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OZET

POPULER SINEMA, SANAT SINEMASI VE UCUNCU SINEMA EKSENINDE
YILMAZ GUNEY SINEMASI

Engin YILDIZ

Sinema ve Televizyon Anabilim Dali
Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstituisi, Temmuz, 2019
Danigsman: Dog. Dr. S. Serhat SERTER

Tirk sinema tarihinde Yilmaz Giney ve onun filmleri, tlkemiz sinemasinda
onemli bir yere sahiptir. Yilmaz Giliney, sinema hayatinda birbirinden ¢ok farkli sinema
akimlarinda filmler ¢ekmistir. Yilmaz Giiney’in sinemasi incelendiginde, filmlerini U¢
baslikta toplamak mumkindir. Bu basliklar Popiler Sinema, Sanat Sinemasi ve
Uciincli Sinema’dir. Calismada “A¢ Kurtlar” (1969) filmi Popiiler Sinema kapsamda
degerlendirilmektedir. Sanat Sinemas1 drneklemi olarak “Umut” (1970) filmi incelen-
mektedir. “Duvar” (1983) filmi ise Uclinci Sinema 6rneklemi ¢6ziimlenmektedir. Bu
calismada, “Popiiler Sinema, Sanat Sinemas: ve Uglincii Sinema Ekseninde Yilmaz
Guney Sinemas1” Giiney’in hayat1 ile birlikte bulundugu doénemin kosullariyla,

kronolojik olarak ele alinip incelenmektedir.

Anahtar Kelimeler: Yilmaz Glney, Populer Sinema, Hollywood, Sanat Sinema,
Uglincu Sinema, Turk Sinemas.



ABSTRACT

YILMAZ GUNEY’S CINEMA IN THE POPULAR CINEMA, ART CINEMA AND
THIRD CINEMA

Engin YILDIZ

Department of Cinema and Television
Anadolu University, Graduate School of Social Sciences, July, 2019
Supervisor: Associate Prof. S. Serhat SERTER

Yilmaz Gilney and his films have an important place in the history of Turkish
cinema. Yilmaz Guney has made films in many different cinema movements. When
Yilmaz Guney's cinema is analyzed, it is possible to collect his films under three titles.
These titles are Popular Cinema, Art Cinema and Third Cinema. In this study, “Ag
Kurtlar ” (1969) is evaluated in the context of Popular Cinema.”Umut” (1970) film is
examined in the context of Art Cinema. “Duvar” (1983) is analyzed in the Third
Cinema sample. In this study, Yilmaz Giney's Cinema in The Popular Cinema, Art
Cinema and Third Cinema. it is examined and analyzed in chronological terms with the

conditions of the period in which Giney lives.

Key Words: Yilmaz Gilney, Popular Cinema, Hollywood, Art Cinema, Third Cine-

ma, Turkish Cinema.
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1. GIRIS

1.1. Problem

Toplum ve sanat, birbirinden ayr1 ele alinmayan iki olgu olarak sosyal bilimler
mecrasinda yer edinmektedir. Bu olgular1 etkileyen ve degistiren bircok etken s6z
konusudur. Toplumda yasanan degisimler, toplumu olusturan ekonomi, tarih, kultdr,
din, politika vb. 6gelerle bltunlukli olarak anlasilabilir. Bir toplumda gerceklesecek
degisim ve dOniisimiin basat 6gesi ise ekonomik alt yapidir. Ekonomik alt yapidaki
degisiklikler, bireyi, toplumu ve toplumsal olan her seyi etkilemektedir. Toplumun bir
parcasi olan sanat ve sanat¢1 da, dogrudan yasanan gelismelerden etkilenmektedir. Bu
noktada, toplumsal degisme olgusu, sanat ve sanatginin diistinsel ve politik ortamin
kosullari ile eserler Uretirken, incelenmesi gereken énemli bir kavramdir.

Toplumsal degisme, kiltirin, toplumun, toplum yapisinin ve davranislarin bir
baska deyisle, toplumu olusturan kurumlarin belirledigi toplumsal iligkilerin degismesi
ya da farklilasmas: olarak ifade edilmektedir (Ozkalp, 2009, s. 153). Toplumda
meydana gelen degisimler, 0 toplumun bagli oldugu alt yapiya (iktisadi yapiya) gore
sekillenmektedir. Varliklar, toplumsal (retim asamasinda kendi iradelerine bagh
olmayan zorunlu iliskiler kurarlar. Bu iliskiler, maddi Uretici guclerin belli bir gelisme
derecesine tekabul eder. Bu noktada belirtilen sey, toplumun alt yapisinin o toplumun
ekonomik kosullari oldugudur. Bu tretim iligkilerinin timd, toplumun iktisadi yapisini,
belirli toplumsal biling sekillerine tekabil eden bir hukuki ve siyasal st yapinin
uzerinde yiikseldigi somut temeli olusturur (Marx, 1970, s. 20-21).

Marx’in da (1970) ifade ettigi Uzere, st yap1 kurumlari, iktisadi temeller tizerine
yukselen ve sekil alan kurumlardir. Bu kurumlar siyaset, hukuk, sanat vb. olarak
belirlenebilir. Maddi yasamin Uretim tarzi1 genel olarak, toplumsal, siyasal ve
entelektiiel yasam siirecini kosullandirir. Insanlarin varhigmi belirleyen sey, bilingleri
degildir; tam tersine, onlarin bilincini belirleyen toplumsal varliklaridir (s. 20-21). Diger
bir deyisle Marx, toplumu olusturan kisilerin ve gruplarin diisiinsel diinyasini, var olan
alt yap1 ve alt yap1 tzerinde sekillenen Ust yap1 kurumlarinin etkiledigini ve belirledigini
vurgulamaktadir.

Marx’in (1970, s. 21) belirttigi alt ve Ust yap1 kurumlari, ideoloji kavramiyla
birlikte bir batinlik arz ederek anlasilir kilinmaktadir. Herhangi bir toplumda ve
uzamda sanatin, siyasetin, politikanin, tarihin, ekonominin veya baska bir kurumun,

kendi dunya goriisiinii ifade eden ideolojiye bagli olarak kendilerini var ettikleri ileri



strdlebilir. Bu agidan bakildiginda, ideoloji kavramina agiklik getirmek konunun daha
Iyl anlagilmasini saglamaktadir. David Mclellan (2005, s. 1) ideolojiyi bitiin sosyal
bilimlerin en kaygan kavrami olarak ifade eder. Bu nedenle ideolojinin tek bir tanimi
yoktur. Ideoloji kavrami, ilk kez 1796 yilinda Fransiz Devrimi déneminde Antonie
Destutt de Tracy tarafindan kullamlmistir (Heywood, 2013, s. 23). Ideoloji kavrammin
terimsel anlami De Tracy’ye gore, yeni bir “fikirler bilimi” olarak ifade edilmekte ve bu
fikir-distince bilimi ifadesi harfi harfine ideoloji anlamina denk gelmektedir (Heywood,
2013, s. 23). Andrew Heywood’a gore ise ideoloji; smifsal veya sosyal ¢ikarlar1 disa
vuran siyasi fikirlerdir. ideoloji hangi smifi veya sosyal tabakay: temsil ediyorsa ust
yapt kurumlarma da o rengi verir. ldeolojideki sinifsal ve sosyal farkliliklar, politika,
sanat, hukuk, kiltiir, ekonomi gibi alanlarda degisiklikler gostermektedir. Bu kavramlar,
bagli olduklar1 ideolojik diinya goriisiine gore sekil almaktadir (2013, s. 23).

Ideolojilerin, kendi diinya goriislerini dogrudan pratik hayata uygulamalari igin
en uygun zemin siyaset kurumudur. Andrew Heywood’a gbre siyaset; en genis
anlamda, insanlarin hayatlarin1 duzenleyen genel kurallar1 yapmak, korumak ve
degistirmek icin gerceklestirdikleri faaliyetlerdir. Siyaset, catisma ve is birligi
olgulartyla karmasik bir baglanti igindedir. Bir yandan, rakip fikirlerin, farkli isteklerin,
rekabet eden ihtiyaclarin ve gatisan ¢ikarlarin varligi, insanlarin beraberce tabi olduklar
kurallar hakkinda hemfikir olmamalarin1 beraberinde getirir (Heywood, 2015, s. 22).
Tam bu noktada, siyaset kendi paradigmasi dogrultusunda uygulamalarda bulunurken,
bircok alan ile de iliskilidir. iliskili olan bu alanlarin en basinda sanatin oldugunu
belirtmek mimkundur. Siyaset ile sanat arasi iliski, arka planlarindaki ideolojik goriise
gore sekil alabilmektedir.

Sanat ve politika iliskisi, sinema ve politika baglaminda da degerlendirebilir.
Bilindigi gibi sinema yedinci sanat olarak resim-heykel, tiyatro, dans, edebiyat, yap1
sanatlarindan sonra 20. yilizyilin basindan itibaren insanlik ile tanismis ve sanat
kapsaminda ele alinmistir. Sinema, kisa stirede sanatin en populer alani haline gelmistir.
Bu nedenle sinema, farkli ideolojik cephelerde yer alan ve yayilmaci politikalar gtiden
ulkelerin dikkatini g¢ekmistir. Sinema tarihinin en 6nemli yaym organlarindan biri
sayilan Cahiers du Cinema’nin (Sinema Defterleri) yazarlarindan, Jean-Louis Comolli
ve Jean Narboni (1971, s. 30) “Her film politiktir” goriisiinii ifade eder. Ayn1 zamanda
Cahiers du Cinema dergisinin bir sayisinda, “’giiniimiiz diinyasinda, her kultlr, her

edebiyat, her sanat belli bir sinifa aittir ve belli bir politik ¢izgisi vardir’” goriisiinii ileri
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strer (Proletaire-Ligne Rouge, 1973, s. 31). Dolayisiyla, hangi goriiste olursa olunsun,
dinya ulkeleri ve onlarin politikalart ile sinema sanatinin ¢ok yakin iligkileri oldugu
gercegi agikca ifade edilebilir. Sinemanin ortaya ¢ikisindan kisa bir sure sonra, Sovyet
sol kanat sinemacilari, sosyalist ideolojiye paralel bir anlayisla Gretimlerde bulunurlar.

Sergey Eisenstein, Vsevoldo Pudovkin, Diziga Vertov sosyalist ideolojiye
paralel anlayisla sinemaya hizmet eden yoOnetmenlerdir. Bu y0Onetmenlerin en
onemlilerinden biri olan Eisenstein, “Marx ve Lenin’e olan sadakatini strdurerek,
teorilerini onlarin ortaya koyduklari goriisler etrafinda diizenlemistir (Andrew, 2000, s.
49). Eisenstein, komunist ideoloji goriisii ¢ercevesinde eserlerini iiretmistir. Benzer
sekilde, Almanya’da Hitler doneminde de sinema, politikanin ilgisini g¢ekmistir.
Nasyonel Sosyalist parti propagandast yapan ve Hitler fasizminin Kitlelere
benimsetilmesi icin film c¢eken yonetmenler s6z konusudur. Goriildiigii Uzere, sinema
diunya gortsleri farkli olan politik iktidarlarin 0zel ilgisini ¢ekmis bir sekilde
kendilerine katki sunacak olan eserler desteklenmis ve tesvik edilmistir. Politika-sinema
arasindaki bu yakin iligki, ginimize degin suregelen bir gerceklik olarak kendisini var
etmektedir.

Bu arasttrmanin konusu olan Popiiler Sinema, Sanat Sinemas: ve Ugiincii
Sinema farkli ideolojik, ekonomi-politik ve sanatsal yaklasimlara sahiptir. Dolayisiyla,
kendilerini, 6z ve bicim olarak farkli ifade ederler. Bu ifade edislerini de birtakim
faktorler etkilemektedir. Ekonomi ve siyaset kurumu bu faktorlerin basinda
gelmektedir. Sinema hemen her donemde, ekonomi ve siyaset ile tarihsel slrecte ic ice
gecmistir.

Bu duruma paralel olarak, sinema ve sinema sanat¢ilart i¢inde bulundugu
ulkenin ve diinyanin sosyo-ekonomik ve politik durumundan dogrudan etkilenir.
Calisma kapsaminda ele alinan sinema akimlarinin da, ekonomi-politik ile iligkisi s0z
konusudur. Bu baglamda, Birinci Sinema (Popiiler Sinema)* emperyalist-kapitalist ve
burjuvaziye ait diistinceleri ifade eder. Boylelikle, biyuk tekel sermaye, auteur sinemasi
ve bilgilendirme amagli sinemanin yani sira QgOsterisli sinemayi da finanse eder
(Solanas’tan aktaran Willemen, 2015, s. 142). Baska bir deyisle Birinci Sinema,

emperyalist-kapitalist dinya gorisiiniin temsili olan ticari (ana akim) sinemay: ifade

! Bu ¢alismada Birinci Sinema, Popller Sinema ile es anlamli kullanilmistir. Gettino ve Solanas Popiiler
Sinema’y1 Birinci Sinema olarak ifade ederler. Bu nedenle ¢alismada Birinci Sinema olarak ifade edilen
yerler ayn1 zamanda Populer Sinema olarak kullanilmaktadir.



eder. Buna ek olarak, Willemen Birinci ve Ikinci Sinema’yi1? (Sanat Sinemasi) sdyle
Ozetler: “Buylk sermayenin isteklerine cevap vermeye yatkin olan herhangi bir
sinematografik anlattma ben Birinci Sinema derim. Orta tabakanin yani Kklguk
burjuvanin isteklerini ifade eden ise bizim ikinci Sinema tanimiza girer” (2015, s. 142).

Ikinci Sinema, Birinci Sinemaya gére bicimde farklilik gosterse de 6z itibariyle
verili olan finansal kosullardan siyrilamamaktadir. Ekonomik olarak Populer
Sinema’nin kendisini finanse ettigi kosular ile kendisini finanse etmektedir. Bu
sinemanin yonetmenleri igin, birey odakli ve sanatsal filmler ¢cekmeyi tercih ettikleri
sOylenebilir. Auter olmanin getirdigi gorece bagimsiz olma durumu, farkli stilleri
olusturmalarma olanak saglayabilmistir. Fransiz Yeni Dalga Sinema sanatcilardan
Truffuat ve Godard filmleri bu duruma 6rnek olusturabilir. Birinci Sinema’dan (Popdler
Sinema), bu ozglnlukleri ve seyirciyi aktiflestirme durumlart ile ayrilmaktadirlar.
Ancak buna ragmen Godard Ikinci Sinema (Sanat Sinemas1) icin sunlar1 demektedir:
"Kalenin icinde tuzaga diismiistiir ya da tuzaga diisme yolundadir’” (Gettino ve Solanas,
2004, s. 177). Ikinci Sinema kapsaminda yer alan italyan Yeni Gergek¢i Sinemanin ise;
Uclincli  Sinemayr olusturan kosullar1 hazirladigi vurgulanabilir. Yeni Gergekgi
Sinema’nin, bir ¢ok Ozelligi bakimindan Uclincii Sinemayla benzerlik tasidigi ifade
edilebilir. Fakat Uglincii Sinema, sistemden 6z ve bicim olarak radikal kopusuyla, diger
sinema akimlarindan farkli bir noktada yer alir.

Uclincii  Sinema, ideolojik-politik temel olarak Marksist ideolojiden
beslenmektedir. Gettino ve Solanas, (Marx, 2013, s. 17) "Filozoflar diinyay:1 yalnizca
cesitli bicimlerde yorumlamislardir; oysa sorun onu degistirmektir." s6zUni sinemaya
yansitma amaci giitmiislerdir. Baska bir ifadeyle, Uclincii Sinema igin diinyay
yorumlamak, var olan1 cekmek yeterli degildir, Gnemli olan onu degistirmektir, degisim
icin harekete gecirmektir. Bu durumu Towards A Third Cinema (Uglincii Bir Sinemaya
Dogru) (2004) makalelerinde Gettino ve Solanas Ugiincli Sinema’nin, sisteme gercek
bir muhalefet yaratmasi ve devrimci miicadelenin bir pacas: olma 6zellikleriyle, Ikinci
Sinemadan ayrildigin1 ifade ederler. Uglincii Sinema ezilmislere, etnik azinliklara,
topraksiz Kkoylilere, iscilere seslenmeyi amaglamistir. Bu sekliyle, Avrupali yeni

dalgalarin ¢ogundan daha politik ve toplumsaldirlar (Thompson ve Bordwell, 1994, s.

2 Bu arastirmada Tkinci Sinema ise Sanat Sinemasi ile es anlaml olarak kullamlmistir. Gettino ve Solanas
Sanat Sinemas1’n1 ikinci Sinema olarak belirtmislerdir. Bu nedenle ¢alismada Ikinci Sinema olarak gegen
yerler ayn1 zamanda Sanat Sinemasi’dir.



606). Ozetle, Birinci Sinema ticari (ana akim) sinemay1 tanimlarken; ikinci Sinema,
sanat-auter sinemasi1 ifade etmektedir. Uclincli Sinema ise devrimci sinemayi
tanimlamaktadir.

Arastirmada mevcut ekonomi-politik ve toplumsal kosullarin sanat ve sanatgiy1
etkiledigi varsayilmaktadir. Ancak nihayetinde, bir ideolojik-politik goriisii ifade eden
sinema akimlari, kosullar kendileri a¢isindan ne olursa olsun (olumlu-olumsuz) yapmak
istedikleri sinema tercihleriyle kendilerini var edebilirler. Bu durum yonetmenlerin,
kisisel ve politik tercihleriyle de ilgilidir. Ornegin, SSCB’de Sergey Bondarguk’in
1966’ta ¢ektigi “Voyna I Mir” (Savas ve Baris) adli film, Birinci Sinema’ya 6rnek bir
bas yapittir (Gettino ve Solanas, 2004, s. 176). Bu filmin ABD film endustrisinin ve
onun anlayisinin  bitin  6nermelerini  (yap1, dil vd.) tamamen karsiladigin
belirtmislerdir. Anlasilacag1 Uzere, SSCB gibi sosyalist yonetimin oldugu bir tlkede,
kapitalist (ticari amacli) sinema pekala Uretilebilmektedir. Ote yandan, kapitalist
yonetimin oldugu herhangi bir iilkede de, Ugiincii Sinema yapan yonetmenler
bulunmaktadir. Bu durum aym Kean Loach’m Ingiltere’de, 2006 yilinda “The Wind
That Shakes the Barley” (Ozgrlik Riizgar1) isimli filminin, Uglincti Sinema 6rnegini
olusturmasiyla Orneklendirilebilir. Bu durumun ortaya ¢ikmasi, yonetmenin dinya
goriisii ve politik tercihleriyle iliskili olarak agiklanabilir.

Herhangi bir yonetmenin, sanat hayatinda farkli (¢ sinema anlayisinda eser
vermesinin zor bir ihtimal oldugu distniilmektedir. Diinya ve Turk Sinemasi’nda
Popiiler Sinema, Sanat Sinemasi ve Uglincli Sinema’da film yapmay1 basarabilen ¢ok az
yonetmenin oldugu iddia edilebilir. Bu yonetmenlerden birisinin de Yilmaz Gliney
oldugu disiinilmektedir. Yilmaz Giiney’in sinema hayatinda bu ¢ farkli sinema
orneklerine rastlamak mumkunddr. Giliney sinemasmin kendi doneminin ekonomik,
toplumsal ve siyasi izlerini tasidigini belirtmek mumkindir. Buna paralel olarak,
Yilmaz Giiney’in sinemasi butlin olarak degerlendirildiginde kronolojik olarak Populer
Sinema, Sanat Sinemasi ve Uglincii Sinema alarak siniflandirmak mimkuinddr.

Bu bilgiler kapsaminda, arastirmanin temel problemi, Yilmaz Giiney’in farkli ¢
sinema anlayisinin, kendi sinemasinda nasil var ettigi ve uyguladigidir.

1.2. Amag

Bu calismanin temel amaci, Yilmaz Giliney sinemasmin kronolojik olarak
PopiilerSinema’dan, Sanat Sinemasi’na; Sanat Sinemasi’ndan, Ucglncl Sinema’ya

dogru nasil bir degisim goOsterdiginin analizini yapmak ve 6rneklem filmlerine bu



sinemalarin nasil yansidigini ortaya koymaktir. Arastirmanin diger bir amaci, Yilmaz
Guney filmlerinde, birinci, ikinci ve uguncl sinema akimlarinin varhigimi ve etkilerini
gostermektir. Bu amaclar dogrultusunda c¢alismanin ¢6zUm aradigi sorular asagidaki
gibidir:

1. Popiler Sinema, Sanat Sinemas: ve Ugiincii Sinema’nin kavramsal olarak

anlamu ve politika ile iliskisi nedir?

2. Yilmaz Giiney’in sinemaya basladig:r ve filmler drettigi dénemler olan 1960,
1970 ve 1980’ler Tirkiye’sinde, nasil bir sosyal ve politik durum vardir?

3. Popiiler Sinema, Sanat Sinemas1 ve Uglincii Sinema’nm, Yilmaz Giiney’in
sinema yasamini nasil etkilemistir? Bu durum orneklem filmlerine nasil

yansimistir?

1. 3. Onem

Dinya sinema tarihinde, (¢ farkli sinemada eser veren yonetmene veya
yonetmenlere rastlamak zordur. Yapilan arastirmada, Turk Sinemasi’nda bir birinden
farkli bu ¢ sinemada film ceken ¢ok az yonetmenin oldugu soylenebilir. Yilmaz
Giiney’in bu istisnay1 olusturdugu ifade edilebilir. Bu agidan Yilmaz Giney ilk kez
farkli U¢ sinema cgergevesinde bitlincul olarak degerlendirilecektir. Ayn1 zamanda bu
calisma, herhangi bir yonetmeni Popiiler Sinema, Seat Sinemas1 ve Uglincii Sinema
cercevesinde inceleyecek arastirmacilara kaynak olmasi agisindan Onemli olacaktir.
Bununla birlikte bu ¢alismanin, Yilmaz Giiney veya Popller Sinema, Sanat Sinemasi,
Uclincli  Sinema calismas1 yapacak baska arastirmacilara imkan saglayacag
diistiniilmektedir.

1. 4. Varsayim

Bu arastirma Populer Sinema, Sanat Sinemas1 ve UgUnCU Sinema’nin Yilmaz
Giiney’in filmlerinde nasil yansitildigi Gzerinedir. Arastirmanin varsayimmi Yilmaz
Giiney’in sinemasimin kronolojik olarak Popiiler Sinema, Sanat Sinemas: ve Uglincii
Sinema etkisinde kalmasi olusturmaktadir. Giliney’in (¢ farkli Ssinema anlayiginda
filmler cekmesinin nedeni, onun yonetmen, senarist, yapimci, oyuncu, yazar ve kurgucu
gibi ¢ok yonli olma 6zelliginden geldigi varsayilmaktadir. Diger bir ifadeyle, Giiney’in
bu cok yonli olan o6zelliginden kaynakli, ¢ farkli sinemada filmler irettigi

varsayilmaktadir.



Bunun yan1 sira, yonetmenin arastirma gelisim ¢izgisi su varsayim igerisinde
seyredecektir: Ideolojinin ve ekonomi-politigin, sanat ve sinema ile iliskisi; Popiiler
Sinema, Sanat Sinemas1 ve Ucgiincli Sinema kavramlarinin agiklanmas1 ve Tirk
Sinemasi’nda nelere karsilik geldigi ele alinacaktir. Bu baglamda, farkli (i¢ sinemanin
neden Yilmaz Giiney’in sinemasinda yer edindigi degerlendirilecektir. Calismada
ayrintili Popller Sinema, Sanat Sinemas: ve Uglincli Sinema arastirmasindan sonra,
Yilmaz Gilney filmlerinde bu sinemalarin yansimanin ¢6zimlenmesi varsayim
dahilinde tartisilacaktir.

1. 5. Simirhliklar

Bu arastirmanin evrenini, toplamda Yilmaz Giiney’in YOnettigi ve senaristligini
yaptigi 38 film olusturmaktadir. Yilmaz Glney, 117 filmde oyunculuk, 22 filmde
yonetmenlik, 15 filmde yapimcilik, 64 filmde ise senaristlik yapmistir. Ayrica bir filmi
eserinden uyarlamis (Diizen, Nazmi Ozer, 1978) olup, bir filmin de (Yol, Serif Goren,
1981) kurgusunu yapmistir (Ozgiic, 2003, s. 74). Calismanimn evrenini olusturan 38
filmin her birini ayr1 ayr1 incelemek zor oldugu icin, her sinema érnegi icin birer film
secilmistir. Arastirmanin siirliliklart kapsaminda incelenecek U¢ film soyledir:  “Ag
Kurtlar” (1966), “Umut” (1970), “Duvar” (1983).



2. YONTEM

2.1. Arastirma Modeli

Calismanin problemi, temel ve alt amaclar g6z 6ninde bulunduruldugunda
arastirmanin ele aldigi konunun nasil, neden sorularina cevap oldugu gérilmektedir. Bu
nedenle bu calisma nitel arastirma kapsaminda yer alan bir arastirma modeliyle
incelenecektir. Yilmaz Giiney’in sinemasinda Popller Sinema, Sanat Sinemasi ve
Uclincii Sinema’nin yansimalarini incelerken kullanilacak arastirma modeli Betimsel
Analizdir. Betimsel analiz yonteminin amaci elde edilen ham durumdaki verileri,
okuyucunun anlayacagi ve daha sonra isterse kullanacagi sekle sokmaktir. Bundan
dolayr verilerin 6nce mantiki bir siraya konulmasi gerekir. Daha sonra da yapilan
betimlemeler yorumlanir ve sonuglar ortaya konulur. Bu yontemde veriler ve ulasilan
sonuglar birbirilerine anlatim olarak ¢ok yakindir (Altunisik, 2005, s. 257-258, Yildirim
ve Simsek, 2000, s. 156). Bu aragtirma tipinde, ¢alisilan olgu ya da 6rneklem hakkinda
elde edilen veriler betimlenerek temel 6zellikleri ile tasvir edilir. Betimsel arastirma,
arastirma konusu hakkinda genel bir bakis acgist kazanmak icin oldukga uygun bir
arastirma tipidir (Savran, 2010, s. 119).

Yilmaz Giney'in sinema ve sanat hayatinda ortaya koydugu eserlerin her birini
betimsel analiz yoluyla incelemek zordur. Bu nedenle c¢alisma evreninin kapsami,
Giiney’in ¢alisgma konusuna uygun filmlerinin segimiyle olusturulmustur. Dolayisiyla
bu arastirmada orneklem belirleme yontemi olarak Amacl/i Orneklem secilmistir.
Amagcli Orneklem, nitel arastirma gelenegi icinde gelisen, olasilikli olmayan ve
orneklem alinirken 6nceden tanimlanmis ve belirlenmis birimlerin amaca uygun bir
sekilde secildigi ve incelendigi bir drneklem alma yontemidir (Yildirnrm ve Simsek,
2011, s.107; Erdogan, 2012, s. 210). Bulgular ve yontemler boliminde, drneklem
filmlerin kronolojik olarak Birinci, ikinci ve Uglinci Sinema akimlarinda nasil bir
doniistim yasadigi incelenecektir. Bu sinema akimlari, hem sdzel hem de bicim olarak
degerlendirilecektir.

Yilmaz Guney orneklem filmleri icerik ve bicim olarak degerlendirilecektir. Bir
filmi meydana getiren unsurlar soyle siralanabilir: Anlat1 yapist (hikaye), sinematografi
(cekim Olgekleri, cekim acilar1 ve kamera hareketleri), mizansen (cerceveleme,
aydinlatma, oyunculuk, makyaj, dekor, kostiim), kurgu ve ses. Sinemanin kendine has
olan gorsel anlatim dilinde bazi teknikler kullanilir. Sinemada bicem (style) en basit

tanimiyla, medium (filmin) tekniginin sistematik ve belirlenmis kullanimidir (Serter,



2005, s. 21). Bu calismada, Giiney’in filmlerine yansiyan sinema akimlar
degerlendirilirken; sinemada bicem kapsaminda ele alinan anlati yapist kapsaminda
olay orgust, ana karakterler ve diyaloglar incelenmistir. Buna ek olarak, mizansen
0gesinden kostlim, makyaj, dekor 6geleri degerlendirilmistir. Ayn1 zamanda, filmlerde
ses (miizik) 6gesi incelenecektir. Filmler Popiiler Sinema, Sanat Sinemas: ve Uglinci
Sinema’da incelenirken, Fleers tarafindan olusturulan tablodan yararlandirilmistir®
Ayrica Gettino ve Solanas’in Towards a Third Cinema (Ugiincli Bir Sinemaya Dogru)
manifestolarindaki diisiinceler ile filmler analiz edilmistir.* Ote taraftan galismada
sinematografi icinde yer alan kamera hareketleri ve ¢cekim 6lgekleri de incelenmemistir.
Cunkul teknik bilgi ve detay gerektiren bu unsurlarin, baska bir g¢alismanin konusu
oldugu diistiniilmiistiir.

2.2. Verilerin Toplanmasi

Calismada bilgiler hem literatir (alanyazin) taramasiyla, hem de gorinti (video
film) kayitlarinin izlenmesiyle toplanmistir. Veri kaynaklarini kitap, makale, dergi, tez,
internet sayfalar1 ve video film kayitlar1 olusturmaktadir. Anadolu Universitesi
Kiitiphanesi Dokimantasyon Merkezi, Yiksek Ogretim Kurumu’nun arsivleri ve
internetten yararlanilmstir.

Bu calismaya, kutlphane ve arsiv taramasi yapilarak baslanmistir. Literatir
taramasinda karsilasilan kaynaklar ve yapilan film incelemeleri sonucu, Yilmaz
Giiney’in sinema hayatinda, butiinciil bir bakis acisiyla Birinci (Popiiler) , ikinci (Sanat
Sinemasi) ve Uclincli Sinema baglantis1 igin yeterli kaynak ve arastirma olmadig
saptanmustir. Calisma bu dogrultuda yol almustir. Tlk olarak Birinci, Tkinci ve Ugiincii
Sinema ile ilgili literatir taramasi yapilmig, ardindan bltin Yilmaz Gilney filmleri
izlenmistir.

