,

sinematografi baglaminda tiim bu unsurlar géz 6niinde bulundurulmalidir.

Cekim olgekleri, sinematografinin en dnemli unsurlarindan biridir. Bir ¢ekim, kamera
hareketi veya 0zel bir kamera agis1 igermeyebilir, ama her ¢ekim i¢in olmazsa olmaz
yegane sinematografik unsur ¢ekim Olgegidir. Kamera goriintiiye aldig1 kisiye veya
nesnesine ne kadar yakinsa, o kadar fazla detay yakalama giiciine sahip olur ve izleyiciler
nezdinde duygusal yakinlik da artar (bununla beraber 6rnegin kostiimlere, ¢cevreye, beden
diline dair unsurlar daha goriinmez olur), olcek genisledik¢ce ise duygusal tepkiler,
mimikler, ifadeler, ince detaylar daha az goriiniir olmakla beraber, ¢evreye, mekanlara,
kameranin goriintiiledigi alana dair baglamsal bilgiler artar (Barnwell, 2011, s. 68).
Sinemada kullanilan temel ¢ekim Olgekleri (en yakindan en uzaga olacak sekilde) yakin
plan (extreme close-up/big close-up), omuz plan (close-up), gogiis plan (medium close-
up), bel plan (medium shot), diz plan (medium long/medium full shot), boy plan (long/full
shot), genel plan (extreme long/extreme full/very long shot) olarak sayilabilir. Tiim bu

farkli ¢cekim Slgekleri, filmsel anlamin ingsasinda farkli baglamlarda rol oynayabilir.

Geleneksel anlamda ¢ekim Olgeklerinin yaygin kullanimlari, bel plandan yakin plana
kadar olan dl¢eklerin gorsel bilgiyi bir kisiyle (hatta kimi zaman bir kisinin bir parcasiyla)
siirladigl, bel plandan genel plana kadar olan dlgeklerin ise karakter(ler) arasindaki ve
onlar ile gevreleri arasindaki gorsel iligskiyi one ¢ikardigi seklinde yerlesmis ve kabul
gérmiistiir (Mercado, 2011, s. 81). Bel planlar da bu anlamda, hem mekéanlar1 (sinirlt bir
kismin1 da olsa) goriintiiye getirebilmek icin yeterince genis, hem de karaktere dair birgok
ayrintty1 gosterebilmek i¢in yeterince dar oldugu i¢in (Mercado, 2011, s. 63) ¢ekim
Olceklerinin tam “ortas1” olarak diisiiniilebilir. Yani denilebilir ki, kamera karaktere
yaklastikga, mercek ve karakter arasindaki mesafe azaldikca, izleyicilerin karakterin
duygu durumunu, ruh halini, diislincelerini, hislerini anlamasi1 kolaylasmaktadir. Yakin,
dar ¢ekim olgeklerinin bu dogasi da 6rnegin, izleyicilerin karakterlerle olan 6zdeslesme
stireclerini kolaylagtirmakta rol oynayabilir. Kamera, karakteri daha uzak, genis bir 6lgek
icerisinde kaydettiginde ise, karakterin igerisinde bulundugu alana, ¢evreye, mekana dair
unsurlar da goriintii icerisine dahil olmakta, bdylece seyircinin bakisinin perdede nereye
yonelecegi, goriintii lizerinde neye veya nelere odaklanacagi konusunda izleyici daha

“Ozgiir” olabilmektedir. Dolayisiyla uzak, genis ¢ekim olgekleri de film ve izleyici
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arasina bir “mesafe” koymay1 hedefleyen bir sinemaci tarafindan daha yogun bi¢imde
tercih edilebilir. Elbette sinemada stile dair herhangi bir unsurun kullanimiyla ilgili buna
benzer genel kanilar s6z konusu olsa bile, her bir unsura dair filmlerdeki tercihler, kendi

baglamlar icerisinde degerlendirilmelidir.

Sinematografi kategorisi i¢in bir diger Onemli unsur optik hareketler/kamera
hareketleridir. Bir ¢ekimde kameranin sabit olup olmayacagi veya kameranin hareket
edip etmeyecegi, edecekse ne tiirden bir harekette bulunacagi yine stile dair bilingli
tercihlerin, kararlarin bir sonucudur. Hemen hemen tiim filmlerde karsimiza ¢ikabilecek
temel optik hareketler/kamera hareketleri olarak yatay c¢evrinme (pan) (ve bir tiirevi
olarak hizli ¢gevrinme /whip pan]), dikey ¢evrinme (#ilt), kaydirma (tracking/dolly), ving
(veya Jimmy Jib), el kamerasi (handheld), optik kaydirma (zoom), odak kaydirmasi (rack
focus) sayilabilir. Kamera bir ¢ekimde bu tiirden bir optik hareket/kamera hareketi
icermeyebilir ve ¢ekim boyunca sabit durabilir veya birden ¢ok optik hareket/kamera
hareketi igerebilir. Bir ¢ekimin tamamen sabit kamerayla filme alinmasi veya ¢esitli optik
hareketler/kamera hareketleri igermesi, sinemacilarin niyetleriyle ve bu niyetlere bagh

olarak sinematografiye dair tercihleriyle ilintilidir.

Bir filmde her bir optik hareket/kamera hareketi (veya birden ¢ok, ¢esitli kombinasyonlar
da s6z konusu olabilir), belirli bir ¢ekim igerisinde, sinemacinin hedefleri, istekleri,
niyetleri dogrultusunda anlamli bi¢cimlerde kullanilabilir. Filmlerde en yaygin kullanilan
kamera hareketlerinden biri olan pan, “panoramik” sozciigiiniin bir kisaltmasidir, bu
harekette kamera yer degistirmeden yatay bir alanda saga/sola ¢evrinir; benzer bicimde
tilt hareketi de kameranin yeri degismeden yukar1 veya asagi ¢evrinmesidir (Brown,
2014, s. 212). Hizli cevrinme/whip pan ise, isminden de anlasilacagi {lizere, bu saga ve
sola ¢evrinme hareketinin ¢ok daha keskin ve hizli bigimde yapilmasidir. Cogunlukla
sahneler arasi1 gecislerde veya c¢ekim icerisinde dramatik bir etki yaratmak
hedeflendiginde kullanilir (Mercado, 2011, s. 151). Kaydirma hareketi ise kameranin bir
figlirlin veya nesnenin yanina, igine, disina dogru (¢ogunlukla tekerlerli, rayli bir sistem
iizerinde, hatta kimi zaman bir araba, tren, bisiklet gibi bir ara¢ ile) hareket etmesidir;
genel kullanimi, bir ¢ekimde hareket duygusunu yakalamak {izerinedir (Giannetti, 2013,
s. 117). Ving/Jimmy Jib ise ayni anda bir¢ok kamera hareketini, ¢esitli kombinasyonlari
yapmaya izin verir; bu sayede kamera yukari, asagy, igeri, capraz vb. bicimlerde, istendigi

sekilde hareket edebilmektedir (Giannetti, 2013, s. 121). El kamerasi, ¢ogunlukla
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operatoriin kameray1 elinde veya omzunda tasiyarak kullandig1 bir kamera hareketidir; el
kameras1 ile ¢ekilen sahneler, ¢ogunlukla sanatsal maksatlarla kullanilabilmektedir,
ornegin sallantili bir el kamerasi bir ¢esit “dolaysizlik” duygusu yaratabilmekte, bu
nedenle belgesel bir yaklagima isaret edebilmektedir (Brown, 2014, s. 216). Zoom
hareketi objektifin odak uzakliginin kademeli olarak degismesidir, boylece kamera hig
hareket ettirilmeden genel bir plandan yakin bir plana gegilebilmesine olanak saglar;
hareketin bu niteligi kaynakli zoom “dogal olmayan” bir hareket olarak kabul edilir ve
cogunlukla belirli anlarda kullanilir, 6rnegin hizli bir zoom hareketi sayesinde ¢ekim
icerisindeki bir nesneye izleyicinin dikkati ¢ekilebilir (Wineyard, 2010, s. 17). Son olarak
odak kaydirmasi ise odagin bir derinlik diizleminden digerine degisimidir; odakta olan
ozne odaktan ¢iktik¢a, bulanik olan bir bagka nesne, 6n planda veya arka planda odak

haline gelir (Pramaggiore ve Wallis, 2007, s. 437).

Kamera acilar1 da sinematografi baglaminda iizerinde mutlaka durulmasi1 gereken bir
baska unsurdur. Kameranin bir karakteri veya nesneyi kaydettigi a¢1, yine izleyicilerde
belirli duygularin, diisiincelerin ortaya ¢ikmasina veya pekismesine yardimci olabilir.
Temel kamera agilar1 olarak g6z hizasi (eyeline), list ac1 (high angle) ve alt ag1 (low angle)
sayilabilir. G6z hizasi agisi, izleyiciler agisindan “olagan goriis noktasidir”, bu agci,
goriintiiyli izleyiciye ortalama boydaki bir insanin goriis acgisindan sunar, bdylece
izleyicilere kolaylikla taniyabilecekleri bir bakis agis1 saglanmis olur ve izleyiciler
olaylar1 sanki kendileri igerisindeymis gibi gorebilir (Mascelli, 2007, s. 40). Ust ag1 ve alt
acinin sinemada kullanim bi¢imlerine dair yaygin géren kabuller ise, iist aginin karakteri
savunmasiz, aciz, kiiglik gosterdigi, alt aginin ise giiclii, korkutucu, kudretli gosterdigi
seklindedir (Barnwell, 2011, s. 72). Temel kamera agilar ile birlikte, (temel agilarin ¢ok
daha “asir1” versiyonlar1 olarak diisiiniilebilecek) yukaridan/kusbakisi ag1 (from above),
asir1 Uist ag1 (extreme high angle), asin1 alt ag1 (extreme low angle), asagidan/tabandan ag1
(from below/under), egimli ag1 (Dutch/canted angle) gibi kamera agilar1 da filmlerde
zaman zaman kullanilmaktadir. Louis Giannetti’nin belirttigi gibi, a¢1 ne kadar “asir1” ise,

goriintii o kadar dikkat ¢ekici veya dikkat dagitic1 hale gelir (2013, s. 12-13).

Ozetle sinematografi, sinemada stil baglaminda en 6nemli kategorilerden biridir. Cekim
Olgekleri, optik hareketler/kamera hareketleri, kamera agilar1 gibi sinematografik
unsurlar, sinemacilarimin belirli niyetler dogrultusunda verdikleri kararlarin bir sonucudur

ve stil s6z konusu oldugunda sinematografiyi inceleme konusu etmek énemlidir. Calisma
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icerisinde Orneklemdeki filmler stilistik Gzellikleri bakimindan incelenirken,

sinematografik 6zellikleri de bu unsurlar baglaminda ele alinacaktir.
2.2.2.3 Kurgu

Kurgu, sinemada stilin en 6nemli kategorilerinden birini olusturmaktadir. Bir filmin
cekim sayisi, cekim uzunluklar1 (ve kesme oranlari), ortalama ¢ekim uzunlugu (OCU)
(average shot lenght/ASL), kesme tlirleri veya icerdigi gecis etkileri, gorsel etki (visual
effect), 6zel etki (special effect), hareketli grafik (motion graphics) igerip icermedigi> gibi

noktalar, stilistik 6zelliklerini anlamak i¢in 6nemlidir.

Cekim uzunluklar1 ve kesme oranlari gibi unsurlar bir filmin stilistik 6zellikleri
incelenecegi zaman filmler hakkinda ¢ok sey anlatmaktadir, zira bir ¢ekimin ne kadar
siirecegi, nerede kesilecegi gibi kararlar filmsel anlamin insas1 agisindan temel araglardan
biridir (Savk, 2020, s. 1038). Bir filmde ¢ekimler ne kadar kisaysa, kesme orani o kadar
yiiksek olur, filmlerde kesme oranlar1 da filmin Oykiisii ve uzay-zaman eklemlenmeleri
ile olduk¢a baglantilidir; 6rnegin bir araba kovalamacasi sahnesinin, bir park gezintisi
sahnesine gore daha ¢ok ¢ekim ve dolayisiyla daha fazla kesme icermesi sasirtici degildir
(Tsivian, 2009, s. 93). Sinemacilar kurgu vasitastyla filmin temposunu ayarlarlar, bdylece
izleyicide duygusal ve entelektiiel tepkileri tesvik ederler, kurguda tempoyu etkileyen en
onemli faktorlerden biri de bu anlamda ¢ekim uzunluklaridir (Pramaggiore ve Wallis,
2007, s. 196). Kurgucular bir filmin temposunu ¢ekim uzunluklar1 sayesinde kontrol
altina alir, uzun ¢ekimler bir filmde daha ¢ok tempoyu yavaslatmayr saglarken kisa
cekimler ve sik kesmeler ise tempoyu, yogunlugu hizlandirir; bu nedenle rnegin aksiyon
icerikli sahneler heyecan duygusu yaratmak i¢in olduk¢a kisa ¢ekimlere dayanirken,
romantik sahneler ise daha rahat bir tempoda, daha uzun c¢ekimler kullanilarak

yaratilabilir (Pramaggiore ve Wallis, 2007, s. 196).

Bir film sik kesmelerle, kisa ¢ekim sayilari ile kurgulanabilir, boylece izleyicilerin dikkati
ve filme kars1 ilgisi, kurgunun dinamikligi sayesinde diri tutulabilir. Benzer bi¢imde uzun

cekimlerle ve daha az kesmelerle kurgulanan bir film, goriintiiye olabildigince az

5 Calismanin 6rneklemindeki filmlerin muhtevalar itibariyle, 6zel etki, gorsel etki veya hareketli grafik
gibi etkilerin kullanimi 6ngoriilmemektedir. Filmler incelenirken bu gibi bir etki tiirii ile karsilasildigi
durumda, “Bulgular ve Yorum” boliimii altinda, filmlerin kendi baglamu igerisinde ilgili etki tiirleri ve

kullanim bigimleri agiklanacak ve yorumlanacaktir.
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miidahale etme anlayisin1 yansitiyor olabilir. Bu anlamda 6rnegin iki film boylesi bir
gozle karsilastirilacag1 zaman, ortalama ¢ekim uzunlugu (OCU)® verileri anlamli sonuglar
ortaya ¢ikarabilmektedir. OCU, filmin uzunlugunun, igerisindeki c¢ekim sayisina
boliinmesiyle hesaplanmaktadir; bu yontem, 6rnegin bir yonetmenin veya kurgucunun
tiim filmlerini karsilastirmak ve onlarin sanatsal anlayiglarinin zaman igerisinde kurgu
boyutuna nasil yansidigini anlayabilmek i¢in elverislidir (Tsivian, 2009, s. 95). Veya bir
aksiyon filmi ve romantik komedi arasindaki kurguya dair yaklagim ve uygulama farklari,
OCU verileri sayesinde daha goriiniir olabilir. Bu anlamda, sinemetrik yontem ve
araglardan faydalanan aragtirmalar OCU verilerini siklikla kullanmakta, filmlerin stilistik

ozelliklerini yorumlarken OCU g6z 6niinde bulundurulmaktadir.

Filmlerin ¢ekim uzunluklar1 ve kesme orani verileriyle birlikte, “nasil” kesildikleri, ne
gibi gecis etkileri icerdigi veya icermedigi de kurgu konusunda onemli unsurlardir.
Filmler kurgulanirken uygulanan farkli kesme tiirleri ve gecis etkileri vardir. Temel
kesme tiirleri devamlilik kesmesi (continuity cut), eslemeli kesme (match cut), sigramal
kesme (jump cut), uzaga kesme (cutaway), ¢apraz kesme (cross cut), J kesmesi (J cut), L
kesmesi (L cut) olarak siralanabilir. Sinemada yaygin kullanilan temel gecis etkileri
arasinda ise zincirleme (dissolve), agilma-kararma (fade in-out), siipiirme (wipe), odak

(iris), saat (clock), cevirme (flip), sekil (shape) sayilabilir.

Devamlilik kesmesi, sinemada en yaygin kullanilan kesme tiiriidiir. Ozellikle klasik anlati
sinemasi, hikdye odakli (story-centered) bir sinema oldugu i¢in, bu filmlerin neredeyse
tamami1 ana bir hikdye etrafinda gelisir ve boylesi filmlerde kurgunun temel islevi,
izleyicilerin zaman duygusunu sekillendirmek ve hikayeyi algilamasini saglamaktir;
klasik anlat1 filmleri olay orgiisiindeki neden — sonu¢ mantigini iletmek i¢in birden fazla
cekimi kurguda bir araya getirerek Oykiislinii anlatir (Pramaggiore ve Wallis, 2007, s.
203). Klasik sinemanin uylasimlarina asina sinema izleyicisinin de kurgunun “nasil

olmas1 gerektigine” dair cesitli beklentileri vardir ve bu beklentiler (goriinmez kesme

¢ Ingilizce sinemetri literatiiriinde, ortalama ¢ekim uzunluklarindan séz edilecegi durumda, arastirmacilar
“average shot lenght”in kisaltmasi olan “ASL” ifadesini kullanmaktadir. Sinemetrik yontem ve
yaklagimlardan yararlanan Tiirk¢e kaynaklarin birgogunda da Ingilizce literatiirdeki gibi, ortalama gekim
uzunlugunun kisaltmasi olarak “OCU” ifadesi kullanilmaktadir. Film stilinin istatistiksel analizi
yaklasimina igkin detaylara, Tiirkge literatiirden 6rnek arastirmalara ¢alismanin “Yontem” bagligi altinda

daha kapsamli bi¢cimde deginilecektir.
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olarak da bilinen) devamlilik kesmesi olarak nitelenen bir kurgu teknigi {izerine
kuruludur; devamlilik kesmesi, bir ¢ekimden digerine kusursuz bir gecis saglar ve
izleyiciler, bir araya getirilmis bir goriintii dizisi izlediklerinin farkina bile varamazlar,
boylece hikaye alani izleyiciler tarafindan birlesik, biitlinliklii ve tutarli bigcimde

algilanabilir (Pramaggiore ve Wallis, 2007, s. 213).

Devamlilik kesmesi ile birlikte farkli kesme tiirleri de vardir. Eslemeli kesme, giden A
cekimi ile gelen B ¢ekiminin gorsel/iceriksel agidan benzer unsurlari arasinda kesme
yapmaktir; sicramali kesme bir ¢ekim igerisindeki bazi karelerin kurguda ¢ikarilmasidir;
capraz kesme, genellikle ayn1 anda, farkli yerlerde meydana gelen iki (veya daha fazla)
olay1 doniigiimlii bigimde yansitan kesmelerdir’; J kesmesi, gelmekte olan g¢ekimin
sesinin goriintiiden 6nce duyuldugu, L kesmesi ise giden c¢ekimin sesinin kendinden
sonraki ¢ekime sarktig1 kesme tiirleridir® (Frierson, 2018, s. 318-319); uzaga kesme ise
ana bir ¢ekimi bolerek karakterlerin odak noktasi olabilecek (veya olmayabilecek) kimi
ayrintilara izleyicinin dikkatini ¢eken kesmelere denmektedir (Pramaggiore ve Wallis,
2007, s. 435). Kesme tiirleri ile birlikte filmlerde ¢ekimleri ayirmak veya birlestirmek i¢in
cesitli gecis etkileri de kullanilmaktadir. Zincirleme, agilma-kararma, siipiirme, iris vb.
gecis etkileri, kesmelere gore cogunlukla daha nadir tercih edilir; gecis etkilerinin temel
fonksiyonu, izleyicilere farkli bir zamana veya yere ge¢isi isaret etmek, bir aksiyonu,
sahneyi, sekansi baglatmak ya da bitirmek gibi diisiliniilebilir (Pramaggiore ve Wallis,

2007, s. 198).

Yani bir filmin ¢ekim sayisi, ¢ekim uzunluklar1 (ve OCU verisi), kesme oranlari,
kullanilan kesme tiirleri veya gegis etkileri gibi kurguya dair unsurlar, sinemada anlamin
ingasinda etkin rol oynayan 6gelerdir ve film stili baglaminda da son derece 6nemlidir.

Stil inceleme konusu edileceginde ve kurguya ickin nitelikler sorgulanacaginda, filmlerde

7 Bilindigi iizere gapraz kesmelerin sinemada en yaygimn kullanildigi noktalardan biri, érnegin telefon
konusmasi sahneleridir. Caligma kapsaminda ¢apraz kesmeler s6z konusu oldugunda (“capraz kesmenin en
¢ok kullanildig1 anlar telefonla goriisme sahneleridir” gibi bir tespit anlamli bir sonug ortaya ¢ikarmayacagi
icin), telefonla konugma sahneleri g6z oniinde bulundurulmayacak, daha ¢ok bu kesme tiiriiniin film

icerisinde bir anlam yaratacak sekildeki kullanimlar1 degerlendirme kapsamina alinacaktir.

8 J kesmesi ve L kesmesi, ¢aligma kapsaminda sese dair 6zelliklerin goz éniinde bulundurulacagi yegane

unsurlardir, bunun nedeni ise bu unsurlarin birer kesme tiirii olarak temelde kurguyla ilgili olmasidir.
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tim bu unsurlara dair tercihlerin gz oniinde bulundurulmasi gerekmektedir. Calisma

icerisinde de 6rneklemdeki filmlerin kurguya i¢kin tiim bu nitelikleri incelenecektir.
2.2.2.4 Mizansen

Bordwell ve Thompson’a gore sinemanin biitlin teknikleri icerisinde mizansen, belki de
(6zellikle izleyici agisindan) en “bilinen” tekniktir; izleyiciler bir filmi izledikten sonra,
filmin kurgu Ozelliklerini, kamera hareketlerini, gegis etkilerini vb. unsurlar
hatirlamayabilir, ancak ornegin dekorlar, kostiimler, mekanlar, aksesuarlar, isiklar,
oyuncularin performanslar izleyici nezdinde ¢ok daha akilda kalicidir (2012, s. 118).
Tiyatro kokenli bir kavram olarak mizansen, “sahneye koyma” anlamina gelmektedir ve
sinemadaki kullanimi, sinemacilarin film karesi igerisinde “gdriinenler iizerindeki

kontroliinii” isaret etmektedir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 118).

Mizansenin unsurlarinin neler oldugu, ¢esitli yazarlar tarafindan kimi zaman paralel, kimi
zaman farkli bigimlerde ele almmistir. Ornegin Bordwell ve Thompson’a gore
mizansenin kapsami, dekor, kostiim ve makyaj, 151k (aydinlatma) ve sahneleme olmak
tizere dort alan1 kapsar (2012). John Gibbs’e gore ise mizansenin unsurlart aydinlatma,
kostlim, renk, aksesuar, dekor, oyunculuk, mekan, kameranin pozisyonu, kompozisyon
(ve tiim bunlarin etkilesimi) olarak diisiiniilebilir (2002). Ed Sikov’a gore de mizansenin
unsurlart dekor, aksesuar, kostiim, makyaj, aydinlatma ve oyunculuk seklindedir (ayrica
Sikov kamera pozisyonu, kamera hareketleri ve kamera agilar1 gibi sinematografik

unsurlar1 da mizansene dair unsurlar olarak saymaktadir) (2010).

Mizansenin her bir unsurunun, izleyicilerin &ykii, karakterler, zaman ve mekan
deneyimleri lizerinde yogun bir etkisi vardir; sinemacilar bu gibi ayrintilar1 yalnizca perde
tizerinde bir diinya yaratmak i¢in degil, ayn1 zamanda karakter gelisimlerini belirtmek,
motifler sunmak, ele aldiklar1 konulari giligclendirmek, ruh halleri olusturmak igin
sistematik ve biitlinlesik bigimde kullanmaktadir (Pramaggiore ve Wallis, 2007, s. 89).
Ornegin bir filmin mekansal 6zellikleri, stilistik 6zellikleri baglaminda onem tasir.
Mekanlarin temel islevleri, zaman ve mekan belirtmek, fikir ve temalar1 tanitmak ve ruh
halleri yaratmak iizerinedir; bir olayin binanin i¢inde mi yoksa diginda m1 gerceklestigi,
filmdeki ortamlarin kisisel yasam alanlart mi, i yerleri mi veya kamusal alanlar m1
oldugu, ortamin genisligi veya sikisikligi gibi unsurlar, kaginilmaz olarak hem kiiltiirel
anlamlar hem de duygusal etkiler iletir (Pramaggiore ve Wallis, 2007, s. 92-93).

Kostiimler, dekorlar, aksesuarlar, makyajlar filmlerde karakterlerin kisilik 6zellikleri,
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degisimleri, gelisimleri hakkinda fikirler verir, anlatisal ve sembolik diizeyde filme katki
saglar; 0rnegin tabancalar, kementler, kovboy sapkalar1 gibi nesneler Western tiirii i¢in
olmazsa olmaz niteliktedir (Pramaggiore ve Wallis, 2007, s. 103). Birgok kurmaca film
insanlar ve onlarin i¢ine siiriiklendigi ¢catigmalarla ilgili dykiiler anlattig1 i¢in, oyunculuga
dair (oyuncu se¢imi, oyuncu performansi, oyuncularin yerlesimi ve hareketi gibi) unsurlar
da izleyicilerin kurgusal karakterlere, onlarin zayif veya giiclii yonlerine, korkularina,
umutlarina dair tepkilerini etkilemektedir (Pramaggiore ve Wallis, 2007, s. 97). Yine
aydinlatmanin niteligi, yani 15181n sertligi — yumusakligi, dogallig1 — yapayligi, yerlesimi
(15181 Ozneye carptigi yon), rengi gibi bircok unsur da sinemada anlam yaratirken
sinemacilarin kullandig1 elemanlardandir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 131-132).
Kompozisyon, ¢ercevede neyin ortaya ¢ikarilip neyin izleyiciden saklanacag: ile ilgilidir
ve sinemacilar kompozisyon ile kurgusal bir diinyanin “se¢ilmis” goriiniimlerini sunar
(Gibbs, 2002, s. 21-22). Renk de sinemacilar i¢in bir ifade unsuru olarak kullanilmakta,
kiiltiirel, sembolik ¢agrigimlar yaratmak konusunda etkin bi¢cimde rol oynayabilmektedir

(Gibbs, 2002, s. 8).

Calisma igerisinde 6rneklemdeki filmlerin mizansen 6zellikleri, mekan, dekor, kostiim,
makyaj ve aksesuar unsurlari baglaminda inceleme konusu yapilacaktir. Renk,
kompozisyon, aydinlatma wunsurlarinin inceleme dis1 birakilma sebebi (“Giris”
boliimiiniin “Sinirhiliklar” bashigr altinda, ses kategorisiyle ilgili yazilanlarla paralel
bigcimde), Yesilcam doneminde iiretilen filmlerin ¢evrimi¢i video paylasim sitelerindeki
kopyalar1 hakkindaki iistveri eksikligi kaynaklidir ve iistveri eksiklikleri, filmlerin
bigcimsel unsurlarina dair kimi detaylarin belirsiz kalmasina neden olmaktadir (Savk,
Olgunsoy ve Keskin, 2022, s. 126-127). Yesilcam filmlerinin hangi kopyasinin, nasil ve
ne kosullarda dijitale aktarildigi, aktarilirken ne gibi siireclerden gectigi, “restorasyon”
adr altinda ne gibi noktalara miidahale edildigi hakkinda neredeyse hicbir bilgi yoktur;
“restorasyonlu”, “HD” gibi basliklarla ¢evrimi¢i video paylasim sitelerine yiiklenen ve
yiikleyen kullanicilarin/kanallarin  restorasyon esnasinda filmlerin seslerine, renk
paletlerine, en — boy oranlarina (aspect ratio) dair miidahaleleri, filmlerin orijinal renk
(ve buna bagh olarak aydinlatma), kompozisyon o&zelliklerini belirgin bi¢imde
degistirmektedir. Ornegin en — boy oranlarmna dair miidahaleler, arka plan — 6n plan

iliskisi basta olmak tizere gorsel kompozisyona dair nitelikleri 6nemli bigimde etkiledigi
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icin (Savk, 2023, s. 167)° kompozisyonu saglikli bigimde degerlendirebilmek s6z konusu
degildir. Yine restorasyon esnasinda filmin renklerine dair degisiklikler filmin orijinal
renk paletini tahrip etmekte buna bagl olarak aydinlatmaya dair nitelikleri de degisiklige
ugratmaktadir. Oyunculuk unsurunun kapsam dis1 birakilma sebebi ise, oyunculugu
saglikli bicimde incelemek i¢in filmlerin yonetmenleriyle, oyunculariyla, filmlerin
cekimi esnasinda orada bulunan kisilerle sdylesiler yapma veya yayimlanmis anilardan,
vb. eserlerden faydalanma gerekliligidir (Serter, 2005, s. 8-9). Orneklemdeki filmlerin
yonetmenlerinin, oyuncularinin, set emekgilerinin bir kisminin hayatta olmadigi, filmler,
yonetmenler ve oyuncular hakkinda esit diizeyde an1 veya benzeri materyal bulunmadigi
diisiiniildiginde, oyunculuga dair unsurlart1 tiim filmlerde saglikli bigimde

degerlendirmek miimkiin degildir.

Mekan, dekor, kostiim, makyaj ve aksesuar gibi gorilintlinlin igerigine dair unsurlar ise
tiim bu siireclerden etkilenmeyecegi i¢in, mizansen baglaminda incelemeye uygundur.
Dolayisiyla orneklemdeki filmlerin mizansen 0&zellikleri, bu unsurlar baglaminda

incelenecek ve yorumlanacaktir.
2.3 1970°1i Yillar

Bir¢ok agidan 1970’11 yillar, Tiirkiye tarihinin en énemli donemlerinden biridir. Bu on
yillik donemde yasanan siyasi, ekonomik, toplumsal, kiiltiirel gelismeler, Tiirkiye’nin
gelecegini kokli bigimde etkilemis, derin degisimlere ve doniisiimlere sebebiyet
vermistir. Elbette 1970’li yillarin 6nemli olaylar1 ve gelismeleri de kendinden Onceki
yillarla dogrudan baglantili, iliskilidir. Tiirkiye’nin ¢ok partili sisteme gecisi, ardindan
gelen Demokrat Parti (DP) iktidari, 27 Mayis 1960 darbesi, 12 Mart 1971 muhtiras: gibi
Tiirkiye de siyasal, toplumsal, giindelik yagami derinden etkileyen gelismeler, 1970’li
yillarin konjonktiiriinii ve 12 Eyliil 1980 darbesine giden siireci sekillendirmistir. Bu
anlamda 1970’1 yillar1 anlayabilmek i¢in, 6zellikle 27 Mayis darbesi sonrasina, yani

1960’11 yillara bakmak 6nemlidir.

° Hatta bdylesi bir durum s6z konusu oldugunda, sinematografinin en dnemli unsurlarindan olan ¢ekim
oOlceklerini de etkileyebilmektedir. DOYesilgam projesi kapsaminda, filmlerin 6l¢limii esnasinda gergeve
oranindaki deformasyona bagli olarak ¢ekim Olgeklerinde bir aykirilik gozlemlenirse, bu durum dikkate

alinarak muhtemel en iyi 6l¢limiin yapilmasi hedeflenmektedir (Savk, 2023, s. 167).
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2.3.1 Tiirkiye’de 1960’11 yillar, 1970’leri hazirlayan kosullar ve sol

Tiirkiye’de 1960 — 1980 arasi yillarinda var olan gelismeler ele alinacagi vakit, bu
doneme dair en ¢ok dillendirilen seylerden biri, bu yirmi yillik siirecin bir askeri darbeyle
baslayip tekrar bir darbe ile sona erdigidir. 27 Mayis 1960 darbesi, Demokrat Parti
iktidarina son verip Tiirkiye’de yeni bir donemin baslangicina sebebiyet vermis, 1961
Anayasast’nin ylriirliige girmesi ile birlikte 1960 — 1980 yillar1 arasinda yasanan bir¢ok
gelismede 61 Anayasasi’nin igerigi ve yarattigi kosullar 6nemli bir faktér olmustur. Yine
12 Eylil 1980°de gergeklesen askeri darbe Tiirkiye’de bir donemi kapatmis, 1982
Anayasast ile Tirkiye’de koklii degisimler, doniisiimler gerceklesmistir. Bu anlamda
Tiirkiye’nin 1970’1i yillar1 s6z konusu oldugunda, 1960’11 yillarda olup bitenler ve 1961

Anayasasi onem tasimaktadir.

Sungur Savran’a gore Tirkiye’de 1960 — 1980 arasi1 doneme bakildiginda, “tarihsel
dinamige damgasin1 vuran iki gelisme esastir”; birincisi, “sanayinin sermaye birikiminin
belirleyici alani, sanayi burjuvazisinin de iktidar blokunun yonetici giicii haline gelisi”,
bir digeri ise “ig¢i sinifinin iilke tarihinde ilk kez siyaset sahnesine kitlesel bigimde
girisidir” (2022, s. 189). Haluk Yurtsever'e gore de 1960'lar ile birlikte Tiirkiye “yeni” bir
doneme girmistir ve bu déonemi yeni kilan iki dnemli unsur vardir; ilki 27 Mayis ve 1961
Anayasast'yla birlikte “burjuva demokrat hareketi daha ileri gidemeyecegi son sinira
dayanmis” ve bu tarih itibariyle Tiirkiye'de burjuvazinin “higbir kesiminden higbir
'demokrat' hamle gelmemistir”, ikinci olarak ise “Tiirkiye solu, diinya ve Tiirkiye
kosullarinin elverisli oldugu bu yillarda bir 'yeniden dogus' gerceklestirmis, topluma ve

yiginlara agilmistir” (2008, s. 42).

Ismet Akga'ya gére 27 Mayis darbesi, “DP’nin politik liderliginde kurulmus, biiyiik
toprak sahipleri, ticaret burjuvazisi ve kiigiik ve orta koyliiliige dayali popiilist kalkinmaci
ve muhafazakdr modernlesmeci bir hegemonya projesine” bir cevaptir, zira bu proje
ozellikle 1950’lerle birlikte tikanmaya baslamistir (2021, s. 100). Yine Akca'ya gore 27
Mayis’in egemen kilmak istedigi yeni hegemonya ise su unsurlari igermistir: “ithal
ikameci sanayilesmeye (IIS) ve planli kalkinmaya dayali bir birikim stratejisi; sosyal
devlete dayali sosyal adalet; gorece demokratik bir siyasal rejim (temel hak ve
ozgiirlikler, giicler ayrilig: ilkesi, yarginin bagimsizligi vb.)” (2021, s. 100). Bu yeni
hegemonya projesinin saglikli bicimde hayata gecirilebilmesi i¢in de yeni bir anayasaya

ihtiya¢ duyulmus, 1961 Anayasasi hazirlanmis ve yiiriirliige girmistir.
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Mete Kaan Kaynar, 1961 Anayasasi'min “anayasa hukuku tartigsmalar1 kadar, Tiirkiye
siyasi hayati tartigmalariin da en renkli konularindan birisi” oldugunu ifade etmektedir
ve Kaynar'a gore “bir taraftan Tiirkiye’ye Ozgiirliikleri tasiyan metin olarak neredeyse
kutsanan, diger taraftan Tiirkiye’ye bol gelmekle elestirilen baska bir Anayasa bulmak
olduke¢a zordur” (2017, s. 20). Selguk Koca da 1961 Anayasasi'nin 1960'lar boyunca sag
ve sol cenah arasinda basat tartigma konularindan biri oldugunu belirtmekte, sagin
anayasayl “millete liiks buldugunu”, solun ise “kisi hak ve oOzgiirliiklerine vurgu
yapmasindan dolay1” sahip ¢iktigin1 vurgulamaktadir (2021, s. 87). Murat Belge, 27
Maysis sonrasi yliriirliige giren 1961 Anayasasi'nin, “niifusun biiyiik cogunlugunun koylii
(ve mantik geregi 'cahil') oldugu bir toplumda, bu segmenleri kandiracak kétii niyetli bir
hiikiimetin kazandig1 iktidar1 suistimal etmesini Onleyecek hiikiimlerle” dolduruldugunu
ve kurumlarin da buna gore tasarlandigini belirtmektedir (2008, s. 24). Belge'ye gore
anayasayl yapanlar, “okumus kentli niifusu cahil kirsal yigmlarin yanlis siyasi
tercihlerinden korumak ic¢in aldiklar1 tedbirlerle 'yiirlitme'yi kisitlamig”, bu da
“Tiirkiye’nin kendine 6zgii kosullarinda, bir 'demokratiklesme' imkani gibi” goriilmiistiir

(2008, s. 24).

Miimtaz Soysal ve Fazil Saglam'a gore “1961 Anayasasi'nda ifadesini bulan tepkiler,
dogrudan dogruya 1924 Anayasasi'na yonelik olmaktan ¢ok, 1950-60 arasindaki siyasal
doneme kars1 bir tepki niteligi tasir” ve 1961 Anayasasi “kendisinden onceki anayasay1
bu donemin siyasal olaylarmin tek sorumlusu olarak gérmemis ve bu anayasada ¢ok
partili donem boyunca ortaya c¢ikan ve antidemokratik iktidarlar1 frenlemede yetersiz
kaldig1 goriilen eksiklik ve bosluklar1 giderme amacinmi giitmiistiir” (1995, s. 30). Caglar
Keyder'e gore ise 1961 Anayasasi’yla is¢i Orgiitlerine ve baska oOrgiitlere Tiirkiye
kosullar1 icerisinde “benzeri goriilmemis” bir statii verilmis, sendika hakki, toplu
s0zlesme gibi yasalar, is¢i sinifinin “Bati demokrasilerinde yiizyillarca siiren miicadeleler
sonucu elde ettikleri grev ve toplu sozlesme haklarini kullanarak iicret taleplerinde

bulunmalaria” imkan vermistir (2014, s. 183).

Sungur Savran, yeni anayasa ile saglanan temel hak ve 6zgiirliikklerin, 27 May1s 6ncesinin
Tiirkiye’si gbz ontinde bulundurularak hazirlandigini, 1960 6ncesi Tiirkiye’de “modern
kapitalist topluma 6zgli smif miicadelelerinin heniiz toplumsal degisimin ana motoru
haline gelmedigini” ve siif miicadelesinin keskinlesmedigini ifade etmektedir; 1960

sonrasinda is¢i smifinda ve diger emekei simiflarda, 6grenci hareketinde, genel olarak
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toplumsal muhalefette ortaya ¢ikan hareketlilik, egemen simiflar agisindan 1961
Anayasast’ni adeta bir “atesten gdmlek” haline getirmis, zamanla sanayi burjuvazisinin
“kendisine c¢evrilmis bir silah1” olmaya baglamistir (2022, s. 197). 27 Mayis sonrasi
“iktidar degisikligiyle toplumun cesitli sinif ve katmanlarinin siyasete ilgi ve katiliminin
canlandig1, toplumun tiim hiicreleriyle siyasallastig1 bir doneme girilmistir” (Yurtsever,
2008, s. 42). Ozetle, 27 Mayis darbesi ve 1961 Anayasas: Tiirkiye’de yeni bir dSnemin

kapisin1 aralamis, 1960 — 1980 yillar1 arasini sekillendiren dnemli bir faktdr olmustur.

Gokhan Atilgan’a gore Tiirkiye’de 27 Mayis ve 12 Mart darbeleri arasindaki siirecte, yani
1960’11 yillarin basindan 1970’lerin basina uzanan on yillik donemecte agirlikla
“generallerin sirmali subay sapkalarindan” s6z edilse bile, ilgili on yilin en 6nemli
toplumsal, siyasal aktorlerinden biri emekgi siniflar ve onlarin verdigi miicadelelerdir
(2021, s. 56). Atilgan’a gore bu on yillik donemde emekgi siniflarin miicadelesi agisindan
iic 5nemli zirve noktasindan s6z edilebilir; birincisi 1961°de Tiirkiye Isci Partisi’nin (TIP)
kurulmasi, ikincisi 1967°de Devrimci Is¢i Sendikalar1 Konfederasyonu'nun (DISK)
kurulmasi, ii¢ilinciisii ise 12 Mart’tan hemen 6nce ger¢eklesen 15 — 16 Haziran 1970 teki
is¢i eylemleridir (2021, s. 56-57). 1960’11 yillarda giderek yiikselise gegen, 1960’larin
sonu 1970’lerin bas ile birlikte belirgin bir politik gii¢ haline gelen toplumsal muhalefetin
baskilanmasi i¢in de egemen siniflar ¢esitli “tedbirler” almaya calismistir; 1970 yilinda
yirtirliige giren Tedbirler Kanunu, 1969 ortalarindan itibaren iilkenin farkli noktalarinda
konumlanan “ilkiicii komando kamplar1”, toplumsal muhalefetin “anarsi, boliiciiliik,
komiinizm” gibi etiketler ile kriminalize edilmesi, devlet destekli paramiliter giiclerin
siddet igeren saldirilari, cinayetleri ile ig¢i sinifi hareketleri ve giderek toplumsallasan sol
diisiince bastirilmaya ¢alisilmistir (Atilgan, 2021, s. 62 — 63) . Kisacas1 Tiirkiye’de sol
diistince, emekgi siniflarin talepleri, goriiniirliikleri, miicadeleleri 1960’11 yillarla birlikte
iilke tarihinde goriilmemis bicimde ylikselise ge¢mis, bir¢ok somut kazanimla birlikte

1970’11 yillarin politik atmosferinin olusumuna da 6nayak olmustur.

Tanil Bora'ya gore de Tiirkiye'de 19601 yillar “solun popiiler ideolojik motiflerinin
tesekkdil ettigi donemdir”; “Ortanin Solu'ndan Kemalizmin 'sosyalizan' yorumlarina, beri
yandan hiimanizme ve sosyalizmin muhtelif subelerine uzanan genis bir yelpazeye tesir
eden motifler” s6z konusudur ve 1980'lere ve hatta daha sonraki yillara degin varligini
siirdiiren bu “ideolojik motiflerin popiilerligi”, solun kitlesel ve mesru bir karakter

kazanmasinda etken olmus, 1960'lar ve 1970'lerin “diisiinsel — zihinsel iklimi solun
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ideolojik hegemonyasi altinda bigimlenmistir” (2017, s. 595). Bora'nin belirttigi gibi
1960'larda diinyada yasanan gelismeler, Tiirkiye'yi “sol bir havaya iklimleyen” énemli
etkenlerdir; iletisim teknolojilerinin gelisimi ve yayginlagmasiyla “diinya daha yakina
gelmis”, Afrika ve Asya iilkelerinin cogu somiirgecilik karsiti miicadelelerin neticesinde
“sosyalizan” yoOnetimlere kavusmus, Kiiba ve Vietnam diinyanin en giiclii somiirgeci
giicli olarak goriilen Amerika Birlesik Devletlerine “meydan okumus”, bunun karsisinda
Amerika'nin somiirgeci kimligi de iyiden iyiye ortaya ¢ikmus, teshir olmustur (2017, s.
599). 1950'lerle birlikte kiiresel bir nitelik kazanan Amerika kiiltlirii ve yasam tarzina
yonelik imrenme “modas1”, beraberinde bir tepki olarak 1960'larla birlikte giiglii bir anti-
Amerikanizm, anti-emperyalizm dalgas1 da yaratmistir (Bora, s. 599 — 600). Bu donemde
ozellikle 6grenci genglik Kiiba ve Cin'deki devrimci gelismelerden, Latin Amerika ve
Asya'daki anti-emperyalist hareketlerden yogun bicimde etkilenmistir (Ornek, 2016, s.
95). Dolayisiyla hem diinyada hem de Tiirkiye’de 1960’1 yillarda sosyalist hareketlere
kimligini veren Onemli bir unsur Amerika karsithgi, anti-emperyalizm olarak
diistintilebilir. ABD’ye kars1 bir 6fke ile cisimlesen anti-emperyalist anlayis, 1960’1

yillarda ve sonrasinda solun 6nemli karakter 6zelliklerinden biri haline gelmistir.

Yukarida da alt1 ¢izildigi gibi, 6grenci hareketine 20. yiizy1l igerisinde, 6zel olarak 1960’1
yillarda “hem tepkisellik acisindan hem de kitlesel kabul agisindan rengini veren en
onemli noktalardan bir tanesi sOmiirgeci/emperyalist giic tanimi ve bunlara karsi
siirdiiriilen muhalefettir” (Uniivar, 2008, s. 812). Bu noktada hem diinyada hem de
Tiirkiye’de 1968 yil1 bir milat, zirve noktasi olarak okunabilir. A. Bagis Erten'in belirttigi
gibi “68 Hareketleri” derken, “kisaca 1968 yilinda zirvesini yagayan ama etki agisindan
1966 — 1971 yillar1 arasinda diinya genelinde toplumsal bir kalkisma ve siyasal
hareketlilik yaratan bir donemi anlamak gerekir” (2008, s. 834). A. Bagis Erten’e gore
Avrupa’nin 68’1 “20. Yiizyilin modern ulus devletleriyle ortaya ¢ikan ve modern siyaset
algis1 diye tariflendirebilecegimiz bir doneme karsi ¢ikisin simgesidir”, Tiirkiye’de 68
ogrenci hareketi ise “modernlesme/kalkinma ¢abasi i¢indeki bir lilkede, bu modernlesme
riiyasini gencligin kendi algiladig1 bi¢imlerde gergeklestirme halesi” olarak yorumlamak

miimkiindiir (2008, s. 842 — 843).

Tanil Bora'ya gore Tiirkiye 1968'inin basat saikleri, demokratik iiniversite talebi ve anti-
emperyalist seferberliktir (2017, s. 656). 1967 — 1969 yillarinda Istanbul’a demir atan

Amerikan 6. Filo’suna kars1 protestolar, demokratik tiniversite talebiyle iilkenin dort bir
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yanindaki iiniversitelerde gerceklesen isgaller, boykotlar, donemin gengligi icerisinde
“Vietnam kasab1” olarak anilan Robert Komer’in arabasinin ODTU’de yakilmasi gibi
kitlesel gosterilerde bu talepler somutlagsmis, glinden giine etki alanini ve kitleselligini
arttirarak devam etmistir. Bu yillarda 6grenci genglik 6nce TIP igerisinde, sonra FKF
(Fikir Kuliipleri Federasyonu) ve nihai olarak Dev — Geng (Tiirkiye Devrimei Genglik
Federasyonu) igerisinde Orgiitlenmis, bu orgiitler giderek donemin onemli siyasal
aktorlerine doniismiistiir. 1960l yillarin sonuna gelindiginde, 60'lara damgasin1 vuran
TIP giderek “irtifa kaybetmis”, Dev — Geng “solun en énemli ideolojik ve drgiitsel odag:”
olmustur; “hizla olusan popiiler efsanesinde Dev kisaltmasi da, 'devrimci'nin yani sira,
bir cesameti” ima eder hale gelmistir (Bora, 2017, s. 657). Ogrenci gengligin miicadelesi
stirerken toplumun diger kesimleri, emek¢i siniflar da giderek siyasal etkinligini,
hareketliligini arttirmig, Tiirkiye’de sol belirgin bir gii¢ ve odak olarak konumlanmaya
baslamistir. Ogrenci genglik de toplumun diger kesimlerinin miicadelelerinde etkin bir

rol oynamus, farkli alanlardaki direnislere, miicadelelere dahil olmus, katki sunmuslardir.

Bu kosullar igerisinde solun gii¢lenisi ve giinden giine kitlesellesmesi, egemen siniflar
acisindan bir tehdit unsuru haline gelmeye baslamis, adeta acilen 6nlem alinmasi gereken
bir “tehlikeye” doniismistiir. Dolayisiyla iiniversite gencliginde, emeke¢i siniflarda
yayginlasmaya baslayan sosyalist fikirlerin ve eylemliligin bastirilmasi i¢in siddete
basvurulmustur. Ogrencilerin ve is¢i smifinin eylemlerine doniik hem kolluk giicleri hem
de paramiliter sag yapilanmalar eliyle gergeklestirilen saldirilar, tutuklamalar, 6grenci
genclik icerisinden Vedat Demircioglu, Taylan Ozgiir gibi isimlerin &ldiiriilmesi,
Tiirkiye’de sosyalist hareketin yiikseligini engellemek amaciyla gergeklestirilmistir.
Dolayistyla 1970’11 yillara gelirken kosullar sertlesmis, siddet, cezaevleri ve cinayetler de
giindelik yasamin bir pargasi olmaya baslamistir. Sosyalist hareketin bir tarafi da bu
kosullar altinda silahli, illegal bir miicadeleye girismis, Dev — Geng igerisinden farkl
orgiitlenmeler ortaya ¢ikmaya baslamistir. Dev — Geng igerisinden ¢ikacak olan farkli
orgiitler (ve ardillar), 1970’1 y1illarin siyasal atmosferi iizerinde de son derece belirleyici

bir rol oynamaigtir.

1960’larin sonu, 1970’lerin basiyla beraber Tiirkiye’de solun “temel yonelimlerini
olusturan” THKP — C (Tiirkiye Halk Kurtulus Partisi-Cephesi), THKO (Tiirkiye Halk
Kurtulus Ordusu), TKP — ML (Tiirkiye Komiinist Partisi/Marksist-Leninist) gibi orgiitler

ogrenci hareketinin iginden gelen Deniz Gezmis, Hiiseyin Inan, Yusuf Aslan, Mahir
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Cayan, Hiiseyin Cevahir, Ulas Bardakei, Ibrahim Kaypakkaya gibi isimler tarafindan
kurulmustur (Aykol, 2022, s. 71). 68 Kusagi’nin énemli 6grenci liderlerinden ve THKP
— C orgiitii ile Tiirkiye sosyalist hareketi i¢erisinde silahli miicadeleyi baslatan isimlerden
biri olarak Ertugrul Kiirkeii, 1968 — 1969 yillarinin solun illegal, silahli miicadeleye
yoneliminde 6nem tasidigini belirtmekte, o yillarda Adalet Partisi iktidarinin ve sagci
paramiliter giiclerin sola doniik yogun saldirilarinin solun silahlanmasinda belirleyici bir
rol oynadigini ifade etmektedir (2008, s. 494 — 495). Kiirk¢ii’ye gore Soguk Savas
kosullarinda “komiinizm tehdidine” karst ABD ve NATO yoluyla orgiitlenen
“kontrgerilla” hareketi, 60’larin sonu 70’lerin baginda yiikselen toplumsal muhalefeti, sol
dalgay1 bastirabilmek i¢in Komiinizmle Miicadele Dernekleri'®, CKMP, MHP gibi
paramiliter sag Orgiitler eliyle cinayetler, katliamlar orgiitlemis, Tiirkiye solunun bir
kanadi da boylece oOncelikli olarak kendilerini savunmak icin silaha basvurmak
durumunda kalmis, sonrasinda ise Tiirkiye devriminin bir yolu olarak silahli miicadele
stratejisini benimsemistir (2008, s. 495 — 496). Tiirkiye’de hali hazirda egemen/resmi
ideolojilerin 6nemli Ogelerinden biri olan antikomiinizm, 6zellikle Soguk Savas
kosullarinda, “Hiir Diinya” ile biitliinlesme siirecindeki Tiirkiye’de resmi ideolojinin de
basat temalarindan biri haline gelmistir (Ornek, 2022, s. 53). Bdylece Tiirkiye solunun

miicadele yontemi degismis, illegal ve silahli bir boyut da kazanmustir.

Biitlin bu geligsmelerin neticesinde 12 Mart 1971 darbesine giden siirece girilmisg, 1971
darbesi ile 1960’11 yillar da bir askeri darbe ile neticelenmistir. Savran’a goére hem 12

Mart darbesi hem de donemin gerilla hareketleri aslinda “sinif miicadelesinin yiikselisinin

101965 yilinda, Tiirkiye’de sosyalist solun toplumsal etkisinin ve halk nezdinde karsiligmin heniiz
yiikselmeye basladig1 bir désnemde Komiinizmle Miicadele Dernegi Istanbul Subesi tarafindan kaleme
alman Ey Tiirk Uyan! isimli brosiirde yazilanlar, Tiirkiye’de sag paramiliter yapilanmalarin baslangigtan
itibaren sol hareketlere karsi nasil bir anlayisla hareket ettigini belirgin bigimde yansitmaktadir: “Birer adi
MOSKOVA ajani olan komiinistlere yiiz ve selam vermeyiniz, hatta o iki paralik satilmislara yiiz ve selam
verenlere de seldm vermeyiniz! Bilerek, bilmeyerek onlara asla faydali olmaymiz! Gazete, dergi ve
kitaplarin1 satin almayiniz satmayiniz, vitrinlerinize koymayiniz! Gazete ve dergilerini ilanlarmizla
beslemeyiniz! Komiinizmi ona ait her seyi, en kiigiik firsatlardan faydalanarak, zararsiz hale getiriniz!
Komiinizme kars1 elele birlesiniz, teskilatlaniniz, sizi par¢alamasina g6z yummayiniz! (...) Komiinizmin
serrinden korunmak i¢in formiil tektir. Ona kendi usulleriyle, yani kuvvetle saldirmak, suratina tiikiirmek,
yumrugu tepesinden eksiltmemek ve onu bdylece namuslu insanlardan ayirmak, kizil lekeli suratiyle yalniz

ve ortada birakmaktir” (1965, s. 1).
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iiriinlerinden baska bir sey degildir” (2022, s. 200). Savran’in belirttigi lizere, 1960
darbesi sonrasi olusan yeni rejim hem is¢i sinifi hareketliligine zemin hazirlamis, “onun
ileri boligiinii temsil eden sosyalist hareketin” yiikselisine sahne olmustur, dolayisiyla 12
Mart darbesi hem solun filizlenip kitlesellesmesine olanak saglayan mevcut sistemi
“budamak” hem de is¢i sinifi hareketliligini ve sosyalist hareketleri “geriletmek” icin
yapilmis bir miidahale olarak okunabilir (2022, s. 201). Korkut Boratav'a gére de “TiP’in
parlamentoda temsili ile baslayan; sonralar1 da halk siniflari i¢inde ve Tiirkiye’nin gesitli
yorelerinde sosyalist — devrimci akimlarin giiglii mevziler edinmesiyle siirdiiriilen
doniistim, silahli kuvvetlerin i¢inde de yayginlasmaya baslayinca, 1971 darbesi
gerceklesmistir” (2022, s. 322). Boratav'a gore darbenin amaci “solun yiikselmesini ve
yayginlagsmasini baski yoluyla ve kan dokerek” durdurmaktir, ancak darbe, “diinyanin
biitiiniiyle radikallesmekte, sola kaymakta oldugu bir konjonktiirde silahli kuvvetler
icinde solun tasfiyesi ve hiyerarsik disiplinin yeniden saglanmasi diginda” sistem

acisindan kalict higbir ¢oziim getirememistir (2022, s. 322).

12 Mart 1971 darbesiyle birlikte yiikselen solun ve is¢i sinifinin bastirilmasi i¢in aydinlar,
ogrenciler, emekgiler yogun baski altina alinmis, biiylik kismi cezaevlerine kapatilmis,
bir kism1 operasyonlarla veya idamlar yoluyla oldiirtilmistiir. Darbe sonrasinda “sol
hareketi igkence de dahil olmak {izere sert yontemlerle bastirmaya ¢alismasi ile Tiirkiye,
uzun siire devam edecek olan bir siddet sarmalma girmistir” (Ornek, 2016, s. 95).
Kaynar'm belirttigi gibi, 1960'1 y1llar, “Oncesindeki on yil(lar)in bir tiirevidir; ancak yine
unutmamak gerekiyor ki, bu donem, kendi dinamiklerini, kendi hususiyetlerini de
beraberinde getirecek ve onlart yetmisli yillara devrederek tarihteki yerini alacaktir”
(2017, s. 19). Erten'e gore de “Tiirkiye’de 1970’lerde yiikselen sol muhalefetin neredeyse
biitiin diisiinsel referanslari, 1968 hareketinin mirasi1 i¢inden filizlenmistir” (2008, s. 845).
Serhat Celal Birdal da Tiirkiye siyasi tarihine dair “popiiler kanaatlerde” 1960’lar
1970’lerden, 1968’1 1978’den ayr1 ele alma egilimi s6z konusu oldugunu, fakat bu iki
donemin birbiriyle birlikte ve baglantili degerlendirilmesi gerektigini vurgulamaktadir
(2020, s. 15). Yani denilebilir ki, 1960’11 y1llarda olup bitenler ve 12 Mart darbesi, 1970’li
yillarda yasanacak yeni gelismelere zemin hazirlamig, yolunu yapmustir. Bu anlamda bir
sonraki baglik, 12 Mart’tan 12 Eyliil 1980 darbesine degin giden siirece, yani Tiirkiye’ nin
1970’li yillarinda yasanan gelismelere ve o donemde Tiirkiye’de sol hareketin

niteliklerine odaklanacaktir.
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2.3.2 Tiirkiye’de 1970’lerin politik atmosferi ve Tiirkiye solu

Tiirkiye’nin 1970’11 yillari, birgok agidan yakin tarihimizin en 6nemli donemlerinden
biridir. Toplumsal anlamda genis kitlelerin giinden giine politize oldugu, siyasetin hayatin
her alanina yogun bi¢imde sirayet ettigi, insanlarin politik bilinglerinin giderek arttigi,
diinyaya ve Tiirkiye’ye dair siyasi ideallerini yiiksek sesle dillendirdigi ve eyleme gectigi
bir on yildir. 12 Eyliil 1980°de ger¢eklesen bir askeri darbe ile sonlanan 1970’ler halen

daha toplumsal bellekte genis bir yer tutmakta, etkileri gliniimiizde dahi hissedilmektedir.

Murat Belge’ye gore 12 Mart 1971 darbesi, solu yok edemedigi, toplumsallagsmasini
engelleyemedigi gibi “gok daha gergin, polarize bir siyaset ortami birakip” gitmistir
(2008, s. 25). Yine de 12 Mart darbesi solu bir 6l¢iide zayiflatmig, dolayisiyla gegici ve
ortak bir “yenilgi” s6z konusu olmustur, diger taraftan Belge'ye gore bu siiregte
“toplumda sosyalizmin algilanmasinda bir degisiklik olduysa, bu, sosyalizmin aleyhinde
degil, lehinde” bir degisim olmustur, bunun temel gdostergelerinden biri 1973
secimlerinde Biilent Ecevit liderligindeki CHP'nin se¢imlerden birinci parti olarak
cikmasidir (Belge, 2008, s. 38). Bu kosullar igerisinde sol-sosyalist kisi ve gruplar da
yeniden toparlanma ¢abasi igerisine girmistir (Belge, 2008, s. 38). Vehbi Ersan'a gore de
1973 genel se¢imlerinde 1961'den sonra ilk kez Adalet Partisi'ni geride birakarak birinci
parti ¢ikan Biilent Ecevit ve CHP'nin kazandig1 basari, toplumdaki sola egilimin, solun
toplumsal anlamda yiikselisinin gostergesidir; hatta bu yiikselis 1977 se¢imlerinde en
belirgin goriintiisiinii vermis, CHP yiizde 41,3'e ulasarak (her ne kadar bu sonuglar
CHP’yi tek bagina hiikiimete getirmeye yetmese bile) 1946 genel se¢imlerinden beri
aldig1 en yiiksek oyu almistir (2014, s. 66). “Milli sef” olarak anilan Ismet Inénii'yii
devirerek CHP'nin bagina gegen Ecevit'in 1973 sec¢imleri siirecinde, mitinglerde topladig:
genis y1ginlar, toplumun sola yoneliminin 12 Mart sonrasinda da artarak devam edecegini
kanitlamistir (Ersan, 2014, s. 66). Ismet indnii'niin yerine 1972'de CHP'nin basina gecen
Ecevit, 12 Mart darbesine muhalefet etmis, diizen degisikligini sloganlar1 ve
programlartyla (“Toprak Isleyenin, Su Kullananin”; “Bu Diizen Degisecek” vb.) iist iiste

iki se¢cimde en ¢ok oy alan parti olmustur (Boratav, 2022, s. 323).

Necmi Erdogan’a gore 1970’ler Tiirkiye’si “halk kitlelerinin hizla ve genis ¢apta siyasal
alana dahil oldugu, geleneksel aidiyetlerin ¢dzlilmeye yiiz tuttugu ve geleneksel siyasal
yapilarin (devlet iktidarinin ve siyasal partilerin) derin bir otorite ve temsil bunalimi

yasadig1” yillardir (2008, s. 272). Serhat Celal Birdal’in da belirttigi gibi 1970’11 yillarla
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birlikte toplumun temel siyaset arayisi sol politika igerisinde ifade kazanmig ve siyaset,
“devlet tarafindan ¢izilen alanin disina ¢ikip gercek bir yaratim, direnis ve deneyim
uzamina agilabildigi miistesna bir siirece” karsilik gelmistir (2020, s. 19). 12 Mart solu
kisa bir siire baskilayabilse de toplumsallagmasina engel olamamuis, aksine, sol-sosyalist

hareket bu siirecten giiglenerek ¢ikabilmistir.

Bunun nedeni, Sungur Savran’a gore, 12 Mart darbesi “var olan birikim tarzinin sorunlari
karsisinda caresiz kalmis”, bu sorunlart ¢ozemedigi gibi erteleyerek keskinlesmesine yol
acmis ve 1970’lere “miras birakmistir” (2022, s. 201). Dolayisiyla keskinlesen sinif
miicadelesi ve sisteme dair sorunlarin 1970°li yillara tasinmast, solun taleplerini goriiniir
kilmasinda ve hareketliligini daha da arttirmasinda belirleyici olmustur. Tanil Bora'ya
gore tim bunlarla birlikte “anarsist”, “saki” gibi nitelendirmelere ragmen 1968
kusagindan gelen devrimcilerin “cesaretleriyle, atilganliklariyla, gen¢ yasta
oldiirtilmeleriyle, hatir1 sayilir bir popiiler sempati kazandiklarin1 eklemek gerekir”; bu
kusagin “ezilenden yana, halk¢i, 6zgiirliik¢ii, bagimsizlik¢r” mesajlar1 toplumda karsilik

bulmus ve toplumun sempatisini kazanmistir (2017, s. 663).

1970'lerde solun yiikselisi ve kitlesellesmesi bir yandan siirerken, diger taraftan sag giicler
de toplumsallagmaya, taraftar toplamaya, Orgiitlenmeye devam etmistir. 1970'lerde
anaakim siyasette CHP ile birlikte bir bagka onemli aktér olan “Milliyet¢i Cephe”
hiikiimetlerinin varligi da 1970'lerin politik atmosferinde onem tasimaktadir. Vehbi
Ersan'a gore sag partilerin ortakligima dayanan Milliyet¢i Cephe, “egemen siyasal
miicadelenin sag — sol diye boliinecegini” kesinlestirmistir (2014, s. 66). 1970'lerde
Tiirkiye’de sag, “anarsiye davet ¢ikardigi, sosyal siyasal yasami kilitledigi” gerekcesiyle
1961 Anayasasi'nin degistirilmesi gerektigini savunmus, “komiinizm tehlikesi’nin kapida
oldugunu vurgulamis ve CHP'yi “komiinizme agilan bir kap1” olarak nitelendirmistir;
mecliste AP — MSP — MHP is birligi, 1970'lerde sagin “en islevsel ittifakin1” olusturmus,
mecliste biirokratlar, sokakta ise komandolarla bu koalisyonun etkileri hissedilmistir
(Ersan, 2014, s. 66 — 67). Bu koalisyonun en somut hali, ddnemin “parlamentoda Demirel,

sokakta Tiirkes” sloganlarinda belirginlesmistir (Ersan, 2014, s. 67).

Bu dénemde antikomiinist propaganda, paramiliter siddeti beraberinde getirmis, “Ulkiicii
hareket bir komiinist iggal tehdidi alarmiyla kiyict bir i¢ savag stratejisine yonelmis,
devletin gayri nizami harp aygit1 da bu stratejide ona miizahir ve miidahil” olmustur

(Bora, 2017, s. 663). Ecevit sonras1t CHP'nin giderek sola kaymasi ve bu sol sdylemin,
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politikalarin halka etkili bicimde dokunabilmesi, halk kitlelerinin sosyalist sol ile giinden
giine daha da giiclenerek bulusmasi, sagct giiclerin “derhal ve siddetli bir sinif kavgasi
bayragi agmasini” beraberinde getirmis, antikomiinizm politikasinda birlesen sag gligler
siddetin artarak yayginlasmasina yol agmis ve 12 Eyliil 1980 askeri darbesine giden yola
Tiirkiye'yi “yaklagtirmistir” (Boratav, 2022, s. 323). 1970’11 yillar dendiginde, bu on y1llik
donemin 6zellikle ikinci yarist mevzu bahis oldugunda, kuskusuz en ¢ok akla gelen
sozciiklerden biri “anarsi”dir. Inénii Alpat “anarsi, anarsist” gibi sdzciiklerin ilgili y1llarda
(siyaset terminolojisindeki “gercek” anlamindan azade bigimde) hem iilkenin igerisinde
oldugu i¢ savas ortaminit vurgulamak i¢in hem de sag kesim tarafindan solcular
yaftalamak, kriminalize etmek, su¢lamak i¢in kullanilan ifadeler oldugunu belirtir (2008,
s. 27). Dolayisiyla 1970’11 yillarda Tiirkiye’de sagin en yaygin kullandig1 argimanlardan
biri, “anarsi” ve “anarsistler” ile miicadele etmek olmustur. Solu “anarsi ¢ikarmak™ ile,
solcular ise “anarsist” olarak niteleyen bu retorik, 1970°1i yillarin 6nemli olgularindan
biridir.

12 Mart sonrasi sosyalist solun yeniden toparlanma ve orgiitlenme siirecinde 1974 kritik
bir tarihtir. 1974 yilinin 6nem tasima sebebi ise, o tarihte ¢ikan genel aftir. 12 Mart 1971
darbesi ile cogunlugu cezaevlerine kapatilan 6grenciler, aydinlar, sol goriislii insanlar
genel af sonrasinda serbest kalmistir. Sungur Savran’in belirttigi gibi kitle muhalefeti ve
is¢i sinifi hareketliligi 1973 sonrasinda “yenilenmis bir canlilikla” boy gostermeye
baslamistir (2022, s. 201 — 202). Tanil Bora’ya gore 12 Mart rejiminden ¢ikis siirecinde
sol-sosyalist hareketin yeniden toparlanmasinda oncelikli rol oynayanlar iiniversite
gencligi olmustur, 6grenci genclik dernekleri 12 Mart siirecinde “herkesi hatta kismen
farkli akimlarin sempatizanlarini bir araya getiren cat1 islevi” gérmistiir; 1974 affi ile
birlikte cezaevlerinden ¢ikan “abiler kusagi” da 1970’lerin ortasindan itibaren solun
hareketlilik kazanmasina ve kendi icerisinde gergeklesecek olan ayrimlarin
sekillenmesinde belirleyici rol oynamistir (2017, s. 665). Vehbi Ersan'in da ifade ettigi
gibi 1974 yilindan itibaren is¢i sinifinin, 6grenci gengligin, dgretmenlerin eylemleri
yeniden baslamis ve yayilarak siirmiistiir; iiniversiteliler 1973 de TYOKD'yi (Istanbul
Yiiksek Ogrenim Kiiltir Dernegi) kurmus, DISK (Devrimci Is¢i Sendikalari
Konfederasyonu) yiizbinlerce isciyi kendi biinyesinde orgiitlemis, TOS'iin (Tiirkiye
Ogretmenler Sendikasi) kapatilmasinin ardindan &gretmenler TOB — DER (Tiim

Ogretmenler Birlesme ve Dayanisma Dernegi) catisi altinda yeniden sendikalasmis, hak
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arama, Orgilitlenme miicadeleleri bir¢ok farkli toplumsal kesimi sarmaya baslamistir

(2014, s. 68).

Murat Belge’ye gore 12 Mart sonrasi, 1970’li yillarda Tiirkiye’de sol hareketler
birbirinden farkli, ¢ok ¢esitli egilimler tasimaktadir. Ornegin 1960’larin  TIP
geleneginden gelen, daha legal bir ¢izgiyi savunan ve SSCB’nin diinyada sosyalizm
miicadelesinde Onder konumuna sahip oldugunu diisiinenler, benzer bi¢imde Cin
sosyalizmini savunan veya Arnavutluk modelini benimseyenler, devrimin ancak silahli
miicadele ile gerceklesebilecegini diisiinen ve Latin Amerika’daki deneyimleri referans
alanlar, veya uluslararasi odaklarin diginda kalmak ve Tiirkiye’nin kendi kosullarindan
hareketle 6zgiin bir sosyalist devrim miicadelesi verilmesi gerektigini savunanlar gibi
farkl egilimler baglaminda, Tiirkiye’de sol 1970’11 yillarda teoride ve pratikte genis bir
cergeveye yayimistir (Belge, 2008, s. 38 — 39). Birdal da 1974 affi sonras1 yeniden
canlanma siirecinde sosyalist solun ¢esitli sebeplerle ayrigmalar yasadiginm
belirtmektedir. Sosyalist hareketler, “kendilerini uluslararas: komiinist hareketin hangi
merkezlerine gore dizayn ettigi (Cin Halk Cumbhuriyeti, Sovyetler Birligi, Arnavutluk
Komiinist Partisi) ve hangilerinin bu merkezlerin disinda bagimsiz bir politika yliriitmeye
calistig1 gibi” noktalar baglaminda birbirinden farklilagmis, “hareket ve gelenekleri tasnif
etmeye calisan bir ¢aba”nin neticesi olarak bu donemde bir¢ok farkli orgiit, parti, dernek
ortaya ¢ikmistir (Birdal, 2020, s. 78). Bu noktada Korkut Boratav, Tiirkiye’de genel
olarak solu ve sol anlayis1 su sekilde tarif etmektedir
“Sol” terimi, bence iki 6ge igeriyor: Birinci olarak bir sinifsal tavir alis s6z konusudur.
Bununla emek ile sermaye, varlikli ile gulsuz, zengin ile yoksul, muktedir ile yoksun arasinda
c¢ikar ¢atigmalarinin oldugu her durumda, emekten, miilksiizden, yoksuldan, yoksundan yana
tavir almay1 kastediyorum. Herhangi bir siyasi hareketin kitle desteginin emekgi, yoksul sinif
ve katmanlardan olusmasi, o harekete “sol” karakter kazandiramaz. (...) Kitle destegi bir
seydir; smifsal siyaset izlenmesi ayr1 bir seydir. (...) Ikincisi, sinifsal siyaset ¢izgisinin, su
veya bu bigimde aydinlanma gelenegiyle baglantili (veya onun tiirevi) olmasi. Bununla,
aydinlanma geleneginden (Marksizmden) geldigi i¢in sosyalizmi, sosyal demokrasiyi veya
“aydinlanma”nin T.C. kosullarinda yansimast olan “Cumhuriyet degerleri’ni (laikligi,
Bati’ya 0zgili rasyonel, elestirel diisiince sistemini) benimsemis olan siyasi akimlari
kastediyorum (Boratav, 2022, s. 319-320).
Boratav’in belirttigi gibi, sol Tiirkiye’de bir¢ok ortak degeri, ilkeyi, tavir ve tutumu
benimsemekle beraber beraberinde farkli anlayislari, kavrayislari, yaklasimlari da

barindirmaktadir. Kemalizm’den, Batili degerlerden, Marksizm’den ve bir¢ok farkl
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kaynaktan beslenen Tiirkiye solu, bu anlamda ¢ok cesitli orgiitlere, siyasal yapilanmalara
boliinmiistiir. Boratav'a gore 1970'li yillarda Tiirkiye'de sol, “hem rakip hem de birbirini
tamamlayan c¢ok farkli 6gelerden” olusmaktadir; 6rnegin bir yanda Ecevit'in CHP'sinin
savundugu “1liml1”, diizen i¢i, agirlikla “Marksizm'den degil Kemalizm'den beslenen” bir
sol damar varken diger tarafta “Marksizmle baglantili sosyalizme, komiinizme kadar
uzanan akimlari iceren modern bir sol yelpaze” s6z konusudur (2022, s. 323 —324). Vehbi
Ersan, 1974 sonrasi kurulan ve etkinligini 12 Eyliil darbesine degin siirdiiren sol
hareketleri agagidaki gibi tarif etmektedir:
1974-1976 arasinda &rgiitlerin ortaya cikisi bir dergi furyastyla basladi. Once dergiler sonra
siyasal yapilar ortaya c¢ikti. Her dergi bir siyasal grubu temsil ediyordu. Haftalik Kitle
gazetesi 1974 Ocak ayinda yayma bagladi, ayn1 yilin Haziran aymda savunucusu oldugu
TSIP kuruldu. Dogu Peringek ve arkadaslar1 aylik Aydinlik dergisini 19 Kasim 1974’te
yayina koydular; Halkin Sesi ise 15 Nisan 1975’te yayina basladi. TKP’nin aylik yayin organi
Atilim yasadist olarak Ocak 1974°te ¢ikt1, aylik yasal Uriin dergisi Temmuz 1974’te yayina
girdi. Tiirkiye Isci Partililer de dnce haftalik Yiiriiyiis dergisini (15 Nisan 1975) ardindan
partilerini (1 May1s 1975) kurdular. Devrimci Yol’un 6nceli olan Devrimci Genglik dergisi
Kasim 1975°te, siyasi hareketin yaym organi olarak diistiniilen Devrimci Yol dergisi ise 1
Mayis 1977°de, Kurtuluscularin aylik Kurtulus dergisi 1976 Haziran’inda yayina basladi.
THKPC’liler 6nce Militan Genglik’i (5 Nisan 1976) sonra Halkin Yolu’nu (20 Aralik 1976)
¢ikardilar. THKO’lularm ana grubunun dergisi Halkin Kurtulusu 2 Subat 1976’da, Miicadele
Birlik’in Emegin Birligi 1 Kasim 1976’da yayma basladi. TKP(ML)’liler de iki ayr1 grup
olarak Halkin Giicii (daha sonra Partizan) ve Halkin Birligi’ni ¢ikardilar. Daha pek ¢ok irili
ufakli c¢evrenin yayin organi peyderpey degisik tarihlerde yayma girdi, ancak donemi
belirleyen belli baglh yayin organlar1 bunlardi (Ersan, 2014, s. 70).
Gorildugu gibi 1970’lerin 6zellikle ikinci yarist itibariyle sosyalist sol ¢ok parcali,
onlarca fraksiyona boliinmiis ve birbirinden farkl orgiitsel diizlemlerde miicadele etmeye
baglamistir. 1974 sonrasinda Tiirkiye’de sosyalist sol, Kemalizm’den de giderek
uzaklagmis, 6zellikle 12 Mart siireci bu noktada ciddi bir kopusa yol agmistir; solun
miittefik olarak gordiigii Kemalist akimlarin ilgili ddnemdeki “yenilgisi”, 1974 ten sonra
sol hareketlerin ekseriyetini uluslararasi sosyalist odaklara yoneltmis, bu kosullar
icerisinde de Kemalizm, solun biiylik bir kismi i¢in sosyalist bir bilesen olmaktan
cikmistir (Aydinoglu, 2008, s. 180-181). Yine dnceki paragraflarda deginilen sebepler,
yani Tiirkiye devriminin yoluna ve yoOntemine dair farkli yaklagim ve oOneriler bu

ayrimlarda temel faktor olmus, sosyalist hareketin dallanip budaklanmasina sebebiyet

vermistir.
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Bu donemde sol-sosyalist gruplarin biiytik bir kismi1 yayinladiklar: dergilerin, gazetelerin,
yayin organlarinmn isimleriyle anilmaktadir. Ornegin Kurtulus dergisini ¢ikaran cevre
“Kurtuluscular”, Devrimci Yol dergisini ¢ikaran c¢evre ise “Devrimci Yolcular”
(kisaltmasiyla Dev — Yolcular) seklinde nitelenmekte, sol gruplarin yayinlari ayni
zamanda Orgiitlerin isimlerine doniismektedir. Ersan'in da ifade ettigi gibi 1970'lerin
ikinci yarisindan itibaren “toplumda ve 6zellikle de genglik kesiminde sosyalist yiikselis
biitiin bu ¢evrelerin belirli karsiliklar bulabilecegi genis bir potansiyel” barindirmistir
(2014, s. 70 — 71). Onceki on yilda oldugu gibi, sol siyasal hareketlerin “neredeyse
tiimiiniin yeniden kuruldugu” o yillarda 6grenci yurtlari, iniversite kampiisleri, dernekleri
siyasi tartigmalarin, analizlerin ve ayrismalarin adeta merkezi haline gelmis, ama bu kez
ogrenci hareketi 1968'lere gore “cok daha yaygin ve politize” bir karakter kazanmstir;
yine 68'den 6nemli bir fark, siyasi tartismalarin “sagcit komando saldirilarinin bogucu

atmosferi altinda” siirliyor olmasidir (Ersan, 2014, s. 71).

Ayrica iizerinde durulmasi elzem ve dikkat ¢ekici bir nokta, 1970’lerde Tiirkiye solunun
sOylem ve eylemlerindeki popiilist karakteridir. Necmi Erdogan “1970’lerde Sol
Popiilizm Uzerine Notlar” baslikl1 yazisinda, 70’li yillarda Tiirkiye’de solun popiilist bir
damarmin oldugunu belirtmekte, hem anaakim solda hem de radikal sol orgiitlerde
popiilist egilimlerin s6z konusu oldugunu vurgulamaktadir; bu baglamda anaakim soldan
CHP’yi ve sosyalist soldan Devrimci Yol orgiitiinii karsilastirmali olarak ele almakta, her
iki siyasal anlayisin da popiilist egilimler barmdirdigini ifade etmektedir (2008). Ornegin
“toplumsal — siyasal alan, Ecevit sdyleminde ‘halk’ ve ‘halktan olmayanlar’, ezenler ve
ezilenler, Devrimci Yol sdyleminde ise ‘halk’ ve ‘oligarsi’, ‘halk kitleleri’ ve ‘egemen
siiflar’ ekseninde tanimlanir” (Erdogan, 2008, s. 265). Yani popiilist siyasetin en
belirgin, ayirt edici niteliklerinden biri olan “biz” ve “onlar” karsithgi, 70’lerde
Tiirkiye’de solun da siklikla bagvurdugu bir dildir denilebilir. Benzer bicimde halk adina
konusma, halkin kendisi olma iddiasi, yine 1970’lerde solun sdylemlerinde yogun
bicimde gozlemlenebilmektedir. Ecevit’in “siz iktidarsiniz, iktidar halktir” sozii ve
Devrimci Yol’un “soz, yetki, karar, iktidar halka” veya “tek yol, tek secenek halkin kendi
iktidaridir” gibi sloganlarinda bu yaklasimi gérebilmek miimkiindiir (Erdogan, 2008, s.
270).

Yine Erdogan’a gore “popiilist liderin halkta kurdugu dolayimsiz yakinlik ve 6zdeslik

iligkisi, yasam tarzi, dil, giyim kusam ve iislupta cisimlesir”, sol popiilist anlayis s6z
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konusu oldugunda “bu cisimlesmenin 6rneklerinden biri yasam tarzi ve giyim kusamdir”
(Erdogan, 2008, s. 265 — 266). Ornegin halk arasindaki lakabi ile “Karaoglan” yani
Ecevit, “‘halk’1 gibi mavi gomlek ve kasket giyer”, “sade, satafatsiz ve hatta fakir bir
hayat siirer; mali miilkii yoktur”; Devrimci Yol Orgiitine bakildiginda da, “kilik
kiyafetlerin halka ters diismemesi konusunda bir hassasiyet vardir”, “gecekondu
mabhallelerinde faaliyet gdsteren devrimci kadinlar salvar giyer ve makyaj yapmazlar”,
hatta “devrimcilerin ¢alistiklar1 ‘bdlge halkiyla’ Cuma namazina gittikleri de vakidir”
(Erdogan, 2008, s. 266). Dolayisiyla tiim bu 6rneklerde de goriildiigii lizere, sol popiilizm
1970’lerin Tiirkiye solunda mevcut olan ve politik sdylemlerine de sirayet etmis bir

egilimdir ve 70’li yillarda sol hareketler ele alinacagi durumda g6z Oniinde

bulundurulmasi dnemlidir.

Yukarida sayilan tiim unsurlar, 1970’lerde Tiirkiye solunu genel hatlariyla 6zetlemekte,
donemin politik atmosferine ve ruh haline kisaca deginmektedir. Daha once de ifade
edildigi gibi, 1970’leri sona erdiren de bir askeri darbe olmustur. 12 Eyliil 1980 tarihinde
ordu yonetime el koymus, askeri darbe ile sivil siyaseti feshederek iktidara gelmistir. 12
Eyliil Darbesi’ne giden siirecte Tiirkiye’de yasananlar, siyasetin glindeliklesmesi, genis
kitlelerin politize olusu, sol sosyalist hareketin goriiniirliigii ve toplumsalligi, riizgarin
soldan esiyor olusu elbette hayatin her alanin1 etkiledigi gibi, sanat alaninda da gii¢lii bir
karsilik bulmustur. Bu anlamda bir sonraki baslik, 1970’11 yillarda kiiltiir — sanat alanina

solun etkisini anlamaya doniik bir ¢aba olacaktir.
2.3.3 Tiirkiye’de 1970’lerde kiiltiir — sanat ortami

Tiirkiye’de sosyalist hareketin giderek giiclendigi, goriiniir ve etkili bir siyasi aktor
oldugu, siyasal, toplumsal, giindelik yasami derinden etkiledigi 1960’11 ve 1970’li
yillarda, sanatin da giderek politiklestigi, solun solugunun o doénemin sanatsal
iretimlerini de etkiledigi sdylenebilir. Bilindigi iizere sanat, ideoloji ve politikadan azade
bir alan olmadig1 gibi, aksine toplumsal, siyasal alanla yakindan iliskilidir ve hem kendi
doneminin siyasi, sosyal gelismelerinden etkilenebilmekte hem de etkileyebilmektedir.
Dolayisiyla 1970’lerin devrimci sinema orneklerini incelemeden once, 1970’11 yillarda
Tiirkiye’deki kiiltiir — sanat alanindaki gelismelere, yaklasimlara, fikir ve {iretimlere

bakmak dnemlidir.