2.3. Verilerin Cozimu ve Yorumlanmasi

Verilerin  ¢ozimi ve yorumlanmasinda, arastirmanin amacimna Ve amag
bolumiunde yer alan sorularin yanitlandirilabilmesine 6nem verilecektir. Arastirmanin
birinci boliminde, kavram olarak ideoloji, politika, sanat ve sinema agiklanacak,
ardindan Popiler Sinema, Sanat Sinemas: ve Ucglncl Sinema kavramlari diinyanin

icinde bulundugu ekonomi-politik baglaminda ele alinacaktir. ikinci bélimde ise 1960,

3 Fleers’in tablosu ¢aligmanin alanyazin bdlimiinde yer almaktadir.
4 Calismanin Alanyazin bélimiinde, Gettino ve Solanas’in manifestolar1 detayl agiklanmigtir.



1970 ve 1980°1li yillarda Tiirkiye’nin politik ve toplumsal atmosferi kisaca ele
alinacaktir. Popiiler Sinema, Sanat Sinemas1 ve Uglincli Sinema’nin Tirk sinemasinda
nelere karsilik geldigine kisa bir sekilde deginilecektir. Uglincli Boliimde ise, Yilmaz
Guney basligi agilarak, Giiney’in sinema hayati hakkinda genel bir bilgi verilecek ve
yukarida belirtilen donemlerde Giiney’in iginde bulundugu politik, toplumsal durum,
diger tguncl dinya sinemacilari ile ele alinacaktir. Ardindan Popller Sinema, Sanat
Sinemas1 ve Uclincli Sinema’nin Yilmaz Giiney’in 6rneklem filmlerine yansimalari
incelenip, genel bir degerlendirme yapilacaktir. Orneklem filmler, nitel arastirma
kapsaminda ele alinan betimsel analiz modelinin, amagli 6rneklem yontemiyle
cozimlenecektir. Bu yontem, orneklem filmlerinde ¢alismanin amacina uygun
kisimlarinin secgilerek c¢ozlimlemesine dayali bir yontemdir. Calismada filmler anlati
yapis1 gercevesinde incelenecek ve mizansen kapsaminda makyaj dekor, mekan anlati
yapisini destekleyeci 6ge olarak degerelendirilecektir. Ayn1 zamanda ses 6gesi de anlati
yapisini destekleyeci 6ge olarak incelenecektir. Bu bilgiler kapsaminda, O6rneklem
olarak ele alman filmler Popiler Sinema, Sanat Sinemasi ve Uglincii Sinema

baglaminda analiz edilecektir.

10



3. ALANYAZIN

3.1. ideoloji Kavram ve Yaklasimlar

Ideoloji kavrami, bircok goriise gore farkli tamimlanabilmektedir.  Sosyal
bilimler alanindaki diger kavramlar gibi tek bir tarifi yoktur. Bu nedenle ideoloji
kavramimin kokeni ve tarihsel olarak gegirdigi degisiklikleri, farkli kuramcilarin
aciklamalariyla belirtmek yerinde olacaktir. ideoloji kavramu, iceriksel olarak farkl
donemlerde, farkli anlamlar gagristiracak bir kapsama sahip olmasi, onun tarih icinde
anlam kaymasi yasamasini kolaylagtirmigtir. Bu kavram icin tarihsel suregte olumlu-
olumsuz yargilar olusturuldugu sodylenebilir. Kavram ilk kez 1789 Fransiz Aydinlama
Devrimi sonras1 metinlerde kullanilmistir. Ideoloji terimsel olarak “Diisiince (idea) ve
“Bilim“ (logos) sozcuklerinden tiiretilmistir. Kelime anlamiyla “diisiince bilimi‘
manasina denk gelen bir kavramu belirtir (Celik, 2005, s. 27-28).

Fransa’da Aydinlanma Devrimi ile birlikte akilcilik ve pozitivizm, toplum ve
toplumsal kurumlarda egemen kilinmaya baslandigi sdylenebilir. Bu kapsamda, Fransiz
Meclisine bagli Ulusal Bilim ve Sanat Enstitiisi’nde Destutt De Tracy “ideoloji*
kavrami (zerine caligmalar yapar. Aymi zamanda, bu kavrami sosyal bilimler
literatiiriinde ilk kullanan olur. Tracy, ideoloji kavrami igin sunlar1 sOylemektedir:
“Diistincelerin bilimi ya da “ideoloji* adinin kullanilmasini tercih etmekteyim. Bu ad
bilinmeyen ya da kusku uyandiran higbir seyi ima etmediginden, herhangi bir neden-
sonug iliskisini akla getirmediginden dolayr uygundur” (Tracy’den aktaran, Drucker,
1974, s. 13). Tracy’in, bu noktada ideolojiyi terimsel kdkenlerine bagl kalarak tanim-
lamay1 tercih ettigi goralur. Baska bir ifadeyle, ideolojiyi kisaca “diisiinceler bilimi*
olarak tanimlar. Bu nedenle, Tracy, ideolojiye heniiz olumlu veya olumsuz yargilar at-
fetmemistir.  Ideoloji, ilk dénem bu kullanim: ve 6zl zaman igerisinde anlam
kaymasina ugramistir. Kavramin igerigi olusturulurken, dunyaya nereden bakildigi,
hangi sosyal tabakay: temsil ettikleri 6n plana ¢ikmistir. Ideoloji, giiniimiize degin bu
temel etkenlerle farkli tanimlanarak ve anlam kaymalarina ugrayarak degistigi goruldr.
Degisikliklerin her birini bu c¢alisma kapsaminda incelemek imkansiz oldugu igin,
kavrama anlam kazandiran ve de g¢alismanin konusuyla baglanti kurulmasi agisindan

Marx, Althusser ve Gramsci’nin ideoloji kavramina yaklagimlari degerlendirilecektir.
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3.1.1. Marx ve Ideoloji

Marx, “ideoloji* kavraminin dogusundan sonra, bu kavramin Uzerinde durmus
ve eserlerinde bu kavrami yeniden tanimlamaya calismistir. Marx, kavramin anlam
havuzuna kendisi ve Friedrich Engels ile birlikte katkida bulunarak genisletmistir.
Marksizm’de 0z itibariyle diyalektik materyalizme dayandigimi soylemek mimkanddr.
Marx Ideolojiye, “Fikire” (idea) aciklik getirirken, bulunulan maddi durumun ve maddi
olanin 6ncelikli olduguna isaret eder. Ideoloji kavramimi da bu goriislerden kopuk
olarak ele almamaktadir. Marx tarafindan bu kavram icin yapilan tanimlamanin,
gunimiz kapitalist iliskilere 151k tutacak mahiyette oldugu gorullr. Calismalarini
diyalektik materyalizme dayandirarak ortaya koyar. Benzer sekilde, kendi kuramini
olustururken bircok diisiiniirden etkilenmis ve faydalanmistir. Karl Marx ic¢in bu
diisiniirlerden en 6nemlisinin  Hegel oldugu ileri surulebilir, kendi fikirlerini
olustururken Hegel’in etkisinde ve onun tezatligi Uzerinden diisiincelerini oturttugu
iddia edilebilir. Marx, Hegel Uzerinden diyalektik yontem ve “fikir igin soyle
sOylemektedir:

Benim diyalektik yontemim, Hegelci yontemden yalniz farkli degil, onun tam karsitidir da.
Hegel i¢in insan beyninin yasam-siresi, yani diisinme stresi — Hegel bunu “Fikir« (idea)
adi altinda bagimsiz bir nesneye doniistiiriir- ger¢ek diinyanin yaraticis1 ve mimari olup,
gercek dinya, yalnizca “Fikirin” digsal ve goriingusel (Phenomenal) bi¢imidir. Benim icin
ise tersine fikir, maddi diinyanin insan aklinda yansimasindan ve diisiince bigcimlerine
doniismesinden bagka bir sey degildir (Marx, 1986 , s. 26-27).

Karl Marx, yukarida formiile ettigi 6nermesinde insanin bilincinin maddi yasami
degil de, maddi yasamin insan bilincini etkiledigini 6ne surer. Bu durum Marx’in, alt
yap1 ile Ust yapir arasindaki iliskiyle kavramsallastirdigi diisiinceyle paraleldir. Bu
diistinceye gore, bir toplumda ekonomisi-tretim iliskileri o toplumun alt yapisini
olustururken, geriye kalan bireysel ve toplumsal her sey ise Ust yapiyr ifade eder.
Benzer sekilde biling igin de maddi yasamin bilinci belirledigini belirtir. Marx ideolojiyi
“Yanhis Biling” olarak tarif eder ve Kkapitalist toplumda ki gergekligin yanilsama
oldugunu soyler. “Farkli iriinlerimizi’’ “deger” olarak esitledigimiz zaman bu
davranigimizla, ayn1 zamanda bunlara harcanan farkli tirden emekleri de, insan emegi
olarak esitlemisiz oluruz. Bunun farkinda olmayiz, ama yine de yapariz (Marx, 1986, s.
78). Bilmiyorlar ama yine de yapiyorlar disiincesi ‘‘Yanlhis Biling’’ kavramini
Ozetlemektemedir. Marx’a g0re ideolojinin igerigini ifade eden ‘‘Yanlis Biling”’

kavramin Kapitalist diizendeki ezen-ezilen, sémuren-somurulen iliskisini maskeledigini
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vurgular. Marx’in kendisi “Yanlis Biling” kavramini kullanmamistir. Ancak Kapital
isimli  eserinde “Camera Obscura“ metaforunun bu amagla kullanildig
vurgulanmaktadir.

Insanlar ve sahip olduklar iliskiler tim ideolojilerinde sanki camera obscu-
ra’daymis gibi bas asagi g¢evrilmis bir bicimde goriliyorsa, nesnelerin goziin, ag
tabakasi Uzerinde ters durmalarmin onlarin dolaysiz fiziksel yasam sireclerinin
yansimasi olmasi gibi, bu olgu da, insanlarin tarihsel yasam sireclerine ayni seyin
olmasindan ileri gelmektedir (Marx, 1976, s. 24). Marx, ideoloji kavraminin igerigini
“Bilmiyorlar ama yapiyorlar olarak formdle ettigi bir yanilsamanin iginde olunduguna
isaret eder. “Camera Obscura® metaforuda “Yanlis Biling” kullaniminin temsili oldugu
goraldr.

3.1.2. Gramsci ve ideoloji

Antonio Gramsci, Marx’mn alt yap1 ve (st yap1 kavramlarina odaklanarak ona
yeni bir yorum getirmistir. Gramsci, Ust yapinin toplumda degisiklikler yaratabilecegini
belirtmektedir. Alt yapinin degismemesi durumda dahi Ust yap1 kurumlarinda toplumda
bir takim dOniisiimlerin olabilecegini sdyler. Marx, is¢i smifinin burjuvazi ile olan
celiskisinden ve catigmasindan is¢i smifi Onciiliigiinde bir devrim olacagini soyler.
Dilinyada boyle devrimler gagma girilmemesi, Gramsci’yi Marx’in sOylediklerini
yeniden yorumlanmasina neden olmustur. Gramsci, Ust yapiya odaklandig: igin ideoloji
kavrami Uzerine daha detayli incelemede bulunmustur (Demirkol, 2015, s. 14).

Gramsci, is¢i sinifinin beklenen devrimi gerceklestirememesini “Hegemonya‘“
kavramu ile agiklar. Sistem hegemonya kurar ve sistemde bulunan insanlarin gosterdigi
“Rizalik tiretme” ile sistemin siirdiirtildigii ileri strilur. Burada smiflarin iknasi ve
rizaligr 6nemlidir. Gramsci, bu durum igin soyle der: “Daha Once filizlenen parti olur,
birbiri ile gatisir ve yalnizca birisi ya da en azindan tek bir kombinasyon, iktidar
kazanip toplumun her tarafina kendi etkiligini yerlestirir” (Anderson, 1988, s. 32).
Bagka bir ifadeyle, sistem hegemonyasi kurar ve bu hegemonyasini kurarken “Rizalik”
uretir. Boylece, geliskisi ve gatistig1 sinifi sisteme yedekler, onu bir anlamda ikna eder.
Gergeklestirilecek olas1 bir devrim onermesi ise, karsit hegemonyanin kurulup toplum

icinde yayilmasi olarak gortlebilir.
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3.1.3. Althusser ve Ideoloji

Louis Althusser, Antonio Gramsci gibi Marx’in alt yapiy1r asirt 6nemsedigine
dikkat ceker. Ideoloji kavramimi Ust yapi kurumlar ile agiklar. Althusser, devletin
aygitlarm ikiye ayirir. Bunlar, “baski aygitlar’” ve “ideolojik aygitlari”dir. HUKUmet,
ordu, polis, mahkemeler, ve hapishaneler gibi aygitlar1 “devletin baski aygitlar’” aile,
hukuk, siyaset, sendika, egitim, din, medya ve kultir gibi aygitlar1 da (Althusser, 2000,
s. 33-34) devletin ideolojik aygitlar1 olarak ifade edilir.

Devletler kalabalik halk Kitlelerini yalnizca baski aygitlariyla uzun sure
yOnetemezler ve bu yiizden ydnetim bigiminin yiriirligiine dair halkin ikna olmasina
ihtiya¢ duyarlar. Bu acidan ideolojik aygitlarin basarisi devletler igin elzemdir
(Althusser, 2000, s. 36). Althusser, devletin sadece baski aygitlariyla yonetilemeyecegi,
ideolojik aygitlarin araciligi ile ikna ve benimseme surecinin olmasi gerektigini sdyler.
Ideoloji kavrami igin Marx’in, Gramsci’nin ve Althusser’in tarihsel siireg icerisinde
yukledikleri anlam ve degisiklikler ideoloji kavraminin yeniden uretilmesini sagladigi
one surdlebilir.

Ideoloji kavranu tarihsel stireg icinde olum ve olumsuz yargilarla agiklanmistir.
Ideolojinin sinema ile olan iliskisini de bu olumlu ve olumsuz yargilar (zerinden
anlasilir olmaktadir. Ilk olarak, olumlu cagrisimda bulunan egemen ideolojiyi,
(Demirkol, 2015, s. 19) “iktidar1 kurma ya da iktidar1 yeniden tretme amaci glden
ideoloji” olarak tarif etmek mumkuindir. Ikincisi, olumsuz yarg: olarak da bu egemen
ideolojiyi yeren, elestirel yaklasan bir anlayis olarak ideoloji karsimiza ¢ikmaktadir.
Ideolojinin Ust yap:r kurumlari ile olan dogrudan iliskisi, hatta o kurumlarda vicut
bulmasi; bir sanat o6gesi, bir kultir 6gesi olarak sinemayr da yakindan
ilgilendirmektedir. Sinema ile ideoloji iliskini de tim bu unsurlart g6z ©nunde
bulundurularak degerlendirmek gerekir.

3.2. Sinema ve Ideoloji Iliskisi

Sinema ve ideoloji iligkisinin tarihsel sire¢ igerisinde birbirine paralellik
gOsterdigi gorulir. Marx’in, Gramci’nin ve Althusser’in kuramlarina gore sinemanin
ideoloji ile iliskisi, her ideolojik bakisin kendi konumuna gore sinemaya ve diger
unsurlara yansitildigi bir gercek oldugu soylenebilir. Althusser’in yukarida belirttigi
devletin ideolojik aygitlar1 kapsamina sinema da girmektedir. Ayn1 zamanda sinema,
Marx’m “Yanlis Biling” ve Gramci’nin “Hegemonya” kuramlarina gore bu islevleri de

gormektedir. Sinema-ideoloji iliskisi hem var olan egemen ideoloji kapsaminda
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kendisini var edebilir, hem de egemen ideolojiye karsi bir tutum alarak kendisini var
edebilir.

Anlasilacag gibi, ideoloji kavramina yonelik yapilan agiklamalara gdre ideoloji,
hem egemen ideolojiyi pekistiren bir etken olabiliyorken; hem de egemen ideolojinin
karsisinda elestirel bir tutumla var olabilmektedir. Sinemanin hangi dinya bakisiyla ve
hangi iligkilerle yapiliyor olmasi Onemlidir. Bilindigi gibi, sinemanm kapitalizmin
gelismesiyle birlikte ortaya ¢iktigi one sirilebilir. Sinemanin filizlendigi ortam,
kapitalizmin gelisimiyle zamansal olarak paralellik gosterir. Sinema, ilk yillarinda
belirgin bir sekilde egemen ideolojinin etkisinde kalmistir. Sinemanin, kapitalizme
politik-burokratik yakinliktan ziyade, ekonomik boyutuyla dogrudan sisteme baglh
oldugu soylenebilir. Bu nedenle, kapitalizm ile bdyle bir baglilik iliskisi s6z konusudur.

Sinema yalmizca egemen Kkapitalist ideolojiyle degil, karsi-elestirel bir
ideolojiyle de agiklanabilir. Devlet olarak kapitalizme kars1 ideolojik-siyasal-sanatsal
ilk karst ¢ikislarn, SSCB de meydana geldigi iddia edilebilir. Bu alternatif
yaklagimlarin ilk Ornekleri de SSCB sinema sanatgilari Sergei Eisenstein,
Vsevoldo Pudovkin, Diziga Vertov gibi yonetmenler tarafindan gergeklestirilmistir. Bu
yonetmenler, gercegi ve gercekligi farkli denemelerde bulunarak vermeye
calismislardir. Ornegin, Diziga Vertov, olgu ve olaylarin ardindaki gergeklige ulasmak
ve bu c¢abayr kurumsallagtirmak i¢in Kino-Glaz (sinema-g6z) adindaki okulunda,
kamera ile gergeklige ulasma amaci giitmistiir. Bu durumu da, var olan gergeklige hig
mudahale etmeden onu kurmak gerektigi ileri surer. Kurgu ile bu gergekligin daha
kolay gerceklestirilecegini belirtir (Chanan, 2005, s. 220-223). “Man With A Movie
Camera” (Kamerali Adam, 1929) filminde de bunun 6rnegini verir. Bu yonetmenler,
kendilerini Sovyet sinema devrimcileri olarak ifade ederler. Dolayisiyla, kapitalist
ideolojinin karsisinda alternatif tretimlerde bulunduklart vurgulanabilir.

Bunlarin yam1 sira, Ideoloji kavrammmn “Yanlis Bilince” dayanan klasik
aciklamasinin, genel olarak sinemadaki ideolojik elestiri icin de gecerli oldugu gorullr
(Demirkol, 2015, s. 20). SSCB’nin kendisi de hegemonyasini bu sekilde olusturdugu
ileri surdlebilir. Ozellikle 60’1 yillarin sonuna dogru sol 6zgurliik hareketlerinin
yikselmesiyle, sinemanin ideolojik bir unsur olarak kullanilmasi net olarak ortaya
¢ikmistir. Bu sorgulamalarin ilk kez yogun olarak yasandigi alan Fransa’da yayinlanan
Chairs du Cinema, Cinethique ve Tel Quel gibi dergilerdir (Guchan, 1999, s. 169).
Fransa’da ortaya ¢ikan Fransiz Yeni Dalga akimi da, bu dergilerden etkilenerek
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kendisini olusmustur. Ancak Fransiz Yeni Dalga Sinemasi’nin, ekonomik boyutu
itibariyle, kapitalist kosullardan sryrilamadig 6ne striilebilir. italyan Yeni Gergekci ve
devrimci sinema ise mimkin oldugunca kapitalist (ekonomik) iliskilerden kurtulmaya
calismistir. Bu cabayi, sinema yaparken, 6z ve bicimlerinin endlstriden daha kolay
kopabilme 6zelligini tasimalar1 (deneysel ¢alisma, dogal 151k, kolay tasinan kamera vs)
kolaylastirmaktadir. Clnkd ekonomik baglimli olma durumunun, ideolojik bagimli
olmay1 da yiksek oranda beraberinde getirdigi 6n gorilebilir. Goriildiagi gibi, ideoloji
ile sinemanin arasinda dogrudan bir iligkinin oldugu anlagilmaktadir.

Bu iliski durumu, egemen ideoloji (iktidar) ile sinema arasinda daha siki bir
baga sahiptir. Sinema, 6zellikle ekonomik boyutu ile iktidarla girdigi iliskiden, iktidarin
istemi yoninde daha kolay yonlendirilebilmistir. Bu noktada, iktidar kendi ideoloji
yonuinde eserleri sansiirleyebilmekte ve oto sansir olusturabilmektedir. Ideolojik sansdir,
film yaraticilarinin  bilingaltina yerlesmis olan kurumlarin sansurudir; kendi
ideolojilerinin kendi yapitlar1 zerinde uyguladigi kisitlamalart igeren, bir tur oto-
sansurdir (Metz, 1974, s. 10). Metz’e gore, herhangi bir ikitidar ve onun ideolojik
yaklasimi, kendi sistemine zara verdigini diisindiigii bir sanat yapitini baskilar ve
sansurler. Hatta, bir noktadan sonra, iktidarin neleri sansiirleyebilecegini 0 kisinin
kafasinda yaratip, bastan 0 seyi sOylememesi, yapmamasi gerektigi algisin
olusturmaktadir. Genel olarak Ozetleyecek olursak, sinema-ideoloji iligkisi, gerek
egemen ideoloji, gerekse karsi-elestirel ideoloji, bagl bulundugu diisiinceye ve diinya
goriisiine gore kendisini ifade etmektedir. Sinema ve ideoloji iliskisi, bagli bulunduklar
smifin (ekonomik tabakanimn), politik iktidarin disiincelerine, sorunlarma uyumlu
sekilde kendi sdylem ve pratiklerini olusturur. Bu sosyalist de olabilir, kapitalist de
olabilir. Onemli olan seyin, ideolojik- ekonomik baglilik oldugu vurgulanabilir. Birinci,
Ikinci ve Uclnct Sinema da bu durum net olarak agiga ¢ikmaktadir. Ideolojik
yaklagimlarina gore, 0z ve bigimleri degisiklik gostermektedir.

3.3. Popuiler Sinema, Sanat Sinemas: ve Uclincti Sinema Kavramlar:

Birinci (Populer Sinema) ve ikinci Sinema (Sanat Sinemas1) kavramlari, Uglincii
Sinema kavraminin kullanilmasiyla ortaya ¢iktigi ileri stirtilebilir. Ugtinci Sinema igin
yapilan tanmimlarm ve tariflerin, (glinci sinemaya kadar gelen silire¢ kapsaminda
sekillendigini ifade etmek mumkindir. Baska bir deyisle Uclincii Sinema’nin
tanimlanmasinin, Birinci ve Ikinci Sinema’min tanimlanmasini beraberinde getirdigini

ileri strmek mumkindar. Ucglncl Sinema kendi  manifestosunu  olustururken;
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kendisinden 6nceki sinema akimlarini tanimlama ihtiyact duymustur. Ayni1 zamanda Ug¢
farkli sinema anlayisinin benzer-ortak Ozelliklerinin olmasinin yani sira, birbirileriyle
farkli-zit 6zelliklerinin oldugu sdylenebilir. Bu nedenle kronolojik olarak Ui¢ sinemanin
ayr1 ayr1 baslik altinda incelenmesi, konunun daha net anlasilmasi agisindan 6nemlidir.
Uclincli  Sinema kavramina getirilecek aciklik Birinci ve Ikinci sinemayr da
incelememiz anlamma gelecektir. Zira Birinci, ikinci Sinema kullanimini, ilk olarak
Uclincii Sinema kuramcilar1 ve manifestolar1 kullanmustir. Uglincii Sinema kavrami da,
Uclincti Dunya kavrammin ortaya atilmasindan sonra kullanilmaya baslanmistir. Bu
sebeple, ilk etapta Uciincli Dinya kavramini, diinyanin icinde bulundugu sosyal,
ekonomik ve politik kisa 6zetiyle degerlendirmek anlamli olacaktir.

3.3.1. 1960’h Yillarda Diinyanin i¢cinde Bulundugu Siyasi Durum

1960’11 yillar, ikinci diinya savasi sonras1 doneme denk gelmektedir. ikinci
dinya savasinda milyonlarca insan 6lmiis veya sakat kalmistir. Dolayisiyla, savasin
yarattig1r yikimin etkisi de blylk olmustur. Bu nedenle savasa girmis Ulkelerin, savasin
ardindan Ulkelerinde sosyal refah ve Ozgurlikcl  politikalar1 tercih eden eden
sistemlerde yasamay: sectikleri 6ne strilebilir. Ote yandan, ikinci dinya savas:
sonrasinda ABD ile SSCB kuresel alanda Ustlnlik rekabetine girmislerdir. Soguk savas
yillar1 olarak tanimlanan bu yillarda, ABD ve SSCB Ucglincli Duinya lkeleri tizerinden
ideolojik ve ekonomik cekismeler yasamislardir. Bu baglamda, 1945 ile 1981 yillari
arasinda Uclincli Dunya Ulkeleri tizerinde, yiiziin tizerinde askeri operasyon, biyik
savag Ve ¢atigsmalar yasanmistir. Bu gatismalarda Olenlerin sayisi, yaklasik yirmi milyon
insan olarak hesaplanmistir (Hobsbawn, 1996, s. 499). Soguk savas dénemi ve Uglincii
Dinya ulkeleri Gzerinde gerceklesen hesaplasmalarin, ortaya agir bir yikim tablosunu
yarattigr vurgulanabilir. 1960’1 yillar1 kapsayan bu dénemde, bazi Uglincii Diinya
ulkelerinde, diinya siyasetini etkileyecek gelismeler meydana gelmistir.

ABD, 1955’te Vietnam’1 isgal etme amaciyla girmis, fakat 1960’11 yillara
gelindigi bu girisimin basarisizlikla sonuglanacagi anlasilmistir. Zira, ellli bin ABD
askeri bu savasta yasamini yitirmistir. Vietnam ise milyonlarca kayip vermesine
ragmen, isgal ve somuru girisimine karst micadeleden vazgegmemistir. Bunun yam
sira, SSCB ve Cin Halk Cumhuriyeti rejimleri sosyalist yonetimleri benimsemislerdir.
Ozellikle ABD ve Avrupa ulkelerinin, Uclincti Dinya Ulkelerine kars1, isgal etme ve
somirgeler olusturma girisimleri, sosyalist devletlerce engellenmeye calisilmistir. Bu
kapsamda Cin ve SSCB Afrika, Uzak dogu, Latin Amerika, Ortadogu gibi tlkelerde
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bulunan Ugiincti Diinya ulkelerinin sémirge ve kurtulus miicadelelerine destekte
bulunmaktaydilar. Buna bagli olarak, Fransiz egemenligindeki Vietnam ve Sahra
Afrika’s1 Olkeler anti-somirge (kolonyalist) micadeleler baslatmis, 1947’de Gandi,
Hindistan ile Ingiltere arasindaki iliskileri kesmistir (Hobsbawn, 1996, s. 503-504).
Amerika’da ise, icerden muhalif sesler yiikselmis ve Vietnam savasinin yipratici etkisi
protesto edilmistir. 1963 Kasim’inda ABD devlet baskani1 John Fitzgerald Kennedy
duzenlenen bir suikast sonucu oldiiriilmistiir (Sander, 1994, s. 843).

1945’te Endonezya, 1952 yilinda Bolivya ve 1959°da Kiiba’da toplumsal
devrimler ve micadeleler yiiriitiilmiistir. Bu noktada, Kiiba’da gergeklesen devrimde
sembol olan Ernesto Che Guevara ve Fidel Castro, hem Uclncl Diinya tlkelerinin
kurtulus micadelelerinde, hem de dinya devrimci genclik haraketlerinde esin
kaynaklar1 olmuslardir. Buna paralel olarak, 1968-1969 yillarinin diinya genelinde
genglerin onciiliigiinii yaptigi isyan ve ayaklanmalarla gectigi gorilmektedir. 1968
Mayis’inda Fransa-Paris’te genclik ayaklanir ve sokak catismalart yasanir. Gene,
1968’de Meksika’da ayaklanma gergeklesir ve bu yasanan gatismalarda yirmi sekiz kisi
yasamim Yitirirken, iki yiz kisi de yaralanir. 1969 Italya’sinda ise isci smifi biyik bir
ayaklanma gerceklestirir ve Ulke ekonomisi zora sokacak grevler dizenlenir
(Hobsbawn, 1996, s. 504-510). Bu bilgiler kapsaminda, diinya genelinde 1960’11 yillarin
siyasi atmosferinin calkantili gectigi sOylenebilir. Ayn1 zamanda isci grevleri, genglik
ayaklanmalari, gergeklestirilen sol egilimle devrimler, anti-somurgeci hareketlerin
baglatilmasi1 gibi olgularm, dinya geneli sol hareketlere olumlu yansidigi ifade
edilebilir. Ancak 1960’11 yillarda meydana gelen olgularin, beraberinde kaosu getirdigi
de eklenebilir. Zira 197011 yillarinda gelindiginde yasanan gelismelerin, 60’11 yillardaki
olaylarla baglantili oldugu ileri strulebilir.

3.3.2. 1970’li Yillarda Diinyanin i¢inde Bulundugu Siyasi Durum

1970’lerde dinya genelinde temel hak ve 6zgurlukler bakimindan gerilemeler
yasandig1 belirtilebilinir. Buna paralel olarak, mevcut siyasi iktidarlar tarafindan askeri
darbeler gergeklestirildigi dikkat ceker. Dolayisiyla, yasanan siyasi gelismelerin
sonucunda muhalif kesimlerin hak arama arayislarinda siddete bagvurmus ve gerilla
mucadelelerini benimseyerek radikallesmislerdir. 1973’te Sili’de segilmis baskan
Salvador Allende, Augusto Pinochet onciiliigiinde askeri darbe ile devirerek tlke
yonetimini ele gecirmistir. Yine 1970°1i yillarda, Ortadogu’da Hafiz Esad gibi Baas’c1
rejimler yonetime gelmistir. Peru, Arjantin, Turkiye, Yunanistan gibi Ulkelerde askeri
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darbeler meydan gelmistir ve 1974’te Tiirkiye’nin Kibris’a mudahelesi gergeklesmistir.
1979°da Iran’da sah rejimi devrilerek, yerine Islami rejimi benimseyen yonetim basa
gelmistir. Ote yandan, gene bu yillarda Latin Amerika’nin hemen her yerinde Fidel
Castro, Lev Trocki ve Mao Zedung bayrag altinda gerilla micadeleleri yiirtitiilmiis ve
Che Guevara, karizmatik rahip-isyanci1 Peder Camilo Torres gibi sahsiyetler, gerilla
miucadelesi yiriten gruplara esin kaynagi olmustur (Hobsbawn, 1996, s. 502-507)

Aynm1 zamanda 1971°de Banglades devleti kurulur, ancak Banglades kisa siire
icinde Pakistan devleti ile gerilla savasina baslar. Benzer sekilde 1970°li yillarda, isaril
ile Filistin arasindaki savas siddetlenir (Sander, 1994, s. 837-865). Bunun yani sira,
ABD’de 1970’lerde, kitleler nezdinde feminist dalganin kazanimlar1 agiga ¢ikmuistir.
Kadin hareketleri siyasal ve ideolojik bakimdan onemli bir guc haline gelmistir.
ABD’de dikkat c¢eken Femist micadele diger (lkelerdeki kadmn aktivistleri
cesaretlendirmis ve diunyada kadin micadelesini yukariya dogru ¢ekmistir (Hobsbawn,
1996, s. 362).

1970°1i yillarda diinya genelinin toplumsal ve siyasi alandaki durumu, 1960’11
yillara kiyasla demokrasi, insan haklar1 ve 0Ozgurlikler agisindan geriye doniislerin
yasandigi, baskici rejimlerin darbelerinin gergeklestirildigi donem olarak tanimlanabilir.
Diinyanin pek cok Ulkesinde askeri darbeler gerceklestirilmistir. Bu gelismelerin
sonucunda, muhalif-devrimci kesimin hak arayisini siddete basvurarak gerilla savaslari
ile sirdurdukleri dikkat ¢ekmistir. Ote yandan, feminist haraketlerin siyasal ve ideolojik
olarak basta ABD olmak Uzere, dinya Ulkelerinde de, adindan soz ettirdigi ifade
edilebilir. Bu baglamda, 1970’li yillarin dunya siyasi tablosunun, kaos ve siddet dolu
istikrarsiz bir doneme tekabul ettigi ileri surtlebilir.

3.4. Uclincti Dunya

Uclincti sinema kavramini agiga ¢ikaran strecin basinda Gglincl diinya kavrami
bulunmaktadir. Uglincli diinya ve Uglincti sinema kavramlari, tarihsel siireg icerisinde
farkli kesimlerce farkl: ifade edildigi soylenebilir. Uglincii sinema igin yapilan farkl
yaklagimlara ge¢meden 0Once Uguncl dinya kavrami tartigmalarini  agiklamak
gerekmektedir. Uciincli dinya kavrami, ikinci diinya savasi sonrasi ortaya cikan
toplumsal, politik ve ekonomik tablo ile birlikte kullanilmaya basladig1 kabul edilebilir.
Bilindigi gibi ikinci diinya savasi ve sonrasinda Ki siirecte SSCB ve sosyalist tlkelerin

dagilmasiyla Gglincii diinya kavrami kullanimi da degisime ugradig ileri sirilebilir.Ug
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Diinya Teorisi ile baglantili olan bu kavramin dogusu ve farkli kullanimi igin Uglinci
Diinya Teorisi ve Uglincii Diinya Kavramim agiklamak gerekmektedir:

3.4.1. Uguincli Duinya Teorisi

Uc¢ Diinya Teorisi, Cin Halk Cumhuriyeti Baskan1 Mao Zedung ddéneminde
literatiire girmis bir kavramdir.> Bu kavram diinya ulkelerinin siyasal ve ekonomik
durumlart g6z 6ninde bulundurularak kullanilmaya galisilmistir. Bu yaklasima gore,
Birinci Dunya stiper gicler, Ikinci Diinya bu siper giclerin muttefikleri ve Uglincii
Dinya, Baglantisizlar Hareketi’dir. Bu duruma gére ABD ve SSCB Birinci Diinya
grubunu olustururken, Cin kendisini Baglantisizlar Hareketi iginde gormekteydi. Benzer
bicimde ayni goris icin Mao Zedung’un 1974’te sOylediklerini su sekilde aktarir:
Amerika Birlesik Devletleri ve Sovyetler Birligi Birinci Diinya’ya aittir. Japonya,
Avrupa ve Kanada da kendi aralarinda Ikinci Diinya’ya aittir ve dclncl dinya
cografyasi, niifusunun daha fazla oldugunu séylenir. Uglincii Diinya ¢ok kalabaliktir.
Japonya disinda, Asya Ugiincii Diinya’ya aittir. Afrika ve Latin Amerika da bitiiniiyle
Uclincti Diinya’dir (Odabas, 2013, s. 8).

Cezayir kokenli anti-emperyalist diisiiniir Frantz Fanon da Uglincli Diinya teorisi
tanimima katki sunan yazarlardan biridir. Yeryuzinin Lanetlileri adli kitabinda,
“Birinci Diinya’yr kendilerine Ozgiir Diinya demeyi seven emperyalistlerin
olusturdugunu belirtirken, ikinci Diinya’yr kendilerine sosyalist diyen SSCB, Cin,
Kiba, Kore, Vietnam, Arnavutluk ve Dogu Avrupa’nin halk demokrasilerin
olusturdugunu” soylemektedir. Uclincli Diinya’yr ise kendilerine gére amaclar1 ve
hedefleri bulunan eski ve yeni somurge ulkeler temsil ettigini vurgular (2001, s. 18).
Fanon, tclncil dinya Ulkelerini baglantisizlar olarak ifadelendirir. Bu Ulkelerin disinda
geriye kalan ulkeler ise buylk bir cogunlukla baglantisiz tlkeleri somirmekte oldugunu
belirtir. Fanon, gortslerini ifade ederken sosyalizm vurgusunu sik yapar, fakat tam
olarak sosyalist tarafta yer almadigi soylenebilir. Batili tilkelere ve bati kdkenli her seye
mesafeli olunmas1 gerektigi vurgular. Fanon, bu nedenle anti-somirgeci ulusalc1 yonin
agir bastig1 soylenebilir. Buna paralel olarak, baglantisizlar Ulkeler olarak tanimladig:
Uclincu dinya dlkelerinin, anti kolonyalist mucadelelerini ve anti-emperyalist ulusal

kurtulus hareketlerini de eserlerinde ve pratiginde agik¢a destekledigi diisiiniilmektedir.

>Hangi Ulkelerin bu ti¢ diinya teorisini baglattigi net degildir. Micheal Chanan Cin’den geldigini ileri
strerken, Garcia Canclini ise Endonezya Baskani Sukarno’dan ¢iktigin1 belirtir. Bkz. (Odabag, 2013, s.
8).
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Uclincli  Diinya’nmn, kendisini somiiren Birinci Dinya (lkelerinden kurtulus
miucadelesinde de siddeti agik¢a savundugu soylenebilir. Ayrica, Fanon’un yontemleri,
bazi Uclincii Sinema Kuramacilar1 tarafindan dikkatle izlenmis ve sinemaya
uyarlanmasinda caba sarf etmislerdir. Fanon’un diisiinceleri, ¢alismanin ileri Ki
bolumlerinde, farkli Uglincli Sinema kuramcilarla birlikte daha detayli ele almacag
icin, bu kisimda 6zetle Uglincii Diinya teorisi yaklasimi ortaya konulmustur.

3.4.2. Uclincu Dinya Kavram

Uciincli Diinya kavrami, yukarida belirtildigi gibi hem Mao Zedong’un hem de
Frantz Fanon’un U¢ Diinya modeli tartismalarindan ve goriislerinden bagimsiz ele
alinmamaktadir. Robert Stam ve Ella Shohat’in aktardigma gore, Uglincti Diinya terimi
ilk olarak nufus bilimci Alfred Sauvy tarafindan Fransa’da ki aristokrasi, burjuvazi ve
geri kalan halk kitlesi seklinde yapilan birinci, ikinci ve Uguncl “estate" ayrimlamasina
paralel olarak ortaya atilmistir.® Bu smiflandirmada Birinci Diinya Kapitalist bati
tilkelerini, ikinci Diinya Sovyetler Birligi ve Dogu Avrupa’da ki kominist Glkeleri,
Uclincti Diinya ise tiim bunlarin disinda kalan tlkeleri kapsar (Shohat ve Stam’dan
aktaran Cetin-Erus, 2007, s. 21). Ugiincii Diinya kavram tlkeleri merkez ve gevre
olarak iki farkli ekonomik boyutta inceler. Bu fark/ayrim, kapitalist ve sosyalist olandir.
Politik olarak ise kapitalistler, sosyalistler ve baglantisizlar olarak Uge ayrildig: kabul
edilir. Chuck Kleinhans’a gore, ‘Uciincii Diinya’ kavrami cografi bir gosterge olarak
degil, fakat politik ve ekonomik bir kavram olarak kullanilir. (Ma’dan akataran Cetin-
Erus, 2007, s. 21).

Kleinhans bu noktada, “Uciincii Dunya“ kavrami igin cografi bir
tasniflendirmenin isabetsiz olacagini belirtir. Bu yaklasimin yerine, ekonomi-politik bir
yaklasimin daha isabetli olacagm savunur. Politik olarak, Uclincii Diinya diye
smiflandirilan uluslarin temel 06zelligi somdrgecilik ve yeni-sOmiirgecilige maruz
kalmalaridir. Bunun yani sira, bu kavrami genel gercevede ekonomik ve tarihsel olarak
ele almak gerekmektedir. Zira bu konu cografya ile agikliga kavusmus olsaydi ayni
cografyada bulunan Ulkeler ayni tamima girerdi. Fakat durum boyle degildir. Aym
cografyada yer alan dlkelerin birisi emperyalist sliper gl¢ iken, digeri Bati yarn
kiiresindeki en yoksul ulustur. Uglincii Duinya ulkeleri arasinda bu érnekteki kadar

keskin olmasa da oénemli farkliliklar bulunur. Ornegin, Giineydogu Asya Ulkeleri

¢Ucuincii Diinya terimi, Fransiz niifus bilimci Alfred Sauvy tarafindan 14 Agustos 1952°de, Fransiz
dergisi L’Observateur’de yayinlanan bir makalesiyle giindeme girdi. Bkz. (Odabas, 2013, s. 9).
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ozellikle de son yirmi yilda yaptiklar1 atilimla Bati’ya diger Uglincti Diinya ulkelerine
olduklarindan daha yakindir (Kleinhans’tan aktaran Cetin-Erus, 2007, s. 21).

Bu kavrama, Robert Stam’de tanimlamalarda bulunurken bir takim 6zellikler
siralayarak, gorislerini su sekilde ifade eder: ‘’Humanistik kategoriler (yoksullar),
gelisim kategorileri (endistrilesmis), ik kategorileri (beyaz-olmayanlar), Kulttr
kategorileri (geri kalmis, az gelismis), veya cografi kategoriler (dogu), daha ¢ok yapisal
ekonomik tahakkim’’ 0Ozellikleriyle kavramin anlam havuzunun olusturuldugu
vurgulanir (Stam’dan aktaran, Cetin-Erus 2007, s. 22). Stam ayrimlarda bulunurken
kaltdr, irk, cografya gibi net ifade edilemeyen kategoriler siralamistir. Afrika kitasinda
bulunan Guney Afrika ulkesi hem siyahi (irksal) hem de Afrika’da (cografi) bir
Ozellige sahiptir. Fakat cevresi ve dinyada ki diger Ucunci dunya Ulkelerine gore
degerlendirildiginde, Uclinci Diinya kapsamina girmemektedir. Bu 6rnekte goriildiigii
gibi, irksal ve cografi sinirlarla tanim yapmak eksiklik olusturmaktadir. Bu kavrama bir
bagka sinema yazari olan Teshome H. Gabriel, Stam’in goriislerine yakin Ozelliklere
dikkat ceker. Ugiincti Diinya terimi kirsal yasami, tarim ekonomisini ve yoksullugu
cagristiran bir terimi ifade eder. Bir yandan bu kategoriye sosyalist yeniden yapilanmay1
secen Ulkelerden Cin, Kiba, Etiyopya, Angola, Mozambik gibi Ulkeler girerken; ote
yandan, kapitalist modele gore gelismeyi benimseyen Nijerya, Hindistan, Brezilya gibi
ulkeler de girer. Bu Ulkelerin genel o6zelligi gelismekte olan Ulkeler olmasidir.
Kuzey/Giiney diyalogu da, yine Ugiincli Diinya’ya gonderme yapan bir ifade seklidir
(Gabriel’den aktaran Cetin-Erus 2007, s. 22).

Kavramin bu yaklasimma yonelik getirilen elestirilerde, Uglincii Diinya’nin
diger gelismis Ulkelere gore farkliliklar barindirdigi vurgulanmistir. Yine, Uglincii
Dinya ulkeleri kendi i¢lerinde homojen bir yapiya sahip olmadiklar1 6ne siiriilmistiir.
Iclerinde her bir dlkenin kendi 6zgil kosullarmin ayr1 (heterojen) yapiya sahip
olduklar: ifade edilir. Kavramin iceriginde Ki sorunlar, Uglinci Diinya’nin kendi icinde
cografi, irki, Kultirel tanimlanmasindan ileri geldigi belirtilir. Diger bir ifadeyle,
Uglincli Diinya’nin homojen bir yapisinin sahip olmadiginin alt1 ¢izilir. Bu nokta,
g0zden kacirilmadan tanimlamalar yapmanin daha dogru olacag: ifade edilir. Michael
Hardt ve Antonio Negri Imparatorluk adl eserinde tek kutuplu bir dinyaya girilen
suirecte, Ikinci Dunya ulkelerinin erdigini ve ortaya kapitalist ya da anti-kapitalist
tilkelerin ortaya ciktigin1 sGyler. Tek kutuplu diinyada, Ugilincii Diinya kavraminin bir

uluslararast muhalefetin potansiyel birliginin, anti-kapitalist Ulkeler ve kuvvetlerin
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potansiyel kesismesinin adi oldugu ifade edilir (Hardt ve Negri’den aktaran Cetin-Erus,
2007, s. 22).

Uclincti Diinya kavrami igin kuramecilarin, sinema yazarlarin ve diisiiniirlerin
bakis acgilar1 ve dnermeleri farkliliklar arz eder. Kavramin icerigine dair tartismalarin
sonucunda, Uclincii Dinya ulkelerinin kendi aralarinda birtakim farkliliklarin ve
Ozgunluklerinin oldugu agikca gorulebilir. Bunun yani sira, bu farkliliklar unutulmadan
Kleinhans’m da vurguladigi gibi Uglincii Dunya tanimi, politik (ekonomi-politik)
ayrimlar (izerinden yapmanin daha isabetli olacag: ileri strtlebilir. Bu noktada, Uglinci
Dinya teriminin ilk olarak nerede kullanildig1 ve nasil ortaya ¢iktigi, konunun daha agik
anlasilmas1 agisindan 6nemli bir yerde durmaktadir. Uglincti Diinya terimi, ilk kez
1955’te baglantisiz Ulkeler tarafindan diizenlenen Bandung Konferansinda Alfred

Sauvy’in Onerisiyle literatlire girmistir (Odabas, 2013, s. 10). Odabas soyle devam eder:

Bu yeni adlandirmanin Soguk Savas doneminde ortaya ¢ikisi karmasik ve sancili oldu.
Zaten var olan Cin-Sovyet ayriliginin sonuglar1 ve hem ABD’nin hem SSCB’nin kendi
Uzerlerindeki etkisine karsi ¢ikmak amaciyla bir ortak cephe kurarak bagimsizligini yeni
kazanmis devletleri organize etmek icin gesitli girisimlerde bulunuldu. Boylece, 1956
Stiveys krizi sirasinda, ana figlr olan Hindistan lideri Jawaharlal Nehru, Endonezya devlet
baskan1 Sukarno, Yugoslavya’nin komiinist lideri Josip Broz Tito ve Misir baskan1 Cemal
Abdiil Nasir bir araya gelerek, Fransiz ve Ingiliz emperyal giiclerin basarili muhalefetine
karsin Baglantisiz Hareketi’ni olusturdular. Vietnam’daki Ho Si Minh rejimine karsi
savasan Fransa’nin bu savasina son veren 1954 Cenevre Konferansi’ndan sonra, Nasir,
Nehru, Tito, Endonezya devlet bagkan1 Sukarno ve Cin Halk Cumhuriyeti birinci adami Cu

Enlay 1955 Bandung Konferansi’nda bir araya geldiler (2013, s. 10).

Boylece, 1955 yilinda Bandung Konferansi’nda Uglincli Diinya kavrami kabul
edilip literatiire kazandirilir. Yukarida belirtildigi gibi, bu kavram, diinyanin siyasi ve
ekonomik durumunun karigik oldugu bir donemde ortaya ¢ikar. Terminolojiye giren
Uclincti Dinya kavrami tarihsel olarak cografi smirlar géz oniinde bulundurularak
yapilir. Bu cografi sinirlandimalar ise kavrami muglaklastirir. Nitekim, ayn1 cografyada
yer alip birbirinden ¢ok farkli sosyal, ekonomik ve devlet yapisina sahip olan ulkeler
s0z konusudur. Bu nedenle, tarihsel sire¢ icerisinde bu kavram yeniden yeniden
guncellenmeye ihtiyagc duyar. 1960’l1 yillarda, kavram icin g¢esitli tartigmalar
stirdirilmistiir. Bu tartigmalar,  kavramin igeriginin ve kapsaminin daha da
belirginlesmesine yardimci olmustur.

Uclincti Dunya lkeleri tanimlamalarinda az gelismislik, geride birakilmis veya

gelismekte olan Ulkeler kavramlar1 sik¢a kullanilmaktadir. Bu kavramlar, bir bakima
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ekonomi-politik bakis agisinin baska bir versiyonu olarak okunabilir. Meselenin sinifsal

boyutu temel alinarak yapilan belirlemelerin, kavramin igerik ve kapsamini ifade

etmede daha isabetli oldugu olacag: ortaya ¢ikmaktadir. Paralel dogrultuda, Uglinci

Dinya Ulkeleri icin ifade edilenleri iktisatgct Emin Ertlrk, su maddeleri siralayarak

konuyu Gzetler’:

a)

b)

c)

d)

Politik Hayat olarak istikrarsizlik arz ederler. i¢ politikalar1 devamli dalgalanma
gOsterir, istikrarli bir politik cizgileri olmadig: gibi ordu ile politika arasinda ¢ok yakin
bir iligki vardir. Geleneksel yapilan hizla degisme gOsterdigi igin toplum kesimleri
arasinda bolinme ve catigmalar yaygindir. Buylk gogunlugu siyasi bagimsizliklarini

Ikinci Diinya Savasi'ndan sonra kazanmislardir.

Hemen hepsi gelismekte olan tlkedir. Nifuslarinin blyuk kismi tanm sektoriinde yer
almakta ve is guctniin de blyuk kismi bu sektérde istihdam edilmektedir. Buna bagh
olarak tarim sektdriinde gizli issizlik ¢ok yaygindir. Bir baska deyisle bir kisim isgiicii
alanindan c¢ekilse bile Uretimin azalmasina sebep olunmaz. Yine bu (lkelerde
sermayenin yetersizligi emegin verimliligini biylk 06l¢ide etkilemektedir. Gelir
diizeyinin diisiik olmas1 sermaye birikiminin temel nedenlerinden biri olarak karsimiza
cikmaktadir. Yani distik gelir, diistik tasarruf dlzeyi, disiik yatinnm diizeyi ve sonugta
sermaye birikiminin yetersiz olmasiyla sonuglanmaktadir. Fakirlik bu ulkelerin en
6nemli problemidir. Diisiik tasarruf, diisiik yatirim, disiik gelir, tekrar diisiik tasarruf...
seklinde acilamayan bir halka olusturmaktadir. Sadece gelirin diisiik olmasi degil, fakat
adaletsiz dagilmasi ve gittikce esitsiz bir dagilim tablosu ortaya koymasi, sorunu daha
da agirlagtirmaktadir. Butin bunlara modern dunya ile, iginde bulunduktan genel
yapisal Ozelliklerinden farkli olarak, haberlesme vasitalariyla yogun iliskiye girmis
olmalari, yukarida s6z{ni ettigimiz politik istikrarsizliklara yol agmaktadir. Dual yap1

bitln dzellikleriyle toplumsal biunyeye sinmis vaziyettedir.

Nifus yapisi bakimindan da Uglincli Diinya'min belirgin 6zellikleri vardir. Dogum
oran Gok yuksektir. Gelismis Ulkelerin ¢cogunda niifus artisi ¢ok yavaglamis ve hatta
durma noktasina gelmisken Ugiincii Diinya Ulkelerindeki hizli niifus artis1 Bati
Ulkelerinin kapilarini zorlamaktadir. Fakat ylksek 8lim orani ortalama émrin kisa
olmasi ile birlesince fren unsuru olmaktadir. Gelir dizeyinin diisiikligii beslenme
yetersizligini getirmekte, saglik sartlan da iyi olmadigindan kitle halinde &limler

ortaya ¢ikmaktadir. Bu gelismeyi kirdan kente yogun go¢ agirlagtirmaktadir.

Kiiltirel bakimdan: Uglincii Diinya Ulkelerinde egitim seviyesi ve okullasma oram

diisiik oldugundan okur-yazar nispeti de dusiiktir. Toplum davramslarina gelenekler

" Bkz. (Ertiirk, 2016).
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hakimdir. Dual yap1 burada da kendini gostermektedir. Geleneksel teknoloji yaninda
modern teknoloji, geleneksel kiltir yaninda disa agik heniiz dengeye ulagmamis

modernizm bu ulkelerin belirgin 6zelligidir.

e) Uluslararas: sirketlerle iliskileri ve s6z konusu sirketlerin etkileri de bu Ulkelerin
ozellikleri arasindadir. Uluslar 6tesi sirketler, Ulkelerin gikarina zarar verecek faaliyette
bulunmaktan cekinmemektedir. Asir1 uzmanlasmaya sevk ettikleri cogu Ugiincii Diinya
Ulkelerinde fakirleserek biylimeye sebep olmaktadirlar. Yonetimler arasindaki tercih
beyanlartyla veya beyan anlamina gelen faaliyetleriyle politik problemlere de yol

agmaktadirlar.

Ortaya konulan bu bes temel madde, Ertiirk’iin Uglincti Diinya Glkelerine iliskin
yaklagimin Gzetler. Uglincti Dinya kavramimin ortaya cikisi ve Ozellikleri yukarida
cesitli kaynaklarla ve farkli yaklagimlarla ortaya konulmustur. Kavrama iliskin ilk
etapta renk, ik, cografya, kiltlr gibi ayrimlar yapilarak, kategorilestirmelerde
bulunulmustur. Ancak bu ayrimlarin tam olarak kavramin igerik ve kapsamini
karsilamadigi s6ylenebilir. Kuramcilar ve sinema yazarlari tarafindan gergeklestirilen
tartigmalar neticesinde, kavrami ekonomi-politik bir yaklasimla ele almanin, kavramin
icerik ve kapsamini belirlemede daha uygun oldugu ileri surilebilir. Bu yaklagim,
kavramin dogusundan sonraki surecglerde yayginlik kazanmig ve giinimiize kadar gelen
tartigmalarda da tercih edilen yaklasim oldugu goriilmiistiir. Bu bilgiler paralelinde,
Ucilincli Diinya kavraminm, Uglincli Sinema kavramimna temel olusturdugu ifade
edilebilir. Uglincti Sinema kavraminin kullanimi, Uglincti Dinya kavraminin sonrasina
denk gelmektedir. Uclincii Sinema kavramini ilk kullanan Gettino ve Solanas’ta bu
iliskiye deginirler. Ugiincii Sinema, Ug Diinya teorisi ve Ugiincii Diinya kavramiin
sonrasinda kullanilmaya baslanmistir. Buna ek olarak, Uglincli Sinema kavrammin
dogrudan bu teori ve kavramla iliskisi oldugu belirtilir. Uglincti Sinema’nin, Uglincii
Dinyada yasayan yonetmenler tarafindan ortaya atilmasi da tesadif degildir. Ancak
Gettino ve Solanas’m Manifesto makalesinde Uglincti Diinya kavramindan yararlanir
ve bunun Gtesinde Ugiincli Sinema’ya yep yeni bir anlam kazandirir. Bu sinemanin
sosyalist politikalarla belirlenebileceginin alt1 ¢izilir. Bunun yam sira, Uglinci
Sinema’y1 kavram olarak tanimlamak; Birinci ve ikinci Sinema’y1r kavramsal boyutta
ele almanin 6n kosulu olmustur. Zira Uglincii Sinema demek, Birinci ve Ikinci
Sinema’nin oldugu bir durumu ifade eder. Bu nedenle, Ugiincli Sinema akimi
kuramecilari, Uglincli Sinema’dan 6nce ortaya cikan sinema Birinci ve Ikinci Sinema
tarif ettikten sonra kendisini tanimlamistir. Diger sinema anlayislari ile farkini, varsa
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benzer yonlerini ortaya c¢ikarmak igin bu sinema akimlarini bilmek, Ozelliklerini
belirtmek gerekmektedir. Ozetle, Uglincli Sinema’y1 tanimlamanin, Birinci (Popiiler) ve
Ikinci Sinemayr (Sanat Sinemasi) tanimlamak anlamina geldigi soylenebilir. Bu
nedenle, Uglincli Sinema’ya ge¢cmeden Birinci ve lkinci Sinema’nin 6zelliklerini,
icerigini Ve kapsamini kronolojik olarak ifade etmek yerinde olacaktir.

3.5. Birinci (Popiiler Sinema), Tkinci (Sanat Sinemas) ve Uclincii Sinema

3.5.1. Birinci (Popdler) Sinema ve Ekonomi Politigi

Iletisim araglarindan biri olan sinemanmn, kendi endUstrisini tc temel 6geye
dayandirdig1 6ne surllebilir. Bu U¢ 6genin; yapim, dagitim ve gosterim oldugu kabul
edilir. Bir filmin insanlara ulasana kadar gegirdigi asamalarin, ideolojik-politik ve
ekonomik yaklagimlara gore degisiklik arz ettigi soylenebilir. Birinci Sinema (Populer
Sinema) temelde, ticari veya ana akim sinema olarak tanimlanabilir. Diinaya’da ticari
(populer-ana akim) sinemanin temelleri ise ABD ile atildigi vurgulanabilir. Daha
dogrusu Birinci Sinema, ABD 06zelinde Hollywood sinemasini ifade eder. Bu durum,
ABD’nin diinyanin en buyik kapitalist devleti olmasi ve dolayisiyla da ekonomik,
politik, kiltarel (sinemasal) tahakkiime sahip olmasiyla agiklanabilir. Bu nedenle, ana
akim- ticari sinemanin temellerinin Hollywood tarafindan atildigi s6ylenebilir. Birinci
Sinema (Populer Sinema), sinema tarihinde ilk ortaya ¢ikan yoOnelimdir ve anlam
kaymasi, bigimsel degisiklik gibi bir durum ya yasamamistir ya da ¢ok az degisiklige
ugrayarak var oldugu kabul edilir. Bugiine kadar da, bu durumunu devam ettirdigi
eklenebilir. Bu sinema, kapitalist ideoloji ile Grlnlerini dinya pazarina sunar ve etki
alanimi da diinyadaki tim Glkeler olusturur. Oyle ki, déneminde “diisman” denilen
SSCB’de dahil tim cografyay: etkilemistir. Bu ideolojinin etkisinin, filmlerin igerigine,
bicimine, dagitimina, gosterime kadar tim alanlara sirayet ettigi ifade edilebilir.

Populer Sinema’nin bu istiinliigiinii, bir takim 6zellikleri ve ekonomi-politigini
tarihselligi cercevesinde verilerle sunmak dnemli olacaktir. Bilindigi Uzere, sinemanin
icinde bulundugu durum ekonomik ve politik durumdan bagimsiz degildir. 20. Yiizyilin
baslarinda kapitalist sermayenin tekellestigi emperyalizm donemi sinemada da
kendisini gOstermistir. Armes’in (2011, s. 136) verdigi bilgiye gore sinema, 1890’larda
Avrupa’da ortaya ¢ikan kicuk 6lcekli sanayinin var oldugu doénemde parlamistir ve
yayginlasmasi da sanayinin gelismesine paralellik gOstermistir. Roy Armes, Alfred
Cobban {izerinden Sinema-end(istri iliskisini sdyle agiklar: “Ilk olarak endiistrilestigi ve

sinemaya uluslararast bir rol verildigi Fransa’da, 1.100.000 at6lyeden, 1.000.000°u 5
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kisiden az ve sadece 600 tanesi 300’iin Uzerinde is¢i Galistirtyordu” (Cobban’dan
aktaran Armes,2011, s. 136). Armes, sinemanin endustriyel gelisimi i¢in de sunlart

soyler:

Sinemanm biliyuk ¢apta endiistrilesmesi 1908’de Fransa’da Charles Pathe ile basladi ve
Hollywood stlidyo sisteminin ortaya ¢ikisiyla, Birinci Diinya savasi siralarinda en yiksek
noktasina ulasti. Savas sirasinda, basit rekabetten tekellesmeye dogru giden genel
ekonomik durumdan sinema da payini aldi. Yapim, dagitim ve gosterimi tek cati altinda
birlestiren biylk Hollywood sirketleri, Birlesik Devletler ici pazarim diizenleme ve kontrol
etmede ve yabanci engellemede isbirligi yaptilar. Bu tekelci pratige ABD hukimeti
tarafindan g6z yumuldu ve hatta zaman zaman Roosevelt’in Ulusal Kalkinma Idaresi
tarafindan da oldugu gibi destek ¢ikildi (2011, s. 136).