Hakki Basgiiney, Tiirkiye’de 6zellikle 1965 — 1980 yillar1 arasinda sanatsal faaliyetlerin

toplum tarafindan giderek daha fazla benimsendigini, bu yillarda sanatin ve sanatsal
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etkinliklerin kent yagaminin goriiniir bir par¢ast oldugunu belirtmektedir (2010, s. 89). A.
Omer Tiirkes de muhalif, sol sosyalist hareketlerin giinden giine kitlesellestigi, siyasal
alanda etkisini arttirdigi, toplumsal anlamda prestij kazandigr 1960’larin ikinci yarisi
itibariyle, (6zellikle gengligin etkisiyle) edebiyat alaninin (ve en c¢ok da edebiyat
elestirisinin) siyasallagtigini, boylece “siyasi diizeyin bilgisinin sanatsal alana tahvil
edildigini” ifade etmektedir (2008, s. 1059). Ahmet Oktay da devrimci, sosyalist gercekei
sanat anlayiginin bir yazin kurami ve pratigi olarak 1960'lar ile birlikte 6zellikle ajitatif
ve propagandif maksatlarla 6ne ¢ikmaya basladigini sdylemektedir (2008, s. 1076).
Oktay'mn ifade ettigi lizere sanat¢ilarin “devrime inanmis, sinif miicadelesinin geregini hig
ara vermeksizin vurgulayan kisiler yaratmasi istenmis, gelecek giinlere inanc1 yiiceltmesi,
iyimserligi iglemesi vurgulanmistir”, ayrica “politik miicadele alaninda belli dl¢tilerde
islerligi olabilecek kitlelere disaridan biling verilmesi sorunu, edebiyata en gorevci bir

anlayisla i¢sellestirilmistir” (2008, s. 1076).

Tanil Bora'ya gore de 1960'l yillarla birlikte 6rnegin siir sanatinda “revag bulan” yaygin
anlayis toplumcu gercekeilik olmustur; Nazim Hikmet'in siirlerine dair yasaklarin da
gevsetilmesiyle birlikte Ahmed Arif, Arif Damar, Enver Gokge, Hasan Hiiseyin
Korkmazgil, A. Kadir gibi sairlerin liretimleri yayginlik, goriiniirlik kazanmistir ve tim
bu sairler “kah zuliim-direnis-umut izleklerini liriklestiren kah ajitatif-propagandif
eserleriyle sol politik toplumsallagsmaya etki etmislerdir” (2017, s. 596). Sinemada da bu
anlay1s karsilik bulmaya baslamustir; Liitfi O. Akad, Metin Erksan, Ertem Géreg, Halit
Refig, Memduh Un, Atif Yilmaz gibi yonetmenlerin filmlerinde bu anlayis cisimlenmis
ve Yeni Sinema dergisi gibi yaymlarda da “toplumcu” olarak nitelenmeye,
teorilestirilmeye baslanmistir (Bora, 2017, s. 596). Ilerleyen yillarda Yilmaz Giiney'in
filmleri ve senaryolari ile ¢ok daha belirginlesecek, farkli sinemacilart da etkisi altina
alarak solun sesinin duyuldugu filmlerin ard1 ardina ¢ekilmesine yol acacak bu anlayis da
1960 yillarda ilk 6rneklerini vermistir. Nihai olarak, Gokhan Atilgan, 1960’11 yillar ile
birlikte Tiirkiye’de kiiltiir sanat alaninda yasanan tim bu gelismeleri su sekilde
ozetlemektedir:

Sanatin ve edebiyatin biitiin dallarinda, tiyatroda, sinemada, resimde, grafikte, karikatiirde,

romanda, 6ykiide, siirde ve miizikte; ve kiiltiiriin her yataginda toplumculuk bir yonsemeye

déniisiiyor, bireycilik ve bencillik ise marjinal bir akmti gibi kurumaya yiiz tutuyordu.

Emekgi siniflar milesses nizamdan hosnutsuzluklarini dile getirdikleri, yeni bir iilke, yeni bir

hayat arayigma girdikleri miiddetce hayatin her alaninda kendi kosullarini, seslerini,
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sOzlerini, hayallerini, umutlarini dile getiren kiiltlir ve sanat insanlar1 ile bunlarin trettikleri
eserler artiyordu. Devlet, egemen siniflar ve bunlara bagl siddet temelli odaklar ise gazeteleri
kapatmak, tiyatrolara baskin vermek, resim sergilerine saldirmak, kitaplari, dergileri yakmak,
yazarlar, yonetmenler, oyuncular ve ressamlar hakkinda dava agmak, onlari igeri atmak gibi
tiirlii yollarla toplumculuk cereyanini dindirmeye ¢alistyorlardi (Atilgan, 2021, s. 58-59).
Gorildiugi gibi, 1960’11 yillarla birlikte sanat alaninda toplumcu, devrimei bir yaklagim
giderek yayginlik kazanmaya baglamis, giindelik yasama ve giincel siyasete giiclii
bicimde etki eden sol — sosyalist hava, sanat alanini da derinden etkilemeye baglamistir.
Giler Bek Arat da 1960’lardaki kiiltlir sanat ortamini, tartisma ve etkinlikleri su sekilde
Ozetlemektedir:
1960 sonrasinda solun giiclenmesine kosut olarak sanatta da “politize/angaje” olma durumu
ortaya ¢ikmistir. Devrimei roman, O0ykii, siir, devrimci tiyatro, devrimci sinema iizerine
tartigmalar giderek yogunlasmis, basinda, Ankara Cagdas Sahne, Istanbul Ertem Galerisi,
Dostlar Tiyatrosu, TOB-DER merkezleri, Ankara ve Istanbul Sinematek Dernekleri,
Eskisehir Sinema Kuliibii gibi kuruluslarin diizenledigi tartigma, forum, acik oturum gibi
etkinliklerde konu ¢esitli agilardan ele alinmistir. Ornegin, Cagdas Sahne’nin diizenledigi
“Devrimei Sinemanin Varolus Kosullar1”, “Devrimci Tiyatro/Ulusal Tiyatro”, “Devrimci
Kiiltiir ve Plastik Sanatlar”, “Devrimci Miizigin Islevi”, “Devrimci Kiiltiir Politikas1 ve
Devrimci Sanat” baglikli toplantilar bu konunun etraflica ele alindig1 ortamlar olmustur (Bek
Arat, 2014, s. 60).
Bek Arat’in tizerinde durdugu gibi, 1960’11 yillarla birlikte kiiltlir — sanat alanlar1 giderek
siyasetle angaje bir karakter edinmeye baslamis, dernekler, topluluklar, vakiflar,
sendikalar eliyle yiiriitiilen tartigmalar, yapilan etkinlikler neticesinde “devrimci sanat”a
doniik yaklasimlar, fikirler, pratikler var olmaya baslamistir. Onceki basliklarda da
deginildigi gibi, tim bu gelismeler elbette ilerleyen yillar1 da etkilemis ve tasinmis,
1970’1 yillarin sanatin1 da etkilemistir. Yine Bek Arat'a gore 1970'ler ile birlikte
dergilerde ve yayinlarda “fasizm — ideoloji — sanat” gibi kavramlar ele alinmig, muhtelif
teorisyenlerin yazilar1 Tirkcelestirilerek “isin kaynagina inilmeye calisilmis”, Marx,
Engels, Lenin gibi kuramcilarin metinlerinin tartisilmasi ve is¢i sinifinin giinden giine
giiclenen hareketliligine doniik duyarlilik kiiltiir-sanat ortaminda da “sosyalist sanat”,
“devrimci sanat” sdylemlerinin gelisiminde O6nemli rol oynamistir (2014, s. 42-43).
1970'lerde “kiiltiirel olgulara yiiklenen anlamlar”, siyaset ve sanat ¢evrelerini adeta karsi
karsiya getirir sekilde u¢ noktalara tasinmistir (Bek Arat, 2014, s. 43). Bu donemde

siyaset ve sanat alanlarinda “tartisilan konularin birbirine olan yakimnligr”, 1970'lerin
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“hi¢bir donemde olmadig1 kadar ‘politize’ oldugu gercegini” gostermektedir (Bek Arat,
2014, s. 190).

Yine gecmis yillardan farkli olarak, 1970'lerde sanatin ve sanatcilarin politizasyon stireci,
bir veya bir grup sanat¢inin “toplumsal” meseleleri ele almasi veya “toplumcu” bir
anlayisla tiretimler yapmasiyla sinirli kalmamis, sol-sosyalist sanat ¢evreleri tiretimlerini
is¢i, emekgi siniflara ulastirmak, eserlerini yaygin olarak kitlelerle bulusturma gayesi ile
hareket etmistir; bu anlamda “festivaller, yerel yonetimlerce diizenlenen ‘alternatif’
etkinlikler, acik hava sergileri, devrimci tiyatrolar, sinemalar, toplantilar, Gorsel
Sanatgilar Dernegi’nin kurulus amaci, afisler, duvar resimleri bu yaklagimin somut
ornekleri olarak one ¢ikmistir” (Bek Arat, 2014, s. 193). Ahu Antmen'e gore de “topluma
bir mesaj iletmek kaygisinin 6n plana ge¢cmesinin yanm sira 1970°li yillara damgasini
vuran bir diger olgu sanat¢inin kamusal alanda kendini savunmaya baslamasi, sokaklara
cikmasi, kolektif hareket etmesi, kisacasi, fildisi kulesini terk etmesidir”; 1970'lerle
birlikte kiiltlir ve sanat ortaminda var olan ¢esitli kesimler “kendi 'emekei' kimliklerini”
kesfetmis, dile getirmis ve savunmaya baslamistir (2005, s. 105). Sanatgilar toplumsal
anlamda daha “katilime1” bir rol oynamak istemis, “sanat ve halk arasinda koprii kurmaya
yonelen” kiiltiir-sanat etkinlikleriyle 1970’lerde Tiirkiye’de sanat ¢cevreleri bir kamusallik

arayisi igerisinde olmuslardir (Antmen, 2005, s. 106).

Ayfer Tung, Bir Maniniz Yoksa Annemler Size Gelecek: 70'li Yillarda Hayatimiz isimli
kitabinda 1970°li yillarda “kitap okuma aliskanlig1 olan hemen herkesin” Ince Memedi,
Devlet Ana’y1r okudugunu, Kemal Tahir ve Yasar Kemal gibi yazarlarin eserlerine o
yillarda ilgi gosterildigini belirtmektedir (2013, s. 195). Cimen Giiney-Erkol’a gore
1970’lerde bu kitaplarin ve yazarlarin siklikla okunmasi, “eskiya figiirliniin, devlet —
toprak tartismasinin ve toplumsal bagkaldiri meselesinin 1970’lerde kitlesel bir ilgiye
mazhar oldugunu gosterir” ve “dénemin bu kiilt romanlari, toplumsal olaylara tanikligin
edebiyatta one ¢iktig1 1970’li yillardaki miicadelenin damitilmis birer 6rnegidir” (2021,
s. 798). Zira “1970’li yillarin dergileri, edebiyat dernekleri ve tiim olusumlar, doneme
sinen politik/ideolojik ayrimlar1 tasir ve derinlestirir” ve “politik miicadeleler ile
0zdeslesen bu donem, bireylerin toplum i¢indeki yerini sorgulayan, baski altinda olmanin
yarattig1 halleri inceleyen bir edebiyata zemin olusturur” (Giinay-Erkol, 2021, s. 796 —
798). 1970’11 yillarin son derece politize, keskin ideolojik ayrimlarinin hayatin her alanina

sirayet ettigi kosullarinda, sanat da bu etkiyi derinden hisseden ve giderek angaje olan bir
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alan haline gelmistir. Bora Giirdas, 1970’lerin kiiltiirel iklimini, sanatin farkli alanlarinda

solun etkisini soyle ifade etmektedir:
Tiim bu olaylar, degisimler, belirsizlikler ve kolektif huzursuzluk hali sanata da yansir;
onceki on yila kiyasla sesini daha cesurca ylikselten, muhalif, sorgulayan, orgiitlenen bir
sanat ortami yaratir. Tam da bu yillarda televizyonun popiilaritesinin artigina, arabesk
kiiltiiriin ve hem seks icerikli filmlerin hem de Islamci sinemanin yiikselisine karsin, Y1lmaz
Giiney, Tung Okan ve Erden Kiral siyasi ve toplumsal gergekleri sorgulayan filmler ¢eker,
Yazin diinyasinda Sevgi Soysal, Cetin Altan, Fiiruzan, Erdal Oz ve Adalet Agaoglu gibi
isimler is¢i sinift ve aydinlarin sorunlarini ele alir; iilke gergekleri ve sol diistince, Selda
Bagcan, Cem Karaca ve Edip Akbayram’in miiziginde notalara dokiiliir. 1970’lerin giindelik
yasantisinin bir parcgasi haline gelen siddet, gozaltilar, iskence, 6liim, 6grenci olaylari,
mitingler ve go¢ gibi konular sanatgilarin repertuvarlarindaki yerini alir (Giirdas, 2021, s. 998
—999).

Sinemadan edebiyata, miizikten siire sanatin her alan1 sol-sosyalist diisiincenin/hareketin

etki alani icerisine girmis, hatta 1970’li yillarda sol Tiirkiye’de kiiltiir-sanat alaninin

hakim anlayis1 haline gelmistir denilebilir. 1970’lerdeki sanat anlayisini ve kiiltiir-sanat

ortamma hakim ruh halini daha iyi anlayabilmek i¢in donemin iki Onemli sanat

elestirmeninin, Onat Kutlar ve Aziz Caliglar’in ilgili yillarda yazdiklarina bakmak faydali

olacaktir.

Ornegin Aziz Calislar, 12 Eyliil’e giden kosullar igerisinde, yani toplumsal muhalefetin
ve sosyalist hareketin zirveye ulastig1 ve gelmekte olan askeri darbenin arifesinde yazdigi,
“1980°de Sanatsal — Kiiltiirel Yasama Kisa Bakis” baglikli metninde “sanatsal eylem ile
siyasi eylem arasindaki ayrilmaz bag’a israrla vurgu yapmis, sanatin “proletaryanin
davasindan ayri, bagimsiz” olamayacagini savunmus, sanat¢inin “yaninda yer alacagi
sinifi se¢ip ona baglanmak ve onun miicadelesi i¢inde, onun ayrilmaz bir pargasi olarak
kendi miicadelesini siirdiirmek™ zorunda oldugunun altini ¢izmistir (1988, s. 59). Benzer
bigimde, 1975 tarihli “Toplumcu ve Gergekei Bir Sinema Sanati I¢in Teorik Alanin
Gozden Gegirilmesi Amaciyla {1k Notlar” baslikli yazisinda Onat Kutlar, “halka déniik
olan, emekgi halkin gerceklerinden, sanatindan ve miicadelesinden yola ¢ikan ve yalin bir
dil kullanan, sosyalist ve ger¢ceke¢i” bir sanatin dnemine vurgu yapmustir (2018, s. 177).
Donemin her iki 6nemli sanat elestirmeninin de vurgularinda goriildiigii gibi, 1970’li
yillarda kiiltiir-sanat ¢evrelerinin basat vurgusu ve kaygisi, sosyalist, devrimci bir sanatin

var edilmesi, sanat¢inin sanatsal iiretimlerini is¢i sinifinin ¢ikarlarina gore tiretmesi,
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devrimci sanatsal iiretimlerin de genis kitlelere olabildigince yaygin bigimde ulastirilmasi

uzerinedir.

Bu anlamda denilebilir ki, 1970’lerin politik iklimi nasilsa, sanatsal ikliminde de durum
son derece paraleldir. Yiikselen sol-sosyalist muhalefet, sanat alaninda da giiglii bigimde
var olmakta, hatta donemin hakim sanatsal paradigmasi olarak konumlanmis durumdadir.
Dolayisiyla 1970’lerde kiiltiir-sanat ortami da (elbette farkli egilimlerin, fikirlerin,

iiretimlerin varligin1 gdzetmekle birlikte) agirlikla sol-sosyalist bir ¢izgidedir denilebilir.
2.3.4 Yesilcam donemi: I“Jretim—dagltlm—tiiketim siirecleri ve film endiistrisi

Gecmisi yliz yili agkin bir siireye dayanan Tiirkiye sinema tarihi, bir¢ok arastirmaci,
yazar, arsivci, akademisyen tarafindan g¢esitli donemlere ayrilmig, bu donemlendirmeler
kimi zaman birbiriyle paralellik tasiyan, kimi zaman ise farklilasan bicimlerde tasnif
edilmis, adlandirilmistir. Aragtirma problemi baslig altinda da deginildigi gibi, Tiirkiye
sinema tarih yazimindaki donemlendirme sorunu ¢esitli yazarlar tarafindan elestirilmis,
bu donemlendirmelerin ¢ogunlukla birbiri arasinda bir tutarlilik tasimadiginin,
cogunlukla subjektif fikirlere dayandiginin ve bir¢ok calismanin kronolojik bir dizin
cikarmaktan 6teye gidemediginin altim1 ¢izmistir. Bu anlamda son yillarda, Tiirkiye
sinema tarihi yaziminda donemlendirme sorununu asabilmek icin Yesilcam merkezli bir
perspektifle hareket edilmesi gerektigini diislinen yazarlar, arastirmacilar ortaya

cikmustir.

Ornegin Tiirkiye’de anaakim sinema tarihi yazimi dendiginde, siiphesiz akla ilk gelen
isimlerden olan Nijat Ozén, 1985 tarihli Sinema: Uygulayimi, Sanati, Tarihi isimli
kitabinda Tiirkiye sinema tarihini su sekilde dénemlendirmektedir: [lk Dénem (1914-
1923), Tiyatrocular Dénemi (1923-1939), Gegis Dénemi (1939-1950), Sinemacilar
Donemi (1950-1970), Geng / Yeni Sinema Dénemi (1970-1984). Yine Alim Serif Onaran,
sinemamizda 1963’e kadar olan siireci Tiyatrocular Donemi, Gegis Dénemi, Sinemacilar
Donemi olarak donemlendirmis, 1963-1980 arasini sinemacilar iizerinden eski kusak, orta
kusak, gen¢ kusak olarak tasnif etmis (1994), benzer bicimde 1980-1994 arasini da
sinemacilar1 referans alarak eski kusak, orta kusak, geng¢ kusak, oyuncu yonetmenler,
televizyon ic¢in film yapanlar, geride kalanlar gibi bigimlerde siniflandirmistir (1995).
Anaakim sinema tarih yazimi i¢in Onemli isimlerden biri olan ve sinema tarihi
literatlirlimiizii sekillendiren bir baska isim olan Giovanni Scognamillo da Tiirkiye

sinema tarihini sessiz donem, gecis donemi, sinemacilar kusagi, yeni kusak gibi sifatlar
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altinda kategorize etmis (2010), yine agirlikla olaylari, sinemacilari ve filmleri kronolojik

olarak siralar bi¢imde ele almistir.

Savag Arslan ise Tiirkiye’de anaakim sinema tarih yazimimin Yesilcam’t ¢ogunlukla
“karakteristik/kanonik Tiirk filmleri” ile esleme anlayisi yerine, Yesilcam’t dogrudan
(yaklasik olarak) 1950 — 1990 arasindaki sinema pratigini nitelemek i¢in kullanmay1
onermektedir; boylelikle Arslan’a gore Yesilcam “hem yapim, dagitim ve gdsterim
asamalariyla kendisine has ozelliklere sahip bir sinemasal olusumun merkezi hem de
degisik filmleri tek bir semsiye altinda toplayan 6zgiil bir sinemasal sdylem ve dil” olarak
anlagilabilecektir (2022, s. 43). Bu anlamda Yesilcam merkezli bir bakis agis1 ile Arslan,
Tiirkiye sinema tarihini ii¢ ana doneme ayirmistir; 1940’larin sonuna dek siirek donemi
Yesilcam oncesi, 1950’ler ve 1980’ler arasimni Yegilcam, 1990°dan giinlimiize gecen
donemi ise Yesilcam sonrasi olarak adlandirmaktadir (2022, s. 33). Arslan Yesilcam
donemini de kendi i¢inde ii¢ ayr1 donemde degerlendirmektedir. Arslan’a gore Yesilcam
doneminin kurulus agamalarini igeren 1950’li yillar Erken Yesilcam, “popliler sinemanin
‘klasik’ veya ‘altin ¢ag1’ olan” 1960’lar ve 1970’11 yillar Yiiksek Yesilgam, film iiretim,
tilketim, dagitim siireglerindeki degisim (ve hatta diisiis) baglaminda 1980’1 yillar ise
Geg Yesilcam olarak adlandirilabilir (2022, s. 33).

Benzer bicimde, Tung Yildirim da Yesilgam't odagina alan bir donemlendirme yaklasimi
benimsemektedir. Yildirim Tiirkiye'de sinemanin 1948'e kadar olan dénemini Yegsilcam
oncesi, 1948-1959 arasin1 Yesilcam'in olusumu, 1960’tan 1971'e degin gecen donemi
Yesilcam'in altin ¢agi, 1972'den 1989'a kadar olan yillar1 ise Yesilcam'in agwr krizi olarak
nitelemistir (2016, s. 24 —26). Goriildugii tizere her iki yazar da Yesilgam’1 odagina alarak
sinema tarihi icerisinde donemlendirmeye gitmis, bdylesi bir yaklasim da tutarli bir
perspektif ortaya cikarmistir. Yazarlarin yaptigi donemlendirmeler arasinda belli bash
farkliliklar olsa da (anaakim sinema tarih yazimindaki tutarsizliklar ve Gznel
degerlendirmelerin zidd1 olarak) bilimsel, tutarli, biitiinliiklii bir gézle hazirlanan bu

caligmalar sinema tarihimizi anlamak i¢in verimli bir rota sunmaktadir.

Aydan Ozsoy da Yesilcam donemini habitus kavrami baglaminda ele almakta ve
Yesilcam habitusunu olusturan 6geleri su sekilde siralamaktadir: “donemin film yapim
kosullari, filmlerin dagitimi, sinema salonlari, seyir pratikleri ve sinemanin en yogun
konusuldugu ve tartisildig1 alanlar olarak sinema dergileri” (2019, s. 119). Ozsoy’un

perspektifi, donemi biitlinciil bir gézle degerlendirebilmek i¢in 6nemlidir. Salt filmlere,
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onlar1 {iretenlere veya ait olduklar1 endiistriye bakarak Yesilcam’t anlamak miimkiin

degildir. Filmler ve izleyicisi arasindaki iligski de ayn1 oranda dnemlidir.

Tiirkiye’nin sinema tarihine doniik olarak, bu arastirmada da bdylesi bir yaklasim
benimsenecektir. Bu anlamda calismanin odaklandigr 1970’li yillar, yukaridaki
yazarlarin altin1 ¢izdigi {izere, sinema tarihimiz igerisinde “Yesilcam” olarak adlandirilan
(hatta bir kism1 Yiiksek Yesilgam olarak da nitelenebilecek) doneme dahil bir on yildir.
Arastirmanin bu baslig1 altinda da kisaca 1970’11 yillarda Tiirkiye’de film endiistrisinin
kosullar1, Yesilcam sinemasinda yapim — iiretim — tliketim siirecleri, donemin kosullari

ve sinema iliskisi tizerinde durulacaktir.

Savas Arslan’in belirttigi gibi 1950’1 yillar ile baslayan Yesilgam donemi ile birlikte
sinemamiz adeta “Istanbul’a acilmus, sehri yasayan bir sete déniistiirmiistiir” (2019, s.
39). Arslan’a gore Yesilcam icin dublaj ve Misir/Hint filmlerinin gosterilmeye baglamasi
bir milat niteliginde olmus, ayrica 1948 yilinda gerceklestirilen vergi indirimi ile beraber
film yapmak giderek karl bir kazang kapis1 haline gelmis ve “bu muzaffer hal 1960’larin
basina gelindiginde giderek daha rafine bir hal alarak” filmlerin iiretim siireglerini de
standartlagtirmuistir (2019, s. 40-41).!! Nilgiin Abisel'e gore de gegtigimiz elli yil
icerisinde lilkemizin kiiltiir alaninda sinemanin (6zellikle de yerli filmlerin) agirliginin
goriiniir oldugu bir donem vardir ve bu dénem yaklasik 1960-1975 yillar1 arasi olarak
diistintilebilir (2005, s. 199). Abisel'e gore soz konusu yillarda yerli sinema yillik film
iiretimi, salon sayilarindaki artis, hem yaratici kadrolardaki hem de seyircideki ¢esitlenme
ile kayda deger bir ekonomik faaliyet alanina doniismiis, lilkenin “tek popiiler kiiltiir
bicimi olarak™ da ayirt edici bir nitelik kazanmigtir (2005, s. 199). Abisel bu durumun
dagitimci ve yapimcilar tarafindan tesvik edici oldugunun altin1 ¢izmekte, boylece iyi kar

getiren bir girisim olarak “filmciligin” ortaya ¢iktigini ifade etmektedir (2005, s. 199).

Bu anlamda Yesilcam doneminin ayirt edici niteliklerinden biri, iilkenin “tek popiiler
kiiltiir bigimi” olmasi itibariyle, halk ile kurdugu iliskidir. Yesilcam filmleri, ¢cogunlukla

genis halk yiginlarinin begenisine gore sekillenmistir ve tiiketicisi de “siradan” insanlarin

" Yesilgam’in “standart” {iretim manti§ina ¢arpic1 drnekler olarak, yonetmen Ulkii Erakalin 1961-1986
arasinda 157 film, Cetin Inang 1967-1986 arasinda 134 film, Osman F. Seden 1960-1986 arasinda 128 film,
Aram Giilytiz 1960-1986 aras1 123 film, Yiicel Uganoglu 1964-1986 aras1 118 film ¢ekmistir (Scognamillo,
2010, s. 161). Yine dikkat ¢ekici bir 6rnek olarak Ulkii Erakalin, sadece 1979 yili igerisinde ¢ektigi 19 film
ile bu alanda bir “rekor” kirmistir (Scognamillo, 2010, s. 302).
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bizatihi kendisidir. Yine Arslan’in belirttigi gibi Yesilcam doneminde sinema salonlari
“toplumun ¢ok farkli katmanlarindan ailelerin bir araya geldigi bir alana doniismiistiir”;
Yesilcam, “orta oyunundan tuluata, seyirlik kdy oyunlarindan meddahlara, Karag6z’den
minyatiire gelenekselin modernle bulustugu bir eve yerlesmistir” (2019, s. 41). Genis
kitlelerin tliketimi ve begenisi ic¢in lretilen Yesilcam filmleri bu nedenle izleyici
beklentilerini  karsilayacak, onlara tamidik bir ¢er¢eve sunacak bicimde
“standartlasmistir”. Ornegin Alim Serif Onaran, Yesilgam'in zirvesini yasadif
sOylenebilecek 1960 — 1980 yillar1 arasini “’kitle kiiltiirii adina salon ve serliven filmleriyle
arabesk melodramlar ve sulu giildiriiler iiretimi” (1994, s. 104) donemi olarak

degerlendirmektedir.

Arslan, Yesilcam filmlerinde anlatilan hikayelerin “hem sablonlar {izerinden giden bir
tanidiklik hissi verirken hem de varyasyonlari ile her yeni filmde bir bagkalik sundugunu”
belirtmektedir (2019, s. 42). Abisel de Yesilcam doneminde filmlerin “kostiime-
avantiirlerden koy filmlerine, salon giildiiriilerinden sarkic1 filmlerine dek uzanan; gocuk
yildizlarin ya da {inlii sarkicilarin, futbolcularin, TV sunucularinin popiilerliginden
yararlanan oldukca genis bir yelpaze” olusturdugunu vurgulamaktadir (2005, s. 199).
Abisel'e gore cogunlugu melodram ya da komedi tiirlerine uygun olan Yesilcam filmleri
konusu, isledigi tema, olay orgiisii ne olursa olsun “homojen denilebilecek bir izleyici
kitlesine ulagmistir” ve donemin aydinlari, elestirmenleri sanatsal kaygilarla her ne kadar
bu filmleri hakir gorse bile, bu filmleri mesru bir zemine oturtmak i¢in “halk sinemas1”,

“ulusal sinema” gibi kuramsal aciklamalar getirilmeye calisilmistir (2005, s. 199 — 200).

Seckin Sevim de kirk yillik Yesilgam donemi igerisinde “mutlak iyilerin mutlak kotiilerle
kars1 karsiya geldigi ve sonugta daima iyilerin kazandigi, masals1 ve melodramatik
hikayeler” anlatildigini belirtmektedir (2015, s. 214). Sevim, bunun ana nedeni olarak da
“siyasal ve ekonomik istikrarsizliktan, giindelik hayatin zorluklarindan ve diisiik hayat
standartlarinin yarattig1 genel iimitsizlikten kisa siireligine de olsa bir kagis yolu arayan
kitlelerin” adeta “ortak hikayesinin” anlatiliyor olusunu gdstermektedir (2015, s. 214).
Bu anlamda Sevim'e gore Yesilgam sinemasinin ayirt edici 6zelliklerinden biri, felsefi,
entelektiiel ve psikolojik anlamda derinliksiz bir sinema olusudur (2015, s. 214). Hasan
Akbulut da Yesilgam filmlerindeki melodramatik imgelemin gercek hayattan “kopuk”
bicimde saf iyi-kotii ayrimimna dayandigini, filmlerin sonunda mutlaka iyilerin

kazandigini, sevenlerin kavusarak g¢ekirdek aileyi kurdugunu, bdylece “anlatidaki tiim
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sorunlarin ¢oziildiigii” ve “safca masumiyetin arandigi bir diinya” oldugunu

belirtmektedir (2012, s. 164).

Abisel'e gore 1970'li yillara gelindiginde tiiketimi ve anlagilmasi kolay olan Yesilgam
filmlerinde stirekli tekrarlanan temalar, beraberinde seyirciler igin dykiilerin,
karakterlerin, ¢evre diizenlemesinin vb. formiillerin giderek tanidik bir hal almasini
saglamais, seyirci beklentileri de filmleri belirlemeye baslamigtir (2005, s. 201). Filmlerde
rol alan oyuncularin varlig1 dahi filmin tiirline, konusuna, nasil sonuglanacagina dair fikir
verebilir olmustur; yalnizca karakterlerin neler yasayacagi, basina neler gelecegi, nasil
“numaralar” ile karsilasacagt merak unsurunu olusturur hale gelmistir (2005, s. 201).
Abisel, popiiler filmlerin izleyiciler ile kurdugu bu iligskinin, sinemacilar agisindan
“ekonomik bir anlatim gergeklestirme olanagi” da yarattigini belirtmistir (2005, s. 202).
Abisel’e gore:
Temel olarak “iyi-kotli” ¢atigmast etrafinda klasik bi¢cime uygun olarak kurulan anlatilarin
biitiin ¢gekiciligi, bir yandan beklenenlerin olmasinda, 6te yandan da ¢esitlemelerde yatiyordu.
Ayrica, pek c¢ok seyin neredeyse gorsel uylasimlar araciligiyla anlatilmasi, bazi
sinematografik tekniklerin formiil haline gelmesi s6z konusuydu. Kagan topun yakin ¢ekimle
izlenmesi ve bir erkek ayakkabisinin gergeveye girmesi, taninmayan babanin geldigini;
genclerin yiiksek sesle giiliip sakalagsmalari, dans etmeleri onlarin zengin oldugunu; Sariyer
sirtlartyla Belgrad Ormanlari'nin goriintiileri agiklarin bulusmak {izere buraya gelecegini
anlativeriyordu. Bu kullanimlar olaylarin 6zetlenmesinde yararli oluyor, buna karsin gergin,
dramatik anlarin sézle uzatilmasina zaman yaratiyor, goriintiiyle anlatilmasi1 zahmetli olan
duygular ve niyetler de agdali bir islupla diizenlenmis olan diyaloglar araciligiyla ifade
ediliyordu. Yanlis anlama, ihanet, yalan, kendini farkli tanitma gibi nedenlerin yaninda
ozellikle “kotii”lerin varligr sevgililerin kavusmasimi geciktiriyor, dagilan ailenin yeniden
birlesme siirecini uzatiyor, karsilasmalar ve ayriliklar agdalanarak birbirini kovaliyordu
(Abisel, 2005, s. 202).
Gorildugu gibi, Yesilgam filmlerinin izleyici beklentilerine doniik olarak uyguladigi
formiiller giderek birer uylasima doniismiis, Yesilcam doneminde iiretilen filmler giderek
stereotip hikayeler, anlatilar, sinematografik teknikler sergilemeye baslamistir. Bu
anlamda denilebilir ki, Yesilcam doneminde iiretilen filmlerin ekseriyeti bu anlayisla
iretilmis, temel gaye halkin ragbet gosterecegi, salonlar1 dolduracagi, gise ve kar odakl
filmler tiretmek olmustur. Ayrica izleyicileri giindelik yasam dertlerinden uzaklastirmak,
hakim ideolojik kodlar1 normallestirmek ve insanlarin onay vermesini saglamak da

popiiler Yesilgam filmlerinin 6nemli 6zelliklerinden biridir denilebilir. Ornegin Rekin
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Teksoy, Yesilcam’in popiiler kanadin1 “yildiz sistemine dayanan ve seyirciyi yalnizca
oyalamay1 amaglayan, bunu yaparken de duygular1 ve dinsel inanglar1 somiirmekten
kacinmayan bir sinema” olarak tamimlamaktadir (2005, s. 481). Teksoy’a gore
Yesilcam’in basat kimligi (her ne kadar 1960 darbesi sonrasi bu kimligin disina ¢ikan
girigsimler veya aykir1 6rneklerden s6z etmek miimkiinse de) “masal anlatmaya” dayalidir
(2005, s. 482). Sevim de Yesilgam donemi igerisinde bu filmleri iireten sinemacilarin
“sinema sanatini tanimayan, egitim diizeyi diisiik” kimseler olmadigini, yaptiklari islerin
temelde sanatla bir ilgisinin olmadiginin farkinda olduklarini belirtmekte, melodrama
ickin unsurlar1 yineleyen bu filmlerin genis kitleleri eglendirmeye doniik, tecimsel birer
emtia olarak bilingli iretildigini vurgulamakta, zaten sinemacilarin da “asla sanat

yaptiklari gibi bir iddia tagimadiklarinin” altini gizmektedir (2015, s. 229).12

Yine Yesilcam doneminde “filmcilik” s6z konusu oldugunda, filmlerin 6zellikle {iretim,
dagiim ve gosterim siirecleri agisindan iki Onemli olgudan sz edilebilir; bolge
isletmeciligi modeli ve yildiz sistemi. Yesilcam doneminde filmlerin dagitim siirecleri
bolge isletmeciligi modeli olarak nitelenen bir sistem ile gerceklestirilmistir. Aydin Cam,
bolge isletmeciligi modelinin anaakim sinema tarih yaziminda “27 Mayis 1960’la
baslatilan ve genellikle 1975°te TRT nin {ilke genelinde yayimna gegmesiyle sonlandirilan
sistemin temel imleyenlerinden biri olarak™ karsimiza ¢iktigini belirtmektedir (2019, s.
53). Bu sistemde, Anadolu yedi isletme bolgesine ve cesitli alt bolgelere ayrilmstir,
ornegin 1970’11 yillarda isletme bolgeleri, il ve salon sayilari su sekildedir; Adana Bolgesi
21 il 463 salon, izmir Bolgesi 12 il 646 salon, Ankara Bélgesi 6 il 216 salon, Samsun
Bolgesi 16 il 238 salon, Marmara Bolgesi 9 il 343 salon, Zonguldak Bdolgesi 2 il 82 salon,
Istanbul 1 il 436 salon (Abisel, 2005, s. 106). Bu sistemde isletmeciler bolgelerin seyirci
profillerinin tagidig1 o6zelliklere, seyircilerin ilgilerine son derece asina kisilerdir ve
“yapimcilar kadar bile sanatsal endise tasimayan” kimseler olduklari i¢in yegane
kaygilar1 olabildigince kar etmektir; dolayisiyla bu sistem igerisinde isletmeciler son
derece belirleyici bir rol oynamis, filmlerin tiiriine, oyuncusuna, ¢alisanina kadar miidahil
olabilen bir gii¢ olarak var olmus, bdylece salon isletmecilerinin talepleri filmlerin

iiretiminde baskin bir konumda yer almistir (Abisel, 2005, s. 106).

12" Giovanni Scognamillo, Yesilcam donemi igerisindeki bu gibi sinemacilar1 “teknisyen”, “memur”,

“yapimet filmi ¢ekmeye razi olan yonetmenler” gibi bigimlerde nitelemektedir (2010, s. 299).
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Yine benzer bicimde, Yesilcam doneminin dnemli olgularindan biri yildiz sistemidir.
Secil Biiker ve Canan Uluyagci’nin da altini ¢izdigi gibi, yildiz demek yapimcilar i¢in
kar demektir ve belirli bir yildizin varligi, “pazarda kapilarin agilmasin1” saglamaktadir
(1993, s. 14). Biiker ve Uluyagci’ya gore sistem yildizi dogrudan segmemekte, ama
izleyiciye onermektedir; izleyiciler “yildiza 6zgii bir 6zelligi” bulup ¢ikardiktan sonra
sistem durmaksizin bu 6zelligi benimsemekte, gelistirmektedir (1993, s. 14 — 15). Bu
anlamda Yesilcam doneminde filmlerin iiretimi, dagitimi ve tiikketimi s6z konusu

oldugunda y1ldiz sistemi de mutlaka goz oniinde bulundurulmasi gereken bir unsurdur.

Yesilcam donemi diisliniildiigiinde, yine lizerinde durulmasi son derece elzem ve
belirleyici bir nokta sansiir konusudur. Defne Ozonur, burjuva demokrasisi ya da liberal
demokrasi denilebilecek sistemlerde, sansiiriin sinifsal karakterine vurgu yapmaktadir;
sansiir mekanizmasindan giiniimiizde dahi s6z edebilmemizin nedeni asli olarak, hakim
ideolojinin kendisine karsit olabilecek fikirlerin ifade edilmesini, yayilimini kisitlamak
istemesi kaynaklidir (2018, s. 57 — 58).!3 Gegmisten bugiine sansiir, Tiirkiye sinema tarihi
icerisinde her zaman i¢in varligmmi koruyan bir gergeklik olmustur. Sansiiriin varligi,
uygulanma big¢imleri sinemamizda filmlerin iiretim big¢imlerini ¢ok derin sekilde
etkilemistir. Rekin Teksoy, Tiirkiye sinemasindaki sansiir mekanizmasini su sekilde

Ozetlemektedir:

S6z konusu kimligin olugmasinda sansiiriin de belirleyici bir etkisinin oldugunu eklemek
gerekir. Cumhuriyetin ilk yillarinda gosterime girecek yabanci ve yerli filmler valilikler
tarafindan denetlenirdi. 1932 yilinda yiiriirlige giren “Sinema Filmlerinin Kontroli
Hakkinda Talimatname” 1934 yilinda yiriirlige giren “Polis Vazife ve Selahiyet Kanunu”
ve 1939 yilinda yiiriirliige giren “Filmlerin ve Film Senaryolarinin Kontrolii Hakkinda
Nizamname” senaryolarin ve filmlerin merkezi bir otorite tarafindan denetlenmesini
ongordii. Devlet memurlarindan olusan ve I¢ isleri Bakanligina bagli bir Sansiir Kurulu

3

yillarca tam bir “polis sansiirii” uygulayarak Yesilgam'in genel ¢izgisi disina ¢ikmayi
deneyen her tiirli girisimi engelledi. Bu uygulama 2004 yilinda yiiriirliige giren “Sinema

Filmlerinin Degerlendirilmesi ve Siniflandirilmasi ile Desteklenmesi Hakkinda Kanun” ve

13 Bu yaklasima 6rnek olarak, 1977 tarihli “Sanat ve Diisiincenin Yasak Karsisindaki Tutumu Ne
Olmalidir?” baglikli yazisinda Yilmaz Giiney de su climlelerle sansiiriin sinifsal karakterine vurgu
yapmistir: “Sansiir ve yasaklarla aramizdaki ¢elisme, sinifsal bir ¢elismedir. Bu ¢elisme, emperyalizme
bagimli isbirlik¢i burjuvazi ve toprak agalarinin siyasi iktidari ile emekgi halk yigmlari arasindaki
¢elismenin, ilerici ve devrimcei sanat ile devletin gerici fagist yontem ve araglari arasindaki ¢eligmenin,

sinema planina yansiyan bi¢imidir” (2003, s. 49).
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bu yasa uyarinca 2005 yilinda ¢ikarilan “Sinema Filmlerinin Degerlendirilmesi ve

Siniflandirilmasina Iliskin Usul ve Esaslar Hakkinda Yonetmelik™ ile son buldu (Teksoy,

2005, s. 482).
Giliniimiizde de varligini siirdiiren ve yer yer tartigma konusu olan sansiir olgusu,
Yesilcam doneminde de sinemamizda iiretim siireclerini etkileyen basat sebeplerden biri
olmustur. Defne Ozonur’a gére, Tiirkiye Cumhuriyeti tarihinde baslica iki yasak sebebi
s0z konusudur, bunlar “egemen ideolojiye/politik goriise karsit goriis sunma (yani siyasi,
ideolojik propaganda yapma) ya da genel ahlaka aykiri olmasi” (2018, s. 64).
Sinemamizda uzun yillar boyu senaryo denetimi de s6z konusu oldugu igin, 1970’li
yillara degin son derece az yerli film sansiire takilmistir; bunun sebebi ise sansiire dair
uygulamalarin yumusak olmasi degil, aksine filmlerin heniiz “fikir”, yani senaryo
asamasindayken sansiire takilmasidir (Ozonur, 2018, s. 64)."* Filmlerde kolluk
kuvvetlerinin gligsiiz ve elestirel bir perspektifle gosterilmesi, devletin, sistemin (ve
devleti, sistemi temsil eder pozisyonda kisilerin) elestiri konusu yapilmasi, sinif ayriminin
vurgulanmas1 (hatta zengin kiz-fakir erkek diizlemine indirgenmedik¢e toplumsal
smiflarin varlig1) ve benzeri gerekgelerle senaryolar, filmler sansiir kurullarina takilip
reddedilebilmektedir (Ozonur, 2018, s. 65 — 67). Bu durum da sinemacilarin filmler igin
ya alternatif ¢ézlimler bulmasina (kurula asil ¢gekim senaryosu yerine daha “cekilebilir”
bir senaryo gotiirmek, filmlerden sansiire takilma potansiyeli tasiyan kisimlarini ¢ikararak
kurula sunmak gibi) ya da belki hi¢ ¢ekilemeden, fikir agsamasindayken rafa
kaldirilmasina yol agmistir. Bu nedenle, Yesilcam donemine doniik bir degerlendirme

yapilacag1 durumda, sansiir mekanizmasinin etkisini géz 6ntinde bulundurmak 6énemlidir.

Arastirmanin 6rneklemindeki filmler de ilgili yillarda gesitli bigimlerde sansiire maruz
kalmistir. Ornegin Arkadas filmi hakkinda, heniiz senaryo asamasinda “Semra’nin
sOyledigi ‘smif acisindan bak olaylara’ soziiniin ve ‘Melike ile Azem arasinda gecen
konusmalarin tiimiiniin’ ¢ikarilmas1” karar1 verilmis, Diyet filmi i¢in ise “senaryonun

sonunda Hacer’in balyozla makinaya vurdugu sahnenin ¢ikarilmasi” sart kosulmustur

'4 Onat Kutlar da 1974 yilinda Milliyet Sanat Dergisi’ne yazdig1 “Sanat Eserini Dogmadan Oldiiren Sansiir
Diye Bir Kurum Olamaz” baslikli yazisinda sansiiriin bu niteligine deginmistir. Kutlar, sansiiriin sanat
eserini “daha dogmadan, giin 1s181na, halk 6niine ¢ikmadan bogdugunu” ifade etmis, sansiire konu olan
“goriiniir” gerekgelerin aslinda ekonomik ve toplumsal olarak “bozuk diizenin devami i¢in” kuruldugunu,

sansiiriin diizeni korumaya ¢alistigint belirtmistir (2018, s. 117-119).
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(Karadogan ve Oztiirk, 2022a, s. 359). Veya Bir Giin Mutlaka’da “siyasi biitiin sloganlar,
polisin biitiin aramalari, topluca sdylenen biitiin sarkilar, filmin baslangicindaki kavgalar
— Bagimsiz Tiirkiye — Kahrolsun Amerika — siyasal biitiin 6gretiler, jandarmaya ait
sOylenen sarkilar, hava savasi ile ilgili terimlerin ¢ikarilmas1” istenmistir (Karadogan ve
Oztiirk, 2022a, s. 400). Demir Yol’un bir¢ok sahnesinin, film icerisindeki bir¢ok
diyalogun, goriintiiniin filmden ¢ikarilmasi talep edilmis, itiraz edilen kisimlar ¢ikarildig:
durumda filmin halka gosterimine “sartli” izin verilecegi belirtilmis, bunun {izerine
Sansiir Kurulu’na verdigi dilekcede ydnetmen Yavuz Ozkan da filminin kesilmesine
“kesinlikle muvafakat etmeyecegini” sdylemistir; ilgili dilek¢e sonrasi Sansiir Kurulu
filmin halka gdsterimini sakincali bulmus ve gosterimine izin vermemistir (Karadogan ve
Oztiirk, 2022b, s. 178). Yine drnegin Giinesli Bataklik’in senaryosu ve film arasinda
uyusmazliklar oldugunu diisiinen Sansiir Kurulu, filmin “tiimiiyle reddine” karar kilmistir

(Karadogan ve Oztiirk, 2022b, s. 178).

Ilgili rneklerde goriildiigii gibi, s6z konusu filmler belirli bir sinifsal ve ideolojik tavri
olan yapimlar olduklar1 i¢in, Sansiir Kurulu’ndan boylesi kararlarin ¢ikmasi kuskusuz
sasirtic1 degildir. Orneklemdeki filmlerin senaryo, ¢ekim ve gdsterim asamalarinda
sansilir mekanizmasindan ne 6lgilide etkilendikleri, sansiiriin sinemacilarin kararlarina ne
Olglide yansidigi, ne gibi onlemler aldiklar1 veya senaryolar/filmler iizerinde ne gibi
degisikler yaptiklari/yapmadiklar1 hakkinda detayli fikir sahibi olabilmek i¢in bash
basina kapsamli bir arastirma yapmak, anilardan, materyallerden, belgelerden,
sOylesilerden, goriismelerden faydalanarak tiim bu noktalar irdelemek gerekmektedir.
Bu caligma kapsaminda, 6rneklemdeki filmlerin tiimiiniin ¢esitli bigimlerde sansiirden
etkilenmis olabilecekleri ve bunun da filmin tiim siire¢lerine bir bigimde yansimig
olabilecegi kabul edilmekle beraber, temel gaye stilistik 6zellikler baglaminda filmleri
devrimci kilan unsurlarin neler oldugunu anlamak oldugu ig¢in, filmlerin “bitmis”,

giiniimiize ulasan kopyalar1 incelenecektir.

Kisacast Yesilgam dendiginde, genel itibariyle 1940'larin sonundan itibaren var olmaya
baslayan, 1990'a gelindiginde artik tarihe karismis olan, 1960'larda ve (gorece) 1970'lerde
hem izleyici hem de tiretimdeki yogunluk yoniinden zirvesini yasamis, sinema tarihimiz
icerisinde bir donem ifade edilmektedir. S6z konusu Yesilgam donemi oldugunda, elbette

daha bir¢ok unsurdan s6z edebilmek miimkiindiir. Sinema tarihimiz igerisinde yaklasik
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kirk yili kapsayan bu donem, incelemek, {izerine diistinmek, tartismak, aragtirmak i¢in

zengin bir alan sunmaktadir.

Yesilcam, 1950’lerin basinda dogmus, 1960°larda ve 1970’lerin ilk yarisinda zirvesini
yasamis, 1970’lerin ikinci yarisindan itibaren (televizyonun giindelik yasama giinden
gline daha fazla dahil olusu kaynakli)'® diisiise gegmis ve seks filmlerinin, arabesk
melodramlarin!® agirligini olusturdugu bir endiistriye doniismiis, 1980’lerde video
filmleri doneminde son kez direnmeye ¢alismis!’, 1990 itibariyle ise “tarih olmus” bir
doneme verilen addir. Calismanin bu bashgi altinda Yesilcgam ddneminde iiretim,
dagitim, tiikketim siireglerinin temel dinamiklerine kisaca deginilmeye calisilmistir;
caligmanin ilerleyen kisimlarinda (basliklarin baglamu ile ilintili olarak) yine Yesilgam’a

dair konulara deginilmeye devam edilecektir.
2.3.5 Tiirkiye’nin yakin tarihinde bir doniim noktasi: 12 Eyliil 1980 Darbesi

Sungur Savran’a gore 12 Eyliil’iin sebebi, tipki gecmis darbelerde oldugu gibi, “eski
birikim tarzinin can damarlarinin tikanmis olmasidir; Tiirkiye kapitalizminin yeni bir
dogrultuda gelisebilmesi i¢in yolun agilmasi gereklidir” (2022, s. 203). Bunun 6niindeki
en biiylik engel ise is¢i sinifinin orgiitliiliigi, eylemliligi, toplumda kok salan sosyalist
bilingtir, bu nedenle tiim bu siyasal mevzilerin “kalic1 bi¢gimde” geriletilmesi, hatta yok
edilmesi gereklidir; 27 Mayis ve 12 Mart deneyimleri egemen siniflar agisindan rejimde
“kismi” degisiklikler yapmanin yeterli olmadigini gdstermistir, bu nedenle sistemin bir
biitiin olarak ortadan kaldirilmasi gerekliligi goriilmiistiir (Savran, 2022, s. 203). 12 Eyliil

rejimi, “yeni anayasasiyla, ¢alisma yasalariyla, sosyalist siyasal harekete ve sendikal

15 Savas Arslan’a gore Yesilcam 1960’lardan yaklasik olarak 1973 yilna kadar zirvesini yasamus,
sonrasinda diisiis siireci baslamistir. Bu noktada belirleyici olan da “kamusal alanda yaganan bir ev ve aile
hali olan sinemanin, 6zel alanda yasanan bir hale donligmesini saglayan televizyonun giindelik yasama

girmesidir” (2019, s. 44).

16 Alim Serif Onaran, 1970’lerin ikinci yarisinda yaygin olarak iiretilen ve tiiketilen seks filmlerini “liimpen
takimini avlamak”™ i¢in yapilan filmler (1994, s. 179) olarak adlandirmakta, arabesk melodram filmleri i¢in
ise “minibiis miizigi ve bunlardan esinlenen arabesk filmler” (1994, s. 189) ifadelerini kullanmaktadir.
Onaran’in bu ifadeleri, Yesilgam doneminin s6z konusu yillarina dair aydinlarin, yazar, elestirmen ve

sinema tarihgilerinin yaklagimini yansitmasi agisindan dikkat ¢ekicidir.

17 Savas Arslan, 1980°1i yillarda video sektoriiniin Yesilgam’1 sadece bir siire “idare ettigini” belirtmektedir;

buna ragmen 1980’lerin Yesilgam’1, yazarin ifadesiyle adeta bir “bunalim iklimidir” (2019, s. 45).
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hareketin militan kanadina vurdugu darbelerle, miras biraktig1 baskic1 siyasal
yapilanmayla oniindeki tarihsel gorevleri de biiylik olgiide yerine getirmistir” (Savran,

2022, s.203).

Savran’a gore 12 Eyliil’iin temel programi, 1961 sonrasi olugan rejimin tiimden ortadan
kaldirilmasini hedeflemistir, ayrica 24 Ocak Kararlar1 ve 12 Eyliil darbesi arasinda da
dogrudan bir iligki kurmak miimkiindiir, darbe, 24 Ocak Kararlari’nin uygulanabilirligini
kolaylastirmis, yolunu agmistir (2022, s. 204 — 205). Yine Savran’a gore solun ve isci
smifinin “yenilgisinin” en 6nemli sebepleri “siyasal orgiitlerin ¢ok parcaliligi, ondan da
onemlisi sosyalist hareketler arasinda bir birlesik is¢i cephesinin kurulmasi i¢in ciddi
hi¢bir adim atilmamis olmasi” olarak siralanabilir (2022, s. 205). Birdal da anaakim yakin
tarih anlatilarinda ve “diizen, istikrar ve uzlasiy1 siyasetin tek varlik sebebi ve amaci

3

olarak goren” yaklasimlarda, 1980 Oncesi siirecin darbelere, muhtiralara ‘“zemin
hazirlayan”, “kardes kavgalarinin”, “kaos ortaminin”, “sag — sol c¢atigsmasinin”
stiregeldigi bir “karanlik ¢ag” olarak etiketlendigini vurgulamakta, toplumun o yillarda
aslen alternatif bir toplumsal — siyasal alternatif arayist icerisinde oldugunun
unutturulmaya calisildiginin altini ¢izmektedir (2020, s. 14). 12 Eyliil sonrasinda giderek
kurumsallastirilan “yeni Tiirkiye”, 1970°1i yillar boyunca biitiin diinyada gozlenen
siyasal, ekonomik yeniden yapilanma siirecinin bir “ayagidir”’; bu yeniden yapilanma

stirecinin askeri bir darbe ile tesis edilmesi de yine “istisnai” bir durum degildir (Dogan,

2008, s. 316)

Ozetle, 12 Eyliil sonras1 Tiirkiye’de baska bir déneme girilmis, geride kalan 20 yillik
stirecin birikimi, hareketliligi, bilinci, siyasal aktorleri birer birer tasfiye edilmistir. 12
Eyliil darbesi Tiirkiye’yi sosyal, kiiltiirel, siyasal, ekonomik vb. bir¢ok anlamda derinden
etkilemis, koklii degisim ve doniisiimlerin oniinli agmistir. Darbeyle birlikte tiim siyasi
partiler, sendikalar, dernekler kapatilmis, grev ve gosteriler yasaklanmig, temel hak ve
ozgiirliikler kisitlanmuis, biiyiik bir gozalti, tutuklama, iskence, isten ¢ikarma, idam dalgasi
baglamig, ekonomi politikalar1 timden degistirilmis, toplumu apolitiklestirme siireci
uygulamaya konmustur. 12 Eyliil darbesi ile 1961 Anayasasi yiiriirlikten kaldirilmis, yeni
bir Anayasa hazirlanmis ve 6 Kasim 1982’de yapilan referandum sonucunda yiizde 93
kabul oyu alan yeni Anayasa yiirlirlige girmis, ayni1 giin Kenan Evren de
Cumhurbagkanlig1 gorevine baslamig, 1982 Anayasasina “uygun olarak™ da yeni siyasi

partiler kurulmus, se¢imlere gidilmesi kararlagtirilmistir; 6 Kasim 1983’te yapilan
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secimlerde, Milliyet¢ci Demokrasi Partisi, Halk¢1 Parti ve Anavatan Partisi yarigmis,
secimi ise Turgut Ozal liderligindeki ANAP kazanarak iktidara gelmistir (Ertan, 2011, s.
284).

Yakup Kepenek’e gore ekonomik anlamda 12 Eyliil, darbeden heniiz aylar 6nce, yani 24
Ocak 1980°de vyiiriirliige konulan IMF tasarimli Istikrar Programi ile baslamaktadir; 12
Eyliil, 24 Ocak’1, “can kurtarict islevi gorerek” kalicilagtirmig, uzun erimli kilmis ve
iistelik bunu “programi nicel ve nitel yonleriyle en asir1 uglarina tastyarak™ yapmistir
(2014, 5. 79). Kepenek’e gore 24 Ocak Kararlarinin temel prensipleri “ekonomik gelisme
icin sermayenin serbestlesmesine dnem verilmesi, piyasa mekanizmasinin 6nceligi ve
devletin ekonomideki yerinin sinirlandirilmasi” olarak 6zetlenebilir (2014, s. 79-80).
Hem darbeden 6nce hem de sonra, 24 Ocak Kararlar1 dendiginde ise akla gelen isim
aynidir; Turgut Ozal. Yani, 24 Ocak 1980 yilinda alman kararlar ile Tiirkiye’nin
gelismekte olan kiiresel neoliberal sisteme uyumlu hale getirilmesi planlanmig, darbe
kosullar1 ve sonrasinda Ozal liderligindeki ANAP iktidar1 bu siireci desteklemis ve
uygulanir hale getirip kalicilagtirmis, boylece Tiirkiye’de ekonomik anlamda da yeni bir

donem baglamistir.

82 Anayasasi sonrast Ozal ve ANAP iktidari donemi, Tiirkiye’nin hem ekonomik
politikasinda hem dis politikada kokli degisikliklerin yagandigi ve bunla paralel olarak
Tiirkiye toplumunda da toplumsal, kiiltiirel olarak biiylik degisimlerin yasandigi bir
zaman dilimidir (Ertan, 2011, s. 284). Yeni kiiresel neoliberal diinya diizenine uygun
bireyler ve toplum var etme ¢abasi, ekonomi politikalarinda yapilan koklii degisimlerle
birlikte sosyokiiltiirel degisikliklere de yol agmis, “her mahalleden bir milyoner” ¢ikartma
ideali, apolitik, bireyci, siirekli tilketme egilimi tastyan bireylerin (dolayisiyla toplumun)
yaratilmasi diislincesini de beraberinde getirmistir. Kepenek’e gore 1961 Anayasasi’nin
yerini alan 12 Eyliil Anayasasi ile, “yalniz temel insan hak ve 6zgiirliiklerinin asir1 dl¢iide
siirlandirilmas ve ekonomik ve sosyal haklarin yok edildikleri bir noktaya tasinmasi ile
degil, adalet, yiiksekogretim ve basta sendikalar ve siyasi partiler olmak iizere, kurumsal
yapilarin da baskici bir anlayisla bigimlendirilmesi” gerceklestirilmistir (2014, s. 79).
Yani 12 Eyliil 6ncesinin son derece politik olan bireyleri ve toplumu, 12 Eyliil sonrasinda

uygulanan politikalarla giderek apolitik hale getirilmistir.

Korkut Boratav’a gore 12 Eyliil sonrasinda, 1983 yilinda yapilan ilk se¢imlerden sonra,

darbenin amaglarina uygun bigimde ANAP ve Turgut Ozal iktidarinin temel hedefi de
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“sif Ozelliklerinden ve siif bilincinden miimkiin mertebe yoksun” Kkitleler yaratma
anlayis1 olmustur (2005, s. 119). Nurdan Giirbilek’e gore de 12 Eyliil sonrasinda, 1980’li
yillarin egemen sdyleminde “emek” ve “somiirii” gibi kavramlar giderek kaybolmakla
beraber, kiiltiirel anlamda da “tiimiiyle bir yananlamdan, bir ¢agristmdan, bir ideolojik
yiikten” ibaret kalmistir ve “yok edilmek ya da bir an once unutulmak istenen bir
solculugu, onunla 6zdeslestirilen bir bonliigli ya da iktidar1” simgeler hale gelmistir
(2011, s. 25). Giirbilek’e gore bu siire¢ oldukea biiyiik bir hizla yasanmistir ve kisa zaman
icerisinde “yoklugu, yoksullugu dile getiren kavramlar” sistematik bir bicimde “ilkelligi,
demodeligi ya da ¢agdist oldugu varsayilan bir iktidar talebini, hemen unutulmak istenen
bir deneyimi, bir olumsuzluk olarak 80 Oncesini” karsilayacak anlamlar olarak

kodlanmaya baglamistir (2011, s. 25-26).

Ayrica darbe sonrasi yasanan gozalti, tutuklama, hapishane siireclerinin, iskencelerle
oldiiriilen, sakat birakilan kisilerin, isten atilmalarin, siyasi yasaklarin ve uygulanan 6liim
cezalarinin neticesi olarak, toplumsal anlamda bir sinme ve korku da deneyimlenmistir.
12 Eyliil darbesinden sonra resmi rakamlara gore 23.667 orgiit ve dernek faaliyeti sona
erdirilmis, 650.000 kisi gozaltina alinmig, 210.000 dava ag¢ilmis, 230.000 kisi askeri
mahkemelerde ¢esitli su¢clamalara maruz kalmig, 517 6liim cezasi (57’si uygulanan)
verilmisg, 30.000 kisi Avrupa’ya siyasi sebeplerle siginmis, 14.000 kisi vatandasliktan
cikartlmis, 1.683.000 kisi figlenmis, 800’e yakin kisi “bilinmeyen sebeplerle” hayatini
kaybetmistir (Unsaldi’dan aktaran Yiirekli, 2016, s. 90-92). Ayrica Nurdan Giirbilek’in
belirttigi gibi, 12 Eyliil sonrasi cezaevlerinde, siyasi tutuklular i¢in “inan¢ degistirme” ya
da “karistir barigtir” gibi yontemler de uygulanmis, “toplumsal diizeni bozdugu
diistiniilen kisilerin yalnizca kapatilmasina degil, ayn1 zamanda 1slahina da yonelik cesitli

programlar gelistirilmeye ¢aligilmistir” (2011, s. 71).

Tiim bu yasanan siire¢ler ve uygulanan politikalar kuskusuz hem bireysel hem de
toplumsal anlamda insanlarin zihinlerinde derin izler birakmig, agir travmalara ve
yaralara yol agmig, 12 Eyliil Tiirkiye tarihini “80 6ncesi” ve “80 sonras1” olarak koklii

bicimde ikiye bolmiistiir.

Oniimiizdeki basliklarmn konulari ise diinyada ve Tiirkiye’de devrimci sinemanin dogusu,

gelisimi ve ortaya ¢ikarttig1 sinemasal deneyimler iizerine olacaktir.
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2.4 Diinyada ve Tiirkiye’de Devrimci Sinema: Tartismalar, Yaklasimlar,

Kuramlar ve Uygulayimlar

Sinema dendiginde, aslinda sanat, eglence, propaganda, deneme, mit, reklam gibi birgok
kategori ile ortiisen bir iletisim tiirlinden s6z edilmektedir (Nichols, 1981, s. 9). Devrimci
sinema s6z konusu oldugunda ise, ilgili kategorilerden sanat ve propagandanin yogun
etkilesiminden, kesisiminden bahsetmek miimkiindiir. Jean-Luc Comolli ve Jean
Narboni, filmlerin ekonomik sistemin bir parcasi olmasi nedeniyle, aynt zamanda
ideolojik sistemin de bir pargasit oldugunu vurgulamaktadir; bu anlamda tiim filmler
(onlan iireten ideolojiler tarafindan belirlenmesi itibariyle) politiktir (2010, s. 100).
Robert Stam de tiim filmlerin “politikaya indirgenemez olduklar1 halde yine de politik bir
boyuta” sahip olduklarini isaret etmektedir; ayrica sinema, “kavramlart duyulur,
hissedilebilir ve duyarli bedeni etkileyebilir” hale getirebilme giiciine sahiptir (2021, s.
28-29). Michael Ryan ve Douglas Kellner da sinemanin politik ¢ikarlar i¢in ¢ok gii¢lii bir
mecra oldugunu belirtmektedir; “clinkii filmler sosyal gercekligin su ya da bu sekilde insa
edilmesine zemin hazirlayan psikolojik duruslari, diinyanin ne oldugunu ve ne olmasi
gerektigine iligkin ortak diisiinceyi yonlendirerek toplumsal kurumlari ayakta tutan daha
genis bir kiiltiirel temsiller sisteminin parcasidir” (2016, s. 36). Yani kisaca ifade etmek
gerekirse, ideoloji ve politika baglaminda “hi¢bir film masum degildir” (Zimmer ve

Leggett, 1974, s. 124).

Ayrica sinemanin, popiilerligi ve genis yiginlar tarafindan en yaygin tiiketilen sanat dal
olmasi da bu noktada 6nem tagimaktadir. Mutlu Parkan, hi¢bir sanat dalinin -miizik bir
yana birakildiginda- sinema kadar insanlarin gilindelik yasamimin bir pargasi haline
gelmedigini vurgulamaktadir (1983, s. 11)!®, Onat Kutlar’a gore de sinema, “halkla en
yakin iligkiyi kurabilen” sanat olmustur (2018, s. 171). Yani sinemanin diger sanatlarla
karsilastirildiginda halk ile kurdugu bu “6zel” iligki, sinemay1 politik amaclar igin

kullanmak i¢in elverisli bir ortam haline getirmektedir.

Bu noktada, Ertan Yilmaz'a gore, “sinemada siyasetten kacis olanagi yoksa”, temel

mesele sinemacinin-filmin siyaset ile nasil, hangi diizeyde iliski kurduguna bakmaktir;

18 Parkan, sinemanm bu yaygin tiiketimi neticesinde, bir yandan sinema sanatindan faydalananlarin
sayisinin arttiginin, diger yandan ise igerdigi “yanilsamaci” etkilerin biiylik yiginlar1 “akil almaz diis

diinyalarinin tutsag1” haline getirdiginin altin1 ¢izmektedir (1983, s. 11).

86



baz1 yonetmenler politik olanin filmde “verili olanin i¢inde yer almasiyla” yetinir, bazilar
filmde “temel anlam” veya “yan anlam” diizeyinde yer almasini tercih eder, kimi
yonetmenler ise her iki anlam diizeyinde de siyasete yer verir (1997, s. 10). Yilmaz'a gore
politik sinema dendigi zaman, aslinda bu ii¢ diizey arasindan iiciinciisii kastedilmektedir.
Bu diizeyde bir anlayisla tiretilen filmler i¢in politik olan, salt bir ¢ikis noktasi, dayanak
veya motif gibi bir “ara¢” olmanin 6tesine gegmis, bir “amag” haline gelmistir: 6rnegin
politik sinema Ornegi olarak kabul edilen filmler “daha iyi ve yasanilas1 bir diinya
Ozlemi/hedefi/miicadelesine” katkida bulunmayr amacglayan yapimlar olarak
diisiiniilebilir (1997, s. 10). Bu da net olarak bir politik amacin varligini (kimi sinemacilar
icin gorece ikincil olabilecegi gibi filmin teknik, estetik vb. boyutlarmi ikincil plana
atmay1 gerektirmeksizin) gostermektedir ve politik denen sinemanin ayirt edici yani
siyasal olani ele alma ve kullanma bi¢iminden gelmektedir (1997, s. 10). James Roy
MacBean de politik sinemay1, burjuva kapitalist metaya dayali baglamindan biitlintiyle
farkli, sanatsal oldugu kadar politik de olan ve politik olarak “meydan okuyan” filmleri

nitelemek i¢in kullanmaktadir (2006, s. 12).

Bu noktadan bakinca, devrimci sinemay1 politik sinemanin bir uzantisi olarak okumak ve
konumlandirmak miimkiindiir. Devrimci sinema, politik sinemanin ¢ok daha radikal,
militan ve “dogrudan” bir unsuru olarak diisiiniilebilir. Zeynep Cetin Erus’un politik
sinema ve devrimci sinema arasindaki ayrima yaptigt vurgu da bu fikri desteklemektedir.
Cetin Erus’a gore politik sinema somut toplumsal ve tarihsel sorunlar1 isleyen ve tiim
bunlara kars1 elestirel bir pozisyon alan, hakim ideolojiyi sorgulayan bir sinemadir,
devrimci sinema ise sorgulamanin dtesine gecip hakim ideolojiyi yikmay1 amaglar ve
yerine toplumcu, esitlik¢i, 6zgiirliik¢ii bir ideolojik hegemonya kurmaya ¢alisir (2015, s.
200-201). Battal Odabas’a gore de siyasal sinemanin baska bir boliimiinii olusturan
devrimci/militan sinema, “politik diisiincelerini, doktrinlerini yaymaya ¢alisan gruplar
tarafindan tercih edilen bir siyasal sinemadir” (2013, s. 94). Devrimci sinema politik
olarak antikapitalist, antiemperyalist, antirevizyonist, sosyalist egilimler tasir ve devrimci
kaygilarla yapilan sinema, “politik c¢oziimlemeler sunan, propaganda yapan, bir
miicadeleyi gostermekle kalmayip ic ve dis celiskileri sergileyerek cesitli analizler yapan

ve bir komiinist egitim silah1 olan sinemadir” (Odabas, 2013, s. 95).

Kisacast devrimci sanatin (6zel olarak sinemanin) temel gayesi, var olani yikmak ve

yeniden kurmak olarak 6zetlenebilir. Devrimci sinema igin filmler, egemen ideolojiyle
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ve genel olarak mevcut diizenle olan miicadelenin, kavganin bir parcasidir. Sosyalist
devrim icin filmler bir miicadele alan1 saglamaktadir ve devrime giden yolda sinema
faydalanilmas1 gerekilen bir mecradir'®. Robert Stam, boylesi bir anlayisi radikal
politikanin bir uzantisi olarak, radikal sanat veya yikici sanat bigiminde nitelemektedir.
Stam’a gore radikal politika su sekilde aciklanabilir:
Radikal politika, daha ziyade evrensel olan bakisimizin iginde, politik ekonomi, sinif,
toplumsal cinsiyet, 1rk, imparatorluk, din, cinsellik, ulus ya da herhangi bir diger toplumsal
tabakalasmanin karsilikli olarak birbirini etkileyen iligkileri {izerinden temellenen iktidar
hiyerarsilerini normallestiren, reaksiyoner bir politikaya karsit olarak, ortak menfaatin
pesinde olan ve insani, toplumsal olasilik bilincini arttiran, esitlik¢i, demokratik ve otoriter
olmayan bir toplumu destekler (Stam, 2021, s. 19).
Stam’e gore radikal/yikici sanat, “bir baska diinyanin miimkiin olduguna dair bilinci
iletir” ve “sayet baska bir alternatif yoksa neden biz bu alternatifleri tahayyiil etmeye
devam ediyoruz” diye sorar (2021, s. 19). Yine radikal sanat, “toplumsal yagamin dogal
karsilanigini sorgulayarak ideolojik temelleri sarsar, diisiiniilemez olan1 yadsinamaz olana
donistiirtir” (2021, s. 27-28). Stam'e gore sanat, listyapiya ickin zararsiz bir eglence
unsuru olmaktan ote politik ve ekonomik olanlarin yaninda hayati éneme sahip bir
miicadele alan1 ve toplumsal pratiktir; bu anlamda filmler de “6zgiirliigiin nasil bir sey
oldugunu, esitligin neye benzedigini ve demokrasinin kulaga nasil geldigini aktarma
kapasitesine sahiptir” (2021, s. 28). MacBean de egemen smiflarin iktidarlarini,
ayricaliklarint ~ slirdirmelerinde ¢okca basvurduklart paramiliter mekanizmalar
baskilamada ve geriletmekte devrimci sinemanin giiclii bir rol oynadigmni, ayrica
devrimci amaglar i¢in sempati ve duygusal destek kazandirmakta da yararli oldugunu

ifade etmektedir (2006 s. 18)%.

Tiim bunlar 15181nda denilebilir ki, politik sinema, radikal/yikici sanat anlayiginin bir

uzantist olarak ele alinabilir; politik sinemanin bir uzantis1 olarak diisiiniilebilecek

19 Devrimci sinema terminolojisinde, sinemanmn bir “silah” olarak nitelendigi 6rnekler ¢okga mevcuttur.

Aragtirmanin ilerleyen bdliimlerinde bu metafora ve kullanilma bigimlerine de kisaca deginilecektir.

20 MacBean, bu noktada devrimci sinemanm duygusal etki yaratmanin Gtesine gegmesi gerektigini
vurgulamaktadir. Devrimin ger¢ekten oOzgiirlestirici olmast ic¢in “baskilanmig olanin duygusal
intikamindan” fazlas1 olmasi gerekmektedir; zira sinemanin izleyici lizerindeki duygusal etkilerinin “en
haks1z ve algakla amaglar1 desteklemek igin” nasil kullamldig1 Leni Riefenstahl'in fradenin Zaferi (Triumph

des Willens, 1935) 6rneginde goriilmiistiir (20006, s. 18).
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devrimci sinema ise, yikict oldugu kadar yeniden kurmay1 hedefleyen bir sinemadir.
Egemen smiflarin ¢ikarlarimi koruyan, hakim ideolojik kodlar1 yeniden iireten,
normallestiren ve toplumsallastiran diizene ve o diizenin sinemasina kars1 yikici, radikal
bir tavirla daha esitlik¢i, toplumcu, 6zgiirliik¢ii bir diinya/sinema var etmeye c¢alisan bir
anlayistir. Arastirmanin ilerleyen basliklari, devrimcei sinemanin hem diinyada hem de
Tiirkiye’de gelisimi lizerine odaklanacak, devrimci sinemaya dair iiretimler, tartigsmalar,

deneyimler iizerinde durulacaktir.
2.4.1 Ekim Devrimi ve SSCB’de devrimci sinemanin erken ornekleri

Rusya’da 1917 yilindaki Ekim Devrimi ile beraber tarihin ilk sosyalist devrimi
gerceklesmis, Bolseviklerin iktidara gelmesiyle birlikte Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler
Birligi (SSCB) kurulmustur. Tarihin ilk sosyalist devleti kurulduktan sonra, devrimin
kalic1 hale gelmesi, tiim Rusya cografyasina yayilmasi, Sovyetler Birligi topraklarinda
yasayan insanlarca benimsenmesi ve desteklenmesi yeni hiikiimetin basat hedeflerinden
biri olmustur. Bu anlamda sosyalist iktidar bunun yollarin1 aramis, sinemay1 da bu
amaglarla etkin bir ara¢ olarak kullanmistir. SSCB’de Ekim Devriminin hemen ertesi
yillarinda sinemaya verilen bu 6nem, hem bir sanat olarak sinemanin gelisimine 6nemli
katkilar sunmus hem de devrimci sinema anlayisinin erken 6rneklerinin ortaya ¢ikmasini

saglamistir.

Yesim Dinger'in belirttigi gibi, Ekim Devrimi toplumsal patlamalar ile birlikte kiiltiirel
patlamalarin da ortamini olusturmustur; o donemde temel tartisma, gegmisle baglarini
koparan yeni bir “smif kiiltiiri” yaratmak mi1 yoksa yeni kiiltiirii ge¢misin, tarihsel
birikimin {izerine ingsa etmek mi sorusu etrafinda ve “proletarya kiiltlirii” kavrami
cevresinde sekillenmistir (2017, s. 277). Devrimin Onclisli ve Sovyetler'in kurucusu olan
Vladimir I. Lenin, Beethoven, Puskin, Tolstoy gibi sanat¢ilara ve eserlerine hayranlik
duyan bir kisidir ve dolayisiyla ikinci goriisten yana olmustur; Lenin'in diislincesi yeni
proletarya kiiltiiriiniin, ge¢cmisin burjuva kiiltiiriinii de kapsayarak asmasi, ge¢misin
onemli sanat¢ilarinin ve eserlerinin insanlik mirasi olarak kabul edilmesi yoniindedir
(Dinger, 2017, s. 278). Nihai olarak yeni sosyalist hiikiimetin kiiltiir politikas1 da bu
anlayisla sekillenmis, eski sanat ile ilintili (az veya cok) degerli goriilen her seyin

korunmasi kararlastirilmistir (Dinger, 2017, s. 278).

Erken donem Sovyetler Birligi’nde proletarya kiiltiirii yaratmaya doniik bu hedef ve

anlayis sinema sanatini da etki alani igerisine almis, sinema yeni proleter devrimin
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mesruiyetini saglamak ve yeni bir proletarya kiiltiirii yaratmak i¢in etkin bicimde
kullanilmistir. Erken dénem Sovyet filmleri, ¢ogunlukla Ekim Devrimi’ne ve onun
kokenlerine yonelmis, devrim ile birlikte dogan sosyalist hiikiimeti mesrulastirma gorevi
iistlenmistir (Ferro, 2017, s. 209). Sosyalist hiikiimetin tarimin kamusallagmasi,
endiistrilesme gibi ulusal yeniden yapilanma programlari, halkin davranis ve diisiinceleri
iizerinde salt propaganda amaci tastyan sdzcliklerin, imgelerin kullaniminin 6tesinde daha
derin bir etki yaratma gayesiyle tasarlanmistir (Clark, 2017, s. 93). Lenin de devrimden
sonra sosyalizmin uygulamaya gec¢mesiyle beraber sinemadan bu nedenlerle
yararlanilmasi gerektigini diistinmiistiir ve sinema genis halk yiginlarina kolaylikla niifuz
edebilen bir sanat olmasi itibariyle Sovyetler i¢in 6zel bir 5Snem kazanmistir (Karaganov,
2009, s. 82). Devlet bagkani olarak Lenin, devrimin ve kitlelerin egitimi fikirlerinin
yayilmas1 konusunda filmlerin kullanilmasi sorunuyla bizzat ilgilenmistir (Karaganov,
2009, s. 83). Bu anlamda devrim sonrasi yeni sosyalist hiikiimet tarafindan sinema
alaninda atilan ilk 6nemli adim, Narkompros biinyesinde bir sinema boliimii kurulmasi
olmustur; bu bolim 1918'de Moskova Sinema Komitesi'ne katilmig, ilk Sovyet
filmlerinin ¢ekimlerine baslanmis, yine 1919'da Lenin'in 6zel ilgisi ile, diinyanin ilk

sinema okulu olan VGIK Moskova'da a¢ilmistir (Dinger, 2017, s. 289).

Boylelikle 6zellikle 1920’11 yillarla beraber hem sanat olarak sinema i¢in hem de devrimci
sinema i¢in dnemli deneyimler, tiretimler, yeni olanaklar var olmaya baglamistir. Lenin'in
fikirleri ve sinemaya olan yaklagimi, Sovyetler‘de sinemanin gelismesinde biiyiik rol
oynamistir. Lenin, sinemay1 “biitiin sanatlarin en dnemlisi” olarak gormiistiir, bu anlamda
1920'lerde devrimci sinemanin giiglii atilimi Leninist ilkelere, dgretilere siki sikiya bagh
gelismistir (Karaganov, 2009, s. 90). Yeni bir iilke ve diinya kurma miicadelesi, 1917'den
itibaren Sovyet sinemacilarinin temel gayesi olmustur ve 1917 devrimi i¢in “benim
devrimim” anlayisiyla filmler {ireten sinemacilar ortaya ¢ikmistir; boylece Pudovkin,
Kuleshov, Eisenstein, Vertov gibi sinemacilar 6nemli ilkeler formiile etmis, Sovyet

sinema sanatini gelistirmislerdir (Karaganov, 2009, s. 96).

Ornegin Lev Kuleshov, kendisine 6zgii olanlar da dahil tiim kaynaklar1 devrim igin
kullanmak gerektigi anlayisiyla hareket etmis, sinema sanatinin temel giicliniin montaj
oldugunu diistinmiistiir (Karaganov, 2009, s. 96). Kuleshov’un montaj yaklasimi, her
cekimin filmde bir yap1 elemani/tugla oldugu, anlamini da baglamindan elde ettigi fikridir

ve Kuleshov i¢in bir ¢ekim farkl1 bir ¢gekim dizisi i¢ine yerlestirildiginde anlam yoniinden
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de degisiklige ugramaktadir; Kuleshov’un bu yaklagimi ve deneyleri, Sovyetler’in bu
yeni devrimci sinemasina onciiliik gorevi iistlenmistir ve Sergei Eisenstein tarafindan da
yakindan takip edilmistir (Hayward, 2012, s. 481). Daha sonra, Kuleshov’un
yaklagiminin bir uzantist olarak diisiiniilebilecek sekilde, Eisenstein montaj kuramini
daha ileriye tasimis, izleyicileri biligsel diizeyde etkileyecek, duygu ve diisiincelerini,
kanaatlerini yonlendirecek bir sinema var etmek anlayisiyla hareket etmistir. Eisenstein,
filmlerinin gorevinin “yalnizca mantiklt bir yolda baglanmig bir Oykii” anlatmak
olmadigini, ayn1 zamanda “elden geldigince costurucu ve uyarict giicte” bir Oykii
anlatmak oldugunu diisiinmiis, bu noktada montajin giiciinii 6ncelemis, herhangi iki film
parcasiin yan yana getirildigi durumda, bu yan yana gelisten ortaya ¢ikan “yeni bir
kavramin, yeni bir niteligin” ister istemez var olacagini 6ne stirmiistiir (2014, s. 27).
Sovyet montaj sinemasinin en énemli temsilcilerinden ola Eisenstein, ¢izdigi kuramsal
cergeve ve yaptigi filmler ile hem montajin sinema sanati agisindan giiclinli ortaya
koymus hem de devrimci sinemanin erken 6rneklerini var etmistir. Eisenstein’in devrimci
sinemaya dair fikirleri, asagidaki alintida daha net anlasilabilir:
Sovyet sinemasi, oncelikle kitleleri egitmeyi amaglamaktadir. Bu sinema, onlara genel ve
siyasal bir egitim saglamanmn yollarin1 aramaktadir. Sovyet Devleti ve bu devletin
insanlarinin diisiinyapist ile ilgili genis bir yaymaca (propaganda) ¢caligmasini yiiriitmektedir.
Sovyetler Birligi'nde, Ortaklagsmaci Parti Komitesinin tanitim kurulu tarafindan yonetilen
tiim sanat dallar1 bu amaglart izler. Sovyet sinemasi, Halk Egitim Kurulu ve Siyasal Egitim
Yiksek Kurulu'mun yonergesi altinda c¢alismaktadir. Bizim igin “sanat” salt bir sozciik
degildir. Biz bunu sosyalist yapi i¢in verdigimiz savasimda ve sinif ¢atigmasinin 6n saflarinda
kullanilan araglardan biri olarak goriiyoruz (Eisenstein, 1993, s. 25).
Gortildiigii gibi Eisenstein, Sovyet sinemacilarinin sinemaya olan bakis agisini bu sekilde
dile getirmektedir. Erken donem Sovyetler birliginde sinemacilar, kendilerini devrime
adamis ve bu anlayisla {ireten sanatcilar olarak gérmiis, sinema da dahil olmak tizere tiim
sanatlar1 devrimin yayilmasinda bir arag olarak ele almislardir. Bu anlayisla filmler lireten
Sovyet sinemacilarindan bir digeri ise Dziga Vertov’dur. Vertov, filmleri ve getirdigi
bakis agisiyla 6zellikle sinema sanati i¢in belgesel tiiriinlin gelisiminde, tiiriin kurucu
paradigmalarinin ortaya ¢ikiginda, uylagimlarin olusumunda 6nemli bir rol oynamais, ayni
zamanda devrimci sinemanin erken Orneklerini var eden Onemli sinemacilardan biri
olmustur. Vertov, iinlii Sine-Goz (Kino-Eye) teorisini gelistiren isimdir. Sine-go6z
kuramia gore kurmaca sinema halk icin adeta bir “afyon” konumundadir ve kurmaca

filmler ile anlatilan masallar, insanlar1 uyusturmak, gerceklikten uzaklastirmak amaci
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tagimaktadir; oysa sinemacinin gorevi gergekligi oldugu gibi filme almak, insanlara kendi
gercekliklerini izletmek olmalidir (Vertov, 2007, s. 85). Insanlar, “maskesiz, makyajsiz”
sekilde gosterilmeli, rol yapmadiklar1 anlarda “kameranin goziiyle yakalanmalidir”
(Vertov, 2007, s. 85). Bu anlamda Vertov'a gore sinema-géz terimi, her tiirlii
sinematografik araci, her tiirlii sinematografik imgeyi ve “dogruyu ortaya ¢ikarip gozler
online serebilecek™ biitiin siirecleri igermektedir (1993, s. 104). Asagidaki alint1 da, bu
noktada Vertov’un sinema anlayisini 6zetlemektedir:

Sarhos olup diisiincelere dalmak (kurgu filmin temel yontemi) seyirciyi dinsel bir etkiye

sokar ve belirli bir siire sonra siirekli olarak asir1 heyecanli bir bilingsizlik durumunda

tutmaya baglar... Miizikal gosteriler, tiyatro ve sinema-tiyatro gosterileri vb. bilingaltina

isleyerek seyircinin ya da dinleyicinin bilincini akla gelen her yolla ¢arputir.

Biz “biiyiileyici-yonetmen” ile biiylilenmeye a¢ik kamuoyu arasindaki danisikli dogiise isyan

ediyoruz.

Biling, her tiirlii sihirli diisiinceyle tek basina savasabilir.

Biling, tek basina saglam inang ve diigiincelere sahip bir adam yaratabilir.

Bizim her tiirlii diisiince 6niinde boyun egmeye hazir bilingsiz kitleye degil, bilingli insanlara
gereksinimimiz vardir.

Yagsasin goriip isitebilen saf insanin bilinci!

Kahrolsun opiiciiklerin, katillerin, giivercinlerin ve sihirli hislerin giizel kokulu pecesi!
Yasasin sinif bakisi!

Yasasin Sinema-Goz! (Vertov, 1993, s. 107 — 109).

Vertov da Eisenstein’a paralel bicimde, siif temelli bir gozle sinemaya yaklasmas,
kurmaca sinemanin insanlar1 uyusturucu etkilerine karsi bilinci diri tutan ve gergekligi
oldugu gibi kayit altina alip géstermeyi hedefleyen bir sinema var etmeye calismistir.
Yani 1920'lerin Sovyet sinemacilari, kendilerini “ortak bir ¢abaya ait bir topluluk™ gibi
hissetmis, Sovyet sinemasinin kurulus siireclerine her biri kendi 6zgiinliikleriyle katki
saglamis, boylece 1920'lerde sinemay: biitiin diinyay1 etkileyen bir sanat dalina

dontstirmiislerdir (Dinger, 2017, s. 293).

1920'lerin sonuyla birlikte “insanin devrim yolunda ilerlemesi temas1”, sanatsal
yeniligini, giincelligini giderek yitirmeye baslamistir (Karaganov, 2009, s. 106). Aslinda
1930’1u yillar, Sovyet sinemasinin ve genel olarak Sovyet sanatinin baska bir yone dogru

evrildigi bir donemdir. 1934 yilinda Joseph Stalin tarafindan devlet komiinizminin resmi
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estetik anlayis1 ve sanattaki temel ifade sekli olarak Sosyalist/Toplumcu Gergekgilik ilan
edilmistir ve diger sosyalist devletlerce de benimsenen bu anlayis giderek diinyanin dort
bir yanina yayilmis, 20. Yiizyilin en uzun omiirlii ve yaygin sanatsal yaklagimlarindan
birini olusturmustur (Clark, 2017, s. 94). Sosyalist Gergekgilik ile birlikte sanat ve
sanatgilar giderek belirli bir degerler ve kurallar sistemine tabi olmaya baglamais, politik
denetimle de ilintili olarak sanat¢ilar ¢esitli “Oneriler” baglaminda {iretmek durumunda
kalmistir; boylece sanat giderek devlet/parti tarafindan aragsallagtirilmig, sanatgilar ve
iiretimleri de bu aragsallagtirmanin birer “nesnesine” donlismeye baslamistir (Pozner,
2017, s. 18 — 21).2! Dolayisiyla 1920’lerin ¢ok sesliligi, sanatsal iiretim siireglerindeki
farkl1 yontem ve yaklasimlar yerini giderek daha tek tip ve devletin resmi sanat
anlayisinin ¢izdigi sinirlar igerisindeki iiretimlere birakmis, devrimci sanatin kuramsal

diizeydeki karsilig1 Sosyalist Gergekgilik haline gelmistir.

Sinemada stil baglaminda diisiiniildiiglinde, Sovyet devrimci sinemas: hem bir donem
stili hem de hareket stili olarak ele alinabilir. Ekim devriminin hemen sonrasinda Rusya
cografyasinda devrimin genis kitlelere yayilmasi, yeni sosyalist hiikiimetin mesruiyetini
tahsis etme ve sosyalist fikirleri halka ulastirma g¢abasi, devrim sonrasi kurulan yeni
iilkenin politik atmosferi, donemin konjonktiirii, donemde sanata bakis diisilintildiigiinde
Sovyetler Birligi’nde ortaya ¢ikan devrimci sinemanin erken 6rnekleri, bir donem stili
baglaminda degerlendirilebilir. Bununla birlikte donemin sinemacilarinin ortak ilkeler,
fikirler, inanislar, amagclar etrafinda birlesip, benzeri anlayis ve kaygilarla filmlerini
iretiyor olusu da Sovyetler Birligi’'ndeki devrimci sinemayi bir hareket stiline
yakinlagtirmaktadir. Bu anlamda genel bir stil kategorisi altinda Sovyetler'in devrimci
sinemas1 ele alindiginda hem donem stili hem de hareket stilinden izler tasidigini
s0ylemek miimkiindiir. Bununla beraber SSCB'de iiretilen devrimci sinemanin bu ilk
orneklerini stil yoniinden 6nemli kilan unsurlarin en belirleyici olani, montaja verdikleri

onemdir. Sovyet sinemasinin 1920'li yillari, montajin 6ncelendigi, kurgunun sinema

2l Lev Kreft’e gore sanat alaminda politik tarafgirlik gegmis yillarda da elbette var olan bir durum olsa da
yirminci yiizyil ile birlikte ¢ok daha goze ¢arpar hale gelmistir. Boyle bir durumda, adeta partizanca bir
tavir sergileyen sanatgi ve aydmlarin salt siyasi konumunun degil, sanatinin da anti fasist olmasi
gerekmektedir ve ornegin 1930°Iu yillarla birlikte Sosyalist Gergekeiligin hakim anlayis haline geldigi
sosyalist lilkelerde ve sol egilimli sanatgilar arasinda siirrealizm, ekspresyonizm, burjuva realizmi vb. sanat

akimlar1 diglanmig, hatta mahkiim edilmeye baglanmistir (2016, s. 192-193).
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sanatinin temel yapi tagi olarak ilan edildigi yillardir ve Sovyet sinemacilarinin filmlerini

iiretirken basat referans noktas1 kurgunun etkin ve dogru kullanimidar.

Gorildigi tizere devrimci sinema agisindan Sovyetler Birligi’nin erken yillar1 énemli
sanatcilar, kuramlar ve tiretimler ortaya ¢ikarmistir. Tiim bu deneyimler devrimci
sinemanin gelecegini de etkilemis, sekillendirmistir. Bu baglamda ilerleyen bagliklarda
da Italya’da ortaya ¢ikan Yeni Gergekeilik akimi, Jean-Luc Godard ve Dziga Vertov
grubu, Ugiincii Sinema gibi devrimci sinema anlayisin1 besleyen ve biiyiiten farkli

deneyimler tizerinde durulacaktir.
2.4.2 Ttalya’da Yeni Gergekgilik

Gegtigimiz yiizyillin (ve hatta giliniimiiziin) en yaygin tiiketilen ve en Onemli sanat
dallarindan biri olan sinema, hem bireysel hem de toplumsal anlamda bir ifade araci
olarak goriilebilir. Bir sinemaci tamamen sanatsal kaygilarla filmler iiretebilecegi gibi,
filmler politik amaglarin ifadesi i¢cin de islevsel araclardir. Hegemonik olana, hakim
ideolojiye, diizene karsi elestirel bir noktada pozisyon alan, sorgulayan ve izleyicilere
sorgulatmay1 hedefleyen, hatta var olani degistirmeye, yikmaya calisan filmler
iiretilebilir. Bu anlamda hem Tiirkiye'deki genel olarak politik sinema, hem de ¢aligmanin
odagina aldig1 devrimci sinema anlayis1 tizerinde 6nemli etkileri oldugu sdylenebilecek,
diinya sinema tarihinde de 6nemli bir yer kaplayan Yeni Gerg¢ekeilik, Godard'in Dziga
Vertov grubu ve Ucgiincii Sinema akimlarina bu baslik altinda deginilecek, s6z konusu
akimlarimn tarihsel, estetik ve politik baglamlari, temel yonetmenleri/filmleri ve etkileri

uzerinde durulacaktir.

I1. Diinya Savasi’nin ertesinde Italya’da ortaya ¢ikan ve sinema tarihi icerisinde Yeni
Gergekgilik olarak anilan sinemasal deneyim, devrimci sinemanin gelisimi baglaminda
onemlidir. Sovyetler’in erken yillarinda ortaya ¢ikan iiretimler ve fikirler gibi, italya’dan
dogan Yeni Gergekcilik de devrimci sinema anlayisinin temelini olusturan Snemli
deneyimlerden biridir. Savasin hemen sonrasinda, 1940’larin ortasi ile birlikte ortaya
cikan ve 1950’lerin ilk yarisina kadar siiren Yeni Gergekeilik akimi, Roberto Rossellini,
Vittorio De Sica, Luchino Visconti gibi yonetmenlerin filmleriyle ve Cesare Zavattini’nin
fikirleriyle, senaryolariyla var olmustur. Andras Balint Kovacs'a gore, Yeni Gergekeilik
akiminin ortaya ¢ikisi klasik stilden modern sanat sinemasina gegisin de ilk orneklerini
ortaya ¢ikarmustir (2016, s. 173), boylece sinemanin gelecegini derinden etkileyecek bir

fikir ve uygulaymm 1940'arin ortalarindan itibaren italya'da niivelerini vermeye
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baslamistir. Yeni Gergekgilik akimi igerisinden 6rnek olarak Roma, A¢ik Sehir (Roma,
Citta Aperta, Roberto Rossellini, 1945), Paisan (Roberto Rossellini, 1946), Bisiklet
Hirsizlart (Ladri di biciclette, Vittorio De Sica, 1948), Yer Sarsuiyor (La Terra Trema,
Luchino Visconti, 1948), Milano'da Mucize (Miracolo a Milano, Vittorio De Sica, 1951),
Umberto D. (Vittorio De Sica, 1952) filmleri 6rnek gosterilebilir.

Peter Bondanella’ya gore Yeni Gergek¢i sinemacilart bir araya getiren temel
motivasyonlar, ortak bir ahlaki amag ve isledikleri konularin 6nemine duyduklari derin
bir inan¢ olarak Ozetlenebilir (1998, s. 74). Yine Bondanella'ya gore Yeni Gergekei
sinemanin genel goriis ve 0zellikleri su sekilde diisiiniilebilir; toplumsal/sosyal gercekei
bir tutum, tarihsel aktiialite, politik baglilik ve filmlere her yonden sirayet eden giincel
politik atmosfer; bu anlamda Yeni Gergekgilige doniik kapsamli bir tanimlama yapilacagi
durumda, onun hem de edebiyat hem de sinemadaki gerceke¢i gelenekler ile neredeyse
evrensel olan iliskisi géz oniinde bulundurulmalidir (1998, s. 31-32). Celli ve Cottino-
Jones da herhangi bir stil unsurunun 6tesinde, Yeni Gergekeiligi en iyi sekilde tanimlayan
ozellikle belirli bir tutum oldugunu belirtir; bu tutum, italya'daki yaygin acilarla ilgili
gercegdi ortaya ¢ikarma ve insanlarin i¢inde bulundugu kotii kosullari idrak etme yoniinde
giiclii bir arzuyu icermektedir (2007, s. 44). Yeni Gergekgei sinemacilar, ayni zamanda
toplumun, baskalariin acilarina kayitsiz kalmasina goz yuman bireylerden olusan bir
topluluk oldugu goriisiinii de elestirmis, Zavattini ve De Sica gibi sinemacilar pek ¢ok
toplumsal sorunun bagkalarinin koétii durumlarina iliskin farkindalik eksikligi nedeniyle
varligini silirdiirdiiglinii diisiinmiis, bu nedenle baskalarinin nasil yasadigini, act ¢ektigini
ve umut ettigini gdstererek bu engelin asilmasina yardimci olmak istemislerdir (Celli ve
Cottino-Jones, 2007, s. 44). Bu nedenle Yeni Gergekgilik bir “protesto sinemasi” olarak
diisiiniilebilir; yalmizca Fagsizmden degil genel olarak adaletsizlikten kurtulusun
sinemasidir ve Yeni Gergek¢i sinemacilar act ve adaletsizligin kurbani olan insanlar
anlayip, izleyicilerine olumlu bir tepki, degisim yoniinde bir hareket asilayabileceklerini
ummus, bunu yaparken de filmlerini propaganda amagli belgesellere doniistiirmemeyi

basarabilmislerdir (Celli ve Cottino-Jones, 2007, s. 44).

Celli ve Cottino-Jones, Yeni Gergekei sinemanin “biiylikliigliniin” o dénemin ¢agdas
Italya’sinin sosyo-politik durumunun ayrintili bir tasvirini basarabilmesinde yattigin
ifade etmektedir. Yazarlara gbre savasin hemen ertesindeki donemin deneme ve

yenilenme ruh hali igerisinde, Italya sinemasindaki pratik gercekligin kisitli imkanlar, fon
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eksikligi, materyale erisimde yasanan giicliikler gibi ¢esitli yoksunluklar ile yiiklii olmasi,
Yeni Gergekgei estetigin ve stilin olusumunda belirleyici rol oynamistir (2007, s. 44-45).
Yeni Gergekgei filmlerin canliliginin ve gercek diinyayla olan bu giiclii iliskisinin énemli
nedenlerinden biri, sinemacilarin filmleri ¢ok smirli biit¢eler ile yapmis olmalari
gercegiyle agiklanabilir (2007, s. 44-45). Bu anlamda Yeni Gergekgei filmlerin ¢cogunda,
filmlerin iiretiminde maliyetten tasarruf saglayabilmek icin 6zgiin ortamlarda yerinde
cekim kullanimi, profesyonel olmayan oyuncular, giindelik konugmalara ve diyaloglara
verilen agirlik, yapmacik olay orgiilerinin reddi, dogaglamaya siklikla bagvurma vb.
yollara gidilmistir (2007, s. 44-45). Boylece akim igerisindeki bir¢ok filmde goriilen tiim
bu nitelikler, giderek Yeni Gergekei sinemanin belirleyici, ayirt edici unsurlar1 haline
gelmigstir. Hem savas sonrast donemin yoksunluklarla dolu kosullari, hem sinemacilarin
tasidiklar1 ortak kaygilar ve idealler, hem de sinemacilarin filmlerini iretirken
karsilastiklar1 sorunlar karsisinda bagvurdugu ortak ¢oziimler, formiiller giderek Yeni
Gergekgilik akiminin ayirt edici karakteristik 6zelliklerine doniigsmiistiir. Tiim bu unsurlar
Yeni Gergekeilik estetigini ortaya c¢ikarmis, Yeni Gergekeilik akiminin stilistik

ozelliklerinin olusumunda belirleyici olmustur.

Omegin akimin en 6nemli filmlerinden Roma, Agik Sehir, ¢ogunlukla Roma'nin
sokaklarinda, binalarinda, mahzenlerinde, garajlarinda ¢ekilmis, aydinlatma i¢in siradan
ampuller ve hatta araba farlar1 kullanilmis ve filmde ¢ogunlugu profesyonel olmayan
kisilerden olusan bir kadroya yer verilmistir; boylece bu film sinemanin dev biitceler, goz
kamastiric1 kostiimler, yiliksek ticretli yildizlar veya mutlak bir mutlu son olmadan,
giindelik hayat icerisinde olan bitenleri olduk¢a yalin ve dogru bir sekilde
yansitabilecegini gostererek Yeni Gergekeiligin altin cagini baslatmistir (Dixon ve Foster,
2008, s. 161). Yeni Gergekei sinema bu sekilde, Hollywood stiidyo sisteminin ve
geleneksel olarak onunla iliskilendirilen parlak prodiiksiyonlarin bilingli bir reddine

dontismiistiir (Dixon ve Foster, 2008, s. 161).

Ozetle Yeni Gergekei stil, hem “pacavralar igerisindeki Italya” hakkindaki gergekleri
gostermek isteyen onemli bir toplumsal bilincin hem de “¢irkinligi” sanata doniistiiren bir
estetik idealin iyi planlanmis bir yansimasidir (Celli ve Cottino-Jones, 2007, s. 45).
Bondanella'ya gore Yeni Gergekeiler kendi zamanlarinin savas, direnis, miicadele,
issizlik, sosyal adaletsizlik, yoksulluk ve benzeri sorunlarina yonelmis, ancak akim

icerisinde bu sorunlara hicbir zaman programli bir yaklasim veya bunlar1 sinema
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perdesine yansitmanin 6nceden planlanmis bir yontemi olmamistir (1998, s. 34). Ve Yeni
Gergekgilik fenomeni, dogrudan bir manifestoya bagli kalmamas: (hatta bunun
gerekliligini dahi hissetmemesi) yoniinden diger avangard hareketlerden acgikca farklidir
(1998, s. 34) Bu nedenle denilebilir ki, Yeni Gergekgilik stil yoniinden bakildiginda tam
anlamiyla bir “hareket” olma 6zelligi gostermemektedir. Agirlikla donemin kosullar ve
kendi 6zgiinliikleri igerisinde ortaya ¢ikmis, ortak fikir, ideal, yontem ve araglara baglh
olarak gelismistir. Dolayisiyla hareket stiline de yakinsamakla beraber, agirlikla bir
donem stili olarak ele almak daha tutarlidir. Ozetle yillar boyu Fasist rejim altinda
yasadiktan sonra demokrasiye gecmeye c¢alisan, savas sonrasinda yikintilar icerisinde
olan ve sosyo-ekonomik, siyasal problemler ile bogusmakta olan bir iilkenin kosullar1
icerisinde ortaya ¢ikan Yeni Gergekei sinemacilar, donemin sosyal gercekligini adeta
belgesel bir gerceklikle ele almis, dogal mekanlarda ve 1siklarla, yildiz olmayan gercek
insanlarla, yapay efektlere bagvurmadan filmler ¢ekmis, toplumsal sorunlar filmlerinin

temel unsurunu olusturmustur.
2.4.3 Jean-Luc Godard ve Dziga Vertov Grubu

Devrimei sinema baglaminda sinema tarihi igerisinde bir diger 6nemli deneyim, 1968
sonrasinda Fransa’da ortaya ¢ikan, yonetmen Jean-Luc Godard’in basini ¢ektigi Dziga
Vertov Grubu’dur. Bilindigi lizere Fransa’da Yeni Dalga akimmin en 6nde gelen
temsilcilerinden biri olan Godard, kuskusuz sinema tarihinin de en Onemli
yonetmenlerinden biridir. Ertan Yilmaz'in belirttigi {izere sinema tarihinin en tartigsmali
yonetmenlerinden biri olan Godard, 1968 olaylari ile birlikte o zamana degin igerisinde
var oldugu sinema g¢evresinden, yapim, gosterim, dagitim da dahil olmak iizere tim
yonleriyle giiclii bir kopus yasamis, sonraki dort yilda biitiin ticari iligkileri reddederek
Jean-Pierre Gorin ile birlikte bir grup Maocu militanla Dziga Vertov grubunu kurmus, bir
dizi 16 mm film ¢ekmistir (1997, s. 147). Godard'in 68 hareketi olan iligkisi yalnizca
doneme igkin konular1 se¢gmekle sinirlanmamis, adeta sinemay1 ve diinyay: degistirme

projesine doniismiistiir (1997, s. 174).

Battal Odabas'a gore de Dziga Vertov Grubu'nun filmleri daha ¢ok arastirma filmleri olup
tiikketime yonelik olmamistir, cogunlukla da bu filmler Godard adiyla 6zdeslesmistir; grup
icerisinde Godard ve Gorin'den bagka bir isim neredeyse one ¢ikmamis, grubun hareket
merkezi ve beyni de Godard-Gorin ikilisi olmustur (2013, s. 99). Grup {iretim, dagitim,

yapim gibi sorunlarla ugrasmis ve bu sorunlarin anti kapitalist bir perspektifle yeniden
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diizenlendiginde bir daha ortaya ¢ikmayacagini umarak iiretime 6ncelik vermistir (2013,
s. 99). Godard, 1968-1972 yillar1 arasinda bu anlayisla “iki cephede birden miicadele”
anlayisiyla hareket etmistir, bu cepheden biri sanat digeri ise toplumdur ve Godard bu iki
alanda da devrimi hedeflemis, devrimi sinemada gergeklestirerek toplumsal alandaki

devrime katki sunmay1 ummustur (Yilmaz, 1997, s. 151).

Dolayistyla 1968 yiliyla birlikte Fransa’da glinden giine politiklesen, radikallesen
atmosfer Godard’t da etki alani igerisine almig, Godard’in sinema anlayigini ve
iretimlerini de giinden giine siyasallagtirmig, radikallestirmistir. Godard ve
arkadaglarinin Diza Vertov Grubu adin1 verdikleri film kolektifi, Sovyet yonetmen Dziga
Vertov’un (bir onceki baglikta da iizerinde duruldugu {izere) fikirlerini referans alan bir
sinema hareketi olarak ortaya ¢ikmistir. Vertov’un Sine-Gdz’teorisi, kameranin gercegi
“oldugu gibi” yakalama kapasitesine yaptig1 vurgu ve bunun devrimci amaglar icin
kullanilabilecegine doniik yaklasimi Godard ve arkadaglarinin da temel referans noktasini

olusturmus, bu amag ve hedeflerle 16 mm filmler iiretmislerdir.??

Godard’in 1968 sonrasinda cektigi propagandif filmler, Kovacs’a gore Dziga Vertov,
Leni Riefenstahl veya Sovyet’lerdeki sosyalist gercek¢i sinemacilarin iiretimlerinden
farkli olarak bir “ulusa”, “partiye” veya “proletarya diktatorliigiine” adanmis filmler gibi
degil, daha ¢ok “modern sinemada politik eylemcilikle bireysel bir auteur eylem” olarak
diistintilebilir; Godard’in o dénemki tiretimleri acik bir sekilde orgiitlii siyasal bir giiciin
hizmetinde olmamistir, bu nedenle belirli bir miicadeleye destek ve benzer inisiyatiflere
ve cabalara katki olarak ele almak miimkiindiir (2016, s. 360). Zaten Godard’in militan
sinemas1 da 1973 ile birlikte yon degistirmeye baglamis (sanat¢inin yeni elektronik
medyaya giinden giine artan ilgisi bunda bagat sebeptir), ancak siyasal meseleler
kariyerinin “ii¢lincii asamasinin bagladigi” 1979 yilina kadar sinemasinda daima varligini

korumustur (Kovéacs, 2016, s. 360). Bu anlamda Godard ve arkadaslarinin Dziga Vertov

Grubu kolektifi de, sinemada stil baglaminda bariz bigimde bir hareket stili baglaminda

22 Dziga Vertov Grubu déneminde Godard’in iiretimleri arasinda yalnizca Her Sey Yolunda (Tout va bien,
1972) filmi 35 mm ¢ekilmis, Dogu Riizgari’nin (Le vent d'est, 1970) da sonradan 35 mm kopyasi
¢ikarilmistir. Bu donemde Dziga Vertov Grubu'nun ticari iligkilerin disinda kalma ¢abasina 6rnek olarak
da Godard'n ABD'ye filmlerini yaninda gdtiirmesi ve ziyaret ettigi iiniversitelerde 6grencilere bizzat

gosterimini yapmas1 6rnek gosterilebilir (Yilmaz, 1997, s. 158).
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ele almabilir. Grup iiyeleri, belirli fikirler, kurallar ve uylagimlar 1181nda bir grup olarak

hareket etmis, bu dort yillik siirecte kolektif bir deneyimin pargasi olmuglardir.
2.4.4 Uciincii Sinema

Diinya sinema tarihi icerisinde, teoride ve pratikte devrimci sinema anlayiginin en net
cisimlestigi deneyim s6z konusu oldugunda, kuskusuz dncelikli olarak Ugiincii Sinema
akillara gelmektedir. Zeynep Cetin Erus Ugiincii Sinema’nin kéklerinin “Ugiincii Diinya
iilkelerinin Ikinci Diinya Savasi sonrasi gerceklestirdikleri anti emperyalist miicadeleye
dayandigin1”  belirtmektedir (2007, s. 19). Erus’a gore Uciincii Sinemacilar
“Hollywood’un pasifizleyici eglendirmeye dayanan sinemasi ile Avrupa’nin birey odakli
sinemasini i¢inde bulunduklar1 toplumsal miicadelede islevsiz ve hatta zararli goérmiis,
bunun yerine daha militan ve politik bir sinemay1 savunmustur” ve “teorilerini ¢ogu
zaman ¢ektikleri filmlerle destekleyen Fernando Solanas ve Octavia Getino ya da Julio
Garcia Espinosa gibi yonetmenler, devrimci miicadelenin iginde bu miicadeleye destek

olacak bir sinemanin teorisini olusturmaya calismislardir” (2007, s.19).

Ucgiincii Sinema teorisi, Arjantinli yonetmenler Octavio Getino ve Fernando Solanas’mn
cektigi Kizgin Firinlarin Saati (La Hora de Los Hornos, 1968) filmi ve hemen sonrasinda,
1969 yilinda yaymlanan, Ugiincii Sinema’nin adeta manifestosu olarak kabul edilen
“Towards a Third Cinema / Ugiincii Bir Sinemaya Dogru” yazilari ile ilan edilmistir.
Kendi deyimleri ile eglence odakli, tiilketim igin iiretilen, gOsteri amacli arti deger
sinemasina kars1 somiirgecilige, yeni somiirgecilige son verme filmleri (2004, s. 152)
cekeceklerdir, sinemada egemenlerin anlayisina karst ulusun (bizim) anlayisimizi ve
¢ikarlarimizi savunacaklardir (2004, s. 154). Ve yine Solanas ve Getino’ya gore “Ugiincii
Diinya halklarinin ve onlarin emperyalist iilkelerdeki muadillerinin anti emperyalist
miicadelesi bugiin diinya devriminin eksenini olusturmaktadir”; Ugiincii Sinema, onlara
gore, kendi donemlerinin “en biiyiik kiiltiirel, bilimsel ve sanatsal tezahiiriinii, baslangi¢
olarak her insanla birlikte 6zglirlesmis bir kisilik olusturmanin biiyiik olasiligini -tek
kelimeyle- kiiltiliriin somiirgelestirilmesine son verilmesini kabul eden” sinemadir (2004,

s. 155).

Solanas ve Getino Ugiincii Sinema’y1 “devrimin sinemas1” olarak tarif etmistir. Devrimin
sinemasi ise “yikmanin ve olugturmanin sinemasidir; yeni somiirgeciligin kendisinin ve
imgelerinin yikilmasi, yerine gercegi yeniden yakalayan, nabzi atan, canli gercekligin

olusturulmasidir” (2004, s. 161). Yine manifestolarinda goze ¢arpan dnemli bir unsur
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filmin tiretim siirecidir; Solanas ve Getino devrimci miicadelede kameralarini bir “silah”
olarak tanimlamigtir ve film gerilla olarak adlandirdiklar1 (2004, s. 164), gizliligi esas
alan, devrimci disiplin ile ¢alisan, film emekgisini proleterlestiren, militanlarin ve halktan
kimselerin film yapim siirecinde gorev aldiklar1 bir tarz1 benimsemektedirler. Onlara gore
“kamera tiilkenmez bir kamulagtiric1 imge-silahtir, gosterici saniyede 24 kare ¢ekebilen
bir silahtir” (2004, s. 165). Ugiincii Sinema’ya ilham olan Brezilya’da Yeni Sinema
(Cinema Novo) hareketinin onciilerinden olarak anilan yonetmen Glauber Rocha’nin da
ifade ettigi gibi, sinema “kitlik i¢inde yasayan Latin Amerika insaninin normal
davraniginin siddetle dolu oldugunu gostermektedir” ve “bu kitlik i¢cinde yasamanin
siddeti ilkel degildir”; ¢iinkli aghigin estetigi ilkel olmaktan 6nce devrimcidir (2009).
Benzer bir bicimde Ucgiincii Sinema’nin énemli yonetmenlerinden Kiibali Julio Garcia
Espinosa da egemen sinemanin teknik ve estetik dlciilerini reddetmistir ve bunun yerine
milkemmel olmayan, “kusurlu” bir sinemayr savunmustur, ¢linkii miikemmelligin
cekiciligi Hollywood un ideolojisini ve pasifize edilmis seyirciyi getirebilmektedir,
dolayistyla kars1 devrimci bir niteliktedir (1979). Yine Espinosa’ya gore sanat, meslek
olmaktan ¢ikip kitleler tarafindan yaratildiginda, tam anlamiyla bir estetik etkinlik
olacaktir ve bu gergeklesinceye kadar devrimci miicadele i¢inde sanatgilar partizan ve

politik agidan baglantili olmaly, kitleleri 6zgiirlestirme amaciyla ¢alismalidir (1979).

Bu noktada Robert Stam, Rocha’nin “a¢ligin” estetigi ve Espinosa’nin “kusurlu sinema”
gibi kavramlarini, yikici sanat baglaminda negatifin bicim degistirmesi olarak
adlandirmaktadir. Stam'e gore bu bi¢cim degistiren estetik, klasik estetigi biitiiniiyle
degistirir ve “hem toplumsal hem de estetik olmak iizere her tiirden kurtarilmay1
cagristiran ¢ok katmanli bir metafor olarak gii¢siiziin, horlanmisin, kusurlunun ve
‘degersiz’in kurtarilmasina yonelik yapilandirici mecazi paylasir”; bdylece sanatin
alaninda “¢Op” olarak nitelenen unsurlar sanatsal agidan kurtarilabilirse, toplumsal
baglamda “degersiz” olanlar da kurtarilabilir olur (2021, s. 163). Stam bdylesi bir estetik
stratejinin, “sanatin toplumsal amaglari igin a¢ligi, ¢opii, basarisizligi, hatalar1 ve hatta
yamyamlig1” kurtarabilecegini belirtmistir (2021, s. 163). Stam, negatifin bigim
degistirmesi stratejisini su climlelerle ¢ercevelendirmektedir:

Negatifin bi¢im degistirmesindeki bir kol, hatalar estetigi olarak adlandirilabilecek seydir.

Nihayetinde sanatin tarihi, ihlallerin bir tarihi, yani kutsal oldugu varsayilan “kurallarin”

yaratici ihlalleri ve film yapimi vakasinda da bir dizi normatif prosediiriin -yumusak kamera

hareketleri, hos gecisler, daima odakta olan goriintii ve benzeri- ihlalleridir. Muhtelif Yeni
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Dalgalar sinemasal uygun davranisi “hatalar” izerinden -sallantili kamera hareketleri, kasith
yanlis kurgular ve ses-goriintii ayrisimlari- daha sonra filmin ifadesel kaynaklarinin
repertuarini geniglettigi goriilmeye baslanan teknikler tizerinden ihlal ettiler. Hatalar estetigi,
onlarin yerine bigimsiz olani, ihlal edeni ve prodiiksiyon degerinden kagind1 (Stam, 2021, s.
164).
Stam, sanatgilarin bu gibi “nefis hatalarinin” sanat tarihi icerisinde begeni kriterlerini
degistirip doniistiirdiigii belirtmekte, bu sayede de “asagi ve kirli olanin bi¢im degistiren
kurtarilisindan” s6z edilebilecegini ifade etmektedir (2021, s. 165-166). Ayrica Stam'e
gore boylesi bir “hatalar estetigi” anlayisinin tam karsit1 olarak bir “a¢gozliiliik estetigi”
tanimlamak da miimkiindiir; adeta birer gise bombasi olan filmlerin dev prodiiksiyonlari

ile israf edilen para, diinya genelinde binlerce daha diisiik biitgeli filmi finanse edebilir

durumda oldugu icin, bir “Hollywood a¢gozliiliik estetigi” soz konusudur (2021, s. 170).

Mike Wayne ise Ucgiincii Sinema’nin Ucgiincii Diinya’da ortaya ciktigim fakat salt
cografya ile tammlamanin eksik olacagim belirtmistir; Uciincii Sinema temel olarak
sosyalist perspektifle tanimlanan bir sinemadir ve bu kavram kiiltiirel, toplumsal
ozgiirlesmeyi hedefleyen bir kurami/uygulayimi karsilamaktadir (2017). Yani “Ugiincii
Bir Sinemaya Dogru” manifestosu baglaminda Ugiincii Sinema anlayisinin dayandigi
temel fikirler Marksist — Leninist ilkelerdir denilebilir. Ugiincii Sinemacilar igin sinema
salt endiistriyel bir sanat degildir, sinemanin toplumsal ve siyasal alanlarla son derece
organik bir bag1 olmas1 gerekir, bu ylizden elestirel nitelikli politik filmlerdir ve ticari
kaygilar yok denecek kadar azdir. Yine Uciincii Sinema belgesel olabildigi gibi kurmaca
formunda da olabilmektedir. Uciincii Sinema’nin iiretim siireci alisilageldik iiretim
iligkilerinden farkli bir bigimde idealize edilmektedir, film iiretim siireci olabildigince

kolektif, demokratik ve siirekli kendini yenileyen bir nitelikte olmalidir.

Uciincii Sinemacilar, ticari/anaakim sinemay: “Birinci Sinema”, sanat sinemasini ise
“Ikinci Sinema” olarak konumlandirmistir. Ugiincii Sinema teorisine gore Birinci Sinema
(ana akim sinema), diinya ¢apinda ABD menseili Hollywood’un basini ¢ektigi, biitiiniiyle
ticari, eglence odakli, tek tip, belli formiillere dayanan ve toplumsal esitsizlikleri —
tahakkiimii yeniden tireten bir niteliktedir. Diinya ¢apinda Hollywood sinemasinin basin
cektigi bu ana akim — endiistriyel sinemanin tiim tilkelerde sinema sektoriinii elinde tutan
lokal benzerleri de zaman icerisinde olusmustur. Ugiincii Sinemacilar, Birinci Sinema’nin
izleyicileri yalnizca eglendirdigini, hissizlestirdiklerini ve elestirel diislinme yetisini yok

ettigini diisiinmiis, alternatifi olarak ise insanlarin toplumsal esitsizlikleri ve diizeni
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sorgulayacaklari, onlar1 harekete gecirecek, seyircinin aktif katilimin1 miimkiin kilacak
militan, kolektif iiretim iligkilerine dayanan, devrimci karakterli bir sinema anlayis1 tarif

etmislerdir.

Ikinci Sinema olarak niteledikleri ise aslinda Avrupa sanat sinemasidir. Yani bu noktada
Ucgiincii Sinema’nin hedefinde basat olarak Yeni Gergekgilik ve Yeni Dalga olarak anilan
sinema akimlar1 vardir. Ugiincii Sinemacilar, Avrupa sanat sinemasim fazla kisisel —
bireysel meseleleri Oncelemekle, toplumsal ve politik olam1 géz ardi etmekle
suglamaktadirlar. Erus’un ifade ettigi gibi, “Ikinci Diinya Savasi’m takip eden yillarda
Hollywood’un bagin1 ¢ektigi ticari sinema diinyanin dort bir tarafinda seyirciye ulasirken,
Avrupa’da entelektiiel seviyesi daha yiiksek, Hollywood tarzinin disina ¢ikabilen filmleri
savunan, Italya’da Yeni Gergekgilik, Fransa’da Yeni Dalga gibi ¢esitli akimlar ortaya
cikmistir” (2007, s. 23). Ugiincii Sinemacilar, Ikinci Sinema olarak adlandirdiklar:
Avrupa sanat sinemasini her ne kadar yogun bir bicimde elestirseler de bu akimlar ve
ozellikle de Yeni Gergekgilik, Uciincii Sinema anlayisinin olusmasinda derin etkiler

birakmis bir akimdir.

Yeni Gergekeilik, ikinci Diinya Savast sonrasi Italya’sinda Roberto Rossellini’nin Roma
Acik Sehir (Roma Citta Aperta, 1945) filmi ile baslatilan bir sinema anlayisidir. Yukarida
da iizerinde duruldugu gibi, Yeni Gergek¢i yonetmenler savas sonrasinda Italya’daki
giindelik yasami konu alan, ana akim sinemada sunulan gerceklige karsi elestirel,
toplumsal bir gergeklik ortaya koyan, klasik anlatinin kapali yapisina ve geleneksel dykii
diizenine kars1 acik uclu Oykii diizenini kullanan, kameralar1 stiidyolardan c¢ikarip
sokaklara indiren, profesyonel oyuncular yerine amatdr oyunculara yer veren, endiistriyel
sinemay1 reddeden bir anlayisla hareket etmislerdir. Bu deneyimin yarattig1 érnekler de
Uciincii Sinemacilar1 temelden etkilemistir. Erus’a gore Yeni Gergekeilik akiminin
Ucgiincii Sinema’y1 etkilemesinin iki nedeni, “benimsenen iiretim bigimi ve Yeni Gergekgi
yonetmenlerin durusudur; Yeni Gergekeilik az parayla ve sinirli olanaklarla yapilan bir
sinemadir ve filmler ¢ogunlukla dis mekanlarda, amator oyuncularla ¢ekilmektedir”
(2007, s. 24). Ayrica filmler kendi donemlerinin gercekliklerini, yonetmenlerin
iilkelerinde sorun olarak gordiikleri meseleleri elestirel bir gozle ele almasi yoniinden de
onemlidir. Bu noktadan bakildiginda Ugiincii Sinemacilarin elestirdikleri Avrupa sanat
sinemasindan (6zellikle Yeni Gergekgilikten), birgok acidan etkilendikleri, esinlendikleri

belirgindir. Ugiincii Sinemacilara gore filmler kitleleri uyandirmali ve harekete
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gecirmelidir, Yeni Gergekeilik gibi akimlarin ortaya ¢ikarttigi sanat sinemasi 6rnekleri
izleyicilerde toplumsal, politik bir farkindalik yaratabilir ama Ucgiincii Sinema’nin

hedefledigi gibi kitleleri harekete ge¢irme giiciine sahip degildir.

Yani Ugiincii Sinema, “salt bir cografi sinirlamay1 degil, bir film iiretme politikasini tarif
etmektedir ama elbette iic rakaminin da geldigi tanimlamanin sadece cografi degil, siyasi
cergevesi de belirli topraklar isaret etmektedir” (Temiztas, 2002, s. 40). Goriildigi gibi
Uciincii Sinemacilar, diinyada var olan sinema diizenini, endiistrisine ve isleyisine
topyekiin kars1 ¢ikmis, anti emperyalist, yeni somiirgecilik karsiti, sosyalist — devrimci
ilkelere dayanan, kolektif iiretimi esas alan alternatif bir sinema anlayis1 ortaya
koymuslardir. Bunu yaparken de teorilerini ticari ve eglence amagli Birinci Sinema’nin
ve bireyci ve elitist olarak tamimladiklari Ikinci Sinema’nin elestirisi iizerinden
kurmuslardir. Diinyadaki var olan sinema diizenine ve isleyisine dair bu kokten farkl
kavrayis ve tartismalar yalmzca Ugiincii Diinya olarak tanimlanan cografyalarda degil,

bircok iilkede karsilik bulmus ve tartisilmistir.

Genel bir stil kategorisi baglaminda diisiiniildiigiinde de, Dziga Vertov Grubu drneginde
oldugu gibi, dénem stili dzellikleri de tasimakla beraber Uciincii Sinema’y1 bir hareket
stili agisindan ele almanin daha dogru ve tutarli bir bakis acist sunacagi sdylenebilir. Zira
Ucgiincii Sinemacilar, ortak bir manifesto etrafinda toplanmis, bu manifesto sinemacilarin

temel ilkelerini ortaya koymus ve bu ilkeler 1s181inda yonetmenler filmlerini iiretmistir.

Ozetle, yukarida deginilen noktalarda goriildiigii {izere, bu {i¢ sinemasal deneyim hem
¢esitli ortakliklar hem de belli yonlerden &zgiinliikler tasimaktadir. Oncelikli olarak
tasidiklar1 temel paralellik, sinemanin toplumsal gergeklik ile olan bagim
oncelemeleridir. Bununla birlikte toplumsal, elestirel, politik bir tavir takinmalari,
sinemanin yerlesik normlarina, kurumlarina, uylagimlarina meydan okumalar1 (ve hatta
reddetmeleri) yine tasidiklari 6nemli ortakliklardir. Onlar1 6zgiin kilan yonleri ise tarihin
farkli donemlerinde, diinyanin farkli yerlerinde, cesitli konkontiirlerin bir sebebi ve
sonucu olarak ortaya c¢ikmalari, ayrica sinemaya dair (yine bir¢ok yonden paralellik
tasimakla birlikte) farkli yontemler, teknikler, yaklasimlar benimsemeleridir. Yine
sinema tarihinin akisi igerisinde goriildigi gibi, tiim bu deneyimler birbirinden izler
tasimis, esinlenmis, kendinden once gelen veya cagdasi olan sinema hareketlerinden

yogun bi¢imde etkilenmistir.
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Tiirkiye’de de devrimci sinema, tim bu yasanan deneyimlerden, tartismalardan,
iiretimlerden etkilenmis ve {ilkenin kendi 6zgiin kosullar1 baglaminda sekillenerek
1970’1i yillarda en belirgin Orneklerini ortaya g¢ikarmistir. Bu anlamda arastirmanin
ilerleyen basliklari, 1970’lerde Tiirkiye’de devrimci sinemay1 ortaya cikaran siirecler

tizerinde duracaktir.
2.4.5 1960’1 yillar ve Tiirkiye’de devrimci sinemanin kokenleri

Tiirkiye'de 27 Mayis 1960°ta gerceklesen askeri darbe biitiin toplumsal yasami derinden
etkiledigi gibi, sanat da darbenin etkilerinin hissedildigi alanlardan biri olmustur.
Diinyada ve Tiirkiye’de genis halk kitlelerinin en yogun tiikettigi sanat dali olan sinema
da bu baglamda askeri darbenin getirip gotiirdiiklerinden yogun bi¢imde etkilenmistir. 27
Mayis sonrasinda, 1960’11 yillarda Tiirkiye sinemasinda ortaya c¢ikan ve darbe
oncesinin/sonrasinin giincel siyasal, toplumsal atmosferinin izlerini tagiyan “toplumsal
gercekci” olarak nitelenebilecek filmler Tiirkiye’de devrimci sinema anlayisinin
gelisiminde erken bir evre olarak da diisiiniilebilir. Dolayisiyla ¢alismanin bu bashgi,
1960’larda iilkemizde iretilen toplumsal gergek¢i filmlere ve niteliklerine

odaklanacaktir.

Atilla Dorsay'in belirttigi lizere, 27 Mayis'in toplumsal anlamda yarattig1 tartisma ortamu,
61 Anayasasi'nin igerigindeki “gdrece hosgorii ve ozgiirlik™ 6geleri, yayin hayatindaki
canlanma, Tiirkgeye cevrilen metinlerin sayisindaki artis (ve Ozellikle temel Marksist
kaynaklarin dilimize ¢evrilmesinin yarattig1 etkiler) Tiirkiye'de sanat yasamina da
yansimig, tiim bu olup bitenler sanatin hemen her alaninda yogun, canli ve verimli bir
iiretim siireci baslatmistir (1989, s. 12). 1960'lar ile birlikte Yesilcam hareketlenmis, film
sayilar1 hizla cogalmus, tiirler ¢esitlenmis, yeni deneylere, arayislara girisen sinemacilar
var olmus, yeni isimler ortaya ¢ikmstir (1989, s. 12). Nijat Ozon da 1961°de yiiriirliige
giren Anayasa sonrasinda, o zamana degin dillendirilmesi sansiir, baski, yasak vb.
yontemlerle onlenmeye calisilan tiim toplumsal sorunlarin su yiiziine c¢iktigim
belirtmektedir; 27 Mayis 6ncesi DP doneminin sinema ortaminda film yapmay1 6grenen
ama Ogrendiklerini “yiizeysel konular” isleyerek kullanmak zorunda kalan sinemacilar,
1960’1ar ile birlikte bu sorunlara yonelmeye baslamistir (1995, s. 32). Boylelikle 6zellikle
1960’larn ilk yarisinda, sinemamizda ilk kez toplumun sorunlarini sinema perdesine

yansitmaya calisan bazi filmler ortaya ¢ikmustir (1995, s. 32). Giilseren Giichan da
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Tiirkiye’de sinemanin 1960’11 yillara kadar neredeyse ‘“sirtin1 dondigi” toplumsal

gerceklerle nihayet o yillarda ilgilenmeye basladigini belirtmektedir (1992, s. 82).

Bu anlamda 1960'l1 y1llarin basinda ¢ekilen ve toplumsal sorunlara egilen Gecelerin Otesi
(1960, Metin Erksan), Susuz Yaz (1963, Metin Erksan), Hudutlarin Kanunu (1967, Omer
Litfi Akad), Karanlikta Uyananlar (1964, Ertem Goreg), Bitmeyen Yol (1965, Duygu
Sagiroglu), Otobiis Yolculari (1961, Ertem Goreg) gibi filmler, donemin toplumsal
gercekligini konu eden filmlere 6rnek gosterilebilir. 1960'h yillarin ilk yarisinda ¢ekilen
bu filmlerde ¢ogunlukla Bat1 karsitligi, antiemperyalizm, karamsarlik, yabancilagma,
toplumsal diizeyde dayanigsmanin kaybolusu, bireyin yalnizligy, iletisimsizlik gibi temalar
islenmis, boylece Tiirkiye sinemasinda toplumsal gergekg¢i egilimin ilk 6rnekleri ortaya
cikmistir (Karadogan, 2018, s. 147). 1960’larin ikinci yarisi ile birlikte de bu egilim

giderek soniimlenmeye baslamis, etkisini kaybetmistir.

1960’larn ilk yarisinda sinemamizda yasanan bu deneyim, zaman zaman bir “akim”
olarak da nitelenmektedir. Nijat Ozon, toplumsal gergekgilik egilimi ile {iretilen filmlerin
sayisinda belirgin artis olan bu donemi akim olarak nitelemenin hatali oldugunu
belirtmektedir. Oz6n’a gore o donemde iiretilen filmler bir akim yaratabilecek diizeyde
verimli olmamis, toplumsal ger¢ekeilik akimi olarak nitelenebilecek derinlikli, bilingli,
saglam bir gercekeilik cabasini yansitmamaistir; filmler daha ¢ok denetlemenin sundugu
imkanlar ¢ercevesinde toplumsal meselelere “kiyisindan kosesinden” dokunmus, hatta
bunu Yesilcam filmlerinin geleneksel iiretim formiilleri ve kosullart igerisine birkag
“gercekei goriingliik” eklemeye calisarak yapmistir (1985, s. 363). Bu anlamda Ozon,
ilgili donemde ¢ekilen filmleri “yarim gergekeilik cabalar1” veya “saman alevi gergekeilik
cabas1” olarak nitelemistir (1985, s. 363-365). S6z konusu donemde bizzat toplumsal
icerikli elestirel filmler {ireten yonetmenlerden olan Halit Refig de toplumsal gercekeilik
egilimi tasiyan filmlerin uretildigi siireci kisa omiirlii bir “Batililasma ve aydinlar
hareketi” olarak gordiigiinii ifade etmekte, filmlerin daha ¢ok Italya’daki Yeni
Gergekgilik veya Amerika’daki gergeke¢i sinemaya Oykiiniir bir tarzda c¢ekildigini
belirtmektedir (2019, s. 41).

Yine Tirkiye’de 1960’larda ¢ekilen ilgili filmler s6z konusu oldugunda, sinema tarihi
yazimi igerisinde “toplumsal” gercekeilik ve “toplumcu” gercekeilik kavramlarinin
zaman zaman birbirinin yerine kullanilabildigi, ilgili donemin “toplumcu gercekgilik

akim1” olarak nitelendigi de bilinmektedir. Oysa toplumsal gercekgilik ve toplumcu
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gercekgilik birbirinden belirgin farkliliklar tastyan iki sanat anlayisidir. Ornegin Marksist
sanat kuramcisi Georg Lukacs, tinlli yapiti Cagdas Gergekgiligin Anlami'nda gergekei
sanat igerisinde toplumcu gercekeilik ve elestirel gercekeilik olarak ikili bir ayrima isaret
etmektedir. Lukécs’a gore toplumsal ve tarihsel gercekliklere dogru bir estetik agidan
yaklagsmak gercekeiligin “Onkosuludur”, ama bu noktada belirleyici olan sanat¢inin
perspektifi ve tutumudur (2000, s. 110). Toplumcu gercekgiligin temel perspektifi,
toplumculugu kurma miicadelesidir; elestirel gercekgeilik ise toplumculugu (kimi zaman
acik¢a onaylamasa da) benimseyebilen ama dogrudan toplumcu bir diizen kurma gayesi
tasimayan bir anlayisi karsilamaktadir (2000, s. 105). Toplumcu gercekgi sanatin ayirt
edici 6zelligi, yeni bir toplumsal diizen kurmak igin gerek olan insani nitelikleri bulup
ortaya ¢cikarma amaciyla hareket etmesidir, elestirel gercekcilikte ise dogrudan bdyle bir
gaye yoktur (2000, s. 106). Yine de elestirel gercekeilik, insani toplumsal bir varlik olarak
ele alan, insanin tarihsel roliinii kavrayan ve bu noktalarda basarili olan bir niteliktedir

(2000, s. 109).23

Asl Daldal da Lukécs'in elestirel gercekeilik dedigi tutumun toplumsal gercekgilik
kavrami ile birlikte ele aliabilecegini belirtmektedir. Toplumsal gergekeilik hayat
icerisindeki c¢eligkileri, catigmalari, nedensellikleri ortaya ¢ikarmayi hedefler ve
toplumsal bir baglama dayanir (2005, s. 35). Bu anlamda Tirkiye'de 27 Mayis
sonrasindaki siirecte ortaya ¢ikan toplumsal gergekei egilim de insani gevresi ile etkilesim
halinde bir “zoon politikon” olarak ele alir; insanlarin zaaflari, acilari, kisilik sorunlari
oziinde daima toplumsal olanla diyalektik bir bag icerisindedir (2005, s. 35-36). Levent
Yaylagiil de elestirel gercekei sanatgilarin elestirdigi gerceklere karst “disaridan” bir
bakis agisina sahip oldugunu, toplumcu gergek¢i sanatcinin ise kendi toplumsal
yasantisinin da dayandigir simifa “igeriden” bir gozle baktigini belirtir; bu anlamda
elestirel gercekeiligin temel amaci, tarihin o aninda toplumun igerisinde bulundugu
durumu ele almak, yansitmaktir, toplumcu gergekcilik ise sanatin1 “ig¢i sinifinin
ideolojisinin emrine verir” (2016, s. 255). Bu anlamda 1960'larda Tiirkiye sinemasindaki
toplumsal ger¢ekeilik, Lukdcs'in elestirel gercekgilik olarak niteledigi tutumla paralellik

gostermektedir. 1960’larda bu anlayisla iiretilen filmler sanat¢ilarin yasadiklar iilkenin

23 Lukdcs, toplumcu gercekgilik ve elestirel gergekeilik ayrimi ve tasidiklar: farkliliklar iizerinde dursa bile,
bu iki sanat anlayisinin siyaset ve sanat alanlarinda “gerici giiglere kars1” ortak bir savas verebilecegini de

ifade etmektedir (2000, s. 117).
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sorunlarina deginen ve bunlar karsisinda elestirel bir tutum alan, sinemacilarin toplumsal
yasama dair dertlerini dile getiren filmlerdir ve bu nedenle toplumcu gergekgi olarak
niteleyebilmek ¢ok miimkiin degildir. Ilgili filmleri bu anlamda toplumsal/sosyal

gercekgilik baglaminda ele almak ¢ok daha tutarli olacaktir.?*

Goritldiugi gibi 1960’11 yillarin ilk yarist ile birlikte sinemamizda ortaya ¢ikan toplumsal
gercekeilik anlayist ve Yesilgam endiistrisinin kosullari igerisinde iiretilen bir grup film
ile Tiirkiye’de sol tandansl bir sinemanin ilk 6rnekleri var olmustur. Yine 1960’11 yillar,
Sinematek Dernegi ve sonrasinda Geng¢ Sinema Dergisi/Hareketi gibi deneyimleri
barindirmast itibariyle Tiirkiye’de devrimei sinemanin gelisiminde 6nemli bir donemdir.
Ilerleyen bagliklar da bu nedenle Sinematek ve Geng Sinema deneyimlerini odagina

alarak 1970’lere degin yasanan siire¢ iizerine odaklanacaktir.
2.4.6 Sinematek

Tirkiye’de 1965-1980 yillar1 arasinda faaliyet gosteren Tiirk Sinematek Dernegi,
devrimci sinema s6z konusu oldugunda oldukca 6nemli bir yere sahiptir. Tiirkiye’de
devrimci sinema tartismalarinin somut bicimde ilk kez ete kemige biirlindiigii, sinema ve
siyaset/toplum/ideoloji  iliskilerinin ~ sorunsallastirildigi,  sinema  kiiltiiriiniin
yayginlasabilmesi icin ¢aba gosterildigi, bir sanat olarak sinemanin sorunlarinin ve bu
sorunlarin asilabilmesi i¢in yeni arayislarin ortaya kondugu bir deneyim olarak

Sinematek’e deginmek bu anlamda 6nem tagimaktadir.

Onder Ozdemir’in ifade ettigi iizere sinematek (veya Fransizcasi ile cinémathéque),
filmlerin korunmasi, onarilmasi, muhafaza edilmesi ve gosterimlerinin yapilmasi i¢in
kurulan merkezlere verilen isimdir ve sinema tarihindeki en énemli sinematek 1936’da
Henri Langlois’in Fransa’da kurdugu “Cinémathéque”dir (2015, s. 251). Tiirkiye’de
Sinematek’in kurucularindan biri olan Jak Salom, bir kurum olarak sinematekleri su
sekilde tarif etmektedir:

Bir sinematek ya da film arsivinin baslica gorevi, kendisine 6diing ya da bagis yoluyla verilen

film, fotograf, afis, giysi, sinema aygitt vb’yi en iyi kosullarda korumak; gerektiginde

onararak gosteriler, sergiler, aragtirmacilar ya da herkesin kullanimina agik olarak kamunun

yararia sunmaktir. Bir ulusal kitaplik, bir resim ve heykel miizesi kendilerine teslim edilen

2% Yaylagiil, tiim bu gerekgeler nedeniyle s6z konusu filmleri “sosyal igerikli filmler” olarak nitelemenin

daha yerinde olacagini belirtmektedir (2016, s. 257).
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eserleri nasil koruyor, gerektiginde onariyor ve sergilerle bir kiiltiir etkinligi olarak halka

aciliyorsa sinematek ve film arsivleri de dyle calisir (Salom, 2015, s. 279-280).
Tiirkiye’de bu maksatla var olan Sinematek’in kurulus hikayesi de Ozdemir’in ifade ettigi
gibi Fransa’daki Sinematek ve Henri Langlois ile ilintili olmustur; Sakir Eczacibasi, Onat
Kutlar gibi isimler farkli zamanlarda, Fransa’da bulunduklar1 yillarda Langlois ile
tanigmis, Sinematek’te vakit gecirmis, Langlois’in aracilifiyla tanigsmis ve boylece Kutlar
ve Eczacibasi’nin dnciiliigiinde 25 Agustos 1965°te Tiirk Sinematek Dernegi kurulmustur
(2015, s. 252).2° Ozdemir’e gdre 1965’te kurulup 1980°de kapatilana degin gecen on bes
yilda Sinematek farkli donemler altinda ele alinmalidir. Bu baglamda Tiirkiye’de
Sinematek tarihi 1965-1972, 1972-1975, 1975-1978 ve 1978-1980 olmak iizere dort ayr1
donem olarak diisiintilebilir (2015, s. 252).

Dernegin 1965-1972 yillar1 arasini kapsayan ilk dénemi, Ozdemir’e gére Sinematek’in
en “canli” yillaridir. Bu donemde sinemanin 6nemli klasikleri, lilke sinemas1 gésterimleri,
bliylik yonetmenlerin filmleri, cagdas sinema 6rnekleri dernek catis1 altinda gdsterilmis,
dernegin yayin organi olan Yeni Sinema® dergisi yaymlanmaya baslanmis, Hisar Kisa
Film Senligi’ne destek verilmis, kisacas1 12 Mart 1971 muhtirasina degin biiylik bir
canlilikla dernek faaliyet gostermistir (2015, s. 252-256). 1971 yili sonrasindan dernegin
kapatildig1 1980 yilina kadar gegen ii¢ doneminde de dernek ilk doneminin canliligini
hi¢bir zaman yakalayamamistir ve Ozdemir’e gore bunun gesitli nedenleri vardir; drnegin
1970’11 yillarla birlikte giderek siyasallagsmaya baslayan toplumsal yasam Sinematek’in
hedef kitlesini olugturan geng ve politik insanlarin 6nceliklerini degistirmis, bu insanlarin
sinemayla olan iligkileri giderek arka plana diismeye baslamistir; bununla beraber 12
Mart’in ardindan siiriip giden askeri darbe kosullar1 da Sinematek’in canlilifina golge

distirmistiir (2015, s. 256).

Sinematek, Yeni Sinema dergisiyle iilkenin sinema kiilliyatina ve kiiltiiriine onemli

katkilarda bulunmus, ayrica Yesilcam disi, alternatif bir sinemanin da yollarini aramistir.

25 Onat Kutlar ve Sakir Eczacibasi ile birlikte Tiirk Sinematek Dernegi’nin kurucu kadrosu arasinda Tuncan
Okan, Cevat Capan, Jak Salom, Mengii Ertel, Sabahattin Eytiboglu gibi isimler de yer almaktadir (Kara,
2012, s. 44).

26 Yeni Sinema dergisi 1970 yilina degin kesintisiz olarak 30 say1 ¢ikarmus, ilerleyen yillarda Sinematek’in
yayin faaliyeti (yaynlandiklar1 yillara gore ismi degisen) Filim70, Filim71, Filim72, Filim73, Filim74,
Filim75 dergileriyle 1975 yilina kadar devam etmistir (Ozdemir, 2015, s. 254).
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Derginin yaymn hayati boyunca uluslararasi diizeyde onemli sinemacilarin yazilari
Tiirkcelestirilerek yayinlanmis, diinyada ve Tiirkiye’de sinema ve toplum, sinema ve
siyaset iligkileri sorunsallastirilmig, Tiirkiye’de Yesilcam diizeninden, Yesilcam’in
formiil ve uylagimlarindan, iiretim-dagitim-gosterim siire¢lerinden farklilasacak bir
sinemanin olasiliklari {izerine tartismalar yapilmistir. Ornegin derginin Mart 1966 tarihli
heniiz ilk sayisinda Francois Truffaut, Roberto Rossellini, Cesare Zavattini gibi
sinemacilarin ¢esitli metinlerinin Tiirk¢eye terciime edilerek yayinlandigi goriilmektedir.
May1s 1966 tarihli ikinci sayida ise Baykan Sezer’in “Sinemamiz ve Bizler” baglikl
yazisinda temel vurgu, sinemanin sorunlarinin toplumsal sorunlarla kosut oldugu
iizerinedir ve bu toplumsal kosullarin degisiminde sinemanin 6nemli bir ara¢ oldugunun
alt1 ¢izilmektedir (1966, s. 28-29). Bu anlamda denilebilir ki, Sinematek ilk giinlerinden
itibaren Tiirkiye’de sinema alanin1 hem diisiinsel anlamda beslemeye baslamis hem de
Yesilcam’a ve Yesilgam’in iireticilerine karsi elestirel bir tavir takinmistir. Derginin
Ekim-Kasim 1966 tarihli (aym1 zamanda “Tirk sinemasi 6zel sayisi” olan) iiglincii
sayisinda Yeni Sinema imzastyla yayinlanan “Ellinci Y1la Onséz” yazismnin final paragrafi
ise, Sinematek c¢evresinin Tiirkiye’de sinemaya dair yaklagimini 6zetler niteliktedir:
Yarmin Tiirk Sinemast, yepyeni bir sinema olacaktir. Toplum diizeninin temelleri degisince
sinema diizeni de kokten degisecektir. Bu degisme uzun bile siirse yeni kusaklar gergek bir
sinemay1 kurmak i¢in kacinilmaz savaslarini yapacaklardir. Bugiliniin yonetmenleri de
secimlerini yapmaya zorunludurlar. Ya bu ¢abaya ellerinden geldigince katilacaklar ya da
kotii filmleri temellendirmek igin bulduklar1 bulanik gerekgeleri?’ sagda solda mirildanarak
¢lirliyen bir diizenin yikintilar1 altinda kaybolacaklar. Se¢im onlarin elinde (Yeni Sinema,
1966, s. 5).
Goriildiigii  gibi  Sinematek’in  temel derdi “toplum diizeninin temellerinin”
degistirmesidir; boylece sinema diizeni de biitliniiyle degisecektir. Sinematek i¢cin hem
toplumsal diizen hem de sinema diizeni degistirilmeli, yenisi kurulmalidir. Bu anlamda
1960’11 yillarda Tiirkiye’de sinema ortami igerisinden dillendirilen bu degisim ¢agrilari
ve Yesilgam’a karsi gelistirilen bu elestirel tavir, Tiirkiye’de devrimci sinemanin gelecegi

acisindan dnem tagimaktadir. Zira mevcut sinema diizenine topyekiin bir karsi ¢ikisin ilk

¥ Yazimin biitiiniine bakildiginda, “kétii filmleri temellendirmek igin bulduklar1 bulanik gerekgeler”
ifadesiyle kastedilen Halit Refig ve onun “Halk Sinemas1” yaklagimidir. Sinematek ¢evresi, Halk Sinemasi
fikrini “sagc1 bir infiratgilik”, “somiirii diizeninin savunusu” gibi ifadelerle elestirmistir (Yeni Sinema,

1966, s. 3-5).
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ve en net Ornekleri Sinematek’in yiiriittiigli tartigmalarda, yayinladiklart metinlerde
goriilmiis ve devrimcei sinemanin gelisiminde de siiphesiz tiim bunlar belirleyici bir rol
oynamistir. Yine derginin Haziran-Temmuz 1968 tarihli 19/20°nci sayisinda Yeni Sinema
imzastyla yayinlanan “Ikilem Yanls Konunca...” baghkli yazi, Sinematek’in Yesilgam
diizenine dair fikirlerini daha belirgin kilmaktadir:
Ortada gercek bir sorun, gercek bir ikilem vardir. Ve bu, diisiinen kafalar i¢in toplumumuzun
obiir kesimlerindeki ¢atigmalardan hi¢ bir bi¢imde ayr diisiiniilemiyecek, apagik, taraflari
belirli bir savagtir. Bir yanda her yil ¢evrilen 250 yerli filmle 400 yabanci filmin ¢gogunlugunu
belirleyen ekonomik ve estetik yapi, bu yapidan ¢ikar1 olanlar 6biir yanda ise Tiirk halkinin
giinliik yagamasina bunca girmis etkili bir sanat1 yozlastirarak halki ve sanat¢iy1 sdmiiren bu
diizene kars1i cikanlar. Ik bakista goriildiigii gibi bu catisma toplumumuzun Obiir
kesimlerindeki yenileme ve doniisim c¢abalarinin sinema endiistri ve sanatindaki
izdiistimiinden baska birsey degildir (Yeni Sinema, 1968, s. 3).
Yine benzer bicimde, 1968 yilinda Papiriis dergisinin 29. sayisinda yayinlanan ve Onat
Kutlar’in kaleme aldig1 “Yesilcam” baslikli yaz1 yukaridaki alintiyla oldukga paralel
vurgular tagimaktadir:
Goriildiigli gibi cepheler bellidir. Bir yanda iilke ger¢eklerine dogrudan dogruya egilecek,
tavizsiz, devrimei ve ulusal, KALITELI, uyaric1 bir EYLEM sinemasindan yana olanlar, dbiir
yanda ise kapkagc1 yapimeilari, somiirgen dagitimcilari, tefecileri, esnaf yonetmenleri ve
onlarin akil hocaliklarini ya da vekaletsiz avukatliklarini yapmaya kalkan bir iki hasta
entelektiieli ile kokusmus, uyutucu, yozlasmis, ¢ikarct YESILCAM. .. (Kutlar, 2018, s. 306).
Sinematek cevresinin temel egilimi, Yesilgam sinemasinin reddi ve yeni bir sinema var
etmek iizerinedir. Bu nedenle sinemadaki degisimi de (yukaridaki alintilarda da
goriildiigi tizere) toplumsal degisimle birlikte ele almislar, hem “bozuk”™ diizenin hem de
bu diizenin sinemasinin degismesi gerektigini diistinmiislerdir. Sinema sanatini da
devrimci doniisiim siirecinin bir “cephesi” olarak gérmiis, bu nedenle de Yesilcam ve
devrimci sinema arasinda keskin bir ayrima gitmislerdir. Ozdemir’in belirttigi gibi, o
yillarda Tiirkiye’de sinemayr Yesilcam igerisinden degistirmeyi hedefleyen, bunu
yaparken de Yesilcam’in kodlarmi kullanmaya devam ederek daha genis kitlelere
ulagmay1 amaclayan (Metin Erksan, Halit Refig, Ertem Goreg¢ gibi) sinemacilar da var
olmustur ve Yesilcam dis1 bir sinemay1 savunan Sinematek c¢evresi ile bu sinemacilar sik
sik kars1 karsiya gelmistir (2015, s. 265-266). Nezih Erdogan, Sinematek’in Yesilgam’a

kars1 olan tavrini, karsilastirmali sekilde asagidaki gibi tarif etmektedir:
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Yesilcam Sinematek/Yeni Sinema

Yerli Batili

Popiiler sinema Sanat sinemast

Halk Sinemas1 Aydin sinemast

Holywood’a yakinlk Avrupa sanat sinemasina yakinlik
Uretim Yaratma

Star sistemi “Auteur”

Kapitalist tiretim Alternatif iiretim bigimleri
Uretim-dagitim-seyir zinciri Festivaller-yarigmalar

(Erdogan, 1995, s. 185).

Erdogan’in isaret ettigi bu ayrimlar, Sinematek’in tavrini ve anlayigini belirgin bicimde

3 6

Ozetler niteliktedir. Sinematek’in Yesilcam’a karsi “yeni” bir sinema arayisinin, “iyi
sinema” savunusunun, “sanat olarak sinema” vurgusunun temelinde Avrupa sanat
sinemasinin, Batil1 fikirlerin, liretimlerin, deneyimlerin yattigini, Sinematek ¢evresinin
diisiinsel cercevesinde yogun bicimde Modernist sinemanin izlerinin, etkilerinin
bulundugunu gérmek miimkiindiir. Sinematek’in yeni, alternatif bir sinema yaratma,
sinemada devrimci bir doniisiim c¢abalari, bdylesi kaynaklardan beslenmis ve
temellenmis, hatta bu anlayis da gelecekteki Geng Sinema ayrigmasina sebebiyet verecek
mubhtelif gerekcelerden birini olusturmustur. Basgiiney de Sinematek c¢evresinin
Yesilcam diizeni ve yonetmenleriyle kars1 karsiya gelmesinin temel nedenlerinden biri

olarak, dernegin Avrupa sanat sinemasini benimseyip bdylesi bir sinema anlayigini

yeglemesini isaret etmektedir (2010, s. 95).

Sonug olarak Tiirk Sinematek Dernegi, 6zellikle en canli giinlerini yasadigi 1965-1972
yillar1 arasin1 kapsayan ilk doneminde Tiirkiye’de devrimci sinema agisindan ilk ve en
net egilimleri ortaya g¢ikarmistir. Yesilcam’in reddi, mevcut sinema diizeninin (ve
toplumsal diizenin) bozukluguna ve degisimine yonelik c¢agrilar, sinemanin sorunlarin
toplumsal sorunlarla bagdastiran ve sinemay1 toplumsal degisimde rol oynayabilecek
giiclii bir arag olarak ele alma yaklagimi bu anlamda Tiirkiye’de 1970’11 yillarin devrimei
sinemasini da derinden etkilemistir. Netice itibariyle ise Sinematek’in yeni ve devrimci
bir sinemaya dair ideali, Nezih Erdogan’in da belirttigi gibi, cogunlukla “sadece bir

programdan ibaret” kalmuis, pratikte etkili bir yansimasini bulamamigtir (1995, s. 185).
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Yine sinema tarihimiz igerisinde 6zgiin bir deneyim olarak duran ve bizatihi Sinematek’in
icerisinden ¢ikmis olan Geng Sinema Dergisi/Hareketi de 1970’lerin devrimci sinemasi
acisindan iizerinde mutlak durulmasi gereken bir baska noktadir. Gen¢ Sinema, teoride
ve pratikte Tiirkiye’de devrimci sinema arayislari icerisinde yeni bakis agilari,
perspektifler, olasiliklar yaratmis, faal oldugu kisa denilebilecek zaman igerisinde canli,

0zglin ve zengin bir deneyim var etmistir.
2.4.7 Gen¢ Sinema

Tiirkiye'nin sinema tarihi icerisinde, Ugiincii Sinema fikri/pratigi ile bir¢ok ydnde
paralellik gosteren, sinemay: biitlinliyle anti emperyalist devrimci miicadelenin dnemli
bir pargasi olarak gdren bir sinema dergisi/hareketi var olmustur: Geng¢ Sinema. Siikran
Kuyucak Esen de Tiirkiye sinema tarihi igerisinde, ¢calismalar1 Ugiincii Sinema kuramina
en uygun olan grubun “Geng Sinemacilar” oldugunu belirtmektedir (2007, s. 332). Geng
Sinema dergisi/hareketi, 1968-1971 yillar1 arasinda faaliyet gostermis, bu ii¢ yillik siire

zarfinda Tirkiye’de devrimci sinema agisindan énemli bir deneyim arz etmistir.

Geng Sinemacilar, asil olarak Sinematek igerisinde yer alip dernegin gosterimlerine,
etkinliklerine katilan, ellerindeki kameralar ile kisa filmler ¢ceken (ve Hisar Kisa Film
Yarigmast’nin da olusmasina 6nayak olan), sinema {izerine diislinen, tireten ve 1968’in
sol iklimi icerisinde yer alan genglerden olugmaktadir; bu anlamda Yesilcam dis1, farkli
ve alternatif bir sinema var edebilmek amaciyla Gen¢ Sinema dergisini yayinlamaya
baslamiglardir (Kara, 2012, s. 45-4). Derginin ilk donemlerinde Sinematek igerisinden
Onat Kutlar, Jak Salom, Artun Yeres gibi isimler de derginin faaliyetlerine katkida

bulunmus, yazilar kaleme almiglardir (Kara, 2012, s. 46).

Geng Sinema dergisi, Ekim 1968 tarihli ilk sayisinda tarifledikleri ve tahayyiil ettikleri
devrimci sinema anlayisinin ilkelerini, 5 maddelik bir bildiri/manifesto ile kamuoyuna
teblig etmistir. “Geng Sinemacilar” imzasi ile yayinlanan “Bildiri” baslikli metinde, var
olan toplumsal diizenin sOmiirii iliskilerine, insana, emege, yasama deger vermeyen
diizene kars1 olduklarini, dolayistyla bu diizenin sinemasina da kars1 olduklarini belirtmis
ve hicbir sekilde geleneksel sinemanin iiretim iliskileri icerisinde yer almayacaklarini,
bagimsiz bir hat olusturacaklarini ifade etmislerdir (Geng Sinemacilar, 1968, s. 2).
Anaakim/geleneksel/endiistriyel sinemanin Tiirkiye’deki ayagi olarak gordiikleri
Yesilcam’a acik¢a karsi olduklarinin altim1 ¢izmis, hatta “yeryiiziindeki biitiin

Yesilcam’lara” kars1 olduklarini belirtmislerdir (Geng Sinemacilar, 1968, s. 2). Devrimci
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sinema sanatcisinin kendi iilkesinin gerceklerine egilmekle “yiikiimlii” oldugunu, fakat
bu yiikiimliiliiglin “bagnaz” ve “dogma” sekilde eserlere yansimasi yerine sanat¢inin
eserini 6zglir bigimde yaratmasi gerektigini vurgulamislardir (Geng Sinemacilar, 1968, s.
3). Ayrica toplumsal degisimi ve donlisimii hedefledikleri ic¢in, mutlak bunu
gerceklestirebilecek dncii bir orgiite ihtiyac oldugu, derginin bu noktada yalnizca bir arag
oldugunun da alt1 ¢izilmistir; zira toplumsal doniisiimiin gerceklesebilmesi ve devrimi
yapacak emek¢i yigmlarin harekete gecebilmesi i¢in her seyden Once orgiite ve
orgiitlenmeye ihtiya¢ vardir ve Geng Sinema dergisi de boylesi bir eylemin “ilk adimidir”

(Geng Sinemacilar, 1968, s. 3).

Bu bes maddelik bildiride, Gen¢ Sinema ¢evresinin yapmak istedikleri filmlerin ve
devrimci sinemanin temel nitelikleri, devrimei bir sinemacinin hangi degerlere sahip
olmasi1 gerektigi acik bir bicimde dile getirilmistir. Cizdikleri rota, belirledikleri ilkeler
ve sahip olduklar1 perspektif Uciincii Sinema’nin temel manifestosu sayilan, Solanas ve
Getino tarafindan kaleme alinan “Ugiincii Bir Sinemaya Dogru” baslikli yazida ifade
edilenlerle de oldukga paraleldir ve hatta Gen¢ Sinemacilar mevzu bahis yazidan bir yil
once bildirilerini yaymlamiglardir. Geng Sinema c¢evresinin Latin Amerika devrimci
sinemasindan ve Ugiincii Sinema’dan yogun izler tasidigi, tartismalardan yogun bir
bigimde esinlendigi belirgindir. Dergideki birgok yazi Latin Amerika’ya ve Ugiincii
Sinema’ya atifta bulunurken, derginin ilk sayisinin kapagi da Ugiincii Sinema’nin énemli
yonetmenlerinden Brezilyali Glauber Rocha’nin Deus e o Diabo na Terra do Sol (Tanri

ve Seytan Giines Topraginda, 1964) filminden bir kare kullanilmigtir.?®

Ilerleyen siirecte Geng Sinemacilar, icerisinden dogdugu Sinematek ¢evresine de elestirel
bir tavir takinmus, hatta Sinematek’in karsisinda pozisyon almistir. Onder Ozdemir’e gore
bu ayrimin temel sebeplerine 6rnek olarak Hisar Kisa Film Senligi’ne Shell ve benzeri
sermaye gruplarinin destegi-sponsorlugu veya Sinematek Dernegi’nin baskanligini Sakir
Eczacibasi’nin yapiyor olusu gosterilebilir (2015, s. 269-274). Zeynep Cetin Erus’a gore
de Geng¢ Sinema’nin Sinematek’ten kopusunun basglatan siirecte ana neden Hisar Kisa
Film Senligi’nin yabanci sermaye tarafindan finanse edilmesi ve yarigsmanin Amerika

mengeli bir kolejde (Robert Koleji) yapiliyor olusudur; ayrica organizasyon biinyesinde

28{lerleyen yillarda bu kare Tiirkiye devrimci hareketi igerisinde son derece dnemli bir ikona déniismiis ve

hatta Dev-Geng orgiitiiniin amblemi haline gelmistir (Aysan, 2013, s. 427).
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gosterilen tlretimlerin fazlasiyla “kisisel” sorunlara odaklanan filmler olmasi da Geng
Sinemacilar1 rahatsiz etmis, festivalin “yozlastigini1” ve devrimci sinema ¢abasina zarar
vermeye bagladigini diistinmiislerdir (2015, s. 118-119).2° Bdylece Geng Sinema,
Sinematek’ten uzaklasmis ve yaym hayatinin sonuna dek Sinematek ¢evresi ile polemik

halinde olmustur.?°

Gen¢ Sinema’nin Tirkiye sinemasina dair tavri ve tutumunun en belirgin bigimde
goriildiigii metinlerden biri, Yorgo Bozis ve Yakup Barokas tarafindan kaleme alinan
“Tiirkiye’de Sinema Diizeni-1: Yesilgam” baglikli yazidir. S6z konusu metinde hem
Yesilcam diizeni hem Sinematek hem de “ulusal sinema”, “halk sinemas1” gibi fikirleri
ortaya atan Halit Refig gibi sinemacilar elestirilmekte, Gen¢ Sinemacilarin tiim bunlarin
karsisinda yer aldigi ifade edilmektedir (1971). Yesilgam'a (bolge isletmeciligi modeli
kastedilerek) tiiccar-tefeci sermayesinin egemen oldugu, Tiirkiye sinemasinda
yapimcilarin (burjuvazinin) ve kii¢iik burjuva doniisiimcii kiiltiirii savunan yonetmenlerin
ve sOmiriilen genis emek¢i yiginlarin varhigindan sz edilebilecegi, Sinematek'in
Yesilcam'a karsi gibi goriinmesine ragmen ‘“her seyden Once iyi sinema” siari ile
Yesilcam't mesrulastirdigi, Halit Refig'in fikirlerinin Tiirkiye'nin sinifli bir toplum olma
niteligini yadsidig1 vurgulanmaktadir (1971, s. 2-7). Bu nedenle Tiirkiye'de mevcut
sinema diizeninin yikilmasi ve sinemada ‘“ulusal devrimci bir cephenin olugmasi”

gerektigi savunulmaktadir (1971, s. 7).

»Geng Sinemacilarm bu yaklagimi yine Ugiincii Sinema ile paralel olarak okunabilir. Ugiincii Sinema’nin
“birinci sinema” yaklasimi ile Geng¢ Sinemacilarin Yesilgam’a karsi tavirlart ne kadar paralellik
gostermekteyse, Sinematek ¢evresi ile olan tartigmalari, kopus siirecleri ve onlara dair suglamalari da yine
Ucgiincii Sinema’min “ikinci sinema” anlayistyla son derece paraleldir. Goriildiigii gibi toplumsal
kaygilardan ¢ok sanatsal kaygilarin agir bastig1 filmler Gen¢ Sinema i¢in “karsi devrimcei” bir nitelik
tagimis, boylece devrimci sinemaya katki sunmasi beklenen bir film senliginin “yozlagmasina” sebep

olmustur.

3Geng Sinema dergisinin on besinci sayisinda (Geng Sinema Yiiriitme Kurulu sifatiyla) Ahmet Soner, Mete
Tanju, Osman Ertug imzasi ile yayinlanan “Onatgiller’e Cevabimizdir” baslikli yazi, bu durumun en somut
bicimde goriildiigii metinlerden biridir. lgili yazida Geng Sinemacilar, Onat Kutlar iizerinden Sinematek
¢evresini ¢ok sert bigimde elestirmektedir. Kutlar'in yazdig1 bir yaziya cevap niteliginde kaleme alinan

metinde, Kutlar (ve ¢evresi) i¢in “¢liriik su frenklerinin prototipi”, “tahrif sanatinin eski bir ustas1”, “ilerici

kilik altinda kaypak ve bulanik kiigiik burjuva” gibi ifadeler kullanilmaktadir (1971, s. 11-15).
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Bdylesi bir anlayisla hareket eden Geng Sinema dergisi/hareketi (her ne kadar c¢ektikleri
filmlerin higbiri giiniimiize ulasamasa da) iiretimleriyle de mevcut sinema diizeninden
farklilagmaya c¢alismistir. Derginin 1969 tarihli dokuzuncu sayisinda yayimlanan Gaye
Petek imzali “Sinemac1 (Gorevi Karsisinda ve Onun i¢inde)” bashikli yazida, Geng
Sinemacinin “goérevi” olarak dort temel madde siralanmaktadir: “1) Yasadigi giinlere
tanik olmak, 2) Sinemast ve gercek eylemdeki yeri ile devrimci olmak, 3) Biitiin
emperyalizmlere kars1 direnmek, 4) Halk i¢in, halkin sinemasini yaratmak™ (1969, s. 11).
Bu dort madde, Geng Sinema cevresinin filmlerini {iretirken tasidigi basat kaygilar
belirgin bigimde 6zetlemektedir. Cetin Erus, Geng Sinemacilarin igerisinde bulunduklari
tarihsel kosullar dogrultusunda emekg¢i siniflardan yana tavir alarak cogunlukla belge
filmlere agirlik verdigini belirtmektedir; genis halk yiginlariyla “diyalektik bir aligveris
icinde” olan Geng Sinemacilar, ¢ektikleri filmlerle devrimci sinemanin “sinematografik
dili” i¢in arayislarda bulunmuslardir (2015, s. 127). Geng Sinema igerisinden Enis Riza
Sakizli da Geng¢ Sinema’nin diinya sinemasinin deneylerini, bilgisini, mirasin1 devralma
ve tiim bunlar iizerinden yeni bir sinema var etme egilimi tasidigini belirtmekte, bunu
yaparken de belgeselin ve kisa filmin dncelendiginin altin1 ¢izmektedir (2003, s. 50).
Dolayistyla bu anlayisla Geng Sinemacilar kameralariyla sokaklara ¢ikmig, kameralarinm
toplumsal olaylara, eylemlere, grevlere, isgallere, boykotlara ¢evirmistir; Kanli Pazar,
Gerze Tiitiin Mitingi, Anayasa Yiirlyiisii gibi olaylar1 kayit altina almis, belgelemislerdir
(Kara, 2012, s. 47-48).3! 12 Mart 1971 ve 12 Eyliil 1980 darbeleri ile birlikte ise ¢ektikleri

filmler kaybolmus, giinlimiize higbir kopyasi ulagamamugtir.>?

Sonu¢ olarak Yesilgam disi, alternatif ve devrimci bir sinema arayiginin en net

cisimlestigi deneyimlerden biri olan Gen¢ Sinema dergisi/hareketi, Tiirkiye sinema

3! Derginin 6. sayisinda yayinlanan, Altan Yalgin'in “Sinema'min Gerillalar1” baslikli yazisinda gegen su
ifadeler, Geng Sinema'nin film iiretim tarzin1 anlamak yéniinden ¢arpic1 bir &rnek teskil etmektedir: “Ustiin
bir gii¢ karsisinda Geng Sinemacilarin basarmaya calistiklar: eylem, iiriinlerini gelecegin 151kl giinlerinde
verecek bir savastir. Ve Geng Sinemacilar bu savasin gerillalaridir. Ellerinde onaltilik, sekizlik kameralart,

dislerinden tirnaklarindan arttirdiklar filim kasetleriyle yiiriiyeceklerdir” (1969, s. 19).