Hollywood film endistrisinin, televizyonun yayginlagsmadigi déneme kadar bu
mecrada tekelci yapisini saglamlastirarak kendisini korudugu goruldr. 20. Yiizyilin
ikinci yarisinda televizyonun yayginlasmasiyla birlikte, onunla rekabet edemeyerek
tekelci yapisinda bir takim sarsiimalar meydana geldigi sOylenebilir. Hollywood
endistrisinin televizyon ile rekabet sonrasi yapimci sirketlerle kendisini yeniden
yapilandirarak bos zamani doldurma, Kitle eglencesi tarifleriyle yeni bir ydnelime
girdikleri ~ gorulir.  Hollywood’un, dlnyadaki  dstiinliiginii  degistirmekten
vazgegmeyecegi tahmin edilebilir. Ayn1 zamanda 20. Yizyilin ikinci yarisi, Sessiz
filmlerden, sesli filmlere gecisin donemidir. Bu asamada dil, kiltir gibi 6geler sesiz
filmlerdeki ortak dili yakalamadaki basariy1 saglamiyordu. Boylelikle, ticari sinema
acisindan dez avantajli bir durum ortaya ¢ikmis oluyordu. Bunun farkinda olan populer
Hollywood sinemasi, kendisini yeniden Ureten ve degistiren farkli bir tarza yonelmistir.

Perkins bu durumu séyle agiklar:
Hicbir seyircinin zekasindan ¢ok sey beklenmez. Her birindeki diyalog ve eylemler, politik
mekanizmalar, sosyolojik jargon, felsefi kavramlar veya tarihi gergekler hakkinda bilgili
olmay1 gerektirmeden anlasilabilir. Hicbiri, izleyicinin bakis agisinda 6nemli degisiklikler
gerektirecek denli yeni bicimler icermez (...) Eger bir bilgi gerekiyorsa, bu alelade insanin
alelade bilgisidir. izleyici zevki igin caba sarf etmek zorunda degildir (Perkins’ten aktaran
Armes, 2011, s. 139).

Yirminci ylizyilin ikinci yarisinda, televizyonun etkisine karsilik, Hollywood
yukaridaki gibi bir doniisiim yasamistir. Boylece kendisini diinya eglence pazarinda st
noktalarda tutmaya devam etmistir. Tekrar kendi izleyecisini tutabilmistir. Birinci

Sinemanin, ekonomi-politik durumunun kapitalist anlayis ile paralellik gosterdigini
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yinelemek mimkinddr. Bu nedenle, Populer Sinema’nin (Birinci Sinema) kapitalist
ideoloji anlayisinin sinema alanindaki yansimasi oldugu séylenebilir.

Ana akim sinemanin oldugu her yerde bu sinemanin oldugu iddia edilebilir. Bu
Sinema’nin, diinyanin hemen her Glkesinde bulunan sinemay1 egemenligi altina aldigi
ve etkiledigi goz ardi edilemezdir. “Birinci Sinema popdiler sinemadir ve 6rnekleri
batin Ulkelerde g0riilmektedir.” Dinya genelinde, ulkelerin sinemaya baglama
seriivenleri Hollywood sinema taklitleriyle dolu oldugu goérilebilir. Bu durumda
Popiler Sinema’nin oldukga guclu etkisini gostermektedir. Popiler Sinema, Amerikan
Film endustrisi tarafindan empoze edilmis bir modeldir (Chanan’dan aktaran Odabas,
2013, s. 16).

Bagska bir deyisle, Popller Sinema, filmlerini bir gosteri olarak tasarlayan ve
uluslar arasi tekelci kapitalizmin ¢ikarlarina hizmet eden Hollywood film endustrisi
tarafindan modellendirilmistir (Fleers’ten aktaran Odabas, 2013, s. 17). Bu durum da,
insanlar1 6zne olarak degil de, ticari bir Grind tlketen nesne olarak gormektedir.
Solanas'in ve Getino’nun bu sinemaya anlayisina yonelik elestirileri s6z konusudur.
Sinema ilk ortaya ¢iktigi donemlerinde, gorece kendisini daha 6zgun, bagimsiz, yerel
olarak ifade edebiliyordu. Bir Alman, Isve¢ veya Italya sinemas: denilebilecek 6zgl
sinemalar olabiliyorken, Amerikan (Hollywood) sinemasi sonraki donemlerde diinya
pazarma iyice yerleserek tim bu ulusal, gorece 6zgil olan sinemalara da tahakkim
kurmustur. Hatta, “Auteur Sinemas1” bile bu kosullardan son derece etkilendigi ifade
edilebilir (2004, s. 175).

Gettino ve Solanas (2004) manifestolarinda, Birinci Sinemasi’nin dil, bigcim ve
teknik agidan gelismislik nedeniyle ulasilmas1 gereken sinema olma algisi, diger sinema
denemelerini bu sinemaya bagimli kildigini belirtirler. Bu dogrultuda, Birinci Sinema
(Populer Sinema) dunya sinema endstrisine dogal olarak kendisini dayatir. 35 Mm
kamera saniyede 24 kare, ark 1siklari, izleyiciler igin ticari gosterim yeri, bir ideolojinin
keyfi aktarilmasi i¢in degil, 6zgul bir ideolojinin, 6zgil bir dinya gorisiiniin —~ABD
finans kapitalin gOriislintin- kilttrel ve arti-deger gereksinimlerini karsilamak ici
tasarlandi” (s. 176). Benzer sekilde, Birinci sinema (Popiler Sinema) emperyalist,
kapitalist, burjuvaziye ait diisiinceleri ifade eder. Blyik tekel sermaye, auteur sinemasi
ve bilgilendirme amagli sinemanin yani sira QOsterisli sinemayr da finanse eder
(Solanas’tan aktaran Willemen, 2015, s. 142). Gettino ve Solanas Birinci Sinema
Ozellikleri igin sunlart ifade eder:
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Buyuk salonlarda gosterilen, belli bir sire icerisinde perdede dogan ve orada dlen buyull
bir yapiya sahip olan sinema, Uretici gruplarn ticari ¢ikarlarimi tatmin etmektedir; aym
zamanda, 19. Yiizyil sanatinmn, yani burjuva sanatinin bir devamui olan burjuva bakis
acistin bigimlerini de igermektedir. Oyle bir sanat ki, burada insan sadece pasif ve tiiketici
bir nesne olarak kabul gérmektedir; tarihi tanmnir kilacak bir yetenege sahip olmak yerine,
sadece tarihi okumasina, onu seyretmesine, onu dinlemesine ve ona katilmasina izin verilen
insanin oldugu bir sanat...Sindirilecek bir nesneye doniisen gosteri sinemasi, burjuva film
yapiminin ulagabildigi en yiksek asamadir. Diinya, deneyimler ve tarihsel sureg, resmin
cercevesi, tiyatro sahnesi ve sinema perdesi icine hapsedilmis durumdadir; burada insan,
ideolojinin yaraticis1 olarak degil, ideolojinin tiketicisi olarak ele alinmaktadir. Bu nosyon,
burjuva felsefesi ile art1 degerin elde edilmesi arasindaki muhtesem karsilikli etkilesimin
baslangi¢ noktasidir. Sonug olarak ortaya ¢ikan sinema, kitlelerin rityalarim ve korkularini
aragtiran sonsuz sayidaki aragtirmaci, analist, sosyolog ve psikolog tarafindan incelenen,
amac1 film-yasantisin1 satmak olan ve yonetici siniflar tarafindan bi¢imlenen bir gergeklige
sahip sinemadir (Gettino ve Solanas, 2004, s. 169-170).

Ifade edilenlerden anlasilacag: gibi, Popiiler Sinema’nim iki temel dzelligi vardir.
Bunlardan birincisi, seyircinin pasif olmasi (tuketici konumundadir), bir bagka deyisle
Ideolojinin yaraticis1 olmasmnin aksine, tiketicisi konumunda olmasidir. Ikincisi ise,
seyircinin  filmlerdeki kahramanla 6zdeslesmesidir. Popiler Sinema, seyircisini
filmlerin kahramanlar1 ile 6zdeslestirme Uzerine kurulur. Genel cergevede Birinci
Sinema’nin burjuva-kapitalist sistemin sinema alanindaki yansimasi ve temsilcisi
oldugu vurgulanir. Bagka bir ifadeyle, Birinci Sinema (Populer Sinema), egemen
kapitalist ideolojinin mesajlarini, gostergelerini, icerigini, Uretim ve gosterim bicimiyle
tastyan bir sinema olarak tanimlanir (Odabas, 2012, s. 18).

Populer Sinema, kapitalist-ticari sistemin sinema alaninda Ki yansimasi olarak
ifade edilebilir. Bu baglamda Popller Sinema’nin tretim, dagitim ve gosterim 6gelerini,
ticari sistem Uzerine kurdugu eklenebilir. Ayn1 zamanda bu sinemanin sanatsal olarak
kendisini ifade edisinin de temel Ozellikleri s6éz konusudur. Bu 6geler 6zce su sekilde
vurgulanabilir: Klasik anlati yapisi, seyircinin pasif olmasi (dolayisiyla tlketici olmasi)
ve filmin ana kahraman ile 6zdeslesmesidir. Benzer sekilde Popiler Sinema’nin, sahip
oldugu bu oOzelliklerle dunyadaki ilk sinema akimi oldugu 6ne surilebilir. Birinci

(Popiiler) Sinema’ya ilk alternatif ise, (Sanat Sinemas1) Ikinci Sinema’dur.
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3.5.2. Ikinci Sinema (Sanat Sinemasi) ve Ekonomi Politigi

Sanat Sinemasi’nin, Fransiz Yeni Dalga, italyan Yeni Gercekgilik, Amerikan
Bagimsiz Sinema, Brezilya Yeni Sinema gibi bir ¢ok Ulkede kendisini farkli sekillerde
ifade ettigi kabul edilir. Bu sinema, bir anlamda Popiiler Sinema ile Uglincii Sinema
arasindaki gecis sinemasi olarak da okunabilir. Fransiz Yeni Dalga Ugiincii Sinemaya
cok uzakken; italyan Yeni Gergekgiligi veya Brezilya “Yeni Sinemasr” Uglncii
Sinemaya ¢ok yakidir ve Uglincii Sinema’ya temel olusturduklar1 da soylenebilir.
Sanat Sinemas: iginde degerlendirilen “’Yeni Sinema’ akimlarinin gesitlilik
goOstermesinin nedeninin, ekonomi-politik olarak kiiglik burjuvazi-reformist bir egilim
gostermelerinden kaynaklandig ileri strllebilir. Simifsal olarak kigik burjuvazi, kendi
talepleri ve pratikleri itibariyle arada kalmis bir ekonomik toplumsal kategoriyi ifade
etmektedir. Kendi ¢ikarlar1 geregi bazen sistem ici bazen de sistem disi ¢ikislarda
bulunabilmektedir. Bu durumun sinemaya Yyansimast da, dinyadaki ‘’Yeni
Sinema’larda’” karsilik bulmaktadir. Kapitalist Ulkelerdeki “’Yeni Sinema’lar”
burjuvazi ve onun ideolojisine yakinken; Ucglincli diinya ulkelerindeki “’Yeni
Sinema’lar’’ anti-emperyalist ve sosyalizme yakin olabilmektedir. Fakat, son kertede bu
smifin  sinemasimin somirgecilere-kapitalistlere egimli olduklar1 vurgulanmaktadir.
Sinifsal olarak konumlarinin belirsiz olmasindan dolay1, toplumsal kutuplar arasindaki
tampon olma durumlart emperyalizmin daha genis alanlara yayilmasina ve
derinlesmesine neden olmaktadir (Gettino ve Solanas, 2004, s. 176-178).

Genel olarak Sanat Sinemasi, sistemin onlara sinirlarini ¢izdigi cercevede
alternatif olma ¢abalarin1 ifade eder. Bu durumda, iktidari tamamlayic1 6ge olarak
mubhalif olduklar1 ve boylelikle sistemi yeniden drettikleri ifade edilebilir. Ekonomik
acidan orta tabakay1 temsil eden kiglk burjuvazi, politik olarak sistemin aksak olan
yanlarin1 duzeltmesini talep eder. Ayn1 zamanda, yasal dizenlemelerle sistemi
iyilestirmek ister. Bu nedenle, sertlik diizeyleri ne olursa olsun, su ya da bu bicimde,
halki sistemi yikmalar1 i¢in harekete gecirmeyen, buna tesvik etmeyen ve
politiklestirmeyen her miucadele sistem tarafindan aldirmazlikla, hatta keyifle
karsilanmaktadir (Gettino ve Solanas, 2004, s. 173). Sistemin kendisini yenilemesi igin,
ihtiya¢ duyulan muhaliflik ve miicadele bigimleri, verili sistem tarafindan kolayca
benimsenebilir. Sistem, kendisiyle savas halinde olan ve iktidar1 yikmak Gzerine kurulu

miicadele bigimlerini ise red ederek, bu mucadeleleri yok etmek icin caba harcar. Ikinci
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Sinemanin (Sanat Sinemas1) temeli politik olarak reformist, ekonomik olarak ise kiiglik
burjuvaninin sinemasi olarak adlandirilabilir.

“Giizel kendi icinde devrimcidir” ve “Biitiin yeni sinema devrimcidir” gibi
dusiincelerin  yeni-somiirgecilik’e  dokunmayan idealist arzular oldugu ifade
edilmektedir (Gettino ve Solanas, 2004, s. 173). Ikinci Sinema’nin ekonomi-politik
olarak, Birinci Sinemanin ekonomi-politiginden Kokl bir kopus yasamadig:
gorilmektedir. Birinci Sinema’ya ilk alternatif olan akimlar, Ikinci Sinema akimi iginde
yer alir. Auter sinemasi, disavurumcu sinemasi, Yeni Dalga, Brezilya Yeni Sinema gibi
akimlar ikinci Sinema ile ortaya ¢ikmislardir. Solanas ve Gettino’nun ifade ettigi gibi
“’Bu alternatif ileri bir adimi gosterdi, ¢lnkl yonetmenin standart olmayan bir dilde
kendisini ifade etme ozgirliigiini talep etti ve kiltirel somiirgeciligin son bulmasi
yoniuinde bir girisimdi.””> Ancak Gettino ve Solanas bunu yeterli gérmezler ve Ikinci
Sinema zemininin kaygan oldugu uyarisinda bulunurlar. Ikinci Sinema yonetmenleri,
Godard’in dedigi gibi “kalenin i¢inde tuzaga distiriilmiis” olarak kalirlar ya da bu yolda
ilerliyorlardir (2004, s. 176-177). Tim bu akimlarin, egemen sistemin sinema anlayisina
tepki olarak ortaya ¢ikmalarma karsin, sistem icerisinde kalarak, sistemin sinirlari
cercevesinden dteye gidemediklerinden dolay1 gercek anlamda bir alternatif olmadiklar
One siirtiilmiistiir.

Ikinci Sinema, bilindigi tizere kendi ekonomi-politigi yapsindan kaynakl: icinde
oK cesitliligi barindirmaktadir. Bu noktada, Ikinci Sinema’y: orataya ¢ikaran kosullar:
incelemek gerekmektedir. kinci Dinya Savasi sonrasinda, (Amerikan) Hollywood’ un
basin1 ¢ektigi ticari sinema tum diinyayr etkisi altina almigs ve yaygmnlik kazandigi
goriilmiistiir. Avrupa’da ise Hollywood tarzinin disina ¢ikmayr amacglayan alternatif
sinema arayislar1 olan Italyan Yeni Gercekgiligi ve Fransiz Yeni Dalgas: gibi gesitli
akimlar ortaya ¢ikmistir. Ozellikle Italyan Yeni Gergekeiligi, Uglincii Sinema (izerinde
etkili olmustur. Bu akimin, Ikinci Diinya Savas1 sonrasi italya’da Roberto Rosselini’nin
“Roma Citta Aperta” (Roma Agik Sehir, 1945) filmi ile basladig1 belirtilmekte ve bu
akimm tim ozelliklerini tasidign kabul edilmektedir. Italyan Yeni Gergekgiligi, oyKki
yaratmaktan ¢ok yasamdan kesitler sunar, gercekgilige elestirel bakis acisi getirir,
gorinen gercekligin ardindakini ortaya c¢ikarmaya calisir. Buna ek olarak, Yeni
Gergekgilik akiminin, geleneksel Oyki dizeni yerine acgik uclu Oyku duzeni ile

filmlerini tirettigi ileri straltr (Cetin-Erus, 2007, s. 23).
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Bu sinemanin, sinema endustrisinden bagimsiz hareket edebilmesini saglayan
gelisme ise tasinmasi Kolay, fazla pahali olmayan hafif kameralar ve dogal mekanlarda
cekim yapabilmesi olmustur (Cetin-Erus, 2007, s. 23). italyan Yeni Gergekgilerin,
Uclincii Sinema yonetmelerinin ilgilerini ¢ekmesinin nedeni, onlarin az parayla film
yapmalari, dis mekan kullanmalari, amator oyunculara filmlerde yer vermelerinin yani
sira bulunduklar1 donemde issizlik, yoksulluk, yaslilik gibi gercekci konulari islemis
olmalaridir. Birgok Uglincli Sinema yénetmeni, Italyan Yeni Gergekci sinemacilarin bu
deneyimlerinden yararlanmis ve etkilenmistir. Ancak Uclincli Sinemacilarm tiim
bunlara ek olarak akillarinda ulusal bagimsizlik, halk savas1 ve Uglincti Diinya kimligini
olusturma diisiinceleri vardir. Bagka bir deyisle, sistemi karsisina alan, ona savas agan
politik bir sinema istemektedirler. Buna ragmen Latin Amerikali, Brezilyali yonetmen
Nelson Pereira dos Santos Italyan Yeni Gercekgi akim icin “bu oncli olmadan biz asla
baslayamazdik” diyerek bu akimin Ugiincii Sinemacilar (zerinde ki etkisini
vurgulamistir (Armes, 2007, s. 24).

Fransiz Yeni Dalga Sinemasindaki yonetmenler de, Italyan Yeni Gergekgiler
gibi dogal mekanlar, dogal 151k ve taninmayan oyuncularla filmler ¢ekmislerdir. Yeni
Dalga yonetmenlerinin auter sinemasina olan ilgilerinden dolay1 daha fazla bireysel
olduklari ifade edilmektedir. Bireyi ele alirlarken toplumsal sorunlara deginmez ve film
konularini genellikle yasadiklari ¢evrenin veya geng¢ kusagm ginlik yasatilari olarak
irdelerler. Sinirsiz 6zgurlik ve sira dis1 seyler yapma isteklerinin, Ikinci Sinemacilarin
bazen toplumla kars1 karsiya gelmelerine neden oldugu sdylenebilir. Yeni Gercekgcilik
ve Yeni Dalga akimlari, Ugiincii Sinema’yr olumlu yonde etkilemis olsalar bile, onlarin
elestirilerinden kagamamuslardir. Yeni Dalga’nin Uglincii Sinemaya daha uzak oldugu
gorilmektedir. italyan Yeni Gergekgiliginin konumunu ise Roy Armes elestirir. Bir
toplumsal kesif sinemas: olan Yeni Gergekeiligin higbir zaman sistemi karsisina
almadiginm1 vurgulayarak, koklu bir degisim isteyen sinema olmadiklarini ileri strer
(1987, s. 82-83).

Birinci Sinema’ya ilk alternatif sinema olarak ortaya cikan Avrupa Yeni
Gergekgcilik ve Yeni Dalga sinemalari, kendilerinden sonra gelen alternatif sinema
akimlarini etkilemiglerdir. Ayn1 zamanda da, alternatif sinema akimlarinin elestirilerine
maruz kalmislardir. Avrupa ’Yeni Sinema’’ akimlar1 ile Uglincii Sinema arasindaki
koprunun, Brezilya kokenli Yeni Sinema (Cinema Novo) hareketi oldugu ifade edilir.

Bu sinemanin, alternatif Latin Amerika sinemasi’nin ve Uglincii Sinema’nin 6nciisii
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sayilldigi vurgulanir. Bu yobnetmenler Avrupa sinemasmin teknik ve Uslup
Ozelliklerinden etkilenmekle birlikte, konu ve igeriklerinde degisiklige giderek kirsal
hayat1 6ne ¢ikaran, is¢i ve koyli micadelelerini kameraya alan filmler ¢ekmislerdir
(Cetin-Erus, 2007, s. 25). Filmleri ezilmislere, etnik azinliklara, koylilere, topraksiz
iscilere seslenmeyi amaglamistir. Bu sekliyle, Avrupali yeni dalgalarin ¢ogundan ¢ok
daha politik ve toplumsal oldugu vurgulanir (Thompson ve Bordwell 1994, s. 606).

Bu sinema akiminda, Glauber Rocha’nin “’La Estetica Del Hambre’’ (A¢ligin
Estetigi’’ veya Siddetin Estetigi) (1965) manifestosu 6nemli bir yerde durmaktadir. Zira
birgok kuramc1 ve sinema yazari icin “A¢hgin Estetigi” Uglincti Sinema manifestosunu
baglattigi iddia edilir (Shohat ve Stam’den aktaran Cetin-Erus, 2007, s. 25). Bu
manifestonun ana temasi, aglik ve siddet temelleri Uzerine yikselmektedir. Ayni
zamanda Latin Amerikaya 6zgu kosullar1 ortaya koyarak, filmlerin icerik ve bicimine
yenilik onerilerinde bulunmustur. Bu manifestonun, yaklasim ve pratik olarak Uglinci
Sinema’ya temel olusturdugu ifade edilebilir.

Bu bilgiler kapsaminda, Birinci Sinema (Popdiler) akimina ilk alternatif akimin,
Ikinci Sinema (Sanat Sinemasi) oldugu soylenebilir. ikinci Sinema sinema alanima
klasik anlati yapisinin par¢alanmasi ve 6zdeslesmenin kirilmasi gibi 6nemli katkilar
sunmustur. Ancak Ikinci Sinema’nin bu ozelliklerine ragmen sistemin izin verdigi
smirlar iginde kalarak, daha gok bireyi ve bireysel konular1 ele alma 6zellikleri, Ugtinci
Sinemacilar tarafindan elestirilmistir. Ote yandan ikinci Sinema’nin (Sanat Sinemasi)
her seye ragmen, Uglinci Sinema akiminin olusmasima pratik ve teorik olarak olanak ve
temel sagladigini rahatlikla soyleyebiliriz.

3.5.3. Uglincti Sinema ve Ekonomi Politigi

Uctlincti Sinema tanimi, Ugtincti Dlinya teriminin ortaya cikisindan sonra, ilk kez
Fernando Solanas ve Octavio Gettino tarafindan Towards A Third Cinema (1969)
(Uclincti Bir Sinemaya Dogru) adli manifestolarinda kullanilir. Bu makalelerinde, ayni
zamanda Birinci Sinema ve ikinci Sinema’yr da literatlire kazandirdiklari gorilir.
Uglincti Sinema, 1960’11 yillarin politik atmosferinde ilk olarak Avrupa sinemasinin,
daha sonra da Hollywood popiiler sinemanin diinya sinema endustrisini isgal etmelerine
kars1 harekete geg¢mis bir sinema olarak ortaya g¢ikar. Kendilerini yeni bir Gretim,
dagitim ve gosterim sekliyle ifade etme gabasi olarak gorirler. Ugtincti Sinema, Uglinci
Dinya ulkelerinin anti-emperyalist (somurgecilik) ve 6zgurlik micadeleleri icinde yer

almig bir sinema olarak gorulir. 1960’11 yillarin sonuna dogru Latin Amerika’da
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kurulmus toplumsal ve estetik bir hareket olan Grupo Cine Liberation (Ozgiir Sinema
Grubu) Uclncl Bir Sinemaya Dogru adiyla makale yazarak kendi manifestolarini
dunyaya duyurmuslardir. Uglinci Sinema, toplumsal ve kiiltirel bir 6zgiirlesme icin
Uclincii Diinya perspektifi ve vizyonunu olusturma ¢abasima girdikleri gozlemlenir.
Uclincli Diinya yoksullugunun sasirtict  derecedeki  ozelligini  gosterme  yerine,
esitisizligin ve adaletsizligin surmesine sebep olan cgesitli gucleri sorgularlar ve de
bunlar1 yargilarlar. Uglincii Sinema kutsal glc, 6zglrlik ve toplumsal degisme
arayisinda umut baglanan bir gii¢ olarak ortaya ¢ikar. Bu durum, 6zsel konumunu ifade
ederken, bigimsel konumunun da benzersiz oldugu gorilur. Uslup stratejisi; kurgu,
kamera ag1s1, kompozisyon ve sembolizm gibi farkli gelerden olusabilir. Oz’iin, bigimi
kendine 6zgu bir yontemiyle sekillendirdigi anlayisin ifadesidir.

Solanas ve Gettino pratik olarak, “La Hora De Los Hornos” (Kizgin Firinlarin
Saati) (1968) filminde ortaya koyar. Stam bu sinemayi soyle agiklar: “Yapimda
bagimsiz, politikada militan ve dilde deneysel’” (Stam, 1990, s. 259). Bu bakis agisina
gore, sinemanin politik bir eylem pratigi gibi toplumu algilayan, onu hareketlendiren ve
doniistiiren bir enstriman oldugu kabul edilir. Uclincii Sinema, Ugiincii Dinya
ulkelerinin bagimsizlik, 6zglrlik ve adalet arayisindaki ortamindan ayr1 ele alinamaz.
Diinyada bu Ugiincii Diinya lkelerinin bulundugu cografyada, Uglincii Sinema’nin
daha kolay serpilip, gelistigi gorulir. Bu iliski baz1 kuramcilar ve sinema yazarlar
tarafindan Uglincii Sinema’nim, ancak Uciincti Dinya Ulkelerinde kendisini var edecegi
seklinde okunmustur. Bir ¢ok kaynakta da Uglincii Dinya Sinemas: denilerek, bu
tanimin kullanimi tercih edilmistir.

Uciincli Sinema icin ileri siriilen bu goriisiin, bu sinemanm1960°l1 yillarda
ortaya ¢ikmasi, Uglinci Diinya ulkelerinin 6zgirlilk micadeleleri ile ayn1 zamanda
kendisini gostermesi ve Uclncii Dinya (lkelerinde filizlenmesi gibi nedenlere
dayandigi s6ylenebilir. Bu yanilgiy1, Tesheme Gabriel’in kaleme aldigi Third Cinema in
the Third World: The Aesthetic of Liberation (Uglincti Diinyada, Uclincii Sinema:
Estetigin Ozgiirliigii) (1982) kitabinin da yayginlastirdigi iddia edilebilir. Ancak,
Gabriel bu kitabinda Uglincli Sinema’nin cografi bakimdan belirlenemeyecegini, onun
oncelikle sosyalist politikalarla belirlenebilecegini ifade etmektedir. Gabriel’in bu
goriisii Micheal Chanan’mn Uglnctl Sinemanin Degisen Cografyas: isimli makalesinde
dogrulanmaktadir (Odabas, 2013, s. 15). Bu sinema, Uclincii Diinya’nin  disindaki

cografyalarda kendisini gdstermistir. Bundan dolay:, Uglinci Sinema’yr cografi
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kaliplara gére degerlendirmenin isabetli olmayacagi soylenebilir. Diinyanin her yerinde
orneklerinin olabilecegini eklemek mimkundur.

Birinci Sinema kapsaminda yer alan Bollywood sinemasi, Hindistan gibi
Uclincii Diinya uilkesinde ortaya ¢ikmakta iken, Amerikan Yeni Sol grubunun Newsreel
calismalar1 gibi Uglincii Sinema deneyimi de, Birinci Diinya ilkesi olan (Emperyalist)
ABD’de ortaya ¢cikmistir. Bu mesele duinyaya, olgulara, olaylara hangi perspektiften ve
goriisten bakildig ile iliskili oldugu ileri surtlebilir. Uglincii Sinema, ekonomik olarak
topraksizlarin, mulkstzlerin, somiirgelestirilmislerin sistem tarafindan 6tekilestirilmis
kesimlerin miicadele yansimasi olarak okunabilir. Diger bir ifadeyle, sinifsal olarak isgi-
koylu sinifinin, politik olarak bu kesimin iktidarini savunan bir sinemadir.

Uglinci Sinema, Ikinci Sinema’nin “diistiigii tuzaga diismemek™ igin sistemin
onlara sunduklarinin disina agik¢a ¢ikmayi amaglayip, sistemin asimile edemedigi,
egip-biikemedigi bir sinema anlayisidir. Ayn1 zamanda, sisteme dogrudan savas agan bir
pozisyona sahip oldugu soylenebilir. ikinci Sinema var olan yoksullugu, baskiys,
esitsizligi veya adaletsizligi gostermeye odaklanirken, Uglincli Sinema’nin ise bu
durumu asmaya c¢alisan miicadeleye, harekete odaklandigi One sdrilebilir. Sistem,
kendisini tamalayacak muhalif her seye ihtiya¢ duyabilir. Bu nedenle, halki kendisine
yedeklemek icin aydin-sanatg1 ve entellektiellere biyuk isler diistiigiinii kolayca tahmin
edebilir. Yeni-somiirgeciligin basardigi en etkili isleriden birisi, aydmnlari, 6zellikle
sanat¢ilar1 “evrensel sanat ve modeller” 6nermesi arkasinda 6rgutleyerek onlar1 ulusal
gerceklikten koparmasi olmustur. Aydinlarin, sanatgilarin halkgt micadeleyi geriden
takip ederek, ortam1 koklayarak ilerlemesi ¢ok yaygindir. Net bir tutum sergilemekte
temkinli davranabilmektedirler. Somiirgesizlestirmeye yonelik bir kuvvet olarak ulusal
kaltdrin olusmasma en biylk katkiyr aydinlar-sanatgilar degil de, toplumun en alt
tabakasinda, sémuruye en ¢ok maruz kalan kesimler sunmaktadir. Dolayisiyla halkgi
orgutlenmeler entellektiellere ve sanatgilara dogal olarak mesafeli yaklasmiglar ve
given duymamuslardir. Bu kesimler, burjuvazi ya da emperyalizm tarafindan dolayli
olarak, kendi islerine gelecek sekilde kullanilmiglardir. Cogunlugu da “baris ve
demokrasi” sOylevlerinden Oteye Oteye gegmemislerdir. Bu nedenle gergek anlamda,
radikal bir degisimin temeli kesinlikle olamamislardir (Zedung’tan aktaran Odabas,
2013, s. 21-23).