32 Geng Sinema igerisinden Ahmet Soner, 2008 yilinda Altyaz: dergisine verdigi roportajda filmlerin 1971
darbesinden nispeten “kurtarildigini” ama 1980 darbesinden “kurtulamadigini” belirtmektedir. Darbeyle
birlikte filmlere el koyuldugunu sdyleyen Soner, darbeden sonra Geng Sinemacilarin ¢ektigi filmlerin arsiv
goriintlisii olarak TRT’deki “12 Eyliil’e nasil geldik” tarzi programlarda kullanildigini, kendisinin de bu
goriintiiler ile televizyonda karsilastigini ifade etmektedir (Gokge ve Kaftan, 2008, s. 31).
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tarithinde 6nemli bir yer kaplamaktadir. Geng Sinemacilar 1968-1971 yillar1 arasinda
yaymladiklar1 dergilerde devrimci sinemanin teoride ve pratikte olanaklarini tartigms, bir
yandan da mevcut sinema diizeninin karsisinda durup yeni bir sinema var etmek i¢in
miicadele etmistir. 1970’li yillara gelindiginde ise devrimci sinema agisindan Yesilcam
dis1 arayiglar bir yandan siirerken Yilmaz Giiney ve “yeni” bir grup yonetmen
Yesilcam’in bizatihi igerisinde politik, devrimci filmler iiretmeye baslamistir; boylece
Yesilcam’in devrimci sinema igin faydali bir ara¢ m1 yoksa karsisinda olunmasi gereken

bir sistem mi oldugu sorusu 1970’lerin sinema ortami i¢erisinde tartisilmaya baslanmistir.
2.4.8 Yilmaz Giiney ve “Yeni Sinema” Kusagi

Bu baslik altinda, Tiirkiye’de devrimei sinema dendiginde akla ilk gelen sinemacilardan
biri olan Yilmaz Giliney ve onun “takip¢isi” oldugu sdylenebilecek, 1970°li yillarla
birlikte ortaya ¢ikan “yeni”* bir sinemacilar kusagi lizerinde durulacaktir. Sinemaya
Yesilcam’in popiiler kanadinda iiretilen filmlerde oyuncu olarak adim atan Giiney, yillar
icinde yonetmen ve senarist kimligi ile 6ne ¢ikmis, 1970’11 yillarda Tiirkiye’de politik
sinemanin en Onemli figiirlerinden biri haline gelerek s6z konusu donemde bir¢ok

sinemacty1 derinden etkilemistir.

Hakan Savas’in belirttigi gibi Yilmaz Giiney, Yesilgam’in Ayhan Isik, Fikret Hakan,
Goksel Arsoy, Orhan Giingiray, Ediz Hun, Cilineyt Arkin gibi “star”larinin arasina “cirkin
kral” sifati ile kendini “kabul ettirmeyi” bagarmistir (2021, s. 42). Sinemaya 1959 yilinda,
Atif Yilmaz'in yonettigi Ala Geyik ve Bu Vatanin Cocuklar: filmleri ile oyuncu olarak
adim atan Gliney, ilerleyen yillarda Yesilgam’in en dnemli yildizlarindan biri haline
gelmistir. Yine Savas’in altini ¢izdigi tizere, Yilmaz Giiney’i ve “¢irkin kral” kiiltlinii
ortaya ¢ikaran ve biiyiiten filmler ¢ogunlukla “kabadayiligin”, “yigitligin-goziikaraligin”,
“vurdu-kirdinin”, “silahin-kursunun” filmleridir; ama o6ziinde bu filmler “kendisine
dayatilan hayata, o hayatin, o oyunun kurallarina kars1 ¢ikan, bagkaldiran” insana dairdir

ve Savag’a gore Anadolu’daki sinema izleyicisinin Yilmaz Giiney ile kurdugu yakinligin

temeli de buna dayanmaktadir (2021, s. 34).

33 Tiirkiye’de sinema tarihi yaziminda siklikla kullanilan “yeni sinemacilar” ifadesi, 1970’li yillarda ilk
filmlerini ¢eken, politik olarak solda konumlanan ve Yilmaz Giiney sinemasindan etkilenen (hatta bir kismi
sinema yapmay1 bizzat Gliney’in yaninda 6grenen) geng yonetmenleri karsilamaktadir. Caligmanin bu

basliginda da “yeni” ifadesinin kullanimi bu baglamda diisiiniilebilir.
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Agah Ozgii¢, Giiney’in hem oyuncu hem senarist hem de yénetmen kimligini vurgulamak
icin “lic asamali Yilmaz Giiney sinemas1” tabirini kullanmaktadir (1988a). Giiney’in
sinema yasami igerisinde, bu ii¢ kimliginden bazilar1 digerlerine gore daha 6ne ¢ikmustir.
Ornegin sinemaya adim attig1 1958 yilindan 1966’ya degin olan “girkin kral” dénemi,
Giiney’in oyuncu kimliginin agir bastig1 yillardir; 1960’larin sonundan itibaren, 1970’li
yillar boyunca ve hayatin1 kaybettigi 1984 yilina degin ise senarist ve yOnetmen
kimliklerinin sinema yasaminda agirlik kazandig1 sdylenebilir. Agah Ozgii¢ de 6zellikle
1970’ler ile birlikte Giliney’in hem kisisel yasaminda hem de sinema kariyerinde farkli
bir yone evrildigini ifade etmektedir; bu anlamda Umut (1970), Act (1971), Baba (1971),
Umutsuzlar (1971) Agit (1972), Zavallilar (1975) gibi filmler de Giliney’in sinema
kariyerindeki “yeni bir agamay1” gostermektedir (1988b, s. 84-85).

Yilmaz Giiney’in hem kisisel yasaminda hem de sinemasindaki bu “yeni asama”, temelde
giin gectikcge artan siyasallasmanin bir sonucudur. Giiney’in sinemasi, 6zellikle 1960’1
yillarin ikinci yarisi ile birlikte (ve 1970’ler boyunca) hayatin her alanina yansiyan biiyiik
siyasallagma dalgasinin adeta sinemadaki izdiisiimiidiir. Giliney, kariyerinin bu
doneminde, 1970’11 yillarda, Tiirkiye’de politik sinemanin en Snemli temsilerinden,
devrimci sinema dendiginde akla gelen ilk isimlerden biri haline gelmistir. Gliney’in
biitiiniiyle politik filmler iiretmesi ve politik fikirleriyle anilan bir sinemac1 haline gelmesi
elbette ani ve keskin bicimde olmamistir. Aydin Cam’in da vurguladig gibi, Yilmaz
Giiney’in erken donemlerinde icerisinde yar aldigir ve ilk bakista seyirlik, popiiler,
tecimsel olarak nitelenebilecek filmlerinde bile alttan alta siyasal esitsizliklerin,
toplumsal celiskilerin, catigmalarin ele alindigi (veya en azindan hissettirildigi)
goriilmektedir (2020, s. 34). Kimi ¢alismalarda Yilmaz Giiney sinemasi i¢in “cirkin kral”
donemi ve politik sinema donemi gibi bir ayrima gidilebilmektedir. Oysa Savas’in
belirttigi lizere, Gliney’in sinema kariyerini daha derinlikli kavrayabilmek i¢in,

filmografisinin tamamu, biitiinii, siirekliligi g6z 6niinde bulundurulmalidir (2021, s. 45).

1970’11 yillara gelindiginde Yilmaz Giiney’in sinema sanatina karsi tavri, yaklagim bigimi
ve iiretimleri biitiiniiyle politik bir karakter kazanmistir. Zeynep Ozarslan, Giiney’in
1970’lerle birlikte politiklesen sinemasini (yonetmenin hem hayati hem de sinemay1

degistirmeye doniik devrimci ideallerine atifla) “diyalektik gergekei” olarak
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nitelemektedir (2020, s. 82-83). Yilmaz Giliney de bir sinema sanatgisi olarak kendini su
sekilde tanimlamaktadir34:
Bir sanatgimin kendisine “ben proleter devrimci bir sanatgryim” demesi ya da yakinlarinin
ona “proleter devrimci sanat¢1” adint yakistirmasi, onun proleter devrimci bir sanatgi
oldugunu gostermez. Sanatgmin niteligini pratigi belirler. Amacim proleter devrimin bir
savascist olmaktir. Proleter devrimci saflardayim. Pratigim adimi ve yerimi belirleyecektir
(Giiney, 2003, s. 62).
Giiney, sanatin1 “proleter devrimci saflara” adadigini beyan etmis ve {liretimlerini de bu
dogrultuda yapacaginin altin1 ¢izmistir. Gergekten de yasami boyunca Yilmaz Giiney bu
siyasal tavrini siirdlirmiis, iiretimleri de bu anlayisin bir sonucu olarak var olmustur.
Gliney, 1970’11 yillar boyunca hem sinemaci kimligi ile hem de siyasal tavri ile birgok
geng sinemaciy1 da etkilemis, 1970’lerde ¢ekilen politik filmler i¢in biiyiik oranda “ilham
kaynag1” olmustur. Tiirkiye’de 1970’lerde politik sinema dendiginde ilk olarak akla gelen
Serif Géren, Zeki Okten, Erden Kural, Ali Ozgentiirk, Bilge Olgag gibi sinemacilar igin
Yilmaz Giiney adeta bir yol gosterici olmustur. Karadogan’in ifadesiyle®> Giiney, bu
sinemacilart gerek estetik gerekse de diisiinsel altyapi itibariyle derinden etkilemistir
(2005, s. 17). Kurtulus Kayali da 1970’ler ile birlikte Gliney’in sinemada bir “akim
baslattigin1”, devrimci yonetmenlerin de Giiney’in “sagladigr” bu olanaktan filmleriyle
faydalandigini belirtmektedir (2015, s. 186-187). Kisacast Yilmaz Giiney, Tirkiye’de
politik sinemanin en 6nemli temsilcilerinden oldugu gibi, politik filmler ¢eken bir¢cok

sinemaci lizerinde de derin etkiler birakmaistir.

1970’11 yillar, Tiirkiye’de devrimci sinema anlayisinin teoride ve pratikte en net bicimde
cisimlestigi, ete kemige biiriindiigii yillardir. Onceki bashklarda deginildigi iizere
1970’lerin zengin ve canli kiiltiir — sanat ortami icerisinde devrimcei sinema tartigmalari
yapilmis, dergilerde, gazete kdselerinde, panellerde, forumlarda, film gosterimlerinde,
festivallerde vb. mecralarda devrimci bir sinemanin var edilmesi, hem toplumun sinema
aracilifiyla degistirilmesi hem de sinemanin degisip donligmesine dair fikirler daha net

bi¢cimde goriiniir olmustur.

3* Yilmaz Giiney’in sanata, siyasete, topluma dair fikirlerine, yaklasimlaria bir sonraki baslhkta daha

detayli deginilecektir.

35 Karadogan bu tespiti Serif Goren baglaminda yapmaktadir; fakat Géren dahil yukarida adi gegen tiim

yonetmenleri Yilmaz Giiney’in lizerlerindeki etkisi baglaminda paralel diisiinmek miimkiindiir.
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2.51970’lerde Tiirkiye’de Devrimci Sinema: Tartismalar, Yaklasimlar,

Perspektifler

1970’11 yillar, sosyal, ekonomik, politik acidan yasanan gelismelerle ve toplumsal
olaylartyla Tiirkiye’nin yakin tarihinin en 6nemli donemlerinden biridir. Bir yandan
siyasal ve ekonomik krizlerin, istikrarsizligin siiregeldigi, diger taraftan genis halk
kitlelerinin giderek siyasallastigi, politik biling kazandig1 ve alternatif siyaset kanallar
yarattig1, bununla paralel olarak yiikselen sol sosyalist riizgarin ve smf bilincinin
bastirilmast icin siyasi siddetin daha Once hi¢ olmadigi kadar goriiniir oldugu,

giindeliklestigi ve dolayisiyla toplumsal calkantilarla yiiklii olan bir on yildir.

Stikran Kuyucak Esen, 1970’lerde Tiirkiye’deki sinema ortamini “karsitliklar donemi”
olarak nitelemektedir; bunun nedeni ise 1970'lerin hem toplumsal hayatta hem de
sinemada “karsitliklar” icermesidir (2010, s. 159). Bu donemde olup bitenler, elbette
Tiirkiye’de sinemanin seyrini de derinden etkilemistir. Sokaklarda, fabrikalarda,
kampiislerde dillendirilen fikirler, talepler, “bagka bir iilke ve diinya” beklentisi sinema
alaninda da karsilik bulmus, “baska bir sinema”ya doniik tartismalar yapilmis, farkl
yaklagimlar, perspektifler ortaya ¢ikmistir. Bu anlamda ¢alismanin bu basligi altinda,
1970’1i yillarda devrimci sinemaya doniik dillendirilen farkli fikirlere, 6zellikle teorik
diizeydeki tartigmalara odaklanilacak, donemin sinema dergilerinde, kose yazilarinda,
sOylesilerinde, sinema insanlarinin demeglerinde devrimci sinemanin nasil goriindiigi,

1970’lerde devrimci sinemanin nasil tahayyiil edildigi anlasilmaya ¢aligilacaktir.

Bir donemin sinemasini anlayabilmek i¢in, o donemde yayinlanan sinema dergilerine
bakmak oOnemlidir. 1970’lerde yayinlanan bazi sinema dergileri de ilgili donemde
devrimci sinema tartigsmalarinin siklikla yiiriitiildiigii mecralar olmustur. Burgcak Evren,
Tiirkiye’de sinema yayinlarinin ve yayincilifinin aslinda 1960’11 yillarin tersi bi¢cimde,
1970’lerde giderek diisiise gectigini, canliligini dnceki on yila gore nispeten yitirdigini
ifade etmektedir (1993, s. 20-21). 1970’ler ile birlikte sinema yayinlarindaki bu diisiisiin
de muhtemel sebebi yine 1970’lerin politik atmosferiyle iliskili olarak diisiiniilebilir.
Tiirkiye’de 1970’ler boyunca gilinden giine hayatin her alanina yayilan siyasallasma
dalgas1 ve donemin sert konjonktiirii igerisinde, sokagin, eylemin, pratigin dncelendigini
ve dolayistyla teorik tartismalarin, yayiciligin (elbette 6nemini korumakla birlikte) daha
ikincil bir noktada konumlandigini gérmek miimkiindiir. 1960’1 yillara gore teorik

tartismalarin niceligi azalsa bile, devrimcei sinema diisiincesinin, anlayisinin tartisildigi
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onemli sinema yayinlar1 1970’li yillarda var olmustur. Bu noktada 6zellikle Filim 70-75,

Yedinci Sanat, Cagdas Sinema, Gergek Sinema dergileri 6nem tagimaktadir.3®

1970’lerde devrimci sinema acisindan deginilebilecek dergilerden biri, 1970 — 1975
yillar1 arasinda yayinlanan ve Sinematek’in yayin organi olan Filim’dir. Derginin 1970
tarihi birinci sayisinda “Baslarken” isimli giris yazisinda, “igerigi ve tutumuyla geng bir
dergi” olacagi vurgusunda bulunulmus, “bagimsiz sinema hareketlerine, sinema sanatina
yeni bir 6z, yeni bir anlatim getiren, ya da bir eylem niteligi tasiyan ¢ikislara, aktiiel
anlamda 6zel bir ilgi gosterilecegi” belirtilmistir; bu gibi ¢ikislarla dayanigma icerisinde
olacagini belirten derginin bu ydniiyle “devrimci” bir yaym organi olacagi iddiasinda
bulunulmus, ama teorik bir tartisma dergisi olmayacaginin da alt1 ¢izilmistir (Baglarken,
1970, s. 3). Dergi, 1975 tarihli son sayisina degin agirlikla Sinematek bilinyesindeki
programlarin igerigine, gosterimi yapilacak filmlerin tanitimina, giincel sinema
haberlerine, olaylarmma ve gelismelerine agirlik vermis, “Baslarken” metninde de
deginildigi gibi yayin hayati boyunca teorik bir tartismaya yer verilmemistir. Bu anlamda
denilebilir ki, sinema yaymciligi anlaminda Sinematek c¢evresi 1960’1 yillardaki
cizgisinden uzaklagmis, farkli bir yaymecilik ¢izgisi slirdiirmiistiir. Bu nedenle Filim
dergisinin 1970’11 yillarda devrimci sinema tartismalari tizerindeki etkisinin ve katkisinin
zay1f oldugunu sdylemek miimkiindiir. Sinematek, 1960’11 yillarda Yeni Sinema dergisi
ile teorik alan1 ne kadar canli ve zengin bicimde besleyip gelistirdiyse, 1970’lerde ise
Filim dergisinin yayin ¢izgisiyle sinema literatiiriine dinamik sekilde katki saglayan bu

yOniini yitirmigtir.>

36 1970'lerde devrimci sinemaya bakis ve yiiriitiilen tartigmalar baglaminda, 1976'da yayimlanmaya
baslayan ve sekiz say1 kadar yayimlandig1 bilinen Yeni Tiirk Sinemasi: Tiirk Sinema Emekgilerinin Yayin
Organi isimli derginin de ¢alismanin “Alan Yazin” bolimii i¢in dnemli bir kaynak olabilecegi dngoriilmiis,
ancak derginin basili/dijital herhangi bir kopyasina ulasilamamistir. Yukarida adi gegen dergilerden farkli
olarak Yeni Tiirk Sinemasi: Tiirk Sinema Emekgilerinin Yayin Organi'nda, agirlikla Umur Bugay, Hakan
Balamir, Feyzi Tuna, Atif Yilmaz, Mevliit Ekinci, Semra Ozdamar, Yavuz Ozkan, Miijdat Gezen gibi
Yesilcam'in farkli alanlarinda {iretimlerde bulunan meslek profesyonellerinin yazilart yer almistir.
Dolayistyla dergi, sektoriin dogrudan igerisinden gelen perspektifleri ve donemin sinemasina Yesilgam
emekgilerinin bakigini yansittigindan, genel olarak Tiirkiye'de 1970'li y1llarda sinema ortamini, 6zel olarak

devrimei sinemay1 anlamak i¢in 6nemli bir kaynak olma potansiyeli tagimaktadir.

37 Onceki bagliklarda da deginildigi iizere, Sinematek’in ilk donemindeki hareketliligini ilerleyen yillarda

higbir zaman yakalayamamis olmasi bunda bagat sebep olarak goriilebilir.
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Teorik diizeyde yiiriittigii tartismalarla ve Tiirkiye sinemasina 6zel olarak verdigi 6nemle
Yedinci Sanat dergisi ise 1970’lerin devrimci sinemasi agisindan son derece 6nemli bir
dergidir. 1973 ve 1975 yillar1 arasinda var olan Yedinci Sanat, Nezih Cos sahipliginde,
Atilla Dorsay’in (sonra Abdullah Anlar) genel yaym ydnetmenliginde, Engin Ayg¢a’nin
yaz1 igleri sorumlulugunda 24 say1 olarak yayinlanmistir. Ali Karadogan’in altini ¢izdigi
gibi, 1960’lardan itibaren Tiirkiye’de sinema dergilerinin 6nemli bir kisminin temel
egilimi Yesilgam’in reddi iizerine olmustur ve Yesilgam’a karsi ¢ikisin bagat sebebi,
dergilerin cogunlukla siyasal sinemadan yana aldig1 tavirdir; Yesilgam ise bu talebe yanit
vermekten oldukg¢a uzak kalmis, dolayistyla dergilerin “yeni” bir sinema talebi Yesilgam
ile sinema dergileri arasinda bir “gerilimin” ortaya ¢ikisina sebep olmustur (2016b, s.
157). Bu anlamda sosyolojik ve ideolojik bir elestiri dili gelistiren ve Yesilcam’a karsi
yeni bir sinemayi savunan Yedinci Sanat, 1970’lerin 6nemli dergileri arasindadir

(Karadogan, 2016b).

Derginin ilk sayisinda Engin Ayca, kaleme aldigi “Sinemanm Yeni Tanimlamalara
Ihtiyac1 Var” baslikli yazisinda, sinemanin ortaya ¢ikisindan itibaren tasidig1 tecimsel
yonii lizerinde durarak sinemanin temelde ticari bir alan oldugunu, filmlerin ise bu ticari
alanin metalar1 olarak diisiiniilebilecegini, filmlerin izleyici beklentilerine gore, arz —
talep iliskisi diizleminde iiretildigini ifade etmekte, seyircilerin de sinema salonlarina
giindelik dertlerden uzaklasip iyi vakit gecirmek i¢in gittigini isaret etmektedir (1973a, s.
6). Bu saptamalarin hemen ardindan, mevcut sinema diizenine kars1 devrimci sinemay1
koymakta, devrimci sinemanin seyirci ile kurmasi gereken iligkiyi ise sOyle
siralamaktadir:

a - Seyircinin i¢ ¢eligkisini perdeye getirerek bu kimselerin kendi durumlarini, dislarinda bir

nesne olarak (yani objektif bigimde) gérmelerini ve tahlil ederek elestirmelerini sagliyarak

gerekli sonuglari ¢gikartmak,

b - Seyirciye kendi disindaki sinif ve kesimlerin niteligini ve g¢eligkilerini agik bir sekilde

gostermek ve bunu yargilamak,

¢ - Seyirciye kendi disindaki insanlarin degisik yasamini gostererek, kendileriyle olan zitligs,

dengesizligi ortaya koymak ve bunun giderilmesinin gerekip gerekmedigini sormak,

d - Bireyin kendi kafasinda yapmasi gereken “durum muhakemesini” perdede temsili olarak

canlandirip dogru olarak ¢éziimlemek, vb... (Ayca, 1973a, s. 7).

Bu maddelerin ardindan Ayca, seyirci ve film arasindaki kurulacak iligkinin bir neticesi

olarak, izledigi filmin seyircisini “bagka bir olusumun igine sokmasi1” gerektigini
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belirtmekte, seyircinin filmi izledikten sonra, izlemeden 6nce oldugundan “bagka tiirlii”
birine doniismesini temel hedef olarak ortaya koymaktadir; Ayca’ya gore filmler
izleyicide devrimci bir doniisiim, biling ve hareketlenme yaratmali, devrimci kuruluslar
da bu siirecin etkin bir parcast olup aktif olarak destek vermelidir (1973a, s. 7). Ayca,
hakim sinema diizeni igerisinde iiretilen “tiiketim, bogsalim” filmlerinin aksine devrimci
sinemada seyircinin bdyle bir iliskiden uzak tutulmasi gerektigini savunmakta, sinema
salonuna gelen izleyicinin sinifsal niteligini daima yaninda tasidig: fikrinden hareketle,
seyircilerin sinif kimliklerinin onlara hatirlatilmasini 6nermektedir (1973a, s. 8). Ayrica
devrimci sinema i¢in Ayc¢a’nin lizerinde durdugu Onemli bir nitelik “gergekeilik”
kaygisidir. Ayca, “olan bitenleri, insan iligkilerini, toplum iliskilerini dogru olarak goriip
anlayarak bunlar1 sinemanin kendi gercegi iginde ele alip seyirciye, devrime yararli
olabilecek bir sekilde vermeyi” devrimci sinema agisindan dnemli bir nitelik olarak tarif

etmistir (1973a, s. 9).38

Nezih Cos da yine derginin birinci sayisinda yayinlanan “Sinema Yapmanin Amac1”
baslikli yazisinda benzeri noktalara deginmektedir. Cos, Tiirkiye’de her yil 250-300
filmin ¢ekilip 200-250 kadar da yabanci filmin ithal edildigini, bu filmlerin de yine maddi
kazang saglamak i¢in sinemalarda gosterildigini belirtmekte, izleyicilerin yaygin olarak
tiikettigi filmlerin onlar “genellikle yasantisinin sorunlarindan ayirip”, sinema diizeninin
“glittigii kapitalist amaglar ugruna hayal alemlerine stirtikledigini” s6ylemektedir (1973,

s. 3). Buna kars1 ise seyirci ile diislinsel diizeyde “diyalektik™ bir iligki kurabilecek,

38 Sinemanin genis kitleleri etkileme, devrimci bir biling olusturma ve izleyiciye sinif bilinci kazandirmas:
icin bir “ara¢” olarak diisiiniilmesi fikri, Ayca tarafindan derginin ilerleyen sayilarinda daha “radikal”
denebilecek bigimlerde dillendirilmistir. Ornegin altinc1 sayida Ayca’nin “Sanatsiz Sinema Yapmak”
baslikli yazis1 bu noktada ilging bir drnektir. Ayca, devrimci amaglar i¢in sinemanin sanat boyutunun yok
sayilabilecegini, bir “dgrenim — Ogretim — haber tasima arac’” olarak toplumlarin faydasina
kullanilabilecegini ve bunun sanat boyutundan “daha az dnemli olmadigin1” savunmaktadir (1973b, s. 21).
Buna karsilik derginin sekizinci sayisinda Erden Kiral, “Sinemada Sanatin Gerekliligi” baslikli bir polemik
yazis1 kaleme almistir. Kiral, bilim ve sanat arasindaki belirli ayrimlart vurgulayarak basladig1 yazisinda,

FEaNT3

sanatin gercegi “yeni bir gergekle anlatabilme” olanagi sagladigini belirtmis, sanat¢inin segtigi “goriis
acisinin” bir yapitin niteligini belirledigini ve gercekligin “6zden ve diisiinceden yoksun”, kaba bir
kopyasinin izleyicilere gosterilmesinin yeterli olmadigini, sinemanin asil sanat boyutunun devrimci
amagclar icin faydali olabilecegini ifade etmistir (1973, s. 6). Birbiri ile iliskili olan ve devrimci sinemaya
dair farkli perspektifleri yansitan bu iki yazi, 1970’lerde devrimci sinema fikrinin tagidigi farkli yonleri

gostermesi acisindan dikkat cekicidir.
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iistyapiya igkin “ahlak ve inang¢ sorunlarinin” Otesinde toplumun temel ¢eliskilerine

deginen, “y0Oneltici” bir sinema var edilmesi gerektigini igaret etmektedir (1973, s. 6).

Derginin yaym hayatt boyunca devrimci sinema tartigsmalar1 yazarlar tarafindan
stirdiiriilmus, gelistirilmistir. Yine derginin onuncu sayisinda Ayca, film yapmanin
temelde bir “ahlak sorunu” oldugunu One siirmiis, seyirciler ve gergekler karsisinda
“namuslu veya namussuz olmak”, “yalan sdylemek veya sdylememek™ gibi ikilemler
baglaminda sinemacinin kimden taraf oldugunu agikca belirlemesi ve gostermesi
gerektigini sdylemistir (1973c, s. 16). Yine buna karsilik, “ne yapmali” sorusuna cevaben
asagidaki ilkeleri siralamistir:
1 — Diizenin iginde, mevcut sinema diizeninin yasalarina uyarak, onlar1 zorlayarak onun
acik kapilarindan, zaaflarindan, ¢eliskilerinden yararlanarak igten siirdiiriilecek bir miicadele.
2 — Buna kosut olarak mevcut sinema diizeni disinda kendi yasalarini ve kendi bigimini,
igerigim, anlatimini, kendi tanimint getiren, olusturan, miicadelesini veren bir ¢alisma. 3 —
Ve bu ikisine kosut ¢esitli yan calismalar, ya da miicadeleler, tali saha kazanmalar, gevre
kazanmalar, taktik anlagmalar, birlesmeler, vb.. (Ayga, 1973c, s. 19).
Gortldiigii gibi Ayca, bir yandan hem mevcut sinema diizeni “igerisinden” devrimci
sinema miicadelesinin siirdiiriilmesi gerektigini hem de kendi yasalari, dili, bigimi ve
icerigi ile yeni bir sinema diizenini var etmek gerektigini diistinmiistiir. Nezih Cos da
derginin on dordiincii sayisinda, “emperyalizme ve isbirlik¢i burjuvaziye karsi emekgei
smiflardan yana bir miicadelenin arac1” olacak bir sinemanin yollarina dair fikirler 6ne
slirmiistiir; mevcut sinema diizeninin {retim, dagitim, gosterim ve sanslr gibi
mekanizmalarina karst alternatif mekanizmalar yaratilmasi gerektigini, sendikalarin,
kuliiplerin, devrimci kurum ve kuruluslarin bu konuda desteginin 6nemli oldugunu
vurgulamis, (Geng Sinema deneyimine atifla) alternatif bir yol olarak kisa film deneyleri

ile yola cikilabilecegini ifade etmistir (1974a, s. 3-6).

Dergide devrimci sinema veya Yesilcam dis1 bir sinema arayisi, yolu, yontemleri ile ilgili
metinlerde “ilerici sinema”, “ileriye doniik sinema”, “alternatif sinema”, “bagimsiz
sinema” gibi kavramlarin (¢cogu zaman birbirini karsilayan veya birbiriyle kosut bigimde)

siklikla kullanildig1 goriilmektedir.’® Cos, yirminci sayida “Materyalist Sinema’dan Ne

3 Bu noktada &zellikle derginin 16. sayisinda yaymlanan Engin Ayca’nin “Tiirkiye’de Ileriye Déniik
Sinema” (1974, s. 8-12) ve Nezih Cos’un “Orgiitlenme Geregi” (1974b, s.13-17) baslikli yazilarina
bakilabilir.
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Anliyoruz?” isimli yaziyla tiim bu kavramlari belirli bir ¢ergeveye oturtmaya ¢alismas,
sistematik ve tutarli bir bigimde, bir “cati” kavram olarak nitelenebilecek bigimde
cabalarin1 “Materyalist bir sinema” var etmek seklinde adlandirmistir. Cos, “devrimci
sinema” dendigi zaman akla ilk gelenin sosyalist devrime katkis1 olabilecek bir sinema
oldugunu, ikinci olarak ise mevcut sinema diizenine kars1 alternatif bir sinema var etme
cabasi olarak diisiiniilebilecegini sdylemektedir; fakat devrimci sinemanin bir kavram
olarak “kuru ve soyut” kalmamasi i¢in bunu teorik bir temel iizerine insa etmek
gerektigini, bu nedenle de “Materyalist sinema” kavramini gelistirdiklerini belirtmektedir
(1975, s. 4). Cos “Materyalist sinema”y1, Marx’in sosyo-politik ve ekonomik fikirlerini
benimseyen, Marksizmin temel Diyalektik Materyalist felsefi goriisiinden hareket eden
ve diinyay1 yalnizca anlamay1 degil, ayn1 zamanda degistirmeyi hedefleyen, is¢i sinifinin
onderliginde sinifsiz toplumlarin kurulmasi i¢in miicadele edecek bir “sinema teorisi”
olarak agiklamaktadir (1975, s. 5). Mevcut sinema diizenini ve o diizen igerisinde tiretilen
filmleri ise “Idealist bir felsefeye yaslanan”, “tutucu, gerici, afyonlayic1” yapilar olarak
nitelemektedir (1975, s. 5). Cos’un kurdugu karsitlik ve vurguladig: ¢eliski, gorildigi
iizere Diyalektik Materyalizm’in ve Idealizm’in karsithig: iizerinden temellenmektedir.
Marksizmin felsefi goriisii olan Diyalektik Materyalizm’e yaslanan Cos, mevcut sinema
diizeninin arkasma Idealizm’i koymakta ve bdyle bir karsitlik iizerinden “Materyalist
sinema” teorisini gelistirmektedir. Cos’un “Materyalist sinema” teorisi ise, temelde
ilhamin1 Bertolt Brecht’in “epik tiyatro” kuramindan almaktadir. Cos, Brecht’in epik
tiyatro ve dramatik tiyatro arasindaki karsitliklari vurguladig {inlii karsilastirmasina
yazisinda yer vermekte (1975, s. 7), boylece “Idealist sinema” ve “Materyalist sinema”

ayrimini da bu tablodan hareketle agiklamaktadir.

Kisacasi Nezih Cos, devrimci sinema anlayisina kuramsal bir temel olusturabilmek i¢in
“Materyalist sinema” teorisini insa etmeye ¢alismus, Diyalektik Materyalizm ve Idealizm
celigkisi ise bu teorinin temel yapitasi olmustur. Bilindigi lizere Marksizm’e gore
Diyalektik Materyalizm diinyay1 anlamak ve degistirmek i¢in benimsenmesi gereken ve
deneylere, olgulara, nesnel gergeklige dayanan “bilimsel” bir tutumdur; Idealizm ise
diinyay1 ruhla, 6znel gerceklikle (diinyanin ve “sey”lerin zihinde var oldugu fikriyle)
aciklamayan ¢alisan, “bilime kars1” bir tutumdur (Politzer, 2012, s. 57-59). Cos’un

“Materyalist sinema” teorisi de bu anlayist yansitmaktadir.
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Devrimeci sinema tartigmalar1 baglaminda 1970’lerin 6nemli bir diger sinema yayini da
1974 — 1975 yillan arasinda yaymlanan Cagdas Sinema dergisidir. Yedinci Sanat
dergisinde oldugu gibi Cagdas Sinema’da da Tiirkiye’de Yesilgam disi, devrimei bir
sinemanin var edilmesine doniik tartigmalara, metinlere siklikla yer verilmistir; fakat
derginin ayirt edici 6zelliklerinden biri ¢eviri metinlere derginin iceriginde daha ¢ok yer
ayrilmasidir. Derginin ilk sayisindan itibaren Sergei M. Eisenstein, Dziga Vertov, Jean-
Louis Comolli, Jean-Pierre Oudart, Bertolt Brecht, Jean-Luc Godard, Jean-Louis Baudry,
Christian Metz gibi 6nemli isimlerin metinleri Tiirk¢eye terciime edilerek okuyucuya
sunulmus, uluslararas: diizeyde dnemli bir¢ok sinema insaninin yazilar1 Tiirkge sinema
literatiiriine kazandirilmistir. Bununla birlikte derginin yazarlari tarafindan diinyada ve
Tiirkiye’de devrimei sinemanin olanaklari, diinii, bugiinii ve yarim iizerine diisiinen

bir¢cok metin kaleme alinmistir.

Cagdas Sinema dergisi, yaymcilik ¢izgisini “Idealist ve metafizik” sinemaya karsitlk,
teorik caligmalari onemsemeyen fikirlere ve popiilist akimlara kars1 ideolojik miicadele
ve bir yandan da “yeni” bir sinema var etmeye doniik bir ¢caba olarak tarif etmektedir
(Cagdas Sinema’dan, 1974, s. 2). Derginin 7. sayisinda “Cagdas Sinema’dan” baghigiyla

yayinlanan giris metni, bu ¢izgiyi derli toplu bi¢imde 6zetlemektedir:

Bir yandan idealist ve metafizik sinema diisiincesini ve kuramlarini iyice agiga ¢ikarmak,
devrimci sinema alanindaki saptirict ve yozlastirict sizmalarini 6nlemek, diyalektik ve
materyalist bir sinema ideolojisini (kuramini degil) olusturmak; Ote yandan diizen
sinemasinin uyguladigi pratiklerin ve tekniklerin getirdikleri denetim ve kosullandirmalari,
kurduklari tuzaklar etkisiz kilmaya galismak, tiikketimin {iretimi belirlemedigi yeni ve giiclii
bir sinema pratigini olusturmak; diger yandan da, bu kavrayis ve yaklagimin {iriinii olan
filmleri (nesnellesmis ideolojik eylem araglarini) kitlelere ulastirmak, kitlelerin ekonomik
politik ve ideolojik miicadelelerine sinema yoluyla katkida bulunmak i¢in genel devrimci
miicadele iginde, toplumdaki en ilerici gliglerin oOrgiitlii Onderliginde, her tiirden
sikidenetimlere, sansiirlere kargt somut, ¢cok yonlii, esnek ye etkin miicadeleler vermek

(Cagdas Sinema’dan, 1975, s. 3).

Derginin bakis agisi, konumlanma bi¢imi, ama¢ ve hedefleri, gelecek tahayyiilii
yukaridaki paragrafta belirgin bi¢imde goriilmektedir. Yedinci Sanat’ta oldugu gibi,

Cagdas Sinema’da da yaratilmak istenen devrimcei sinema ve mevcut sinema diizeninin
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karsitlig Idealizm ve Materyalizm {izerinden tarif edilmektedir.** Bu baglamda derginin
dordiincii sayisinda Koray Arca ve Yorgo Boz, bir filmi ele alirken benimsenmesi
gereken “bilimsel” tutumu, perspektifi su sekilde tanimlamaktadir:

1) Her seyin sartlara, zamana ve yere bagl oldugunu g6z 6niinde tutarak, ekonomik, politik,

ideolojik 6gelerin gergekei bir ¢oziimlemesini yaparak, s6z konusu 6gelerin sinema pratigini

nasil belirlediklerini ayrintilariyla ortaya koyar,

2) Bi¢im-0z iligkilerinin diyalektik bir degerlendirilmesini yaparak, burjuva sinemasina 6zgi
gercegi kaydedis ve sunus dizgelerini (bunlarin ters yiliz kullanimlarini yeglemek amaciyla
degil), yikmak amaciyla ayristirarak agiga ¢ikarir, yeni gercekler i¢in yeni anlatim yollarinin

ipuglarini arar,

3) Bu davranis iginde, bir yandan filmin degindigi sorunlari ideolojik agidan dogru

degerlendirmeye calisir, 6te yandan filmik 6geleri teker teker enine boyuna inceler.

4) Demokratik ve sosyalist kiiltiiriin y1ginsal bir nitelik kazanmast igin gaba gésterir. (Arca

ve Boz, 1974, s. 70).
Yazarlarin siraladigi maddeler, 1970°1i yillarda devrimei sinema tartigmalar igerisinde
cokca dillendirilen “bilimsel tutum”, “Materyalist sinema teorisi/ideolojisi” gibi
kavramlar1 sistematize etmesi, bir filmin devrimci bir perspektifle nasil
degerlendirilebilecegini gostermesi ve bu perspektifin devrimci bir sinemanin
olusumunda nasil rol oynayacagini ifade etmesi agisindan carpicidir. Yazarlar ilgili
metnin devaminda, filmlere boylesi “bilimsel” bir gozle bakilmadiginda ¢ok yanlis
sonuglara ulagilabilecegini, devrimci olmayan bir filmin dahi “devrimci film” ilan
edilebilecegini ifade etmektedir. Bu anlamda Gillo Pontecorvo'nun Isyan (Queimada,
1969) filmini bu yaklasimla ele alan Arca ve Boz, filmin ABD menseli United Artists
sirketi tarafindan dolayli olarak fonlandigini, kapitalist iliskiler iginde firetildigini,
uluslararas1 tiikketime ve genis yigmlarin begenisine doniik olarak sunuldugunu, hem
maddi hem de ideolojik agidan bir meta oldugunu, Pontecorvo ve yardimcilarinin
sinemay1 bir miicadele araci olarak kullanacag1 yere devrimci miicadelenin kendisini bir
metaya doniistlirdiigiinii belirtmektedir (1974). Dolayisiyla denilebilir ki, tarif edilen bu

“bilimsel tutum”, filmlerin iiretim, dagitim, gosterim siire¢lerinden bigiminin, i¢eriginin

40 Goriildiigii gibi Cagdas Sinema’nmn Yedinci Sanat dergisinden temel farklarindan biri, “Materyalist

sinemay1” bir kuram degil, ideoloji olarak ele almasidir.
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ve Oziiniin kavranigina dek biitlinliiklii bir cer¢eve sunmaktadir ve 1970’lerde var edilmek

istenen yeni, alternatif, devrimci bir sinemanin temeli boylesi bir anlayisa dayanmaktadir.

Devrimci sinema baglaminda 1970’lerin bir bagka 6nemli sinema dergisi de Gergek
Sinema’dir. Gergek Sinema’y1r diger dergilerden ayiran ve 0zgiin kilan en Onemli
yanlarindan biri, “aylik sinema ve fotograf dergisi” sifat1 tagimasi, sinema ile birlikte
fotograf sanatini da odagma almasidir.*! Derginin ilk sayisinda, “Cikarken” baglikli
yazida, Gergek Sinema’nin amaglarinin Tirkiye’de yapilan/yapilmakta olan sinema
tartigmalarin1  yansitmak, Ozellikle “geri biraktirilmis” {lkelerin = sinemacilarinin
bireysel/toplu cabalarinmi iletmek, Tiirkiye’de yapilacak sinema caligmalarina elden
geldigi oOlciide katki saglamak, belge toplayiciliktan ziyade tartismaci olmak, nesnel
elestiri anlayistyla hareket etmek ve toplumsal gergekei sanat kuramini izlemek oldugu
ifade edilmistir (1973, s. 1). Dergi yaymlandig: siire boyunca da bu anlayis baglaminda
yazilar kaleme almmis veya bu anlayist yansitan metinler terciime edilerek

yaymlanmistir.

Gergek Sinema’nin ¢izgisini daha iyi anlamak i¢in, ornegin, derginin ilk sayisinda
yaymlanan, Erol Bayrakdar imzali “Goriiniis” baglikli yaziya bakilabilir. Tirkiye’de
devrimci sinemay1 savunan anlayisin siklikla tekrar ettigi Yesilcam karsithigr fikri ve
bunun nedenleri Bayrakdar tarafindan da tartistlmistir. Bayrakdar, Yesilcam’1

2 <6 29 «e

“afyonlayic1”, “uyusturucu”, “yar1 feodal yar1 kapitalist yapis1”, sansiir mekanizmasi ve
benzeri yonlerden elestirmis, Halit Refig ve Metin Erksan gibi yonetmenleri de “sinifsiz
toplum” fikrinden hareketle “sagcilikla”, “fasizanlikla” suclamistir; Yesilcam icinde
iiretimler yapan Yilmaz Giiney, Liitfi O. Akad gibi yonetmenleri ise “sinifsal
temellendirmeler gosteren”, “ilerici” seklinde nitelemis, Tiirkiye’de gosterilen yabanci
filmlerin de Bati’nin kapitalist sinemasinin “yavan” ve “emperyalist amagli” filmleri
oldugunu savunmustur (1973a, s. 18-19). Yine derginin {iglincli sayisinda “Bagimsiz
Sinemaya Dogru” baslikl bir yazi kaleme alan Bayrakdar, burada da Yesilgam karsisinda

yeni bir sinema yaratilmasi fikrini savunmus, Yesilcam’dan bagimsiz ve alternatif bir

# Ornegin derginin ilk sayisinda Oguz Makal tarafindan kaleme alman “Fotoroman Sorununa (!)
Yaklasim” baslikli metin ilgi ¢ekici bir ornektir. Makal bu yazisinda hem sinema hem de fotograf
medyumlarindan izler tagidigi sdylenebilecek fotoromanin hem sanatsal niteligini hem de toplumsal islevini
sorgulamakta ve fotoromanlarin (Yesilcam melodramlarina benzer bigimde) insanlart toplumsal

sorunlardan, ¢eliskilerden uzaklagtirdigini, kitleleri oyaladigini 6ne siirmektedir (1973, s. 25-26).
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sinema var edebilmek icin Onemli, yol gosterici olabilecek Ornekler olarak da
Brezilya’daki Cinema Novo hareketini ve 1960’larin sonunda Tiirkiye’den Geng Sinema

deneyimini gostermistir (1973b, s. 8-10).

Bir bagka 6rnek olarak derginin dokuzuncu sayisinda Erden Kiral, 1970’lerin devrimci
sinema tartigmalarinda siklikla goriilen “Idealist sinema” ve “Materyalist sinema”
karsitligini tekrar etmis, Idealist sinema “ideolojisinin” mevcut sinema diizeni igerisinde,
sinemasal araglarla nasil olusturuldugunu, yeniden tiretildigini tartigmis, alan derinligi ve
yakin ¢ekim gibi tekniklerin idealist sinema kuramina ve uygulamasina “hizmet ettigini”
one siirmiis ve Idealist sinemanin “tabutlarini kaldiracaklarin1” ifade etmistir (1974/1975,
s. 16-20). Yine Kiral on {igiincii sayida, diinyanin dért bir yaninda Ugiincii Sinema’nin
“yiikseldigini” one siirmiis, halklarin dayanigmasini saglayabilmek i¢in duyarliliklarini
uyarmak, ruh hallerini ylikseltmek, diisiince diizeyine getirmek, emekg¢i smiflarin
icgtlidiilerini egitmek, bireylerin kendilerini kolektif olarak algilamasini saglamak ve bir
sanat olan sinemanin “tarihi gorevi” kaynakli devrimci bir sanata doniistiiriilmesi
gerektigini savunmugtur (1975, s. 25-27). Oguz Makal ise derginin dordiincii sayisi i¢in
kaleme aldig1 “Yapi, Kiiltiir ve Siyasal Sinema” baglikli metinde, devrimci sinema
anlayisini su ciimlelerle yansitmistir:
Genel olarak sinema i¢inde dnemle gergeklestirilmesi gereken, “diyalektik materyalist” 6ziin
yer almasi, karsitliklardan yararlanilarak, izleyicinin rahatlikla algilayabilecegi “mesaj”
gonderilmesi olanagidir. Gergekten emekg¢i smiflarin yararma film yapmayi diisiinen
yonetmen, kitleye ulasan bir savag aracinin basina gegmistir, dyleyse korkusuzca savagmasi
da gerekir. Bir yandan diizenin simgesi “sansiir” ile, bir yandan yapim giicliikleriyle,
devrimci kiiltlir cephesi i¢inde, devrimcei sinema igin savasacaktir. Soziinii ettigimiz kisi,
siyasal bir yapit olmasii istedigi filmini, diisiince — yasam birligi ve saglam bir teori
oztimlenmesiyle, 6zgiin bir sinema anlatimiyla izleyicide bilinglenme olusturabilecek eylem
adamudir. Cogu kez kaba kuvvet, yilg1 ve baskiyla karsi karsiya kalacak, filmini gii¢ kosullar
icinde bitirse bile dagitma ve gosterme olanagi bulamiyacaktir. Altini ¢izdigimiz
yonetmenin, Yesilgam yonetmenleri denli rahat olamayacagi gergektir (1974, s. 5).
Makal, devrimci sinemanin tagimasi gereken “Diyalektik Materyalist” 6zden, mevcut
sinema diizeninden nasil farklilasabileceginden, devrimci bir sinema var etme siirecinde
karsilagilabilecek potansiyel durumlardan, giicliiklerden, devrimci sinemacinin iginin
“zorlugundan” bahsetmis ve 1970’lerde devrimci sinema tartigsmalari igerisinde siklikla

dile getirilen temel meseleler iizerinde durmustur. Dolayisiyla Ger¢ek Sinema dergisi de

128



1970’lerde devrimci sinema soz konusu oldugunda son derece onemli bir alan isgal

etmektedir.

Ayrica Gergek Sinema dergisini 1970’1i yillarin devrimei sinema tartigmalari, arayislar
icerisinde “6zgiin” kilan yonlerden bir digeri, sinema gostergebilimine atfettikleri 6zel
onemdir. Derginin yayin hayat1 boyunca sinema ve gdstergebilim iizerine birgok metin
kaleme alinmus, farkli dillerde yazilan gostergebilim alaninin 6nemli metinleri Tiirkceye
terclime edilmistir. Bu durum da 1970’lerde devrimci sinema tartigsmalari icerisinde fikir
ayriliklarina, polemiklere, tartigmalara, alternatif fikirlerin ortaya ¢ikisina sebebiyet
vermis, sinema dergilerindeki yazilar1 vasitasiyla yazarlar karst karsiya gelmistir.
Ormegin Cagdas Sinema dergisi sinemasal gostergebilime kars1 keskin bir tavir alarak
kars1 ¢cikmis, gostergebilimsel yaklasimi Idealist sinemanin Materyalist sinemaya karsi
kurulmus bir “tuzag1” olarak nitelemistir; Yorgo Boz, Cagdas Sinema’nin 5/6. sayisinda
yayinlanan “Sinema Isaretbilimi ve ideoloji” baslikli yazisinda dilin {istyaptya ickin bir
unsur oldugu ve sinifsal niteliginden azade oldugunu savunan bir tutum olarak
gostergebilimsel yaklasimi ve sinemaya gostergebilimsel bakisi elestirmis, devrimci,
materyalist bir sinema i¢in “ideolojik tuzak” islevinde oldugunu belirtmistir (1974/1975,
s. 3-21). Buna karsilik Gergek Sinema’nin 10/11. sayisinda yayinlanan “Gergek
Sinema’dan” baslikli giris metninde ise Ger¢ek Sinema dergisi Cagdas Sinema’nin bu
yaklasimu ile dogrudan polemik igerisine girmistir. ilgili yazida gdstergebilimin bdylesine
keskin bicimde reddine ve Idealist sinema ile iliskilendirilmesine kars1 ¢ikip, bu tutumu
“tahripkar” bulduklarini belirtmiglerdir; gdstergebilimin filmleri daha derinlikli bi¢imde
anlamay1 sagladigini ve “hangi film”, “hangi seyirci” gibi sorularla kars1 karsiya kalan
sinemacilarin izleyicilerle ‘“ayni dili konusmasini saglamak™ amacina yonelerek
gostergebilimden faydalanildigini ifade etmislerdir (1975, s. 2-6). Sinemasal
gostergebilime dair bu iki farkli yaklasim, 1970’lerde devrimci sinema arayislari

igerisindeki farkli pozisyonlari, fikirleri gostermesi agisindan dikkat gekicidir.*?

42 Dergilerin ve yazarlarin devrimei bir sinema var etme miicadelesi igerisinde yasadiklari fikir ayriliklari,
tartismalar, polemikler yine 1970’lerin konjonktiirii ve ruh hali baglaminda diisiiniilebilir. Onceki
basliklarda da iizerinde duruldugu gibi, donemin sol sosyalist hareketi Tiirkiye devriminin yoluna dair
birbirinden farkli fikirler, dneriler ve yontemler gelistirmis, buna bagli olarak da 1970’11 yillarda Tiirkiye’de

birgok farkli sol orgiit, parti, dernek vb. kurum ve kurulus ortaya ¢ikmistir. Devrimei bir sinema var etme
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Yukarida deginilen metinlerden goriildiigii tizere, 1970’11 yillarda Tiirkiye’de devrimci
sinema tartigmalart igerisinde Yesilcam dis1, bagimsiz, yeni bir sinema var edilmesi
gerekliligi siklikla dillendirilmistir. Yesilgam’in tamamen reddine dayanan bir devrimci
sinema yaklagiminin varlig1 ile beraber, Yesilcam diizeni icerisinde devrimci filmler
yapilabilecegini, Yesilgam’in olanaklarinin devrimci amaglar i¢in kullanilabilecegini

diisiinenler, savunanlar da olmustur.

Ornegin yonetmen Ali Ozgentiirk, 1974°te Yedinci Sanat dergisine verdigi bir réportajda
bdylesi bir diisiinceyi savunmustur. Derginin kendisine yonelttigi, Tiirkiye’de Yesilgam
dis1, “bagimsiz sinema” yapmanin miimkiin olup olmadigyla ilgili bir soruya Ozgentiirk,
bdylesi bir sinema yapmak istemedigini, dncelikle hicbir seyin bagimsiz olamayacagina
inandigini, Yesilcam’in anlayisina karst oldugunu ama filmlerin ancak genis kitlelerle,
izleyiciyle iliski kurdugu zaman islevini kazanacagini ifade etmistir (Anlar, Ayca ve Cos,
1974, s. 43). Ozgentiirk, Yesilcam’in “mantigma” kars1 bir sinemanin yine bizzat
Yesilgam’in igerisinde var olabilecegini sdylemis, Yesilcam’in kendi i¢ ¢eliskilerini*?
kullanarak devrimci filmler yapilabilecegini 6ne slirmiistiir (Anlar, Ayga ve Cos, 1974, s.
44). Benzer bicimde oyuncu Erkan Yiicel, 1977 yilinda Vatan gazetesine verdigi bir
roportajda “her iki kapt birden zorlanmali” diyerek Yesilgam’in devrimci amaglar igin
kullanilmasini1 savunmustur; Yiicel, Yesilgam diizeninin sartlar1 dikkate alinarak ve
mevcut sartlar1 “yenme” miicadelesi verilerek devrimci filmlerin yapilabilecegini,
devrimcilerin kisisel cabalartyla cektikleri 8 mm filmlerin de 6nemli ve kiymetli
oldugunu, ancak genis halk kitlelerine erisebilmek icin Yesilgam’in elverisli bir alan
sundugunu ifade etmistir (Evren, 1995, s. 61). Mehmet Ergiin de 1978’de yayinlanan Bir
Sinemact ve Anlatici Olarak Yilmaz Giiney isimli kitabinda, “bu diizen doniistiiriilmeden
ileriye doniik bir sinema yapmaya olanak yok demek midir?” sorusuna “kesinlikle hayir”

yanitini vermis, bdyle bir soruya “evet” demenin mevcut diizene teslim olmak anlamina

cabasi da farkli yollarin, yontemlerin, fikirlerin Onerilmesine, tartisilmasina ortam saglamig, boylece

devrimei sinemanin nasil var edilecegine dair farkli yaklagimlar, stratejiler ortaya ¢ikarmigtir.

4 Ali Ozgentiirk’iin buradaki “Yesilcam’in i¢ celiskileri” ifadesi, aslinda Yilmaz Giiney’in Yesilcam
icerisinde iirettigi siyasal sinema orneklerinin hem film endiistrisini hem izleyici beklentilerini etkilemis
olmast ile ilgilidir. Ozgentiirk, Yesilcam yapimci-yénetmen-senaristlerinin (Yilmaz Giiney ile yarismak
icin) gise kaygisiyla politik igerikli filmlere de yoneldigini belirtmis, sinema yapmak isteyen devrimci

sinemacilara da bu gibi “zaaflardan” faydalanmalarini 6nermistir (Anlar, Ayca ve Cos, 1974, s. 44).
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geldigini, kosullarin kendi kendine elverigli bir hale gelemeyecegini, bu nedenle de
sinemacilarin “ileriye doniik sinema” yapmak i¢in ¢aba gostermesi gerektigini, genelde
yiriitilen devrimei miicadelenin yiikselmesi ile birlikte devrimci sinemanin da
olanaklarinin giderek gelisecegini, yeni kazanimlar elde edilecegini ileri stirmiistiir (1978,
s. 39). Goriildiigi tizere, 1970’11 yillarda devrimci sinemaya doniik farkli yaklasimlar
icerisinde, mevcut sinema diizeninin, Yesilgam’in olanaklarindan, kitlelere erisme
giiciinden ve halk nezdindeki karsiligindan devrimci amagclar i¢in faydalanmak gerektigi

gOriisiinii savunanlar da olmustur.

Bir dnceki baglikta belirtildigi gibi, 1970’lerde devrimci sinema s6z konusu oldugunda
iizerinde durulmasi gereken en 6nemli sinemacilardan biri Yilmaz Giiney’dir. Giiney
1970’1i yillarda devrimci sinema arayislarinin adeta sembol ismi olmus, o donemde
fikirleriyle ve liretimleriyle Tiirkiye’de sinema alanini derinlikli bigimde etkilemistir. Bu

nedenle Yilmaz Giiney’in devrimei sanat/sinema anlayisi tizerinde durmak 6nemlidir.

Yilmaz Giiney, 1977 yilinda Kayseri Cezaevi’'ndeki konusmalarinda, devrimci sanat ve
kiiltiir ile ilgili fikirlerini dile getirmistir. Giiney, devrimci sanat baglaminda oncelikli
olarak sanat¢cinin niteliginin sorgulanmasi gerektigini diistinmiistiir. Giliney’e gore bir
sanatc1 i¢in temel sorun, “somiiriiden yana mi1 yoksa karsisinda m1 yer almasi sorunudur”;
bir sanatcinin niteligini belirlerken de bakilmasi gereken onun toplumsal pratigidir, yani
kiiltiirel ve politik ¢aligmalarinin, toplumsal iligkilerinin ve tutumunun, {iretimlerinin
“hangi siniflarin hizmetinde” olduguna bakilmalidir (2003, s. 54-55). Giiney’e gore bir
sanat¢1 iscilerin, koyliilerin sorunlarina hizmet ediyorsa, emekgilerin eylemleri ile
ilgilenip bu eylemlere maddi manevi destek oluyorsa, sinif bilincini, devrimei kararlilig
yiikseltiyorsa ve bilimsel sosyalizmi kendisine “kilavuz” ediyorsa, o sanat¢i “proleter
devrimei” bir sanat¢idir, “halkin sanat¢isidir” (2003, s. 55). Gliney bunun tam zidd1 olarak
ise “kars1 devrimci” sanatgilar1 koymaktadir; burjuva siifinin, kapitalistlerin ¢ikarlarina
“hizmet eden”, genis kitlelerin sinif miicadelesine yonelmesini “engelleyen”, sanatsal
caligmalarini ve s0hretini “somiiriiniin niteligini gizlemek” i¢in kullanan sanat¢ilari “karsi
devrim yanlis1” ve “halk diismani” olarak nitelemekte, bunlar1 da kendi iginde “gerici”,
“fagist”, “tutucu” gibi sifatlarla ayirtmaktadir (2003, s. 55). Sinif miicadelesinin ve
toplumsal saflagmalarin giinden giine netlesmekte oldugunu belirten Giiney, sanatgilarin
da bu saflagma igerisindeki “yerlerini belirlemeleri” gerektigini ifade etmektedir (2003,

s. 56).
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Gortldiigii gibi, Giiney’in devrimci sanata bakisi, 6ncelikle sanat¢inin niteligi, toplumsal
smiflarla kurdugu iliski ve eylemleri ile ilgilidir; devrimci sanat tiretebilmek i¢in sanatg1
da “proleter devrimci” olmali, devrimei miicadelenin bir 6znesi olarak emekg¢i siniflardan
yana tavir almalidir. Ayrica Giiney’in bu yaklagiminin, 1970’lerin politik atmosferiyle de
yakindan iligkili oldugunu sdylemek miimkiindiir. Zira toplumun giderek ikiye
boliindiigii, giinden giine kamplastig1 bir konjonktiirde Giiney, sanatcilarin da “safini belli

etmesi” gerektigini ifade etmistir.

Gliney’e gore devrimci sanat, halkin yasantisini, hakim sinifin “baskilarini”, bu baskilara
kars1 halkin miicadelesini ve yeni bir topluma dair “6zlemlerini”, hadkim siifa karsi
duyulan “kini” temel alan, halkin “devrimci miicadele ruhunu” gelistiren, olumlu ve
olumsuz yonleriyle insan 6rneklerini karakterize eden ve devrimci miicadeleyi “biitiin
boyutlariyla” konu eden sanattir (2003, s. 59). Giiney, devrimci sanatin temel konusunun
isciler, koyliiler, aydinlar, devrimciler, yani ‘“sosyalist miicadele siireci” olmasi
gerektigini ifade etmistir; bu siire¢ iginde olumlu ve olumsuz, sinifsal dayanaklar: ile
birlikte islenmeli, is¢i anlatilirken patron, koylii anlatilirken toprak agasi, devrimci
anlatilirken “kaypak kiigiik burjuva unsurlar1”, devlet mekanizmasinin isleyisi, polis,
biirokrasi de sinif gergekleri baglaminda anlatilmalidir (2003, s. 59).** Giiney’e gore
devrimci sanat ve kiiltiir yaratma siirecinde, yaratici ¢alismanin kaynagi bizzat “halktir”,
devrimci sanat kaynagini halktan almakta, iirlinlerini halka gotiirmekte, boylece “halk
sanatin, sanat da halkin gelismesine” yardimci olmaktadir; devrimci sanat, ideolojik

miicadele siirecinin bir unsurudur (2003, s. 60-61).

Gliney, 1979 yilinda Milliyet Sanat dergisine verdigi roportajinda ise devrimci sinema ile
ilgili fikirlerinden sz etmistir. Giiney, bir sanat dali olarak sinemanin, her diislince ve
eylem gibi, “sinifsal saflasmada gergeklestiricisinin damgasini tagidigini” sdylemis, o

giine dek yaptig1 sinemanin da bu anlamda ele alinmas1 gerektigini belirtmistir (aktaran

4 Aydin Cam, Yilmaz Giiney sinemasmin ayirt edici yonlerinden biri olarak, yarattigi “toplumsal
tiplerden” soz etmektedir. Cam’a gore toplumsal tipler, bir cografyayi, donemi, insan toplulugunu
“anlamamizi saglamakta”, bu tipler vasitasiyla ekonomik, politik, kiiltiirel, toplumsal sorunlar isaret
edilmektedir; Giiney de kariyeri boyunca filmlerinde bir¢ok toplumsal tip {iretmis, bu tipler vasitasiyla
toplumsal ¢eligkileri, esitsizligi, adaletsizligi, ekonomik, politik, kiiltiirel doniisiimleri perdeye yansitmigtir
(2020, s. 42-43). Giiney’in toplumsal tipler yaratmaktaki basaris1 ve sOylemek istedigini bu tipler

araciligryla yansitmasi, devrimci sanata bakisi baglaminda, bu diigiincesi ile paralel olarak okunabilir.
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Feyizoglu, 2014, s. 207). Sanat1 devrim miicadelesinin ve kitleleri “devrimcilestirmenin”
bir araci olarak gordiigiinii, ama hi¢bir zaman “kuru bir slogan tasiyicis1” olarak
gérmedigini, sanatsal niteliklerinden, olanaklarindan vazge¢gmeden ele alan bir anlayisa
sahip oldugunu ve Tiirkiye’ nin “devrimci geleneginin insasinda” bir “organ” gdrdiiglinii
sOylemistir (aktaran Feyizoglu, 2014, s. 208). Bu anlamda Tiirkiye’de sinemanin agir
baski altinda oldugunu, “6zledigi” sinemay1 yapabilmek i¢in kosullarin son derece zorlu
oldugunu, yine de sanatin “kendine 6zgii inceligi ve katkilarini ¢ignemeden”, mevcut
kosullar icerisinde emekgi siniflarin durumlarini gosteren, sorunlarini sergileyen, onlari
“en azindan diislindiiren” filmler yapilabilecegini ve olanaklarin zorlanmas1 gerektigini

ifade etmistir (aktaran Feyizoglu, 2014, s. 208-209).

Yani Giliney de, 1970’lerde devrimci sinema tartigmalarinda siklikla goriildiigii gibi,
sinemay1 devrimci miicadelenin bir araci, unsuru olarak ele almis, sinemanin genis
kitlelere ulagsma potansiyeli tasiyan bir sanat olmasi itibariyle olanaklarindan
faydalanilmasi gerektigini ifade etmis, fakat sinemanin sanat yonii goz ardi edilmeden,

sanatsal kaygilarin korunarak filmler iiretilmesi goriisiinii savunmustur.

Toparlamak gerekirse, Tiirkiye’de devrimei sinema tartigmalari, arayislari, denemeleri
1960’11 yillarla birlikte ilk kez goriinlir olmaya baglamig, 1970’ler boyunca da c¢esitli
bigcimlerde siirdiiriilmiistiir. Devrimci bir sinema var etmek isteyen sinemacilar,
yaratilacak bu “yeni” sinemanin yoluna, yOntemine, olasiliklarina, tasimasi gereken
niteliklerine dair fikirler iiretmis, zengin bir kiilliyat yaratmistir. Tiirkiye’de mevcut
sinema diizeninin, Yesilgam’in biitiinliyle reddine dayanan, devrimci bir anlayisla
yaratilacak yeni bir sinema fikrini savunanlar oldugu gibi, Yesilcam’in genis kitlelere
ulagabilmek icin 6nemli bir alan sagladigi ve bundan faydalanilmasi gerektigini O6ne
siirenler, Yesilcam icerisinde devrimci filmlerin iiretilebilecegini diisiinenler de olmustur.
Yine ilgili yillarda, devrimci bir sinema var etme g¢abasi icerisinde hem Yesilcam’in
sundugu olanaklardan yararlanip hem de Yesilgam disi, yeni bir sinemanin miicadelesinin
verilebilecegini diisiinen sinema insanlar1 da bdylesi bir anlayisi temellendirmeye

calismustir.

1960’lar ve 1970’ler boyunca devrimci sinemaya dair yaklagimlarin tagidigi paralellikler,
farkliliklar, gelistirilmeye calisilan kuramlar, tartismalarin, polemiklerin, fikirlerin
tasidigr bu zenginlik, bugilinden bakildiginda dahi 6nemini korumaktadir. Gegmisten

bugiine yapilan sinema arastirmalarina bakildiginda, akademik diizeyde “yeterince” ilgi
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gormedigi, irdelenmedigi sOylenebilecek, belki de gelinen noktada birgok sinema
arastirmacisi i¢in “demode”, “ge¢miste kalmis” gibi goriinen sinema tarihimiz
icerisindeki bu 6nemli ve 6zgilin deneyimler, halen daha bir¢ok yonden ele alinmaya,
farkli bakis agilari, metodolojiler 1s18inda incelenmeye muhtagtir. Bu calisma da bir
yoniiyle boyle bir anlayisin {riiniidiir; Tiirkiye sinema tarihi igerisinde neredeyse
unutulan, ¢ok sinirlt sayida sinema aragtirmacisinin odaklandigi ve iizerine diislindiigii,
giinimiizde yalnizca sinema okullarmin belirli derslerinde “kisaca” deginilen bir
deneyimi yeniden hatirlatmak, yeniden arastirmacilarin giindemine tagimak, sinemamiz
icerisindeki bu gibi konular1 tekrar arastirma konusu haline getirmek bu ¢alismanin temel

gayelerinden biridir.
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3 YONTEM
3.1 Arastirma Modeli

Bu aragtirmada hem nicel hem de nitel verilerden faydalanilacagi i¢in karma arastirma
modeli kullanilmas1 uygun goriilmiistiir. Devrimci sinemay1 devrimci kilan niteliklerin
neler oldugunu anlamak ic¢in filmlerin stilistik Ozelliklerini ortaya ¢ikarmayr ve
incelemeyi amaglayan bu ¢alisma, ulasilacak bulgular1 yorumlarken hem nicel hem de
nitel verilerden faydalanacaktir. Sinemada stile i¢kin olarak belirlenen dort temel kategori
(anlati, mizansen, sinematografi, kurgu) baglaminda, farkli kategoriler altinda farkli veri
setlerinden yararlanilacak ve yorumlanacaktir. Ornegin filmlerin sinematografi ve kurgu
ozellikleri yorumlanirken, ¢ekim 6l¢egi, kamera agisi, kamera hareketi, ¢cekim sayisi,
cekim uzunlugu, kesme tiirii, gecis etkisi gibi 6gelerin istatistiksel bir dokiimii ortaya
cikarilacak, bu stilistik unsurlar tablolar, sekiller lizerinden yorumlanacaktir. Dekor,
kostiim, aksesuar, makyaj gibi mizansene dair 0geler veya anlati yapist gibi iki stil
unsurunun analizinde ise film caligmalar1 alaninda siklikla kullanilan yorumsamaci
yaklagim benimsenecektir. Yani bu c¢alisma, devrimci sinemanin stilistik 6zelliklerini
incelerken hem sayisal, istatistiksel verilerden hem de nitel verilerden yararlanmay1

hedeflemektedir.
3.2 Arastirma Evreni ve Orneklem

Devrimci sinemanin stilistik 6zelliklerine odaklanacak bu ¢alisma, Tiirkiye’nin 1970’11
yillarini kapsayacak sekilde sinirlanmistir. Zira Tiirkiye sinema tarihi igerisinde devrimci
sinema s6z konusu oldugunda, bdyle bir anlayisin ve film yapim pratiginin en belirgin
oldugu yillar 1970’lerdir. Elbette Tiirkiye nin farkli donemlerinde de birden fazla veya
tekil devrimei sinema Orneklerinin varligindan bahsetmek olasidir, ama hem devrimci
sinema lizerine yiritiilen tartismalarla olusan kuramsal kiilliyat agisindan hem de bu
fikirlerin sinema uygulayimina olan etkisi yoniinden devrimci sinema anlayisinin en
belirgin oldugu donemin 1970°1i yillar oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bu nedenle
arastirmanin odaklandigi donem 1970’ler olarak diisiiniilmiis ve 6rneklem olarak secilen
filmler bu on yillik dénem igerisinden belirlenmistir. Orneklem belirlenirken, yukarida
da deginildigi gibi, Ali Karadogan’in (2018) “dogrudan politik filmler” tanimlamasindan
faydalanilmis ve Karadogan’in bu grubun igerisine dahil ettigi filmler secilmistir.
Dolayistyla aragtirma kapsaminda drneklem olarak belirlenen, devrimci sinema 6rnegi

olarak kabul edilen ve stilistik 6zellikleri incelenecek olan filmler sunlardir: Diyet (Akad,
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1974), Arkadas (Giiney, 1974), Bir Giin Mutlaka (Olgag, 1975), Izin (Giirsu, 1975),
Giinegsli Bataklik (Duru, 1977), Maden (Ozkan, 1978), Demir Yol (Ozkan, 1979).

3.3 Veri Toplama Teknikleri

Yukaridaki bagliklarda da deginildigi gibi, 1970’lerin devrimei sinemasinin tagidigi
nitelikleri anlamak i¢in, filmlerin stilistik 6zelliklerinin incelenmesinde kullanilacak veri
iretim yontemi olarak, film stilinin istatistiksel analizi yaklasimindan ilham alan,
DOYesilcam projesi kapsaminda gelistirilen 6zgilin yontem ve Bordwell ve Thompson’in
(2012) stil incelemesi yaklagimi diistinlilmiistiir. Bu anlamda o6zellikle film stilinin
istatistiksel analizinden bahsedilecek, sonrasinda DOYesilgam projesinde gelistirilmekte

olan ve bu ¢alismada da basvurulacak olan metodolojiye deginilecektir.

Film stilinin istatistiksel analizi yontemi s6z konusu oldugunda akla ilk gelen isimlerin
basinda Barry Salt gelmektedir. Salt, filmleri ve film gruplarini ortalama g¢ekim siiresi,
cekim 0Olcegi, kamera hareketleri gibi stile dair ozelliklere gore nicel olarak
karsilagtirmanin bir yolu olarak istatistiksel stil analizinin mucidi olarak kabul
edilmektedir (Callenbach, 1985, s. 45- 45). Salt gelistirdigi bu yontemi bir¢ok filme (ve
yonetmene) uygulamis ve film ¢aligmalar1 alanina farkli bir arastirma teknigi sunmustur.
Film stilinin istatistiksel analizi yontemi, bir yonetmenin veya dénemin stilini anlamak
icin sayilara dayali giivenilir veriler sundugu, tutarli genellemeler yapmaya izin verdigi
ve kimi kabulleri kontrol etmeyi sagladigi icin verimli bir yontem olarak gorilmistiir;
ayrica bunu yaparken Salt tarihsel gerceklere bagli kalmis, filmleri kendi donemsel
ozellikleri baglaminda yorumlamistir (Callenbach, 1985, s. 46). Barry Salt sinema {izerine
yapilan aragtirmalarda, 6rnegin “Fritz Lang, Renoir gibi yonetmenler uzun planlarla film
cekme egilimindedir” gibi genellemelere siklikla basvuruldugunu, fakat filmler
istatistiksel verilerle incelendiginde ¢ok daha farkli bir gerceklik ortaya cikabildigini
belirtmis, bu yontemin alana nesnellik kazandirmak agisindan Onem tasidigini

vurgulamistir (1974, s 13).

Yuri Tsivian oOnciiliigiinde gelisen bir proje olarak Cinemetrics de film stilinin istatistiksel
analizi yontemi i¢in 6nem tagimaktadir. Tsivian’in ifade ettigi gibi Cinemetrics, “filmler
hakkinda bilimsel verileri toplamak, depolamak ve islemek i¢in tasarlanmis agik erisimli
etkilesimli bir web sitesidir” ve temel hedefi filmlerin kesme oranlar ile ilgili kapsamli,
cok yonlii bir dijital veri koleksiyonu olugturmaktir (2009, s. 93). Cinemetrics’in temel

amaci, filmlerdeki kesme oranlarini tespit edip filmlerin ortalama ¢ekim uzunluklarini
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(OCU) belirlemek iizerinedir. Tsivian’a gore kesme oranlarini belirlemek ve elde edilen
veriyi yorumlamak su sebeple Onemlidir; filmlerin kesme oranlari ile sinema tarihi
arasinda 6nemli bir iligski vardir, 6rnegin kesme oranlarini bilmek ve farkli dénemlerde
cekilmig filmlerin kesme oranlarini karsilagtirmak film stilinin tarihi, film endiistrisinin
tarihi, filmin kiiltiirel tarihi ve teknoloji olarak film tarihi gibi sinemanin farkli yonlerini
anlamak acisindan verimli bir ¢ergeve sunabilmektedir (2009, s. 93). Ciinkii ortalama
cekim uzunluklari, filmin cekildigi donemin endiistriyel beklentileri, kiiltiirel durumu
veya teknolojik kosullarina gore degisiklik gosterebilmektedir. Bu degisimi sayisal
veriler lizerinden ele almak verimli bir rota sunabilmektedir. Yani bir (veya bir grup)
filmin ortalama ¢ekim uzunluklarini hesaplamak ve o filmleri kendi tarihsel, toplumsal

baglamlar ile ele almak tutarli sonuglar ortaya ¢ikarabilmektedir.

Serkan Savk’in belirttigi tlizere, Tirkiye’de film stilinin istatistiksel analizi
yaklagimindan, sinemetrik yontem ve araglardan metodolojik olarak oldukg¢a sinirlt kez
faydalanilmistir (2020, s. 1038). Dolayisiyla bu alandaki literatiir kisith oldugu igin,
iizerinde calisilmaya ve Tiirkiye’deki sinema alan yazinina 6zgiin katkilarda bulunmaya
son derece elveriglidir. Film stilinin istatistiksel analizi yaklasiminin kullanildig:
caligmalardan biri, Savk’in 2020 tarihli “Eski Goriintiiler, Yeni Goriingiiler: Yesilcam
Filmlerinin Uslup Ozellikleri I¢in Uzak Okuma Denemesi” baslikli makalesidir. Savk bu
caligmasinda, uzak okuma yaklagimi ve kitle kaynak yontemi ile Savag Arslan’in “yiiksek
Yesilcam donemi” olarak niteledigi Tiirkiye sinemasinin 1960 — 1979 yillar1 arasindan
bir grup filmi (Osman Seden, Orhan Elmas, Orhan Aksoy filmlerine odaklanarak)
Cinemetrics yazilimi vasitasiyla Ol¢iimlemistir (2020). Calismanin ulagtigi bulgular
bircok yonden dikkat ¢ekicidir; 6rnegin incelenen filmler neticesinde ortalama c¢ekim
uzunluklarimin yillar igerisinde giderek diistiigii, filmlerde diyaloglu c¢ekimlerin
diyalogsuz ¢ekimlere nazaran daha uzun oldugu goriilmiis, bu bulgular Yesilcam tarihine
dair killiyat baglaminda (endiistri, iiretim kosullari, donemsel nitelikler vb.)
yorumlanmistir (2020). Yine bu c¢alismalardan bir digeri, Aydin Cam’in “Dervis Zaim:
Bir Mekan Sinemasi'na Dogru” baslikli doktora tezidir. Cam, kurgu-sokiim adin1 verdigi
bir teknik kullanmistir; profesyonel kurgu programi vasitasiyla Dervis Zaim filmlerini
mekan baglaminda planlarina ayirmis, nicel veriler elde etmis ve bu veriler
gorsellestirilerek, tablolastirilarak veya grafiklestirilerek yorumlanmistir (2016). Yine
benzer bigimde Cagri inceoglu’nun Yesilgam filmlerindeki optik kaydirma hareketinin

niteligi lizerine odaklanan makalesi (2015), Tiirkiye’de film stilinin istatistiksel analizi
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yaklagimi baglaminda diisiiniilebilecek bir ¢calismadir. Bu ¢aligmanin arastirma ve yazim
stireci basladiktan sonra (2021 yili itibariyle) yayimlanan, sinemetrik yontem ve
tekniklerden faydalandigi sdylenebilecek baska calismalar da s6z konusu olmustur. Bu
caligmalardan biri, Betiil Usta’nin hazirladigi “Biligsel Film Kurami ve Yavas Sinema:
Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Mizansen ve Karakterlerin Sinemetrik Olgiimii” isimli
yiiksek lisans tezidir; Usta, yiiksek lisans tezinde, ¢erceve orani, karakter konumlari,
cekim Olgekleri, daginiklik, parlaklik, renk degerlendirmesi gibi unsurlar baglaminda
Nuri Bilge Ceylan’in bazi filmlerini dl¢limlemis ve analiz etmistir (2023). Bir diger
caligma ise Serpil Kirel ve Ayten Baser Yetimoglu tarafindan kaleme alinan “Liitfi Omer
Akad Sinemasi’nda Sinematografik Tercihlerin Diyet Filmi Uzerinden Tartisiimasi”
baslikli makaledir; ilgili makalede yazarlar Diyet filminin sinemasal unsurlarini

istatistiksel veriler 15181inda yorumlamistir (2022).

TUBITAK tarafindan desteklenen ve kisa adi DOYesilgam olan “Tiirk Sinema Tarihine
Veriye Dayali, Dijital ve Acik Bir Yaklasim: Yesilgam Filmlerinin Uslup Ozelliklerinin
Incelenmesi (A Data-driven, Digital and Open Approach to the History of Turkish
Cinema: Examining the Stylistic Features of Yesilcam Films. Proje numarasi: 121K697.
Proje donemi: Kasim 2021 — Eyliil 2024)” baslikl1 proje de, Tiirkiye’de bu alana katki
saglamak ve literatlirdeki boslugu doldurmak agisindan 6nemli ¢alismalardan biridir.
Serkan Savk’m yiiriitiiciisii oldugu ve Aydin Cam, Ali O. ilhan, Kaya Oguz gibi farkl
alan ve disiplinlerden aragtirmacilar1 biinyesinde bulunduran, 2021 yilinda baslayip
tamamlanmas1 2024 yilina kadar siirecek olan DOYesilcam projesi, sinemamizin 1949-
1989 yillar1 arasin1 kapsayan ve Yesilcam olarak adlandirilan donemine odaklanacak,
belirlenen tarih aralifinda g¢ekilen filmlerin stilistik 6zelliklerini istatistiksel verilerle
aciklamaya caligacaktir. 1949 — 1989 yillar1 arasindan belirlenecek 550 filmden ¢ekim
uzunlugu, ¢ekim 6lcegi, kamera acist ve hareketleri, kurgu/gecis tiirli gibi film stiline
ickin unsurlar tespit edilecek, s6z konusu filmlerden kapsamli bir veri seti iiretilecektir.
Bu veriler ise hem kendi baglamlari hem de iretildikleri kosullar baglaminda
yorumlanacak, gorsellestirilecek ve hem ulasilan sonuglar hem de iiretilen veri setleri agik
olarak paylasilacaktir. Asagidaki tabloda (Tablo 3.1), 6rneklemdeki filmlerin l¢timiinde

kullanilacak veri kategorileri ve degiskenleri goriilmektedir:
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Tablo 3.1

Veri kategorileri ve degiskenler

Veri kategorisi

Degisken

Cekim uzunlugu

(sD)

dakika:saniye:kare

Cekim 0lgegi (ss)

Yakin plan (ec), omuz plan (cu), gogiis plan (mc), bel plan (me), diz plan
(ml), boy plan (lg), genel plan (ef)

Kamera agis1 (ca)

Yukaridan (fa), asir1 iist ag1 (eh), iist ac1 (ha), alt ac1 (la), asir1 alt ag1 (el),
asagidan (fu), egimli (da), goz hizasi (ey)

Kamera hareketi
(cm)

Pan/yatay ¢evrinme (pa), tilt/dikey ¢evrinme (ti), hizli gevrinme (wp),
kaydirma (tr), ving (jj), el kamerasi (hh), zoom/optik kaydirma (zo), odak
kaydirmasi (rf), sabit (sa)

Kesme tiirti (ct)

Kesme yok (nc), eslemeli kesme (ma), sicramali kesme (ju), uzaga kesme
(cw), ¢apraz kesme (cc), J kesmesi (jc), L kesmesi (Ic), devamlilik kesmesi

(cy)

Gegis etkisi (te) Zincirleme (di), agilma-kararma (fa), siiptirme (wi), odak (ir), saat (cl),
cevirme (fl), sekil (sh), gecis yok (nt)

Hiz (sp) Yavas ¢ekim (sm), hizli gekim (fm), hizlandirilmis hareket (tl), ters hareket
(rm), normal hiz (ns)

Yer (lo) I¢ (in), dis (ex)

Sekans tiirii (sq) Geriye donts (fk), ileriye atlayis (ff), montaj (mo), riiya (dr), saykodelik
(py), aksiyon (ac), ask (Iv), fiziksel siddet (vi), diigiin (we), cenaze (fn),
dogum (bi), ezan/sela (ad), gdbek dansi (bd), siradan sahne (rs)

Ozel etki (sf)

Gorsel etki (vf)

Hareketli grafik

(mg)

Kategori tiirleri: Ardistk  Kosullu

Tekrarlayan Tekrarlayan kosullu  Diizensiz

Kaynak: Savk, Olgunsoy ve Keskin, 2022, s. 122.

DOYesilcam projesinin veri iiretim siireclerindeki is akisi ise asagidaki sekilde (Sekil 3.1)

goriilebilir:
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Sekil 3.1

DOYesilcam veri iiretim is akist

DONUSTURME
KOD cl2v4l!k|’:l oama Resave Wﬁmm
Filmin lannin ara
lom:,t:’ma yeniden — > i > formatian arasinda
lanmasi

Kaynak: Savk, Olgunsoy ve Keskin, 2022, s. 123.

Bu calismanin yazari1 da DOYesilgam projesinde bursiyer olarak ¢aligmakta, projenin veri
iiretimi ve aragtirma safhalarinda gorev almaktadir. Dolayisiyla DOYesilgam biinyesinde
gelistirilen sinemetrik Ol¢lim yOntemi, arastirmaci tarafindan da kullanilacaktir.
Orneklem olarak belirlenen yedi film, profesyonel bir kurgu programi olan DaVinci
Resolve vasitastyla c¢ekimlerine ayrilacak, her bir ¢ekimdeki kamera acgisi, kamera
hareketi/optik hareket, ¢cekim Olcegi, kesme tiirli/gecis efekti tiirii gibi film stiline ickin
unsurlar tespit edilip, yukaridaki veri kategorileri, degiskenler ve siiregler baglaminda
veri iretilecek, Jamovi isimli istatistik programi vasitasiyla veriler tablolastirilacak,
gorsellestirilecek ve yorumlanacaktir.*® Devrimci sinema ornegi oldugu kabul edilen
filmlerin 6zellikle sinematografi ve kurguya dair nitelikleri, boylelikle ortaya ¢ikacak
veriler baglaminda yorumlanacaktir. Fakat sinemada stilin belirlenmesinde mizansen ve
anlat1 gibi unsurlarin da 6nem tasidig1 birgok arastirmaci tarafindan dile getirilmis, kabul
gormiistiir. Dekor, kostlim, aksesuar, makyaj gibi mizansene ickin unsurlar1 veya filmin
oykiislinli nasil anlattigin1 belirleyen anlat1 yapisini boylesi bir yaklagim ile nicel veri
setlerine dontistiirmek farkli sinemetrik yontem ve teknikler ile miimkiin olabilirse de,

DOYesilgam projesi kapsaminda belirlenen veri kategorileri bu unsurlari*® igermedigi

4 DOYesilgam projesi kapsaminda gelistirilen 6lgiim yonteminde veri kategorilerinin ve degiskenlerin
belirlenmesi, veri {iretimi, verilerin iglenmesi, gorsellestirilmesi ve analizi hakkinda detayli metinler ve
ulasilan kimi 6n bulgular igin bkz: Savk, Olgunsoy ve Keskin, 2022; Savk, 2023. Ayrica Jamovi programi
ve istatistiksel analizlerde kullanimlari ile ilgili bkz: Karakaya Ozyer, 2021.