Uciincli  Sinemacilar ise aydn-entellektiiellerden farkli olarak tavirlarini,

niyetlerini ve amaglarini agik¢a ortaya koyarlar. Ayni sekilde, halk kesimleriyle radikal
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bir kopusun, kurtulusun ve devrimin yaninda saf tutarlar. Bu radikallige paralel olarak,
militan ve gerilla sinemas1 Uglincli Sinema’nin temel diregini olusturur. Militan ve
gerilla sinemasi, Uglincli Sinema kapsaminda ele alinmaktadir. Zira, militan ve gerilla
sinemasi, Sisteme karsi agik¢a savas acan ve ondan radikal bir sekilde kopusu temsil
eden sinema olarak ifade edilir. Bu noktada, Uglincii Sinema’nin bicimsel 6zelliklerinin
cesitlilik bardirdig: ifade edilebilir. Mesela, bir sinema militan olup, ayn1 zamanda
siirsel, romantik de olabilir. Aym1 zamanda, dagitim noktasinda, blylk salonlarda
gosterilmesinde de hig¢ bir sakinca yoktur. Buna ek olarak, herhangi bir konuyu ele alip,
istedigi surede ¢ekebilir. Film mektup, sine-siir, film denemesi, brosiir film, rapor film,
militan-gerilla kategorilerin tumi Ugiincii Sinema olabilir (Odabas, 2013, s. 22-23).

Chanan’n ifadesiyle “Uciincii Sinema’y1 belirleyen sey, tiir ya da agik bir politik
bir yaklasim degil, Diinya’y1r anlama bigimidir.” Benzer sekilde Chanan, Ugiincii
Sinema’nin s@ylencesel olmayan, burjuva karsiti, anti-smirgeci bir sinema oldugunu
vurgular (Chanan, 2007, s. 38-40). Uglincii Sinemacilar kameray: bir silah olarak ele
almaktadirlar. “Kamera, gorinti-silahlarinin yorulmak bilmez alicisidir; projektor,
saniyede 24 kare ates edebilen bir silahtir.”® Solanas ve Gettino'nun, Marksist Leninist
Maoist (MLM) bilimin materyalist perspektiflerini rehber edindikleri kabul edilir. Bu
nedenle, komunist ideolojideki teori ve pratik arasindaki iligkiyi, sinema agisindan bu
alana uyarladiklar1 goriilmektedir. Film gekmeyi sahaya inme ve pratik alanda bulunma
olarak ifade ederler.

Pratik icinde olacak bir sinemaci igin teknik bir takim gereklilikler soz
konusudur. Kiibali Ugiincii Sinemaci Julio Garcia Espinosa bu noktada, 1969 yilinda
kaleme aldig1 Por Un Cine Imperfecto (Mikemmel Olmayan Bir Sinema igin) isimli
yazisinda gunimuzin mikemmel sinemasinin, baska bir deyisle teknik ve sanatsal
olarak kusursuz gergeklestirilen sinemanin, hemen her zaman gerici bir sinema oldugu
vurgulanir. Uglincii Sinemacilar igin ustaca teknik ve sanatsal yaklasim olmazsa olmaz
degildir. Fakat, olmasinda da hi¢ bir sakinca yoktur. Sinema igin yeni bir siirsellik, bu
siirselligin her seyden Once “partizan” ve “bagl” siirisellik, “bagli sanat” oldugu
belirtilir. Boyle bir sinemanin, bilingle ve kararlilikla baglantist oldugunun alt1 gizilir.

Diger bir deyisle, bu mikemmel olmayan sinemadir. Ger¢ek anlamda sanatsal olarak

8Solanas ve Gettino, “Kizgin Firinlarin Saati” (1968).
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estetik faaliyetlerin “tarafsiz” ve “baglantisiz” olmasi, ancak sanatin halk tarafindan
yapildig1 durumda gegerli oldugu soylenir (Espinoza, 2003, s. 196).°

Mukemmel Olmayan Bir Sinema makalesinde, estetik ve teknik agidan usta,
baglantisiz ve tarafsizhga daha yakin olan Ikinci Sinema elestirilmektedir. Ikinci
Sinema kapsaminda degerlendirebilecek Cagdas Sinema icinse, geleneksel olarak
sanatin akilli degil, hasta beyinlerde, normal degil anormal olanlarda, micadele
edenlerde degil siniklerde, net fikirlere sahip olanlara degil, nevrozlu olanlarda
gerceklesecegine dair inang belirtilir. Mikemmel olmayan sinema, bu konuyu ele alisi
degistirir. Modern sanatta, ciddiligin ac1 gcekmekle dogru kolerasyonda oldugu sdylenir.
Sadece aci1 ¢eken insanda zariflik, agirlik, hatta guzellik bulunur ve gene sadece
Ozgunluk, ciddiyet, samimiyet bu etkenlerle olanaklidir. Milkemmel olmayan sinema,
bu algiya ve diisiinceye son verilmesi gerektigini sdyler. Ote yandan, mikemmel
olmayan sinema, izleyecileri arasindan miicadele edenleri bulur ve konularini onlarin
sorunlarindan ¢ikarir. Bu sinemada, ‘Kafasi saglam’ insanlar, degistirebilecekleri bir
dunyada diistinen, hisseden ve var olan insanlardir. Yine bu insanlar, tim zorluklara ve
olanaksizliklara ragmen, diinyay1 devrimci bir yolla degistirmeye ikna olmus insanlar
olarak gorulur (Espinoza, 2013, s. 206-207).

Gabriel, Uglincii Diinyada Ugiincii Sinema isimli kitabinda, Ugiincii Sinema
literatlirtinde bir takim tartismalar1 beraberinde getirir. Latin Amerika temelli makale-
lerin ve yazilarin disinda, ilk kitap Teshome Gabriel’in kitabidir. Gabriel, Uglincii
Sinema’y1 emperyalizm karsiti, sinifsal baskiyr red eden bir sinema olarak tanimlar. Bu
yaklasim, Gettino ve Solanas’in yaklagimiyla Ortiismektedir. Ancak Gabriel’e gore, ide-
olojik karsithgi-savas agmay1 dogrudan gostermeyen filmlerde, Ugiincii Sinema icinde
yer alir. Baskiy, kilttrel ve ideolojik garpitmayi, halkin sorunlarimi anlatmasi, onun
Uclincti Sinema kapsaminda degerlendirilmesi icin yeterlidir. Ornek olarak, Brezilya
Yeni Sinemasi’ndan Pereira Dos Santos’un “Vidas Secas” (1963) filmi ve Suriye’li
yonetmen Nabil Maleh’in “Al-fahd” (1972) (Budoin Cocugu) filmini verir (Gabriel,
1982, s. 3). Halbuki, Gettino ve Solanas’a gore bu kategorideki filmler, ikinci Sinema
icinde ele alinir. Clnk{ onlar igin sorunlar1 gostermek yetmez, onu degistirmek igin

harekete gegirmek gerekirdi.

® Mikemmel Olmayan Bir Sinema i¢in (Cev. A. Ufuk, 1969).
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Gabriel Uglincti Sinema’nin temelini, diger Uglinct Sinemacilar gibi Marksist
ideolojiye dayandirir. Bu nedenle, batili-emperyalist Ulkelere yaklagiminda, Frantz Fan-
on ve Amiral Cabral’in diisiincelerine sik¢a basvurur. Ancak bu iki diisiiniir bat1 ve
Avrupa’ya oldukca mesafelidir. Dahasi Avrupa’yr emperyalist gorerek onlarin
somirdlenleri, 6zgiirlesmeleri yonlinde katki sunamayacaklarini 6ne surerler. Frantz
Fanon ise Avrupa kokenli tim kurumlar1 red eder. Gergek kurtulusu, yabancilasmamis
koyll sinifinda ve onlarin siddete dayali mucadelesinde gorur. Bu yaklasim, Mao Ze-
dung’un Halk Savasi1 stratejisi ile paralellik gostermektedir. Ayni zamanda, Fanon
kltir 6gesinin de bir silah olarak kullanilmasi gerektigini diisiiniir (Gabriel’den aktaran
Cetin-Erus, 2007, s. 34).

Fanon’a gore, sOmiirgesizlestirme bilincinin olusmasi ¢ asamada gerceklesir:
Asimilasyon sureci, hatirlama sureci ve siddet strecidir. Asimilasyon slrecinde egemen
somdirgeci kiltir baskin olarak somdrilen ulkenin aydinlarini, entelijansiyaisini
tahakkium altina alir. Bu siregte ulusal kiltir hor gorultr ve egemen kiltlire gore asagi,
ilkel olarak gorulur. Boylece, somiriye maruz kalan tlke kalttra, egemen kalttra taklit
eder ve ona Ozenir. Hatirlama asamasinda ise, ulusal kulttrlerinin tarihleri nostalji ve
kahramanlik mitleriyle hatirlanir. Kulttrlerinin asagi ve ilkel olmadigi anlasilir. Son
asamada ise bu kulturel tahakkiime neden olan emperyalizme karsi1 savas baglatilir. Sid-
det ve simgeler ile nihai sonuca varilir (Gabriel, 1982, s. 7-8).

Gabriel, Fanon’un bu U¢ asamada ideolojik bilincin olusma strecini, sinema
alanina uyarlar. Birinci Sinema (Hollywood) etkisinde yapilan filmler, asimilasyon su-
recine denk gelir. Bu asamada yapilan sinema ulusal kultiirden ya uzaklasmistir, ya da
Birinci Sinema’nim taklididir. Ikinci asama ise ticari sinemadan kopamamus, onun dilini
kullanan ulusal sinema olarak tanimlanir (1982, s. 7). Burada Gabriel, Uglincii Sinemaci
olarak degerlendirdigi Rocha ve Sembe’nin ilk donem filmlerini 6rnek gosterir. Bu kat-
egori, genel olarak ikinci sinema olarak adlandirabilir. Son olarak da, somiirgecilere-
emperyalistlere agikca kars1 ¢ikan ve onlara kars: siddetle savasan Uglincli Sinema gelir.
Boylelikle, Birinci Sinema’nin (Hollywood sinemasinin) Yyerini, anti-emperyalist
Uclincti Sinema (veya kiiltlr) estetigi alir.

Gabriel, Uclincii Diinya halkalarinin yasam ve micadeleleri anlasiimadan,
Uclincii Sinema’nin tam olarak anlasilamayacaginin altini gizer. Bu yaklasim, Uglincii
Sinema’y: sadece Ugiincii Diinya tilkeleriyle var olacag algisini olustursa da, Gabriel

Uciincli Sinema’nin cografi bakimdan tasniflendirilemeyecegini ve oncelikle sosyalist
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politikalarla belirlenebilecegini vurgular. Buna ek olarak, Uglincii Sinema’nin bati
merkezli teorilerle tam olarak anlasilamayacagini sdyler. Ornegin, Psikanaliz, Cagdas
Sinema’nin (batr merkezli) konusudur. Fakat Uglincii Sinema Psikanaliz ile ilgilenmez.
Uclincii Sinema, psikanalitik seyirci sinemasini sorgular ve bu sinemanin bir riya
tecriibesi gibi olmasin1 Uglincii Sinemaya uzak gorir. Uglincli Sinema’yr politik ve top-
lumsal bir edim olarak tanimlar. Bu nedenle de, psikanalitik ¢6ziimlemeleri gerekli
gbrmez (Gabriel, 1982, s. 7-8).

Uclincli Sinema’nin igerik ve bicim olarak, diger sinema akimlarindan farkli
olmas1 gerektigi vurgulanir. Ugiincii Sinema estetigi konusunda, Gabriel dahil hicbir
kuramec1 net ifadeler kullanmaz ve hazir regeteler sunmaz. Ancak Marksist bir yaklagim
s0z konusudur. Marksist ideoloji temeldir, bicim ise bunun Ust yapisidir. Baska bir
deyisle, bicim (stil) temele gore sekil alir. Boylece, stilin ideolojinin-temel olanin
yansimasi olarak gortlur (Gabriel, 1982, s. 54). Uglincii Sinema’nin bazi bigimsel 6zel-
likleri ise soyledir: Plan sekanslar (long take), ¢apraz kurgu (cross cutting), ¢evrinme,
ses ve bilgi amacli (bireyi veya herhangi bir nesneyi psikolojik olarak almak degil, o
seyi tanima amagli) yakin ¢ekimdir (Gabriel’den aktaran, Cetin-Erus, 2007, s. 37).

Antonio D. Sison, Gbariel’in Uglinci Sinema’nin kamera agilarmi ve onun
yanilsama yaratmak icin kullandig:r “cinema verite” yaklasimmi hem igerik, hem de
bicim olarak ideolojik oldugunun 6nemine deginir. Sison, Ugiincii Sinema’nin, Birinci
ve Ikinci Sinema’dan farkli bir tarzda uzay, zaman ve diger gostergelere sahip
oldugunun altin1 gizer. Fleers ise, Sison ve Amanda Selfridge’in argiimanlarina daya-
narak, Uglincli Sinema’min diger sinema akimlarindan Uslup farklilarini genel bir
bakisla ortaya koyan bir tablo olustur. Burada Birinci, Ikinci ve Uglincii Sinema 6zel-

likleri Tablo 3.1°deki gibidir:
Tablo 3.1. Birinci, Zkinci ve Ugiincii Sinemanin Ozellikleri (Fleers 'ten kataran Odabas, 2012,5.28-29)1°

Birinci ve ikinci Sinema’da Kurallar Ugtincti Sinema’da Kurallar

Aydinlatma Dramada atmosferik aydinlatma, yik- | Isigin dogal kullanimi vurgulayarak
sek kontrast ve diigiik ton. Komediler- | daha az aydinlatma kurali

de diisiik kontrast ve yiiksek ton aydin-
latma kullanilir.

10 Fleers, Indian, 2010 “Cultural Survival, 10 years of NAFTA: Remapping ‘Mexicaniadad’ in Mexico’s
AV endustries”, doktora tezi. s. 45, Media and Represetatiton, University of Utrecht.
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Kamera acis1

Dogal bir perspektif icin g6z hizasi
cekimleri genellikle estetik bakis i¢in
kullanilir.

Karakterler/durumlar arasinda tahak-
kim ve gii¢ gostermek igin ve siyasal
ya da toplumsal yorumlar icin disiik ya
da yliksek agilarm kullanimi.

Kamera yerlesi-
mi

Kamera uzakligi, yakin planla sunulan
sahnenin duygusuna baghdir.

Psikolojik gerceklige yapilan kiiguk
vurgu; yakin planlarin minimal kulla-
nimi.

Kamera hareketi

Cogunlukla sabit perspektif; anlam icin
birey ile gdsterim ve hareket.

Afrika filmleri; genellikle sabit pers-
pektif. Latin Amerikan filmleri; genel-
likle taginabilir kamera, deneyimsel
katilimi1 ve dramatik kimligi tegvik
etmek icin genellikle el kamerasi.

Stiidyo ortamui, yonlendirici denetimler

Belgeselin gercekligini arttirmak igin

Set dizeni yerinde olusturulan set.
Gercek hayat rollerinde genellikle
Oyun Tanmmis oyuncu. oyuncu yoktur.

Paralel kurgu

Genellikle oyuncu ve kamera arasinda
dogrudan baglant1 yoktur.

Bazen, oyuncu kamera/seyirciye dogru
doner ve sdzIU anlatiya gecer.

Anlati

Tam bir dykuyle izleyiciyi eglendir-
mek ve meniin etmek icin kapali anla-
tiya odaklanir.

Seyirciyi harekete ge¢cmeye tahrik
etmek icin agik ve sorgulayici anlat.

Sessizlik kavram

Dramatik muzikler ve gorintlyu des-
tekleyen ses efektleri.

Sessizlik, gorintulerin izlenimini des-
tekleyerek bosluklar1 doldurmak icin
seyirciyi davet eder ve ondan anlam
yaratmak igin goruntlyle sessizligi
bulusturur.

‘Kahraman’ Bir bireyin 6ykuniin akig1 (zerinde Kahramanin kahraman ayricaliklari

kavram saglayabildigi etkisini anlatma yoluyla | yoktur fakat dykiinun gerekliliklerini
gergeklestiren bir kimlik yerine getirir.

Uzun plan Kendinden ve dogadan varolugsal izleyicilerin telagsiz hayat ritminin

yabancilagmay: ifade eder.

duygusuna dokunur ve bireysel
karakterleri bir ailesel, toplumsal ve
ulusal cerceve icinde 6zerk olmayan
kuruluslar olarak belirler.
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Capraz kurgu
Antagonistleri arasinda pozitif ve Ideolojilerin gatigmasim
negatif kutup sunar. aydinlatmaktadir.

Yakin ¢ekim Karakterin bireysel psikolojini Seyrek kullanilir, ¢iinkli dogal olmayan
vurgular. bir gorinimu vardir.

Cevrinmeli Bazen 180 derece kuralina gére Zaman zaman kullanilir. Uglincii

cekim mekansizlig1 vurgulamak ya da Diinya’nin genis mekanini anlatmak
kaybolma duygusunu yaratmak icin icin 180 derece kurali terk edilir.
kullanilir.

Fleers’in Uclincti Sinema ile diger sinema akimlarmm farkliliklarini belirttigi
tablo, Uglincli Sinema’nin genel olarak karakterini-stilini ifade eder. Fleers, Gabriel’in
bakis agisina paralel bir tasniflendirilmede bulunmustur. Sinema akimlarimi anlama
acisindan, Ozet bir tablo oldugu ileri surulebilir (Sison ve Fleers’tan aktaran, Odabas,
2012, s. 27-29).

Ote yandan Ugiincii Sinema konusunda yazan bir diger isim Julianne Burton,
1985’te Marginal Cinemas and Mainstream Critical Theory (Marjinal Sinemalar ve
Ana akim Elestirel Teori) makalesinde, Gabriel’i elestirir. Gabriel’in onlarca yil ve bir
cok ulkeyi igine alan bir sinemay1 sadece ideolojik bir cerceve icinde homojenize et-
mesini yanlis bulur. Ayni1 zamanda, Uglincti Sinema’y1, Birinci ve ikinci Sinema sinema
disinda ve onlardan bagimsiz ele almasini elestirir. “Burton’a gbre bu yaklagim
hatalidir. Ideolojik yaklasim cesitlilik icerir, homojen degildir” Burton’un, Uglincii
Sinema’nin Bati sinemas: ile tam olarak anlasilabilecegini One strer. Akimlarin, bir
birileri ile iliskili oldugu ve yeni bir sinema dili yerine, yeni bir pratigi ifade ettigi
soylenebilir. Bilindigi gibi, Gabriel ise Uglincii Sinema’nin ancak Uglincii Diinya
halklarinin mucadelesi, yasami ve yontemleri ile tam anlasilacagini vurgulamistir.
Dolayisiyla Gabriel’de, Fanon gibi bati merkezli teori ve yaklasimlarin kolonyalist
bakis agist oldugunu ve bunu yansittigini ileri siirer. Gabriel’in tanimlamasina gore,
Burton da kolonyalist bakis agisina sahip bir zeminde durur (Cetin-Erus, 2007, s. 37).

Bu tartigmalarin sonrasinda, 1986°da Edinburg’da, Avrupali ve Amerikali Sine-
macilar Uglincli Sinema konferans: yaparak, bu konuyu ele almaya calisirlar. Paul Wil-
lemen, The Third Cinema Issue: Notes and Thoughts (Ugtincii Sinema Meselesi: Notlar

ve Diisiinceler) makalesinde burada tartisilan meseleleri degerlendirmistir. Bunun yani
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sira, kendi fikirlerini de ortaya koymustur. Willemen, Burton’un Gabriel’e elestiri
olarak sundugu; kdlttirel ve ulusal farkliliklar1 yok sayarak homojenize bir smiflandir-
mada bulunmasmi hatali bulur. Aym1 zamanda, Ugiincii Sinema’y:r batidan ayr1 ve
bagimsiz ele almaz. Sinema akimlarin1 karsilikli iliskili olarak degerlendirir. Ugilincl
Sinema’nin ana akim sinemaya alternatif olma ve ondan kopmak adina, diisiik butceli,
zanaatkar sinema ornekleri verdigini soyler. Buna ek olarak, Micheal Chanan, Twenty
Five Years of the New Latin American Cinema (Latin Amerika Sinemasinin Yirmi Bes
Yili) yazisinda, Uclincti Sinema’nin, duygulari yonlendiren sinemay: red ederek,
sagduyu (mantig1) temele alan bir metot ile deneyimlerde bulundugunu kabul eder. Ana
akim sisteme ise bitincul bir karsi koyusun olmasi gerektigini diistiniir (Willemen,
2015, s. 139).

Ingiltere’nin iki karsi-sinema kuramcisi, Peter Wollen ve Claire Jhonston, karsi-
sinemanin stratejilerini ve Ozelliklerini kuralc1 estetik ile yiceltip, kalip haline
getirilmemesi gerektigini belirtirek “’Egemen anlamlandirma rejimlerinin ortaya
cikaramayacagi seyleri kesfetmek igin tasarlanan sinemasal stratejilerin 6nemine dikkat
cekerler’” (Willemen, 2015, s. 140). Bu noktada, yapisokim politikasi ve yapisokim
estetigi kavramlarini kullanirlar. Yapisokim politikasini, anlamin 6zel bir tiriine ege-
men olan, Otekileri dislayan ve marjinallestiren bir sisteme kars1 olunmasi gerektigini
belirten kavram olarak tanimlarlar. Yapisokim estetigini ise, dilin homojen ve kendi
kendine yeten bir sistem olmamasinin travmatik kesfinden dogan bir durum olarak
tanimlarlar. Willemen’in (2015, s. 141) deyisiyle, “Yapisokiim politikasi, farkli bir sey
sOyleme gereksiniminde 1srar eder; yapisokiim estetigi ise, hicbir seye isaret edememe
konusunda takili kalir ve biteviye tekrarlanan fark oyunlarinda yitip gider.” Bu kavram-
lar ile egemen anlamlandirma sistemlerinin sinirlarina dikkat ¢ekilerek gergeklestirilen
kisitlamalardan bahsedilir. Egemen sinemay1 gereksiz tek tiplestirildigi 6ne strtlur.

Uclincli Sinema kavramu igin gergeklestirilen tanimlarm, homojen bir tarifle be-
lirtilemeyecegini one stiren Willemen, Uglincti Sinema’nin Marksist sinif kavramlarini
tam olarak kapsamadigi durumlarin ortaya c¢iktigini belirtir. Bilindigi gibi bu yaklagima
gore, Solanas Birinci, Ikinci ve Uglincii Sinema’y (i¢ toplumsal tabakada toplar. Birinci
Sinema, kapitalist-endUstriyel-somirgeci-burjuva bir sinemayr; Ikinci Sinema, bireyci-
kiiglik burjuva sinemayr; Uglincii Sinema ise sosyalist (endustri iscilerini, topraksiz
koyldleri, yani halk katmani) sinemay: temsil eder. Willemen, bu toplumsal tabakalarin

disindaki kesimleri isaret ederek, Ugiincii Sinema’nin temsil ettigi tabakanin ve onlarin
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kuracag bir yonetimi tek iyi gostermenin sorunlu olabilecegini ifade eder. Ayni1 zaman-
da, ideolojik zarar verici etkileri kendisinde tasiyabilecegini ekler. Bu nedenle, Ugiincii
Sinema’nin tam bir sagduyu sinemas1 olmasini, sosyalist kilttrel pratik icinde temel bir
on kosul olmas1 gerektigini diisiiniir. Bunun disinda, Ugiincii Sinemamn iki olumlu
Ozelligini belirtir (Willemen, 2015, s. 142- 143).

Birincisi, esnek olusu ve arastirma ve de deneysellik halinde israrci olmasidir.
Boylece, toplumsal degisiklikleri takip eden, kendisini sirekli yenileyen toplumsal
suireglerin bir parcas olarak gorir. Ikincisi ise, hem ana akim, hem de auter sinemalarin
anlamlandirmalar1 sistemleri disinda tutulan toplumsal agidan gegerli olan soylemi
yaratma tesebbusiudiir. Ote yandan, Willemen Uglincii Sinemanmn koklerini sdyle
aciklar: “Latin Amerika kokenli manifestolar1 genel itibariyle sosyalist ve avangart
diistincelerin gelistigi yerel gelenegin yani sira, koklerini Sovyet Avangardina kadar
dayandirir. Kendilerinden énceki, tim ulusal, sinifsal kurtulus mucadeleleri ve onlarin
sanatsal pratiklerini kendi kokleri olarak alirlar.” Genel olarak Willemen, Ugiincii
Sinema’y1 cografi kapsamda ele alip, Latin Amerika kosullarina 6zgi etkiyle sekillen-
digini diigiinse de bu sinirlar1 agtigin1 diilnyanin her yerinde bu sinemanin olabilecegini
ifade eder (2015, s. 143-145).

Bu bilgiler kapsaminda Ugiincii Sinema’nim, mekansal veya cografik bir alanla
tanimlamasinin  6tesinde, disiinsel-ideolojik bir yaklasimla degerlendirilmesi gerek-
mektedir. Bunun 6tesinde Uglincii Sinema kavraminin, zaman iginde anlam havuzunun
degismelere ugradigi ve bu nedenle farkl: diisiiniirler tarafindan yeniden tanimlanmasi
anlasilmaktadir. Dolayisiyla Ugiincii Sinema’ni anlam havuzunda degisikliklerin mey-
dana geldigi goriilmektedir. Uglincli Sinema’nin giiniimiize kadar giincellenme tartisma-
larinin, Ulke ve diinya kosullarinda meydana gelen degisikliklerin etkisi kapsaminda
oldugu diistiniilmektedir.

3.5.3.1. Uclincu Sinemanin GUnumuzdeki Durumu

Uclincli Sinema’nm, dinyada ve (lkelerde yasanan sosyal, ekonomik, politik
gelismelerden etkilendigi ileri strllebilir. Degisim halinde olan dlnya, toplumsal ve
kurtulus miicadelelerinde bir takim degisiklikler meydana getirmistir. Uglincii Sinema
da, kendisini bu miicadele bigimlerinin bir pargas1 olarak gordiigii i¢in bu degisime ayak
uydurur. 1980°li Yillarda baslayan neoliberal-kiiresellesme sureci, 1990’11 yillarda
SSCB blogunun ¢okiisiiyle zafereni ilan eder. Kiiresellesmenin yerlesmeye

baslamasiyla kitleler kapitalist sistemi benimsemeye baslar ve sisteme rizalik gosterir.
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Bu nedenle Ugiincli Diinya politik olarak kriz yasar. Uclincii Sinema da benzer sekilde
krize girer. Kitlelerin sisteme yedeklenmesi Ugiinci Sinema’yr ideolojik olarak
darbeler. 1960’11 ve 1970’1i yillarin devrimci coskusu, yerini kitlelerin kapitalist sistemi
kaniksamasina birakmustir. 1990°l1 Yillarda, anti-kapitalist (klresel) hareketler kendi
varligin1 korusa da etkili olamamustir (Cetin-Erus, 2007, s. 41).

Bu bilgilerin paralelinde Robert Stam, Uclincii Dinya kavrammi ve onun
teorisinin “tartisilir” oldugunu belirterek, bu kavramin “anlamini yitirdigini” éne sirer.
Stam’e gore eskinin toplumsal mucadeleci politik yonetmenleri artik “postmodern zevk
politigine” yonelmistir. Bu durumda Ucglncli Sinema’nin tartisiimasini ve yeniden
guncellenmesi gerektigini diistintir (Stam’den aktaran Cetin-Eruh, 2007, s. 42). Tam bu
noktada Uclincli Sinema kuranmi icin, temel sayilan Gettino ve Solanas’m
manifestolarina bakmak faydali olacaktir. Robert Stam ve Ella Shohat, 1994 yilinda
yazdiklart Unthinking Eurocentrism: Multiculturalism and The Media (Diisliniilmeyen
Avrupa Merkezciligi: Cok Kulturlulik ve Medya) eserlerinde, bati odakli diisiince
sisteminin ve algilayisin, Uglincli Sinema’y1 hatali-eksik ele aldigmi ileri strerler.
Uglincli Sinema’yr “’yapimda bagimsizlik, politikada militanlik ve dilde deneysellik”’
oOzellikleriyle formiile ederler. Gettino ve Solonas’in “Kizgin Firinlarin Saati” filmini de
bunun tescili olarak goriirler. Onlara gore, Ugiincli Sinema’yr bu algilayis ile ele
almanin 6nemli oldugu vurgulanir (Stam ve Shohat’tan aktaran Cetin-Erus, s. 42).

Stam ve Shohat bat1 merkezli diisiincelere elestirel yaklasirlar. Onlarin Uglincl
Sinema algilayislarmm sorgularlar. Oyle ki, Ingiliz Sinemac1 John Akomfroh, 1996°da
Afrika sinemas1 (izerine yapilan bir konferansta isi ileriye gotirerek, Uglincii
Sinema’nin O6lecegini sOyler (Odabas, 2012, s. 29). Bu ¢ok iddiali ve ideolojik
soylemdir. Zira, Uglincii Sinema’y: ortaya ¢ikaran nedenler, Gettino ve Solonas’mn
Uclincli Sinema manifestolarindaki yoksulluk, adaletsizlik, issizlik, ulusal, sosyal
baskilar, somir dizeni gibi sorunlardir. Bu sorunlar, ortadan kalkmadigi middetce,
Uclinci Sinema’nin kendisini var edecegi tahmin edilebilir. Bu nedenle Stam ve
Shohat, Uglinci Sinema’nin yakin ge¢misimizde yerini tartisirken, bu sinemanm iki
ozelligine dikkat ceker. Birincisi, sosyalist-politik bir kilturel pratigin yol gostericisi
olmak; ikincisi ise, kollektif olma o6zelligidir. Bu iki etkenin, Uclincli Sinema’y:
gunimizde agimlayabilecegini sOylerler. Fakat bu noktada, bir tehlikeye isaret ederler.