46 Istisnai olarak, Tablo 3.1°de “veri kategorileri” altinda goriinen “sekans tiirii” temelde anlatiyla, “yer”

ise mizansen ile iligkilidir. “Sekans tiirii” olarak belirlenen degiskenler, DOYesilgam projesi kapsaminda,
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icin, mizansen Ozelliklerinin degerlendirilmesinde, film caligsmalar1 alani igerisinde stil
incelemelerinde yaygin olarak kullanilan, Bordwell ve Thompson’in perspektifleri
benimsenecek, yazarlarin Film Sanati (2012) isimli kitaplarinda yaptiklar1 gibi, mekan,
dekor, kostiim, makyaj ve aksesuar unsurlarinin filmlerdeki kullanimlar1 ve islevleri
yorumlanacaktir. Orneklemdeki filmler belirli bir ideolojik ve sinifsal tavra sahip yapitlar
oldugu igin, S. Serhat Serter’in “Sinemada Bigem: Liitfi Omer Akad Sinemas1” baslikli
doktora tezinde (2005) oldugu gibi, anlat1 da stil incelemesinin bir kategorisi olarak kabul

edilecek, filmlerin dykdisiinii nasil anlattig1 da inceleme konusu yapilacaktir.

Savk’a gore “filmlerin dijital yontem ve araglarla incelenmesinde iki ana yaklagim
bulunmaktadir”, birinci yaklasim “tek bir filmin ya da kii¢iik bir film grubunun c¢ok
detayli olarak incelenerek bir ¢esit sondaja tabi tutulmasini” amacglamaktadir, ikinci
yaklagim ise “daha genis bir film grubunun ¢esitli diizlemlerde karsilastirmali olarak
incelenmesini” hedeflemektedir (2020, s. 1039). Bu calismada da Savk’in belirttigi ilk
yaklasima gore hareket edilecektir. Orneklem olarak belirlenen ve 1970’li yillardan
devrimci sinema 6rnegi olarak kabul edilen yedi film (4rkadas, Diyet, Bir Giin Mutlaka,
Izin, Giinesli Bataklik, Maden, Demir Yol) boylesi bir perspektifle, film stilinin dort

unsuru baglaminda incelenecektir.

popiiler Yesilcam filmlerinde siklikla tekrarlanan formiiller, temalar, sablonlar g6z 6niinde bulundurularak
belirlenmistir; boylece devrimci sinema &rnegi olarak kabul edilen filmlerde, Yesilcam’in bu standart
iretim mantigina, uylagimlarina, formiillerine 6zellikle anlatisal diizeyde ne 6l¢iide bagvuruldugu veya bu
sekans tiirlerinin filmlerin anlatilarina ne gibi katkilarinin oldugu, anlatida nasil bir rol oynadiklar
anlagilmaya caligilacaktir. “Yer” kategorisi altinda belirlenen “i¢” ve “dig” degiskenleri ile ise filmlerin ne
kadarinin i¢ veya dig mekanda ¢ekildigi anlasilabilecek, bu tercihlerin filmlerin mizansen boyutuna nasil
yansidigi, filmlerin kendi baglamlar 1s18inda, yine tablolar ve sekiller ile degerlendirme konusu

yapilacaktir.
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4 BULGULAR VE YORUM

4.1 Arkadag (1974)

Yonetmen: Yilmaz Giiney
Senaryo: Yilmaz Giliney
Yapimer: Yilmaz Giiney

Goriintii Yonetmeni: Cetin Tunca
Kurgu: Serif Goren

Oyuncular: Yilmaz Giiney, Kerim Afsar, Melike Demirag, Azra Balkan, Civan Canova,

Ahu Tugbay, Semra Ozdamar
Siire: 94 dakika
4.1.1 Anlat1

Sergileme: Film bir montaj sekansiyla®’, filmin biiyiik bir kisminin gegecegi Kiyikent’ten
enstantaneleri izleyiciye gostererek acilir. Bu esnada Cemil (Kerim Afsar) ve esi
Necibe’nin (Azra Balkan) hal ve hareketlerinden kavga ettikleri anlasilir, bunun mutsuz
bir evlilik oldugu fikri izleyiciye henliz acilis sekansinda hissettirilir. Melike (Melike
Demirag) de yanlarinda oturmakta, hem c¢evreyi hem olan biteni sessizce izlemektedir.
Cemil, eski arkadas1 Azem (Y1lmaz Giiney) ile yillar sonra bir birahanede bulusur. Azem
sohbet derinlestikce, eski arkadasinin goriismedikleri yillar igerisinde yozlasmis, dejenere
olmus biri haline geldigini fark eder. Yillar sonraki ilk bulusmalarinda, Cemil kadehini
“eski giinlere”, Azem ise “yarmm giizel giinlerine” kaldirir. Ardindan gelen gébek dansi
sekans1 ile de iki eski arkadas arasindaki farkliklara dair vurgu iyice pekistirilir,
karakterler de izleyiciye daha derin tanitilir. Yasama bakislar1, diinya gortisleri, olaylar

karsisindaki tepkileri, reaksiyonlart onlarin karakterleri hakkinda daha ¢ok bilgi verir.

47 Montaj sekanslari, Fransizca “monte etmek™ten tiiretilmis, bir duyguyu, diisiinceyi ya da gergekligi
ozetlemek ve izleyiciye aktarmak igin bir araya getirilmis goriintiiler toplamidir; bu sekanslar gesitli
goriintlilerin gelisen kolajlarindan hareketle zaman, mekén ve bilgi arasinda adeta bir koprii islevi
gormektedir (Chandler, 2009, s. 167). Yine montaj sekanslari, filmler igerisinde ¢ogunlukla devamlilik
gbzetmeyen 6zel bir sekans tiirii olarak diisiiniilebilir, bir montaj sekansi, bir tema ile ilgili bir dizi ¢ekimden
olusur; 6rnegin “kentte ilkbahar” temasi, agan ¢i¢eklerin, yagmurun yagisinin, bulutlarin arasinda goriinen

giinesin goriintiilerini igeren bir dizi ¢ekim bir araya getirilerek vurgulanabilir (Brown, 2014, s. 30).
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Gobek dansi sonrasi kadinlar ile odalarina g¢ekilirler, Azem kadimin derdini dinler, Cemil
onunla birlikte olur, beraber icki iger, eglenirler. Azem eski arkadasini mevcut

yasamindan, icerisine siiriiklendigi bu “bataktan” ¢ikarmak i¢in miicadele edecektir.

Catisma: Azem’in “yarinin giizel giinlerine” dair tasidig1 inang, benimsedigi degerler
sistemi ve mensubu oldugu, icine dogdugu toplumsal sinifa dair bilinci, karsisinda ise
burjuvazinin yozlagmig, her yaniyla ¢iiriimiis, dejenere olmus, samimiyetten, insani
degerlerden, ahlaktan yoksun “degersiz” yasantisi, filmin temel c¢atismasin
olusturmaktadir. Filmin giris kismi itibariyle filmdeki temel c¢atismanin bu oldugu
belirgin bicimde vurgulanmaktadir. Sansiir olgusu s6z konusu oldugundan dolay1 boyle
kisisel bir hikdye icerisinde biiyiik ve toplumsal bir hikdye anlatmak tercih edilmis
olabilecegi diisliniilebilir. Ama her ne kadar son derece kisisel bir hikdye gibi goriilse de

film s6ylemini, mesajlarini bu ¢atigma {izerinden basariyla iletebilmektedir.

Gelisme: Iki arkadas birlikte Kiyikent’e gelir. Once Cemil ve esinin sevgisiz,
samimiyetsiz iliskileri izleyicilere daha yakin tamitilir. Sonrasinda, Azem ile Melike
arkadas olur, civarda vakit gecirmeye baslarlar. Cemil ve esinin iligkilerine, sosyal
cevrelerine, gevreleri ile giindelik rutinlerine, yazlarini gecirdikleri Kiyikent’i siklikla
bagvurulan montaj sekanslari ile izleriz, daha yakin tanik oluruz. Cemil’in esi baska
erkeklerle “fazlasiyla” yakinlik kurmaktan c¢ekinmez. Cemil’in sosyal ¢evresi
birbirlerinin eslerini degis tokus etmeyi birbirlerine espri konusu ederler, 6zel hayatlar
konusunda “acik fikirli” sorular1 agik¢a dillendirmekten ¢ekinmezler. Melike ise olan
biteni biiyiik bir saflikla (Semra’nin ifadeleriyle) “diinyadan habersiz bir biilbiil kusu”
gibi izlemektedir. Azem ile daha ¢ok vakit gegirdikge de, ona giderek duygusal yakinlik
hissetmekte, asik olmaktadir. Cemil, Azem’e silahini gosterir. “Ne zaman, nigin
kullanmak gerektigini iyi bilmeli” der Azem, Cemil ise “belki bir giin gerekli olur diye”
tasidigin1 sdyler. Azem, Kiyikent’te gecirdigi giinlerinde, cevredeki insanlarla etkilesim
halindedir. Cemil’i degistirme cabasinin hicbir fayda getirmeyecegini diislinen geng
devrimci Semra (Semra Ozdamar), sinif kinini etraftaki arabalarin tekerlerini patlatarak
disa vuran Halil (Civan Canova), civardaki zenginlerin hizmetine, onlarin mutlulugu ve
refahi igin ¢alisan, toplumun farkli kesimlerinden civar insanlari ile Azem vakit gegirir,
sohbet eder. Onlara “yarmin giizel giinlerini”, emegin degerini anlatir. Cemil ile Azem
arasindaki ¢atisma, bir noktada fiziksel siddetle disa vurur, somutlasir. Azem, Necibe’nin

kendisine ilgi gosteren, kur yapan hareketlerini goriince bu bardagi tagiran son damla olur.
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Cemil’i arabaya ¢agirir, Kiyikent’ten uzaklasirlar. Durduklari yol kenari bir yerde Azem,
Cemil’e karisinin onu aldattigini, hatta kendisine de yakinlik gosterdigini ve benzeri
seyleri anlatir. Cemil tiim bunlari ¢ok iyi bilse ve farkinda olsa da (ve kendisi de benzeri
seyler yapsa dahi) bunu kabullenmek istemez, gerceklerin yiiziine sert bigimde sdylenisi,
onu sinirlendirir. Azem de ona aym sertlikte karsilik verir. Kavga ederler. Azem, Cemil’e
oziinili, geleneksel degerlerini, i¢inden geldigi saf, temiz ve yoksul insanlar1 yeniden
hatirlatmak i¢in onu kdye gotiiriir. Kdyde gordiikleri, oradaki insanlarin yasamlarinin
siradanligi, sahiciligi, icerisinde bulunduklar1 yasam kosullari, Cemil’in kendi yagamini
sorgulamasina yol acar. Cemil degismeye karar vermistir, yasamini degistirmek i¢in bir
an once Kiyikent’e geri donmek ister. Kdyden Kiyikent’e doniisleri esnasinda Cemil,
degismeye kararli oldugunu soyler. Azem, arkadasmi degistirme, 6ziine dondiirme
konusunda basarili olmustur. Doniis yolunda dururlar, Cemil bos bir tarlada kendi adin1
sayiklar, haykirir. Azem Cemil’e,“sen kendini burada m1 kaybettin ki, burada arryorsun”
der. Azem’e gore Cemil’in kendisi ile hesaplasmasi gereken yer Kiyikent’tir. Hizla yola
koyulurlar, yolda Cemil karisini birakacagini, “kanserli kolunu kesip atacagini” sdyler,

Kiyikent’e varirlar.

Doruk noktasi: Kiyikent’e, Cemil’in yazlik evine varirlar. Cemil ve Necibe yeniden bir
araya gelir, samimiyetsiz bigimde sarilirlar. Cemil’in degisecegine dair verdigi sozler,
yasadig1 i¢sel gelismeler, sancilar sanki yok olmus gibidir. Azem, oradan ayrilmak iizere
hazirliklarmi yapar, bavulunu toplar. Necibe, Kiyikent’ten ayrilmak iizere olan Azem’e
tokat atar. Azem, “bu tokadin hesabini bir giin mutlaka soracagiz” der, ardindan Melike
ile vedalagip oradan ayrilir. Elinde bavuluyla evin 6niinde yiiriidiigii esnada, Cemil’in

evinden silah sesi duyulur.

Sonu¢: Azem, olan biteni giilimseyerek karsilar. Silahin kime karsi, nasil kullanildig
sorusunun yaniti belirsizdir ama Cemil’in degistigi, icerisinde bulundugu kosullardan,
giderek saplandig1 batakliktan, yozlagmisliktan, dejenerasyondan bir bi¢imde
“kurtuldugu” bellidir. Azem, arkadasini degistirme konusunda basarili olmus, onu

“kurtarmistir”.
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Tablo 4.1

Arkadas filminde sekans tiirleri

. Yiizdelik
Sekans Cekim Deger
Gobek dansi 84 7,6 %
Montaj 125 11,3 %
Fiziksel siddet 9 0,8 %

Siradan sahne 892 80,4 %

Arkadas filminin %80,4 {iniin siradan sahne, %11,3’linlin montaj sekansi, %7,6’sinin
gobek dansi sekansi, %0,8’inin ise fiziksel siddet sekansi igerdigi Tablo 4.1°de
goriilmektedir. Film, Azem ve Cemil karakterleri iizerinden is¢i smifinin ve burjuvazinin
ideolojik, politik, ahlaki degerlerinin ¢atigmasini yansitirken, sekans tiirleri bu catismay1
vurgulamak ve derinlestirmek i¢in 6nemli rol oynamaktadir. Filmin agirlikli kismu,
tabloda da goriildiigii gibi siradan sahnelerden olusmaktadir. Siradan sahneler, karakter
odakl1 bir film olan Arkadas’ta, anlatinin merkezindeki ana iki karakterin birbirinden
oldukca ayr1 olan diinyalarin1 derinlestiren bir karakterdedir. Filmde iki eski arkadas
arasinda gegen diyaloglar, Cemil’in giindelik yasantisindaki bencil, samimiyetsiz,
sevgisiz, dejenere iliskileri, Azem’in bu yasam tarzina kars: elestirel tavr1 ve tepkileri
filmin ana Oykiislinli anlatan siradan sahneler araciligiyla izleyiciye gosterilmektedir.
Siradan sahneler, Azem ve Cemil karakterleri iizerinden iki toplumsal sinifin yasayzs,

diistinlis ve davranis bigimlerini izleyiciye aktarmaktadir.

Filmde %11,3 gibi belirgin bir oranda montaj sekanslarina yer verilmesi dikkat ¢ekicidir.
Montaj sekanslari, karakterlerin icerisindeki bulunduklari ortami, giindelik yasamdan
enstantaneleri, toplumsal yapiy1 belgeselvari bir gozle izleyiciye sunmaktadir. Ozellikle
filmin ¢ok biiylik bir kismimin gegtigi Kiyikent’ten goriintiiler igeren ve filmde cesitli
noktalarla siklikla kullanilan montaj sekanslari, bolgenin c¢evresel gilizelliklerini,
manzaralarini, bakimli ve liikks evlerini, neseli, huzurlu ve sakin bir yasanti siliren
insanlarin1 adeta belgesel bir tarzda izleyiciye gosterir. Ayrica yine montaj sekanslari,
burjuva yasantisinin “goriiniisteki” tiim bu giizelliklerinin, aslinda temelde ¢iiriimiis,

yozlagmis bir yapinin {izerini kapatan bir “Ortii” oldugu fikrini de pekistiren bir rol oynar.
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Ornegin filmin hemen aciligindaki montaj sekansi, buna 6rnek gosterilebilir. Filmin ilk
cekimi ve 32. ¢cekimi arasinda yer alan montaj sekanst ile, sahil kenarinda giilen, eglenen,
denize giren Kiyikent halkinin siradan bir yaz giinii izleyicilere gosterilerek film acilir.
33. ¢ekim itibariyle ise Cemil ve Necibe goriintiiye dahil olarak, montaj sekansini sona
erdirir; bu montaj sekansinin hemen ardindan gelen Cemil ve Necibe kavgasi, goriinenin
altinda yatani, heniiz filmin agilisiyla vurgular. Cemil ve onun gibi insanlarin yasadigi
yerler ilk bakista giizel ve yasanilas1 bir goriintii vermektedir; oysa 6ziinde tamamen
yozlagmis, ¢lirlimiig bir yapinin, samimiyetsiz ve sevgisiz iliskilerin maskesi, parlak bir

ambalaj1 gibidir.

Filmin %7,6’s1n1 olusturan gobek dans1 sekanslar1 da filmin anlatisindaki temel ¢eligkiyi
besleyen, karakterler arasindaki yasam tarzi, diinya goriisii farkliliklarini derinlestiren bir
rol oynamaktadir. Filmin 88. ve 148. ¢ekimleri arasinda yer alan gobek dansi sekansi,
buna belirgin bir 6rnek teskil etmektedir. Bu sekansta Cemil’in tiiketime, bedensel hazza,
eglenceye, bencillige dayanan burjuva degerleri ve Azem’in bu yasam tarzina kars1 olan
elestirel tavri, filmin ana catismasini derinlestirmektedir. Yillar sonra bir araya gelen iki
eski arkadasin heniiz ilk bulugsmalarinda yer alan gdbek dansi sekansi, gecen zaman
icerisinde Cemil’in ahlaki olarak nasil ¢okiintli igerisine girdigini, nasil yozlastigini,
Azem ile nasil farklilastiklarini yansitmaktadir. Gobek dansi sekanslar vasitasiyla iki
toplumsal sinif arasindaki yasam tarzi farkliliklari, ahlaki ve ideolojik ayrimlar daha da

goriiniir olmaktadir.

Filmin %0,8’lik kismin1 teskil eden fiziksel siddet sekanslar1 da, film igerisindeki kisa
ama vurucu, sinifsal ¢atismanin ve sinif kininin adeta fiziksel siddetle disa vuruldugu
anlara karsilik gelir. Filmin 745. ve 757. ¢ekimleri arasindaki ve finalde, 1093. ¢ekimdeki
fiziksel siddet sekanslari, filmin anlatis1 igerisindeki kritik noktalardir. 745. ¢ekimde
Azem’in Necibe’ye tokat atmasiyla baslayan ve ardindan Azem ve Cemil’in
hesaplagsmasiyla devam eden fiziksel siddet sekanslari, filmde dramatik bir doniim
noktasi olarak rol oynamaktadir. Azem’in Cemil’e yasantis1 hakkindaki gerceklikleri sert
bicimde sOylemesi, Cemil’in olan bitenin igten i¢e farkinda olmasina ragmen hakikatle
kars1 karsiya kaldiginda 6fkelenmesi, ve iki eski arkadas arasindaki karsilikli ortaya ¢ikan
fiziksel siddet, filmdeki catismanin ve karakterler arasindaki gerilimin doruga ulastig
cekimlerdir; sinifsal ve toplumsal catigsmalar, burada siddete doniisiir. Cemil’in

doniistimiiniin ne kadar sancil1 bir siire¢ olacag izleyiciye hissettirilir ve onun mevcut
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diizeni savunma giidiisii, fiziksel siddet ile disa vurulur. Filmin finalinde, Necibe’nin
Azem’e tokat attig1 1093. ¢ekim de bu anlamda filmin anlatis1 igerisinde kritik anlardan
biridir. Necibe’nin Azem’e tokat atmasinin ardindan Azem, “bu tokadin hesabmni bir giin
mutlaka soracaklarini” soyler. Necibe’nin Azem’e tokadi, burjuvazinin sahip olduklar:
ayricaliklari, giicii koruma icgiidiisiiniin bir simgesi gibi goriiniirken, Azem’in “biz”
zamiri ile vurguladig1 “hesap sorma” vaadi, Azem’in gelecege dair inancini, umudunu,

direnisini ve kolektif bir miicadelenin pargasi olma bilincini temsil etmektedir.
4.1.2 Sinematografi

Bu baglik altinda, Arkadasg filminin ¢ekim Olcekleri, kamera agilar1 ve kamera hareketleri

gibi sinematografik unsurlari inceleme konusu yapilacaktir.

Tablo 4.2

Arkadas filminde ¢ekim él¢ekleri

Cekim dlgegi Cekim gieiggf“k
Omuz plan (cu) 224 20,2 %
Yakin plan (ec) 321 28,9 %
Genel plan (ef) 148 13,3%
Boy plan (Ig) 55 5,0%
Gogilis plan (mc) 146 13,2%
Diz plan (ml) 101 9,1 %
Bel plan (me) 115 10,4 %
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Sekil 4.1

Arkadasg ’ta ¢ekim 6lceklerinin dagilim grafigi

300 A
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Arkadas’ta %28,9 oraninda (321 kez) yakin plan, %20,2 oraninda (224 kez) omuz plan,
%13,3 oraninda (148 kez) genel plan, %13,2 oraninda (146 kez) gdgiis plan, %10,4
oraninda (115 kez) bel plan, %9,1 oraninda (101 kez) diz plan, %5 oraninda (55 kez) ise
boy plan kullanildig: goriilmektedir. Filmde kullanilan ¢ekim olgekleri, filmin oykiisiiyle
ve muhtevasiyla birlikte degerlendirildiginde ortaya son derece carpici bir tablo
cikmaktadir. Filmde en ¢ok kullanilan ilk ii¢ ¢ekim o6lgegi, yakin, omuz ve genel
planlardir. Arkadasg’in son derece karakter ve dykii odakli, iki eski arkadas arasindaki
iligkiler lizerinden derdini anlatan bir film oldugu diisliniildigiinde, bu ¢ekim dlcegi
tercihleri de anlamli bir noktaya oturmaktadir. Bilindigi iizere kameranin karakterlere
olan mesafesi yakinlastik¢a, karakterlerin duygu, diisiince diinyalar1 perdeye daha
belirgin  bicimde  yansiyabilmektedir.  Izleyicilerin  filmdeki  karakterlerle
0zdeslesebilmesi, karakterlerle paralel duygular hissedebilmesi i¢in kameranin insan
yiiziine olan mesafesi ve yiiziin sinema perdesinde kapladig: alan belirleyicidir. Yakin
plan, omuz plan gibi ¢ekim Olgekleri, izleyicilerin dikkatini karakterler hakkindaki
ayrintilara, detaylara odaklamaya yardimc1 olur, karakterlerin davraniglarini, 6zellikle
ylizlerindeki ince ayrintilari izleyicilere aktarir (Mercado, 2011, s. 45). Bu anlamda derin
toplumsal bir baglama sahip olmakla birlikte kisisel bir 6ykii anlatan Arkadas’ta yakin ve

omuz planlara bu kadar yogun bagvurulmasi anlamlidir. Ayrica genel planin da en ¢ok
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kullanilan ii¢ilincii ¢cekim 0Olgegi olmasi, yine bu anlamda 6nemli bir noktaya isaret
etmektedir. Genel plan gibi uzak ¢ekim Olcekleri, karakterler ve onlari ¢evreleyen diinya
arasindaki iligkileri gostermek i¢in oldukca elverislidir (Mercado, 2011, s. 81). Film,
karakterlerin agirlikla duygu ve diislince diinyalarini izleyiciye yansitma gayesi tasisa da,
genel planlara da bdylesine yer verilmesi, bir nesnellik kaygisinin da belirgin oldugunu
ve izleyicilere goriintiide odaklanacaklar1 yeri se¢me sansi verilen ¢ekimlere de siklikla

yer verildigini gostermektedir.

Filmdeki ¢ekim dlceklerini sekans tiirleri iizerinden degerlendirdigimizde, bu ikili anlay1s
iyice belirginlesmektedir. Ornegin filmde Azem ve Cemil arasindaki goriis ve yasam tarzi
farkliliklarin1 iyiden iyiye belirginlestiren ve Azem’in toplumsal ¢iiriimeye dair
tepkilerini yansitan gébek dansi ¢cekimlerinde en ¢ok kullanilan ¢ekim o6lgekleri, 46 kez
yakin plan, 17 kez bel plan, 11 kez omuz plandir. Azem ve Cemil arasinda film boyu
iizerinde durulan ve filmin anlatisinin da temel dinamigini olusturan catisma, ilgili
sekansta karakterlerin yiizlerine odaklanan ¢ekimlerle ve sik bagvurulan kesmeler ile
vurgulanmis, bdylece aralarindaki farklilik, karsitlik, catisma hali pekistirilmistir. Montaj
sekanslarina baktigimizda ise, ortaya baska bir tablo ¢ikmaktadir; filmdeki montaj
sekanslarinda en yaygin kullanilan ii¢ ¢ekim 6lgegi, 30 kez genel plan, 23 kez diz plan,
22 kez ise bel plandir. Bu ¢ekim 6lgegi tercihleri de filmi ¢evreleyen mekanlarda olup
bitenleri, enstantaneleri, giindelik yasama dair detaylar1 kendi gercekligi, kosullar
icerisinde, daha nesnel bir yaklasimla gosterebilme anlayisinin bir yansimasi olarak
okunabilir. Sonug¢ olarak, filmde agirlikla karakterlerin yiizlerini, jest ve mimiklerini
izleyiciye daha belirgin bicimde gosterecek, bireylerin duygu ve diislince durumlarini
yansitacak ¢ekim Olgekleri tercih edildigi gibi, filmin belgesel bir hava kazandig1 montaj
sekanslar1 gibi anlarda daha nesnel, izleyicinin bakisin1 ve duygusunu yonlendirmeye

kars1 daha mesafeli bir yaklagimin benimsendigi anlasilmaktadir.

Tablo 4.3

Arkadas filminde kamera agilar

. Yiizdelik
Kamera acis1  Cekim Deger
GO0z hizasi 1057 95,2%
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Tablo 4.3 (Devam) Arkadas filminde kamera agilar

Ust ac1 34 3,1%

Alt ag1 19 1,7 %

Filmde %95,2 oraninda (1057 kez) kameranin goz hizasinda oldugu, %3,1 oraninda iist
ac1 (34 kez), %1,7 oraninda (19 kez) ise alt ac1 icerdigi goriilmektedir. Yine filmin
konusu, anlatis1 ve temel derdi diisiiniildiiglinde, kameranin %95,2 gibi biiyiik bir oranda
g0z hizasinda tutulmasi anlamlidir. Yine, karakter odakli bir film olan Arkadas’ta bu ag1,
karakterlerin ve izleyicinin ayni diizlemde yer almasini saglamakta, karakterlerin bakis
acilarindan filmde olan biteni kavramalarini kolaylastirmaktadir. Ayrica bu a¢1 sayesinde
(karakterlerin ve izleyicinin bakisini ayni diizleme esitledigi ig¢in) izleyicilerin,
karakterlerin duygu ve diisiince diinyasini idrak edebilmesi, onlarla empati kurabilmesi,
Ozdeslesebilmesi daha rahat gerceklesebilmektedir. Bilindigi gibi sinematografi
literatlirlinde, st a¢1 ve alt agmin arttk bir uylasim haline gelmis standart
kullanimlarindan sz edilmektedir. Ornegin iist ac1 karakterleri daha savunmasiz, kiigiik
gostermek icin kullanilabilirken alt ag1 onlar1 daha gii¢lii, heybetli, kuvvetli gdstermek
icin tercih edilebilmektedir (Barnwell, 2011, s. 72). Ust a¢1 ve alt actya filmde oldukga
sinirh bi¢imde yer verilse de, bu sekilde anlam yaratacak bi¢cimde kullanildiklar1 bazi
anlardan da s6z edilebilir. Ornegin, 862. ve 868. ¢ekimler arasindaki tiim ¢ekimlerde, art
arda bicimde kullanilan iist aci, Cemil’in kendini, yasantisin1 ve yitirdigi degerlerini
sorguladigi anlarda, onun igsel ¢eligkilerini, zayifliklarini, igerisinde bulundugu karmasik
duygu durumunu vurgular niteliktedir. Yine 1025. ve 1035. ¢ekimler arasinda, Cemil’in
bos bir tarlada kendi ismini haykirdig1 ve onun doniigiimiinii vurgulayan ¢ekimlerde bes
kez alt ac¢1 kullanilmistir; alt a¢1 bu anlarda Cemil’in donilisiim siirecini ve yitirdigi

degerlerine tekrar kavustugu fikrini gliglendirmektedir.
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Tablo 4.4

Arkadas filminde optik hareketler/kamera hareketleri

Kamera hareketi Cekim gzgg:lik
Pan, odak kaydirmas1 1 0,1%
Pan, tilt 6 0.5 %
Pan, zoom 3 0.3 %
Pan 191 17,2 %
Sabit 888 80,0 %
Tilt, zoom 1 0.1%
Tilt 13 1.2 %
Kaydirma 2 0.2 %
Zoom 5 0.5 %

Arkadas’ta kameranin %80 oraninda sabit oldugu, en ¢ok kullanilan kamera hareketinin
%17,2 oraninda pan, onu takiben %1,2 oraninda tilt oldugu anlasilmistir; bunlarla beraber
cesitli kamera hareketlerinin/optik hareketlerin de kullanildig1 tabloda goriilmektedir.
Filmin, (kurguyla ilgili baslik altinda daha detayli {izerinde durulacag: gibi) son derece
dinamik bir kurguya ve yiiksek ¢ekim sayisina sahip oldugu diisiiniildiiglinde, kameranin
%80 oraninda sabit olmasi sasirtici degildir. Filmde ¢ekim sayis1 yiliksek ve ¢ekim siireleri
kisa oldugu i¢in, kamera hareketlerine sinirli 6l¢iide basvurulmus, bunun yerine dinamik
bir kurgu anlayisi benimsenmistir. Filmde sabit kamera disinda en yaygin kullanilan
kamera hareketi olan pan ise 0zel olarak siradan sahnelerde (133 kez) ve montaj
sekanslarinda (51 kez) yaygin sekilde kullanilmistir; yine montaj sekanslarinda 6zellikle
pan hareketine bu kadar yogun bagvurulmasinin nedeni, montaj sekanslarinin filme
katt1g1 belgeselvari hava baglaminda diisiiniilebilir. Pan hareketi, sagdan sola veya soldan
saga ¢evrinerek, karakterlerin igerisinde yasadiklari cevreyi, mekansal detaylari, glindelik

yasama i¢ckin manzaralari, gorlintliniin stirekliligini koruyarak izleyiciye sunabilmektedir.
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Filmin bunun disinda kalan anlar disiiniildiigiinde ise, yukarida da nedenlerine

deginildigi gibi, kullanilan kamera hareketleri oldukga sinirlidir.
4.1.3 Kurgu

Bu baslik altinda, Arkadas’in kurguya igkin nitelikleri, cekim sayisi, cekim uzunluklar
(ortalama, en kisa, en uzun), kesme tiirleri, gecis etkisi veya, ozel etki, gorsel etki,

hareketli grafik, hiz gibi teknikler baglaminda incelenektir.

Tablo 4.5

Arkadas filminde ¢ekim sayisi ve ¢ekim uzunluklar

Toplam
Cekim OCU Enkisa Enuzun
Degerler 1110 124 12.0 1196

Tablo 4.6

Arkadag’in en uzun ve en kisa ilk on ¢ekimi

Cekim Deger
Enuzun 1 758 1196.0
2 482 1142.0

3 158 927.0

4 156 817.0

5 1036 802.0

6 520 797.0

7 386 742.0

& 622 718.0

9 498 633.0
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Tablo 4.6 (Devam) Arkadas in en uzun ve en kisa ilk on ¢ekimi

10 837  560.0

Enkisa 1 970 12.0
2 946  13.0
3 968  13.0
4 744  14.0
5 941 14.0
6 961 14.0
7 965  14.0
8 966  14.0
9 94 15.0

10 121 15.0

Arkadas filminde toplam 1110 g¢ekim tespit edilmistir, filmin 6l¢iimlenen kopyasinin
siiresi 94 dakikadir ve ortalama ¢ekim uzunlugu ise 124 karedir (yaklasik 5,1 saniye).
Filmin siiresi diisiiniildiiglinde, 94 dakikalik bir film i¢in toplam ¢ekim sayisinin oldukca
yliksek oldugu ve dolayisiyla ¢ekim uzunluklarinin da bununla paralel olarak kisa oldugu
sOylenebilir. Hatta Arkadas, 6rneklemdeki tiim filmler icerisinde OCU degeri en kisa olan
filmdir. Bu tablo bize, filmin sik kesmeler ve kisa ¢ekimler yoluyla son derece dinamik
sekilde kurgulandigini gostermektedir. Film, izleyicilerin filme olan ilgisini canli
tutabilmek ve anlatilan dykiiye kars1 meraklarimi siirekli kilabilmek i¢in, kurguyu etkin
bir ara¢ olarak kullanmistir denilebilir. Tabloda goriildiigli gibi, filmin en kisa ilk on
cekiminin tamami 24 karenin (saniyenin) dahi altindadir; en uzun ilk on g¢ekime
bakildiginda da, siiresi bir dakikayir gecen herhangi bir ¢ekim yoktur. Film derdini
temelde duygusal gelgitlerle ve diislinsel catigmalarla yiiklii, oldukca kisisel bir dykii
iizerinden anlatmaktadir. Birbirinden yillar i¢inde uzaklagmis ve farklilasmis iki eski
arkadasin uzun zaman sonra bir araya gelisi, aralarindaki deger/yasam tarzi/diistinme

bicimi farkliliklari, Azem’in tamamen yabanci oldugu bir sosyal ortam ve cevrede
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diisiiniip hissettikleri, etkilesime girdigi insanlar ile iliskilenme bigimleri son derece

dinamik, tempolu bir kurgu anlayisiyla ele alinmistir.

Filmin en uzun ¢ekimini olusturan ve 1196 kare (yaklasik 50 saniye) kadar siiren 758.
¢ekim, Azem ve Cemil’in kars1 karsiya geldigi, karsilikli birbirlerine siddet uyguladiklar
fiziksel siddet sekansinin hemen ardindan gelmektedir. Bu gekimde kamera, Azem ve
Cemil’in igerisinde oldugu arabanin 6n camindan (genel planda) yolu gdsterir, araba
oldukca yiiksek bir hizda, zikzaklar cizerek ilerlemektedir. Filmde iki arkadasin
ylizlesmesinin ve karsilikli duygusal bosaliminin akabinde ekrana gelen bu ¢ekim,
mevcut gerginlik halini yatistiran, bir yandan da izleyicilerde “simdi ne olacak™ hissiyati
yaratan bir niteliktedir. Filmin en kisa ¢ekimlerinden bazilari ise (tabloda gdriinen 900°’1Li
rakamlardaki cekimler), Azem ve Cemil’in kdyde bulundugu sirada oraya gelen
turistlerin koyliilerin, bolgenin fotograflarini ¢ektikleri anlara karsilik gelmektedir; film
bu anlarda, saniyenin altindaki c¢ekimler ile sik kesmelere yer vererek, cevrenin
fotografim1 ¢eker gibi kurgulanmistir ve bu tercih, turistlerin goziinden bdlgenin
“egzotikligini” vurgulamaktadir. Dolayisiyla denilebilir ki, filmdeki kurgu anlayisi,

filmin genel karakterinin sekillenmesinde belirgin rol oynamaktadir.

Tablo 4.7

Arkadas filminde kesme tiirleri

Kesme Tiirii Cekim Yu?dehk
Deger

J kesmesi 1 0.1%

L kesmesi 1 0,1%

Devamlilik kesmesi 1091 98,3 %

Uzaga kesme 16 1,4 %

Eslemeli kesme | 0,1%
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Tablo 4.8

Arkadas filminde gecis etkileri

Yiizdelik

Gegis etkisi  Cekim Deger

Gegis yok 1110 100.0 %

Tablo 4.9

Arkadasy filminde hiz ve etki tiirleri

Hiz Ozel Etki  Gorsel Etki  Hareketli Grafik  Cekim g‘elgg:hk
Normal hiz Yok Yok Yok 1110 100.0 %

Arkadas filminin %98,3 oraninda devamlilik kesmesi igerdigi, bunu takiben en ¢ok %1,4
oraninda uzaga kesmeye (cutaway) basvuruldugu, birer kez olmak tizere de J kesmesi, L
kesmesi ve eslemeli kesme (match cut) kullanildig1 goriilmektedir. Yine, karakter ve dykii
odaklt bir anlatrya sahip olan Arkadas’in ¢ok biiyiik bir kisminin devamlilik kesmesine
dayanmasi sasirtict degildir. Filmin diger stilistik ozellikleriyle uyumlu bigimde,
devamlilik kesmesine dayali bir kurgu, izleyicilerin dikkat ve ilgisini film evreni
icerisinde tutmalarinda kilit 6nem tasiyan bir niteliktedir ve Arkadas’ta agirlikla boylesi
bir tercihte bulunulmasinin nedeni olarak da boyle bir anlayis goriilebilir. Devamlilik
kesmesi disinda filmde en ¢ok tercih edilen kesme tiirii olan uzaga kesme de filmin kimi
anlarina anlaml katkilar yapacak sekilde kullanilmistir. Bilindigi tizere uzaga kesmeler,
bir filmde karakterin ¢ergevenin disinda bir alana bakisini araya giren bir ¢gekimle boler,
karakterin baktig1 yeri gosterir ve tekrar karakterin bakisina geri doner. Boylece uzaga
kesmeler, izleyicilerin dikkatini diegetik alanda “neyin 6nemli olduguna” g¢eker,
karakterin bakisini izleyicinin bakisiyla paralellestirir, hikdye alaninda ortaya cikan
eyleme izleyicinin yakinlastirilmasina (ya da uzaklastirilmasina) katki saglar, onlara neyi,
ne zaman fark etmesi gerektigini sdyler (Pramaggiore ve Wallis, 2007, s. 212). Ornegin
Arkadas’ta da 546. — 553. ¢ekimler arasinda dort ¢ekim uzaga kesme ile baglanmistir; bu

¢ekimlerde Melike nin, birlikte vakit geciren Azem ve Ahu’yu seyrettigi goriiliir ve uzaga
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kesmelerle Melike’'nin bakigindan goriintii seyirciye gosterilir. Bdylece Melike’nin
Azem’e olan duygusal ilgisi, onu baska bir kadinla gormekten duydugu iiziintii bu kurgu
tiirii sayesinde daha da pekisir. Eslemeli kesmenin kullanildigi 986. ¢ekim de filmin
carpict anlarindan birini teskil etmektedir. Filmin 973. ve 1007. ¢ekimleri arasindaki
montaj sekansinda koyden Kiyikent’e eslemeli kesmeyle film atlamakta, kdyde annesinin
pesinden giden bir ¢ocuktan eslemeli kesme ile Kiyikent’te annesinin pesinden giden bir
baska cocugun goriintiisiine baglanmaktadir. Bdylece iki bolge arasindaki geliskiler,
farkliliklar bu kurgu tiirli sayesinde vurgulanmaktadir. J ve L kesmeleri de belirli anlarda
diyaloglar1 onceki veya sonraki ¢ekimlere tasimak i¢in kullanilmis, 6rnegin Semra
karakterinin Cemil hakkinda soyledikleri 422. ¢ekimden 423. ¢ekime L kesmesiyle
sarkitilmig, ilgili diyaloglar yakin planda ekrana gelen kartpostal goriintiilerine eslik

etmistir.

Filmde acilma-kararma, solma, silinme vb. gibi herhangi bir ge¢is etkisi kullanilmamastir.
Ayrica filmin tamaminda normal hiz kullanilmis, 6zel etki, gorsel etki, hareketli grafik

gibi tekniklere de bagvurulmamustir.
4.1.4 Mizansen

Bu bagslik altinda Arkadas filminin mizansen 6zellikleri, mekan, kostiim, dekor, makyaj

ve aksesuarlar baglaminda degerlendirilecektir.

Tablo 4.10

Arkadas filminde mekan dagilimlari

Yiizdelik

Mekan Cekim Deger

Dis (ex) 676 60,9 %

i¢(n) 434 39,1%
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Sekil 4.2

Arkadasg ’ta mekanlarin dagilim grafigi

600 ~

counts

200 A

T T
exterior interior

lo

Arkadas’1in %60,9 oraninda dis mekanlarda, %39,1 oraninda ise i¢c mekanlarda ¢ekildigi
anlagilmaktadir. Filmde dig mekanlarin i¢ mekanlara goére ¢cok daha baskin kullanilmast,
filmin konusu ve Oykiislinlii anlatma big¢imi itibariyle anlamlidir. Filmin ¢ok biiyiik
kisimlari, Cemil’in yazlik evinin oldugu Kiyikent’te ge¢gmektedir. Anlati ile ilgili baslikta
da goriildiigli tlizere, Ornegin montaj sekanslar1 filmde Onemli bir yer tutmakta,
Kiyikent’ten enstantaneler iceren gilindelik yasam goriintiileri filmde belirgin yer
kaplamaktadir. Kiyikent’ten cesitli goriintiilerin ekrana getirildigi bu gibi anlar, filmde
Cemil’in nasil varlikli bir insan oldugunu, refah ve liiks igerisindeki yasantisini,
toplumsal statiislinii, toplumsal anlamda kendisi gibi olan insanlarla birlikte yasam
stirdiigii ¢evrenin niteliklerini izleyiciye gosteren dis mekan c¢ekimleridir. Deniz
kenarindaki pahali villalar, restoranlar, plajlar, bakimli ve yemyesil sokaklara park etmis
son model araglar, adeta hayatta hicbir sikintilar1 yokmuscasina giiliip eglenen, iyi vakit
geciren, saglikli, bakimli, din¢ kadinlar, erkekler, cocuklar dis mekan cekimleriyle
siklikla ekrana getirilerek izleyiciye Cemil’i “yaratan” yasam tarzinin detaylar
sunulmaktadir. Benzer bigimde, Cemil ve Azem koye gittikten sonra, koye ickin giinliik
hayat manzaralari, insanlarin yoksullukla ve zorluklarla yiiklii yasamlar1 yine dig mekan
cekimleriyle izleyiciye aktarilmig, toplumsal siniflar arasindaki ekonomik, ideolojik

celigkiler, yasam tarzi ve diinya goriisii farkliliklari filmde bu yollu vurgulanmistir. Yine
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Azem’in kimi zaman deniz kenarinda yaptig: yiiriiyiisler, kimi zaman bir yol kenarinda
oturup cevreyi gozlemleyen halleri, onun hem Cemil’i degistiren kosullar1 anlama
cabasini hem de dogayla, ¢evreyle olan iligkisini gdstermesi agisindan dis mekanlarin
etkin kullanildigin1 gostermektedir. Bu anlamda denilebilir ki, 6zellikle dis mekanlar da
filmde bir karakter gibi rol oynamakta, filmin atmosferini beslemektedir. I¢ mekanlar ise
daha ¢ok karakterlerin kisisel Ozelliklerinin belirginlestigi, duygusal ¢atigmalarin
derinlestigi, yalanlarin, sirlarin, gizlenen, saklanan durumlarin gergeklestigi alanlara
karsilik gelmektedir. Ornegin Azem ve Cemil yillar sonra ilk kez bir birahanede bir araya
gelmekte, iki karakterin yillar igerisinde birbirinden nasil farklilastigi ve karakter
ozellikleri ilk olarak o anlarda anlagilmaktadir. Veya Cemil, filmin finalinde sesi
duyulacak olan silahi arkadasina ilk kez evinin salonunda gdstermekte, yine nasil bir
kisiye dontstiigiinii fark ettigini, degisecegini sdyledigi anlar bir kdy evinde meydana
gelmektedir. Necibe baska insanlarla kapali kapilar ardinda birlikte olmakta, Azem
arkadasimi “kurtarma” arzusunu Semra’ya bir kitap¢ida dillendirmektedir. Dolayisiyla
filmde belirli anlarda i¢ mekéanlar da etkin rol oynamakta, filmi bir¢ok ydnden

zenginlestirmektedir.

Yukarida da belirtildigi gibi, film dogal ve ger¢ek mekanlarda ¢ekilmis ve mekansal
unsurlar filmde etkili rol oynamistir. Bu baglamda dekor, kostiim, aksesuar ve makyaj
unsurlarmin kullanimlar1 da filmin izleyicisine “sdylemek istediklerine” gore tercih
edilmigtir. Tim bu unsurlarin anlam yaratacak sekilde belirgin kullanimlarina, Semra ve
Necibe karakterlerinin temsil bigimleri drnek gosterilebilir. Burjuva yasam tarzini ve
degerlerini temsil eden Necibe karakteri ile is¢i sinifi degerlerini ve ideolojisini
benimsemis olan gen¢ devrimci Semra karakteri, iki farkli diinyay1 ve anlayis1 yansitacak
bicimlerde gosterilmektedir. Necibe, ¢icekli elbiseleriyle, topuklu ayakkabilariyla, ojeli
tirnaklartyla, stirekli makyajli ve bakimli haliyle ¢ok daha “feminen” goriiniirken, Semra
karakteri makyajsiz, dogal hali ve sade giyimiyle adeta “maskiilen” bir goriiniimle

perdeye yansitilmaktadir.*® Cemil ve Azem arasindaki farkliliklar da benzer bigimlerde

4 Ozellikle bu iki kadin karakter arasindaki temsildeki farkliliklar, 1970’li yillarda Tiirkiye solunda kadina
bakis ve kadinlarin miicadeledeki yeri baglaminda yorumlanabilir. 1970’lerde Devrimci Yol orgiitiinde
faaliyet gostererek o yillarda devrimei hareketin bir pargasi olan Asiye Belovacikli’nin, Atese Ugan
Pervaneler isimli kitapta soyledikleri, temsildeki bu farklilagmaya 151k tutar niteliktedir: “Bizler ‘kadin
gibi’ giyinmiyorduk, etek falan giymiyorduk yani. TiP’li, IGD’li kizlar gigekli etek giyince dalga
geciyorduk hatta... O kosullarda, korsana gidiyor, gece yaziya ¢ikiyorduk; her an catismaya agik
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goriiniir olmaktadir. Azem, pos biyiklari ve sade giyimi kusamiyla geleneksel Anadolu
insan1 tipolojisine uygun bir goriinlim sergilemekte, Cemil ise pahali kiyafetleri,
aksesuarlari, kisisel bakimina gosterdigi 6nemle yagam tarzinin ve ait oldugu diinyanin
bir “gerekliligi” olarak dis goriiniisiinii stirekli iyi tutmaya dikkat etmektedir. Veya isci
simifindan geng¢ bir erkek olarak Halil’in sa¢ uzatmasi, 6zendigi yasam tarzini ve
“limpen” karakterini temsil etmekte, finalde sagini kesmesi ise bilinglenmeyi,
aydinlanmay1, “dogruyu” bulmay1 isaret etmektedir. Yine filmde zaman zaman yakin
planlarla ekrana gelen kartpostallar, afisler, posterler, kitap kapaklar1 vb. nesneler adeta
yabancilastirict bir rol oynamakta, olaylarin akisim1 bolerek izleyicinin odagina
sunulmaktadir. Benzer bigimde, genis bahgesiyle, liikks ve pahali mobilyalariyla Cemil’in
Kiyikent’teki yazlig1 ve sedirleriyle, yer sofrasiyla, duvar halilariyla kdy evi, gorsel
olarak belirgin bir tezat yaratacak bicimde dekore edilmis, iki farkli diinyanin maddi
manevi kosullar1 bu yolla da izleyiciye gosterilmistir. Sonug olarak Arkadas’ta mizansene
ickin unsurlarin kullanimi1 da filmin anlamina etki edecek bicimde, bilingli karar ve

tercihlerin bir sonucu gibi gériinmektedir.
4.2 Diyet (1974)

Yonetmen: Liitfi O. Akad

Senaryo: Liitfi O. Akad

Yapimer: Hirrem Erman

Goruntii Yonetmeni: Gani Turanlh

yastyorduk. Tabii ki sikir sikir giyinemezdik. Giyim konusunda denetim altinda oldugumuzu hissediyorduk
tabii ama bunun adin1 koyamiyorduk. Bizim okula bdlge sorumlumuz gelmisti; herkesi amfiye topladik.
Toplant1 sonrasinda Serap’la bana, ‘o kiza sdyleyin onu giymesin’ dedi. Kiz arkadaglardan birisi, mavi
renkli delikli bir kazak giymisti ama i¢inde baska kazak vardi. ‘Biz nasil sdyleyelim, sdyleyemeyiz’ dedik.
Bunu bizden isteyen erkekti. Spor pantolon iizerine uzun tunikler giyip saglarimizi bagliyorduk. Makyaj
filan, aklimiza gelmezdi” (2015, s. 434-435). Belovacikli’nin climleleri Necibe ve Semra karakterleri
arasindaki farklilastirmanin nedenlerini agiklamaktadir. 1970°1i yillarda Tiirkiye solunda karar vericiler
agirlikla erkeklerden olusmus, devrimci orgiitler de erkeklerin tahakkiimii altinda islemistir. Dolayisiyla
ilgili donemde sol siyaset i¢erisinde erkek bakist hakimdir ve bu durum da devrimci hareket igerisindeki
kadinlarin, erkekler tarafindan ¢izilen sinirlari igsellestirmesine yol agmistir. Bu anlamda Semra karakteri,

maskiilen ve yalin goriiniimiiyle “ideal” kadin devrimci tipolojisini yansitmaktadir.
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Kurgu: Ismail Kalkan

Oyuncular: Hiilya Kogyigit, Hakan Balamir, Erol Tas, Turgut Savas, Erol Gilinaydin,

Giinay Giiner, Osman Alyanak, Giiner Stimer
Siire: 89 dakika

4.2.1 Anlat1

Sergileme: Montaj sekansi ile fabrikanin giinliik rutinleri, is¢ilerin yapip ettikleri ve
fabrikaya dair mekansal unsurlar izleyiciye gosterilerek film acilir. Isciler isinin
basindadir. Iscilerden Mustafa’nin (Giinay Giiner) ¢i1glig1 ile bu rutin bozulur, biitiin
iscilerin dikkati bir anda oraya kesilir. Mustafa makineye kapilip yaralanmigtir.
Arkadaslar1 basina toplanir, hemen kucaklayip ambulansa tasirlar. Bunu goren karisi
Aliye (Gilten Ceylan) korkup bagirmaya baglar, diger isci kadinlar da onu
sakinlestirmeye, teskin etmeye ¢aligir. Filmin hemen acgilis sekansi itibariyle, iscilerin ne
gibi gilivenliksiz calisma kosullart altinda oldugunu film izleyiciye gosterir. Usta basi
Bilal (Erol Tas), bu olay1r “Allah’in takdiri”, “kaza”, “her giin oluyor” vb. climlelerle
siradanlastirir, sendikali ig¢iler ise “bu makine degil, katil” diyerek sorunun temelde bir
is giivenligi sorunu oldugunu vurgular. Fabrikanin patronu Salim Bey (Gtiner Siimer) de
telefonda, kendi patronuna, olayin dikkatsizligin sonucu yasanan bir kaza oldugunu
anlatmaktadir. Isciler, Bilal Usta’dan sonra Salim Bey’e derdini anlatir, Salim Bey de
Bilal gibi, bunun bir kaza oldugunu, hatta dikkatsizlik nedeniyle gerceklestigini soyler,
Mustafa’y1 kabahatli ilan eder.

Catisma: Filmin ana ¢atigmasi, sendikal1 olup insanca kosullar i¢erisinde yasamak ya da
sendikasiz olup giivencesiz, sagliksiz, niteliksiz kosullar igerisinde yasamaya calismak
seklinde nitelenebilir. Filmin ana fikri ve izleyicisine bir ¢éziim olarak gosterdigi nokta
sendikali olup haklari i¢in birlikte miicadele etmeleri {izerinedir. Bununla birlikte (Go6¢
Uclemesi’nin diger filmlerinde de oldugu gibi) kdyden kente gdciisiin ortaya ¢ikardigi
problemler baglaminda, filmin arka planinda koy-kent g¢atismasinin da yer aldigi

sOylenebilir.

Gelisme: Filmin ana karakterlerinden olan Hacer’in (Hiilya Kogyigit) yasamia daha
derinlikli bicimde bakis atilir. Hacer iki kiiciik oglu ve yasl babasi Yunus (Turgut Savas)
ile birlikte ufak bir gecekonduda yasamaktadir, onlarla tek basina ilgilenmek

durumundadir, duldur. Makineden yaralanan Mustafa’nin yerine ise Hasan (Hakan
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Balamir), usta bas1 Bilal’in referanst ile ise alinir. Bilal, Hasan’a is yerini gezdirir, ne is
yapacagini anlatir. Hasan da Hacer ve diger isci arkadaslar1 gibi, ufak bir gecekonduda
bir arkadasiyla yasayan, benzer yasam kosullari icerisinde hayatini siirdiirmeye c¢alisan
biridir. Hasan’1n yerine ige girdigi, fabrikada yaralanan Mustafa’nin ise belden asagisinin
tutmadigi, bundan sonraki yasaminda tekerlekli sandalyeye mahk(im olacagi goriiliir.
Fabrikadaki sendikali ig¢iler, bunun bdyle olmayacagina kanaat getirir ve diger ig¢ileri de
sendikali olmaya, haklar1 ve fabrikadaki kosullarinin iyilesmesi i¢in miicadele etmeye,
bilinglenmeye cagirmaya karar verirler. Mevliit (Erol Glinaydin) ve Muhsin (Yasar
Sener) gibi sendikal1 ve siif bilinci tasiyan is¢iler, fabrikada bildiri dagitmaya, diger is¢i
arkadaglarina sendikaliligin 6nemini ve gerekliligini anlatmaya baglar. Fabrikator Salim
Bey ve Bilal Usta ise bu durumdan hosnut degildir. O sirada fabrikada tanisan Hacer ve
Hasan arasinda da duygusal bir yakinlagma baslar. Hem is yerinde, hem de digarida daha
cok birlikte vakit gecirmeye baslarlar. Hasan, Hacer’in evine daha ¢ok vakit geg¢irir olur,
Hacer’in ailesiyle olan iliskileri de ilerler, evlenmeye karar verirler. Hayat kosullari,
maddi zorluklar nedeniyle Hacer’in babasi Yunus da parkta ¢ocuklara balon satmak
durumunda kalir; o yasindan sonra igerisine diistiigli durumu kabullenemeyen ve
fazlasiyla igerleyen Yunus, buna dayanamayarak hayatini kaybeder. Fabrikada da isler
hi¢ olmadig1 kadar yogun ve yorucu bir hal almistir. Isciler hem gece hem giindiiz
caligmakta, yorgun diismektedir. Hacer, insanca kosullardan olduk¢a uzak olan bu sartlar
icerisinde giderek icerisinde bulunduklar1 hayati, durumu sorgular, ayrica fabrikada
Mustafa’y1 sakat birakan makinenin basinda calisgan Hasan’in can giivenligiyle ilgili
endiseleri glinden giine artar ve sendikali olmaya karar verir. Evlenmek iizere oldugu
Hasan ise hem patronla hem de usta basi Bilal ile iyi ge¢inmeye calisan, bir dediklerini
iki etmeyen, sendikaya cok kat1 bi¢imde karsi ¢ikan biridir. Bu nedenle Hacer’in sendikali
oldugunu 6grenince hem sendikali iscilerle doviisiir hem de Hacer ile tartisir, ona tokat

atar.

Doruk noktasi: Fabrika bahgesinde, Salim Bey isciler arasinda sendikali olanlar ve
olmayanlar1 gérmek i¢in ig¢ilerin ikiye ayrilmasini ister. Sendikali olanlar ve sendikaya
yazilmay1 diisiinenler bir yana, sendikali olmayanlar bir yana ayrilir. Hacer ve Hasan da
burada kars1 karsiya gelir; Hasan, Hacer’in sendikalilarin tarafina gitmesine engel olmaya
calisir, Hacer ise kararini vermistir ve sendikalilarin arasina katilir. Is basi saati gelir,
isciler fabrikadaki islerinin bagina geger; Hasan da makinesinin bagina gidip ¢aligmaya

baslar ama Bilal Usta onu rahat birakmaz. Hacer’in sendikali olmasin1 engelleyemedigi

161



icin Hasan’1 sert bigimde ve durmaksizin azarlar, asagilar, tehdit eder. O sirada makinenin
basinda olan Hasan’in, bu baski ve muamele altinda dikkati dagilir, kolu makineye

kapilir. Act igerisinde ¢iglik atar, kolu kopmustur.

Sonugc: Filmin acilis sekansinda Mustafa’nin basina gelen, finalde Hasan’in da basina
gelir. Hasan, sendikaya iiye olmamaktaki 1srarinin, mevcut kotii ve glivencesiz kosullarini
kabullenmesinin, miicadele eden ve hakkini arayan insanlara karsi ¢ikisinin bedelini,
“diyetini” kolu ile 6demistir. Hacer ve diger herkes Hasan’in ¢1glig1 lizerine makinenin
basma gelir, yerde yatan Hasan’1 ve kopmus kolunu goriirler. Hacer, Hasan’in kopan
kolunu yerden alir, usta basi Bilal’in ve patron Salim Bey’in iizerine “al diyetini!” diye
bagirarak firlatir. “Simdi bizim diyetimizi kim 6deyecek” diye sorar, eline yerden bir
balyoz alir, makineye kaldirip vuracak gibi yapar ama duraksar. Su¢lunun makine
olmadigini o an fark eder, etraftaki insanlarin yiizlerine teker teker “su¢ bizde” diyerek
ylirlimeye baslar, en son kameraya doner, kameraya/izleyiciye “su¢ bizde” diye bir kez

daha bagirir.

Tablo 4.11

Diyet filminde sekans tiirleri

. Yiizdelik
Sekans Cekim Deger
Aksiyon 8 2,0 %
Cenaze 6 1,5%
Montaj 10 2,5%
Fiziksel siddet 2 0,5%

Siradan sahne 369 93,4 %

Diyet’te siradan sahneler disindaki 6zel sekans tiirlerine oldukca tasarruflu ve sinirl
bicimde yer verildigi anlasilmaktadir. Filmin %93,4’{i siradan sahnelerden olusurken
%?2,5’unun montaj sekansi, %2’sinin aksiyon sekansi, %]1,5’unun cenaze sekansi,
%0,5’inin ise fiziksel siddet sekansi oldugu goriilmiistiir. Sekans tiirleri, filmlerde

dramatik etkiyi arttirma ve duygusal belirlenim yaratma konusunda 6nemli rol oynar.
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Diyet’te, bu gibi 6zel sekans tiirlerine az yer verilmesi, izleyicinin duygu ve diisiincesine
en az miidahalede bulunma anlayiginin bir yansimasi olarak yorumlanabilir. Film anlatisi,
izleyicilerin film hakkinda ne diisiiniip hissedecegine kendilerinin karar vermesini ister
bir tavirla tasarlanmistir denilebilir. Yine de film anlatis1 igerisinde sinirli bigimde yer

verilen bu 6zel sekanslar, filmin bazi 6nemli anlarina karsilik gelmektedir.

Filmin (jenerik yazilarindan sonraki) ilk ¢ekimi ve 11. ¢ekimi arasinda siiren ve ayni
zamanda filmin acilis1 olan montaj sekansi, (Arkadas filminde oldugu gibi) filmin biiyiik
bir kisminin gegecegi fabrikanin giinliik rutinlerini, mekana igkin detaylari, is¢ilerin ve
makinelerin {iretim siireclerini adeta belgeseli andiran bir tarzda ekrana getirerek
izleyiciye iscilerin yasamindan bir kesit sunar. ilgili montaj sekansinda, fabrikadaki
siradan bir ig giliniiniin nasil gectigi, is¢ilerin ¢caligma pratikleri ve gorevleri, makinelerin
isleyisi belgesel bir bakisla aktarilir. Fabrikanin herhangi bir glininden bir kesit sunar
gibi baglayan montaj sekansi, 12. ¢ekimle birlikte, is¢ci Mustafa’nin ¢i1glig ile sona erer.
Az Once siradan ve rutin gibi goriinen fabrikadaki isleyis bir anda bozulur, Mustafa
makineye kapilmis ve agir yaralanmistir. Bu siradanliin ve rutinin ani ve beklenmedik
bicimde sona erisi, ayn1 zamanda filmin hemen baslangicinda izleyicide bir sok etkisi

yaratir.

Filmdeki iki kisa aksiyon sekansindan ilki, 246. — 249. ¢ekimler arasindadir ve bu
sekansta fabrikadaki sendikali iscilerin, isbirlik¢i is¢i Hasim’e pusu kurup onunla kavga
ettikleri goriiliir. 352. — 355. ¢ekimler arasindaki ikinci aksiyon sekansinda ise Hasan,
sendikaya Hacer’i almaya gittiginde Mevliit ile kavga eder. Bu kisa aksiyon sekanslari,
yine filmdeki ana gatismanin kavga yoluyla disa vuruldugu anlardir. ilkinde, iscilerin
miicadelesinde ‘“‘gerektiginde” kavgaya basvurmak durumunda da kalabilecekleri
vurgulanir. Digerinde ise Mevliit’iin Hasan’a patronlarin goziinde bir “yedek pargadan”
farkl1 olmadigini sdylemesi iizerine, Hasan 6fkelenir ve Mevliit ile aralarinda arbede
cikar. Mevliit’lin sinif bilinci ve Hasan’in sinif bilincinden yoksunlugu bu kavganin da
temel nedenidir. Bu anlamda filmdeki aksiyon sekanslari, ana ¢atigmadan dogan ve filmin

smifsal, ideolojik tavrini pekistiren kisa ama etkili anlar olarak goriilebilir.

289. — 294. ¢ekimler arasindaki cenaze sekansinin, anlatida dramatik etkiyi arttiracak ve
izleyicide tiziintii duygusu uyandiracak bi¢cimde tercih edildigini sdylemek miimkiindiir.
Filmdeki cenaze sekansi, ilerlemis yasinda parkta cocuklara balon satmay1

kabullenemeyen Hacer’in yasli babasi Yunus’un {iziintii ve utangtan hayatini
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kaybetmesinin ardindan ekrana gelir. Hacer babasinin vefat:i ile birlikte hem calisma
kosullarinin zorluguyla, hem gecim sikintisiyla hem de kiigiik cocuklarinin ihtiyaclari ile
bir basina kalir. Hacer’in igerisinde bulundugu durum, caresizligi, sikismisligir ve

tiziintiisii bu sekans vesilesiyle daha da pekistirilir.

Tek ¢ekimden olusan ve 358. ve 383. cekimlerde gerceklesen fiziksel siddet sekanslar
da, ana ¢atigma baglaminda karakterler arasindaki gerilimlerin tirmandig1 ve fiziksel
siddet yoluyla disa vuruldugu anlardir. Filmin 358. ¢ekiminde Hasan, Hacer’e tokat atar;
bunun nedeni ise Hacer’in sendikaya yazilmasi ve sendikali ig¢ilerle birlikte hareket
etmeye baslamasidir. Digeri ise 383. ¢ekimde, Hasan’1n usta bas1 Bilal’e attig1 yumruktur.
Filmin doruk noktasini teskil edecek olan, Hasan’in makineye kolunu kaptirdigi andan
hemen 6nce Bilal, siirekli bicimde Hasan’1 asagilar, tehdit eder. Tiim bu baskiya giderek
ofkelenen Hasan, o ana kadar hep iyi gecinmeye calistig1 ve saygi duydugu usta basi
Bilal’e yumruk atar. Dolayisiyla bu gibi izleyicide gii¢lii duygusal etkiler yaratabilecek

sekanslar, Diyet’te son derece tasarruflu ama bir o kadar etkili bigimde kullanilmistir.
4.2.2 Sinematografi

Bu baslik altinda, Diyet filminin ¢ekim Olcekleri, kamera agilar1 ve kamera hareketleri

gibi sinematografik unsurlari inceleme konusu yapilacaktir.

Tablo 4.12

Diyet filminde ¢ekim dlgekleri

Cekim Olcegi Cekim gieiggf“k
Omuz plan (cu) 5 1,3 %
Yakin plan (ec) 1 0,3 %
Genel plan (ef) 48 12,2%
Boy plan (Ig) 91 23,0%
Goglis plan (mc) 5 1,3 %
Diz plan (ml) 189 47,8 %
Bel plan (me) 56 14,2 %
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Sekil 4.3

Diyet ’te ¢cekim olgeklerinin dagilim grafigi
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Filmde en ¢ok %47,8 oraninda (189 kez) diz plan, bununla beraber %23 oraninda (91
kez) boy plan, %14,2 oraninda (56 kez) bel plan, %12,2 oraninda (48 kez) genel plan,
%1,3 oraninda (5 kez) gogiis plan, %1,3 oraninda (5 kez) omuz plan, %0,3 oraninda (1
kez) yakin plan kullanildig1 tespit edilmistir. Filmde (bel plan1 ¢ekim dlgeklerinin tam
ortasi olarak diisiindiiglimiizde) uzak ¢ekim dlgeklerinin, yakin ¢ekim dlgeklerine nazaran
yogunlugu, hatta gégiis plan, omuz plan ve yakin planlara nadiren yer verildigi belirgin
bicimde goriilmekte ve ¢arpict bir tablo ortaya ¢ikarmaktadir. Bilindigi {lizere temel
sinematografi literatiiriinde yakin planlar karakterlerin yiizlerine, duygu durumlarina
odaklanmaya yardimci olurken uzak planlar ise, karakterleri ¢evreleyen ortami ve alani
vurgulama egilimi tasiyan ¢ekim dlgekleridir (Pramaggiore ve Wallis, 2007, s. 144-145).
Bu anlamda Diyet’te ¢cekim Olceklerine dair tercihler, bir gercekeilik ve nesnellik
kaygisinin neticesi olarak okunabilir. Filmde %47,8 gibi yliksek bir oranla en ¢ok
kullanilan ¢ekim 0&lgegi olan diz planlar da bdylesi bir anlayisla tercih edilmis gibi
goriinmektedir. Bir filmde diz planlar sayesinde, karakterler ve bir¢cok gorsel unsur ayni
anda gosterilebilir, karakterlerin beden dilleri, yliz ifadeleri ve ¢evrelerini sarmalayan
alan ayn1 anda ve birlikte perdeye yansiyabilir (Mercado, 2011, s. 69). Filmde diz
planlarin hakim 6lgek olmasi, onu takiben boy ve bel planlarin yogun bi¢imde tercih

edilmesi, duygusal etki ve belirlenim yaratma potansiyeli tasiyacak ¢cekim 6lgeklerine ise
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son derece sinirli bigimde basvurulmasi, izleyiciyi daha nesnel ve gdzlemci bir pozisyona
yerlestirme c¢abasinin bir neticesi olarak digiiniilebilir. Filmdeki c¢ekim 0&lgegi
tercihlerinin dagilimi, seyircinin bakigini ve odagmi bir noktaya yonlendirmek yerine
onlara yogun bi¢imde 6zgiir alan taniyan ve yonlendirmekten uzak duran bir anlayisi
yansitmaktadir. Bu tercihler baglaminda, seyircilerin karakterlerle duygusal iligki
kurmasinin, onlarla 6zdeslesmesinin yerine, film ve izleyici arasinda bir mesafenin

korunmasinin yeglendigini sdylemek miimkiindiir.

Filmde yakin 6lgeklere son derece tasarruflu bicimde yer verilse bile, filmin anlatisi
acisindan garpici anlarda bu planlarin tercih edildigi goriilmektedir. Ornegin filmde yakin
planin kullanildig: tek ¢ekim, Hacer’in is arkadas1 Mustafa’y1 sakat birakan ve evlenmeyi
diistindiigii Hasan’1n da can gilivenligini tehdit eden makineye bakis aninin goriintiisiidiir.
Filmin 171. ¢ekiminde kullanilan bu ¢ekim 6lgegi, Hacer’in yiiziiniin yakin planda
goriintiisiinlii ekrana getirerek, karakterin hissettigi tedirginligi, Uziintiiyli, stresi tek
planda ¢arpict bi¢gimde vurgulamaktadir. Filmde omuz planlarin kullanildigi sinirh
cekimler de buradaki gibi 6nemli vurgular igeren anlara tekabiil etmektedir. Benzer
bicimde, filmin 4. ¢ekiminde (agilistaki montaj sekansinda), kamera iscileri soldan saga
pan ve zoom hareketiyle taradiktan sonra omuz plan dlgeginde sabitlenip, birka¢ saniye
is¢inin ¢aligan ellerini gosterir; bdylece filmin hemen agilisinda is¢ilerin emegi, “yaratan
elleri” izleyiciye oldukg¢a yakindan gosterilir. Yine filmde omuz planin® kullanildigi
carpic1 anlardan biri filmin 79. ¢ekimidir. ilgili cekimde sendikali isciler, diger isci
arkadaglarina bildiri dagitirken, kamera tilt ve zoom hareketleriyle masanin iizerinde
duran bir bildiriye odaklanir ve bildiride yazanlar, izleyicinin okuyabilecegi kadar bir siire
ekranda goriiniir: “ISCI KARDES. Sendikaya iiye ol, keyfi zamma, is kazalarna, kétii
yemege paydos. Kendi basina alamayacagin haklari sana ancak sendika saglar. Sendikaya
iiye ol. BIRLIKTEN KUVVET DOGAR. Hepimiz sendikaya iiye olursak isveren ile
toplu s6zlesmeye oturup iicretleri arttiracagiz. SEN DE KATIL”. Boylece filmin aslinda
izleyiciye soylemek istedigi her sey, bu bildiri vasitasiyla bir kez “dogrudan” bigimde

sOylenmis olur. Filmin anlatisindaki en kritik noktalardan birini teskil eden 384. ¢ekim,

“Bilindigi gibi ¢ekim olgeklerine dair sinematografi literatiiriindeki tanimlamalar, ¢ogunlukla insan
figlirliniin ne kadarmin goriis alani iginde olduguna gore belirlenir ve isimlendirilir (Giannetti, 2013, s. 9).
flgili planda gériintiideki unsur ufak bir nesne oldugu i¢in, bu plandaki ¢ekim &lgegini bir yakin plan olarak

yorumlamak da miimkiindiir.
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yani Hasan’in kolunu kaybetme ani da izleyiciye (ani bir zoom hareketi ve Hasan’in
¢1gliklart esliginde)*® omuz planda gosterilir. Ozetle filmde yakin 6lgekler son derece
tasarruflu ve smirli bicimde, ama etkili ve anlati agisindan 6nem teskil edecek anlarda

tercih edilmistir.

Tablo 4.13

Diyet filminde kamera agilari

Yiizdelik

Kamera acis1  Cekim Deger

G0z hizasi 274 69,4 %
Ust ag1 34 8,6 %

Alt ac1 87 22,0%

Diyet’te kameranin %69,4 oraninda (274 ¢ekimde) gz hizasinda oldugu, %22 oraninda
alt ac1 (87 ¢ekimde), %8,6 oraninda ise list ac1 (34 ¢ekimde) kullanildig1 goriilmektedir.
Kameranim agirlikla géz hizasinda olmasi, yine filmdeki nesnellik kaygis1 baglaminda
diisiiniilebilir. Ama g6z hizas1 agisinin ardindan, %22 gibi belirleyici bir oranla alt ag1
kullanimi1 da filmin genel atmosferinde etkili bir tercihtir. Giivencesiz sartlarda ¢alisan,
ekonomik zorluklarla miicadele eden, hayatin her alaninda giicliiklerle karsilasan siradan
insanlarin hayatlara dair bir 6ykii anlatan Diyet'te siradan diyalog ¢ekimlerinde bile
siklikla karsimiza ¢ikan alt agilar, filmdeki insanlarin tiim bu zorluklar i¢erisindeki hayata
tutunma ¢abasini, miicadelesini, toplum igerisinde “kii¢iik” goriilen insanlarin aslinda
nasil “biiylik” kimseler oldugunu adeta film boyu hissettirir. Tiim bu zorluklara ragmen
karakterlerin hayat karsisindaki dik durusu, filmin geneline yayilan alt agilar sayesinde
vurgulanmaktadir. Aslinda filmdeki karakterler ve onlarin deneyimledigi zorlu kosullar,

toplumdaki milyonlarca insanin kolektif deneyimini yansitmaktadir; film de temelde aym

30 Cagri Inceoglu, Yesilcam filmlerinde zoom hareketinin temel islevlerinden biri olarak vurgulamay1 ya
da imlemeyi isaret etmektedir; Inceoglu’na gore Yesilcam filmlerinde ani yapilan bir zoom hareketi
sessizlik anlarinda dahi, adeta gorsel bir patlama veya ¢iglik etkisi gdstermektedir (2015, s. 19). ilgili

cekimde zoom hareketinin kullanimi, inceoglu’nun bu tespiti baglaminda diisiiniilebilir.
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kosullar igerisindeki izleyicisine orgiitlenme, birlik olma, miicadele etme gagris1 yaptigi
icin, nasil giicliiklerle dolu kosullara gégiis germek zorunda kaldiklar1 ve bu kosullar
icerisindeki onurlu, dik duruslar1 gosterilir. Yani alt agilarin filmin genel muhtevasina bu
yonden de bir katki sundugu sdylenebilir. Yine {ist ac1 ve alt agilarin anlam yaratacak
sekilde, dnemli anlarda kullanildig1 bazi 6rnekler de séz konusudur. Ornegin filmin 126.
cekiminde, ¢ocuk parkinda balon satan Hacer’in babasi Yunus’un goriintiisiiniin alt a1
ile sunulmasi, Yunus’un ¢ocuk parkina ne kadar yabanci ve oraya ait olmadig: fikrini
pekistiren bir rol oynar; elinde balonlarla, boy planda, hareketsiz ve mimiksiz bigimde,
adeta heykel gibi duran Yunus’u oldugundan daha da biiyiik ve heybetli gdsteren bu ag1,
cergeve icinde bir yandan parkta kosturan ¢ocuklar1 da gostererek, karakterin oraya asla
ait olmayisini, cocuk parkindaki egreti durusunu (bir yandan da karakterin emeginin
yliceligini) vurgular. Yine filmin 381. ¢cekiminde, fabrika Oniindeki sekansta, Hacer’in
bundan sonra sendikali is¢ilerle hareket edecegini kesin olarak gosterdigi anda alt agiyla
ekrana gelen goriintiisii, onun verdigi kararmn dogrulugunu izleyiciye hissettirir. Ust
acinin da bu sekilde anlama etki edecek bigimde kullanildig1 anlar s6z konusudur. Filmin
67. cekiminde, Mustafa’nin kétiiriim kaldigim Hacer’in Zehra’dan (Nermin Ozses)
ogrendigi anlarda karakterlerin {ist agidan ¢ekilmesi, icerisinde bulunduklari tiziintiilii,
caresiz vaziyeti pekistirir, haberin agirlig1 ve karakterlerin ruh hali daha dramatik bigimde

izleyiciye yansir.

Tablo 4.14

Diyet filminde optik hareketler/kamera hareketleri

Kamera Hareketi Miktar Yiizdelik Deger
Pan, odak kaydirmasi 1 0,3 %
Pan, tilt, zoom 5 1,3%
Pan, tilt 12 3,0%
Pan, zoom, odak kaydirmas1 2 0,5 %
Pan, zoom 35 8,9%
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Tablo 4.14 (Devam) Diyet filminde optik hareketler/kamera hareketleri

Pan 58 14,7 %
Sabit 244 61,8%
Tilt, zoom, odak kaydirmast 1 0,3 %
Tilt, zoom 3 0,8 %
Tilt 15 3,8%
Zoom, tilt 1 0,3 %
Zoom 18 4,6 %

Filmde kamera %61,8 oraninda sabit tutulmustur, onu takiben en ¢ok kullanilan optik
hareketler/kamera hareketlerinin %14,7 oraninda pan, %8,9 oraninda pan ve zoom
birlikte, %4,6 oraninda zoom, %3,8 oraninda tilt oldugu ve bunlar1 takiben ¢esitli
hareketler ve kombinasyonlarin da tercih edildigi goriilmektedir. Diyet’in konusu, anlatisi
ve diger sinematografik Ozellikleri birlikte diisiiniildiigiinde, filmde ¢ogunlukla sabit
kamera kullanilmasinin nedeni, temelde yine filmin izleyiciye nesnel, mesafeli bir bakis
sunmasi1 ve izleyicileri duygusal olarak yonlendirmekten uzak durma anlayis1 olarak
diisiiniilebilir. Yine de Diyet, arastirmanin drneklemi igerisindeki tiim filmler arasinda,
kameranin en az sabit oldugu filmdir. Bunun temel nedeni ise (kurgu ile ilgili bashik
altinda da deginilecegi gibi), Diyet’in ¢ogunlukla uzun ¢ekimler igeren bir film olmasi
kaynakli goriilebilir. Filmde uzun ¢ekimler dncelenmistir ve kurgunun daha arka planda
yer aldig1 goriilmektedir. Bu nedenle uzun c¢ekimler igerisinde farkli optik
hareketler/kamera hareketleri (ve kombinasyonlar1) ile goriintiiniin = stirekliligini
korumaya ve olabildigince minimal diizeyde kesme kullanmaya dikkat edildigi

anlagilmaktadir.
4.2.3 Kurgu

Bu baglik altinda, Diyet’in kurguya ickin nitelikleri, ¢cekim sayisi, ¢ekim uzunluklari
(ortalama, en kisa, en uzun), kesme tiirleri, gecis etkisi veya, ozel etki, gorsel etki,

hareketli grafik, hiz gibi teknikler baglaminda incelenecektir.
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Tablo 4.15

Diyet filminde ¢ekim sayist ve ¢ekim uzunluklar

Toplam
Cekim

OCU En Kisa

En uzun

Degerler

395

317

8.98

2305

Tablo 4.16

Diyet’in en uzun ve en kisa ilk on ¢ekimi

Cekim Deger

Enuzun 1 335 2304.70

2 231 2195.79

3 230 1934.08

4 145 1864.13

5 31 1712.30

6 131 1489.49

7 202 1462.54

8 102 1436.58

9 324 1419.58

10 191 1353.66
En kisa 1 99 8.98

2 384 16.98

3 185 22.00

4 103 23.98

5 390 28.95

6 62 28.98

7 217 28.98
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Tablo 4.16 (Devam) Diyet 'in en uzun ve en kisa ilk on ¢ekimi
8 203 30.95
9 206 30.98

10 15 31.98

Diyet (6l¢iimlenen kopyasinin) 89 dakikalik siiresiyle, orneklemdeki diger filmlerle
paralel bir siireye sahip olmakla birlikte, filmde toplam 395 cekim tespit edilmistir ve
ortalama c¢ekim uzunlugu ise 317 karedir (yaklasik 13,2 saniye). Bu anlamda Diyet,
incelenen filmler arasinda en uzun ortalama ¢ekim siiresine ve en az ¢ekim sayisina sahip
olan film olarak goriinmektedir. Cok daha dinamik bir kurgu yapisina, sik kesmelere,
bicimci olarak nitelenebilecek bir anlayisa sahip olan diger filmlerle karsilagtirildiginda,
Diyet’in olabildigince az kurgu miidahalesi igerdigi ve goriintiiniin siirekliligine daha ¢ok
yaslanan bir yaklagimla, uzun c¢ekimlere yaslanarak Oykdisiinii anlattig1 sdylenebilir.
Filmdeki en uzun ilk on ¢ekimin siirelerine bakildiginda, en kisa ¢ekimin dahi yaklasik
bir dakika stirdiigii, ilk ii¢ ¢ekimin ise yaklasik bir buguk dakika dolaylarinda oldugu
goriilmektedir. En kisa ilk dort ¢ekim harig (ki dordiincii ¢ekim de neredeyse 1 saniyedir),
en kisa ¢cekimlerin de gogunlugunun 1 saniyeden uzun siirdiigii tablodan anlagilmaktadir.
Yani ¢ekim sayisi ve ortalama ¢ekim uzunlugu verileri de bu anlamda 6nceki boliimlerde
ortaya ¢ikan tabloyla uyum igerisindedir. André Bazin’in de belirttigi gibi uzun ¢ekim
siireleri, bir olaymn “gercek uzunlugunun” siiresini yansitir (2013, s. 186). Diyet’te de
zamansal gercekeilik kaygisiyla hareket edildigi, bu nedenle olabildigince az kurgu
miidahalesine basvuruldugu ve filmin uzun ¢ekim siireleri ile Sykiislinii anlattig
sOylenebilir. Kisa ¢ekimlere de filmde dramatik etkiyi arttiracak kritik anlarda yer
verildigi goriilmektedir. Ornegin filmin en kisa ilk on ¢ekimi igerisinde yer alan 384. ve
390. ¢ekimler, Hasan’in makineye kolunu kaptirdigi 383. c¢ekimin hemen ertesinde
ekrana gelir ve bu anlar fabrikada panigin, endisenin ve 6fkenin hakim oldugu final
boliimiine aittir. Filmde bu anlarda son derece kisa ¢ekimlere yer verilmesi, olayin sok
etkisini arttirir ve ekranda karakterlerin igerisinde bulundugu duygu durumunu izleyiciler

nezdinde de pekistirir.
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Tablo 4.17

Diyet filminde kesme tiirleri

Kesme Tiirii Cekim Yu?dehk
Deger

J kesmesi 3 0.8%

L kesmesi 8 2.0%

Devamlilik kesmesi 374 94,7 %

Capraz kesme 6 1,5%

Uzaga kesme 2 0,5%

Kesme yok 2 0,5%
Tablo 4.18

Diyet filminde gegis etkileri

. - . Yiizdelik
Gegis etkisi Cekim Deger
Agilma-Kararma 2 0,5%
Gegis yok 393 99,5 %
Tablo 4.19
Diyet filminde hiz ve etki tiirleri
Hiz Gorsel Etki Hareketli Etki  Ozel Etki Cekim Y u2delik
Deger
Normal hiz Yok Yok Yok 395 100.0 %
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Filmin %94,7 oraninda devamlilik kesmesi ile kurgulandigi, bununla birlikte %2 oraninda
L kesmesi, %1,5 oraninda ¢apraz kesme, %0,8 oraninda J kesmesi, %0,5 oraninda uzaga
kesme, %0,5 oraninda ise agilma-kararma gecis etkisi icerdigi goriilmektedir. Filmdeki
temel egilimin, ana hikayeyi siirdirmek ve izleyicinin dikkatini devamlilik kesmesi
vasitasiyla filmde tutmak oldugu sdylenebilir. Devamlilik kesmesi diginda kullanilan
cesitli kesme tiirleri ve gecis etkilerinin de yine belli anlarda filmin anlatisina katki
yapacak bicimlerde kullanildigi gériilmektedir. Ornegin filmde capraz kesmenin
kullanildig1 6rneklerden bazilari, 127. — 132. ¢ekimler arasindadir; filmin bu kisminda
dort ¢ekim capraz kesme ile birbirine baglanir. Yunus ve Hacer’in birbirinden farkli
mekanlarda, farkl kisilere ayn1 hikdyeyi (Istanbul’a nasil gogtiikleri, kocasinin Hacer’i
ve kiiglik cocuklarini nasil terk ettigi vb.) anlattigr goriintiiler bu bi¢imde izleyiciye
sunulur, karakterlerin arka planlar1 hakkinda izleyicilere 6nemli detaylar verilir. Benzer
bicimde, filmde farkli kesme tiirlerinin oynadiklari rol baglaminda, yine Hasan’1n kolunu
kaybettigi 383. cekime bakilabilir. Bir 6nceki ¢cekimde baglayan usta basi1 Bilal’in Hasan’1
asagilayan, kiiclik diisliren sozleri, L kesmesi vasitastyla bu ¢ekime de tasinir ve Hasan’in

makineye kolunu kaptirdig1 anlara da eslik eder.