Kapitalist sistemin dagitim ve g0sterim olanaklarindan Yyararlanmak, zamanla o
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sinemay1 kendi igine cekebilir ve kendisine benzetebilir (Stam ve Shohat’tan aktaran
Cetin-Erus, 2007, s. 43).

Micehal Chanan, Stam gibi Uglincii Sinema tartismalarinda, bu sinemanimn
sistem icine cekilme tehlikesine isaret eder. Gettino ve Solonas’in manifestoda Birinci,
Ikinci ve Uclincti Sinema ozelliklerini kategorize etmelerini farkli anlamamiz
gerektigini One strer. Dogrudan Birinci Sinema (Populer Sinema), buyik butceli
sinema; lkinci Sinema (Sanat Sinemasi), auter sinema; Uclncii Sinema, militan-
kollektif sinemadir yargisinin olugsmamasi gerektigini vurgular. Asil 6nemli olanin,
yapilan sinemanin hangi Kitlenin ¢ikarlarina hizmet ettigidir. Solonas’in da belirttigi
gibi, Uglincii Sinemay1 ifade eden seyin, onun tiirii yada politik yaklasim1 degil, onun
dinya anlayis1 ve kavrayisidir (Chanan, 1997, s. 2-7). Dolayisiyla Chanan Ucglncl
Sinema’nin, manifestoda belirtilen ulusallik 6zelliginin de, bu alg1 ile ortadan kalktigini
ifade eder. 1960’11 yillarda ki gibi ulusal baskiya maruz kalan ¢ok az ulusun oldugu
ekleyerek, Uclincli Sinema’nin bu degisime uyum saglamas: gerektigini sdyler. Bunun
disinda, Uclincii Dinya ile Birinci Dinya sinema seyircisinin beklentilerinin,
sorunlarmin, ilgilendikleri konularmin farkli oldugunu belirtir. Birinci Diinya’daki
Ucilincli Sinemacilar igin, tuzak olarak gorebilecek bu gelismeler, onlar1 Birinci
Sinemacilara benzetebilecegi kaygisini duyar. Bu nedenle, Chanan’da Stam gibi, Birinci
Diinya’da yasayan Uclincli Sinemacilarin, Birinci Sinema’ya ve Kapitalist sisteme
hizmet etme tehlikesine dikkat ¢ceker (Chanan, 1997, s. 372-378).

Chanan ve Stam, Uciincii Sinema kavramimm ve anlam havuzunu, diinyada
yasanan gelismeler (zerinden yeniden sekillendirmeye ¢alismiglardir. Bu sinemanin,
(sosyalist) politik-militan yontine daha fazla vurgu yapmislardir. Gettino ve Solonas’
bir cok Ugtincti Sinema kuramcisi gibi temel almislardir. Bu kuramcilardan bir digeri
ise, Buchsbaum’dur. Buchsbaum, Gabriel ve Willemen’in, Gettino ve Solonas’in
manifestosunu temel almamalarini, bu manifestoyu sadece 6rnek olarak gormelerini
elestirir. Aynm1 zamanda Buchsbaum, Uglincii Sinema’y1 militan sinema baglaminda ele
alir. Bu sinemay1 tuketim sinemasiin pasif seyircisi olarak gormez. Aksine 6zdesligi
kiran, seyirciyi aktif katilima yoOnlendiren bir sinema olarak goriir. Buna ek olarak,
Ikinci Sinema’nin sik¢a kulandig1 Brecht kaynakli mesafe koyma (distination) stratejisi
ile seyirciyi dolayli olarak aktiflestirme yontemini kullanmayi red eder. Aksine seyirciyi
dogrudan mudahale ile aktiflestirilmesi gerektigini One strer (Buchsbaum’tan aktaran
Cetin-Erus, 2007, s. 44-45).
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Buchsbaum, manifestonun Gettino ve Solonas’tan sonra da 0ziine uygun olarak
gelistirililmesinin elzem olduguna dikkat ceker. Benzer sekilde, Ugiincii Sinema’nin
guncellenerek gelistirilmesi gerektigini ifade eder. Hatta Willemen ve Gabriel,
manifestoyu her ne kadar temel degilde; 6rnek olarak gérmiis olsalar bile, onlarin da
katkilar sundugunu ekleyerek, guiniimiizde Uglincli Sinemas1’nm militan yoniniin temel
alinarak gelistirilmesi oraninda deger kazanacag ongorisinde bulunur. 2000°1i yillarda
dinya somiirgeciligine karsi ayaklanma fikrinin ge¢miste kaldigi, ulusalciligin artik
ilerici yoniiniin kalmadigi, bunlarin kiresel-kapitalizm icinde eridigini iddia eder. Ote
yandan, 2000°’1li yillarda, teknolojinin gelismesiyle birlikte, yeni medya ortamlarinin
sundugu imkanlarla, Ugiincii Sinema farkli bir cercevede, ucuz video teknolojisi ile
birlikte, yerel ve melez hareketlerin hedefleri dogrultusunda sinema yapabilir (Cetin-
Erus, 2007, s. 45).

Yakin tarihimizde bir diger Uglincii Sinema kuramcis1 olan Mike Wayne ise, 21.
Yiizyilda Ugiincii Sinema’nim Birinci ve Ikinci Sinemalar ile birlikte ele alimmas:

gerektigini saptar. Uclincii Sinema kendi farkliliklarimi koruyarak, diger sinema
akimlartyla iliskili olmasini ileri strer. Zira, 21. Yiizyil diinyast 1960’1 yillarda Ki
politik-ekonomik ve sosyal kosullarin diinyasindan olduk¢a farklidir. Bu nedenle
Wayne, Uciincii Sinema’yr diger sinemalardan tamamen kopuk ele almamaktadr.
Benzer sekilde, Uciinci Sinema’nin Kkollektif ve demokratik bir siirec izleyerek
uretimlerde bulunmasinin, onu agimlayabilecegini iddia eder. Wayne’e gore, giinimiz
diinyasinda, buyik 6lgekli sermaye sistemine ciddi bir muhalefet yoktur. Dolayisiyla bu
durum, Uglincii Sinema ve sinemacilar1 etkilemektedir. Devrim ve kurtulus
mucadeleleri kitlelerde karsiligini zayif bulmaktadir. Kitleler, sistemle daha uyusumlu
ve onu kaniksamis yasamaktadirlar. Wayne’nin bu saptamalarmi belirleyen onemli
etkenlerden biri de, seyirci kitlesinin beklenti, sorun ve konularinin, Birinci Sinema’nin
etkisinde olmasidir. Baska bir ifadeyle, ginumiz Kkitlelerin sinemay: algilayislari,
Birinci Sinema ile anlamlandirilir (2001, s. 132-134).

Gunumizde Uglincli  Sinema, Gettino ve Solanas’m temel sayilan
manifestolarinda sosyalist politik-militan 6zlnun hala gecerliligini korudugu, Ote
yandan yontemlerinde degisikligin yasandigi bir sinema olarak gorilebilir. Uglinci
Sinema kavraminda, meydana gelen anlam kaymasi ve yeni arayislarin nedeni,
diinyanin gecirdigi degisiklikler ve buna paralel olarak toplumsal beklentilerin

farklilagsmasidir. Gettino ve Solanas’in manifestolarinda temel aldiklar1 sosyal-politik-
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ekonomik kosullar, temel olarak varligimi surdirmektedir. Baska bir ifadeyle, diinyada
hala yoksulluk, adaletsizlik, somurii, savas ve baski kosullar1 devam etmektedir. Bu
kosullar ortadan kalkmadigi icin Ugilincli Sinema’nin da ortadan kalkmayacag
vurgulanabilir. Zira, Uclincli Sinema kendisini sémdiriiye, agliga, savasa, baskiya maruz
birakilan Kitle micadelelerin bir parcasi ve bu micadelelerin sinema alaninda Ki
savasinin yUrutlcisl olarak tanimladigi goralur.

Aym sekilde, Uglincli Sinema’nin guinimiizde cinsel, ulusal, sinifsal, cevresel
baskinin, somdriinin, talanin karsisinda yerini almaya devam edecegi soylenebilir.
Konular1 ¢ok cesitli olabilir. Ornegin; kadin, hayvan haklari, gevre hareketleri, isci ve
ulusal kurtulus miicadeleleri, LGBTI gibi bir cok konu yer alabilir. Bunlarin disinda,
Uclincti Sinema kuramcilart icinde Gettino ve Solonas’1 temel referans alanlar, Ugiinci
Sinema’nin 6ncelikle devrimci-sosyalist politikalarla belirlenecegini vurgularlar. Bu
belirlemeyi yaparken ulkelerin 6zgul kosullar1 da g6z 6niinde tutulur. Yalniz cografi ve
ki tasniflendirmelerin Uglincti Sinema  kavramimi muglaklastirdigi ve onun igini
bosalttigin1 belirtmek mumkundur. Fakat buna ragmen, cografi sinirlar ile belirmelerde
bulunan kuramcilarin da, bu kavrami giincellestirmede Onemli rol oynadiklarini
soylenebilir. Ote taraftan, Uclincii Sinema giiniimiizde yeni medya araglar1 ile dagitim
konusunda ge¢mise gore daha bagimsiz bir cephede yer alabilir. Ayn1 zamanda,
dijitallesmeyle birlikte video ve film ¢ekiminin ucuzlamasi, Uglincii Sinemacilarm Kkitle
hareketlerinin amaglar1 dogrultusunda, daha kolay film c¢ekebilecekleri imkanlari
dogurdugu soylenebilir.

Tum bu bilgiler kapsammda Ugiincii Sinema, iceriksel ve bigimsel olarak
degisiklige ugrasa da, gunimizde hala bu sinemanmn bir karsiligimin oldugu ileri
surtilebilir. Ote taraftan genel kapsamda ise Popiiler Sinema (Birinci Sinema), Sanat
Sinemas1 (ikinci Sinema) ve Ucilinci Sinema birbirilerini etkileyerek ilerledigi
anlagilabilir. Zira Sanat Sinemasi’nin, Popller Sinema’ya elestiri getirerek, ona
alternatif olma iddiasinda bulundugu 6ne sirtilebilir. Ayn1 zamanda Uglincli Sinema’nin
da, Sanat Sinemasi’na elestiri getirerek, Sanat Sinemasi’nin alternatif olmada yetersiz
oldugu wvurgulanabilir. Anlasilacagi Uzere, bu sinema anlayislarinin birbirileri ile
iliskide oldugu, birbirilerini etkiledikleri ve karsilikli elestiriler Uzerine sekillendikleri
goraldr.

Bu noktada, sinema akimlariin sekillenisinde sosyal, ekonomik ve siyasi

kosullarin dogrudan belirleyecegi oldugu tahmin edilebilir. Buna paralel olarak, siyasi,

47



ekonomik ve sosyal kosullarin sinemayr ve yonetmenleri etkiledigi eklenebilir. Bu
baglamda, caligmada filmleriyle degerlendirilecek Yilmaz Giiney’in, yasadigi donemin
ve sinemasal dretimde bulundugu yillarin ekonomik ve sosyal durumun
degerlendirilmesinin gerekli oldugu diistiniilmektedir. Bu ama¢ dogrultusunda, 1960 ve
1985°1i yillar1 arasinda Tiirkiye’nin politik durumunun ve Turk Sinema’sinin iginde
bulundugu kosullarm incelenmesi faydali olabilir.

3.6. 1960-1985 Arasinda Tiirkiye’nin Politik Durumu

1950 ve 1960 yillart arasi, Tiirkiye’de Demokrat Parti’nin (DP) iktidar oldugu
bir doneme karsilik gelmektedir. Bu donem, Tilrk Siyasi Tarihi agisindan 6nemli
degisikliklerin yasandigi yillar olmustur. 1946’ta tek partili ddnemden sonra, ¢ok partili
sisteme gecilmistir. Bu degisikligin akabinde, merkez sag olarak ifade edilen DP, pes
pese iktidar olmustur. 27 Mayis 1960 tarihine gelindiginde ise, askeri bir darbe
yapilarak DP kapatilmis, parti bagkani ve basbakan olan Adnan Menderes kabinesinde
bakan olan Fatin Riistii Zorlu ve Hasan Polatkan ile birlikte idam edilmistir. Yapilan bu
darbe Tiirkiye’de yeni bir sayfa agmustir. Turkiye, 1960 darbesinden sonra yaklasik her
on yilda bir askeri darbelerin yasandigi tlke konumuna gelmistir. BOylece Tirkiye,
1971 muhtiras1 ve 1980°de gerceklesen darbe ve darbe tesebbiisleriyle dolu bir tarihe
sahip olur (Ates, 1995, s. 30).

27 Mayis 1960 askeri darbesi, diger darbelerden farkli bir 6zellige sahiptir ¢link
bu darbenin ardindan kabul edilen 1961 Anayasasi ile demokratik haklar gelistirilmis,
isciye-emekciye, Universitelilere, medyaya genis haklar verilerek 06zgurlikleri
arttirilmistic  (Aydemir, 1993, s. 35). Bu yoniyle, diger darbelerden farkli bir
pozisyondadir. Demokrat Parti iktidarda oldugu 1950’li yillarda batiya, Ozellikle
ABD’ye yakinlasan politikalar izlemistir. 1952 Nato {iiyeligi ve ABD’den alinan
Marshall yardimlar1 gene bu donemde gergeklesmistir. Bunun yani sira, Tiirkiye’de bu
donem i¢ go¢ baslamis, tarimda modernlesmeyle birlikte, kirsal kesimden kentlere go¢
yasanmistir. BOylelikle kirsal kesimdeki topraklar, teknolojiye sahip olan biyuk
feodallerin elinde toplanmaya baslanmistir. Bunun sonucunda issiz kalan koyluler, is ve
egitim olanaklarindan yararlanmak icin kentlere go¢ etmistir. Kirsal kesimden, kentlere
go¢ eden insanlar ekonomik ve mekansal olarak kapitalist iliskilere girmis olsalar da,
sosyal olarak feodal (kir kiltiiriini) devam ettirmislerdir. Bu durumda, beraberinde ne

tam koylu, ne de tam kentli olma kalttrind olusturmustur (Kaya, 2004, s. 112- 115).
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Demokrat Parti, ¢cok partili demokratik sisteme gecisten kisa bir sure sonra tek
basina iktidar olmustur. Fakat beklenilenin aksine demokratik sistem giiglendirilmemis,
iktidara gelir gelmez devlette kadrolasma politikasina girismistir. DP’nin iktidar oldugu
donemde, Cumhuriyet Halk Partisi’nin dayandig1 sivil, asker, blrokrasi ve aydin kesim
denetim altina alinmak istenmis ve bu da tepkiyle karsilanmistir. Cumhuriyet’in ilk
doneminde gergeklestirilen inkilaplara yonelik olumsuz bir tavir alinmis, buna ek olarak
DP anayasada bir takim degisikliler yaparak, dil devrimine karsi ¢ikmus, tekke ve
turbeler yeniden agmis ve de imam Hatip Okullar egitim sistemine tekrar dahil etmistir
(Kongar, 2000, s. 150). 1957 Yilinda DP secimlerde ylzde 50’nin altinda oy alinca,
bunu yenilgi diye gorur. Bu nedenle, hiikiimet muhalif kesimlere baski ve siddet oranini
arttirir. Buna paralel olarak, Demokrat Parti’nin 1960’1 yillara dogru ordu ve yargi
gorevlilerine ¢esitli kisitlamalar getirir. Yine basina, sendikalara, 6grencilere baski ve
sansir uygulamarmi hayata gecirir. Bunun sonucunda, halk kendi iginde kutuplagmis bir
sekilde toplu kavgalara girisir. BOylece tutuklamalar, gizli taniklar, sikiyonetim
uygulamalar1 hlikiimet tarafindan hayata gecirilir. Kutuplasmanin gittikge arttigi bu
ortamda, 27 Mayis 1960 yilina gelindiginde, Tlrk Ordusu tarafindan Demokrat Parti
iktidarina askeri bir darbe gerceklesir (Ozdemir, 2002, s. 229).

Darbe yonetimi, DP’nin uygulamaya calistig1 politikalarin aksi bir politika izler.
1961 Anayasa’s1 genis demokratik ve sendikal haklar icinde bulunduran paketi oylar ve
Anayasa ylzde 60’mn Ustlinde oy ile kabul edilir. O dénemde Yo6n dergisi ve Kimi
sosyalist yayinlar, 27 Mayis hareketini sosyalist diisiincenin 6niinii acan hareket olarak
tanmimlar. Fakat, onlara gore Tirkiye’de is¢i sinifi sosyalist devrim yapabilecek
yeterlilige gelmedigi icin, asker ve is¢i birlikteliginde bu devrimin gelebilecegi 6n
gorusiinde bulunurlar (Kongar, 2000, s. 168). 1961 Anayasast kimi yazarlara gore
sosyalist diisiince yolunu agmistir. Kimisine gore ise, kapitalist bat1 uzantist olmanin
Otesine gecemeyen bir hareket olarak tanimlanir (Daldal, 2005, s. 91). Kongar da
(2000, s. 162) bu donemi, kapitalizme donuk liberal anlayis yerine, sosyal refah devlet
anlayisinin yerlestigi donem olarak ifade eder.

1961 Anayasasinin ardindan, 1962 ve 1963 tarihlerinde Turk subaylar iki kez
ayaklanma gergeklestirirler, ama ikisinde de basarisiz olurlar. 1960 yilinda Kore’de
askerde oldugu icin Milli Birlik Komitesi’ne (MBK) alinmayan Kurmay Albay Talat
Aydemir, Ulkeye dondiigiinde MBK tarafindan Harp Okuluna Komutanligi’na atanir.
Talat Aydemir, 22 Subat 1962’de askerleri isyana hazirladigi ve hareketi gegirdigi

49



gerekgesiyle ordudan ihra¢ edilir. Aydemir, 21-22 Mayis 1963 tarihinde bir kez daha
ayaklanir ve bu ayaklanmasi da basarisiz olunca, Binbag1 Fethi Gircan ile birlikte idam
edilir. Ayaklanmaya katilan diger asker ve subaylar ise ordudan ihrac edilerek
tutuklanirlar. Ordu icinde ayaklanmada bulunan subay ve askerlerin parlementoyu fes
ederek iktidar1 alma girisimlerinin, tUlkedeki sol kesimi cesaretlendirdigi 6ne siiriilmiis
ve bu ayaklanmanin ardindan TUrk Ordusu’nda birgok asker ihra¢ edilmis ve
tutuklanmustir. 1966’da ¢ikan af yasasi ile tutuklu bulunan subay ve askerlerin ¢ogu
disar1 ¢ikar. Bu gelisme, Tirk Ordusu’nda uzun yillar strecek siyaset c¢ekismesini
berberinde getirir. Zira 12 Mart 1971 Muhtirasi ordu iginde 1960’11 yillardaki yagsanan
kamplagmanin hesaplasmasi olarak vurgulanir. Bu nedenle, 1971 muhtirasinin bir
tarafiyla diizen karsitlarinin, diger tarafiyla da ordu igerisinde bitiremedikleri muhalif
kanadin tasfiyesini hedefledigi ifade edilir (Aksin, 1995, s. 211-214).

1961 Anayasa sonrasinda, genisletilmis haklar ve kazanimlarin sol-sosyalist
diisiincenin ve kurumlarin 6nund agtigi sdylenebilir. Cumhuriyet Halk Partisi (CHP) ve
Mehmet Ali Aybar liderligindeki Turkiye Isci Partisi, mecliste ciddi bir muhalefet
yapar. Tirkiye Isci Parti’li vekiller, o doénemde heniiz sosyalizm sézciigiinii
kullanamazlar ama ona “emekten yana planli devletcilik” derler. Tiirkiye’deki sosyalist
hareketlerin kabarmasi dinyadaki 68 kusagina paralel gelisir. Diinyadaki 68 &grenci
hareketlerin ~ Turkiye yansimast kendisini DEV-GENC (Devrimci  Genglik
Federasyonu), FKF (Fikir Kultpleri Federasyou) olarak bulur. Bunun sonucunda,
1970°’1i yillara gelindiginde politize edilmis bir Tulrkiye gencligi ortaya ¢ikar. Bu
donem, genclik-6grenci hareketleri, tlke guindemini ve segimlerini etkileyecek diizeye
gelmistir (Tugen, 2011, s. 16-20).

1965 yilinda gerceklestirilen segimlerde, Stuleyman Demirel liderligindeki
Adelet Parti % 53 oraninda oyla tek basina iktidar olur. CHP ise % 29 oy alarak, gecmis
donemlere kiyasla bir gerileme yasamistir. Ancak 1965 secimlerinin en dikkat cekici
ozelligi, Turk siyasetinde ilk kez sosyalist bir parti meclise girmis olmasidir. TUrkiye
Isci Partisi (TIP) 15 Milletvekili ile meclise girmesi, sol kesim icin umut verici bir
gelisme olmustur (Aksin, 1995, s. 216). Bunun yan sira, 13 Subat 1967°de Devrimci
Isci Sendikalar1 Konfederasyonu (DISK) kurulmustur. Bu gelismeyi saglayan etken,
1960’1 yillarin sonuna dogru Tiirkiye’de 6nemli bir is¢i potansiyelinin ortaya
cikmasidir. Zira DISK’e bagh isciler, 15-16 1970 Haziran Istanbul ve Kocaeli’de
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dizenledikleri eylemlerle, Turkiye siyasetini nasil etkileyebileceklerini gostermislerdir
(Tugen, 2011, s. 19).

1970 ile 1980 yillari, Tirkiye’nin ekonomik ve politik olarak en karmasik
oldugu yillardir. Tlrk Siyasi Tarihi’nde 1960 ile baslayan darbeler dénemi, 1970
muhtirast ve 1980 darbesi ile devam etmistir. 1971 Askeri muhtirasi, Ulkede ki kaosu
derinlestirdigi gozlemlenebilir. 1970 Sonras1 sol drgutlerin de, artik kendilerini siddet
yoluyla ifade etmeye basladiklar1 gorulir. 1971 muhtiras1 ve 1980 askeri darbesi tlkede
kalic1 hasarlara sebep olacak izler birakmistir. 1960 Sonrasi darbeler, var olan haklarin
kisitlamasina, gasp edilmesine donik olmustur. 1960 Askeri darbesi harig, diger
yapilan tim darbeler anti-demokratik ve nitelik olarak farkli olan darbelerdir (Kongar,
2000, s. 199).

12 Mart 1971°de, Tirk Silahli Kuvvetleri’ni temsilen Genelkurmay Baskani ve
kuvvet komutanlar1 tarafindan bir “muhtira®® hazirlanir. Bu  “’muhtira’
Cumhurbagkani, Senato ve Meclis Baskanlarina verilir. Akabinde, radyoda yapilan
duyuru ile darbe “’muhtirasi’” okunur ve Sileyman Demirel liderliginde ki Adalet
Partisi, hiikimet gorevini birakir. Yapilan agiklamada, hiikimet ve meclisin anarsiden
sorumlu oldugu; buna ekonomik ve siyasi istikrarsizhiginda eklenmesiyle, askeri
darbenin zorunlu oldugu vurgulanir. Ulkeye huzur, gilven getirilecegi belirtilir (Kongar,
2000, s. 170). 12 Mart 1971 darbesi, temel hak ve 6zgurlikleri kisitlamigtir. Hem
hikimet, hem de askeri baski: Ulkede sol haraketlerin hedef alinmasi, ezilmek istenmesi
ulkede sol haraketi radikallestirerek, sol hareketlerin siddete meyil etmesine neden olur.

Bu donemde Miimtaz Soysal, Sabahattin Eyiiboglu, Vedat Giinyol gibi kisilerin
de, aralarinda bulundugu bir ¢ok akademisyen, yazar, is¢i, Ogrenci, Ogretmen
komunizmle iliskileri oldugu icin cezaevlerine atilmis, surgune yollanmis; hatta, idam
edilmislerdir. Sol Ogrenci liderlerinden Deniz Gezmis, Yusuf Aslan, Hiseyin Inan, 6
Mayis 1972°de idam edilir. Benzer bicimde bu donemde, “Devrimci siddeti” bir
yontem olarak benimseyen yasadigi orgutler kurulur. Bu orgutler darbe hikimetine
kars1 siddet uygularlar. Ancak basarili olamazlar ve bu orgutlerin bir ¢ok uyesi
yakalanmir. Bunun yami sira Mahir Cayan Tokat-Kizildere’de oldrtlirken, ibrahim
Kaypakkaya’da Tunceli’de yakalanarak Diyarbakir cezaevinde oldurulir. Aymi
zamanda, DISK (Devrimci Is¢i Sendikalar1 Konfederasyonu), DEV GENC (Devrimci
Genglik Dernekleri Federasyonu), TOS (Tiirkiye Ogretmenler Sendikas1) gibi isci-
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emekgi-ogrenci sendikalar1 ve TUrkiye Isci Partisi (TIP) ve Milli Nizam Partisi (MNP)
partileri kapatilir (Ozdemir, 2002, s. 265- 266).

1971 muhtiras: sonrasinda, 1973 ve 1977 olmak Uzere iki se¢im yapilmistir. 12
Mart 1971 muhtirasinin amaci olan sol hareketleri pasifize etme durumunun, bu
secimlerde CHP’nin 6nemli oylar almasiyla ger¢eklesememistir (Kongar, 200, s. 184).
Ancak 1980’lere dogru gelindiginde, 1970’te muhtira ile gorevinden alinan Suleyman
Demirel tekrar bagsbakan olacaktir. 70 ile 80 yillar1 arasinda, ciddi siyasi ve ekonomik
istikrarsizlik yasanmistir. 1970°li yillarin sonuna dogru siddet olaylari ciddi sekilde
artmigtir. 1 Mayis 1977 ve 22 Aralik 1978 Kahramanmaras gibi olaylarda, resmi
aciklamalara gore 5000 kisi hayatini1 kaybetmistir. Bir¢ok isyeri, kurum ve ev bombali
saldirilar sonucunda  zarar gormiistiir. Abdi Ipekci gibi 6nemli sembol isimler
oldirilmistiir. Tirkiye’de Ki siyasi ortam iyice bulaniklagsmis ve kaos derinlesmistir.
Bu kosullari, daha ¢ok sag partiler istemektedir. Zira bu kosullarda darbe yapilmasi en
cok onlarm istemleri yontndedir (Ozdemir, 2002, s. 280).

Tiirkiye’nin 1980’lere i¢ savas halinde girdigi ileri strtlebilir. Demirel 1980
yilinda kabinesini kurarak, tarihe “24 Ocak kararlar1” diye gecilen ekonomik paketi
kabul eder. Uluslararasi1 Para Fonu IMF’nin kendi politikalari1 Tiirkiye’de hayata
gecirme arzusu tastyan bu dnemli ekonomik (neoliberal) karar1 Demirel onaylamistir.
Bu durum Tirkiye’yi ekonomik buhrandan kurtaracagi iddiasi tasimaktadir. Bu
nedenle, Demirel paketi ivedilikle onaylamistir. Fakat, Tirkiye yalniz ekonomik degil,
siyasi bir kaos ve istikrarsizlik yasamaktadir. Dolayisiyla, bu hamle de Tiirkiye nin
icinde bulundugu durumu diizeltmemistir. Ekonomik istikrar, siyasi istikrarsizligin
oldugu kosullarda biylime gergeklestirememistir. Tirkiye’nin i¢inde bulundugu Kriz
daha da derinlesmistir. TUrkiye bu kosullarda, TSK Genelkurmay Baskan1 Kenan Evren
onciiligiinde, 1980 yili 12 Eylul gunl tguncl bir darbe ile karsilasir. Bu darbe, 1970
darbesini andirir sekilde, ama daha sertini uygulayarak, temel hak ve ozgurliikleri
kisitlatmistir. Bu darbe, tilkede ve toplumda derin hasarlar yaratmistir (Kongar, 200, s.
187).

1960 anayasasi, 12 Eylul darbesiyle tamamen ydrlrlikten kaldirilmistir. Ayni
zamanda, Ulkede faaliyet yuruten siyasi partiler, dernekler, sivil toplum kuruluslari,
sendikalar kapatilmistir.  Milyonlarca insan goézaltina alinmis ve tutuklanmistir.
Universitelerin 6zerk yapilar: ortadan kaldirilmis, siki yonetim komutanlar: Gniversite

ogretim Uyelerinin gorevlerine sebepsiz yere son verme yetkisine sahip olmustur.
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Benzer sekilde, Universite 6grencilerinin de, hi¢ bir neden gosterilmeden egitim haklari
ellerinden alinmistir. Ogrenciler, okullardan atilmislardir. Darbeciler, akademik alani
kontrol altinda tutmak icin YOK’ii (Yiksek Ogrenim Kurumu) 6 Kasim 1981 bir yasa
ile kurmustur (Miicek, 2009, s. 178-179). Kenan Evren, 12 Eylul darbesinde islami tonu
belirgin sekilde kullanmistir. Din dersleri zorunlu hale getirilmis, Bu darbe, kendi
mesruiyetini saglamak i¢in ‘sagcilara’ ve ‘solculara’ karsi, Atatiirkgiiliigii soylemsel
olarak kullanirken, bir yandan da halkin dini duygularin1 sémurdr. Bu dénemde, 1
Mayis, 23 Nisan gibi gunlerin kutlanmasi yasaklanir. Tlrk Dil Kurumu ve Tarih
Kurumu kapatilir. Bu darbe, Islami tonu belirgin olan ulusal cephe, ortak anlayisinin
ideolojisini olusturmaya ¢alismistir (Miicek, 2009, s. 188).

12 Eylul 1980 darbesi oldukca sert gerceklesmistir. Yargi’dan Universite’lere,
Medya’dan Sendika’lara kadar tim kurumlar kati sekilde denetime tabi tutulmus ve
“tehlikeli” gérunenler bu kurumlardan atilmistir. Medya ve sinema alani ise goriillmemis
baski ve sanslre maruz kalmistir. Evren, gergeklestirilen bu darbenin etkisini uzun
yillara yaymak istemistir. Bu nedenle, Evren ve ekibi, 12 Eylil darbesinin ideolojisini
kalicilasgtirmak icin, 1982°de ‘yeni’ bir Anayasa hazirlar. 1982 yil1 7 kasim Pazar guni
Anayasa degisikligi icin referanduma gidilir ve halk % 91,17 oraninda kabul oyu ile
1982 Anayasa’simni onaylar (Tugen, 2011, s. 121). 12 Eylil yonetimi, Glkede meydana
gelen anarsi ve karmasanin, 1961 Anayasasmnin asirt 0zglrlik¢l yapisindan
kaynaklandigin1 belirtir. Bu yuzden, 1961 Anayasasinin demokratik muhtevasini
tamamen degistirmislerdir. Diizenlenen 1982 Anayasasina gore, calisanlara yonelik
grevler yasaklanmis, lokavt anayasal hak haline gelmistir. Sendikalara siyaset yasagi
konulmustur. Halka 6zgirliklerin fazla geldigi diisiiniilerek, Olagan Ustli Hal Yasast
(OHAL), Devlet Guvenlik Mahkemesi (DGM), Polis, dernekler, toplant1 ve gosteri
yuriiylisleri, vatandaslik yasas1 ve milli egitim temel yasalarinda degisikler
gercekelesmistir (2011, s. 123). Milli Givenlik Konseyi 1983°te ‘sinirli ¢ok partili” bir
sistemi savunmustur. Boylelikle Milli Givenlik Kurulu’nun belirledigi patiler ancak
secime girebilmistir. Bu partiler, Milliyetci Demokrasi Partisi (MDP), Anavatan Partisi
(ANAP) ve Halk Partisi (HP)dir. Secim sonucunda % 45.14 ile Turgut Ozal
bagkanlhigindaki ANAP iktidar olmustur. 1984’te yapilan yerel secimlerde de ANAP

birinci parti olarak ¢ikar. Turgut Ozal liberal ekonomi perspektifli siyaset anlayisi ile
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1987’¢ kadar ilkeyi zorlanmadan yonetir.!! Bu bilgiler kapsaminda, Tiirkiye’nin
1960’11 yillar ile 1985’11 yillarmin ekonomik, politik ve toplumsal olarak oldukca
cetrefilli gectigi gorilmektedir. Bu yirmi-yirmi bes yil icerisinde Turkiye, ¢ askeri
darbe yasamis, ekonomik ve siyasi kaos ile istikrarsiz yillar gecirmistir. Ote yandan, bu
yillar Tlrk Sinemast agisindan da, 6nemli degisikliklerin oldugu yillardir.

3.6.1. 1960-1985 Arasi TUrk Sinemasi

1960’11 yillarda Turk Sinemasi, 27 Mayis 1960’ta gergeklestirilen askeri
darbenin etkilerini Uzerinde tasimaktadir. Bilindigi gibi, 1960 askeri darbesinin
ardindan yiiriirliige giren 1961 Anayasasi temel hak ve 6zgrlikleri genigletmistir. Bu
Anayasa ile sendikalar, Universite ogrencileri, isgiler, koyluler kendilerini ifade
edebilecekleri 6rgutliluklerini olusturur. Gene, TIP’in (Tirkiye Is¢i Partisi) 15
Milletvekili ile meclise girmesi ve medya ve sinema alaninda sansurin ciddi orandan
ortadan kaldirilmasi, sinema alanin1 da olumlu yonde etkiler. Ayn1 zamanda, 1960’11
yillarda kirdan, kente dogru i¢ go¢ baglamistir. Buna paralel olarakta ciddi bir is¢i sinifi
ortaya cikmistir. Iscilere grev ve bagimsiz sendika kurma haklarinin taninmis olmast,
emek hareketlerine ivme kazandirmistir. Bu yillarda Diinya’da da benzer gelismeler
yasanir. Ozellikle 1960°1arin sonuna dogru gerek Tiirkiye’de gerekse de diger tilkelerde
1968 sol ogrenci hareketleri yiikselmis ve kiresel olgekte sol hareketi olumlu yonde
etkilemistir. 1960’11 yillardaki gelismelere bagli olarak toplumsal olaylar Turk
Sinemasi’n1 da etkiler. Boylece Tulrk Sinemasi’n1 gergekgilige ve halkin sorunlarini ele
almaya ittigi ifade edilebilir.

Bu dénemin olumlu 6zelliklerinden biri, sinemanin niceliksel olarak artmasidir.
1961 yilinda 97 olan film sayist 1962°de 123, 1963’te 132 ve 1964°te 156’ya ylkselir.
Filmler sayisinda meydana gelen bu artis, izleyeci sayisindaki artist da beraberinde
getirir (Ozo6n, 1995, s. 48). 27 Mayis Hareketi’nin etkisiyle, niceliksel olarak artan
filmler, nitelik bakimindan da seviyelerini yukariya ceker. 1960’1 yillarin ilk
donemlerinde, seyirciler o zamana dek filmleri sansurli izlemislerdir ve toplumsal
gerceklikleri ¢iplak gormedikleri igin sinemanin bu halini yadirgamislardir. Zira sinema
kitleler icin 1960’11 yillara kadar oyalanma, eglenme, vakit gecirme olarak goriilmistiir.
Dolayisiyla bu tarz filmlerin disina ¢ikan filmleri izlemek ilk etapta seyirci tarafindan

pek tutulmamistir (Oz6n, 1995, s. 86). 27 Mayis Hareketi sonrasi Kiiltiir alanindaki
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caligmalarin sinemaya yansimasi, sinematek gibi kullplerin kurulmasini ve gesitli
sinema dergilerinin basilmasii saglamistir. Bu gelismeler, sinema izleyecilerini
gercekci filmlere yaklastirmis ve bilingli seyirci Kitlesini arttirmistir. Boylece, kabuk
degistiren, eskisinden farkli olarak nitelige énem veren, sinemaya film secerek gitmeye
baslayan bir seyirci kitlesi olusmustur (Ozén, 1995, s. 37).

1960’h ve 1970°’li wyillar Ozglrlukel ortama sahip ve disiinsel-toplumsal
olaylarin yogun tartisildigi bir dénemdir. “Toplumsal Gergekgili”, “Halk Sinemasi1”,
“Ulusal Sinema”, “Milli Sinema” gibi kavramlar ve kuramlar ilk kez bu donemde
ortaya atilir. Gene bu zaman dilimi *’Film®, *’Si-Sa®, “’Yedinci Sanat/Yeni Sinema®,
“’Sine-Film®, “’Sinema 65%, “’Kamera®, ‘’Sinema Postasi™ gibi sinema dergilerinin
ciktigi donem olmustur. Sinema kullplerinin faaliyetleri ve duzenlenen festivaller
sinema agisindan c¢oskulu ve Uretken bir donemi ifade etmektedir. Ayn1 zamanda, bu
donemde ilk kez yurt disindaki festivallere katilim gosterilmis ve ¢esitli basarilar elde
edilmistir (Kirel, 2005, s. 44). 1960’11 yillar, sinema agisindan verimli gecen yillar
olarak da gorilebilir. Ozellikle filmlerin igeriginde-niteliginde meydana gelen
degisiklikler, sinemanin ve seyircisinin seviyesini yiikseltmistir.

Bu zaman diliminde, 1960 darbesinin izlerini kentlerde hisseden Kitlelerin
sorunlarint anlatan Halit Refig’in “Gurbet Kuslart” (1964) filmi, yine kodyde-kirda
yasayan insanlarin sorunlarina deginen Metin Erksan’in “Yilanlarin Ocii” (1962) filmi
toplumsal yont gicli filmler olmustur. Bu dénem ydnetmenlerin filmleri, tam
“toplumsal gercekci” olmasa da, filmlerin ana temasina sosyal ve politik sorunlari
yedirmiglerdir. 1960’larin sonuna dogru yasanan film enflasyonu, tlkenin aydmn
kesimlerinin filmleri kiicimsemesiyle sonuglanir. Elestirmenler, *’Yesilcam Sinemas1™
diye niteledikleri bu filmleri, kultirden yoksun olmakla suclar, Yesilcam’a toptan kars:
cikarak, bu sinemaya gore daha iyi filmlerin yapilabilecegini soylerler. Elestirmenler,
tamamen yikilacak ‘“’Yesilgam Sinemas1’’ yerine devrimci, ilerici bir sinemanin
mumkin olabilecegini vurgularlar (Tugen, 2011, s. 39).

“Yesilgam Sinemas1’” Turk Sinemasi’nda popdler, ana akim sinemaya tekabul
eder. 1950’1i yillar sonrasinda Yesilcam, yaklasik 10 yillik bir zaman diliminde tek
basina TUrk Sinemasi’n1 doldurmustur. Yesilcam Populer Sinemasi, Hollywood-ABD
ve diger yabanci Populer Sinema drneklerinin uyarlamlariyla doludur. Benzer sekilde,
uyarlama olmasa dahi, binlerce yabanci film 1950’li ve 1960’11 yillarda Turk sinema
seyircisiyle bulusur. 1950 ve 1960 yillar1 arasinda Tiirkiye’de gosterime giren Turk film
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sayist 566, yabanci film sayis1 2865, 1960-1967 yillar1 arasinda ise Turk film sayisi
1249, yabanci film sayis1 2450°dir (Bozis’ten aktaran, Cetin-Erus, 2015, s. 37). Bunun
yani sira, Yesilgam sinema sektorl icinde dretilen filmlerin ezici ¢ogunlugunu zengin
kiz-fakir erkek veya karsiti bicimde kurulan, formullere dayali melodram filmleri
olusturmaktadir (Cetin-Erus, 2015, s. 41). Verilen bilgilerden anlasilacagi Uzere,
yukarida “’Yesilgam Sinemasi’ni’’ Tirkiye’de ki Populer Sinema’ya tekabil ettigi
goraldr.

Bu bilgiler kapsaminda 1960’11 yillarda, 0zellikle 27 Mayis hareketi sonrasi,
Turk Sinemasi’nda nicel ve nitel yiikselisin oldugu g6zlemlenir. 1960’11 Yillarda
“Yesilcam Sinemast’’ 1960’11 yillarada artan sinema seyircisinin talebine yetismek igin
uretimini hizlandirir. Bu ddnem ydnetmenleri, sinemay1 yapa yapa 6grenenler olarak
tamimlanir. Artan bu talebi karsilamada, Yesilcam Amerikan filmlerinin Turkiye
uyarlamasi gergeklestirir. 1960’11 yillarda bu yonelim kendisini ciddi oranda gosterir.
Ote yandan, 1960’11 yillarda, basta Halit Refig ve Metin Erksan olmak (izere, bazi
sinemacilar “Halk Sinemasi veya Ulusal Sinema” ve “Milli Sinema” gibi kuramlar
ortaya koyup bunlar tartigirlar (Serter, 2005, s. 101-104). Bu tartigmalar, 1970°li
yillarda var olacak alternatif sinema anlayislari i¢in temel olusturur. Bunun yani sira,
197011 yillara dogru dini igerikli filmler revacta olur. 1965 ile 1969 yillarinda evliyalar,
hazretler, peygamberler ve hacilar1 konu edinen filmler cekilir. Bu yillarda cekilen
filmler “’islami Sinema’nin>> ilk orneklerini olusturur. Muharrem Giirses’in “Hz.
Yusuf’un Hayat1” (1965), Yucel Cakmakli’nin “Birlesen Yollar” (1970) bu filmlerin
orneklerini olusturur (Serter, 2005, s. 101-104).

1970’11 yillarda ise, 196011 yillara gore niceliksel olarak ¢ok ciddi artis meydana
gelmistir. Oyle ki, bu donemde yapilan film sayis1 200, 300’e yiikselmistir. Fakat
nicelige oranla, filmlerin niteligi, 1960°l1 yillarin gerisinde oldugu vurgulanmistir.
Gene, bu zaman diliminde seks filmleri, arabesk filmler, dini filmler ve ikinci, G¢lncu
smmif macera filmlerinin oranm1 yukaridaki toplamin neredeyse yiizde seksenini
olusturdugu belirtilmistir (Dorsay, 1989, s. 18). Tlrk Sinemasinda cinsellik olgusunu 6n
planda tutan seks filmleri furyasi 1972°de baslamistir. Melih Giiven’in “Pargala Behget”
(1972) filmi bu akimin ilk filmi sayilmaktadir. Bunun sonrasinda, siddet igeren seks
komedili filmler devam ederek 1970°li yillar1 kapsamustir (Serter, 2005, s. 105)
Sinemalarda seks filmlerin yer almasi, aileleri ve seckin sinema izleyecisini kagirmistir.

1970’lerin sonuna kadar bu furya devam etmis, sonrada sikayetler tzerine seks filmleri
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yasaklanarak 1980°’1i yillara kadar bu filmlerin sinemada yer bulmasi engellenmistir
(Dorsay, 1989, s. 18). Ote yandan, 1970’te sinema hayatina hem oyuncu hem de
yonetmen olarak devam eden Yilmaz Giney “Umut”, “Ac1”, “Agit”, “Baba”,
“Umutsuzlar” ve “Arkadas” gibi filmleriyle o dénemin ¢ok Ustiinde filmler ¢ekmis ve
politik tavr1 ile 6ne ¢ikan bir figir olmustur. Benzer sekilde Zeki Okten, Omer Kavur,
Serif Goren gibi yonetmenlerde bu donemin gen¢ sayilabilecek yaslardaki Onemli
yonetmenlerindendir (Ormanli, 2006, s. 14).

1960’11 yillara kadar Tirk Sinemasi, Hollywood ve onun Tirk tipi olan
“Yesilgam Sinemas1’’ disinda ki bir sinemayla karsilasmamistir. Ancak 1970’1i yillara
dogru var olan sinema kullpleri diinyadan ¢esitli yonetmenler ve onlarin filmlerini
getirmistir. Bunlardan bazis1 Fransiz Yeni Dalga yonetmenlerinden Frangois Truffault
gibi 6nemli isimlerdi (Cetin-Erus, 2015, s. 93). Boylelikle diinyanin farkli yerlerinden
onemli yonetmen ve filmlerle sinemacilar-izleyeciler bulusmakta ve bu bulusmalar yeni
arayislar1 da beraberinde getirmistir. Bu yillarinda énemli bir gelisme yasanir. Turk
Sinemast’nin gelisimine katkida bulunmak amagli 1965°te <’Tiirk Sinematek Dernegi’’
Istanbul’da agilmistir (Serter, 2005, s. 101). Bunun akabinde, Sinematek Dernegi’nin
katkilariyla Geng Sinemacilar bir araya getirilerek, Gen¢ Sinema Hareketi’nin temelleri
atilir. 1965’te kurulan Sinematek, Ulkedeki sol hareketlerin glclenmesine destek
vererek, onlarin politizasyon sdrecinin artmasini saglar. Ayn1 zamanda, politik ve
devrimci sinema diisiincelerinin olusumuna katkilar sunarak, bagimsiz film yaratma
fikrinde olan Gen¢ Sinemacilar tesvik eder (Cetin-Erus, 2015, s. 93).

Gen¢ Sinema Hareketi kurulmadan oOnce bir dergi etrafinda birlesmistir.
Dergilerinin adi da Geng Sinema’dir. Geng Sinema’nin ¢ekirdek kadrosunu Artun
Yeres, Mutlu Parkan, Veysel Atayman, Yorgo Bozis, Mehmet Gonen¢ ve Ahmet Soner
olusturmaktadir. “’Geng¢ Sinema elli yillik bir deneyden sonra, Tiirkiye’de sinema
olaymin yeniden ve kokten ele alinmasi gerektigi kanisindadir.”” (Cetin-Erus, 2015, s.
95). Boylece, bes maddelik bir bildiri kaleme alirlar. Bu bildirinin hazirlanmasinda, sair
Ece Ayhan ve Sinematek Dernegi Baskani Onat Kutlar gibi isimler emek
sarfetmislerdir. Gen¢ Sinema Hareketi, Gen¢ Sinema dergisinin ilk basimini 1968’de
gerceklestirir. Ayn1 zamanda, Geng¢ Sinemacilar kendi manifestolarini 5 maddede
derginin ilk sayisinda yayinlar. Bu bes maddede, sanatin toplum icin yapilmasini
gerektigi belirtilir. Ayrica, sinemanin halki aydinlatma ve harekete gegirme konusunda

ara¢ olarak kullanilmas1 gerektigi ifade edilir. Benzer sekilde, Gen¢ Sinema Hareketi
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sOmdiri dizenine karsi ¢ikar ve sistemden keskin bir sekilde kopmus bagimsiz bir
sinemanin varligi igin gabalar. Geng¢ Sinema hareketi, kultirel agidan geleneksel ve
yabanci kultlire devrimci bir tarzla yaklasir ve yeni devrimci degerlere sahip kultiri-
insan1 yaratma ¢abasinda bulunur (Cetin-Erus, 2015, s. 95-97).

Ayni sekilde, Geng Sinemacilar “Yeryiiziindeki bltlin Yesilcamlara kesinlikle
karsidir” ifadesinde bulunurlar. Geng¢ Sinemacilar, her sinemacinin kendi Glkesindeki
gercekliklerle ilgilenmesini ve bunlari konu edinmesini sdyleyerek, sanatginin
bagnazliga ve dogmatizme karsi c¢ikip yapitin1 Ozglrce yaratabilmesini diistiniirler
(Cetin-Erus, 2015, s. 95-97). Benzer sckilde Geng sinemacilar kendi sinemalarinin

Onemli dort iglevini soyle belirtirler:

Gen¢ Sinemacilar usta sinemaci kavramia karsi micadele ettiklerini, yénetmen sinemasinin
(autteur) burjuva sinemasinin bir kategorisi ve gericilerle anlagmis bir sinema oldugunu
belirtirler; ikinci olarak disavurumculuk kavramimna karsi micadele ettiklerini ifade ederler;
Ucuncl olarak saydamlik ilkesine gore betimleme kavramina karsi micadele verildigini ifade
ederler; dorduncu olarak ise 6zdeslesmeye karsi karst c¢iktiklarini ifade ederler (Karadogan,
2019, s. 42).

Ayn1 zamanda Geng Sinema Hareketi bu bes maddelik bildirisi*? ile kendi

goriislerini acikca ortaya koymuslardir. Bu manifesto, Gettino ve Solanas’in Ugiincii

12Geng Sinema Hareketi Bildirisi (Cetin-Erus, 2015, s. 95-97).
1. Sanatin toplum icinde ve onunla birlikte olustugu, toplumdan ayri diisiiniilemez oldugu bir kez daha

aciklanmali, halk kavrami yeniden tanimlanmali, halk i¢in ve halk adina deyimleri aydinlatilmali, halk

kavramindan amacin emekgi siniflar demek oldugu belirtilmelidir.

2. Geng Sinema var olan bu sinema diizenine karg ¢ikar. Onun iginde bulundugu toplumsal diizene karsi
ciktig1 gibi. Cunkd her iki diizen de insani agiklamaktan, insan1 amaglamaktan uzak diigmiistiir. Halki
hem maddi hem de manevi yaniyla sémiirmekten 6te bir amaci yoktur. Geng Sinema bu ylzden bagimsiz

olmali, hicbir kosul ve nedenle temel ilkelerinden 6diin vermemelidir.

3. Geleneksel kulturiin yabanci Kkulturler gibi ancak devrimci bir perspektifle bakildiginda yararh
olabilecegi kesinlikle anlagilmali ve anlatilmali, birikmis degerler devrimci agidan degerlendirilmelidir.
Gen¢ Sinema bugiinin insanini incelerken, ona bakarken yeni degerlere sahip yeni bir insan gorir ve onu
olumlu ya da olumsuz eylemleriyle bir biitiin olarak ele alir. Geng Sinema 6zl ve bigimi devrimci agidan
ve bir arada diigiiniiliir. Bu kavramlarin birbirinden ayrilmaz olduguna inanir.

4. Geng sinema yeryilzundeki butin Yesilgamlara kesinlikle karsidir. Yeryzinin neresinde olunursa
olunsun gercekte bir tek diisman vardir. Bu anlamdaki evrensellik ulusallik diigiincesiyle el eledir. Geng
Sinema saglam, yerine oturmus ve gercek sanat degerleri tagtyan bir ulusal yapitin kendiliginden evrensel
boyutlar kazanacagina inanr.

5. Sinemacinin kendi Glkesinin gergeklerine egilmekle yikimli oldugu kesinlikle belirtilmelidir. Ancak
Geng Sinema bu gerceklerin sanat yapitlarina yansiyigindaki her tiirli bagnazliga ve dogmatizme karsidir.
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Sinema manifestosu ile benzerlik tasir. Geng Sinema Hareketi’nin ideolojik ve politik
acidan diinyayr ve sinemayr ele alis;, Ugiinci Sinema’nmn Tirk Sinema’sindaki
yansimasi Olarak okunabilir.Gen¢ Sinema hareketi, Tiirkiye’de kurumsallasamamustir.
Yilmaz Giliney’in disindaki yonetmenler ise kisa film denemeleriyle kisith kalmustir.
Yilmaz Giiney’in de bazi filmleri de devrimci sinema agisindan oldukcga tartismalidir.
Gen¢ Sinemacilar, Latin Amerika’nin yeni sinema akimlarini etkilenmistir. Nitekim,
Gen¢ Sinemacilarin ideolojisi dogrultusunda Yeni Sinema, Gen¢ Sinema ve Yedinci
Sanat gibi dergiler Latin Amerikali sinema kuramcilarinin diisiincelerini sik¢a tartisir
ama onlar gibi glgcli bir akim yaratamazlar. Geng¢ Sinema hareketi kurumsal olamadan
etkisini 1970’lerin ortasina dogru yitirir (Coskun, 2009, s. 85). Bu dénemde, devrimci
sinema, ulusallik, milli ve halk sinemas1 gibi kavramlar tartisilir. Ozellikle Geng Sinema
Hareketi diger akimlara gore bir ¢ikis yapmigsa da sonunu getirmemistir. 1970’li
yillarin ikinci yarisi, Tirkiye’deki sosyo-ekonomik ve toplumsal durumunun
bozulmasiyla birlikte sinema agisindan hi¢ de i¢ agict yillar olmamistir. Gittikce
bozulan ekonomi ve toplumsal bunalimla birlikte ticari kaygilar giiden yonetmenler
seks-erotik filmler cekerler. Bu seks filmleri furyas1 1980’e kadar kendisini gosterir. Bu
yillarda, Yilmaz Guney gibi istisnasinin oldugu sOylenebilir. Giiney’in ¢ektigi
“Arkadas” (1974) filmi ile halkin sorunlarini tartisir (Dorsay, 1989, s. 18).

Bu donemde askeri darbenin etkisiyle birlikte, film yapim sayis1 en diisik
seviyeleri gorir. Ticari sinema kurtulusu arabesk tirt muzikli dram filmlerinde arar.
Gulduri filmleri ise film oran1 icinde ¢ok kiiciik paya sahiptir. Ote yandan, Sinan Cetin
“Bir Guniin Hikayesi” dikkatleri ceker. Ayn1 zamanda “Siirii” (Zeki Okten,1978),
“Hazal” (Ali Ozgentiirk, 1979), “Bereketli Toprak Uzerinde” (Erden Kiral, 1980) gibi
baz1 filmler, uluslar arasi festivallerden 6duller alarak doner. Kesin sekilde son bulan
seks furyasimin antitezini olusturan ve eski kaliplarla beslenen ses sanatcilariin arabesk
filmleri, sinemada bir hayli yer bulmustur. Bunlarin bazisi sdyledir: Orhan Gencebay’in
oynadig1 “Yarabbim” (Temel Girsu, 1980), “Kir Gonlinin Zincirini” (Serif Goren,
1980); Ibrahim Tatlises’in oynadig1 “Cile” (Yiicel Cakmakl, 1980), “Ayrilik Kolay
Degil” (Temel Gursu, 1980); Ferdi Tayfur’un oynadig1 “Boynu Biikiik” (Temel Girsu,

Sanate1 yapitim 0zgur bir bicimde yaratir.Bu amaglara yonelmis bir savasi verebilmek igin bir 6rgutin
gerekliliginin kagmnilmaz olduguna inaniyoruz. Onemli ve asil olan yapitlardir ve bu yapitlarin halka
ulastirilmasidir. Gergek bildiriyi de yapitlar ortaya koyacaktir.”
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1980), “Durdurun Diinyay1” (Osman Fahir Seden, 1980) (Scognamillo, 1997, s. 216-
217).

1981 ve 1982 yillarinda, film yapim sayis1 72’dir. Sinema agisindan 1980 yilina
gore daha verimli gegmistir. Ancak ne ticari sinemanin egemen tiriinde (Arabesk), ne
de sinemanin temel sorunlarinda (azalan seyirci kapanan sinemalar, televizyon rekabeti,
boyut kazanmak (izere video) goze carpan bir degisiklik s6z konusu degildir. Erden
Kiral’in “Hakkari’de Bir Mevsim” (1982), Sinan Cetin’in “Cicek Abbas” (1982), Omer
Kavur’un “Gol1” (1982) filmleri dikkat ¢ekmistir. 1983 yilinda da film yapimindaki say1
78’dir. Goriildiigi gibi, 1980 ile 1983 yillar1 arasinda film yapim sayis1 68 ile 78
arasindadir. Bu oranlar 1980 Oncesine gore oldukc¢a diistiktiir. 1984’te ise, 124 film
cekilmistir. Fakat, bu filmler icindeki 39 film, 16 mm. olarak ¢ekilmistir. 1985 yili
yapilan filmlerin sayis1 ise 127°dir. Bu yillarda, ticari sinemadan uzak duran sayili
yonetmen, Tiurk Sinemasi’nin iginde bulundugu durumdan ¢ikmak igin bir arayis, yon
ve cikis ararlar. Serif Goren Arabesk filmlerden kurtularak “Derman” ve “Giinesin
Tutuldugu Giin™i (1983) ¢eker. Atif Yilmaz, “Sekerpare” ve “Seni Seviyorum” (1983)
filmleri ile guldird ve melodram arasinda kalir. Benzer sekilde, 1983’te Kartal Tibet
“Salvar Davas1” filmini yapar. 1984 yilinda, ticari sinemanin disinda kalmaya c¢abalayan
yonetmenler, Tlrk Sinemasi’nin izleyecegi yolu ¢izerler. Yavuz Turgul’da bu donemde
sinemaya “Fahriye Abla” (1984) ile girer (Scognamillo, 1997, s. 218-219).

1985 yilina dogru, bir gok Tuirk filmleri niteliginin arttigi goralir. Bunu, yurt
disindaki festival, yarisma ve senliklerde aldigi basarilar kanitlar. Atif Yilmaz, “Adi
Vasfiye” (1985) filmini ceker. Kadin bir ydnetmen olan Bilge Ortag, bir kuma
Oykdslnd anlattigr “Giiliisan’1  (1985) ceker. Bu yilda yine Nesli Colgecen, kdyden
kente gocl ve feodalizmin ¢oziilisiini anlatan “Ziigiirt Aga” filmi ile dikkat ceker
(1997, s. 220). Verilen bilgilerden anlasilacag: Gizere, 1980 ve bu bu yillarin basi, Turk
Sinemasi1 agisindan verimsiz ve niteliksiz gegmistir. 1980 darbesi ile birlikte ticari
sinema, arabesk ve melodram agirlikli filmlere yonelmistir. Ticari sinema (Birinci
Sinema) disinda yer alan yodnetmenler ise sinema mecrasinda yasanan Verimsiz-
niteliksiz durumu asmak ic¢in caba sarf etmislerdir. Bu ¢ollesme durumdan ¢ikis
aramiglardir. 1985 yillina dogru, Turk Sinemas1 kendi ilerleyecegi yolu Bilge Ortac,
Atif Yilmaz, Omer Kavur gibi yonetmenlerle ¢izdigi sdylenebilir. Yilmaz Giiney’in ise

bu yillarda Fransa’da “Duvar” (1983) filmini geker. Bu baglamda, Yilmaz Giiney’in
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gelisimsel ¢izgisinin degerlendirilmesi i¢in onun hayati ile sinemasmi incelenmek
faydali olacaktir.

3.7. Yilmaz Giiney’in Hayat1 ve Sinemasi

Yilmaz Guney 1 Nisan 1937°de Adana’nin Yiiregir ilgesinin Yenice koylnde,
yoksul bir Kiirt ailenin ¢cocugu olarak dogmustur. Asil ad1 Yilmaz Piitiin’diir. Babasi
Urfa Siverek’li bir Zaza, annesi de Mus Varto’lu bir Kiirt’tiir. Babasi, topraksiz yoksul
bir kdyludir, Adana bdlgesinde bir aganin yaninda ¢alisan ve mevsimlik iscileri aga
adimna ¢alistiran bir tarim is¢isidir. Yilmaz Guney ilk okul, orta okul ve lise 6grenimini
Adana’da tamamlar. Ayn1 zamanda, 6grencilik yillarinda c¢alismak zorunda kalir.
Gazete ve gazoz dagitimcigi, arabacilik, ¢iraklik, irgatlara suculuk ve pamuk isciligi
gibi bir iste ¢alisir. Giiney’in sinema ile tanisikligi ise, ¢ocukluk yillarma dayanir. On
dort yasindayken film dagitim sirketlerinde ise baslar. O donem Adana’da, bisikletiyle
yazlik sinemalara film kutular1 tasir. Yilmaz Giiney, bu vesileyle sinemaya adimini
atmus olur.