Filmde iki ¢ekimin de (37. ve 359. ¢ekimler) kararma etkisi ile bitirildigi goriilmektedir.
Bilindigi gibi sinemada agilma ¢ogunlukla bir olay1 baslatirken kararma ise baslayan bir
olayin sona erdigini izleyiciye gosterir, sinemacilar da bdylesi bir izlenim yaratan bu
gecis etkisini sekanslar arasi gecislerde kullanma egilimindedir (Y1ldiz, 2014, s. 161). Bu
anlamda 6rnegin filmin 37. ¢ekiminin kararmayla bitirilmesi, mekanlarin ve karakterlerin
izleyiciye tanitilmasinin ardindan, filmin agilis boliimiinii sona erdiren bir niteliktedir.
Yine ayni sekilde 359. ¢ekimin sonundaki kararma da filmin gelisme kismini sona erdiren
ve filmi doruk noktasina dogru tasiyan bir karakterdedir; Hasan’in Hacer’e tokat attigi
cekimin hemen ardindan ekrana gelen tekerlekli sandalye goriintiisiiniin kararma ile
sonlandirilmasi, hem filmin gelisme bdliimiinii sona erdirir hem de izleyiciye ¢arpict bir
goriintli sunar. Filmde kararma disinda herhangi bir gegis etkisi kullanilmamistir. Ayrica
filmin tamaminda normal hiz kullanilmis, 6zel etki, gorsel etki, hareketli grafik gibi

tekniklere de bagvurulmamastir.
4.2.4 Mizansen

Diyet filminin mizansen Ozellikleri, mekan, kostiim, dekor, makyaj ve aksesuarlar

baglaminda bu baslik altinda incelenecektir.
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Tablo 4.20

Diyet filminde mekdnlarin dagilimi

A . Yiizdelik
Mekan Cekim Deger
Dis (ex) 245 62,0 %

¢ (in) 150 38,0%

Sekil 4.4

Diyet ’te mekdnlarin dagilim grafigi

250 A

200 A

150 4

counts

100 +

50 A

exterior interior

lo

Diyet’in %62’sinin dis mekanlarda, %38’inin ise i¢ mekanlarda gegtigi goriilmektedir.
D1s mekanlarin i¢ mekanlara nazaran bu kadar baskin bi¢cimde kullanilmasi, dncelikli
olarak filmin biitliiniinde hissedilen gergekg¢ilik kaygisi baglaminda okunabilir. Film
karakterlerini dogal mekanlarda, gercek yasamin igerisinde izleyiciye sunmakta, mekana
dair bu tercihler de filmin gergekei tavrini, dolayisiyla inandiriciligini belirgin bigimde
beslemektedir. Filmdeki karakterlerin yasadigi gecekondu mahallesi, calistiklar
fabrikanin avlusu ve cevresi, oturduklar1 evin bahgesi gibi dogal mekanlarda gecen dis
cekimlerin ¢ogunlukta olusu, karakterlerin sosyal iligkilerini, toplumsal, ekonomik

kosullarin1 gercekci bir gozle yansitmaktadir. Karakterlerin evlerinde, fabrikada,
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sendikada vb. alanlarda gergeklestirilen i¢ mekan cekimleri ise, karakterlerin kisisel
yasamlarina dair detaylari, yogun calisma rutinlerini ve zorlu c¢alisma kosullarini,
sendikal miicadelelerinin ve hak taleplerinin altinda yatan motivasyonlari, gerekceleri
daha goriiniir kilan bir nitelik tasimaktadir. Koyden kente gé¢ etmek zorunda kalip,
yoksul gecekondu mahallelerinde hayata tutunmaya calisan, ekonomik zorluklarla,
giivencesiz calisma kosullariyla kars1 karsiya bi¢imde yasam miicadelesi veren siradan
insanlarin giicliiklerle dolu hayatlarini konu edinen filmde, mekana dair tercihlerin de
Oykiiyli olabildigince giiclendirecek ve filmin gorsel diinyasini besleyecek bigimde
sekillendirildigi anlagilmaktadir. Film benzer yasam kosullar igerisindeki izleyicisine
hakkini arama, birlik olma, 6rgiitlenme ¢agris1 yaparken, mekan kullanimlariyla da onlara
tanidik bir diinya sunmakta, mekanlar da bu ¢agrinin daha etkili bicimde iletilmesinde

onemli rol oynamaktadir.

Kostiim, dekor, makyaj ve aksesuar gibi mizansen unsurlarinin da filmin gorsel diinyasin
giiclendirecek bicimde kullanildigi goriilmektedir. Filmin tamami dogal ve gergek
mekanlarda ¢ekildigi i¢in, filmdeki dekorlar da bunla baglantili olarak dogal ve gercektir
ve bu filmin genelindeki ger¢ekei ve nesnel tavri beslemektedir. Fabrikadaki makinalar,
alet ve edevatlar, harli ocaklar, duvarlardaki “is giivenligi” afisleri, karakterlerin
evlerindeki badanasiz, catlak duvar ve kapilar, eski esyalar (koyliiligli g¢agristiran
sedirler, divanlar, koltuk ortiileri, perdeler vb.), sendikadaki bildiriler, afisler, yayimnlar ve
bunun gibi dekor ve aksesuara dair unsurlar, filmin inandiriciligin arttiran ve mekanlarin
baglamsal niteliklerini vurgulayan bir niteliktedir. Yine oOrnegin is¢i karakterlerin
fabrikada gegirdikleri zamanlarda lizerlerinden ¢ikarmadiklari klasik mavi is¢i tulumlar
(ve ellerindeki, ytizlerindeki, kiyafetlerindeki kir, pas, yag lekeleri), 6zel alanlarinda
giydikleri geleneksel Anadolu insan1 elbiseleri (kadinlarda esarp, uzun basma elbiseler,
yiin hirkalar, erkeklerde ceket, kasket, kundura vb.) gibi kostiime ve makyaja ickin
unsurlar da yine filmdeki karakterlerin goriiniislerini gercek hayata yaklastirmakta, ayrica
is¢i ve koylii kimliklerini de gorsel anlamda pekistirmektedir. Benzer bi¢cimde fabrikator
Salim’in babasit (Atif Kaptan) Ornegindeki gibi, varlikli karakterler de (Yesilcam
filmlerinde siklikla goriilen bir temsil bigimi olarak) robddsambr, fular gibi kostiimlerle

ekrana getirilerek, sermayeyi, liretim araclarini elinde bulunduranlar temsil edilmektedir.
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4.3 Bir Giin Mutlaka (1975)
Yonetmen: Bilge Olgag

Senaryo: Yilmaz Giliney

Yapimer: Siiha Pelitozii

Goriintii Yonetmeni: Hiiseyin Ozsahin
Kurgu: Ozdemir Aritan

Oyuncular: Giiven Sengil, Semra Ozdamar, Oktay Sézbir, Azra Balkan, Birtane Giingor,

Miimtaz Ener, Sadan Adan, Goktiirk Demirezen
Siire: 79 dakika
4.3.1 Anlat

Sergileme: Film, donemin toplumsal olaylarini, yiirliylisleri, grevleri, catismalari,
protesto gosterilerini gdsteren bir montaj sekansi®! ile agilir. Ardindan, devrimcilerin bir
gar Oniinde Birlik adinda bir dergi sattig1 goriiliir. “Fagizmi, emperyalizmi yikmak i¢in
Birlik!”, “biitiin bir halkin ortak miicadelesi i¢in Birlik!”, “emegin kurtulusu i¢in Birlik!”
gibi sloganlar esliginde devrimciler siyasi yayinlarini halka tanitmaktadir. Alana
polislerin geldigini géren devrimciler oradan hizla uzaklasir, o sirada halk igerisinden
kimileri onlara destek vermekte, kimileri ise onlarin yayinlarini ve faaliyetlerini “zararli”

gordiigiinii ifade etmektedir.

Catisma: Filmin temel ¢catigmasi, sosyalist bir iilke ve diinya miicadelesi veren, toplumun
farkli kesimlerinden gelen, farkli toplumsal arka planlara sahip devrimcilerin miicadelesi
ile onlarin miicadelelerini baltalayan, onlar1 yok etmeye calisan devlet, kolluk, paramiliter

giiclerin, yani biitiin bir sistemin ¢atismasi olarak Ozetlenebilir. Bir Giin Mutlaka’y1,

5! Montaj sekanslari, birgok farkli kaynaktan ¢ekimler de igerebilmektedir, drnegin haber filmlerinden,
giinliiklerden, arsiv goriintiilerinden, televizyon programlarindan alinmis goriintiilerden vb: bu ¢ekimler bir
araya getirildiginde, kesmelerin toplamindan ¢ok daha biiyiik bir sahne ortaya ¢ikarir (Chandler, 2009, s.
167). Bir Giin Mutlaka’nin agilisindaki montaj sekansi da farkli kaynaklardan toplanmig goriintiilerin bir
araya getirildigi izlenimini vermektedir. Ayrica ilgili yillarda film materyaline erisimin olduk¢a zahmetli
ve sinirlt oldugu gergegi diigiiniildiigiinde, farkli kaynaklardan alinmig goriintiilerin filmde kullaniminin

“tasarruflu” bir yontem oldugu da diistiniilebilir.
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orneklemdeki filmler arasinda en az ana karakter odakli film olarak konumlamak
miimkiindiir. Filmde ana karakterlerin varligindan s6z edilebilir, ama ana karakter olarak
diistintilebilecek devrimciler ve onlarin sosyal ¢evrelerinden yan karakterlerin hikaye
iizerindeki agirligi neredeyse esit derecede onem tasimaktadir. Bu anlamda filmin temel
catigmasi baglaminda, anlatisal diizeyde bdyle bir tercihte bulunulmasi anlamlidir. Yine
filmde, genis kitleler, kalabaliklar, karakterler ve onlarin kisisel hikayeleri kadar agirlik
tagimaktadir. Filmin biiyik bir kismi, donemin sokak olaylarinin, grevlerinin,
mitinglerinin gercek goriintiileriyle bezelidir. Bu anlamda filmin anlatist igerisinde

kalabaliklar, adeta bir karakter olarak rol oynamaktadir.

Gelisme: Film, filmdeki devrimci karakterlerin kisisel dykiilerini, yani islerini, giinliik
rutinlerini, aileleri ve sosyal ¢evreleri ile olan iligkilerini detayli bigimde gostererek
hikayede devrimcilerin roliinii derinlestirir. Devrimci bir fabrika is¢isi olan Akif (Oktay
Sozbir), is¢i arkadaglarma bildiri dagitip onlara emegin en yiice deger oldugunu,
patronlarin onlarin sirtindan zenginlestigini, onlarin ise bu yasam kosullarina mahkim
edildigini anlatir. Geceleri ise arkadaslari ile birlikte afis asma, yazilama yapma vb.
politik faaliyetlerini siirdiirmekte, bu nedenle karis1 Sultan’a (Semra Ozdamar) ve
bebeklerine yeterince vaktini ayiramamaktadir; Sultan, bunun altinda baska nedenler
aramakta, Akif’in onu aldattigin1 diistinmektedir. Akif, stirdiirdiigii politik miicadeleyi,
bu miicadelenin ¢etin kosullar1 ve tehlikeleri kaynakli esine anlatamamaktadir, ama “bir
giin mutlaka” anlatacaktir. Akif, polislerce tutuklanip cezaevine atildiktan sonra, Sultan
da kocasinin politik faaliyetlerini 6grenir ve bu vesileyle o da giderek politik biling
kazanir. Filmdeki devrimci karakterlerden bir digeri olan Binali (Giiven Sengil) ise,
devrimci saflardaki zaaflari, hatali ve limpen egilimleri yansitmaktadir. Binali, annesi ve
kiz kardesi Hatice (Birtane Giingor) ile yasar; Hatice de sarkici Sevim (Azra Balkan) ve
esi Kadir’in (Sadan Adan) ¢ocugunun bakiciligini yapan ve is¢i sinifindan biri olmasina
ragmen onlarin varlikli yasamlarina 6zenen bir karakterdir. Calistig1 evde Kadir’in
baslarda tacizlerine, kotii muamelesine maruz kalir, sonra 6zendigi yasam tarzinin
yozlagmis, dejenere yapisinin bir sonucu olarak, giderek onun metresi haline gelir. Binali,
bunu duydugunda Hatice’yi vurup “namusunu’ kurtarmak ister. Binali, her ne kadar gozii
kara ve cesur bir devrimci olsa bile (0rnegin yarali vaziyette polisin eline diisiip,
arkadaslarinin higbirini ele vermese de), kisisel yasami bu gibi yanlis kararlarla, ¢arpik
iligkilerle bezelidir ve zihni de celiskilerle doludur, bulaniktir. Binali’nin bu yam

devrimci kimligine, siirdlirdiigii devrimci miicadeleye de yansimakta, olumsuz

177



etkilemektedir. Arkadaslar1 da Binali’nin bu tarafindan rahatsizlik duymaktadir>?, ancak,
sosyalist bir diizenin, devrimden sonra kurulacak yeni toplumsal yapinin tiim bu sorunlara
da ¢6ziim getirecegini Binali’ye anlatirlar. Yoksul bir gecekondu mahallesinde ailesiyle
yasayan Ismail (Goktiirk Demirezen) de filmdeki devrimci karakterlerden bir digeridir.
Babasi Isa (Miimtaz Ener), cezaevinde gardiyan olarak calisir ve oglunun eve geceleri
gelmemesinden, yapip ettiklerinden memnun degildir. Oglu tutuklanip, ¢alistig
cezaevine gonderilince, Ismail’in politik faaliyetlerinden haberdar olur. Yani dénemin
cetin kosullar1 ve miicadelesi, filmdeki devrimcilerin kisisel yasamlarinda olan bitenlerle
siki siktya iligkilidir. Siirekli eylem halindedirler; geceleri duvarlara yazi yazar, afisler
asarlar, ig¢ileri bilinglendirme toplantilar1 ve dayanisma geceleri diizenlerler, mitinglere,
gosterilere katilirlar, paramiliter gili¢lerle ¢atigirlar. Bu miicadelenin neticesi olarak ise
agir bedeller de oOderler; polis tarafindan sorgulanirlar, cezaevine atilirlar, hatta

oldurilurler.

Doruk noktasi: Akif cezaevinden ¢iktiktan sonra, arkadaslari ile birlikte, yasadigi
gecekonduya doner. Artik Sultan onun politik faaliyetlerini, gayesini ve ideallerini
ogrenmistir. O da politik bir bilinglenme siireci igerisine girer; okur, grenir, sorgular,
sinif bilinci kazanir. Artik Akif’in tiim eylemlerinin arkasindadir, onu destekler. Akif,
yine arkadaslar ile sokak duvarlarina afis asmaya c¢iktig1 bir gece, kimligi belirsiz bir

kursunun hedefi olur, hayatin1 kaybeder.

52 Binali karakterinin igki i¢mesi, kadinlarla birlikte olmasi gibi karakter dzelliklerinin filmde devrimci
miicadele igerisindeki yanligliklari, zaaflari, hatali egilimleri temsil etmesi, 1970’1i yillarda sol igerisinde
yaygin olan genel bir anlayis1 yansitmaktadir. Devrimci Genglik dergisinin 13 Eyliil 1976 tarihli 12.
sayisinda yayinlanan “Saflarimizdaki Hatali Egilimleri Diizeltelim” baslikli yazida gecen su ifadeler, bu
anlayist daha anlasilir kilabilir: “Bununla birlikte, bizim, devrimci-olmayan davranis bigimleri olarak
yaptigimiz tespitlerden hi¢ olmazsa bir kismini, 6rnegin igki igmek, filtreli sigara igmek, caninin istedigi
zaman gorev almak gibi davraniglar1 dogal karsilayan ve devrimcilikten ¢ok 6grenciligi bir gorev olarak
kabul eden arkadaglar bulunabilir. Biz boyle arkadaglari kinamiyoruz. Ve kesinlikle onlarin anti-fagist
saflardan dislanmasini da 6nermiyoruz. Elbette bu arkadaslar ger¢ekte devrimci olmasalar bile, tutarl birer
demokrat sayilabilirler” (1976). Devrimci Genglik dergisinde ifade edildigi gibi, 1970’li yillarda sol
orgiitler icki igmek, filtreli sigara kullanmak, cani istendiginde gorev almak gibi davranislart “devrimci
olmayan” seklinde nitelemis ve bu gibi egilimler barindiran kimselerin devrimei miicadeleye faydasi

olmayacagimi diistinmislerdir.
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Sonuc: Hastanede, ailesi ve devrimci arkadaslari, Akif’in cansiz bedeninin bir sedyede
taginigint izler. Akif’in iizerinden ¢ikan kigisel esyalar1 Sultan’a verilir. Akif’in Sliimii,
umutsuz ve trajik bir son degil, umutlu bir baglangigtir. Karis1 Sultan, onun ugruna canini
verdigi miicadeleyi artik sahiplenmis, 6ziimsemis ve sinif bilinci kazanmistir. Devrimci
arkadaslarinin, Sultan’in buruk ama bir o kadar kararli ve umutlu bakiglar izleyiciye
gosterilir, son karede Akif ve Sultan’in bebekleri goriintiiye gelir. Akif ve Sultan’in
bebegi, gelecege dair umutlu ve aydmlik giinlerin habercisi gibidir; 1970’lerin iinlii

sloganini hatirlatircasina, “bir Akif 6liir, bin Akif dogar” mesaji ile film sona erer.

Tablo 4.21

Bir Giin Mutlaka filminde sekans tiirleri

Sekans Cekim gieigzg:lik
Aksiyon 58 7,1 %
Ezan 3 0,4%
Gobek dansi 9 1,1%
[leriye atlay1s 47 5,7%
Montaj 32 3.9%
Fiziksel siddet 9 1,1 %
Siradan sahne 663 80,8 %

Bir Giin Mutlaka’nin %80,8’inin siradan sahne, %7,1’inin aksiyon sekansi, %5,7’sinin
ileriye atlayis, %3,9’unun montaj sekansi, %1,1’inin gébek dansi sekansi, %1,1 inin
fiziksel siddet sekansi, %0,4’linlin ezan sekansi igerdigi goriilmektedir. Filmin agirlikli
kismin1 olusturan siradan sahneler ile, karakterlerin bireysel 6zellikleri, sosyal ¢evreleri
ile olan iligkileri, toplumsal arka planlar1 ve donemin konjonktiirii detayli bigimde
izleyiciye gosterilmektedir. Bu sahneler, filmin ana dykiisiinii stirdiiriir, genel atmosferini
kurar, karakter gelisimlerini detaylandirir, bdylece filmdeki devrimei karakterlerin

yasamlarini, i¢ diinyalarini ve devrimci miicadelelerini detayli bigimde izleyiciye yansitir.
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Filmin %7,1°lik kismin1 olusturan aksiyon sekansi, 100. — 157. ¢cekimler arasindadir. Bu
sekansta, devrimciler gece yarist sokak duvarlarina afislerini asarken, paramiliter bir
grubun saldirisina ugrar ve aralarinda siddetli bir kavga c¢ikar, bir noktada karsilikli
bicimde silahlar ¢ekilir ve Binali, sagc1 militanlar tarafindan vurulup yaralanir. Ardindan
alana polislerin gelmesiyle kavga sonlanir, Binali de yarali bi¢imde polis tarafindan
yakalanir. Bu sekans, filmin anlatisina genel olarak seyirlik bir dinamizm ve duygusal bir
yogunluk kattig1 gibi, miicadele icerisinde devrimcilerin ylizlestikleri tehlikeleri,

zorluklar izleyiciye gosterir.

Filmde %5,7 oraninda yer kaplayan 505. — 519. ve 523. — 554. ¢cekimler arasinda yer alan
ileriye atlay1s sekanslar1 da film anlatisina anlamli katkilar yapmaktadir. Ilgili sekanslarda
devrimciler, katilmay1 planladiklar1 CHP mitingi ve is¢i ylirliylisii {izerine toplanti
yaparken, ileriye atlamalarla bu eylemlere katilimlar1 gosterilir. Dolayisiyla bu sekanslar,
devrimci miicadeledeki teori ve eylem birligine vurgu yapan bir nitelik tasir. Devrimciler,
sadece kapali odalar icerisindeki dar toplantilarda sarf ettikleri sozlerle sinirli kalmaz,
sOziinli eyleme gegirir. Filmde bu anlar, ayrica, gercek ile kurmacanin i¢ ice gectigi

(13

anlardir; film toplumsal olaylari, gosterileri, mitingleri adeta bir “set” olarak

kullanmaktadir.

Filmin %3,9’unu olusturan montaj sekanslari da, tipki montaj sekansi iceren diger
filmlerde oldugu gibi, filme belgesel bir hava katan, donemin toplumsal gercekligini
izleyiciye gosteren sekanslardir. ilk ¢ekim ve 18. ¢ekim arasinda yer alan ve filmin
acilisina karsilik gelen ilk montaj sekansi, donemin yiiriiyiislerinden, grevlerinden,
protesto gosterilerinden, mitinglerden goriintiileri ekrana getirir ve 1970’lerin canl
politik iklimini yansitir. Yine 272. — 286. ¢ekimler arasindaki montaj sekansi ise, sokakta
yiirliyen insanlari, akan trafigi, reklam panolarini, 151kl1 tabelalari, magazalar1 gosterir ve
donemin siradan yasantisindan kisa bir kesit sunar; bu sekansta ayrica, 6zellikle biiyiik
sirketlerin, firmalarin, bankalarin tabelalarina ve reklam panolarina siklikla yer verildigi
goriiliir, bdylece sermaye sahiplerinin hayatin her alanina egemen oldugu, dort bir yani

kusattig1 fikri izleyiciye hissettirilir.

Filmdeki %1,1°lik fiziksel siddet sekanslarinin ilki 201. — 208. ¢ekimler arasindaki, geng
devrimci Ismail’in babasi ilyas tarafindan déviildiigii sekanstir. Digeri ise, devrimcilerin
gece yarist sokakta yazilama yaptig1 bir vakitte, onlara satasan sarhos bir adama 298.

cekimde Akif’in attig1 yumruktur. i1k fiziksel siddet sekansinda, geng ve idealist devrimci
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Ismail, daha geleneksel degerleri benimseyen (ve cezaevinde gardiyan olarak aslinda bu
diizen icin c¢alisan) babasindan siddet goriir; bu, filmin sinifsal ve ideolojik tavr
baglaminda, bir kusak catigmasinin, eski ve yeni diinya goriislerinin ortaya g¢ikardigi
celiskilerin siddet ile disavurumu olarak goriilebilir. Ikincisinde ise, Akif’in sarhos adama
attig1 yumruk, aslinda devrimcilerin “liimpen” proletaryaya bir tepkisi olarak okunabilir.
Akif, adama yumruk attiktan sonra, ona duvardaki “kahrolsun Amerika” yazisini

okutturur; bu yumruk, onun bilinglenmesi ve olan bitenin farkina varmasi i¢in atilmistir.

Filmde 751. — 759. ¢ekimler arasinda yer alan %1,1’lik goébek dans1 sekansi da film
anlatisina katki saglar ve filmin izleyiciye aktardigi mesajlar baglaminda énemlidir.
Devrimei saflardaki zaaflar1 ve hatali egilimleri yansitan bir karakter olan Binali, bir
meyhanede icki icer ve ortada gdbek atan kadini seyreder. Bu sekans vasitasiyla,
Binali’nin yasam tarzi, yanlis egilimleri ve siirdiirmeye calistigi devrimci miicadele
arasinda yasadigi i¢sel ¢eliskiler vurgulanir. Ayrica bu sekans bir toplumsal elestiri olarak
da goriilebilir; sokaklarda ¢etin bir sinif miicadelesi siirlip gitmekteyken toplumun bir

kesimi halen bu tiirden faydasiz eglencelerle vaktini harcamaktadir.

Son olarak 158. — 160. ¢ekimler arasindaki %0,4’liik ezan sekansi, temelde giiniin belli
bir zamanini belirtmek i¢in kullanilmistir. Devrimeilerin sagc1 militanlarla kavga ettigi
ve Binali’nin vuruldugu aksiyon sekansinin hemen ardindan gelen bu ii¢ ¢ekimlik kisa
ezan sekansi, giiniin yeni 1s1maya basladig1 ve sabah ezanimin duyuldugu vakitlerde,
devrimcilerin ne yapacaklarini planladiklar1 anlar1 gosterir. Yani temelde bu sekans,
devrimcilerin gecesinin gilindiizliniin olmadig1, giiniin her saatinin onlar i¢in miicadele

vakti oldugunu vurgulayan bir iglevdedir.
4.3.2 Sinematografi

Bu baglik altinda Bir Giin Mutlaka’nin ¢ekim Olgekleri, kamera agilart ve optik

hareketler/kamera hareketleri gibi sinematografik unsurlari incelenecektir.

181



Tablo 4.22

Bir Giin Mutlaka filminde ¢ekim 6l¢ekleri

I S . Yiizdelik
Cekim Olgegi Cekim Deger
Omuz plan (cu) 147 17,9 %
Yakin plan (ec) 34 4,1 %

Genel plan (ef) 186 22,7%

Boy plan (Ig) 69 8,4 %

Gogiis plan (me) 101 12,3 %

Diz plan (ml) 110 13,4 %

Bel plan (me) 174 21,2 %
Sekil 4.5

Bir Giin Mutlaka’da ¢ekim élgeklerinin dagilim grafigi
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Filmde en ¢ok kullanilan ¢ekim 6lgegi %22,7°lik oranla (186 kez) genel plandir, onu
takiben %21,2 oraninda (174 kez) bel plan, %17,9 oraninda (147 kez) omuz plan, %13,4
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oraninda (110 kez) diz plan, %12,3 oraninda (101 kez) gogiis plan, %8,4 oraninda (69
kez) boy plan, %4,1 oraninda (34 kez) ise yakin plan kullanildig1 goriilmektedir. Bir
onceki baglikta, filmin anlatisal 6zellikleriyle ilgili kisimda yapilan, karakterlerin ve
kitlelerin film {izerinde neredeyse esit agirligi oldugu tespiti adeta ¢ekim ozellikleri
verileri ile dogrulanmaktadir. Filmde en ¢ok tercih edilen ¢ekim 6lgeginin genel plan
olusu, onu takiben bel planin ve omuz planin gelmesi (ve devamindaki ¢ekim dlgeklerinin
bir genis/uzak bir yakin/dar planlar olacak sekilde devam etmesi), filmin anlatisindaki bu
anlayisin ¢ekim Olgeklerine dair tercihlere de yansidigini isaret etmektedir. Filmde, hem
kitleleri ve onlarin goriintiilerini ekrana getirebilecek genig/uzak hem de karakterleri ve
onlarin bireysel yasantisint yansitabilecek yakin/dar Olgeklerin oldukca dengeli

kullanildig1 goriilmektedir.

Yine filmdeki ¢ekim Olgegi tercihlerine sekans tiirleri {izerinden bir bakis atmak, bu
tercihlerin altinda yatan olas1 gerekgeleri daha anlasilir kilabilir. Filmde iki farklh
mitingden goriintiiler iceren ve devrimci karakterlerin de s6z konusu mitinge katilimlarin
gosteren ileriye atlayis sekanslarinda en ¢ok kullanilan ¢ekim 6lgegi, 41 kez tercih edilen
genel plandir, ayrica bu sekanslarda 3 kez boy plan, 2 kez bel plan, 1 kez de diz plan
kullanilmistir. Yine donemin toplumsal olaylarindan ve giindelik yagamindan goriintiileri
ekrana getiren montaj sekanslarinda en ¢ok kullanilan ¢ekim 6lgegi, 20 kez ile genel
plandir, diger tercih edilen ¢ekim Olcekleri ise 4 kez bel plan, 3 kez diz plan, 2°ser kez
boy plan ve gogiis plan, 1 kez de omuz plan olarak goriilmektedir. Daha karakter odakl
oldugu soylenebilecek siradan sahnelere baktigimizda ise, ortaya oldukea farkli bir tablo
cikmaktadir. Filmin agirlikli kismini olusturan siradan sahnelerde en c¢ok kullanilan
cekim 6l¢egi, 139 kez ile bel plandir, onu takiben 144 kez omuz plan, 104 kez genel plan
kullanildig1 goriilmektedir. Tiim bu veriler bir arada okundugunda, bir dnceki paragrafta
yazilanlarla uyumlu ve tutarli bir goriintli olusmaktadir. Filmde karakterlerin ve dykiiniin
ana akisinin daha fazla 6ne ¢iktig1 anlarda gorece yakin/dar 6lgeklere, glindelik yasamin,
kitlelerin ve onlarin miicadelelerinin daha goriiniir oldugu anlarda ise genis/uzak

Olceklere bagvuruldugu anlagilmaktadir.
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Tablo 4.23

Bir Giin Mutlaka filminde kamera agilar

. Yiizdelik
Kamera acis1  Cekim Deger
G0z hizasi 569 69.3 %
Ust a1 175 21.3%
Alt ac1 77 9.4%

Bir Giin Mutlaka’da kameranin %69,3 oraninda goz hizasinda oldugu, onu takiben %21,3
oraninda iist a¢1, %9.4 oraninda ise alt a¢1 kullanildig1 goriilmiistiir. G6z hizas1 agisinin
sinema izleyicileri i¢in olagan goriis noktas1 oldugu diisiiniildiigiinde, filmdeki kamera
acilarinin agirliginin goz hizasi agisindan olugsmasi sasirtict degildir. G6z hizasini takiben,
%?21,3 gibi yiiksek sayilabilecek bir oranda iist a¢1 kullanimi1 da yine filmin i¢erdigi yogun
kitle goriintiileriyle iliskilidir. Yine ornegin, iki farkli mitingden goriintiiler iceren ileriye
atlay1s sekanslarinda, kamera bolgenin biitiiniinii goriip miting alanina hakim olabilecegi
yiiksek noktalara konumlandirilmis, {ist agiyla, genel planda, pan ve tilt hareketleriyle
mitingler goriintiilenmistir. Sinematografi literatiiriinde, list aginin yarattig1 kabul edilen
geleneksel durumlarin aksine, filmin bu kisimlarinda {ist agt devrimci miicadele
icerisindeki insanlarin ¢esitliligini, farkli toplumsal arka planlardan, yasamlardan gelen
insanlarin birligini, beraberligini, orgiitliiliigiinii ve ne kadar kalabalik olduklarini
gostermek igin oldukca islevsel bicimde kullanilmustir. Ust acilarin yogun kullanima,
kitleleri aciz, savunmasiz ve kiiclik gdstermek bir tarafa, toplumsal muhalefetin
cesitliligini, coskusunu, kitleselligini, orgiitliiliigiinii géstermek icin tercih edilmistir. Alt
acilarin filmdeki kullanimi da belirli anlarda belirli duygu ve diisiinceler yaratmak
iizerinedir. Ornegin filmin finalinde, Akif’in cansiz bedeni sedyeyle tasindiktan sonra,
818. ve 821. ¢ekimlerde karis1 Sultan’in yakin planda, alt aciyla ekrana gelen goriintiileri,
yiiziindeki {iziintiilii ama kararl ifadeyle birlestiginde, bunun umutsuz bir son olmadigi
fikrini yansitmakta, Akif’in ugruna canmi verdigi miicadeleyi bundan sonra ailesinin,

arkadaglarinin siirdiirecegi anlamlarini yaratmaktadir.
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Tablo 4.24

Bir Giin Mutlaka filminde optik hareketler/kamera hareketleri

Kamera hareketi Cekim gi:gg:lik
El kamerasi 3 0,4%
Pan, el kamerasi 3 0,4 %
Pan, odak kaydirmasi 1 0,1 %
Pan, tilt, zoom 3 0,4 %
Pan, tilt 37 4,5 %
Pan, kaydirma 1 0,1 %
Pan, zoom 7 0,9 %
Pan 134 16,3 %
Odak kaydirmas1 1 0,1 %
Sabit 573 69,8 %
Tilt, odak kaydirmasi 1 0,1 %
Tilt, zoom, el kameras1 1 0,1 %
Tilt 27 33%
Kaydirma 26 3.2%
Zoom 3 0,4%

Bir Giin Mutlaka’da kameranin %69,8 oraninda sabit oldugu goriilmektedir. En ¢ok
kullanilan kamera hareketi ise %16,3 ile pan hareketidir. Onu takiben %#4,5 oraninda pan
ve tilt birlikte, %3,3 oraninda tilt, %3,2 oraninda kaydirma ve tabloda da goriildiigii izere
cesitli farkli hareketlere (ve kombinasyonlarina) yer verildigi anlasilmaktadir. Kameranin
cogunlukla sabit olmasinin nedeni, asagida, ¢ekim sayilart ve OCU verilerinden de
anlasilabilecegi gibi, filmin kisa ¢ekim siirelerine ve dolayisiyla dinamik bir kurguya

sahip olmasi1 kaynakli olarak diisiiniilebilir. Filmde genel olarak kisa ¢ekimler ve buna
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bagli olarak daha sinirli optik hareket/’kamera hareketi kullanimi tercih edilmis gibi
goriilmektedir. Kameranin ¢ogunlukla sabit olmasina karsin, 6zellikle belli anlarda kimi
zaman filme gorsel bir dinamizm katmak, kimi zaman izleyicide belli fikirlerin,
duygularin ortaya c¢ikisini saglamak i¢in kamera hareketlerinin etkin kullanildig:
soylenebilir. Ornegin mitinglerden gériintiiler iceren ileriye atlayis sekanslarinda kamera
14 kez sabit olmasina karsin 21 kez pan hareketi yapmistir; béylece gosteri alani ve
kitlelerin heyecan1 daha dinamik ve hareketli bicimde perdeye yansimistir. Yine 161. —
191. ¢ekimler arasinda, Binali’nin yarali bigimde, polis gozetiminde ameliyathaneye
tasindig1r ¢ekimlerin biliylik kisminda (17 kez) kaydirma hareketi kullanilmis, olayin
gerginligi, polislerin ortamda olmasinin yarattig1 baski, Binali’nin igerisinde oldugu zor
durum kameranin kaydirma hareketinin yarattig1 dinamizmle iyice pekistirilmistir. Veya
filmde devrimciler ve sagc1 militanlar arasindaki kavgay1 gosteren (toplam 58 ¢ekimlik)
aksiyon sekansinda kamera 12 pez pan, 4 kez tilt, 10 kez ise pan ve tilt hareketinin
kombinasyonunu yapmis, aksiyon anlarina gorsel bir hareket, bir dinamizm katmaya

yardimc1 olmustur.
4.3.3 Kurgu

Bu baslikta, Bir Giin Mutlaka filminin kurguya igkin nitelikleri, cekim sayilari, ¢ekim
uzunluklari, kesme tiirleri, gegis etkisi, 6zel etki, gorsel etki, hareketli grafik, hiz gibi

sinemada kurgunun unsurlar1 baglaminda inceleme konusu edilecektir.

Tablo 4.25

Bir Giin Mutlaka filminde ¢ekim sayist ve ¢ekim uzunluklar

Toplam

Cekim OCU EnKisa En Uzun

Degerler 821 134 6.00 1350
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Tablo 4.26

Bir Giin Mutlaka 'nin en uzun ve en kisa ilk on ¢ekimi

Cekim Deger

En uzun

En kisa

10

10

299

433

262

614

435

261

587

461

267

158

125

137

270

128

730

134

765

103

109

143

1350.00

1228.00

1066.00

981.00

959.00

954.00

920.00

897.00

813.00

798.00

6.00

8.00

8.00

10.00

10.00

11.00

11.00

12.00

12.00

12.00
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Bir Giin Mutlaka’nin dlgimlenen kopyasinin siiresi 79 dakika olmakla birlikte, filmde
toplam 821 ¢ekim tespit edilmistir. Filmin OCU degeri ise 134 karedir (yaklasik 5,5
saniye). Filmin siiresi, icerdigi ¢cekim sayisi/kesme orani, ortalama ¢ekim uzunlugu
verileri bir arada degerlendirildiginde, filmin oldukc¢a dinamik, tempolu bicimde
kurgulandig1 acikea goriilmektedir. Filmdeki kurgu anlayisinin kisa ¢ekim siireleri ve sik
kesmelere dayali oldugu, izleyicinin filme olan ilgi ve dikkatinin bu yolla saglanmasinin
hedeflendigi anlagilmaktadir. Filmin en kisa ilk on ¢ekimine bakildiginda, tamaminin 24
karenin (saniyenin) altinda oldugu goriilmektedir. Ayrica filmin en kisa ilk on ¢ekiminden
yedi tanesinin, 100. ve 157. ¢cekimler arasindaki aksiyon sekansina ait oldugu da tabloya
yansimaktadir. En kisa ¢ekimlerin ¢ok biiylik kismiin aksiyon sekansina ait olmasi
sonucu da sasirtict degildir. Filmde aksiyon sekanslar1 sik kesmelerle, olabildigince kisa
cekim stireleriyle, bir ¢ekimden digerine hizli gegislerle kurgulanarak olayin gerilimi,
heyecani, duygusal etkisi arttirilmis, izleyiciye oldukga seyirlik bicimde sunulmustur.
Filmin geneli tempolu ve enerjik bir anlayisla kurgulansa bile devrimcilerin politik
faaliyetlerine engel olmak isteyen paramiliter sag gruplarin saldirisin1 ve ardindan
aralarinda ¢ikan siddetli arbedeyi gosteren bu sekansin 6zellikle daha da dinamik
kurgulandig1 sdylenebilir. Filmin en uzun ilk on ¢ekiminin siirelerine bakildiginda ise, bir
dakikay1 asan herhangi bir ¢cekimin filmde yer almadig1 goriilmektedir; filmin en uzun
cekimi olan 299. ¢ekim dahi 1350 karedir (yaklasik 56,2 saniye). Filmde uzun ¢ekimlerin
kullanildig1 anlardan biri olan 299. ¢ekim, Akif’in sarhos adama yumruk attig1 tek
cekimlik fiziksel siddet sekansindan hemen sonra gelen ilk ¢cekimdir. Bu ¢ekimde Akif,
sathos adama yumruk attiktan sonra, ona duvardaki “kahrolsun Amerika” yazisini
defalarca yiiksek sesle okutur, Akif ve arkadaslar1 goriintiiden ciktiktan sonra sarhos
adam duvar yazisinin altinda tek bagina bir siire daha durur, yedigi yumruktan sonra adeta
bilinglenmis gibi, kendi kendine kaldiginda da “kahrolsun Amerika” demeyi siirdiirtir.
Filmin en uzun ¢ekimini olusturan bu anlarda, herhangi bir kamera hareketi de s6z konusu
degildir. Yani filmde (Akif’in attig1 yumruk ve yedigi yumruktan sonra degisen sarhos
adam gibi) “sembolik” anlamlar i¢erebilecek bu ¢ekimde ise filmsel temponun bilingli
bicimde yavaglatildigi, bu gibi anlarda izleyicinin filme diislinsel katiliminin hedeflendigi

yorumu yapilabilir.
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Tablo 4.27

Bir Giin Mutlaka filminde kesme tiirleri

Kesme tiirii Cekim Yu?dehk
Deger

J kesmesi 19 23%

L kesmesi 33 4.0 %

Devamlilik kesmesi 755 92,0 %

Uzaga kesme 14 1,7 %

Tablo 4.3

Bir Giin Mutlaka filminde gegiy etkileri

. . . . Yiizdelik
Gegis etkisi  Cekim Deger
Gegis Yok 821 100.0 %

Tablo 4.28

Bir Giin Mutlaka hiz ve etki tiirleri

Hiz Gorsel Etki  Hareketli Grafik  Ozel Etki  Cekim g‘elggfhk
Normal iz~ Yok Yok Yok 821 100.0 %

Bir Giin Mutlaka’nin en ¢ok igerdigi kesme tiiriiniin, %92 ile devamlilik kesmesi oldugu
goriilmektedir. Bununla beraber %4 oraninda L kesmesi, %2,3 oraninda J kesmesi, %1,7
oraninda ise uzaga kesme igerdigi anlagilmaktadir. Ayrica filmde herhangi bir gegis etkisi
kullanilmadig1, normal hiz disinda 6zel bir hiz tiirii kullanilmadigi, hareketli grafik, 6zel
etki, gorsel etki gibi etki tiirleri icermedigi de tablolarda goriilebilir. Yine yukaridaki

deginilen tiim stilistik unsurlarla bir arada degerlendirildiginde, filmin ¢ekimlerinin %92
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oraninda devamlilik kesmesi ile baglanmasi anlam kazanmaktadir. Film izleyicilere
yiiksek tempolu, dinamik bir yapida sunuldugu i¢in devamlilik kesmeleri de bu temponun
tesisinde baskin rol oynamakta, bir c¢ekimden digerine gecisi izleyicilere adeta
hissettirmeden  gerceklestirmek i¢in  devamlilik  kesmesi islevsel bicimde
kullanilmaktadir. L kesmesi ve J kesmesinin filmde en yogun kullanildig1 anlar,
Binali’nin hastanede yarali bi¢gimde polislerce sorgulandigi sahnelerdir. Filmde 222. —
234. ¢ekimler arasinda 4 kez L kesmesi, 5 kez ise J kesmesi kullanilmis, polislerin sorgu
esnasinda ardi arkasi kesilmeyen sorulari, sorularin Binali {izerinde yarattig1 baski bu
kesme tiirleri sayesinde daha da dne ¢ikmistir. Yine uzaga kesmelerin filme dramatik
anlamda etki edecek bi¢cimde kullanildigi yerlerden biri, Akif’in eve geldiginde karisi
Sultan’in evi terk ettigini anladigi, 405. — 411. ¢ekimler arasindaki anlardir. Akif eve
geldiginde Sultan’in bebekleriyle birlikte evi terk ettigini fark eder; bakiglar1 evdeki bos
koltuk, oyuncak, evlilik fotografi gibi nesnelere yonelir ve uzaga kesmeler ile izleyici bu
nesneleri Akif’in perspektifinden goriir, boylece Akif’in igerisinde bulundugu duygu

durumu izleyici tarafindan da hissedilir hale gelir.
4.3.4 Mizansen

Bu baglik altinda Bir Giin Mutlaka’nin mizansen Ozellikleri, mekan, kostiim, dekor,

makyaj ve aksesuarlar baglaminda agagida incelenecektir.

Tablo 4.29

Bir Giin Mutlaka filminde mekdanlarin dagilimi

Yiizdelik

Mekan Cekim Deger

Dis (ex) 378 46,0 %

i¢(n) 443 54,0 %
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Sekil 4.6

Bir Giin Mutlaka’da mekdanlarin dagilim grafigi

400 -

300 A

200 A

counts

100 A

exterior interior

lo

Bir Giin Mutlaka filminde mekan kullanim tercihlerinin %54 ile i¢, %46 ile dig mekan
seklinde oldugu tabloya yansimaktadir. Farkli toplumsal arka planlara sahip bir grup
devrimcinin hem yasantilarini hem de devrimci miicadelelerini ele alan Bir Giin
Mutlaka’da, i¢ mekan kullanimi agirlikta olmakla beraber, dis mekanlarin da filmde
onemli bir yer tuttugu, bu anlamda mekan dagilimlarinin nispeten dengeli bigimde
tablolara yansidigi goriilmektedir. Filmde i¢ mekan c¢ekimlerinde kamera ¢ogunlukla
karakterlerin yasadiklar1 ortamlara, iliskilerine, igsel siireclerine, tartismalarina,
planlarina, gelistirdikleri stratejilere, icerisine diistlikleri zorluklara veya kimi zaman
ideolojik/kisisel sorgulamalarina g¢evrilirken, dis mekan ¢ekimlerinin ise hem donemin
toplumsal hareketliligini, hem giindelik yasamini, hem de devrimcilerin bir¢ok koldan
siirdiirdiigli miicadeleyi ve ylizlestikleri tehlikeli durumlar1 yansittigi sdylenebilir.
Ornegin devrimcilerin yasadig1 gecekondular, miitevazi apartman daireleri, toplantilarini,
eylem planlarini yaptiklar1 tek goz dernek odalari, bunun karsisinda zenginlige sahip
olanlarin oturdugu liikks, gosterisli evler, pahali ve konforlu otomobiller gibi mekansal
unsurlar, devrimcilerin siradan yasantilarini, halktan kimseler olduklarini ve miicadele
ettikleri sinifin refah igindeki kosullarini izleyiciye yansitmak igin etkin bigimde
kullanilmistir.  Yine hastane odalari, karakollar, cezaevleri gibi kamusal alanlar,
devrimcilerin iizerlerine dort koldan gelen baskiy1, ddedikleri bedelleri, miicadelenin

cetin yanlarmi izleyiciye gostermek i¢in kullanilan mekanlar olmustur. Filmdeki dis
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mekan cekimlerinin biiyiik kismi ise donemin giindelik, siradan yasantisi ile birlikte
calkantili toplumsal ortamini yansitan, sokak olaylarindan, protestolardan, mitinglerden,
grevlerden goriintiiler iceren bir niteliktedir. Farkli kaynaklardan goriintiiler de icerdigi
belirgin olan ve zaman zaman filmi adeta bir belgesele yaklastiran dig mekan ¢ekimleri,
donemin atmosferini her yaniyla izleyicilere gostermektedir. Sokaklar, caddeler,
meydanlar gibi kamusal alanlardan perdeye yansitilan siradan yasam goriintiileri veya
mitinglerden, protestolardan, yiiriiyiislerden alinan goriintiiler 1970’11 yillarin toplumsal
dinamiklerini etkin bigimde hissettirmektedir. Yine filmdeki devrimcilerin duvarlara afig
asma, yazilama yapma, bildiri dagitma gibi politik faaliyetleri ve ugradiklar1 saldirilar,
sagci militanlarla olan ¢atigmalar1 gibi karsilastiklar: tehlikeli durumlar da dig mekan

cekimleriyle sunulmaktadir.

Filmde kostiim, dekor, makyaj ve aksesuar gibi mizansen unsurlarinin kullanimlar1 da
dikkat cekicidir. Yukarida da belirtildigi gibi, filmde ilgili yillarda gerceklesen gergek
mitinglerden, protestolardan, gdsterilerden yogun bigimde faydalanilmis, dolayisiyla film
dogal mekanlar1 adeta bir “set” olarak kullanmistir. Ornegin 512. ¢ekimde, CHP’nin
diizenledigi mitinge katilan devrimci karakterlerin ellerinde “NATO’ya Hayir”, “Yasasin
Isci Smifinin Birligi”, “141-142’ye Hayir” yazili karton ddvizler tuttuklari gériintiiler
ekrana gelmektedir. Bu gibi anlarda, ozellikle dis mekan ¢ekimlerinde goriinen
pankartlar, flamalar, karton dovizler, afisler donemde is¢i sinifinin ve devrimci hareketin
taleplerini, sloganlarini etkin bicimde yansitmigtir. Yine sehrin kendisi bir dekor olarak
kullanilmig, gilinliik yasam manzaralar1 ve sehir goriintiileriyle bezeli montaj
sekanslarinda tabelalar, reklam panolari, duvar yazilar izleyiciye gosterilerek donemin
toplumsal gercekligi vurgulanmistir. i¢ mekanlardaki tercihler de yine karakterlerin
kisiliklerini, arka planlarini, sosyal ve ekonomik durumlarini yansitacak bi¢imlerde
sekillenmistir. Diger filmlerdeki kullanimlarla paralel bi¢imde, 6rnegin Akif ve Sultan’in
yasadig1 gecekondular1 yoksullugu ve Anadolulu olmay1 ¢agristiracak bigimde duvar
halilariyla, sedirlerle, boyasiz ve catlak duvarlarla gosterilmis, Sultan esarp, salvar, yiin
hirka vb. geleneksel Anadolu kadini elbiseleriyle, Akif de (diger devrimci arkadaslar
gibi) miitevaz1 pantolonlar, gdmlekler, ceketlerle ekrana getirilmistir. Varlikli insanlarin
yasadig1 evler ise, kontrast olusturacak bi¢cimde, liikks mobilyalarla bezeli genis daireler
olarak secilmis, yine siiflar arasindaki yasayis ve kosul farkliliklar1 bu bigimlerde de
goriiniir kilimmustir. Arkadas filmiyle oldukga paralel bigimde, 6rnegin, Binali’nin evini

polislerin bastig1 anlarda yakin ¢ekimlerle ekrana getirilen nesneler de (polisin tagidigi

192



tabancadaki “U.S. Army” yazisi, kartpostallar, posterler, sol igerikli dergi ve kitaplar vb.)
hem izleyicide belirli fikirlerin (kolluk kuvvetlerinin aslinda emperyalizmle is birligi
icerisinde, ABD’nin “hizmetinde” olmas1 gibi) ortaya ¢ikmasina katki saglamakta hem
de filmin olagan akis1 igerisinde yabancilagtirict bir rol oynamaktadir. Bir Giin
Mutlaka’da da mizansen unsurlarina dair tercihler, bu anlamda filme birgok yonden katki

saglamaktadir.

4.4 Izin (1975)

Yonetmen: Temel Giirsu
Senaryo: Yilmaz Giliney
Yapimer: Siiha Pelitozii

Goriintii Yonetmeni: Kenan Kurt
Kurgu: Ozdemir Aritan

Oyuncular: Halil Ergilin, Azra Balkan, Siileyman Turan, Ercan Yazgan, Necla Soylu,

Hiiseyin Kutman, Betiil As¢i0glu, Senar Seven
Siire: 82 dakika
4.4.1 Anlat1

Sergileme: Film uzunca bir montaj sekans! ile agilir; ddnemin Istanbul’undan giindelik
yasama igkin siradan manzaralar goriintiiye gelir. Sokak saticilari, trafik polisleri, oradan
oraya kosusturan insanlar, magazalar, caddeler, duvar yazilari, afisler, reklam panolari ve
buna benzer 1970’ler Tiirkiye’sine dair enstantaneler ile filmin hikayesini anlatacagi
ortam ve donemin toplumsal gercekligine dair detaylar izleyiciye belgeselvari bir
perspektifle gosterilir. Filmin ana karakterlerinden olan Fazilet (Azra Balkan) bir telefon
goriigmesi yapmaktadir. Konustuklarindan anlasilan, arkadaglari Asli (Necla Soylu),
Pakize (Betiil Ascioglu) ve Sekerim (Senar Seven) ile birlikte bir grup erkek ile iicret
karsilig1 bulusacak, onlarla vakit gecireceklerdir. Fazilet, yash anne babasi ve kiiclik
kardesiyle, kotli yasam kosullar1 i¢inde, yoksulluk icerisinde yasamaya calisan bir
karakterdir. Yasam sartlar1 ve yozlagmis toplumsal yapi, onu bugiin oldugu kisiye

doniistiirmiis, ticret karsilig1 insanlarla goriisen, birlikte olan biri haline getirmistir.

Catisma: Filmdeki temel catisma (Arkadas filmine olduk¢a paralel bicimde),

bireylerdeki ve toplumdaki cilirlime, yozlasma, dejenerasyon, ahlaki ¢okiintii ve bunun
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karsit1 (ve alternatifi) olarak emekten, halktan, insanca kosullardan, esitlikten,
ozgiirliikten, ahlakl ve diiriist bir yasamdan yana bir tavir, gelecek umudu ve miicadelesi
olarak okunabilir. Film bu catisma baglaminda, oldukca kisisel bir dykii {lizerinden,
mevcut bozuk diizenden ve toplumsal yapidan yegane kurtulus yolu olarak sinif bilincini,
sosyalist bir diinya goriisiinii ve diizenini gdsterir. Ana karakterlerden biri olan ibrahim
(Halil Ergiin), bu anlamda filmin idealize ettigi ve izleyicilere emsal olarak sundugu bir
kisidir. Ibrahim gecmiste isledigi suclarin, icerisine saplandig1 batakligin giderek bu
bilinglenme ve doniisiim sayesinde farkina varmis, kurtulmus, yillar icerisinde bambagka
bir insana doéniismiistiir. Tipki Ibrahim gibi, biitiin insanlarmn, biitiin ezilenlerin,
yoksullarin, emekei siniflarin tek kurtulusu bu bilince erismek, daha giizel bir diinyaya

inanmak ve bunun i¢in miicadele etmekten gegmektedir.

Gelisme: Fazilet ve arkadaslari, goriismek tlizere anlastiklar1 Ali (Siileyman Turan), Musa
(Ercan Yazgan) ve Muhtar (Hiiseyin Kutman) ile bulusur. Anlastiklar1 kisi sayis1 dorttiir,
oysa li¢ kisi ile bulusmuslardir. Kadinlar, dordiincii kisinin nerede oldugunu sorar, Ali de
arkadaglarinin yakinda gelecegini sOyler. Bunun {izerine, kimin kiminle vakit
gecirecegini belirlemek icin kura ¢ekmeye karar verirler; Fazilet, heniiz orada olmayan
ve beklenen dordiincii kisi ile eslesir. Fazilet disindaki diger herkes, ¢ift olarak vakit
gecirmeye baglar, Fazilet ise otelin bulundugu ¢evrede gezinir, vakit gecirir. Ayni giiniin
gecesi, otelin restoraninda hep birlikte eglendikleri esnada, bir gece kuliibiine gitmeyi
diistintirler, Fazilet de onlarin gidebilecegini, gelecek dordiincii kisiyi kendisinin
bekleyebilecegini belirtir. Bunun {lizerine masadaki diger kisiler, hep beraber arabaya
binip gece kuliibiine dogru gider, Fazilet otelde kalir. Ertesi giiniin sabahi, beklenen
dordiincii kisi olan ibrahim otele gelir. Baslarda Fazilet, Ibrahim ile ilgilendigini ona
bakislariyla, hal ve hareketleri ile belli eder, Ibrahim de kadinin kendisine olan ilgisini
hisseder, bu ilginin nedenini sorgulamaya baslar. Fazilet, restoranda Ibrahim’in masasina
oturur, arkadaglarinin ticret karsiligi anlastigi kadinlardan biri oldugunu ona sdylemez,
siradan ve tesadiifi bir karsilasma gibi aralarindaki iliski baglar. Giin boyu birlikte vakit
gecirirler, aralarindaki sohbet ve iletisim giderek derinlesir. Ibrahim’in insan iliskilerine,
topluma, hayata dair “farklr” fikirleri vardir, kdylii ve ilkokul mezunu bir adam oldugunu
sOylemesine ragmen, kendini yetistirmis, gelistirmistir. Fazilet, Ibrahim’in bu “gizemli”
yanini sorgular, merak eder, anlamaya calisir. O giiniin aksami, Fazilet otel odasinda
Ibrahim’e “kiralik” oldugunu, pazartesi giiniine kadar onunla vakit gegirmek igin para

aldigin1 anlatir. Ardindan arkadaslar1 hep birlikte otele geri doner, onlarla bulusurlar.
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Musa, Ibrahim’e eslestikleri kisileri degistirmeyi teklif eder. Ibrahim’in bundan hosnut
olmadigi, hayata bakisina, yasam tarzina, insan iliskilerine dair beklentilerine ters geldigi
anlasilir, Musa ve Mubhtar ile kavga eder. Insanlarin adeta hicbir deger yargisi, ahlak,
onuru kalmamustir, Ibrahim’in tepkisi, buna kars1 bir isyan ve kars1 koyustur. Bu kavganin
iizerine otelden ayrilirlar, Ibrahim ve Fazilet de soguk bigimde vedalasir. Sabah
oldugunda Ibrahim, Fazilet’i arama istegine karsi koyamaz; onun 6ziinde yatan (ama
yasam kavgasinin yozlastirdigi) iyi, temiz, namuslu yanini kabullenir ve ona iyiyi, giizeli,
dogruyu gostermek ister. Sonraki iki giin boyu hep birlikte vakit gecirirler. Miize gezer,
kitapc¢ilarda dolasir, sinemaya gider, beraber olurlar; bu iki giin igerisinde hem
aralarindaki duygusal ve fiziksel ¢ekim giderek artar, hem de ibrahim, Fazilet’e insan
emeginden, onurundan, igerisinde  bulunduklarn1 kot  kosullar1  nasil
degistirebileceklerinden, bunun miicadelesinden, ezilenlerin kurtulusundan, toplumsal

degisimden s6z eder. Pazartesi sabah oldugunda, Fazilet ve ibrahim ayrilir.

Doruk noktasi: Fazilet, giinlerini beraber gecirdigi ve bir¢ok anlamda fazlasiyla
etkilendigi Ibrahim’in “gergekte” kim oldugu sorusunun yanitim1 bulmak igin, arkadas:
Ali’yi arar, onunla bulusmak ister. Fazilet ve Ali, (daha 6nce de Ibrahim ile oturduklari)
bir restoranda bulusur. Ali, karsida oturduklar1 1s1kl1 yerin bir hapishane oldugunu ve
Ibrahim’in yedi yildir orada yatmakta oldugu gergegini Fazilet’e anlatir; seyirci de Fazilet
gibi bu carpici gercegi bdylece dgrenir. Ibrahim’in bir zamanlar kiralik bir katil oldugu,
1967°de ti¢ kisiyi 6ldiirdiigii, daha yatacak uzun senelerinin oldugu, hapisten izinli olarak
on giinliigiine ¢iktig1 Ali tarafindan anlatilir. Ibrahim, hapiste oldugu yillarda iyiyi-
kotiiyti, dogruyu-yanlist 6grenmistir, hayata bakisi, fikirleri, tutumu, karakteri biitiiniiyle
degismistir. Hapishane kitapliginda calisip durmaksizin okumus, kendini gelistirmis,
yetistirmistir; Ali de aslinda Ibrahim’in avukatidir. Olan biteni 6grendikten sonra Fazilet,
Ibrahim’i cezaevinde gérmeye gider. Ibrahim o’na “iyi yiirekli arkadasim” diye hitap
eder. Fazilet de Ibrahim’e daha ne kadar cezasi kaldigmi sorar, dokuz yil daha hapis

yatacagini Ggrenir.

Sonug: Fazilet, kisa bir siire sonra iicret karsilig1 insanlarla vakit gecirdigi, onlarla birlikte
oldugu eski yasantisina doner. Bu hayattan hem kendisi hem de kendisi ile ayn1 durumda
olan genis yiginlarin nasil “kurtulacaginin™ artik bilincindedir, ama miicadele etmek,
kars1 koymak, savasmak yerine yenilgiyi kabullenmistir. Bu nedenle, kendi kendine

Ibrahim’den af diler; yenildigini, direnemedigini dile getirir. Fazilet, bu ¢iiriimiisliigiin,
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bozuk diizenin, onur, namus, ahlak gibi kavramlarin giderek 6nemini yitirdigi toplumsal
yapimin i¢inde tek basina kaybolmustur. Zaten bu diizen igerisinde, Fazilet’in ve onun
durumunda olan milyonlarin tek bagina kurtulusu miimkiin degildir. Kurtulus i¢in tek bir
yol vardir, o da hep birlikte bu diizeni degistirmek, en azindan bunun savasini1 vermek,

bunun i¢in miicadele etmektir.

Tablo 4.30

Izin filminde sekans tiirleri

. Yiizdelik
Sekans Cekim Deger
Ask 1 0,1%
Montaj 98 14,0 %
Fiziksel siddet 12 1,7 %

Siradan sahne 589 84,1 %

Izin’in %84,1’inin siradan sahne, %14 {iniin montaj sekansi, %1,7’sinin fiziksel siddet
sekansi, %0,1 inin ise agk sekansi icerdigi gortilmektedir. Cezaevinden izinli olarak ¢ikan
bir mahkiimun izinde gecirdigi dort giiniinii ve o giinlerde dis diinyayla olan iligkisini
anlatan [zin’de, siradan sahnelerin ana hikayenin siirekliligini sagladigini ve karakterlerin
gelisimlerini izleyiciye aktarmada temel belirleyici oldugu sdylenebilir. Derin bir
toplumsal arka plana sahip olmakla birlikte, kisisel bir dykii anlatan /zin’in anlatis1 son
derece karakter odaklidir ve 6zellikle Tbrahim’in kisisel doniisiimii ve bu déniisiimiin

toplumsal baglami filmin siradan sahnelerindeki ana ekseni olusturur.

Filmin %14 gibi ciddi bir oraninin montaj sekanslarindan olusmas1 da dikkat ¢ekicidir.
Filmde ozellikle Ibrahim karakterinin giinden giine sinifsal ve ideolojik biling
kazanmasinda basat belirleyicilerden biri olan dénemin siyasal atmosferi ve gilindelik
yasami, bu filmde de montaj sekanslar1 araciligiyla siklikla izleyiciye gosterilir. Ornegin
filmin agilis1, birinci ve 74. ¢ekimler arasin1 kapsayan, yaklagik bes buguk dakikalik
stiresiyle olduk¢a uzun oldugu sdylenebilecek bir montaj sekansidir; bu sekans donemin

sokak olaylariyla ve siradan giinlilk manzaralariyla bezelidir. Montaj sekanslari, bu
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sekilde /zin’e de zaman zaman belgesel bir hava katmaktadir. Bdylece Ibrahim’in siyasal
gelisiminin ve adi bir sugluyken giderek smf bilinci kazanmis bir devrimciye
doniismesinin temelinde yatan toplumsal ger¢eklik de goriiniir olmaktadir. Yani montaj
sekanslarinin, kisisel bir hikdyenin altinda yatan genis toplumsal baglami yansitma

konusunda, anlatida 6nemli bir rol oynadig1 s6ylenebilir.

Filmde %1,7’lik bir yer tutan fiziksel siddet sekanslar1 da filmin ana ¢atigmasindan dogan
ve bu catigma kaynakli gerilimlerin karakterlerde fiziksel siddetle ortaya ¢iktig1 anlardir.
Ornegin 414. — 424. ¢ekimler arasindaki fiziksel siddet sekansi, Ibrahim’in bireyler ve
toplumdaki ahlaki ¢okiintliye, yozlasmaya, dejenerasyona karst bir tepkisi olarak
diisiiniilebilir. Bu sekansta Musa, Ibrahim’e esleri degistirmeyi teklif eder; Ibrahim bu
teklif karsisinda sinirlenir ve Musa ile Muhtar’a saldirir. Dolayisiyla bu sekans, kisisel

bir 6fke patlamasinin altinda yatan toplumsal ve ahlaki nedenleri gosterir.

Filmde sadece %0,1’lik bir yer kaplayan ask sekansi, filmin temel derdinin romantik bir
hikaye anlatmaktan ziyade ideolojik ve toplumsal arka plani olan bir anlati sunmak
oldugunu gostermektir. Film boyunca Ibrahim ve Fazilet arasinda duygusal bir yakinlik
ve cinsel bir ¢ekim izleyiciye hissettirilse de bunun goriiniir oldugu tek yer 617.
cekimdedir. Ask sekansina boylesine az yer verilmesi, filmin asil mesajinin iki karakterin
duygusal iligkisi baglaminda degil, asil olarak ideolojik, ahlaki ve sinifsal bilinglenme
baglaminda ele alinmas: fikrini gii¢lendirir. Yine bu tek cekimlik sekans, Ibrahim’in
duygusal ihtiyaglarini ve insani yoniinii vurgulamasi yoniinden anlat1 baglaminda dikkate

degerdir.
4.4.2 Sinematografi

Izin filminin ¢ekim dlgekleri, kamera agilar1 ve optik hareketler/kamera hareketleri gibi

sinematografik unsurlar1 bu baslik altinda incelenecektir.

Tablo 4.31

Izin filminde ¢ekim élgekleri

Yiizdelik

Cekim olcegi Cekim Deger

Omuz plan (cu) 159 22,7%
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Tablo 4.31 (Devam) Izin filminde ¢ekim Sl¢ekleri

Yakin plan (ec) 85 12,1 %
Genel plan (ef) 129 18,4 %
Boy plan (Ig) 51 7,3 %

Gogls plan (mc) 98 14,0 %

Diz plan (ml) 76 10,9 %
Bel plan (me) 102 14,6%
Sekil 4.7

Lzin’de ¢ekim élceklerinin dagilim grafigi

150 A
100 4
2
c
>
S
O
50 -
0
[cu] [ec] [ef] [lg] [mcT [ml] [me]
SS

Izin filminde en c¢ok kullanilan ¢ekim &lgeginin %22,7 oranmiyla (159 kez) omuz plan
oldugu, bununla beraber %18,4 oraninda (129 kez) genel plan, %14,6 oraninda (102 kez)
bel plan, %14 oraninda (98 kez) gogiis plan, %12,1 oraninda (85 kez) yakin plan, %10,9
oraninda (76 kez) diz plan, %7,3 oraninda (51 kez) boy plan kullanildig1 anlagilmistir.
Filmdeki c¢ekim Olcegi kullanimlar1 ve tercihlere dair dagilim, filmin anlatisi
diistintildiglinde anlam kazanmaktadir. Film temel meselesini son derece kisisel bir 6ykii

ve bunla bagli olarak karakter odakli olarak anlatmay1 tercih ettigi icin, omuz planlarin
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en ¢ok basvurulan ¢ekim 6l¢egi olmasi anlamli bir kullanimdir. Omuz planlar filmdeki
karakterlerin mimiklerini, jestlerini, duygu ve diislincelerini izleyiciye yansitma
konusunda en islevsel ¢ekim Slgeklerinden biridir. Bu anlamda omuz planin filmdeki
yogunlugu bununla paralel olarak okunabilir. Ayn1 sekilde hemen hemen ayni oranda
tercih edilen ve filmdeki ¢cekim dlgeklerinin hatir1 sayilir bir kismini olusturan bel planlar
ve gogiis planlar da yine bu baglamda ele alinabilir. Bu iki ¢ekim 6l¢egi karakterlerin
hem yiizlerine hem de beden dillerine dair detaylar1 yansitabilecegi gibi karakterlerin
mekanlarla olan iligkilerini de gosterebilmek icin uygundur. Oykiiniin merkezinde iki
karakterin oldugu ve bu iki karakter arasindaki iletisimin filmde fazlasiyla yer tuttugu
diisiiniildiigiinde ¢ekim Olceklerine dair bu tercihler, anlatisal 6zelliklerle ortiismektedir
denilebilir. Film ayn1 zamanda gii¢lii bir toplumsal baglama dayandig1 ve ciddi bir kism1
da montaj sekansi oldugu igin, genel planlarin da yogun kullanimi anlamlidir. Ornegin
filmin montaj sekanslarinda en ¢ok kullanilan ¢ekim 6l¢egi 50 kez ile genel plandir, onu
takiben en c¢ok kullanilan diger iki ¢ekim Olcekleri de 18 kez diz plan, 15 kez ise boy
plandir. 1970°1i yillarin Tiirkiye’sinden enstantaneler, gilinliik yagam manzaralari ile
birlikte donemin sokak olaylarini, gosterilerini, catigmalarint da yansitan montaj
sekanslarinin neredeyse tamaminin genis/uzak ¢ekim olgekleriyle ekrana getirilmesi,
filmin toplumsal baglamini, 1970’lerin konjonktiiriinii ve donemin kosullarinin filmdeki
karakterler iizerindeki etkisini (8zellikle Ibrahim’in doniisiim siirecini ve savundugu

degerleri) daha da goriiniir kilmaktadir.

Tablo 4.32

Izin filminde kamera agilart

Kamera Agis1 Cekim gi:gzg:lik
Egimli (Dutch) ag1 2 0,3 %
Agirt alt agt 3 0,4 %
G0z hizasi 533 76,1 %
Asagidan (tabandan) 1 0,1 %
Ust ac1 105 15,0 %
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Tablo 4.32 (Devam) Izin filminde kamera agilart

Altagi 56  8,0%

Filmde kameranin %76,1 oraninda g6z hizasinda oldugu, %15 oraninda iist ag1, %8
oraninda alt ag¢1, %0,4 oraninda asir1 alt ag1, %0,3 oraninda egimli (Dutch) ag1, %0,1
oraninda ise asagidan (tabandan) a¢1 icerdigi goriilmektedir. Filmde en ¢ok kullanilan goz
hizas1 agis1, yine filmin 6ykii ve karakter odakli yapisiyla birlikte diistiniildiigiinde,
izleyicileri karakterlerle ayni diizleme konumlandirmak i¢in yogunlukla tercih edilmistir.
Filmde {ist aginin bu kadar yogun tercih edilmesi ise yine filmin icerdigi montaj sekanslari
ile iligkilidir. Filmde tist a¢inin en ¢ok kullanildig1r ¢ekimler montaj sekanslaria ait
cekimlerdir; filmin montaj sekanslarinda 51 ¢ekimde iist ac1, 46 ¢ekimde ise goz hizasi
acist kullanilmisg, bu sekanslarda iist a¢1 kullanimi g6z hizasinin da iizerine ¢ikmuistir.
Bunun nedeni de, yine yukarida yazilanlarla paralel bi¢cimde, montaj sekanslarinin
goriintiilenme bicimi ve filmdeki islevi ile iliskilidir. Montaj sekanslari ¢ogunlukla
yliksek bir konumdan, uzak/genis 6lceklerle, iist agidan, kameranin goriintiiledigi alana
hakim olabilecegi bir pozisyondan ¢ekilmis ve sunulmustur. Dolayisiyla filmdeki iist
acinin belirgin kullanimi, temelde montaj sekanslarinin filmdeki belirgin varligiyla
ilgilidir. Alt a¢1 da cogunlukla filmdeki karakterler, onlar arasindaki iliskilere odaklanilan
anlarda belirli bicimlerde kullanilmistir. Ornegin 618. — 626. ¢ekimler arasinda, ibrahim
ve Fazilet i¢in vedalagsma vaktinin geldigini ve iki karakter arasindaki duygusal veday1
gosteren ¢ekimlerde siklikla (8 ¢ekimde 5 kez) kullanilan alt ag1, bu anlara dramatik
anlamda katki saglamistir. Birlikte gecirdikleri gilinlerden sonra iki karakter arasinda
olusan duygusal ¢ekim, yakinlik, samimiyet ve buna bagl olarak veda etmenin agirligi,
alt acilar sayesinde daha hissedilir olmaktadir. Temel kamera acilartyla birlikte, filmde
kimi “asir1” agilarin da tercih edildigi goriilmektedir. Bilindigi gibi bir kamera agist ne
kadar asir1 ise, goriintii o kadar dikkat ¢ekici, ¢arpici hale gelmektedir. Filmde asir1 alt ac1
ve egimli acilar 88. — 102. ¢ekimler arasindaki gece kuliibiinde dans eden insanlari
gosteren sahnelerde kullanilmistir; sallantili ve diizensiz bir el kamerasiyla ¢ekilen ve
ekstrem agilarla sunulan bu anlar, hem ortamdaki dinamizmi vurgulamakta hem de
“dejenere” yasam tarzina igkin pratikleri “asir1” ve “tekinsiz” gdstermeye yardimci

olmaktadir. Filmde asagidan acinin kullanildig1 81. ¢ekimde ise bu a¢inin islevi, sirtinda
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agir bir sepet tastyan apartman gorevlisi Hasan’1n, yiikiiyle tirmanmak zorunda oldugu

apartmanin bilylikliiglinii vurgulamaktir.

Tablo 4.33

ILzin filminde optik hareketler/kamera hareketleri

Optik/kamera hareketi Cekim gi:gzg:lik
El kamerasi 7 1,0 %
Pan, el kamerasi 1 0,1 %
Pan, odak kaydirmasi 2 0,3%
Pan, tilt, zoom 10 1,4%
Pan, tilt 15 2,1 %
Pan, zoom 42 6,0 %
Pan 73 10,4 %
Odak kaydirmas1 4 0,6 %
Sabit 504 72,0 %
Tilt, zoom, odak kaydirmast 1 0,1 %
Tilt, zoom 6 0,9 %
Tilt 11 1,6 %
Kaydirma 1 0,1 %
Zoom 23 3,3%

Filmde kameranin %72 oraninda sabit oldugu goriilmektedir. En ¢ok kullanilan kamera
hareketi ise %10,4 ile pan’dir, onu takiben %6 oraninda pan ve zoom’un birlikte
kullanildigi, %3 oraninda zoom tercih edildigi, %2,1 oraninda pan ve tilt’in birlikte
kullanildig1, %1,4 oraninda pan, tilt, zoom kombinasyonuna yer verildigi ve yine tabloda

goriildigl gibi cesitli optik hareketlere/kamera hareketlerine (ve kombinasyonlarina)
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basvuruldugu anlasilmaktadir. Filmde kameranin ¢ogunlukla sabit olmasi, hem filmin
anlatisal ozellikleriyle hem de kurguya dair tercihlerle birlikte okunabilir. Asagida da
goriilebilecegi tizere film cogunlukla kisa ¢ekimlerle (0rneklemdeki kimi filmlerle
karsilagtirildiginda nispeten daha uzun olsa da) ve sik kesmelerle kurgulandigi i¢in,
kameranin agirlikla sabit olusu da bununla iligkili bir tercihin neticesi olabilir. Ayrica
filmin anlatisinin temelinde Ibrahim karakterinin igsel doniisiimii, savundugu degerler ve
Fazilet ile iliskisi oldugu i¢in, karakterlerin ve olaylarin daha yalin bir gozle aktarilmasi
gibi bir tercihten de soz etmek miimkiindiir. Pan, zoom, tilt hareketlerinin (ve
kombinasyonlarinin) bir¢ok optik harekete/kamera hareketine kiyasla daha fazla tercih
edilmesinin nedeni de bu hareketlerin dogalariyla iliskili bicimde ele alinabilir. Pan ve tilt
hareketleri, kameranin yerini degistirmeden saga ve sola, yukar1 ve asagi ¢evrinerek
karakterlerin ¢evreleri ile olan iligkilerini perdeye yansitmak i¢in uygun kamera
hareketleridir, zoom hareketi ise izleyicinin odagmi 6rnegin belirli bir detaya, bir
nesneye, bir karakterin yiiz ifadesine yonlendirmek i¢in uygundur. Derin bir toplumsal
baglami olan bir Oykiiyii kisiler iizerinden ele alan [zin’de de ilgili optik
hareketler/kamera hareketleri hem karakterler ve igerisinde bulunduklar1 g¢evreye,
mekanlara dair detaylar1 hem de karakterlerin duygu durumlarina, beden dillerine, jest ve
mimiklerine dair detaylar1 yansitmak i¢in en ¢ok tercih edilmistir denilebilir. Yine filmde
ornegin 335. ¢ekimde hareket halindeki otomobili takip etmek i¢in kaydirma, 88. — 102.
cekimler arasinda gece kuliibiinde dans eden insanlari farkli agilarda ekrana getirmek i¢in
el kamerasi, 129. ¢ekimde odag1 goriintiideki bir kisiden digerine tagimak i¢in odak

kaydirmasi hareketleri kullanilmis, bu gibi hareketlere sinirli kereler bagvurulmustur.
4.4.3 Kurgu

Izin filminin ¢ekim sayilari, ¢ekim uzunluklari, kesme tiirleri, gecis etkisi, ozel etki,
gorsel etki, hareketli grafik, hiz gibi kurguya dair unsurlar1 asagidaki tablolar baglaminda

yorumlanacaktir.

Tablo 4.34

Izin filminin ¢ekim sayist ve ¢ekim uzunluklart

Toplam
Cekim OCU En Kisa En Uzun
Degerler 700 164 13.0 1592
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Tablo 4.35

Izin’in en uzun ve en kisa ilk on ¢ekimi

Cekim Deger
Enuzun 1 385 1592.0
2 384 1526.0
3 619 1313.0
4 591 1283.0
5 663 1168.0
6 383 1080.0
7 576 1017.0
8 82 922.0
9 428 887.0
10 650 855.0
En kisa 1 422 13.0
2 420 18.0
3 100 22.0
4 142 22.0
5 183 23.0
6 345 23.0
7 564 23.0
8 640 23.0
9 126 24.0
10 417 24.0
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Izin’in 6lgiimlenen kopyasimnin siiresi 82 dakika olmakla birlikte filmde toplam 700 ¢ekim
tespit edilmistir, filmin OCU degeri ise 164 karedir (yaklasik 6,8 saniye). Filmin OCU
degeri orneklemdeki kimi filmlerle karsilastirildiginda nispeten daha uzun olsa bile
Izin’in de ¢cogunlukla kisa gekim siireleri ve sik kesmelerle kurgulandig1 anlagiimaktadir.
Filmin en kisa ilk on ¢ekiminden 8 tanesinin 24 karenin altinda, iki tanesinin ise 24 kare
oldugu goriilmektedir. Filmde bir dakikanin iizerinde silireye sahip sadece iki ¢ekim

oldugu (384. — 385. ¢ekimler) yine tabloya yansimaktadir.

Filmin en uzun iki ¢ekiminin art arda gelmis olmasi da carpici bir sonug ortaya
cikarmaktadir. Ilgili iki cekim, Fazilet’in Ibrahim’e kendisi hakkinda gergekleri
acikladig1, Ibrahim’in arkadaslari tarafindan iicret karsilig1 tutuldugunu anlattig1 anlarin
hemen sonrasma karsilik gelmektedir. Filmin bu en uzun iki ¢ekiminde Ibrahim,
Fazilet’in kendisiyle “aslinda” neden ilgilendigini 6grenir ve gercekler karsisinda
Ibrahim’in nasil bir tavir alacagi, ne tepki verecegi, ne sdyleyecegi sorusu ortaya cikar;
bir dakikanin iizerindeki ¢ekim siireleri de izleyici nezdinde bu merak duygusunu ve
beklentiyi belirgin bicimde tirmandiran bir rol oynar. Ilgili cekimlerde Fazilet dnce bir
yudum igki icer, ardindan Ibrahim’i neselendirmek icin dans etmeye baslar, en son
izerindekileri ¢ikarir ve sadece i¢ camasirlariyla kalir; gercekleri agikladiktan sonra,
aldig1 iicret karsiliginda kendisinden beklenen “rolii” oynamaya baslamis gibidir. ibrahim
ise olan biteni sessiz bigimde, ndtr denilebilecek bir yiiz ifadesiyle (ki bu ifadenin
saskinlik m1, 6fke mi, hayal kirikligi m1 kaynakli oldugu izleyicinin bakisinda anlam
kazanmasi i¢in bilingli bi¢imde tercih edildigi sdylenebilir) olan biteni sadece
seyretmektedir. {lk ¢ekimde kamera ¢ogunlukla diz planda kalir ve pan, tilt, zoom
hareketlerinin kombinasyonuyla karakterlerin hareketlerini takip eder. Ikinci ¢ekimde de
kamera boy planda uzunca bir siire Fazilet’in soyunmasmi (ve Ibrahim’in ona
bakmayisini) sabit planda gosterir, Ibrahim bakisim Fazilet’e yonelttikten bir siire sonra
kamera Fazilet’e pan ve zoom yapar; Fazilet, [brahim’in bakistyla birlikte yaptiklarindan
utan¢ duyar, pan ve zoom kombinasyonu Fazilet’in beden dilini izleyiciye daha yakin
gosterdikten sonra ¢ekim sonlanir. Bu anlarin herhangi bir kesmeye bagvurmadan, cesitli
kamera hareketleri ve uzun ¢ekimlerle izleyiciye aktarilmasi, olaym c¢arpiciligini ve
etkisini bariz bigimde arttirmaktadir. Filmin en kisa iki ¢ekiminin de bir ¢ekim arayla, pes
pese geldigi goriilmektedir. Filmin en kisa iki ¢gekimi olan 420. ve 422. ¢ekimlerin, 414.
— 424. cekimler arasindaki fiziksel siddet sekansina dahil oldugu anlagilmaktadir.
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Ibrahim’in 6fkelenip Musa ve Muhtar’a saldirdig1 anlarda kisa ¢ekimler kullanilmast,

yine bu anlarin izleyiciye tempolu, dinamik bir bicimde yansimasi i¢in tercih edilmistir.

Tablo 4.36

Lzin filminde kesme tiirleri

Kesme tiirii Cekim Yu? delik
Deger
J kesmesi 2 0,3%
L kesmesi 13 1,9 %
Devamlilik kesmesi 675 96,4 %
Uzaga kesme 9 1,3%
Kesme yok 1 0,1 %
Tablo 4.37
Lzin filminde gecis etkileri
. - . Yiizdelik
Gegis Etkisi Cekim Deger
Agilma-Kararma 1 0,1%
Gegis yok 699 99,9 %
Tablo 4.38
Lzin filminde hiz ve etki tiirleri
Hiz Ozel Etki Gorsel Etki Hareketli Grafik  Cekim g‘elggfhk
Normal hiz Yok Yok Yok 700 100.0 %
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Lzin’in %96,4 oraninda devamlilik kesmesi ile kurgulandigi, bununla birlikte %1,9
oraninda L kesmesi, %1,3 oraninda uzaga kesme, %0.3 oraninda J kesmesi igerdigi, gecis
etkisi olarak da %0, 1 oraninda agilma-kararma kullanildig1 gériilmektedir. Filmde normal
hiz disinda 6zel bir hiz tiirii tercih edilmedigi, hareketli grafik, 6zel etki, gorsel etki
icermedigi anlasilmaktadir. Filmde tek gecis etkisi finalde, son ¢ekimde, filmi
sonlandirmak i¢in kullanilmis, film kararma etkisi ile bitirilmistir. Filmde %96,4 gibi
yiiksek bir oranla devamlilik kesmesi tercih edilmesi, karakter ve dykii merkezli anlatisi
diisiiniildiiglinde son derece anlamlidir. L kesmesi ve J kesmesi gibi kesme tiirleri de
temelde filmin bu yoniinii besleyecek bigimde, 6zellikle diyalog iceren sahnelerde,
diyalogun siirekliligini saglayacak bigimde tercih edilmistir. Ornegin 525. — 529.
¢ekimler arasinda, Ibrahim’in Fazilet’e kendisinden, ailesinden ve gegmisinden bahsettigi
cekimlerde 3 kez L kesmesi kullanilmis, Ibrahim’in ciimleleri bir sonraki ¢ekime de
sarkarak anlattig1 Oykiiniin stirekliligi saglanmistir. Uzaga kesmeler de karakterlerin
bakisinin ve dikkatinin yoneldigi noktalar1 izleyiciye de gosterecek bigimde
kullanilmistir. Ornek olarak filmin finalindeki 698. — 700. ¢ekimler arasinda kalan 699.
¢ekim, Fazilet’in Ibrahim’in cezaevindeki odasina bakisini yansitmakta, filmin finaline

dramatik bir katki saglamaktadir.
4.4.4 Mizansen

Mekan, kostiim, dekor, makyaj ve aksesuar unsurlar1 baglaminda, /zin filminin mizansen

ozellikleri asagida incelenecektir.

Tablo 4.39

Izin filminde mekdnlarin dagilimlar

Yiizdelik

Mekan Cekim Deger

Dis (ex) 318 45,4 %

ic(n) 382 54,6 %
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Sekil 4.8

Izin’de mekénlarin dagilim grafigi

400 -

300 -

200 -

counts

100 A

T T
exterior interior

lo

Izin’in  %54,6’simin  i¢ mekanda, %45,4’{iniin ise i¢ mekAnda gectigi tabloda
goriilmektedir. Yukaridaki diger stilistik unsurlarin kullanimlartyla paralel bigimde,
mekana ickin tercihlerin de filmin konusu ve anlatis1 baglaminda sekillendigi
anlasiimaktadir. Film Ibrahim karakterinin cezaevinden izinli olarak disarida gegirdigi
birkag giine ve Fazilet ile aralarindaki iliskilere odaklanarak kisisel bir dykii {izerinden
derdini anlattig icin, 6zellikle karakterlerin diyaloglarinin, aralarindaki iletisimin 6nem
tasidig1 sdylenebilir ve i¢c mekan ¢ekimlerinin agirligi bu baglamda diisiiniilebilir. Filmin
biiyiikk kismi, Fazilet ve arkadaslarmin, ibrahim ve arkadaslariyla bulustugu otelde
geemektedir ve karakterlerin karsilasmasi, ilk iletisimleri ve aralarindaki iliskinin
gelisimi bu otelde gerceklesmektedir. Otel ile birlikte Fazilet’in (ve ailesinin) evi, gece
kuliibii, restoran, otomobil, sinema, miizeler, magazalar, meyhane, cezaevi gibi hem
kisisel hem kamusal alanlar1 yansitan i¢ mekanlarda yapilan ¢ekimlerde hem karakterlerin
gecmisleri, kisilik 6zellikleri, motivasyonlari, sosyal cevreleri, yasadiklar1 degisimler
detayl1 bicimde izleyiciye gdsterilmekte, hem de Ibrahim ve Fazilet arasindaki iliski yine
bu gibi mekanlarda derinlesmektedir. Filmde dis mekan ¢ekimlerinin de énemli bir yer
kapladig1 goriilmektedir. Yine onceki basliklarda deginildigi gibi, 6rnegin tamami dis
mekanlarda cekilen montaj sekanslar1 filmde belirgin rol oynamakta, Ibrahim’in kisisel

ve ideolojik doniistimiiniin toplumsal baglami, 1970’1i y1illarin giinliik hayat1 ve ¢alkantili
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siyasal atmosferi dis mekan cekimleriyle yansitilmaktadir. Yine Ibrahim ve Fazilet
arasindaki iligki, otelin ¢evresinde, sahil kenarinda, kirlarda, sehrin sokaklarinda
yaptiklart gezintilerde, farkli alanlarda gerceklestirilen dis mekan c¢ekimlerinde
ilerletilmekte, Ibrahim’in disarida gegirecegi smirli zamanda hayata karistigi anlar

izleyiciye gosterilmektedir.

Izin’de kostiim, dekor, makyaj ve aksesuar tercihlerine bakildiginda da filmin genel
muhtevasiyla uyumlu bir tablo ortaya ¢ikmaktadir. Karakter odakli bir film oldugu igin,
ozellikle filmdeki karakterlerin nasil goriindiigli, izleyicilere nasil sunulduklar1 gibi
sorular 6n plana ¢ikmaktadir. Yoksul bir aileye ve ekonomik zorluklarla dolu bir sosyal
arka plana sahip olan Fazilet, {icret karsili§inda insanlarla vakit gegiren, birlikte olan bir
karakter oldugu i¢in, filmde siirekli bigcimde bakimli, makyajli, kiirk vb. pahali (veya en
azindan pahali goriinen) kiyafetler giyen, kadinsi 6zellikleriyle 6n planda bir bigimde
goriinmektedir. Benzer arka planlara sahip olduklar1 belli olan ve hayatlarini ayni sekilde
kazanan Fazilet’in arkadas grubu da yine Fazilet gibi, dis goriiniislerine, giyimlerine
dikkat eden, daima giizel goériinmeye c¢alisan kadinlardan olusmaktadir. Oykiiniin
merkezindeki Ibrahim karakteri ise (izleyicinin de Fazilet'le birlikte &grenecegi)
cinayetten hiikiim giydigi ve aslinda gegici siireligine izinde oldugu gergegini
“gizleyecek” veya “hissettirmeyecek” sekilde izleyiciye sunulmaktadir. Takim elbisesi,
kravati, elinde siklikla goriilen gazetesi, arabasindaki dergiler, kitaplar, yaymlar,
Ibrahim’in iyi egitimli veya en azindan kendini iyi yetistirmis, ekonomik kosullari
insanca bir yasam silirmesi i¢in yeterli, toplumsal ve siyasi meselelere kars1 duyarl biri
izlenimi yaratmaktadir. Karakterin davranis ve tutumlariyla birlikte mizansen
unsurlariyla da desteklenen bu imaj, Ibrahim’in “gergek” kimligi ortaya ¢iktiginda ve
karakterin tiim bu nitelikleri aslinda bir cezaevinde tutukluyken edindigi anlasildiginda,
filmde dramatik etkiyi ve saskinlik duygusunu arttirici bir islevdedir. Yine 6rnegin filmde
onemli bir yer tutan montaj sekanslarinda kent, ¢cevre, 6zel ve kamusal alanlar, mitingler,
gosteriler, sokak olaylar1 (6rneklemdeki diger filmlerin bazilarinda da oldugu gibi) bir
dekor gibi islev gorerek filmin arka planindaki sosyal ve siyasi baglami, toplumsal
gercekligi yansitma konusunda etkin rol oynamaktadir. Yine Arkadas ve Bir Giin Mutlaka
orneklerindeki gibi, zaman zaman yakin planlarla ekrana getirilen kitap — dergi kapaklari,
gazete mansetleri de dogrudan izleyicinin odagina sunulmaktadir. Dolayisiyla [zin’de
hem mekéan kullanimlarina dair tercihlerin hem de kostiim, dekor, makyaj ve aksesuar

gibi diger mizansen unsurlariin filmsel anlamin insasinda belirgin etkisi sz konusudur.
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4.5 Giinegli Bataklik (1977)
Yonetmen: Siireyya Duru
Senaryo: Vedat Tiirkali

Yapimecr: Siireyya Duru

Goriintii Yonetmeni: Orhan Kapki
Kurgu: Veli Akbash

Oyuncular: Semra Ozdamar, Ayta¢ Arman, Hakan Balamir, Ali Cagaloglu, Enver

Orhon, Thsan Yiice, Suna Yildizoglu, Yasar Sener
Siire: 90 dakika
4.5.1 Anlati

Sergileme: Film sokakta devrimcilerin “kahrolsun fasizm” baglikl1 bir bildiri dagittigi,
silahl1 catisma igerisinde birinin vuruldugu goriintiiler ile acilir; 1970’1i yillarin giincel
konjonktiirii bu vesileyle izleyiciye gosterilir. Fabrikatér Kerami (Enver Orhon) ve kizi
Cigdem (Suna Yildizoglu) da olan biteni arabadan izlemektedir. Cigdem, vurulanin
“sagc1 m1 solcu mu” oldugu sorusunu sorar, babasi ise her iki tarafa da bela okur.
Ardindan Cemal’in (Ali Cagaloglu) sahibi oldugu fabrikaya giderler, Cemal’in odasinda
birgok fabrika sahibinin gesitli anlagsmalara imza attig1 goriiliir. Patronlarin diinyasi,
aralarindaki iliskiler, kapitalist sistem icerisinde diizenin c¢arklarin1 nasil ellerinde
tuttuklari, hirslar1 ve asil olarak fabrikadaki is¢ilerin miicadelesinin muhatabi olacak olan
ezeli smifsal “diigmanlar’” bdylece filmin acilisginda izleyicilere tanitilir. Cemal,
fabrikadaki ¢aliganlarimi odasina toplar, Salih (Aytag Arman), Zehra (Semra Ozdamar),
Nazif (fhsan Yiice) gibi fabrikada cesitli kademelerde ¢alisan memurlar onu
dinlemektedir. Cemal, bundan sonra fabrikanin tek sahibi oldugunu, holdingini bir tekele
doniistiirecegini, bu nedenle acimasiz olacaklarini, hicbir is¢iye veya calisanina zam

yapmayacagini, tiim sermayenin ve gelirin yeni yatirimlara yapilacaginin altini ¢izer.

Catisma: Filmdeki temel catisma, iscilerin insanca yasam, adil iicret ve hak miicadelesi
ile patron sinifinin hirslari, ¢ikarlarini korumak i¢in bagvurduklar: kanunsuz yollar, zalim
ve sOmiirgen karakterleri lizerinden gelismektedir. Yani sinifsal ¢atigsma, bu filmin de
merkezinde yer almaktadir. Bununla birlikte bireylerin toplumsal siniflar igerisindeki

konumu, yasam kosullar1 ve hayattan beklentilerinin ortaya ¢ikardigi catigsmalar da filme
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farkl1 katmanlar eklemektedir. Ornegin Salih karakterinin isciler ve patronlar arasinda
yasadig1 gelgitler, hissettigi sikismislik, her iki diinyada da kendine bir yer bulamayis1
toplumsal baglami olan i¢sel bir catigsma olarak okunabilir. Benzer bigimde is¢i sinifindan
gelen geng bir kadin olarak Zehra’nin giderek patronun metresi haline doniismesi, hem
is¢i smifinin ilizerindeki baskinin boyutlarint hem de kadinlarin bu bask: iginde

sikigmisligini gosteren bir baska catigmadir.

Gelisme: Fabrika el degistirmis, Cemal fabrikanin yegane patronu olmustur. Cemal’den
once orada caligmakta olan iscilerin ise hala alamadiklar1 paralari vardir. Fabrikada
memur olan Salih ve Zehra ise, benzer hayat kosullar igerisinde yasayan, evlenmeyi
diistinen ama maddi zorluklar ve gelecek kaygilari yiiziinden bu hayallerini
gerceklestiremeyen iki gengtir. Zehra, tutucu ailesi ile bir gecekonduda yasar, geng bir
kadin olarak da ailenin siirekli baskis1 altindadir. Salih de hasta annesi ve iki kiz kardesi
ile birlikte yasayan, maddi zorluklar igerisinde bir karakterdir. Bu nedenle her ikisi de
siif atlamak, yilikselmek, 6nemli insanlar olmak, igerisinde bulunduklari hayattan
kurtulmak isterler. Fabrikadaki iscilerden ve anlatinin merkezindeki karakterlerden biri
olan Giimiishaneli (Hakan Balamir) ise devrimci bir 6grenci olan hemserisi Kerim
(Menderes Samancilar) ile ayn1 evi paylasan, fabrikadaki tim isci arkadaslariyla iyi
gecinen, herkesce sevilen, giiclii bir sinif bilinci tagimasa da etrafta olan bitenin farkinda
biridir. O da Zehra’dan hoslanmaktadir. Fabrikanin patronu Cemal, filmin agilisinda
belirttigi gibi, sektorde bir numara olmak i¢in rakiplerine birer birer oyunlar oynar, gesitli
tuzaklarla onlar1 birer birer saf dis1 birakir. iscilerin haklar1 da halen verilmemistir, bu
nedenle fabrikadaki sendikali is¢iler Cemal ile goriisiip haklarini talep etmeyi dener;
Cemal ise onlari kiifiirler esliginde kovar. Isciler arasindaki bu hareketlilik ve hak talebi,
patronun sar1 sendikacilarla®® is birligini beraberinde getirir, sar1 sendikacilar, isgiler
arasindaki bu hareketliligi susturmak, hak taleplerini bogmak i¢in her tiirlii kanunsuz,
provokatif yonteme bagvuracaktir. Cemal rakiplerini dolandirmay siirdiiriirken, evraklar
arasinda bir agigini yakalayan Salih, bu acik {izerinden patronuna santaj yapar; simif
atlamak, yiikselmek, yasadigi zorluklardan kurtulmak isteyen Salih, bdylece istedigi

hayata kavugabilmek i¢in sermaye elde edebilecegini diisiiniir. Bir bagka patron olan

53 Sar1 sendika, sol jargon i¢inde ¢cogunlukla devlet destekli, isciden ¢ok sermaye sahiplerinin, patronlarin,
igverenlerin ¢gikarini gozeten ve onlar ile ig birligi igerisinde olan sendikalar1 nitelemek i¢in kullanilan bir

terimdir.
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Kerami ile is birligi igerisine girer ve yeni bir fabrika kurmak i¢in harekete gecerler.
Isciler ise grev oylamasina gitmeye karar verir, fabrikadaki sendikali iscilerin
liderlerinden Hasim (Yasar Sener) dnderliginde oylama yaparlar. Sar1 sendikacilar bu
oylamay1 provoke eder, tuttuklar1 kiralik katil Hasim’i vurur, olay yerine gelen kolluk
giicleri ise katilleri yakalamak yerine is¢ilere miidahale eder. Patronlar, sar1 sendika,
kolluk giigleri, hepsi iscilere karsi adeta birlik olmustur. Cemal de bir yandan Zehra’y1
giinden giine manipiile eder, bu da Salih’ten intikam alma planinin bir pargasidir. Salih
de is ortagi oldugu Kerami’nin kizi Cigdem ile yakinlasir, onunla evlenme planlar1 yapar.
O sirada is¢ilerin miicadelesi devam etmektedir, devrimciler de is¢ilerin bu miicadelesine
destek verir; hatta fabrika oniinde devrimciler, iscileri greve ¢agiran bir bildiri dagittigi
esnada, sar1 sendikacilar Kerim’i kursunlayip oldiiriir. Cemal, Salih ve Kerami’nin de
islerini, planlarini birer birer bozar, onlar1 batirmak i¢in elinden geleni yapar. Bu nedenle
Salih’in patronu oldugu fabrikada da isciler arasinda hareketlilik baglamis, direnise

geeme karar1 alinmistir.

Doruk noktasi: Cemal’in fabrikasi oniinde is¢iler kalabalik bir sekilde beklemektedir.
Fabrikada is basi yapilacagi duyurulur, ¢aligmak isteyen isciler iceriye dogru hamle
yapar, Glimiishaneli onlar1 durdurur. Glimiishaneli, biitiin bu olan bitenler esnasinda
giderek bilinglenmis, kimlerin kendilerinden yana, kimlerin diisman oldugunu fark
etmigtir. Sar1 sendikacilar tekrar provokasyon girisiminde bulunur, ama bu kez is¢ilerin
bliylik ¢cogunlugu onlara tepki gosterir. Giimiishaneli, is¢ilerin adeta lideri konumuna
gelir, kalabaliga seslenir, onlara birlik olmanin gerekliligini, haklarini alabilmek i¢in tek
yolun miicadeleden gectigini anlatir. Kalabalik Giimiishanelinin konusmasindan
etkilenir, giderek daha konsolide bir hale gelir; o esnada kiralik katiller kalabaliga silah
dogrultmus, yeni bir provokasyon hazirligindadir. Bunu goren Zehra, fabrikadaki
odasindan silahli saldirganlara dosya firlatir, silah patlar, is¢iler saldirganlar1 kovalar. Bu
olay Cemal ve Salih arasindaki ¢atismay1 da tetikler, doruga ulastirir. Salih, film boyu
patronlarin ve is¢ilerin arasinda yasadigi sikigsmisliktan, celiskilerden burada kurtulur,
smifsal olarak kimden yana oldugunun tercihini yapar. Sinifsal gerilim, fiziksel bir
catigsmaya doniisiir ve Salih Cemal’i vurur; kisisel bir hesaplasma gibi goriinen bu an

aslinda sinif kininin bir sonucudur.

Sonug: Isciler pankartlariyla, flamalarryla fabrikay1 bir grev alanina déniistiirmiistiir. Hep

birlikte grev halay ¢eker, miicadele edeceklerini ilan ederler. Zehra da film boyunca
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yasadigr sinifsal aidiyetsizlikten, kafa karisikligindan kurtulmus, kendi smifsal
gercekliginin farkinda varmistir, o da grevdeki iscilerin arasina katilir. Polislerin ise
Salih’i kelepgeleyip goz altina aldig1 goriiliir. Giimiishaneli, hali hazirda asik oldugu ve
grev alanina, onlarin arasina katilan Zehra’ya bir elma uzatir, Zehra bu teklifi
giiliimseyerek karsilar, elmadan biiyiik bir 1sirik alir. Glimiishanelinin Zehra’ya uzattigi
elma, gelecege dair bir umudun, aydinlik yarinlara dair bir inancin teklifi gibidir.
Giimiishaneli Zehra’ya onurlu, temiz, mutlu ve aydinlik bir gelecek teklif eder. Iscilerin
grev gorlntiileri ile film kapanir, artik is¢iler bilinglenmis, birlik olmus, hep birlikte

miicadeleye baglamistir.

Tablo 4.40

Giinesli Bataklik filminde sekans tiirleri

. Yiizdelik
Sekans Cekim Deger
Aksiyon 122 14,9 %
Ask 2 0,2 %
Fiziksel siddet 35 4,3%

Siradan sahne 660 80,6 %

Giinesli Bataklik’1n %80,6’sinin siradan sahne, %14,9’unun aksiyon sekansi, %4,3 {iniin
fiziksel siddet sekansi, %0,2’sinin ise ask sekansi igerdigi goriilmektedir. Filmin biiyiik
kismini olusturan siradan sahneler, filmin ana ¢atigmasi ve diger catismalar ekseninde
filmin anlatistm1 sekillendiren, fabrikadaki is¢ilerin calisma kosullarint ve hak
miicadelelerini, grev hazirlik siireglerini, karakterlere dair detaylar1 isleyen bir nitelik

tagimaktadir.

Filmin %14,9’u gibi biiyiik bir boliimiinii kapsayan aksiyon sekanslar1 da anlatiya énemli
katkilar saglamakta, hem de filme belirgin bir dinamizm katarak seyircilerin anlatilan
Oykiiyii takip etme ve filmin mesajlarini igsellestirme siireclerinde rol oynamaktadir
denilebilir. Bu sekanslar is¢ilerin hak miicadelesini, bu miicadelede karsilastiklar1 zorlu

kosullari, siif miicadelesinin getin karakterini vurgulayan bir karakterdedir. Ornegin 234
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— 263. ¢ekimler arasinda cereyan eden aksiyon sekansi buna drnek gosterilebilir. Ilgili
sekansta isciler fabrika Onilinde grev oylamasi yapacakken, sar1 sendikali, isbirlik¢i
iscilerin provokasyonuyla is¢iler arasinda kavga cikar, bu kargasadan yararlanan
paramiliter gii¢ler is¢i lideri Hasim’i vurur, olaya miidahale etmeye gelen polisler ise
katilleri yakalamaya c¢alismak bir yana, grev oylamasina katilan is¢ilere saldirir, onlari
coplar. Bu sekans, siif miicadelesi icerisinde hakkini arayan iscilerin karsi karsiya
kaldiklar1 siddeti, baskiy1, kendilerine kars1 sermayenin tiim gii¢lerinin nasil birlestigini
gosterdigi gibi, filme de seyirlik, dinamik bir boyut katmaktadir. Benzer bi¢imde, filmin
doruk noktasini da teskil eden, 774. — 812. ¢ekimler arasinda, film boyu is¢i sinifi ve
patronlar arasinda siiregelen miicadele, Salih ve Cemal karakterleri arasinda fiziksel bir
kavgaya doniislir. Bu kavganin neticesinde, Salih’in Cemal’i vurmasiyla “kotii adam”
cezalandirilir, izleyici katharsisi bdylece deneyimler ve kisisel bir hesaplasma gibi

goriinen bu aksiyon sekansi, “iyilerin” yani iscilerin tarafini tutan izleyiciyi rahatlatir.

Filmde %4,3’liik bir yer tutan fiziksel siddet sekanslar1 da is¢i simifinin yasaminda
siddetin hem bireysel hem de toplumsal boyutlarin1 yansitmaktadir. Ornegin 53. — 56.
cekimler arasinda Zehra’nin babasindan gordiigii siddet, filmin ¢arpict anlarindan biridir.
Bu anlardaki siddet, salt aile i¢i siddet degil, is¢i sinifindan geng bir kadin olan Zehra’nin
iizerindeki smifsal ve patriyarkal baskiy1 gostermektedir. Isciler hali hazirda hayatin
farkli noktalarinda, egemen smiflarin baskisini hissetmektedir, is¢i kimligi kadin kimligi
ile birlestiginde ise bu baski farkli katmanlar kazanmaktadir. Yine filmde fiziksel siddete
yer verilen ¢arpict anlardan biri, 747. — 753. ¢ekimler arasinda, provokasyonlarin her
birinde parmag1 olan sar1 sendikali is¢i Stikrii’niin, diger is¢ilerce ling edildigi sekanstir.
Bu sekans, is¢ilerin artik provokasyonlara ve yalanlara kanmayacagini, simif kinlerini
biriktirdiklerini ve biiyiittiiklerini, bilinglendiklerini, birlik olduklarin1 ve miicadele

edeceklerini izleyiciye gosterir.

Filmde sadece iki ¢ekimde (328 ve 338) Salih ve Cigdem’in yakinlastig1 anlara yer verilir.
Ask sekansinin %0,2 gibi filmin ¢ok kii¢lik bir kismini olusturmasi, filmin anlatisinin
temelinde kisisel duygusal iliskilerin degil, daha biiyiik sinifsal ve toplumsal ¢atigmalarin

yer aldigin1 gostermektedir.
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4.5.2 Sinematografi

Giinesli Bataklik’in sinematografik 6zellikleri, ¢ekim oOlcegi, kamera agis1 ve optik
hareketler/kamera hareketleri baglaminda, asagidaki tablo ve sekiller 151831nda

yorumlanacaktir.

Tablo 4.41

Giinesli Bataklik filminde ¢ekim olgekleri

Cekim Olcegi Cekim gieiggf“k
Omuz plan (cu) 20 2,4%
Yakin plan (ec) 31 3.8%
Genel plan (ef) 171 20,9 %
Boy plan (Ig) 88 10,7 %
Gogls plan (mc) 86 10,5 %
Diz plan (ml) 204 24,9 %
Bel plan (me) 219 26,7 %
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Sekil 4.9

Giinesli Bataklik 'ta ¢ekim élgeklerinin dagilim grafigi
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Giinesli Bataklik’ta en ¢ok kullanilan ¢ekim dlgeginin %26,7 ile (219 kez) bel plan
oldugu, bununla birlikte %24,9 oraninda (204 kez) diz plan, %20,9 oraninda (171 kez)
genel plan, %10,7 oraninda (88 kez) boy plan, %10,5 oraninda (86 kez) gdgiis plan, %3,8
oraninda (31 kez) yakin plan, %2,4 oraninda (20 kez) ise omuz plan kullanildig:
goriilmektedir. Cekim o6lgeklerine dair tercihlerin geneline bakildiginda, yakin/dar
Olgeklere oldukg¢a sinirli kez bagvuruldugu, genis/uzak dlgeklerin daha yogun bigimde
tercih edildigi, hem cevreyi hem karakterleri gosterebilmek i¢in en uygun ¢ekim olgegi
olan bel planin ise hakim ¢ekim 6l¢egi oldugu anlagilmaktadir. Film, gaddar patronlara
kars1 iscilerin hak miicadelelerini ele aldigi i¢in, en ¢ok kullanilan ¢ekim olcekleri
arasinda genel plan ve diz planin yer almasi sasirtict bir sonu¢ degildir. Filmde
kalabaliklar 6nemli bir yer tuttugu icin, bu g¢ekim Olcekleri kalabaliklari, onlarin
miicadelelerini ve de kisisel 6zelliklerini perdeye yansitmak i¢in son derece elverislidir.
Genel planlar kalabalik is¢i gruplarini, diz planlar da onlarin kisisel 6zelliklerini
gosterebilecek ¢ekim Slgekleridir ve filmdeki baskin kullanimlart bununla agiklanabilir.
Bel planin en cok tercih edilen ¢ekim Glgegi olmasi da filmin merkezinde yer alan
karakterlerle ve anlatisiyla iliskili diistinebilir. Cekim 6lgeklerinin tam orta noktasi olarak
kabul edilen bel plan, karakterlerin kisisel 6zelliklerini rahatlikla yansitabilecegi gibi

mekansal baglami da gosterebilecek bir dlgektir. Dolayistyla karakterlerin ve aralarindaki
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iligkilerin 6n plana ¢iktig1 anlarda, 6rnegin diyalog sahnelerinde, bel planlar bu noktada
oldukea islevsel olabilmektedir. Yakin/dar 6lgeklere daha sinirli bagvurulmasinin nedeni
ise izleyici ve film arasimna belli bir mesafe koymak, karakterlere ve duygulara
odaklanmalar1 yerine filmin temel meselesine odaklanmalarini saglamak icindir

denilebilir.

Yine ¢ekim oOlceklerine dair tercihleri film igerisindeki sekans tiirleri baglaminda
yorumladigimizda, yukarida yazilanlarla uyumlu bir gériintii ortaya ¢ikmaktadir. Ornegin
filmde oransal olarak da O6nemli bir yer tutan, ¢ogunlukla kalabaliklari, is¢ilerin
miicadelelerini, yasadiklar1 saldir1 ve provokasyonlar1 igeren aksiyon sekanslarinda en
cok kullanilan ¢ekim Olgegi 40 kez ile genel plandir, onu takiben 32 kez diz plan
kullanildigi, filmin genelinde hakim 6l¢ek olan bel planin ise 29 kez ile iiclincii en ¢ok
tercih edilen ¢ekim 6lgegi oldugu goriilmektedir. iki gekimden olusan ask sekansinda bir
kez yakin plan, bir kez gogiis plan kullanildigi, fiziksel siddet sekanslarinda ise bel
plandan daha yakin/dar hi¢bir ¢cekim 6lgeginin tercih edilmedigi anlagilmaktadir. Daha
karakter odakli oldugu soOylenebilecek ve filmin ana Oykiisiinii siirdiiren siradan
sahnelerdeki ilk tli¢ ¢ekim Olcegi ise, filmin geneline yayilan tercihlerle uyumlu bigimde,
173 kez bel plan, 162 kez diz plan, 128 kez diz plan kullanildigin1 gdstermektedir. Ozetle
Giinesli Bataklik’taki ¢ekim Slgekleri, filmin genel muhtevasina uyumlu bi¢imde tercih

edilmis ve kullanilmig gibi goriinmektedir.

Tablo 4.42

Giinesli Bataklik filminde kamera agilari

. Yiizdelik
Kamera Ac¢is1  Cekim Deger
G0z hizasi 618 75,5 %
Ust ac1 112 13,7%
Alt ac1 89 10,9 %

Giinesli Bataklik’ta kameranin %75,5 oraniyla en ¢ok g6z hizasinda konumlandigy, ayrica
%13,7 oraninda iist ac1, %10,9 oraninda ise alt ac1 kullanildig1 gériilmektedir. Kameranin

agirlikla g6z hizasinda konumlandirilmasi, yine bu acinin izleyiciye olagan goriis
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noktasini sunmasi baglaminda degerlendirilebilir. G6z hizas1 agis1 sayesinde izleyiciler
filmde olan biteni karakterlerle ayni diizlemden takip edebilmektedir. Bu nedenle
filmlerde biiylik oranda goz hizasi1 agisina bagvurulmaktadir. Ayrica filmde alt ac1 ve iist
acmin da oransal olarak belirgin bir yer tuttugu goriilmektedir. Ornegin filmin girisinde,
heniiz 7. ve 8. ¢ekimlerde, Cemal’in fabrikay1 eski sahibi Leon’dan (Kayhan Yildizoglu)
devraldigi anlarda art arda kullanilan iist ag1 ve alt ag1, bundan sonra kimin patron kimin
calisan oldugunu filmin ilk dakikalarinda gosteren bir rol oynar. Yine patron Cemal’in
calisanlarini karsisina alip bundan sonra fabrikanin “tek” sahibi oldugunu, kimseye zam
yapmayacagini, aksine biitiin sermayesini yeni yatirimlara harcayacagini ilan ettigi 25.
cekimde, kamera tilt hareketi yaparak Cemal’in adimlarini takip eder ve Cemal’i alt agiyla
goriintliye getirir; bu anlarda en geleneksel haliyle kullanilan alt a¢inin iglevi, Cemal’in
hem sdylediklerini, hem toplumsal pozisyonunu, hem fabrikada hem de sektdrde “tek”
olma iddiasimi izleyicilere daha etkin bi¢cimde hissettirmek iizerinedir. Yani siniflar
arasindaki catigmalari, farkli toplumsal giicler arasindaki dinamikleri ve hiyerarsiyi,
bireylerin mevcut “bataklik” diizeni icerisinde var olma ¢abasini ele alan bir film olan
Giinesli Bataklik’ta, alt ac1 ve list aginin tiim bu baglamlari yaratacak bicimde kullanildig:

sOylenebilir.

Tablo 4.43

Giinesli Bataklik filminde optik hareketler/kamera hareketleri

Optik/Kamera Hareketi Cekim gi:gzg:lik
El kamerasi 2 0,2%
Pan, el kamerasi 1 0,1 %
Pan, tilt, el kamerasi 1 0,1 %
Pan, tilt, zoom 14 1,7%
Pan, tilt 15 1,8%
Pan, zoom 68 8,3%
Pan 93 11,4 %
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Tablo 4.43 (Devam) Giinesli Bataklik filminde optik hareketler/kamera hareketleri

Odak kaydirmas1 1 0,1 %
Sabit 506  61,.8%
Tilt, zoom 5 0,6 %
Tilt 45 5,5%
Zoom, odak kaydirmas1 3 0,4 %
Zoom 65 7,9 %

Giinesli Bataklik’ta kameranin %61,8 oraninda sabit oldugu, bununla birlikte 6zellikle
pan, tilt, zoom hareketlerine (ve kombinasyonlarina) yogun bi¢cimde basvuruldugu
goriilmektedir. Giinesli Bataklik’ta kamera agirlikla sabit olsa bile, 6rneklemdeki filmler
arasinda sabit kamera oraninin en az oldugu filmlerden biridir. Sabit kameraya daha az
basvurulmasi, Diyet 6rneginde oldugu gibi, uzun ¢ekimlerle daha nesnel ve miidahalesiz
bir bakis sunma anlayisindan ziyade, (bir sonraki baslikta goriilecegi tizere) kisa ¢ekimler
ve kamera hareketleriyle bir tempo yaratma anlayisin1 yansitmaktadir. Filmde kisa
cekimler/sik kesmeler ile birlikte kamera hareketleri de goriintiiye bir dinamizm katmus,
film temposuna katki saglamistir denilebilir. En ¢ok kullanilan optik/kamera
hareketlerinin pan, tilt, zoom ve bu ii¢ hareketin c¢esitli kombinasyonlar1 oldugu
anlasiimaktadir. Ornegin Zehra’nin kardesinin sar1 sendikacilar tarafindan kursunlandig
ve hayatin1 kaybettigi anlara karsilik gelen 585. ve 586. c¢ekimlerin her ikisinde,
karakterin vurulduktan sonra sendelemesi ve yigilmasi, ardindan babasinin panikle
oglunun yanina kosmasi, pan, tilt ve zoom hareketlerinin kombinasyonlariyla ¢ekilmis,
optik/kamera hareketleri goriintiideki kisilerin yaptig1 her hareketi yakalayacak sekilde
kullanilmistir. Filmdeki genel kullanimlar1 da bu 6rnekteki ile paralel diisiiniilebilir. Bu
iic hareket film boyu, 6rnegin siradan diyalog sahnelerinde bile siklikla kullanilmais,
karakterlerin oturma, kalkma, dogrulma, yer degistirme vb. hareketlerini takip etmek ve
izleyicilerin odagin1 goriintiideki bir noktaya, nesneye, kisiye kaydirmak i¢in yogun
bicimde tercih edilmistir. Bu optik/kamera hareketleriyle birlikte el kameras1 ve odak
kaydirmas1 gibi hareketlerin de kullanildig1 sinirh sayidaki ¢ekimler séz konusudur.
Ornegin 294. cekimde iscilerin fabrika oniinden dagilisi, kalabaligin arasindan el

kamerasiyla kaydedilmis ve onlarla ylirliyormus hissi yaratmistir. Odak kaydirmasi
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teknigi ise cogunlukla (6rnegin 358. ve 536. ¢cekimlerde) ¢ekimleri sonlandirmak igin bir

gecis etkisi gibi kullanilmistir.
4.5.3 Kurgu

Asagida Giinesli Bataklik’1n ¢ekim sayisi/kesme orani, ortalama ¢ekim uzunlugu, kesme
tiirti/gecis efekti tiirti, 6zel bir hiz tiirli veya etki tiirii igerip igermedigi gibi kurguya dair

nitelikleri tablolar baglaminda yorumlanacaktir.

Tablo 4.44

Giinesli Bataklik filminin ¢ekim sayist ve ¢ekim uzunluklar

Toplam
Cekim OCU EnKisa En Uzun
Degerler 819 155 10.0 1316

Tablo 4.45

Giinesli Bataklik’in en uzun ve en kisa ilk on ¢ekimi

Cekim  Deger
Enuzun 1 559 1316.0
2 131 1243.0
3 3 1156.0
4 694 1097.0
5 158 1081.0
6 176 1069.0
7 162 1020.0
8 275 987.0

9 503 983.0
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Tablo 4.45 (Devam) Giinesli Bataklik in en uzun ve en kisa ilk on ¢ekimi

10 137  980.0

Enkisa 1 463 10.0
2 464  10.0
3 498  12.0
4 583 13.0
5 462  16.0
6 491 16.0
7 407  18.0
8 571 18.0
9 643 18.0

10 661 18.0

Giinesli Bataklik filminin dl¢limlenen kopyasinin siiresi 90 dakika olmakla birlikte filmde
toplam 819 cekim tespit edilmistir, filmin OCU degeri ise 155 karedir (yaklasik 6,4
saniye). Filmin en kisa ilk on ¢ekimine bakildiginda, tamami 24 karenin (saniyenin)
altindadir. En uzun ilk on ¢ekimine bakildiginda ise tamaminin bir dakikanin altinda
oldugu anlagilmaktadir. Filmin siiresi, toplam ¢ekim sayisi, OCU verisi, en kisa ve en
uzun ¢ekimleri bir arada diisiiniildiiglinde, 6rneklemdeki filmlerin ekseriyetinde oldugu
gibi, filmin kisa cekim siireleriyle, sik kesmelerle, olduk¢a tempolu bir bigimde

kurgulandig1 goriilmektedir.

Film genel olarak kisa g¢ekim siireleriyle ve sik kesmelerle kurgulansa bile, uzun
cekimlere islevsel ve dramatik etkiyi artiracak bicimlerde yer verildigi goriilmektedir.
Filmin en uzun ¢ekimi olan 559. Cekim, Cemal’in Salih’i tehdit ettigi anlara karsilik
gelmektedir. Ilgili cekimde kamera ¢ogunlukla diz planda, zoom ve pan hareketleriyle
Cemal’in hareketlerini takip eder; Cemal Salih’in tepesine dikili vaziyette, zaman zaman
arkasina, zaman zaman Oniine yiirlir, ayn1 zamanda ona, istedigi anda kendisini yok

edebilecek giicte oldugunu, tek ¢ikar yolunun Zehra ile evlenmesi olacagini uzun uzadiya
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anlatir. Cemal’in giiclin yegane sahibinin kendisi oldugunu ve Salih’e ancak onun
cikarina, menfaatine hizmet ettigi durumda yasam sansi verecegini anlattig1 bu anin uzun
bir ¢ekimde sunulmasi, hem sahnedeki gerilimi ve Cemal’in tehditkar tavrinin etkisini
arttirir hem de Salih’in igerisine diistiigii sikigmislhigi izleyiciye de hissettirir. Yine filmin
en uzun ¢ekimlerinden biri olan 3. ¢ekim, filmin hemen agilisinda, izleyiciye patron
takimini, kapitalist sinifi tanitmak i¢in 6nemli bir rol oynar. Cemal’in fabrikadaki
odasinda, farkli is kollarindan olan ve {ilkenin bir¢ok yerinde faaliyet gosteren sermaye
sahipleri ile iligkilerini gdsteren bu ¢ekim, hem filmdeki iscilerin film boyu miicadele
edecegi “diigmanlar1” hemen giris boliimiinde gosterir hem de kapitalist sinifin kendi
arasindaki iligkilerinin ¢ikara dayali, insanliktan uzak, yiizeysel ve samimiyetsiz dogasini
aktarir. Yani filmde uzun ¢ekimler siirli kez kullanilsa da bu gibi belirli anlarda bilingli
bicimde kurgu miidahalesinden kag¢inildigi anlagilmaktadir. Filmin en kisa iki ¢ekimini
teskil eden ve art arda geldigi goriilen 463. — 464. ¢cekimler ise, fabrika esnasinda bildiri
dagitan devrimcilere yapilan saldiriy1, bu kargasadan faydalanan sar1 sendikacilarin da
(Giimiishanelinin de ev arkadast ve hemserisi olan) gen¢ devrimci Kerim’i vurduklar
aksiyon sekansina aittir. Kerim kogmaya basladig1 esnada sar1 sendikacilardan Siikrii ona
silahin1 dogrultur, ates eder ve o6ldiiriir. Heyecan1 ve tansiyonu yiiksek bir olay1 yansitan
bu anlarin saniyenin bile altindaki ¢ekimlerle izleyiciye sunulmasi, olayin ¢arpiciligini ve

sok etkisini de kuskusuz arttirmaktadir.

Tablo 4.46

Giinesli Bataklik filminde kesme tiirleri

Kesme Tiirii Cekim Yu?dehk
Deger

J kesmesi 14 1.7%

L kesmesi 37 4,5%

Devamlilik kesmesi 765 93,4 %

Kesme yok 3 0,4 %
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Tablo 4.47

Giinesli Bataklik filminde gecis etkileri

. . . Yiizdelik
Gegis Etkisi Cekim Deger
Agilma-kararma 3 0,4 %
Gegis yok 816 99.6 %

Tablo 4.48

Giinesli Bataklik filminde hiz ve etki tiirleri

Hiz Ozel Etki  Gorsel Etki  Hareketli Grafik  Cekim g‘elgg:hk
Normal hiz Yok Yok Yok 819 100.0 %

Giinesli Bataklik filminde %93,4 oraninda devamlilik kesmesi kullanildigi, bunun diginda
farkli kesme tiirleri olarak %4,5 oraninda L kesmesi, %]1,7 oraninda ise J kesmesi
kullanildigi, %0,4 oraninda ise agilma-kararma gegis etkisine yer verildigi goriilmektedir.
Filmde normal hiz disinda 6zel bir hiz tiirii veya bir etki tiirii kullanilmadig: da yine
tablolara yansimaktadir. Filmde devamlilik kesmesi disinda 6zel kesme tiirleri olarak
siirli bigimde yalnizca J ve L kesmelerine yer verilmesi ve baska herhangi bir kesme
tirii icermemesi, filmin izleyici nezdinde net ve akici bigimde alimlanmasinin
hedeflendigine isaret etmektedir. Iscilerin hak miicadelesi, patronlarin kendi aralarindaki
cikar catigsmalari, karakterlere dair 6zellikler ve aralarindaki iliskiler devamlilik kesmesi
sayesinde kesintisiz bir akis i¢inde sunulmaktadir. J ve L kesmelerinin de sesleri bir
onceki veya bir sonraki c¢ekime tasimak i¢in kullanilan kesme tiirleri oldugu
diistintildiglinde ve 6rnegin 6zellikle diyaloglar1 farkli ¢ekimlere tasiyarak diyaloglara
giindelik, dogal ve akici bir hava katabilecegi icin, filmde bu kesme tiirlerine
basvurulmasi da yine devamlilik anlayisina katki saglayacak bicimdedir. Ornek olarak
filmde, 348. — 358. ¢ekimler arasinda goriintiiler 3 kez J kesmesi, 2 kez de L kesmesi ile
baglanmis, arkada diyalog akarken o diyaloga dair insanlarin verdikleri farkli tepkiler
ekrana getirilmistir. Son olarak filmin 303, 307 ve 542. ¢ekimlerinde kararma etkisinin

kullanildig1 goriilmiistiir. Oldukca yakin c¢ekimler arasinda kullanilan, 303. ve 307.
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cekimlerdeki kararmalar, izleyiciye zamanin gecisini hissettirmek i¢in kullanilmigtir
denilebilir; ilgili cekimlerde Zehra, {iziintiilii ruh hali, tiikettigi icki ve patronu Cemal’in
manipiilasyonlart nedeniyle gece kuliibiinde giderek kendinden geger, c¢ekimlerdeki
kararmalar da Zehra’daki bu degisimin o aksama yayilan niteligini vurgular. Son kararma
da 542. ¢ekimde, Salih’in kendisini takip eden kisiler oldugunu fark ettikten hemen sonra

gerceklesir ve ¢ekimi tedirginlik hissiyle sonlandirir.
4.5.4 Mizansen

Giinesli Bataklik’in mizansen Ozellikleri, mekan, dekor, kostiim, makyaj ve aksesuar
unsurlart baglaminda bu baglikta incelenecektir.
Tablo 4.49

Giinesli Bataklik filminde mekanlarin dagilimi

Yiizdelik

Mekan Cekim Deger

Dis (ex) 374 45,7 %

i¢(n) 445 543 %

Sekil 4.10

Giinesli Bataklik 'ta mekdnlarin dagilim grafigi

400 +

300 A

200 +

counts

100 +

T T

exterior interior
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Giinesli Batakhik’in %54,3’tinlin i¢ mekanda, %45,7’sinin ise dis mekanda gectigi
anlagilmaktadir. Filmin g¢ogunlukla karakterlerin evleri (Giimiishanelinin, Zehra’nin
yasadiklar1 gecekondular, Salih’in ailesiyle oturdugu daire, Cemal ve Kerami gibi
patronlarin liikks konutlar1 vb.), fabrika (iscilerin ¢alisma alanlari, yemekhaneleri,
patronlarin ve memurlarin odalar1 vb.), gece kuliibii gibi i¢ mekénlarda c¢ekildigi
goriilmektedir. Filmde i¢ mekanlarda yapilan ¢ekimler, cogunlukla karakter 6zelliklerini,
motivasyonlarin1 ve karakterlere ickin detaylari derinlestiren bir nitelik tasimaktadir.
Karakterlerin nasil evlerde, kimlerle yasadiklari, sosyal ve ekonomik kosullari, ¢calisma
ortamlari, aileleriyle ve ¢evreleriyle olan iliskileri, amaglari, hedefleri, beklentileri, kendi
aralarindaki catigsmalari, hesaplasmalar1 i¢ mekanlardaki ¢ekimlerde daha belirgin hale
gelmekte, izleyiciler karakterlerin tiim bu yonlerini i¢ mekanlardaki c¢ekimlerle
kavramaktadir. Giimiishanelinin (ev arkadasi Kerim’in de etkisiyle) devrimcilerle olan
iyi iligkileri, Zehra’ya olan duygusal ilgisi, Zehra’nin iizerindeki aile baskist ve
babasindan gordiigii siddet, Salih’in tek basma iki kiz kardesi ve hasta annesini
gecindirme ¢abasi, Cemal’in holdinglesip sektorde tekellesme hedefi, is¢ilerin patrondan
eksik kalan iicretlerini ilk kez talep etmeleri, Salih’in Cemal’e santaji, Salih ve Zehra’nin
iliskilerindeki kopuslar, Cemal’in Zehra’ya manipiilasyonu, Salih ve Cemal arasindaki
kavga (ve neticesinde Salih’in Cemal’i vurmasi) gibi filmdeki bir¢ok kritik olay veya
karakterleri derinlestiren anlar, i¢ mekanlarda ger¢eklesmekte ve bu anlamda i¢
mekandaki ¢ekimler filmde 6nemli bir rol oynamaktadir. Filmde fabrikadaki iscilerin hak
taleplerini, miicadelelerini, sar1 sendikacilarin provokasyon ve saldirilarini yansitan
sahneler ise ¢ogunlukla dis mekan ¢ekimlerinde goriiniir olmaktadir. D1 mekanlar olarak,
cogunlukla fabrika avlusu ve karakterlerin yasadig1 gecekondu mahallesi tercih edilmis,
bu alanlar oOzellikle is¢ilerin miicadelelerini ve ugradiklart saldirilar1 yansitmak
konusunda etkin bigimde kullanilmustir. Iscilerin sikayetleri, sikayetler sonucunda isciler
arasinda ortaya ¢ikan hareketlilik ve hak talepleri, bu hareketliligi baskilamak, bogmak
icin patronlarla is birligi halindeki sar1 sendikacilarin dozaji giderek artan saldirilari,
is¢ilerin de olan biten karsisinda giinden giine bilinglenme ve birlik olma siiregleri filmde
dis cekimlerde, iscilerin ortak yasam alani olan mekanlarda islenmistir. Bu anlamda
filmdeki mekan tercihleri, i¢ ve dis mekan kullanimlar1 filmin anlatis1 baglaminda dikkatli

ve 0zenli bicimde se¢ilmis gibi goriinmektedir.

Filmde kostiim, dekor, makyaj ve aksesuar kullanimlar1 da yine karakter 6zelliklerini,

arka planlarini, sosyal ve ekonomik durumlarini, ideolojik ve siifsal tavirlarini
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belirginlestirecek sekildedir. Ornegin karakterlerin yasadiklar1 evlerin dekore edilme
bigimleri, igerisindeki aksesuarlar, nesneler bu noktada énemli bir rol oynamaktadir.
Gilimiigshanelinin gen¢ devrimci Kerim ile paylastig1 evdeki sol siyasi yayinlar, afisler,
Zehra’nin ailesiyle birlikte yasadigi gecekondudaki sedirler, divanlar, duvar halilari,
fabrikada calisanlarin odaklarindaki demir dolaplar, dosyalar, klasorler, patronlarin
evlerindeki biiyiik avizeler, piyanolar, pahali alkol siseleri, duvarlardaki tablolar, hem
karakterlerin toplumsal arka planlari, kosullari, yasayislar1 hakkinda bilgiler vermekte
hem de mekansal inandiriciligr arttirmaktadir. Benzer bicimde kostiim ve makyajlar da
bu anlamda etkin kullanilmaktadir. Devrimci karakterlerin pos biyiklari ve {izerlerinden
hi¢ ¢ikarmadiklar yesil parkalari, patron takiminin (ve onlar gibi olmak isteyen Salih’in)
film boyu icerisinde goriildiikleri takim elbiseler ve smokinler, Zehra’nin baslangicta
gosterigsiz ve siradan olan kiyafetlerinin Cemal’in metresi haline geldikce kiirk vb.
elbiselere dontismesi gibi, filmdeki kostlime ve makyaja dair tercihlerin, {izerine
diisiiniilmiis ve bilingli olarak tercih edilmis olduklar1 goriilmektedir. Hatta filmde kimi
nesneler oldugundan daha biiylik anlamlar tasiyacak sekilde izleyiciye sunulmus, 6rnegin
Glimiishanelinin tiim film boyunca elinden diisiirmedigi elma, temiz, saf, diiriist ve onurlu

bir yasami temsil eder bicimde kullanilmigtir.
4.6 Maden (1978)

Yonetmen: Yavuz Ozkan

Senaryo: Yavuz Ozkan

Yapmmer: Yavuz Ozkan, Atif Yilmaz
Goriintii Yonetmeni: Izzet Akay

Kurgu: Ismail Kalkan, Yavuz Ozkan

Oyuncular: Tarik Akan, Ciineyt Arkin, Halil Ergiin, Hale Soygazi, Meral Orhonsay,
Baki Tamer, Nurhan Nur

Siire: 89 dakika
4.6.1 Anlat1

Sergileme: Film madende, karanlikta, yalnizca iscilerin baretlerinden gelen 1siklarin
ortalig1 aydinlattig1 bir atmosferde acilir. Ardindan kamera ytiksek bir konumdan, genel

planda, maden alanini pan hareketiyle tararken, arkada siren sesleri, ¢igliklar duyulur.
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Iscilerden biri ihmaller, alinmayan dnlemler ve ¢alisma kosullarmin kétiiliigii nedeniyle
gociik altinda hayatini kaybetmistir. isci arkadaslar1 hep birlikte onun cansiz bedenini
tagir, madenden c¢ikarir. Madenin digina da bir kargasa ve kaos hakimdir, insanlar
madenin girisine toplanmis, endise ve panik i¢erisinde is¢inin ambulansa taginan bedenini
seyretmektedir. Ardindan cenaze evine gegcilir; yoksul, maddi zorluklar igerisinde bir
hane oldugu bellidir. Olgen is¢inin esi, cenazenin basinda, adeta bilingsiz sekilde
dikilmekte ve belli belirsiz agit yakmaktadir. Is¢i arkadaslari teker teker cenazenin basina
gelip bassagligr dileklerini iletir. Ardindan 6len arkadaglarinin tabutunu tasir, cenazesini

hep birlikte defnederler.

Catisma: Filmdeki temel c¢atisma, maden is¢ilerinin giivencesiz, tehlikeli ¢alisma
kosullarina kars1 miicadeleleri ve bunu karsisinda patronlarin onlarin yasamlarini adeta
hice sayan, kardan baska bir seyi oncelemeyen tavirlari {izerinedir. Film bu catisma
iizerinden sermaye sahiplerinin, patronlarin, igverenlerin somiiriisii ve paray1l insan
yasaminin Oniine koyan anlayislarina karst emegin degerini, is¢ilerin simif temelli
kardesligini, bilinglenmenin, birlik olmanin ve birlikte miicadele etmenin Onemini
vurgulamaktadir. Yani filmdeki ¢atisma, iki temel toplumsal sinifin ¢atismasinin, yani

burjuvazi ve proletarya arasindaki tarihsel ¢atigmanin bir maden ocagina yansimasidir.

Gelisme: Isciler kiraathanede hep birlikte oturmus, arkadaslarinin 6liimii iizerine
konusmaktadir. ilyas (Ciineyt Arkin), bu gidisle siranim birer birer kendilerine gelecegini
anlatan bir konusma yapar; bazi is¢iler buna “kader”, “mukadderat” ve benzeri yanitlarla
karsihk verir. Ilyas bunun kader veya mukadderat olmadigmni, gerekli Onlemler
alinmadig1 icin birer birer arkadaslarmi kaybettiklerini anlatmaya devam eder. ilyas’m
konusmasi1 esnasinda bazi iscilerin kagit oynadigi, bazilarinin televizyon izledigi,
bazilarinin kendi aralarinda sakalastigi goriilmektedir; iscilerin biiyiik ¢ogunlugu hem
olayin ciddiyetinin farkinda degildir hem de simif bilincinden oldukga uzaktir. ilyas, tam
iscilere birlikte miicadele etme ¢agrisi yapacakken, maden alanina ¢adirli bir kumpanya
gelir, biitiin is¢ilerin dikkati oraya kesilir ve kiraathaneden ¢ikarlar. ilyas, isciler arasinda
siif bilinci en yiiksek olan kisilerden biridir. ilyas’m anlattiklarindan, bilincinden,
karakterinden etkilenen, ona saygi duyan ve madendeki hak miicadelesinin 6nemli
figiirlerine doniisecek Nurettin (Tarik Akan) ve Omer (Halil Ergiin) de filmin anlatis1
icerisinde énemli bir konumdadir. ilyas, Nurettin ve Omer’in diger is¢ilere simf bilinci

kazandirma ve haklari i¢in miicadele etme konusunda etkin rol oynayabilecek yapilarinin
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farkindadir, bu nedenle onlar1 da baslangigtan itibaren siirecin 6nemli 6zneleri haline
getirir. Oncelikle calisma kosullarini denetlemesi i¢in maden sahasina bir miifettis
getirtmek maksadiyla isciler arasinda imza toplarlar. Isciler arasinda bu hareketlilik,
patronlar1 ve sar1 sendikacilar1 endiselendirir, rahatsiz eder. Onlar da olan biten karsisinda
cesitli tedbirler almak icin bir araya gelir. Maden sahasinda yetkili sendika olan sar1
sendikanin ydneticileri iscileri bir salona toplar, ilyas ve arkadaslari bozgunculukla,
provokatorliikle suglar. ilyas da sari sendikacilarm, patronlarin hizmetine ve onlarin
¢ikarma galistigini is¢i arkadaslaria anlatir, Nurettin ve Omer de Ilyas’m konusmasina
destek olur. Ilyas, isci arkadaslarina sadece simf bilinci kazandirma miicadelesi vermez,
ayni zamanda onlara iyiyi, dogruyu, giizeli gostermeye ¢alisir; drnegin Nurettin’in
kumpanyada ¢alisan halkaci kadinla (Hale Soygazi) olan iliskisine de en yiiksek tondan
yine o tepki gosterir. Ilyas, adeta olmas1 gereken, ideal isci tipinin bir temsilidir: gii¢lii
bir siif bilincine sahip, diiriist, ahlakli, séziine giivenilir bir karakterdir. Iscilerin imza
toplamas1 ve ses cikarmasi kosullarinda bir degisiklik yaratmaz, Ilyas iscileri
bilinglendirme ¢abasini siirdiiriir. Madenin avlusunda yine iscilere konusma yaptig1 bir
esnada, Ilyas’mn iizerine ates acilir ve vurulur; patronlar, sar1 sendikacilar, paramiliter
glicler hep birlikte iscileri sindirmeye ¢aligmaktadir.’* Bu is¢iler agisindan bir doniim
noktast olur; kendilerine kars1 bir¢ok giiciin birlestiginin farkina varan isgiler, Nurettin ve
Omer o6nderliginde, hastanedeki son arkadaslar1 ¢ikana kadar is yavaslatma eylemine

gideceklerini ilan eder.

Doruk Noktasi: Iscilerin is yavaslatma eylemi sonu¢ vermis, iiretim yavaslamus,
patronlarin kar1 azalmstir. Ilyas da hastaneden taburcu olur ve ¢ikar ¢tkmaz arkadaslarina

miicadeleyi siirdiirmeleri gerektigini anlatir. Ilyas’in hastaneden ciktigimi ve ise

5* DISK’e bagl Yeralt1 Maden [s Sendikasi tarafindan yaymlanan, 1978 tarihli Egitim Notlar: isimli kitapta
yazilanlar, filmin ele aldigi meselelerle iliskili olarak, ilgili dénemde maden is¢iliginin igerisinde
bulundugu durumu, madencilerin mevcut kosullarini sdyle 6zetlemektedir: “Maden isgiligi en eski, en agir,
en cileli iscilik olmasina ragmen, isci sinifi icindeki konumu da en geridir. Is cinayetleri almus yiiriimiis,
meslek hastaliklar1 had sathadadir. Calisma ortamlari esaret kampi niteligini korumakta, sosyal yasantilar
geri, ticretleri diisiiktiir. Ve maden is¢ileri bilingli ve orgiitlii bir dinamigin ileri halkasinda degildir. Bunun
bir nedeni olmasi gerekir. Ve bu nedenler iki noktada toplanabilir. Bunlardan birincisi, iskolunda, bir eli
siyasal iktidarlar ile patronlarda, bir elide mafia ile fagist milisler ve mahalli miitegallibede dolanan sar1
sendikalarin egemenligidir. Digeri de, maden is¢ilerinin kiigiik miilkiyetlerinden heniiz arinmamig

olmalaridir” (1978, s. 90-92).
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dondiigiinii goren maden patronlari, onu ve arkadaglarini bilingli bigimde, tehlike arz
ettigi bilinen 18 numarali madene ¢alismaya gonderir. Ilyas, Nurettin ve Omer ¢alismanin
tehlikeli, can giivenligi riskinin yiiksek oldugu bu bélgeye dliime yollanir. Isciler bolgede
caligmaya basladiktan kisa bir siire sonra, patronlarin 6ngordiigii gibi, madende gociik
meydana gelir. ilyas, Nurettin ve Omer uzunca bir siire gogiikten kurtulmaya calisir. En
sonunda gdciigii su basar, Nurettin ve Omer kurtulmay1 basarsa da Ilyas gociikte hayatini

kaybeder.

Sonuc¢: Filmin agilisina benzer bigimde, iscilerin baretlerinin aydinlattigi madenin
icerisinde, isci arkadaslarinin ilyas’in cansiz bedenini tasidigi goriiliir. Ilyas’in bedenini
hep birlikte, omuzlarinda tagiyarak madenden ¢ikarirlar. El ele tutusup, kol kola girip hep
beraber yiirlirler. Filmin acilisindan goriilen manzaradan farkli olarak, bu kez
bilinglenmis, birlik olmus, miicadelesinde kararli isciler goriiriiz. Ilyas miicadelesinin
bedelini cantyla 6dese de iscileri bilinglendirmeyi ve birlestirmeyi basarmistir. Bundan

sonra, onun baslattig1 miicadeleyi, is¢i arkadaslan siirdiirecektir.

Tablo 4.50

Maden filminde sekans tiirleri

Sekans Cekim Yﬁf)ieglil;
Aksiyon 125 15,0 %
Gobek Dansi 22 2,6 %
Riiya 1 0,1 %
Cenaze 6 0,7%
Siradan sahne 659 78,8 %
Diigiin 23 2,8%

Maden’in %78,8’inin siradan sahne, %15 inin aksiyon sekansi, %2,8’inin diigiin sekansi,
%2,6’smnin  gébek dansi sekansi, %0,7’sinin cenaze sekansi, %0,1’inin ise riya
’ ) y

sekansindan olustugu goriilmektedir. Filmin agirligin1 olusturan siradan sahnelerle
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birlikte farkli sekans tiirlerine de yer verilmesi, filmin anlatisina farkli baglamlarda

katkilar sunmaktadir.

Filmde %15’lik bir yer tutan aksiyon sekanslarinin ilki, 582. — 619. ¢ekimler arasinda
Ilyas’in saldirganlar tarafindan yaralandigi ve madenci arkadaslarinin Ilyas’1 vuranlart
kovaladig1 anlara karsilik gelmektedir. Digeri ise, filmin belki de en gerilimli anlarini
teskil eden ve filmi doruk noktasina da tasiyan, 741. — 827. ¢ekimler arasinda Nurettin,
Omer ve Ilyas’m gogiik altinda kalip kurtulmak igin miicadele ettikleri anlardir. Film
anlatis1 icerisindeki Onemli anlara karsilik gelen bu sekanslarin, aksiyonlu bigimde
izleyiciye sunulmasinin basat nedenleri olarak, ilgili anlarda seyircide heyecan, gerilim,
endise, ofke, tiziintii gibi duygular uyandirmak ve filme olan ilgilerini, merak duygularini
canli tutmak olarak diisiiniilebilir. Film, zaten Ciineyt Arkin ve Tarik Akan gibi donemin
iki y1ldiz ismini basrolde oynatarak, hali hazirda genis bir izleyici kitlesi hedefledigini
gostermektedir. Yildiz isimlerin canlandirdig: karakterleri aksiyonlu, tehlikeli, gerilimli
durumlar igerisinde gostererek hem filmi izleyen seyircilere seyirlik bir deneyim
esliginde politik mesajlar iletmek, hem de olabildigince daha fazla izleyiciye erismek i¢in

bdyle bir yolun izlenmis olabilecegini sdylemek miimkiindiir.

Filmin %2,8’ini olusturan, 402. — 424. ¢ekimler arasindaki diiglin sekansi, madencilerin
hep birlikte arkadaslarmin diigiiniine gittigi anlar1 perdeye yansitir. Bu diiglin aslinda,
iscilerin zorlu, stresli, tehlikeli ve yorucu yasamlari icerisinde hep birlikte vakit
gecirmelerine, eglenmelerine, kafa dagitmalarina vesile olan bir 6zel gilindiir. Madenciler
hep birlikte davul zurna esliginde halay c¢eker, gobek atar, hayatlarinda olan biten tiirlii
zorluklardan bu vesileyle birkag saatligine de olsa uzaklasirlar. Ama sar1 sendikacilar, bir
diigiinde bile her seyin yolunda gitmesini, insanlarin eglenmesini, mutlu olmasini adeta
istemez. Halkac1 kadin1 dans etmeye zorlar, darp ederler, bunun iizerine Nurettin ve
arkadaslar1 da sar1 sendikacilara saldirir, aralarinda ¢gikan arbede ile birlikte diigiin sekansi
sonlanir. Filmin geneline yayilan, sar1 sendikacilar ve madenciler arasindaki karsitliklar,

diigiin sekansinda da bu olayla birlikte bir kez daha goriiniir olur.

Filmin %2,6’s1 ise 123. — 144. cekimler arasindaki gobek dansi sekansindan
olusmaktadir. Bu sekans, diger filmlerdeki isleviyle paralel bi¢cimde, isciler arasindaki
smif bilinci eksikligini, liimpen egilimleri ve toplumun geneline yayillmis olan
dejenerasyonu gostermektedir. Her an 6liim tehlikesi ile burun buruna bi¢imde, yerin

yiizlerce metre altinda ¢alisan maden is¢ilerinden bazilari, hayat kosullarinin kotiiliigline
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ve can giivenligi olmayan ¢alisma kosullarina karsi ses ¢ikarmak ve miicadele etmek
yerine, madenin oldugu alana gelen kumpanyada dansozlerle eglenmeyi tercih
etmektedir. Sahnede danséz kadinlar gébek dansi sergilerken, Nurettin ve Omer’in de
icinde oldugu kalabalik bir madenci grubu, kadinlara iizerindekileri ¢ikarmalari igin
tezahiirat eder, onlarla gobek atar. Boylesi elestirel bir tavirla birlikte bu sekans, ayn
zamanda Nurettin ve Omer’in filmdeki karakter gelisimlerine de katki saglayacak
bigimde bir rol oynar. Filmin anlatis1 igerisinde, Ilyas’in da etkisiyle, giderek simif bilinci
kazanacak olan Nurettin ve Omer’in baslangigtaki liimpen, apolitik yapilari, bu sekans

vasitasiyla daha da goriiniir olur.

%0,7 oraninda filmde rol oynayan, 14. — 19. c¢ekimler arasindaki cenaze sekansi,
madencilerin hayatinin ¢ok biiyiik bir gergekligi olan “zamansiz 6liimii” ve bu dliimiin
agirhigini, filmin heniiz agilisinda izleyiciye gosterir. Cenaze evinde baglayan, ardindan
is¢ilerin Olen arkadaslarinin tabutunu tasidigi, defnettigi ¢ekimlerle devam eden cenaze
sekansi, madencilerin yagamlarinin her yanini sarmis olan 6liim tehlikesi olgusunu, filmin

ilk dakikalarindan itibaren dykiiniin merkezine yerlestirir.

Son olarak filmde %0,1 oraninda yer tutan, 341. ¢cekimdeki riiya sekansi, Nurettin’in
gozlerini kapatip halkaci kadini hayal ettigi tek bir cekimden olusur. Evinin salonunda,
ailesiyle birlikteyken dahi halkaci kadini diisiinen Nurettin’in, bu kadina kars1 olan ilgisi,

zaafi, bu tek ¢ekimden olusan riiya sekansi vasitasiyla vurgulanir.
4.6.2 Sinematografi

Cekim Olgekleri, kamera agilari, optik hareketler/kamera hareketleri gibi unsurlar

baglaminda Maden filminin sinematografik 6zellikleri bu baslik altinda incelenecektir.

Tablo 4.51

Maden filminde ¢ekim élcekleri

e . . Yiizdelik
Cekim olcegi Cekim Deger
Omuz plan (cu) 115 13,8 %
Yakin plan (ec) 62 7,4 %
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Tablo 4.51 (Devam) Maden filminde ¢ekim olgekleri

Genel plan (ef) 143 17,1 %

Boy plan (Ig) 89 10,6 %

Gogls plan (mc) 115 13,8 %

Diz plan (ml) 110 13,2%
Bel plan (me) 202 242%
Sekil 4.11

Maden’de ¢ekim olgeklerinin dagilim grafigi

200 A
150 A
2
c
> 100 A
Q
(&)
50 -
0
[cul [ec] [ef] [lg] [mc] [ml] [me]
SS

Maden’de en ¢ok kullanilan ¢ekim 6l¢eginin %24,2 ile (202 kez) bel plan oldugu, ayrica
%17,1 oraninda genel plan (143 kez), %13,8 oraninda (115 kez) gégiis plan ve yine %13,8
oraninda (115 kez) omuz plan, %13,2 oraninda (110 kez) diz plan, %10,6 oraninda (89
kez) boy plan, %7,4 oraninda (62 kez) ise yakin plan kullanildig1 tespit edilmistir.
Mizansen oOzellikleriyle ilgili bashik altinda da goriilebilecegi iizere, filmin biiyiik
kisminin i¢ mekanlarda gectigi diistintildiigiinde, filmdeki ¢cekim dlgeklerine dair tercihler
de daha anlasilir olmaktadir. Film maden is¢ilerinin tehlikelerle dolu ¢alisma sartlarini ve

miicadelelerini konu almakta ve yerin metrelerce altinda ¢alisan madencileri kendi gergek
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kosullar igerisinde gostermektedir. Maden ocaginin klostrofobik atmosferi dogal olarak
cekim Olgeklerini de etkilemekte, hem de bu klostrofobik atmosferi izleyiciye de
hissettirmek konusunda belirgin rol oynamaktadir. Bu anlamda filmin biiyiik kisminin
madenin altinda, dar ve sikisik alanlarda ¢ekildigi diisiiniildiiglinde, ¢cekim Slgeklerinin
hem tercihler hem de zorunluluklar ile sekillendigini diisiinmek miimkiindiir. En ¢ok
kullanilan ¢ekim 6lcegi olan bel plan, kapali ve dar bir alanda hem karakterleri hem de
cevreyi perdeye yansitmak icin elverisli bir tercih olacagi i¢in, filmde de bu nedenle
agirlikla tercih edildigi diisiiniilebilir. Ugiincii olarak en ¢ok tercih edilen ve esit oranda
kullanilan omuz plan ve gogiis plan 6lgekleri de iscilerin her giin deneyimlemek zorunda
kaldiklar1 madenin klostrofobik havasini izleyiciye yansitmak ve bu deneyimi onlara da
hissettirmek konusunda kuskusuz en kullanigh 6l¢ekler olmakla birlikte, yine ¢ekim
alaninin fiziksel kosullar1 nedeniyle muhtemel olarak bir¢cok ¢ekimde zorunlu olarak
tercih edilmistir. Dolayistyla tercihlerin ve zorunluluklarin bir neticesi olarak kullanildig:
diisiiniilebilecek bu ¢ekim Olcekleri, filmin genel havasini oldukca belirgin bigimde
etkilemistir. Filmde yogun kullanilan ¢ekim 6l¢eklerinden birinin de genel plan oldugu,
yine tabloya yansimaktadir. Film, Ilyas, Nurettin ve Omer 6nciiliigiinde madencilerin
daha iyi kosullar i¢in hak miicadelelerini de ele aldig1 i¢in yogun kitle goriintiileri de
icermektedir. Bu nedenle genel planin en ¢ok kullanilan ¢ekim 6l¢eklerinden biri olusu

da sasirtici bir sonug degildir.
Tablo 4.52

Maden filminde kamera agilar

Kamera acis1 Cekim gi:gzg:lik
Agirt alt agt 3 0,4 %
G0z hizasi 740 88,5 %
Yukaridan (kusbakis)) 2 0,2 %
Ust a1 53 6,4 %

Alt ac1 38 4,5%
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Filmde kameranin %88,5 oraninda g6z hizasinda oldugu, bununla birlikte %6,4 oraninda
iist ac1, %4,5 oraninda alt ac1, %0,4 oraninda asirt alt ag1, %0,2 oraninda ise yukaridan
(kusbakist) ac1 icerdigi goriilmektedir. Filmde kameranin en ¢ok gz hizasinda
konumlandirilmasi, izleyicileri filmdeki karakterler ve maden is¢ileri ile ayni diizleme
yerlestirip olan biteni ayn1 noktadan gormelerine olanak saglamaktadir. Boylece filmin
izleyicilere sOylemek istedikleri daha dogal ve inandirici bi¢imde aktarilmakta, seyirciler
sanki madencilerden biriymis veya olaylar1 onlar arasindan takip ediyormus gibi
hissedebilmektedir. Kameranin belirli durumlar disinda ¢ogunlukla g6z hizasinda olusu,
elbette nesnel bir bakis da yaratmaktadir. Yine filmde iist ac1 ve alt a¢1 kullanimlarinin
ozellikle kalabaliklar1 gosterirken, belirli durumlarda yaygin olarak tercih edildigi
goriilmektedir. Ornegin gobek dansi sekansinda kamera sahne konumundayken iscileri
iist agida, sahneden goriindiikleri bicimiyle ekrana getirmekte, is¢ilerin arasindayken ise
sahneyi alt acgida, iscilerin bakis acisini yansitacak sekilde gostermektedir. Benzer
bicimde, 268. — 317. ¢ekimler arasinda, madencilerin ve sar1 sendikacilarin toplanti
yaptiklar1 anlar1 gosteren ¢ekimlerde, kamera kimi zaman iist agida, kalabalik madenci
grubunu sahneden goéren bir pozisyonda, kimi zaman ise alt agida sahnedeki sari
sendikacilari iscilerin oldugu pozisyondan goriintiileyecek sekilde konumlandirilmistir.
Yani iist ag1 ve alt agilarin da genel kullanimi, filmdeki nesnel bakist besleyecek
sekildedir. “Asir1” acilarin ise sinirli bigimde ama belirli anlarda kullanildig:
goriilmektedir. Ornegin filmin sergileme ve final boliimlerinde iki kez (12. ve 829.
cekimlerde) kamera madenin girisini tam tepeden, kusbakisi gorecek sekilde
konumlandirilmis ve gogiik sonrasi cenazelerin madenden g¢ikarilis anini, madenin
ontlindeki panigi birebir ayni pozisyondan ekrana getirerek filmin girisini ve finalini
paralel hale getirmistir. Yine asir1 alt aginin 6rnek kullanimlarindan biri de 558. ¢cekimde,
Ilyas’in Nurettin’e “biz bu diinyay1 kuruyoruz ellerimizle, bunun sakasi var m1!” diye
bagirdigi anlar1 gdstermektedir ve buradaki kamera agis1 kuskusuz ilyas’in ciimlelerinin

etkisini izleyiciler nezdinde arttirmaktadir.
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Tablo 4.53

Maden filminde optik hareketler/kamera hareketleri

Optik/Kamera Hareketi Cekim gi:ggrelik
El kamerasi 9 1,1%
Pan, el kamerasi 1 0,1 %
Pan, tilt, zoom 5 0,6 %
Pan, tilt 9 1,1%
Pan, kaydirma 1 0,1 %
Pan, zoom, kaydirma 1 0,1 %
Pan, zoom 43 5,1%
Pan 73 8,7%
Sabit 590 70,6 %
Tilt, odak kaydirmasi 1 0,1 %
Tilt, zoom 6 0,7 %
Tilt 23 2,8%
Kaydirma 11 1,3%
Zoom, el kamerasi 1 0,1 %
Zoom, kaydirma 2 0,2 %
Zoom 60 7,2 %

Maden’de kameranin %70,6 orantyla en c¢ok sabit konumda oldugu tabloda
goriilmektedir. Kamera hareketi/optik hareket olarak sirasiyla en ¢ok pan, zoom ve tilt
tercih edildigi, yine bu hareketlerin ¢esitli kombinasyonlarinin kullanildigi, bununla
beraber kaydirma, odak kaydirmasi, el kamerasi gibi tekniklere de basvuruldugu
anlasilmaktadir. Filmde birgok sinemasal teknigin kullanimina yanstyan nesnel bir bakis

cabasinin kamera hareketi/optik hareket tercihlerinde de hissedildigini bu noktada
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sOylemek miimkiindiir. Kameranin biiylik oranda sabit olusu bunun en belirgin
gostergelerinden biridir. En ¢ok tercih edilen kamera hareketlerinin/optik hareketlerin
kameranin konumunu degistirmeden, yatay/dikey cevrinmeye ya da odak uzakligi
degisimine dayali olmas1 da hem yine bdyle bir anlayis baglaminda diisiiniilebilir hem de
yukarida da tizerinde durulan “zorunluluklar” agisindan ele alinabilir. Film sikisik, dar,
simirli hareket olanagi taniyan i¢ mekanlarda cekildigi igin, kullanilan kamera
hareketlerinin agirligim1 da kameranin yerini degistirmeden yapilabilecek hareketler
olusturmaktadir denilebilir. Kamera hareketlerinin bu niteligi de filmin genel karakteri
iizerinde oldukga etkilidir. Goriintiiye bir dinamizm ve hareket hissi katabilecek,
kameranin fiziksel olarak yer degistirmesine dayanan hareketler yerine kameranin
konumunu degistirmeden yapilabilecek hareketlerin yogun kullanimi filmdeki

klostrofobiyi besleyebilecek bir rol oynamaktadir.
4.6.3 Kurgu

Maden filminin kurguya ickin nitelikleri, ¢ekim sayilari, cekim uzunluklari, kesme tiirleri,
gecis etkisi, 0zel etki, gorsel etki, hareketli grafik, hiz gibi unsurlar baglaminda, tablolar

1s181nda incelenecek ve yorumlanacaktir.

Tablo 4.54

Maden filminin ¢ekim sayisi ve ortalama ¢ekim uzunluklar:

Toplam
Cekim OCU Enkisa Enuzun
Degerler 836 151 9.00 1035

Tablo 4.55

Maden’in en uzun ve en kisa ilk 10 ¢ekimi

Cekim Deger
EnUzun 1 829 1035.00
2 670 1019.00
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Tablo 4.55 (Devam) Maden 'in en uzun ve en kisa ilk 10 ¢ekimi

3 827  1018.00

4 390  997.00

5 630  984.00

6 384  903.00

7 519 895.00

8 718 886.00

9 481  885.00

10 802  833.00

En Kisa 1 745 9.00

2 744 12.00

3 819  14.00

4 759  18.00

5 218  19.00

6 219 19.00

7 220  21.00

8 340  21.00

9 489  21.00

10 291  22.00

Maden’in dlglimlenen kopyasi 89 dakika olup filmde toplam 836 ¢ekim tespit edilmistir,
filmin OCU degeri ise 151 karedir (yaklasik 6,2 saniye). Maden, drneklemdeki filmler
arasinda en ¢ok ¢ekime ve en kisa OCU degerine sahip filmlerden biridir. Filmin siiresi,
icerdigi ¢ekim sayis1 ve dolayisiyla kesmeler, OCU verisi diislintildiiglinde, diger
filmlerin ¢oguyla benzer bigimde, olduk¢a tempolu bi¢imde kurgulandig1 goriilmektedir.

Filmin en kisa ilk on ¢ekiminin tamami1 24 karenin (saniyenin) altindadir. En uzun ilk on
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cekime bakildiginda ise 1 dakikay1 asan herhangi bir ¢ekim olmadigi gibi, en uzun

cekimin 1035 kare (yaklasik 43,1 saniye) oldugu anlagilmaktadir.

Ornegin filmin en kisa ilk dort ¢ekiminin, 741. — 827. ¢cekimler arasinda Nurettin, Omer
ve Ilyas’m gogiik altinda kaldiklar1 aksiyon sekansina ait oldugu goriilmektedir. Bu da
filmin igerik itibariyle hali hazirda gerilimli, heyecanli olan anlarinin kurgu yoluyla
dinamik bi¢imde, kisa c¢ekimlerle, sik kesmelerle dramatik etkisinin arttirildigin
gostermektedir. Genel olarak filmin yiiksek tempolu yapisi, bu anlarda daha da yukariya
tasinmis ve madencilerin gogiikte hayatta kalma miicadelesi, disartya ¢ikmak igin
gosterdikleri caba, icerisinde bulunduklar tehlikeli vaziyet izleyicinin de adeta kalp
atisin1 hizlandiracak bigimde kurgulanmistir. Yine filmin en uzun g¢ekimi olan 829.
¢ekimin ise final béliimiinde, madencilerin ilyas’in cansiz bedenini gciikten ¢ikardiktan
sonra omuzlarinda tasidiklari, bir araya geldikleri, toplandiklar1 anlara karsilik geldigi
anlasiimaktadir. Ilgili ¢gekimde kamera alana hakim olabilecegi yiiksek bir pozisyonda,
iist agida konumlandirilmis, (filmin genelinde de en ¢ok kullanilan hareketler olan) pan,
tilt ve zoom hareketlerinin kombinasyonuyla madencilerin yavas yavas toplandigi,
arkadaglarinin cenazesini sirtlandigi, oliilerine hep beraber sahip ¢iktig1 anlar uzun bir
cekimle, kurgu miidahalesi olmadan izleyiciye sunulmustur. Bu anlarin filmin geneline
nazaran daha uzun bir ¢ekimde sunulmasi ve filmsel temponun diigiiriilmesi, olayin
agirligini, maden alanindaki matem havasini, is¢ilerin igerisinde bulundugu {iziintiilii ve
ofkeli ruh halini daha miidahalesiz ve dogrudan bicimde hissettirmektedir. Ozetle filmin
geneline yansiyan dinamik kurgu anlayisi, gerilimli ve heyecanli anlarda daha da
arttirtlmig, finaldeki uzun ¢ekimde oldugu gibi kimi anlarda ise filmdeki tempo bilingli

bicimde diisiiriilmiis, dramatik etki uzun ¢ekimlerle yaratilmistir.

Tablo 4.56

Maden filminde kesme tiirleri

Kesme Tiirii  Cekim Yll?dehk
Deger

J kesmesi 4 0,5%

L kesmesi 8 1,0 %
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Tablo 4.56 (Devam) Maden filminde kesme tiirleri

Devamlilik kesmesi 820 98,1 %

Uzaga kesme 3 0,4 %
Kesme yok | 0,1%
Tablo 4.57

Maden filminde gegiy etkileri

. - . Yiizdelik
Gegis etkisi Miktar Deger
Agilma-Kararma 1 0,1%
Gegis yok 835 99,9 %

Tablo 4.58

Maden filminde hiz ve etki tiirleri

Hiz Hareketli Grafik Ozel Etki Gorsel Etki  Miktar g:gg:hk
Normal hiz Yok Yok Yok 836 100.0 %

Maden’de %98,1 oraniyla en ¢ok devamlilik kesmesi kullanildigi, ayrica %1 oraninda L
kesmesi, %0,5 oraninda J kesmesi, %0,4 oraninda ise uzaga kesme tercih edildigi, gec¢is
etkisi olarak ise %0.1 oraninda ac¢ilma-kararma igerdigi goriilmektedir. Normal hiz
disinda herhangi bir 6zel hiz tiirii veya bir etki tiirli icermedigi de anlasilmaktadir. Filmin
neredeyse tamamini domine eden devamlilik kesmesi, izleyicinin Sykiiyl kesintisiz,
biitiinliiklii, tutarli ve rahat bicimde anlayabilmesi i¢in tercih edilmistir denilebilir. Zira
filmin anlattigt Oykiiniin igerigi, ideolojik ve smifsal olarak konumlandigr nokta
diistintildiiglinde, olabildigince genis bir izleyici kitlesinin hedeflendigi, toplumun farkli

kesimlerinden insanlarin, 6zellikle is¢i sinifinin filmi izlemesinin ve biling kazanmasinin
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amaglandig1 diisiiniilebilir. Bu anlamda devamlilik kesmesi disinda farkli kesme
tekniklerine oldukga sinirli bagvurulmasinin muhtemel sebebi, filmin izleyiciler agisindan
kolay izlenebilir ve rahat anlasilabilir olmas1 i¢indir. Filmdeki J ve L kesmeleri de yine
bu anlayisla paralel bicimde, diyaloglar1 akici ve giindelik hale getirecek bigimde
kullanilmistir. Ornegin 530 — 536. cekimler arasindaki Nurettin ve halkaci kadin
arasindaki diyaloglarda kisilerin sesleri bir sonraki ¢ekime de tasinarak diyalogun
stirekliligine katki saglamistir. Uzaga kesmeler de karakterlerin bakisin1 ve odagini
izleyiciye yansitmak konusunda kimi anlarda kullanilmis, Ornegin 335. ve 337.
cekimlerde Nurettin’in diisiinceli ve dalgin bicimde karisina, ¢ocuklarina bakisi uzaga
kesmelerle izleyiciye de yansitilmigtir. Filmde yalnizca bir kez kullanilan kararma etkisi

ise, finaldeki son ¢ekimde, filmi sona erdirmek i¢in kullanilmistir.
4.6.4 Mizansen

Maden filminin mekan, dekor, kostliim, makyaj ve aksesuar gibi mizansene i¢kin unsurlari

asagida incelenecektir.

Tablo 4.59

Maden filminde mekan dagilimlari

A . Yiizdelik
Mekan Cekim Deger
Dis (ex) 341 40,8 %

I¢ (in) 495 59,2 %
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Sekil 4.12

Maden’de mekanlarin dagilim grafigi

500 -

400 -

300 -

counts

200 +

100 -

T T

exterior interior

lo

Maden’in  %59,2°sinin i¢ mekanlarda, %40,8’inin ise dis mekanlarda c¢ekildigi
goriilmektedir. Filmin biiyiik oranda i¢c mekanlarda gectigi, verilere yansimaktadir. Bu
anlamda filmin i¢ — dis mekan dagilimmin “ismiyle miisemma” bi¢imde gerceklestigi
oncelikli olarak sOylenebilir. Maden is¢ilerinin yasamina, giindelik edimlerine ve zorlu
calisma kosullarina odaklanan filmde i¢ mekanlarin agirlikla tercih edilmesi, elbette
sasirtict veya tesadiifi degildir. Kimi zaman giines 15181 yiizli dahi gérmeden ¢aligmak
durumunda kalan maden is¢ilerinin kosullari, gercek mekanlarda, kendi gercekligi iginde
gosterilmis, aynt zamanda ¢ekimlerin ¢ogunlukla i¢ mekanlarda gergeklesmesi filme
klostrofobik bir atmosfer de katmistir. Bu sayede izleyiciler, maden is¢ilerinin ¢alisma
kosullarmin  agirhigini, igerdigi tehlikeleri, zorluklar1 daha yogun bicimde
hissedebilmektedir. Maden ocagiyla birlikte madencilerin evleri, yatakhaneleri,
kiraathaneler, toplant1 salonu, karakol, hastane gibi hem 6zel hem kamusal alanlarda
cekilen i¢ mekan ¢ekimleri, filmi ¢evreleyen ortami ve madencilerin gergekliklerini farkli
baglamlarda izleyiciye gosterme konusunda rol oynamistir. Dis mekan ¢ekimleri de yine
madencilerin hem is hem de 6zel yasamlarini, aileleriyle, arkadaglariyla olan iligkilerini,
madenin g¢evresindeki toplumsal kosullar1 gostermek ve filmin dykiisiine bu gibi farklh
katmanlar katmak icin kullanilmigtir. Maden iscilerini bir sokak diigliniinde hep birlikte

eglenirken, ocagin yakiindaki kumpanyada birlikte vakit gegirirken, yasadiklar: sehrin
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sokaklarinda, maden ocaginin avlusunda adimlarken yansitan dis mekéan ¢ekimleri de bu
anlamda filmi zenginlestirmistir. Yani Maden’de mekanlara dair tercihlerin, dykiiniin
gereklilikleri 15181nda sekillendigi, izleyicilerin anlatilan dykiiye olan ilgisinin ve filmin

inandiriciliginin saglanmasi i¢in mekanlarin da etkili bigimde kullanildig1 sdylenebilir.

Filmde kullanilan kostiimler, dekorlar, aksesuar ve makyajlar da filmin inandiriciliginm
arttiracak, anlattigi Oykiiyli besleyecek bicimde tercih edilmistir. Film madencilerin
gercek calisma ortamlar1 igerisinde, bir maden ocaginda ¢ekildigi i¢in, yapay dekor
kullanimlarindan kaginildigi, agirlikla dogal mekénlarda, dogal dekorlar igerisinde
cekimler yapildig1 goriilmektedir. Filmde is¢i tulumlari, baretler, kazma/kiirekler, el
arabalar1 gibi madencilerin giinliik yagamlarinin bir pargasi olan kostiim ve aksesuarlar
yogunlukla kullanilmistir. Yine 6zellikle maden ocaginda ve g¢evresinde, madencileri
caligma alanlarinda gosteren ¢ekimlerde, karakterlerin ellerine, yiizlerine, kiyafetlerine
stirekli olarak komiir lekeleri siiriilmiis, makyaja dair bu tercih de maden is¢ilerinin giines
1s18indan ve temiz havadan uzak ¢alisma kosullarinin zorluklarini izleyiciye hissettirmek
konusunda etkili rol oynamistir. Madencilerin ve gevrelerinin is disindaki yasantilarini
yansitan ¢ekimlerde de giydikleri kiyafetler, yasadiklari evlere ickin dekoratif unsurlar,
nesneler, yine filmin genel muhtevasina uygun olarak, yoksul ve geleneksel Anadolu
insanin1 yansitacak bigimde tercih edilmis, hatta kimi zaman sembolik anlamlar yaratacak
sekillerde de kullamlmistir. Ornegin Nurettin karakterinin kisisel doniisiimiiniin, sinif
bilinci kazanmasimin ve aydinlik bir gelecek i¢in miicadele etmeye baslamasinin bir
sembolii olarak, karakterin evinin duvarlarini ailesiyle beraber beyaza boyadigi anlar
ornek gosterilebilir. Ilyas’in vurulmasimin ardindan is yavaslatma eylemine baslayan
is¢ilerin bilinglenme ve drgiitlenme hali, Nurettin karakterinin evinin dekoratif unsurlar
ile, sembolik bir anlam yaratacak sekilde vurgulanmistir. Yani filmde mizansen unsurlari

etkili bigimde kullanilmis, filmin gercekgiligini ve gorsel diinyasini beslemistir.
4.7 Demir Yol/Furtina Insanlari (1979)

Yonetmen: Yavuz Ozkan

Senaryo: Yavuz Ozkan, Mahmut Tali Ongoren

Yapmmer: Yavuz Ozkan

Goriintii Yonetmeni: Izzet Akay

Kurgu: Ozdemir Aritan
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Oyuncular: Tarik Akan, Fikret Hakan, Sevda Aktolga, Neslihan Danisman, Giiler Okten,
Hikmet Celik

Siire: 82 dakika
4.7.1 Anlat1

Sergileme: Film, Haydarpasa garinda pankartlarini, flamalarini, nliiklerini hazirlamakta
olan demiryolu iscilerinin goriintiileri ile acilir. Isciler grev hazirhgindadir. Iscilerin grev
hazirhigr gorlintiileri ekrana gelirken, arkadan halktan kisilerin kendi aralarindaki
konugsmalar1 duyulur. Emekli, memur, esnaf gibi toplumun farkli kesimlerinden insanlar
(ayn1 toplumsal sinifa mensup olup emegini satarak yasamalarina ragmen) isgilerin
grevinden, is birakmalarinin yol acacagi aksamalardan sikayet ederler. Grev hazirliklar:
da bir yandan siirmektedir, ig¢iler pankartlarini asar, flamalarini tagir. Film, giris kisminda
boylece izleyiciye grevin gerceklesecegi alani tanitir ve toplumun diger kesimlerine

nazaran iscilerin biling diizeyinin ve orgiitliiliigiiniin ne kadar yiiksek oldugu gosterilir.

Catisma: Filmin temel ¢catismasi, ¢alisma kosullarinin iyilestirilmesi ve haklar1 i¢in greve
giden demiryolu isgilerinin miicadeleleri ile sermaye sahiplerinin ¢ikarlarini koruma
cabasi olarak Ozetlenebilir. Yani Demir Yol’da da aslinda temel catigma, smif
catigmasidir. Bununla birlikte filmin anlatisinda 6nemli yer kaplayan farkli catismalardan
da s6z edebilmek miimkiindiir. Ornegin iscilerin lideri olan Hasan (Fikret Hakan) ve
kardesi devrimci militan Biilent (Tarik Akan) arasindaki fikir ayriliklar1 ve tartismalar,
donemin ideolojik ayrimlarini, Tiirkiye’de devrimci miicadele veren kisi ve gruplarin
yaklagim farkliliklarini yansitan bir ¢atigmadir. Bu anlamda filmi 6rneklemdeki diger
filmlerden ayriks1 kilan en Onemli ozelliklerinden biri, 1970’li yillarin sol igi
tartigmalarini, yaklagim ve yontem farkliliklarini, ayrigmalarin altinda yatan nedenleri de
yansitmasidir. Bu noktada filmde benimsenen tavir da Hasan karakteri iizerinden
yansitilmakta, silahli ve illegal yontemlerin devrimci miicadeleye faydadan ¢ok zarari
oldugu, bu gibi yontemler yerine ancak kitlelerin Orgiitlii miicadelesi ve birligiyle

devrimin gergeklesebilecegi fikri izleyicilere iletilmektedir.>> Ayrica bireylerin siyasal

55 1970°1i yillarin 6zellikle ikinci yarisinda, yani filmin ¢ekildigi dénemde Tiirkiye’de sol orgiit ve gruplar
arasinda silahli miicadeleye bakis konusunda ayrimlar giderek keskinlesmistir. Ornegin silahli miicadeleye
mesafeli bir tutum alan Tiirkiye Isci Partisi, 19 Mart 1978 tarihinde yaymladig1 Basin Biilteni nde, bu
konuya dair tavrin1 su sekilde ifade etmektedir: “Agiktir ki, bugiin ‘silahli vurusma’ alan1 daha ¢ok

burjuvazinin giiclii ve inisiyatif sahibi oldugu bir alandir. Sosyalistler, ilericiler, demokratlar ise politik
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miicadele icerisinde yasadigi kisisel zorluklar da filme farkli catisma dinamikleri ekleyen
anlatisal unsurlardan biridir. Hasan’in bir yandan iscilere liderlik edip grev alaninda
tasidigr sorumluluk, bir yandan bir agabey olarak kardesi Biilent’in illegal devrimci
faaliyetleri ile (ve sonuglartyla) basa ¢ikmaya calisma miicadelesi de hikayeye dramatik

anlamda etki eden bir ¢atisma olarak goriilebilir.

Gelisme: Isverenler, sermaye sahipleri de Amerikali ortaklari ile Tiirkiye’deki giincel
gelismeleri, olan bitenleri konusmaktadir. Tiim engellemelerine, ¢cabalarina ragmen tiim
is kollarinda sendikali olma oranmin giin gegtikge arttigindan, bunun da kendileri
acisindan bir “tehlike” arz ettiginden bahsederler. Yakinda baslayacak demiryolu
grevinin de ne pahasina olursa olsun engellenmesi, engellenemiyorsa kriminalize
edilmesi, baskilanmasi, kamuoyu goziinde itibarsizlagtirilmasi gerektiginde hem fikir
olurlar. Demiryolu is¢ileri grevine baslar, grevin baslangicini ise is¢ilerin lideri Hasan
ilan eder; medya, sar1 sendika, kolluk kuvvetleri gibi sermayenin hizmetindeki gii¢lerin
kendilerine kars1 birlestigini ama ne olursa olsun grevi kararlilikla siirdiireceklerini
vurgular. Grev, farkli devrimci kurum ve kuruluslarin da destegini alir (ki bazilar
“radikal” yontemleri benimseyen gruplardir). Iscilerin grevi siirerken Hasan'in kardesi
Biilent ise kendisinin de militanlarindan biri oldugu silahli sol orgiitten arkadaslariyla
birlikte bir siipermarketin yiyecek kamyonunu kacirir, igerisindekileri de yoksul bir
gecekondu mahallesinde halka dagitir. Polisin alana gelisi ile birlikte Biilent ve
arkadaslar1 polisle kars1 karsiya gelir, ¢atisma icerisine girer, alandan uzaklasirlar. Biilent

ve Selim (Hikmet Celik), iki kiz kardesin, Sema (Sevda Aktolga) ve Sibel'in (Neslihan

miicadele alaninda giicliidiir. Bizler halkimiza ve tarihe kars1 gorevlerimizi miicadeleyi giiglii oldugumuz
alanlara ¢ekerek ve orada miicadele ederek yerine getirebiliriz. Basit ve ani ¢ikislarla gergeklesen bireysel
terdr anlik bir heyecan yaratir ve bu heyecan kisa siirede unutulur, yeni bir eyleme kadar ilgisiz ve pasif bir
bekleyis baslar. Bizler anlik heyecanlara degil, kitlesel eylemlerin heyecanina; bireysel terdriin kabarisina
degil, kitlesel direnisin canliligina her zaman 6nem verdik ve verecegiz” (1978, s. 2). Ilgili dénemde silahli
miicadeleyi savunan MLSPB (Marksist — Leninist Silahl1 Propaganda Birligi) 6rgiitiiniin yayin organi olan
Devrimci Kurtulug’un Mayis 1978 tarihinde yayinladig1 I Mayis ve Devrimci Proletarya Hareketi baslikli
metinde ise, Orgiitiin tutumu sdyle belirtilmektedir: “Birincisi sudur ki bu asagilik diizen masum gosterilerle
ve iyi niyet girisimleriyle asla degisemez. Karsi devrimin giddetinin tek ilaci devrimeci siddettir. Ve
kapitalizmin alt edilip sosyalist diizenin kurulmasi, ardindan sinifsiz topluma gegis ancak zor yoluyla
gerceklesecektir” (1978, s. 8). Ilgili alintilar, 1970’lerin ikinci yarisinda Tiirkiye’de sol érgiitlerin anlay1s
ve yontem farkliliklarini, dolayisiyla Hasan ve Biilent karakterlerinin siyasal pozisyonlarmi daha iyi

kavramak i¢in 6rnek teskil etmektedir.
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Danisman) yasadig1 bir apartman dairesinde saklanmaya baslarlar. Kiz kardesleri rehin
alirlar; kardeslerden kiigiik olan1 Sevda, devrimci gruplarin sempatizani olan bir
ogrencidir, abla Sibel ise sermaye sahiplerinin, patronlarin ¢ocuklarina ingilizce dersi
veren ve onlarin yagamina 6zenen biridir. Bir siire sonra Biilent'in arkadasi Selim telefon
bulmak i¢in evden ¢ikar ve sokakta polis tarafindan vurulur. Hasan, kardesini kurtarmak
icin kiz kardeslerin evine gelir, Biilent’i oradan alip saklanmasi i¢in ikna etmeye ¢alisir,
sert bir siyasal yontem tartismasinin ardindan onu bos bir gecekonduya yerlestirir. Biilent
bir siire burada saklanir. Kisa bir siire sonra ise ev polis tarafindan basilir ve Biilent polisle
girdigi silahl1 ¢atisma esnasinda Sliir. O sirada is¢iler de dayanigsma gecesi diizenlemekte,
grev halaylar g¢ekerek, tiirkiiler sdyleyerek eylemlerini stirdiirmektedir. Biilent ve
Hasan’m ablalar1 (Giiler Okten) eylem alanina gelir, Biilent’in vuruldugu haberini verir.
Hasan ve biitiin isciler Biilent’in yasin1 tutar, miicadelesini siirdiireceklerini vurgularlar.
Biilent ve arkadasinin rehin aldig1 kiz kardeslerden Sema, hem ablasinin 6zendigi yasam
bicimi hem de Biilent’in 6ldiiriildiigli haberi {izerine giderek devrimci miicadelenin bir
pargast olur. Iscilere destek eyleminde goz altina almr. Abla Sibel de kardesi igin
endiselenir, onu aramaya ve akibetini sorgulamaya grev alanina gider, burada is¢ilerin
dayanigmasindan, birliginden, sinif bilincinden giderek etkilenir, o da mensubu oldugu

smifi ve sinifsal gergekligini bu sekilde kesfedecektir.

Doruk Noktasi: Grev giinden giine etkisini ve giiclinii arttirarak siirerken, diger yandan
patronlar, kara propaganda ve zorbaliga basvurarak grevi yok etmeye karar verir.
Demiryolu grevinin merkez alanini atese verir, kundaklar, ayrica gar1 “komiinistlerin
yakt1g1” yalanini yayarlar. Isciler yangina hep beraber su tasir, hep birlikte sondiirmek
icin miicadele eder. Filmin basindan beri tiim zorluklara, engellemelere, baskilara ragmen
siirdiirdiikleri birliktelik, kolektif ruh burada adeta doruk noktasina ulasir. Patronlarin
grevi dagitmak beklentisiyle yarattig1 provokasyon, is¢ilerin eylemini sonlandirmak bir

yana, adeta onlar1 daha da birlestirir.

Sonuc: Yangin iscilerin miidahalesi ile sondiirlilmiis, grev alan1 dumanlar igerisindedir.
Kalabalik bir grup toplum polisinin Hasan’1 ve baz1 isgileri gotiirdiigii gortiliir. Grev
alaninda da pankartlar, flamalar yirtilmis, saga sola dagilmstir. Isciler ise miicadelelerini
stirdiirmeye kararlidir, hatta patronlarin bu provokasyonu iilkenin dort bir yanindan ve

farkli is kollarindan is¢ilerin de destegini toplamis, onlarin da eyleme gegmesine dnayak
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olmustur. Demiryolu is¢ileri kaldiklar1 yerden, hatta daha giiclii, kararli ve inangh

bicimde eylemlerine devam eder, yumruklarini hep birlikte havaya kaldirip slogan atarlar.

Tablo 4.60

Demir Yol filminin sekans tiirleri

. Yiizdelik
Sekans Cekim Deger
Aksiyon 99 15,8 %
Siradan sahne 527 84,2 %

Demir Yol’un %84,2’sinin siradan sahne, 0zel sekans tiirii olarak ise %15,8 oraninda
yalnizca aksiyon sekanslar icerdigi goriilmektedir. Siradan sahnelerle birlikte filmin
belirli anlarmin sadece aksiyon sekansi olmasi ve bagka herhangi bir 6zel sekans tiirii
icermemesi, filmin ana Oykiisiinden ¢ok uzaklagsmadan derdini anlatmaya calistigini
gostermektedir. Bununla birlikte filmdeki aksiyon sekanslar1 ise hem sinif miicadelesinin
hem de devrimci miicadelenin keskinligini, tehlikelerini ve zorluklarint gosteren anlara
karsilik gelmektedir. Ornegin 144. — 156. gekimler arasindaki, Biilent ve devrimci
arkadaslarinin gecekondu mahallesinde, kagirdiklart siipermarket kamyonunun basinda
polislerle girdigi catisma, 397. — 415. ¢ekimler arasinda Biilent’in saklandig1 kuliibede
polislerle girdigi silahli catisma ve sonrasinda oldiiriilmesi, 547. — 594. ¢cekimler arasinda
grev alaninin patronlarin provokasyonu neticesinde kundaklanmasi, alandaki panik ve
cikan yangmin is¢ilerin dayanismasiyla sondiiriilmesi anlari, filmdeki aksiyon
sekanslarinin bazilarint olusturmaktadir. Filmdeki bu gibi kritik anlarin bir aksiyon
sekans1 olarak sunulmasi hem filme seyirlik bir heyecan ve gerilim katmakta hem de

is¢ilerin ve devrimcilerin miicadelelerinin ¢etinligini bu yolla yansitmaktadir.
4.7.2 Sinematografi

Cekim olgekleri, kamera agilar1 ve optik hareketler/kamera hareketleri baglaminda Demir

Yol’un sinematografik unsurlar1 asagida incelenecektir.
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Tablo 4.61

Demir Yol filminin ¢ekim 6l¢ekleri

Cekim Olcegi Cekim giiggrelik
Omuz plan (cu) 23 3,7%
Yakin plan (ec) 15 2,4 %
Genel plan (ef) 211 33,7%
Boy plan (Ig) 74 11,8 %
Gogls plan (mc) 73 11,7%
Diz plan (ml) 120 19,2 %
Bel plan (me) 110 17,6 %

Sekil 4.13

Demir Yol’da ¢ekim 6lceklerinin dagilim grafigi

200 A

150 A

100 A

counts

o | [ ]

[cu] [ec] [ef] [lg] [mc] [ml] ['me]

SS

Demir Yol’da en ¢ok kullanilan ¢ekim 6l¢eginin %33,7 oraninda (211 kez) genel plan
oldugu, yine %19,2 oraninda (120 kez) diz plan, %17,6 oraninda (110 kez) bel plan,
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%11,8 oraninda (74 kez) boy plan, %11,7 oraninda (73 kez) gogiis plan, %3,7 oraninda
(23 kez) omuz plan, %2,4 oraninda (15 kez) ise yakin plan kullanildig1 goriilmektedir.
Mizansen Ozellikleri altinda da goriilebilecegi gibi, filmin ¢ok biiyiik kismimin dig
mekanlarda gegiyor olusu, ayrica odagina demiryolu ig¢ilerinin grevini almasi dolayisiyla
cok fazla kalabalik kitle goriintiisii icerdigi diisiiniildiiglinde, ¢ekim 6lgegine dair tabloya
yansiyan tercihler anlam kazanmaktadir. Filmde en ¢ok basvurulan ¢ekim olcekleri
genis/uzak Olceklerdir ve bu 6lgeklerin filmde baskin yer tutmasi bu nedenlerle dogaldir.
Genis/uzak c¢ekim Olcekleri sayesinde demiryolu iscilerinin kalabalikligi, birligi,
miicadeleleri daha goriiniir olmaktadir. Ayrica bu tercihler, filmde kisilerden ziyade
kitlelerin 6n planda oldugu yaklagimina isaret etmektedir. Yine de filmin Oykiisii ve
anlatis1 i¢cinde dnemli yer tutan Hasan ve Biilent gibi karakterlere de odaklanildig igin,
bel planin belirgin kullanim1 da anlamhidir. Karakterlerin 6zellikleri, kendi aralarindaki
diyaloglari, iliskileri, etraflarin1 ¢evreleyen ortam ve mekanlar bel planlar sayesinde esit
oranda perdeye yansiyabilmektedir. Genel olarak c¢ekim Olgeklerine dair tercihlerin,
izleyiciye nesnel bir bakis yaratmak iizerine oldugu sdylenebilir. Film izleyicisine nesnel,

mesafeli ve bakisina 6zgiirliik tantyacak ¢ekim oOlcekleri ile bezelidir.

Filmde yakin/dar ¢ekim oOlceklerine smirli ama belli anlarda bilingli bigimde
basvuruldugu goriilmektedir. Ornegin filmin finalinde, 602. — 610. ¢ekimler arasindaki
tiim ¢ekimlerde yakin plan kullanilmis, grev alaninda yapilan konusmay1 dinleyen farkli
farkli iscilerin yiizleri yakin planda ekrana getirilerek miicadelelerindeki kararli, azimli,
inanglt duruslar1t vurgulanmistir. Benzer bicimde polis tarafindan aranan Biilent’i
saklanacagi eve yerlestiren ailesinin olay karsisindaki (endise, liziintii, kizginlik gibi)
farkli tepkilerini perdeye yansitan 340. — 343. arasindaki ¢ekimlerde omuz planlar
kullanilmis, karakterlerin bu konudaki farkli duygu ve diisiinceleri, yiliz ifadelerini

gosteren omuz planlarla izleyiciye gosterilmistir.

Tablo 4.62

Demir Yol filminde kamera agilar

. Yiizdelik
Kamera Ac¢is1  Cekim Deger
Asirt ist agt | 0,2%
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Tablo 4.62 (Devam) Demir Yol filminde kamera agilar
G0z hizasi 529 84,5 %
Ust a1 41 6,5%

Alt ac1 55 8,8%

Demir Yol’da kameranin %84,5 oraniyla en ¢ok gdz hizasinda oldugu, bununla beraber
%38,8 oraninda alt a¢1, %6,5 oraninda iist ag1, %0.2 oraninda ise asir1 {ist a¢1 kullanildig:
goriilmistiir. En ¢ok tercih edilen kamera acisinin goéz hizasi olusu, yine filmdeki
nesnellik ¢abasinin bir sonucu olarak yorumlanabilir. G6z hizasi agis1 sayesinde izleyici
grevdeki iscilerin hak miicadelesini, devrimcilerin politik faaliyetlerini ve filmdeki
karakterleri duygusal belirlenimden uzak bi¢imde, ayni1 diizlemde takip edebilmektedir.
Filmde en ¢ok kullanilan 6zel ag1 tiirli olarak alt agilar, siklikla iscilerin miicadelelerini
yiiceltmek, onlar1 kudretli ve kuvvetli gdstermek icin kullanilmistir. Ornegin 59. — 64.
cekimler arasinda, Biilent’in eline megafonu alip isci arkadaglarina seslendigi, greve
basladiklarini ilan ettigi konusmasini yaptigi anlarda, bes ¢ekimde alt a¢1 kullanilmis ve
hem Biilent’in grevdeki oncii konumu hem de is¢ilerin hak miicadelesi, kahramanligi bu
actyla daha etkili bicimde hissedilir olmustur. Orneklemdeki diger yogun kitle gériintiileri
iceren filmlerle paralel bicimde, Demir Yol’da da iist agilar cogunlukla kalabalik kitleleri
veya isci gruplarii gostermek i¢in, yiiksek ve alana hakim bir konumdan kaydedilen
goriintlilerde tercih edilmistir. Kimi zaman bir sahneden, asagida grev halay1 ¢ceken is¢i
grubunu gostermek i¢in, kimi zaman ise grev alanimnin genisligini, grevdeki is¢ilerin
kalabalikligini, c¢esitliligini, alandaki pankartlari, flamalar1 genis bir perspektiften
yansitabilmek i¢in {ist agilarin kullanildig1 goriilmektedir. Filmde asir1 {ist aginin
kullanildig: tek yer olan 516. ¢ekim ise Sibel’in patronunun perspektifinden goriintiisiinii
ekrana getirmektedir; kamera genel planda, pan ve tilt hareketleriyle, asir1 {ist agidan
kocaman bir sokakta tek bagina yiirliyen Sibel’i takip etmekte ve onun patronun goziinde

adeta “karincadan” farkli olmadigini izleyiciye hissettirmektedir.
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Tablo 4.63

Demir Yol filminde optik hareketler/kamera hareketleri

Optik/Kamera Hareketi Cekim gi:g;l:lik
El kamerasi 8 1,3%
Pan, el kamerasi 4 0,6 %
Pan, odak kaydirmasi 1 0,2 %
Pan, tilt, el kamerasi 1 0,2 %
Pan, tilt, kaydirma 2 0,3 %
Pan, tilt, zoom, el kamerasi 1 0,2 %
Pan, tilt, zoom 3 0,5%
Pan, tilt 5 0,8 %
Pan, kaydirma 4 0,6 %
Pan, zoom, kaydirma 1 0,2 %
Pan, zoom 18 2,9 %
Pan 106 16,9 %
Sabit 437 69,8 %
Tilt, kaydirma 1 0,2 %
Tilt, zoom 3 0,5%
Tilt 15 2,4 %
Kaydirma 5 0,8 %
Zoom, odak kaydirmasi 1 0,2 %
Zoom, kaydirma 1 0,2 %
Zoom 9 1,4 %
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Demir Yol’da kameranin agirlikla sabit oldugu, kameranin en ¢ok pan hareketi (ve pan
hareketi igeren ¢esitli kombinasyonlar) yaptigi, onun disindaki optik hareketlere/kamera
hareketlerine oldukg¢a sinirli bagvuruldugu anlasilmaktadir. Filmdeki stilistik unsurlara
dair tercihlerin genelinde hissedilen nesnellik anlayisi, bu anlamda kamera hareketlerine
de yansimistir denilebilir. Kurgu ile ilgili baslikta da goriilecegi tlizere, filmdeki ¢ekim
sayisinin/kesme oraninin da 6rneklemdeki bir¢ok filme nazaran (tempo baglaminda) daha
dengeli oldugu diisiiniildiigiinde kameranin ¢ogunlukla sabit olusu veya hareket edecegi
durumda pan ve pan iceren cesitli kombinasyonlarin tercih edilmesi, yine nesnel,
miidahalesiz, goriintiiniin  stirekliligini Onceleyen bir anlayisin  benimsendigini
gostermektedir. Filmin biiyilk kisminda kamera hareketi yerine sabit kamera tercih
edilmesi, filmdeki olaylarin ve karakterlerin dogal akisini koruyarak izleyiciye gosterme
gayesinin bir neticesi gibi diisiliniilebilir. Kameranin mevcut konumunu koruyarak,
karakterlerin hareketlerini, ¢evreyi, olan bitenleri saga ve sola ¢evrinmelerle ekrana
getirmek ise kamera hareketlerine dair temel tercih olarak goriilmektedir. Filmin ¢ekim
Olcegi verileri ile diislintildiigiinde, pan hareketinin bu kadar yogun bi¢imde kullanilmasi,
yine agirlikla uzak/genis ¢cekim 6lgegi tercihleriyle paralel ele alinabilir. Filmde grevdeki
iscilerin hareketliligi/kitleselligi, karakterlerin kendi aralarindaki iletisimleri veya edim
ve davranislari ¢cogunlukla uzak/genis planlarda ve saga/sola ¢evrinmelerle (kimi zaman
tilt, zoom gibi hareketlerle birlikte) takip edilmis, boylece yumusak kamera hareketleriyle
goriintlinilin siirekliligi saglanmistir. Filmde seyrek tercih edilen bazi hareketler de yine
belirli anlarda belli niyetlerle kullanilmistir. Ornegin filmin agilisindaki 11. — 12.
cekimlerde, trenin bir icinden bir disindan olacak sekilde yolcular el kamerasiyla
kaydedilmis ve bu tercih goriintiiye bir “glindelik” karakter katmistir. Yine sinirli kez
tercih edilen hareketlerden biri olarak kaydirma, ornegin, 395. ¢ekimde yumruklar
havada slogan atan is¢ilerin goriintiisiinii hareketli bigimde perdeye yansitmis, goriintiiye

bir enerji ve dinamizm katmustir.
4.7.3 Kurgu

Demir Yol’un ¢ekim sayisi, ¢cekim uzunluklari, kesme tiirleri, gecis etkisi, 6zel etki, gorsel

etki, hareketli grafik, hiz gibi kurguya igkin unsurlar1 agagida incelenecektir.
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Tablo 4.64

Demir Yol filminin ¢ekim sayist ve ¢ekim uzunluklar

Toplam
Cekim OCU EnKisa En Uzun
Degerler 626 182 6.00 1785

Tablo 4.65

Demir Yol un en uzun ve en kisa ilk on ¢ekimi

Cekim Deger
Enuzun 1 431 1785.00
2 190 1611.00
3 379 1522.00
4 262 1455.00
5 364 1375.00
6 199 1295.00
7 346 1193.00
8 30 1184.00
9 264 1153.00
10 279 1134.00

En kisa 1 359 6.00

2 407 6.00

3 409 11.00
4 601 11.00
5 604 12.00
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Tablo 4.65 (Devam) Demir Yol 'un en uzun ve en kisa ilk on ¢ekimi

6 130 13.00

7 274 13.00

8 468  13.00

9 606  13.00

10 116  14.00

Demir Yol’un 6l¢iimlenen kopyasinin siiresi 82 dakika olup, filmde toplam 626 ¢ekim
tespit edilmistir ve filmin OCU degeri ise 182 karedir (yaklasik 7,6 saniye). Filmin siiresi
ve icerdigi ¢cekim sayisina bakildiginda, (yine genel olarak tempo yiiksek gibi goriinse de)
filmsel temponun Orneklemdeki filmlerin ¢oguna nazaran goérece daha dengeli
kurgulandig1 sdylenebilir. Filmin en uzun ilk dort ¢ekiminin 1 dakikanin iizerinde oldugu
goriilmektedir, en kisa ¢ekimlerin tiimii ise 24 karenin (saniyenin) altindadir. En kisa
cekimlerin filmdeki yerlerine bakildiginda, 6rnegin tabloya yansiyan ii¢ ¢cekimin (274,
407, 409) aksiyon sekanslarina, ii¢ ¢ekimin (601, 604, 606) ise finalde iscilerin yiizlerinin
ayr1 ayri, yakin planlarla ekrana geldigi anlara karsilik geldigi goriilmektedir. Filmde
tempo, tansiyonun yiikseldigi aksiyon iceren anlarda veya finaldeki ¢ekimlerde oldugu
gibi iscilerin kararliligmmi ve direnisini vurgulayan ¢ekimlerde belirgin bigimde
yiikseltilmistir. Filmin bu gibi kisimlarinda sik yapilan kesmeler ve kisa tutulan ¢ekim
stireleri ile goriintiiye bir dinamizm katilmis ve izleyicinin de bu anlarda heyecanlanmasi
hedeflenmistir denilebilir. Filmin genel temposunun disinda, bu gibi sahnelerde kurgu
yoluyla yaratilan ekstra dinamik tempo, izleyiciyi de goriintiiniin igerigindeki heyecanli,
gergin veya coskulu ruh haline biirlindiirmek i¢in etkin olarak kullanilmistir. Biilent’in
saklandig1 evde polislerle girdigi ¢atigmay1 ve Oliimiinii gosteren aksiyon sekansinin
hemen ardindan gelen ve filmin en uzun ¢ekimi olan 431. ¢cekim ise havuzlu bir villanin
bahgesinde, yerli ve yabanci sermaye sahiplerinin hep birlikte vakit gecirdigi, pornografik
icerikli bir film izledigi ve Tiirkiye nin gilincel meselelerini izledikleri pornografik film
iizerinden, alayci ve miistehcen bicimde yorumladiklar: anlari gostermektedir. Ilgili
cekimde kamera uzak bir mesafeden, yavas bir kaydirma hareketiyle giderek havuzun
basinda eglenen insanlara dogru yaklasir, onlarin giiliismelerini, sakalagsmalarini, kendi

aralarindaki sohbetlerini izleyiciye yumusak bir kamera hareketi ve bir dakikanin da
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izerinde siiren bir ¢ekimle gosterir; tempolu bir aksiyon sekansinin ve Biilent’in trajik
Oliimiinlin hemen ardindan gelen bu uzun ¢ekim, iki toplumsal sinif arasindaki celigkileri,
devrimcilerin karsilarinda miicadele ederken canlarmi verdikleri “diismanlarinin®
niteliklerini keskin ve ¢arpici bigimde gosterir. Yine drnegin filmin en uzun ikinci ¢cekimi
olan 190. ¢ekim de Biilent ve devrimci arkadaginin saklanacaklar1 eve girip Sema’y1 rehin
aldiktan sonra, bundan sonraki hamlelerinin ne olacagin1 tartistiklart anlar
gostermektedir. Bu anlarin da uzun bir ¢ekimle, yavas bir tempoda sunulmasi hem
oncesindeki aksiyonun ardindan izleyiciyi rahatlatici bir rol oynamakta hem de “firtina
oncesi sessizlik” hissiyat1 yaratmaktadir. Dolayisiyla filmdeki ¢ekimlerin niteligi, film

anlatisinin ihtiyacina gore sekillendirilmis ve sunulmustur denilebilir.

Tablo 4.66

Demir Yol filminde kesme tiirleri

Kesme Tiirii Cekim Yu?dehk
Deger

J kesmesi 2 03 %

L kesmesi 17 2.7%

Devamlilik kesmesi 599 95,7 %

Uzaga kesme 8 1,3%

Tablo 4.67

Demir Yol filminde gegis etkileri

. - . Yiizdelik
Gegis Etkisi  Cekim Deger
Gegis yok 626 100.0 %
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Tablo 4.68

Demir Yol filminde hiz ve etki tiirleri

Hiz Ozel Etki  Gorsel Etki  Hareketli Grafik  Cekim g‘elgg:hk
Normal hiz Yok Yok Yok 626 100.0 %

Demir Yol’da en ¢ok kullanilan kesme tiiriiniin %95,7 oraniyla devamlilik kesmesi oldugu
goriilmektedir. Ayrica %2,7 oraninda L kesmesi, %1,3 oraninda uzaga kesme, %0,3
oraninda ise J kesmesi kullanilmistir. Filmde kesme tiirleri haricinde, ¢ekimleri birbirine
baglamak i¢in, herhangi bir gecis etkisi tercih edilmemistir. Tiim ¢ekimlerde normal hiz
kullanilmis, herhangi bir etki tiiriine de basvurulmamaistir. Devamlilik kesmesinin filmde
en ¢ok kullanilan kesme tiirli olmasi, yine 6rneklemdeki diger filmlerle paralel bigimde,
izleyicinin 6ykiiyii rahat takip etmesi ve filmin akici bigimde ilerlemesi i¢indir denilebilir.
Yine diger filmlerdeki gibi, 6zellikle is¢i sinifindan bir seyirci kitlesi tarafindan yaygin
izlenirlik kaygisiyla hareket edildigi i¢in, devamlilik kesmesinin yogun kullanimi anlamli
bir tercihtir. Filmdeki demiryolu is¢ilerinin grevi, devrimcilerin miicadeleleri ve
karakterlerin basina gelenler boylece biitiinliiklii ve kesintisiz bigimde izleyici tarafindan
takip edilebilir olmaktadir. Yine onceki basliklarda da deginildigi iizere, film yogun kitle
ve grev goriintiileri icerdigi i¢in, kitlelere yonelik bir¢ok konugma, nutuk, sdylev benzeri
diyalog igermektedir. Filmde J ve L kesmeleri 6zellikle bu anlarda islevsel bigimde
kullanilmistir. Ornegin Biilent ve devrimci arkadaslarinin siipermarket kamyonundaki
mallar1 gecekondu mahallesindeki halka dagittiklar1 anlarda yaptiklar1 ajitasyon ve
propaganda icerikli konusmalarda, diyaloglar J ve L kesmeleri ile O6nceki/sonraki
cekimlere taginmig, halkin tiriinlere olan ilgisi ve olay karsisindaki tepkileri gosterilirken
devrimcilerin konugmalar1 arkada duyulmaya devam etmistir. Benzer bigimde 6rnegin
Hasan’1n is¢i arkadaglarina seslendigi, konusma yaptig1 anlarda zaman zaman kalabaligin
slogan atan sesi, zaman zaman ise Hasan’in konusmalar1 J ve L kesmeleri ile birbirine
karigmakta, alandaki cosku bu sayede daha hissedilir olmaktadir. Uzaga kesme de kimi
detaylar1 izleyiciye gostermek icin belli anlarda kullamlmistir. Ornegin Biilent’in
saklandig1 kuliibeden disariy1 izledigi ¢ekimlerde uzaga kesmelerle Biilent’in bakisi ve

bakisinin odaklandigi noktalar izleyiciye de gosterilmis, Biilent’in kagak vaziyetteki zorlu
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ve tehlikeli durumu ile gilinliik hayatin siradanligi, ayrica Biilent’in insani taraflari bu

sekilde vurgulanmastir.
4.7.4 Mizansen

Demir Yol’un mekan, kostlim, dekor, makyaj ve aksesuar unsurlar1 baglaminda mizansen

ozellikleri bu baslik altinda incelenecektir.

Tablo 4.69

Demir Yol filminde mekan dagilimlar:

Yiizdelik

Mekan Cekim Deger

Dis (ex) 392 62,6 %

i¢(n) 234 37,4%

Sekil 4.14

Demir Yol filminde mekanlarin dagilim grafigi

400 A

300 A

200 A

counts

100 4

exterior interior

lo

Demir Yol’un %62,6’sinin dig mekanda, %37,4linlin i¢ mekanda ¢ekildigi yukarida

goriilmektedir. Filmdeki i¢ — dis mekan dagilimlari, filmin konusu, dykiisii, anlatisi ve
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tizerinde durulan tiim diger stilistik unsurlarla birlikte degerlendirildiginde anlamli bir
goriintli ortaya ¢ikarmaktadir. Film grevdeki demiryolu iscilerinin miicadelesini odagina
aldig1 ve ¢ok biiylik kismi grevin gerceklestigi Haydarpasa gar1 ¢evresinde gectigi igin,
dis mekan kullaniminim i¢ mekana gore ¢ok yogun gerceklestigi anlasilmaktadir. Iscilerin
hak miicadeleleri ve karakterlerin bu miicadele icerisindeki konumlari, oynadiklari rol,
filmde uzak/genis ¢cekim 6lgeklerinin baskin kullanimiyla, dis mekan ¢ekimlerine agirlik
verilerek izleyicilere sunulmustur. Filmde grev alan1 disinda, Biilent ve arkadaslarinin
siyasal faaliyetlerini gdsteren, gecekondu mahallesindeki kamulastirma eylemi,
Istanbul’un farkli bolgelerinden goriintiiler iceren polisten kagis anlar1 gibi veya sermaye
sahiplerinin yagantilarini yansitan, denize nazir liiks otellerde, havuzlu villa bahgelerinde
gerceklestirilen dis mekan ¢ekimleri, filmin mekansal alanin1 genisletmekte ve filme
farkl1 boyutlar katmaktadir. i¢ mekéan gekimlerinin biiyiik kismi ise gogunlukla Biilent’in
oykiideki konumuna odaklanan bir niteliktedir. Biilent kacak duruma diistiikten sonra,
once rehin aldiklar1 kiz kardeslerin evinde, daha sonra agabeyi Hasan’in yardimiyla bos
bir kuliibede saklanmaya baslar ve i¢ mekanlarda gerceklesen bu c¢ekimlerde Biilent
karakterinin kisiligi, siyasal tavri, insani yonleri, ailesiyle olan iliskileri, agabeyi Hasan
ile diinya goriisli ve siyasi yontem bakimindan farkli duruglart belirginlesir, daha da
goriiniir olur. Yine Sema ve Sibel arasindaki farkliliklar, Sema’nin devrimci gruplarin
sempatizaniyken giderek bir militana doniisiim siireci, i¢ mekan c¢ekimlerinde, iki kiz
kardesin birlikte yasadigi evlerindeki g¢ekimlerle gosterilir. Yani film agirhikla dig
mekanlarda, odagina demiryolu grevine alarak Oykdisiinii anlattigi gibi, i¢ mekan

cekimleri de 6zellikleri karakterlerin derinlesmesinde 6nemli rol oynamaktadir.

Filmde dekor, kostiim, aksesuar ve makyaj gibi unsurlarin kullanimlar1 da filmdeki gorsel
inandiriciligr arttiracak ve donemin ruhunu etkili bicimde yansitacak sekildedir. Filmin
biiyiik kisminin gegtigi grev alani, pankartlarla, flamalarla, dévizlerle, duvar yazilariyla
donatilmig, filmdeki iscilerin taleplerini ve ne i¢in miicadele ettiklerini izleyiciye
aktarmak i¢in etkin sekilde kullanilmistir. “Yasasin Demokratik Sinif ve Kitle
Sendikacilig1”, “Uslere Elkonsun Amerika Defolsun”, “Bagimsiz Tiirkiye”, “Bu Kavga
Fasizme Kars1 Bu Kavga Hiirriyet Kavgas1”, “Yasasin Gii¢ ve Eylem Birligi”, “TCDD’de
Is Giivenligi”, “141-142’ye Hayir”, “Demiryolu Iscilerinin Giicii Birligindedir” gibi
sloganlarin yazili oldugu pankartlar, dovizler, flamalar, hem filmdeki is¢ilerin ne igin
greve gittiklerini, taleplerinin neler oldugunu gostermekte hem de genel olarak ilgili

donemde sol hareketin (6zellikle filmde de benimsenen, legal kitle siyaseti ¢izgisinin)
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odaginda neler oldugunu, politik miicadelenin nasil bir eksende ilerledigini goriiniir
kilmaktadir. Yine greve giden is¢i karakterlere kirmizi, yesil grev onliikleri giydirilmis,
onliiklerin bazilarma bagli olduklari sendikay: (DISK) veya is¢inin grev icerisindeki
gorevini (“grev sozciisii” gibi) vurgulayan yazilar yazilarak filmdeki kurgusal grevin
inandiriciligr arttirilmigtir. Filmdeki karakterlerin gorsel sunumlart da yine bu anlayisla
ele alimmistir. Her ikisi de sol goriislii olan ama Tiirkiye’de devrimin yoluna, yontemine
dair farkl fikirleri savunan Hasan ve Biilent, biyiklariyla, kumas pantolon, ceket, gdmlek
gibi kostiimleriyle, 1970°li yillardaki devrimci erkek tipolojisini net bigimde
yansitmaktadir. Arkadas filmindeki duruma oldukga paralel bicimde, filmdeki iki kadin
karakterin, Sema ve Sibel kardeslerin gortiniimleri de karakter 6zelliklerini vurgulayacak
bicimde tercih edilmistir. Devrimci gruplarin sempatizani olan kiiciik kardes Sema (tipki
Arkadags’taki Semra karakteri gibi), koyu, toprak tonlarinda gomlek, pantolon gibi
kiyafetlerle, makyajsiz bi¢imde, daha maskiilen bir tarzda gosterilmis, devrimcilere karsi
onyargisi olan ve sermaye sahiplerinin ¢ocuklarina Ingilizce dersi veren (bir yaniyla da
onlarin yasamina imrenen) abla Sibel ise (yine Arkadas’taki Necibe gibi) pastel renkli
elbiseler, etekler igerisinde, daima bakimli ve makyajli bir bigimde, daha feminen ve
kadins1 6zellikleri 6ne ¢ikarilarak ekrana getirilmistir. i¢ mekanlardaki dekoratif unsurlar,
kullanilan nesneler, objeler vb. de yine filmin gdrsel diinyasini besleyecek bigimlerde
tercih edilmistir. Ornegin Biilent’in polis tarafindan aramirken kaldig1 kuliibe, gazete
kagidiyla kapli pencereleri, tek bir yer yatagi ve yemek masasiyla dekore edilmis,
Biilent’in elinden (veya ¢ogu zaman belinden) diisiirmedigi silahiyla kuliibede volta attig1
cekimler, mizansene dair bu tercihlerle kacaklik, sikismiglik ve sikilmislik hislerini
pekistiren bir rol oynamistir. Dolayisiyla Demir Yol’da mizansen ve mizansene dair

tercihler, filme bir¢ok agidan katki saglamis ve filmi beslemistir.
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5 SONUC, TARTISMA VE ONERILER

Bu calismada, Tiirkiye'nin sinema tarihi icerisinde “devrimci sinema” olarak nitelenen
deneyim konu edilmis, 1970'i yillardan devrimci sinema 6rnegi olarak ele alinabilecek
yedi film Orneklem olarak segilerek stilistik ozellikleri incelenmistir. Film stiline
odaklanan pek ¢ok arastirmada oldugu gibi, bu ¢calismada da filmlerin hem bigim hem de
icerik Ozelliklerini daha derinlikli anlayabilmek i¢in stil incelemesine basvurulmus, bu
anlamda filmlerin anlati, sinematografi, kurgu ve mizansene dair unsurlar1 inceleme
konusu edilmigstir. Filmlerin stilistik 6zellikleri incelenirken ise agirlikla sinemetrik
Olciim yoluyla elde edilen istatistiksel verilerden yararlanilmis, yukaridaki film stili
kategorilerinin ¢esitli unsurlart ¢ekim bazinda tespit edilerek nicel veri setlerine
donistiiriilmiistiir. Elde edilen veriler tablolara ve sekillere doniistiiriilerek filmlerin

stilistik 6zellikleri yorumlanmustir.

Oncelikle sdylenebilir ki, goriildiigii {izere Tiirkiye nin 1970°1i y1llari, {izerine diisiinmek,
caligmak, arastirma yapmak, liretmek i¢in halen son derece elverisli ve 6nemini koruyan
bir donemdir. Siyasal atmosferiyle, glinlik yasamiyla, sanatiyla, kiiltiiriiyle ve daha
birgok boyutuyla 1970’li y1llar, yakin tarihimizin en zengin donemlerinden biridir. Bu on
yilda olup bitenler, yasanan gelismeler, Tiirkiye’nin bugiinii iizerinde de oldukca
belirleyici olmus, gelecegini sekillendirmistir. Bu yaniyla, geriye doniip 1970’11 yillara
bakmak, bugiinii anlamak ve yorumlamak icin de dnemlidir. Arastirma icerisinde 1960 —
1980 aras1 yirmi yillik siire¢ bir biitiin olarak ele alinmis, ¢calismanin 6zellikle odagina
aldigir 1970’li yillarda yasanan gelismeler 61 Anayasasi ile, 1960’11 yillarda olup
bitenlerle ve 12 Eylil 1980°de gerceklesen askeri darbeyle iliskili olarak
degerlendirilmistir. Yakin tarihimize doniik bir degerlendirme yaparken kimi
caligmalarda gozlemlenebilecek 1960’lar1 1970’lerden ayirma, farkli degerlendirme
egiliminin yerine ilgili yillar1 biitlinliikli bir perspektifle ele almak, donemi daha biitiinciil

bicimde anlamay1 saglamaktadir.

Tiirkiye’de sinema tarihimizi yazanlarin ¢ogunlugu, filmleri donemlerine, ¢ekildikleri
yillara, ele aldiklar1 konulara, isledikleri temalara vb. Olgiitlere gore tasnif etmis,
siniflandirmistir. Bu nedenle sinema tarihimizin bir donemini, bir akimi, ekolii, hareketi
veya bir yonetmeni derinlikli bicimde anlamak i¢in bilimsel, elestirel dl¢iitlerle, belirli bir
metodoloji 1s18inda incelemeler yapmaya halen ihtiya¢ vardir. Bu ¢alisma, devrimci

sinemay1 odagina alarak, ilgili deneyimi daha derinlikli bicimde anlamaya ve anlatmaya
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caligmistir. Sinema tarihimiz igerisinde Toplumsal Gergekgilik, Ulusal Sinema, Halk
Sinemasi, Milli Sinema gibi isimlerle adlandirilan deneyimleri (ve daha fazlasini) boylesi
bir gdzle ele almak, incelemek son derece gereklidir. Tiirkiye’de sinema tarihi yaziminin
bir bicimde eksik biraktiZi veya kabaca ele aldigi konulari, olaylari, donemleri,
deneyimleri, sinema iizerine diisiinen ve iireten arastirmacilarin giindemlerine almasi,
elestirel bir perspektifle yeniden degerlendirmesi ve literatiire farkli bakis acilari
kazandirmas1 kiymetli olacaktir. Bu gibi arastirmalar yapmak, gecmise doniip bakmak
birgok arastirmaci tarafindan “demode” veya “faydasiz” goriilebilir. Oysa g¢alisma
boyunca alt1 ¢izildigi gibi, sinema tarihi igerisinde bircok nedenle halen incelenmeye veya

yeniden ele alinmaya deger ¢ok fazla konu oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Karl Marx ve Friedrich Engels’in diinyay1 degistiren metinleri Komiinist Manifesto’nun
(2015) iinlii agilis ciimlesinde, Avrupa’da bir komiinizm “heyulasinin” kol gezdigi
sOylenir. Sinema tarihimizde de 6zellikle 197011 yillar mevzu bahis oldugunda daima
dillendirilen veya varlig1 hissedilen bir devrimci sinema “heyulasi” s6z konusudur, ancak
(6zellikle bir onceki paragrafta bahsi gecen deneyimlerle karsilastirildiginda) herhangi
bir netlikten bahsetmek olanaksizdir. Ornegin devrimci sinemanin tam olarak “ne”
oldugu, ne zaman ortaya c¢iktigi ve hangi yillar arasinda yer tuttugu, hangi
filmlerin/sinemacilarin devrimci sinema baglaminda (ve neden) degerlendirilmesi
gerektigi, devrimcei sinema deneyiminin neden/nasil/ne zaman sonuglandigi gibi sorularin
yanitlar1 sinema tarihimiz igerisinde yeterince belirgin degildir. Dolayisiyla bu ¢alisma,
bir yoniiyle bu ‘“heyulaya” bir “suret” kazandirma, devrimci sinema sz konusu
oldugunda hem fikir hem {iretim diizeyinde 1970’lerde ne gibi deneyimler yagsandigini
derli toplu bi¢cimde bir araya getirme ve ifade etme ¢abasi olarak da diislinilmistiir. Bu
anlamda 1960’larda ve 6zellikle 1970’11 yillarda sinema dergilerinde, gazete koselerinde
yazilanlar, devrimci sinemaya doniik farkli yaklagimlar, fikirler, tartigmalar, arayislar ele
alinmis ve tekrar giin yliziine ¢ikarilmistir. Bununla birlikte asil olarak, hangi filmlerin ne
gibi yonlerden devrimci sinema 6rnegi olarak ele alinabilecegi, bi¢im ve icerik 6zellikleri
acisindan filmleri “devrimci kilan™ nitelikleri, stilistik unsurlarin filmsel anlamin
insasinda oynadiklari roller incelenmis, tiim bunlar dl¢timlerle desteklenerek nesnellik —

bilimsellik kaygistyla devrimci sinemaya yaklagilmaya caligiimistir.

Bu calismaya 6rneklem olarak secilen filmler disinda, 1970’1i yillardan (veya yine g¢esitli

donemlerden) farkli devrimci sinema Orneklerinden de soz edilebilir. Caligmada
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sinemacilarin kimlikleri, politik goriisleri ve faaliyetleri gibi faktorlerden ziyade filmler,
filmsel ileti goz 6niinde bulundurularak hareket edilmistir. Ornegin (calismada incelenen
filmlerin ydnetmenlerinden) Yavuz Ozkan veya Yilmaz Giiney sinemamiz igerisinde,
ozellikle 1970’lerde, siyasal tavirlari ve devrimci kimlikleri ile bilinen
yonetmenlerdendir. Temel Giirsu ise politik kimligi ve durusuyla taniman bir sinemaci
degildir; aksine (“Alan Yazin” bdliimiinde deginilen) “memur yonetmen” gibi sifatlarla
anilan Yesilcam ydnetmenlerinden biri olarak kabul edilebilir. Giirsu (/zin drneginde)
aslinda, cezaevindeki Y1lmaz Giiney’in senaryosunu hayata gecirmekle gorevli (baska bir
ifadeyle “memur” tayin edilmis) bir sinemacidir ve bu anlamda filmi kimin ¢ektiginden
ziyade filmin “ne sOyledigi” 6dnem tasimaktadir. Elbette sinemacilarin hayata bakislari,
diinya goriisleri, devrimci miicadele icerisindeki yerleri de énemlidir ancak Yesilcam
donemi diisiintildiiglinde, temel gorevi (kimi zaman yapimcinin istekleri, kimi zaman
seyirci beklentileri veya yukaridaki gibi birgok farkli gerekgeyle ortaya ¢ikmis) mevcut
bir senaryoyu uygulamaya koymak olan yonetmenler var olmustur. Bu nedenle aragtirma
icerisinde filmler Oncelenmis, temelde filmsel ileti referans alinmistir. Filmler
incelenirken ise bir sanat/kitle iletisim araci olarak sinema olgusunun yalnizca filmden
ibaret olmadig1 anlayisi baglaminda, donemin toplumsal ve siyasal atmosferi, kiiltiir sanat

ortami, film endiistrisi, izleyici faktorleri de goz 6niinde bulundurulmustur.

Diinya sinema tarihi igerisinde bir akim veya hareket olarak kabul edilmis deneyimler
diisiiniildiigiinde, Tiirkiye’de devrimei sinema olarak nitelenen deneyimi bir akim olarak
ele almak pek miimkiin degildir. Zira diinyada akim olarak kabul géren deneyimlerde
kimi zaman bir manifesto, ilkeleri ortaya koyan kimi metinler, belirgin ilkelere veya
degerlere yaslanilmasa da en azindan benimsenen ortak bir biling, ruh hali s6z konusudur.
Ornegin Yeni Gergekgilik, Cesare Zavattini’nin fikirleri, senaryolar1, yazip ¢izdikleri ile
sekillenmis ve sinemacilar da (donemin sosyal, siyasal ger¢ekliklerinin de etkisiyle) net
bir metin, manifesto veya kurallar ¢cer¢evesinde hareket etmeseler de kolektif bir bilingle
hareket etmistir. Ugiincii Sinema deneyimi, dogrudan bir manifesto ile sinema tarihi
sahnesine ¢ikmis, ilkeleri, tavri, durusu olan bir sinema hareketi olarak var olmustur.
Veya Dziga Vertov Grubu, yine bir grup olarak hareket etmis, Vertov’'un Sine-Goz

kuramindan ilham alarak iiretimlerde bulunmustur.

Tiirkiye’deki devrimci sinema deneyimine bakildiginda, bdylesi bir tablo s6z konusu

degildir. 1960’11 ve 1970’11 yillarda devrimci sinema iizerine yazilip ¢izilenler, yliriitiilen
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tartismalar ve ortaya ¢ikan liretimler arasinda (sol tandansli bir perspektifin veya sosyalist
diinya goriisiiniin benimsenmesi disinda) bir ortaklik, birlikte hareket hali, {izerine
mutabik olunan belli bir ilkeler veya degerler sisteminden bahsedebilmek miimkiin
degildir. Ozellikle 1970’lerde sinema dergilerinde devrimci sinema iizerine yazilanlara,
dergiler arasindaki polemiklere ve anlayis farkliliklarina, devrimei sinema var etmenin
yoluna ve yOntemine dair benimsenenlere, Onerilere bakildiginda, bu durum belirgin
bigimde ortaya ¢ikmaktadir. ilgili dénemde devrimci sinemay: savunanlar kimi zaman
farkl1 terminolojiler kullanmis, farkli kaynaklardan beslenmis, yaratmak istedikleri
“yeni” sinemay1 farkli isimlerle nitelemis, cok parcali ve ayr1 ayr1 hareket etmislerdir. Bu
heterojenlik hali, aslinda genel olarak Tiirkiye’de devrimci hareketin genel karakterinin
bir yansimasi, devrimci sinema cephesindeki karsiligi olarak okunabilir. Ozellikle 1970’1
yillarda Tirkiye’de sol hareketin ¢ok parcali, onlarca fraksiyona boliinmiis, Tiirkiye
devriminin yoluna, yontemine dair ¢ok farkl fikirleri benimseyen ve birbiri ile polemik
halindeki karakteri, devrimci sinema arayiglarina da yansimis, yazarlari, sinemacilari
devrimci sinema yaratma miicadelelerinde birbirlerinden farklilagtirmistir. Bu nedenle
Tiirkiye’de devrimci sinemay1 bir hareket, grup veya akim olarak degil, donemin
konjonktiiriiniin etkisiyle ortaya ¢ikmis bir deneyim olarak, bir “dénem” stili baglaminda

ele almak daha tutarli olacaktir.

Yukarida deginilen, 1960’larda ve 1970’lerde sinema dergilerindeki devrimci sinema
tartismalari, gelistirilen farkli fikirler ve alinan farkli pozisyonlar aslinda basli basina bir
inceleme konusudur. Ornegin iki farkli sinema dergisinin devrimci sinemaya dair farkl
goriiglerini ve savunularini, yaklasimlar1 arasindaki Oriintiileri veya karsitliklari,
kullandiklar1 farkli terminolojileri ve beslendikleri kaynaklar1 daha derinlikli anlamak
icin ayr1 bir arastirma yapilabilir. Bu ¢alismanin temel meselesi bu olmadigi i¢in, “Alan
Yazin” boliimiinde kisaca deginilmek durumunda kalinmistir; ama incelenmeye deger ve
iizerinde yeterince akademik merak olugsmamis zengin bir kiilliyat karsimizda

durmaktadir.

Devrimci sinema Ornegi olarak ele alinan ve incelenmek iizere 6rneklem olarak secilen
filmleri “devrimci kilan™ nitelikleri, filmlerdeki ideolojik ve sinifsal tavrin sinemasal
unsurlara yansimalarini anlamaya doniik bir ¢caba olan bu ¢aligmada, filmlerin stilistik
ozelikleri inceleme konusu yapilmistir. Stil incelemesinin, bir (veya bir grup) filmin hem

icerik hem de bi¢im 6zelliklerini derinlikli bigimde anlamak i¢in elverigli bir yaklasim
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oldugu goriilmiistiir. Anlati, sinematografi, kurgu ve mizansen gibi stil kategorilerinin
incelenmesi, filmlerin nasil bir anlayisla iiretildigini, sinemacilarin niyetlerini ve bu
niyetlerin bir sonucu olarak sinemasal yontem ve tekniklerin kullanimlarini goriiniir
kilmaya yardimci olmaktadir. Ses kategorisiyle birlikte renk, aydinlatma, kompozisyon
gibi mizansen Ozelliklerinin de sinemada stilin 6nemli unsurlar1 oldugu arastirma
icerisinde kabul edilmistir. Ancak incelenmek iizere belirlenen filmlerin kopyalar1 bu
unsurlart saglikli ve esit bigimde degerlendirmeyi olanaksiz kildigi i¢in, tiim bu unsurlar

kapsam dis1 birakilmak durumunda kalinmigtir.

Sinemada stili inceleme konusu yaparken, ozellikle istatistiksel verilerin, sinemetrik
ifadelerin, giivenilir ve net bir sonu¢ ortaya c¢ikardigi anlasilmistir. Filmlerin stilistik
unsurlarmin sinemetrik 6l¢iimii yoluyla elde edilen istatistiksel veriler, filmlerin geneline
yayilan baskin tercihleri veya tersi bi¢imde sinirli kereler bagvurulan teknikleri ortaya
cikarmak icin oldukca faydalidir. Boylece, 6rnegin filmde en ¢ok (veya en az) kullanilan
cekim Slgeginin ne oldugu, filmin ne kadar ¢ekim igerdigi, filmin mekan dagilimlarinin
nasil gergeklestigi gibi sorularin yanitlart goriiniir olmakta ve filmlerin kendi baglamlari

icerisinde, tutarli bicimde yorumlar yapmak miimkiin olmaktadir.

Calisma kapsaminda, nihai olarak ortaya ¢ikan iiretimlerin, filmlerin, “bitmis” ve
giiniimiize ulagsmis kopyalarinin stilistik nitelikleri inceleme konusu edilmistir. “Alan
Yazin” bolimiinde ilgili basliklar altinda iizerinde duruldugu gibi, sansiir, materyale
sinirh erigim, bolge isletmeciligi modeli gibi Yesilcam donemine 6zgii realitelerin de
filmlerin stilistik 6zelliklerine dair tercihlerde belirleyici olabilecegi ¢alisma igerisinde
kabul edilmekle beraber, filmlerdeki tercihleri, kullanimlar1 nasil etkiledigi, tiim bunlarin
sinemacilarin kararlarina ve uygulamalarina nasil yansidigi gibi konular1 anlamak i¢in
ayr1 ve kapsamli aragtirmalar yapmaya ihtiya¢ vardir. Bu ¢alismaya 6rneklem olarak
secilen filmlerin stilistik 6zelliklerinin de bir bi¢imde tiim bu faktorlerden etkilenmis
olabilecegi diisiiniilebilir; ancak filmlerin senaryo yazim asamalarindan ¢ekim, dagitim
ve gosterim slireclerine (ve sonrasina) kadar olan etkilerini tam anlamiyla anlayabilmek
icin filmlerde gorev alan sinemacilarla goriismeler yapmak, arsivlerden, filmlerle ilgili
yayimlanan  haberlerden, alinan kararlardan, sinemacilarin  beyanlarindan,
sOylesilerinden, demeclerinden faydalanmak ve yalnizca meselenin bu boyutlarini analiz
etmeye odaklanarak detayli, kapsamli ve hacimli bir baska aragtirma ortaya koymak

gerekmektedir. Ornegin belirli filmler {izerinden “Yesilcam Déneminde Sansiiriin Stile
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Etkileri” veya “Bolge Isletmeciligi Modelinin Sinemacilarm Kararlar1 ve Stilistik
Unsurlar Uzerindeki Etkisi” gibi basliklar baglaminda yapilacak arastirmalar, tim bu

faktorlerin stili nasil etkiledigini anlamay1 saglayabilecek ¢alismalardir.

Filmler aragtirma icerisinde devrimci sinema 6rnegi olarak kabul edildigi ve bu anlamda
iceriklerinin de anlasilmasi gerektigi i¢in, stilistik 6zellikleri agisindan anlatilar1 inceleme
konusu yapilmistir. Filmlerin tamamiin klasik ii¢ perdeli sinema anlatisina uygun
bicimde yapilandirildigi goriilmiis, dolayisiyla Yesilcam doneminde hakim olan anlati
yapisinin Orneklemdeki filmlerde de tercih edildigi anlasilmistir. Filmlerde ister
karakterler, bireyler iizerinden kisisel bir dykiiye odaklanilsin, ister karakterlerin daha
ikincil bir yerde konumlandigi, kitlelerin, kalabaliklarin 6nce ¢iktig1 bir hikaye anlatilsin,
anlatidaki temel ¢atigmalarin sinif ¢atismasinin bir sebebi/sonucu oldugu goriilmektedir.
Ornegin Azem ve Cemil, sendika ve patron, emek ve sermaye, devrimciler ve sistem; tiim
bu catigmalar temelde iki toplumsal siifin, proletarya ve burjuvazinin tarihsel
catigmasinin bir {iriiniidiir. Bu ¢atigmalar filmlerde kimi zaman ideolojik bir diizlemde,
kimi zaman benimsenen degerler ve yasam tarzi diizleminde, kimi zaman ise ekonomik
diizlemde islenmis ve filmlerin anlatilarinin ana unsuru olarak gérev yapmistir. Ayrica
filmlerin tamaminin elestirel olmanin Gtesine gecip izleyicisine ¢esitli ¢oziim Onerileri,
alternatifler sundugu sdylenebilir. “Dejenere”, tiirlii “carpikliklarla” yiiklii burjuva yasam
tarzina ve degerlerine karsi (cogunlukla Anadolu insaninin geleneksel degerlerinden ve
yasantisindan beslenen) sosyalist diinya gorlisiiniin “temiz”, “saf”, “diiriist” degerleri ve
yasantist; glivencesiz, tehlikeli, diisiik ticretli ¢aligma kosullarina karsi insanca yasam i¢in
birlesmek, orgiitlenmek, sendikali olmak; mensubu olduklar1 sinifin bilincine varip,
hakkin1 aramak i¢in sinif kardesligi temelinde birlik olmak, birlikte miicadele etmek;
filmlerin tamami1 bu ve benzeri fikirleri izleyicisine iletmekte, onlara tiim bu baglamlarda

kendince “dogru olan1” dnermektedir.

Yine filmlerin anlatilar1 igerisinde, filmlere ¢esitli bigimlerde katkilar yapacak belirli 6zel
sekans tiirlerine de yer verildigi goriilmektedir. Ornegin miicadelenin gerilimli, getin,
catigmal1 yanlarini yansitan anlar bir aksiyon sekansi; karakterler, is¢i sinifi ve genel
olarak toplum igerisindeki biling eksikligine, liimpenlige, hatal1 egilimlere dair elestiriler
gobek dansi sekanst; iscilerin hep birlikte eglendigi, giinliik yasam dertlerinden kisa
stireligine de olsa uzaklastigr anlar diiglin sekansi; donemin giinlik hayatindan ve

calkantili siyasal atmosferinden enstantaneler sunan anlar bir montaj sekansi olarak
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diizenlenmis ve izleyiciye sunulmustur. Yine bunlarla beraber, farkli islevlerde cesitli
sekans tiirlerine de yer verilmistir. Ozellikle montaj sekanslarmin, 6rneklemdeki filmlerin
cogunlugunda (yedi filmin dordiinde) 6nemli bir yer tuttugu da goriilmiistiir. Montaj
sekanslari, filmlerin ana Oykiisiinden uzaklasilan ve zaman zaman filmlerin ilgili
kisimlaria belgesel bir estetik kazandiran anlar olarak diisiiniilebilir. Sekansin bu niteligi
ve islevi de izleyici ve film arasina zaman zaman mesafe koyan, bir ¢esit yabancilagtirma

etkisi olarak degerlendirilebilir.

Sinemada stilin 6nemli bir kategorisi olarak, orneklemdeki filmlerin sinematografik
ozellikleri de incelenmistir. Sinematografik 6zellikler incelenirken filmlerdeki ¢ekim
Olgekleri, kamera acilar1 ve optik hareketler/kamera hareketleri unsurlar1 goéz oniinde
bulundurulmustur. Sinematografik unsurlarin degerlendirilmesinde biitiiniiyle sinemetrik
Olciimle elde edilen istatistiksel verilerden faydalanilmis, tablolar ve sekiller 1s18inda
filmlerdeki sinematografik tercihlere bakilmistir. Sinematografik tercihlerin, filmlerin
oykiislinlin ihtiyaclarma gore sekillendigi, sinemacilarin verdigi kararlarinin filmin
gereksinimleri dogrultusunda almdig1 dncelikli olarak sdylenebilir. Ornegin karakter
odakli, daha kisisel bir Oykii lizerinden derdini anlatan (Arkadas gibi) filmlerde
cogunlukla yakin/dar ¢ekim oOlceklerinin  Oncelendigi, kitlelerin ve onlarin
miicadelelerinin daha goriiniir oldugu ve anlatida daha ¢ok yer kapladigi (Demir Yol gibi)
filmlerde ise yogun olarak genis/uzak ¢ekim dlgeklerine bagvuruldugu goriilmiistiir. Veya
kimi zaman mekansal tercihler baglaminda (Maden oOrnegindeki gibi) ¢ekim Olcegi
tercihlerinin daha ¢ok sekillendigi, hem karakterlerin hem kitlelerin anlati icerisinde esit
oranda agirlikta oldugu (Bir Giin Mutlaka gibi) durumlarda hem uzak/genis hem de
yakin/dar dlgeklere dengeli bicimde bagvuruldugu tablolara, sekillere yansimistir. Bu gibi
orneklerde oldugu gibi, ¢ekim Olceklerine dair tercihler filmlerin kendi baglamlar
icerisinde yorumlanmigtir. Ayni sekilde, kamera acilarinin nasil kullanildig:
degerlendirilmig, kameranin filmlerin tamaminda en c¢ok goéz hizasinda oldugu ve
izleyicinin filmi “olagan goriis noktasindan” takip etmesinin hedeflendigi anlasilmigtir.
Alt ve tst ag1 gibi temel kamera agilarinin filmlerde hem geleneksel sinematografik
uylagimlara uyumlu bicimde hem de geleneksel kullanimlarinin disinda anlamlar
yaratacak bicimde tercih edildigi durumlar agiklanmigtir. “Asir1” agilarin da agirlikla
goriintiileri daha ¢arpici, dikkat ¢ekici hale getirmek i¢in belirli durumlarda tercih edildigi
goriilmistiir. Yine optik hareketler/kamera hareketlerine dair tercihler de incelenmis, hem

tekil hem de kombinasyon olarak kullanimlarinin istatistiksel dokiimii yapilmis, filmlerin
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kendi Ozgiinliikleri ¢ercevesinde yorumlanmistir. Optik hareketler/kamera hareketleri
tercihleri baglaminda da filmlerin tamaminda kameranin ¢ogu zaman sabit oldugu
goriilmiis, bununla birlikte diger stilistik unsurlarin kullanimlariyla birlikte ele alinarak,
zaman zaman farkli unsurlar1 da degerlendirirken, optigin/kameranin hareketinin niteligi

ele alinmistir.

Arastirmada stil acgisindan incelenen bir diger kategori de kurgu olmustur. Filmlerin
cekim sayilari/kesme oranlari, OCU degerleri, kesme tiirleri, gecis etkileri, hareketli
grafik, 6zel etki, gorsel etki, hiz gibi unsurlari, sinematografi kategorisinde oldugu gibi,
yine tamamen sinemetrik ifadeler 1518inda incelenmistir. Oncelikli olarak denilebilir ki,
orneklemdeki Diyet ve (gorece) Demir Yol disindaki biitiin filmler sik kesmelerle, kisa
cekim siireleriyle, olduk¢a dinamik ve tempolu bi¢imde kurgulanmigtir. Filmlerin biiyiik
kismina hakim olan bu dinamik kurgu anlayisimin temelinde, izleyicinin dikkatini,
ilgisini, merakini canli tutma kaygisinin yattig1 diigiiniilmiistiir. Diyet 6rneginde baskin
olan kurgu anlayisi ise goriintiilerin siirekliligini korumak, uzun c¢ekimlerle ve
olabildigince az kurgu miidahalesiyle filmi izleyicilere sunmak olarak goriilmustiir.
Filmlerin geneli hali hazirda tempolu bicimde kurgulansa bile, 6zellikle dramatik etkiyi
arttirmak istedikleri anlarda, 6rnegin aksiyon sekanslarinda, daha da sik kesmelere ve kisa
cekim siirelerine basvuruldugu goriilmiis, bu gibi anlarin heyecaninin, geriliminin,
enerjisinin izleyiciler tarafindan da hissedilmesi belirgin bicimde hedeflenmistir. Boylece
filmlerin bu gibi kisimlar1 kurgu vasitasiyla seyirlik hale getirilerek seyircilerin filme olan
ilgisi canli tutulmustur. Ayrica filmlerin tamaminda, en ¢ok kullanilan kesme tiiriiniin
devamlilik kesmesi oldugu da anlasilmistir. Yani filmlerin tamami, Hollywood eliyle
giderek sinemasal bir uylasim haline gelen devamlilik kesmesinin baskin kullanimiyla
kurgulanmistir. Kurguya dair diger unsurlarla birlikte diisiiniildiigiinde, devamlilik
kesmesinin bu kadar yogun kullanilmasi anlamli bir goriintii ortaya g¢ikarmaktadir.
Tempolu ve kesintisiz bir akis igerisinde, kolay anlasilabilir ve rahat tiiketilebilir bigimde
filmlerin kurgulandig1 goriilmektedir. Filmlerin muhtemel hedef izleyicilerini olusturan
genis halk kitlelerinin, filmdeki iletileri rahat bi¢imde idrak etme ve igsellestirmeleri igin
tercihlerin bu bicimde sekillendigi diisiiniilebilir. Devamlilik kesmesi disinda kullanilan
kesme tiirleri de yine filmlerin kendi baglamlari i¢inde, nasil ve ne tiir durumlarda
kullanildiklarina goére yorumlanmais, anlasilmaya caligilmistir. Kararma disinda bir gegis

etkisinin hicbir filmde kullanilmadigi, ayrica normal hiz diginda farkli bir hiz tiirii tercih
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edilmedigi, yine 6zel etki, gorsel etki, hareketli grafik gibi etkilere yer verilmedigi de

gorilmiistiir.

Son olarak sinemada stil baglaminda, filmlerin mizansen unsurlar1 da incelenmistir.
Mizansen kategorisi altinda mekan, kostlim, dekor, aksesuar ve makyaj unsurlar1 ele
alinmigtir. Mekanlarin i¢ ve dis olmak iizere dokiimii yine sinemetrik 6l¢iim yoluyla elde
edilmisg, filmlerin ne kadarinin i¢ ne kadarinin dis mekanlarda c¢ekildigi tablolar ve
sekillerde goriiniir olmugstur. Filmlerdeki mekan tercihlerinin de yine anlattiklar1 6ykiiniin
niteligine gore sekillendigi diisliniilmiis, sinemacilarin mekan kullanimlarinin filmin
ihtiyaglar1 baglaminda yorumlanabilecegi goriilmiistiir. Ornegin Maden’in biiyiik kismu,
filmin hem ismine hem de genel karakterine uyumlu bigimde, i¢ mekanlarda c¢ekilmistir.
Iki eski dost olan Azem ve Cemil’in uzun zaman sonra bir araya geldigi bir yaz
mevsiminde gecen Arkadas’mn ise agirlikla dis mekanlarda ¢ekildigi sonucu ¢ikmustir. ¢
mekanlarin daha ¢ok filmlerdeki kisilerin karakter ozelliklerinin ve gelisimlerinin
derinlesmesinde, aralarindaki iliskilerin, gerilimlerin, yakinlagmalarin goriiniir olmasinda
rol oynadig1, dis mekanlarin ise hem dénemin toplumsal, siyasal ve giindelik atmosferinin
yansitilmasinda hem de (6zellikle kitlesel bir miicadele igeren filmlerde) miicadelelerin,
o miicadeleleri siirdiiren kalabaliklarin, karakterlerin kitleler icindeki konumlarinin
vurgulanmasinda islevsel bigcimde tercih edildigi diisliniilmiistiir. Kostiim, dekor,
aksesuar ve makyaj gibi mizansen unsurlarinin da inandiricilig arttiracak, filmlerin
gorsel diinyasini besleyecek, filmdeki mekanlara, karakterlere, olaylara dair baglamsal
bilgiler verecek bigimlerde kullanildigini sdylemek miimkiindiir. Tiim bu unsurlar da yine
ilgili bagliklar altinda, filmlerin kendi 6zgiinliikleri ¢ercevesinde ele alinmis, filmlerde
nasil rol oynadiklari, ne gibi katkilar sagladiklari, islevleri yorumlanmistir. Karakterlerin
kostiimlerinin ve makyajlarinin onlarin kisisel 6zelliklerine, arka planlarina, i ve yasam
kosullarina, diinya goriislerine dair bilgiler verecek bigimlerde rol oynadigi, dekor ve
aksesuarlarin da yine hem karakter 6zelliklerini, motivasyonlarin1 pekistirdigi hem de
icinde bulunduklar1 mekanlarin, ¢evrenin, donemin giinliik yasaminin, sosyal ortaminin

ve politik atmosferinin goriliniir olmasinda etkin islev gordiigli sonucuna varilmistir.

Orneklem olarak incelenen filmlerle ilgili olarak elde edilen stilistik veriler, ayn1 filmler
iizerinde ¢alisacak ve farkli caligsmalar ortaya koyacak arastirmacilarin kullanimi i¢in de
uygundur. Bu aragtirmada elde edilen verileri farkli calismalar igerisinde, ¢esitli

baglamlarda ele almak ve yorumlamak miimkiindiir. Bununla birlikte, sinemada stilin
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unsurlarma dair tanimlamalar ve uygulamalar her ne kadar “standart” gibi goriinse de bir
filmin stilistik unsurlar1 farklt arastirmacilar tarafindan farkli bigimlerde de

yorumlanabilir.

Ornegin siiresi bir dakikay1 asan uzun bir ¢cekimde, hakim ¢ekim dlgegini veya kamera
acisini belirlemek bagli basina bir yargi konusudur ve farkli arastirmacilar tarafindan
boyle durumlarda farkli yorumlar yapilmasi, farkli hiikiimler verilmesi miimkiindiir.
Boylesi bir ¢ekimde, kameranin odagindaki 6zne (kimi zaman kameraya yakinlasip
uzaklagarak, kimi zaman c¢er¢evenin sagina/soluna yonelerek, kimi zaman ise
optigin/kameranin hareketine gore) yer degistirebilmekte, ayn1 ¢cekim igerisinde perdeye
yanstyan farkli ¢gekim Olgekleri s6z konusu olabilmektedir. Yine kameranin agisi benzeri
gerekeelerle degisebilmektedir. Benzer bigimde, oyuncunun iradi olmayan, i¢giidiisel
oldugu sdylenebilecek ufak bir jestini (6rnegin oturdugu yerde dogrulmasini, kafasini
hafifce arkasina/Oniine/sagina/soluna ¢evirmesini vb.) yakalamak veya oyuncuyu
cercevenin merkezinde tutabilmek i¢in kamera da belli belirsiz bir hareket yapabilmekte,
bu durum da iki farkli kisi tarafindan farkli bicimlerde yorumlanabilmektedir. Veya
ornegin bir kurgu teknigi olarak eslemeli kesme, ¢ogunlukla metaforik veya cagrisimsal
olarak iki ¢ekimi birbirine baglayan bir teknik oldugu i¢in, yine farkl kisilerce farkli
bigcimlerde yorumlanabilmesi miimkiindiir. Bu gibi 6rnekler ¢cogaltilabilir. DOYesilgam
projesi igerisinde de Ozellikle veri {iretim siireclerinde gdrev alan, sinemetrik Sl¢iimii
gerceklestiren farkl kisiler arasinda boylesi yorum farkliliklarinin zaman zaman ortaya
ciktig1 goriilmiistiir. Dolayisiyla stilistik unsurlarin farkli arastirmacilar tarafindan farkli

bicimlerde yorumlanabilecegi de gbz 6niinde bulundurulmalidir.

Toparlamak gerekirse, stil incelemelerinin bir veya bir grup filmin hem bi¢im hem igerik
ozelliklerini anlamak i¢in verimli oldugu 6ncelikle sdylenebilir. Bu anlamda bu arastirma
icerisinde kullanilan yontem ve benimsenen perspektif, farkli arastirmalarda da
kullanilabilir. Ornegin bir arastirmaci, bir ydnetmenin tiim filmografisine bu gozle
bakabilir ve ilgili yonetmenin sinemasimin belirgin 6zellikleri, filmleri arasindaki
orlintliler veya farkliliklar, stilistik tercihlerin yillara yayilan niteligi, degisimleri veya
istikrarli yonleri bu sekilde goriiniir olabilir. Veya bir goriintli yonetmeninin
sinematografisinin Ozellikleri bu gozle ele almnabilir, bir kurgucunun kurguya dair
yaklasiminda yillar igerisinde nelerin degistigi veya korundugu bu yontemle anlagilabilir.

Bir akim, ekol, hareket, donem yine bu yontemle ele alinip incelenebilir. Yine yukaridaki
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paragraflarda vurgulandig: iizere, devrimci sinema gibi hem kendi sinema tarihimiz
icerisindeki hem de diinyadan farkli deneyimler, akimlar, hareketler, furyalar, yine bir¢ok
yonden incelenmeye oldukca elverislidir. Bu gibi ¢alismalarin ¢ogalmasi, Tiirkiye’de
sinema literatiiriine 6nemli ve anlaml katkilar saglayacaktir. Bu arastirma, boylesi bir
gbzle devrimci sinema deneyimine odaklanmis, filmleri devrimei kilan niteliklerin neler
oldugu, filmlerde kullanilan sinemasal tekniklerin devrimci amaglar hususunda nasil rol

oynadigi anlasilmaya ¢aligilmistir.

1960’lar ve oOzellikle 1970’li yillarda cereyan eden devrimci sinema tartigmalari,
arayislari, denemeleri, ilerleyen yillarda giderek soniimlenmis, Tiirkiye’de sinema
cevreleri igerisinde devrimci sinemadan daha az sz edilir (hatta belki hi¢ s6z edilmez)
olmustur. Bunun bir¢ok farkli nedeni oldugu diisiiniilebilir, ancak bu noktada temel
belirleyicinin 12 Eyliil 1980 Darbesi oldugunu ifade etmek yanlis olmayacaktir. 12 Eyliil,
Tiirkiye’de solun hem diisiinsel birikimine hem de pratigine biiyiik bir “darbe” indirmis,
o giine degin ortaya ¢ikan biitiin teorik ve pratik birikimi yok edebilmek i¢in sol hareketi
tiim yonleriyle baski altina almistir. Darbe donemindeki yasaklamalar, tutuklamalar,
idamlar, siddetli sansiir ve benzeri bir¢ok uygulama, ardindan giderek toplumsallastirilan
ve yeni jenerasyonlara kaniksatilan negatif “80 Oncesi” anlatisi, toplumun giinden giine
apolitiklestirilmesi ve bireysellestirilmesi, 1970’li yillar1 “bir daha asla yasanmamasi
gereken” bir doneme, olumsuz hatiralarla ytikli bir “nostaljiye” doniistiirmiistiir. Tim
bunlar ve daha birgok nedenle Tiirkiye’de sol, bir daha hi¢bir donemde 1970°1i yillardaki
kitleselligini, yaygmligini, canliligini ve etkisini yakalayamamistir. Bu anlamda darbenin
yarattig1 “yeni” iilkenin ve toplumun bir neticesi olarak, 1970’11 yillardan sonra devrimci
sinema da sinemamiz igerisinde yaygin karsilik bulan bir fikir veya uygulayim olmaktan

uzaklagmistir.

Elbette 12 Eyliil’den giiniimiize, sinemamiz igerisinden devrimci sinema ornegi olarak
kabul edilebilecek ¢esitli liretimlerden s6z edilebilir. Yine o tarihten bugiine sinema
dergilerinde, gazete koselerinde ve benzeri mecralarda devrimci sinema tartigmalar
yapilmis, c¢esitli fikirler, yaklasimlar ortaya konmus olabilir. 1970’1 yillarin devrimci
sinema tartigmalarinin veya o donemde ortaya ¢ikan tiretimlerin, ilerleyen yillarda yeni
sinemacilar iizerinde ¢esitli bicimlerde etkileri oldugu diisiiniilebilir. Veya devrimci
sinema, lilkede ve diinyada tiim bu olup bitenlerin, yasanan degisim ve doniisiimlerin bir

neticesi olarak “bi¢cim degistirmis”, 1960’11 ve 1970°1i yillardakinden farkli ve giincel bir
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karakter kazanmus olabilir. Ozellikle 1980 sonrasinda ve sanatsal ortamlarin, dolayisiyla
ifade olanaklarinin cesitlendigi, genisledigi glinlimiiziin diinyasinda devrimei, radikal,
militan sanatin evrimi, bugiinii ve iretimlerin nitelikleri yine basli basina O6nemli

arastirma konularidir.

Sonug olarak 1970’li yillardaki devrimei sinema, bugilinden ge¢mise bakildiginda halen
onemini koruyan ve incelemek igin genis bir yelpaze, zengin bir ¢er¢eve sunan bir
deneyimdir. Tartigmalarla, farkli yaklasimlarla, benimsenen farkli perspektiflerle,
iiretimlerle geride zengin oldugu sdylenebilecek bir miras birakmistir. Bu nedenle, birgok
aragtirmaci tarafindan ¢esitli baglamlarda halen incelenebilir, degerlendirilebilir

durumdadir.
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