Bunun yani sira, Giiney’in ailesinin ekonomik durumu, hayatin1 sekillendiren bir

onemli etken olmustur. Yilmaz Giiney bu yillarda bagindan gecen bir olay1 sdyle anlatir:
Cocukluk gunlerim anamin acikls, tlrkiilii masallariyla, hikayeleriyle doludur. Yenice’de, 0
uzun kig geceleri, masal anlatsin diye zengin evlerine ¢agirirlardi anami. Anam beni ve
benden iki yas kiiclik bacimi da gotiiriirdii... Herkesi aglatirdi anam... Zengin evlerinde
bize, ceviz, kiziletk kurusu, pestil verirlerdi. Ben bunlarin bir kismini yer, bir kismini1 da
kan kardesim Ismail” e gotirtirdim. Kara kuru bir cocuktu ismail. Disleri kapkaraydi. Sekiz
yaslarindaydik. Ben ve Ismail Yiiregir ovasinda, Yenicenin iki kiicik atrydik. Varlikli
cocuklarin ati olurduk ikimiz. ipleri renkli kagitlarla siislenmis gemlerimiz vardu.
Aksamlar1 okuldan cikinca, at olur ucardik ben ve Ismail. Cocuklar yorulup evlerine
gidince ikimiz kalirdik. Ben onun ati, 0 da benim atim olurdu sirayla. Aksamlar1 at olur
ucardik Yenice’de. ikimizde dal gibi inceydik. Ismail hepimizi, bitin atlar1 gegerdi; hep
birinci olurdu. Bir gin sonuncu geldigim igin, ati oldugum ¢ocuk beni ddévdiu. Cok
dokunmustu bu ismail’e. Ben agliyordum siimiigiimii gekerek. Cocuklar birakip gitmislerdi
bizi. Duvarm dibinde aksamin serinliginde yalnmizdik. ismail gozlerini uzaklara dikmis.
suskun bekliyordu. Bir daha kimsenin at1 olmayalim dedi bana... Diislindiik karar verdik.
Kimsenin ati olmayacaktik artik. Fakat s@ziimuzde duramadik. Bizi dovdi coguklar.
Korkumuzdan yine at olduk onlara. Simdi ¢ocuguz dedi Ismail, ama bir giin biiyiiyecegiz,
kocaman olacagiz. iste 0 zaman at1 olmayacagiz kimsenin... Bir yil sonra Ismail 6ldii. Su
toplamisti  karni. Okiiz arabasiyla acele Adana’ya gotiirmiislerdi  hastaneye.
Kurtulamadi...Onu, kdyumuizin kiglk mezarliginda, kiicliclk bir mezara godmdiler. Eski

bir tahta diktiler basucuna... Anasi agladi Ismail’in. Ben de ¢ok agladim... Ve ona sz
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verdim biyiince kimsenin at1 olmayacaktim. Iste benim savasim Ismail’in 6limiiyle baslar.
Yoksul gocuklar kimsenin ati olmasin diye stirer gider. Ve Ismail, bitiin diinyanin ezilmis,

yoksul ¢ocuklari adina yasar, buy(r igimde (Gliney, 1974, s. 29-31).

Yilmaz Giiney’in yasadigi olaylarin onu ve onun sanatini sekillendirdigini ifade
etmek mimkindir. Giiney’in, arkadas1 Ismail ile olan iliskisinin bireysel ve toplumsal
olarak, onun hayata ve sanata tavrin1 belirlemede 6nemli rol oynadigi tahmin edilebilir.
Bunun yani sira, Giliney’in biiylidiigii cografya olan Cukurova bdlgesi, tarim igin
oldukca ideal, zengin ve bereketli bir cografyadir. Bu bdlgede, orantisiz demografik
buyimenin ve keskin sinif ¢eligkilerinin oldugu séylenebilir. Yilmaz Giiney’in dogdugu
ve biiyidigi topraklar, Onun ve sinemasmin sekillenmesinde Onemli bir etkendir.
Cukurova (Adana) bolgesinin keskin sinif celigkileri ve kargasali durumu sadece
Yilmaz Glney degil, Yasar Kemal gibi sanat¢i-edebiyat¢ilarin ortaya ¢ikmasina imkan
saglamistir.

Guney ilk genclik yillarinda siir ve 0yki yazar, edebiyata ilgi duyarak dinya
klasikleri okur. Adana’dan ilk kez iniversite okumak icin ayrilir. Ik olarak, Ankara
Universitesi Hukuk Fakdltesine girer. Ogrencilik hayatinda hem okuyup, hem de
calismak zorunda kalir. iki ay gectikten sonra da maddi imkansizliklardan dolay: okulu
terk eder. Yilmaz Giney, 1956 yilinda on sekiz yasindayken, <Ug¢ Bilinmeyenli
Esitsizlik Sistemleri’” isimli bir o6yku yazar. Yazdigi bu Oykide, komunizm
propagandas: yaptigi ileri siirlerek ilk kez yargilanir. Guney okulu biraktiktan sonra,
Seyyar sinemalarda ¢alisir. Bu sayede, Tiirkiye’nin bir ¢ok ilini gezer. Benzer sekilde,
Adana’da And ve Kemal Film isletmelerinde calisarak, Doruk ve Guney dergilerini
yayimlar. Bu arada, Pazar Postasi ve Yeni Ufuklar’da oykileri yayimlanir
(Scognamillo, 1997, s. 361). 1956 yilinda istanbul’a gectiginde, Dar Film sirketinde
Atif Yimaz ile tamisir. Bu tamisiklik, Yilmaz Giiney’in sonraki yillarda sinemaya
senarist ve oyuncu olarak baglamasini saglayacaktir.

Bunun yani sira Yilmaz Giiney’in 6zel yasami da calkantili geger. iki evlilik
gerceklestirir. Ilk evliligini kendisi gibi oyuncu olan Nebahat Cehre ile yapar. Ikincisini
ise Fatos Guney ile gergeklestirir. Farkli evliliklerinden bir kizi ve bir oglu olur.
Zorluklarla ve engellerle baslayan Yilmaz Giiney’in hayati, onu ileriki yillarda
mucadeleci bir kisilik yapisina burundurdr. Yasadiklar: zorluklar onun sinemasinda da
yer alir. Benzer sekilde, Gliney daha cocukluk yillarinda yoksul ve zengin farkini

gorerek, smif cgeliskisilerini ¢iplak olarak yasar. Yilmaz Giney hayatinda yasadigi
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seyleri sinemaya tasir ve olgunlasma déneminde bu durumundan sanatsal agidan ¢okga
yararlanir. Bu sire igerisinde sinemaya aktif olarak katilir. Giiney’in ilk sinema
calismalar1 oyuncu, senaryo yazari ve yonetmen yardimciligi ile baslar. Yilmaz Gliney
kendi sinema anlayisini ise Litfi Omer Akad’in sinemasmimn devami olarak niteler.

Akad’in, Isikla Karanlik Arasinda kitabinda bu iliski s6yle anlatilir:

Beyoglu'nun gébeginde oldugum igin kisisel ziyaret¢ilerim oluyor. Bir giin, glnliik patirtt
daha sabah sekizde cekip gittikten ¢ok sonra sikintidan ne yapacagimi bilmezken, agik
kapinin 6niinde bir golge beliriyor. “Ne var” diyorum, uzun boylu, zayif, kisa kivrik saglari,
derinden bakan kara gozleri, kemiklerine sarili esmer derisi her seyi ile kavruk bir geng iki
hafif adimla odanin ortasina variyor. Onu daha énce gormiisliigiim yok, tanimadigim kesin
ama, gene de yabanci degil, 0 kara gozlerinin gerisinde icten bir gllimseme seziyorum.
Kisa bir sure bakisiyoruz “Ben Yilmaz Giiney” diyor, kalkip karsiliyorum, el sikisip yer
gosteriyorum. Adinin yayginhigini duyuyorum, vurdulu kirdili filmlerde oynadigini, bu tir
filmlerin hi¢ eksilmeyen seyircisinin yere gége koyamadigini, ¢ok tutuldugunu.. “Ben
Adanaliyim agabey’’ diyor, “Yillarca sinemalarda, film isletmelerinde caligtim, Senin
cevirdigin filmlerle beslendim. O kutularin Ustiinde yatip uyudugum ¢ok oldu. istanbul’a
gidecegim ve onun filmlerinde oynayacagim, beni ¢ok begenecek diisleri kurdum’’ diyor
(Akad, 20186, s. 286).

Bu aktarimdan anlasilacagi Uzere, Yilmaz Guney de Akad sinemasindan
etkilenmigtir ve sonraki yillarinda Akad’in ¢izgisini daha da ileriye tasidigi ileri
strdlebilir. Yilmaz Glney, Akad gibi Tlrk Sinemas1 yonetmenlerinden etkilendigi gibi,
Turk Sinemasindaki yonetmelerini de etkiler. Yilmaz Giney “Tirk Sinemasi”nda
Akad’in ¢izgisini sdrtduren, gelistiren, onun tek “mesru varis”i sayilacak olan
yonetmendir. Aynmi zamanda, Sinemacilar DOnemi ile Genc¢/Yeni Sinema ddnem
arasinda hem bir halka islevi goren, hem de bu son dénemi baslatan’” yonetmendir. Bu
noktada belirtilen sey, Giiney’in buginin Cagdas Turk Sinemasi olusumunda 6nemli
oldugu ve tum bir kusag: etkiledigi vurgulanir (Scognamillo, 1997, s. 361). Yilmaz
Guney ilk kez, Atif Yilmaz’in “Bu Vatanin Cocuklar1” (1958) filminin senaryosuna
katkilarda bulunur ve basroliinii oynar. Yine ayni yilda Atif Yilmaz’in “Alageyik”
filminin senaryosuna katki sunar ve tekrar basrol oynar. 1959 yilinda ise
“Karacaoglan’in Kara Sevdas1” filminde Atif Yilmaz’a yardimci yonetmenlik yapar.
1959 ile 1961 yillar1 arasinda “Tiitlin Zamani1” (1959), “Seni Kaybedersem” (1961),
“Dolandiricilar Sah1” (1961) gibi filmlerde oyunculuk ve yardimci yonetmenlik yapar.
Yilmaz Giiney 1961 yilinda tekrar (iniversite okumak igin, istanbul Universitesi iktisat

boliimiine kayit yapar. Ancak 1956 yilinda <>Ug¢ Bilinmeyenli Esitliksizler Sistemleri’’
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Oykdslinde “’Proleterya ihtilalinin yapilacagi bir giiniin gelecegi ve bu sayede insanlar
arasinda miisavatin son bulacagi, bir zenginin bir fakiri hor gérme imkanlarmin
yasanmayacagi’’ beyaninda bulunmasi, onun tutuklanmasina neden olur (Scognamillo,
1997, s. 362). Guney bdylelikle ikinci kez Universiteye ara vermek zorunda kalir ve ilk
kez de hapishaneyle tanisir.

Yilmaz Giiney hapishane yillarinda kendisine Orhan Kemal Roman Oduliini
kazandiracak olan Boynu Bukiik Olduler (1961) romanini1 yazar. Yaklasik bir buguk yil
hapishanede kalir. Ozgiirliigiine kavusunca ise sinemay1 biraktig1 yerden devam ettirir.
1964 yilina gelindiginde ise Yilmaz Giney 10 filmde basrol oyunculugu yapmistir. Bu
filmler dar butceli, kiigik yapimevleri tarafindan gergeklestirilen ve ¢ogu eli gabuk
teknikerler (ya da yonetmenlige yeni atilan gengler) tarafindan gekilir. Gliney hepsinde
basrol oyuncusudur. Filmlerin temel ortak 6gesi ise armmanin, intikam ve siddetten
doguyor olmasidir. Gliney 1965 Yilinda 24 filmde oynar ve 1966 yilina gelindiginde ise
11 film gevirmistir (Scognamillo, 1997, s. 363-365). Atila Dorsay (2000, s. 30). Yilmaz
Giiney isimli kitabinda bir anisindan soyle bahseder.'®

Giiney’in >’Cirkin Kral’> doneminde yaptigi vurdulu-kirdili, avantir filmlerin
0zl yabanci kaynaklidir. Ancak insani bizden olandir ve bu filmler 6zellikle de lumpen
seyirciye g6z kirpan filmlerdir., bu filmleri “konfeksiyon tird filmler” olarak tanimlar.
(Ozgiig, 1988, s. 8) Giiney’in bu dénem oynadig: filmlerin hepsi vurdulu, kirdils,
kabadayili, dovisli filmlerdir. Aslinda Tirk Sinemasi’na kavgayi, doviisi,
kabadayiligi, Yilmaz Gilney getirmemistir. Fakat Anadolu insanin Kkiltirel
gelenekleriyle birlikte kabadayiligi seyirciye daha da yakimlastirmistir. Her ne kadar bir
cok filminde western havasi veya ¢ifte tabancali “espirisinden” kurtulamamigsa da,
gercekgei ve dogal oyunculugu ile halkla bitiinlesir (Scognamillo, 1997, s. 362). Guney

silah, siddet olaylari ile bu denli yakin olmasini da soyle agiklar:
Sinemadaki kisilerim benim karakterimden yansir, dogrudur..Sansiir biraksa kendimi tam
ifade ederim ama birakmaz.Seyirci ile birbirimizi karsilikli etkileriz..Benim pesimde 10
yagindan beri kan davasi var.Bizim Adana cevresinde kan davasiz adam yok gibidir..Bu

nedenle, silah tasimayip da ne edelim? diye sorar (Dorsay, 2000, s. 32).

BAcik hava sinemasinda, Giiney’in basrol oyuncusu oldugu “’Kasimpagali’ filmi oynar. Giiney’i film
icab1 eziyorlardir, sikigtirtyorlardir, ¢aresiz hallere sokuyorlardir. Giiney’in de, kendisini korumasi ger-
ekmektedir ve bu nedenle silaha sarilir. O anda seyirciler “yettim Yilmaz abi”, “sag koyma Giiney” nara-
lartyla kendisini Giiney’le Ozdeslestirirek, katarsis yasarlar. Daha sonra ise filmde ( beyazperdede)
patlayan silahlarla birlikte, sinema izleyecisi olanlar, gercek silahlarini havaya kaldirarak ates ederler.
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Anlagilacagr gibi, Turk izleyecisinin  Yilmaz Giiney’le 6zdeslemesini
kolaylastiracak tlim kosullar mevcuttur. Yilmaz Giney, oynadigi rollere hi¢ yabanci
degildir. Kendi hayatindan bir kesiti beyaz perdeye aktariyor gibidir. Dolayisiyla
sinemadaki rollerinde dogal oyunculugunu sergileyerek, halkin onunla biitiinlesmesi
saglamistir. Anadolu’da Yilmaz Gilney filmlerine buylk bir ilgi vardir. Gliney’in 0
donem medyatik olaylara adinin karigmasi, tartismali-kavgali olaylara katilmasi ve
kadinlarla adinin anilmasi gibi olaylar onu daha fazla popiilerlestirir. Yilmaz Gliney
avantlr film yildizlarinin karsilastigi her seyi yasar. Boylelikle Giiney 6ne ¢ikarilip
parlatilir (Atam, 2016, s. 72).

Guney filmlerinde ezilmis-horlanmig ve itilmis olmasina sabir eder ve sonunda
bu durumuna baskaldirarak kotilukleri, haksizliklar1 ortadan kaldirir. Bu baskaldiri
Anadolu insaninin O6zlemidir. Bunun yani1 sira Yilmaz Gilney ilk yonetmenlik
deneyimini 1966 ile 1967°de yillarinda gerceklestirir. Ozglc ve bir gok Tirk Sinema
tarihgisine gore Giiney’in ilk filmi (1966) “At, Avrat, Silah”tir. Ancak Turk Sinema
taringileri, Yilmaz Giiney’in 0 donemde c¢ektigi bir cok filmde hayali isimler
kullandigini da eklerler. Ornek olarak, senaryosunu yazdigi ve oynadigi “Bana Kursun
Islemez” (1967) filminin yonetmeninin adini Alaettin Perveroglu yazar. Oysa Turk
Sinemasi’nda bdyle bir yonetmen yoktur (Ozgic, 1988, s. 7-8). Tirk Sinema
taringilerinden Scognamillo ise Giiney’in yonetmenlik sertiveninin “Benim Adim
Kerim” (1967) ile basladigin1 soyler (1997, s. 367). Anlasilacagi gibi bu durum
Giiney’in filmografisinde karigikliklar meydana getirmistir. Yalniz Giiney’in “Cirkin
Kral” doneminde c¢ektigi, oynadigi ve yazdigi tum filmlerinin, Popiler Sinema
oOzelliklerini tagidig1 6ne surdlebilir.

Yilmaz Glney 1966 ile 1970°li yillar arasinda filmler cekmeye devam etmistir.
1960’11 yillarin sonuna dogru kendisi yonetmen koltuguna ge¢mistir. BOylelikle kendi
stilini yaratmaya ¢alisir. Giiney Popller Sinema’dan, Sanat Sinemasi’na ge¢is sayilacak
film denemelerinde bulunur. Gerek Popller Sinema’dan, Sanat Sinemasi’na gerekse de,
Sanat Sinemasi’ndan, Uglincii Sinema’ya dogru bir déniisiim yasarken bu durumunu
gecis filmi veya filmleriyle sagladigi gorulir. 1968 yilindaki “Seyyit Han” (Topragin
Gelini) filmi de, Sanat Sinemasi’na gecis filmlerinden biri olarak nitelenebilir. Onat
Kutlar ve Kemal Tahir gibi 6nemli sinemaci-elestirmen ve edebiyatgilar, bu filmi halkg1

olarak niteler ve ulusal (bizden) olarak gorurler (Scognamillo, 1997, s. 367). Fakat
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Guney genel olarak 1970°1i yillara kadar Birinci Sinema etkisinde olan filmler yapmay1
strdurdr.

Ayn1 zamanda 1970°1i yillara kadar Yesilgam kurallarina uygun filmler ceken
Guney, bu asamaya gelme sireci hakkinda sunlar1 soyler: “Biz Tlrk Sinemasi’nda iKi
fahiseyiz. Ben ve Tuncel Kurtiz. Ama simdi artik bu fahiseligin disina ¢ikmak istiyoruz.
Bu fahiselikle elde ettiklerimizle bu kirlerden arinmaya g¢alisacagiz ve “Umut” Bizim
icin yeni bir baslangi¢c olacak” (Feyizoglu, 2001, s. 118). “Umut” filminin sadece
Yilmaz Giiney’in sinemasinda degil, Tlrk sinemasinda 6nemli bir yerinin oldugunu
sOylemek mumkundur. Bunun yani sira Giiney’in 1969°da ¢ektigi filmlerle, bigcim ve
icerik olarak “Umut” filmi tarzinda bir film g¢ekeceginin sinyallerini verdigi
soylenebilir.

Yilmaz Guney “Seyyit Han” ve “Bir Cirkin Adam” (1969) gibi filmleriyle,
sinema yaklasimin1  degistirceginin  sinyallerini  verir ancak tam kopusu
gerceklestiremez. 1970 yilina gelindiginde ise, “Umut” ile Tlrk Sinemasi’nda dikkatleri
uzerine c¢eken bir film ceker. Yilmaz Giiney’in “Umut” filmi ile Sanat Sinemasi’na
gectigi sOylenebilir. Gliney, babasinin 0z-yasamini anlattigi bu filmde, yeni bir bicem
kullanir. Bu filmde Adana’da yasamis oldugu yoksullugu, ezilmisligi ve umudu
anlatmaya calisir. Scognamillo’ye gore, bati1 ve yurtdis1 kaynakli hi¢ bir akim bu filmi
tanimlaya yetmez, zira bu film Giiney’in ilk gergek arayis filmidir. Her seye ragmen
“Umut” filmi, Tlrk Sinema tarihinde Akad ve Erksan'in gercekgilik anlayisinin devami
olarak ilk gergekgi film olarak ifade edilir (1997, s. 369-375). “Umut” filminin ilk yaris1
icin Italyan Yeni Gercekci Rosellini, De Sica gibi yonetmenlerin etkisinin yogun
gorildigi ifade edilir. Tirk Sinemasi’nda 0 zamana dek gorulmedik bigimde
belgeciligi, belgeci ¢alismay1 bu filmde goririz. Benzer bigimde, bu filmde karakterler
yasayan Anadolu insanidir. Cevre betimleri (mizansen) ve yasanan olaylar Anadolu
gercegidir. “Umut” filminin ilk yarisinda belgeselci bir anlatim yolu izlenirken, ikinci
yarisinda ise Oykisel anlatimin agir bastigi ve ilk yarida var olan acinin arttirildigi bir
yontem izlenir (Dorsay, 2000, s. 34-35).

Giney sinemasiin, Ozellikle “Umut” filmi ile birlikte uluslararasi1 alanda da
etkili oldugu vurgulanir. Ancak sadece bati kokenli kuramlarla incelenmeyecegi de
soylenir. Yeni Dalga veya Ozgir Sinema ile kiyaslanmayacag: ifade edilerek, buna
karsilik Giiney’in sinemasi, Glabuer Rocha’nin (Brezilya) lirik kaynaklarini halk

duyarliligindan ve folklorundan alan sinemasina benzetilir. Rocha’nin barok
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coskunlugunu ve alegori zenginligi bir yana koyarak, Giiney’in Anadolu halkina (belki
tim doguya) 6zgl bir igligi, hlizni ve melankoligi gosterdigi belirtilir (Aksu, 2016, s.
80). Anlasilacagi gibi Yilmaz Giiney’in “Umut” filmi hem Ulkede, hem de diinyada
oldukca dikkat ¢ekmistir. Ancak 1970 yilinda Giney, “Umut” filminden sonra da
“*Cirkin Kral’> doénemi filmlerine benzer filmler geker. 1971 yilinda “Namus ve Silah”,
“Cirkin ve Cesur”, “Vurguncular” gibi filmler yapar. Bu filmlerin Popiler Sinema
etkisinde oldugu soylenebilir. Ote taraftan Yilmaz Giiney 1971°de “Ac1”, “Agit”,
“Baba” ve “Umutsuzlar” gibi Sanat Sinemasi etkisinde diyebilecegimiz filmler geker.
“Agit” filminde Anadolu kulttrtnden folklorik yapsindan bir hayli faydalanir. Bu film
Anadolu mitlerinin bolca kullanildig: filmdir. “Umutsuzlar” filmi ise Fransiz tarzinda
yapilmis bir film olarak tanimlanir. “Ac1” ise bu filmlerden farkli olarak, <’Tirk usdli
western havasina’’ burulidir (Scognamillo, 1997, s. 367).

1972 yilinda, Tlrkiye 12 Mart darbecilerinin yonetimindedir. Yilmaz Guney
donemin devrimci 6nderlerinden Mahir Cayan ve arkadaglarini sakladigi ve de orgitsel
iligkiye girdigi iddiasiyla tutuklanir (Dorsay, 2000, s. 515). Boylelikle Giiney’in Uretken
durumu sekteye ugrar. Iki yil hapiste kalir ve 1974°te tekrar &zgiirliigiine kavusur.
Yilmaz Guney 1974°te “Arkadas” filmini ¢eker ve bu film de “Umut” kadar olmasa da
yank1 uyandirir. Filmde Yilmaz Giney ilk kez kent soylu kesime yer vermis ve onunla
hesaplagmistir. “Arkadas” filminin iki temel 6zelligi igin sunlar sdylenir: Birincisi, kaba
gercek bir film olmasidir (Semra Ozdamar’in konusmalar;, Melike arinmishg gibi).
Ikincisi ise, gercekgilik duygusuna gercekgilik yaklasimdir (Melike nin Azem’e baglli
ve Azem’in Cemil’den vazgecememesi gibi) (Ileri’den aktaran, Scognamillo, 1997, s.
374). “Arkadas” filminde Yilmaz Giney, Selim Ileri'nin ifade ettigi gibi karakter
konusmalart ara ara ¢ok kaba gercekgeilige kagar. Bu durumda beraberinde didaktik bir
sOylemi getirir. Arkadas filminde bunu gd6zlemlemek muimkinddr. Fakat her seye
ragmen “Arkadas” 0 donemde Turk Sinemasi’na arkadashig: farkli boyutta elen alan bir
filmdir. Ayn1 zamanda bu filmin sdylemi ve melodram yapisinin, 0 ddnemden ¢ok farkli
oldugu soylenebilir.

“Arkadas” filmi de, “Umut” gibi ikinci Sinema akimi 6zelliklerini kendisinde
tagimaktadir. Yilmaz Guney 13 Eylul 1974 yilinda “Endise” filminin gekimleri igin
Adana ilinin Yumurtalik ilgesine gider. Burada bir lokantada Giney ile Yumurtalik
savcist arasinda tartisma ¢ikar ve savci Giiney’in tabancasindan ¢ikan kursunla

yagamini Yitirir. Boylece Yilmaz Glney bir kez daha hapise girer ve bu sefer 1981
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yilina kadar hapishanede kalir. Akabinde “Endise” filmini Serif Goren ceker. Aym
sekilde 1974 yilinda ¢ekimine basladig1 “Zavallilar” filmi de yarim kalir. Bu filmi de
Atf Yilmaz tamamlar. Gliney bu dénemde sinema agisindan Uretkenlik asamasindadir.
Ancak onun hapise girmesiyle bu Uretkenlik sekteye ugrar. Giiney hapishanedeyken
Zeki Okten, Serif Goren, Ali Ozgentiirk, Erden Kiral gibi sinemacilarla sirekli iletisim
halinde olur. Ayn1 zamanda Gilney senaryolar yazmaya devam eder ve bunlari
iletisimde oldugu yonetmenlerle ¢alisir (Scognamillo, 1997, s. 376).

Giiney’in 1979°da senaryosunu yazdigi ve Zeki Okten’nin yonettigi “Diisman”
filmi ise oldugu gibi sansire ugrar. “Diisman” filmi issiz ve yoksul bir is¢inin yasamini,
toplumda meydana gelen yozlasma ile anlatir. Ancak bu film “Siiri” filmine gore icerik
ve bicim ag¢isindan daha zayiftir. “Siirti” filmindeki etki bu filmde gérilmez. Bu filmde
olusturulan Kkarakterlerde, kaba gercekcilik 6n plandadir, fakat bu film Ugiinci
Sinema’ya gecis sinyallerini veren bir film olma o6zelligi tasir. GUney hapishaneye
girdikten sonra diisiincelerinde-ideolojisinde radikallesme surecine girer ¢unkd
hapishanede olmasi1 ve 1980 darbesini hapishanede en agir sekilde yasamasinin, bu
radikallesme surecini pekistirdigi distiniilebilir. Yilmaz Guney asiriliklar insanidir.
Odiin vermek veya anlasmaya girmek ona goére degildir. Siyasal iktidarla olan
iliskilerinde de bu yaklagimini birakmamistir. Maoizme dogru kayan siyasal inanci ve
son donemlerinde Tirk devletini rahatsiz eden, bagimsiz Kurt devletinin kurulmasi
istemi gibi politik yargilara sahip olur. Ayn1 zamanda Giney kendi sinemasi i¢in sunu
sOylemeye baglar: “Sinema, devrim kavgasinda birikim saglar. Devrimci glclere destek
olur” (Dorsay, 2000, s. 27-33).

Giiney’in bu goriisleri Uclincii Sinemacilarin gériisleriyle drtiismektedir ve 1980
askeri darbesinden sonra, Uclincti Sinema paralelinde “Duvar” filmini yaptig
sOylenebilir. 1981 yilinda “Yol” filmininin senaryosunu yazar ve bu filmi Serif Goren
ceker. Giiney’in Uclincli Sinema cizgisine gecmesine, 1980 darbesiyle otoriterlesen
iktidarin buytk bir etken oldugu diistintilebilir. Bilindigi gibi bu darbenin llkeye ¢ok
blyik bedelleri olmustur. Guney de bunu hapishanede tim ¢iplakligi ile yasamstir.
“Yol”’da ulusal baskiya, askeri darbeye, feodal baskiya vurgu yaptigi gorilir. Aym
zamanda film temel olarak insanlar1 harekete gegirecek, degisime yoOnlendirecek
mesajlar  barindirir. “Yol” 1982 yilinda Cannes Film Festivali’nde Altin Palmiye
6dulund alir ve boylece ilk kez Tirk Sinemasi’ndan bir film Cannes’te 6dul almis olur.

Guney, “Yol” filminde anlattig1 gibi hapishaneden bayram iznine ayrilan hikiumlulerle,
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benzer seyi yasar ¢unki 1981 yilinda Isparta yari acgik cezaevinden bayram izniyle
nedeniyle disar1 ¢ikar ve Tiirkiye’ye bir daha donmemek (izere yurtdisina kagar. Once
Isvigre’ye, ardindan Fransaya siginir. 1983’te de Tiirk vatandashigindan ¢ikarilir. 1981
yilinda hapishaneden kagtiginda, “Yol” filminin ¢ekimleri bitmis olur. Filmde Kurgu
asamasina gegilmistir. “Yol” filminin kurgusunu kendisi yapar ve filmi 1982 yilinda
Fransa’da duzenlenen Cannes Film Festivaline yollar. Burada, Altin Palmiye 6dullnd
Costa Gavras’in “Missing” (Kayip) filmiyle paylasir (Scognamillo, 1997, s. 374).

Yilmaz Guney, son filmi olan “Duvar”t 1983 yilinda c¢eker. Tiirkiye’de,
hapishane kosullarinda yasananlari anlattigi filmdir. Glney “Duvar” filminde istedigi
sanatsal basariya ulasamaz fakat, “Duvar” filmi igerik ve bigim olarak Ugiincii Sinema
oOzelliklerini tasimaktadir. Bu filmle yaklasik On yil sonra tekrar yonetmenlik koltuguna
oturur. Yilmaz Giiney’in “Duvar” filmi, diger filmleri gibi agir bir sansure ugrar ve 16
yil sonra 2000 yilinda Tirkiye’de gosterilir (Taydas, 2015, s. 119). “Duvar” filmi
Tiirkiye’de hapishanedeki 1980 darbe kosullarin1 ve 0zellikle de ¢ocuklara uygulanan
iskenceleri anlatir. Film sematik, didaktik ve kati-sert bir film olarak gortlur. Dénemin
elestirmenleri tarafindan da olumsuz elestiri alir. Yilmaz Giiney bu filmi ¢ektikten kisa
bir sure sonra 9 Eylil 1984 yilinda 47 yasinda Paris’te kanserden 6lur.

Hayatinin ¢ogunu hapishanede geciren Yilmaz Guney, 22 filmde yonetmenlik,
64 filmde senaristlik, 117 filmde oyunculuk yapar. Bir filmin yazarligin1 ve bir filmin
de kurgusunu yapar (Ozgiig, 2003, s. 74). Yilmaz Giiney kimi elestirmenlere gore, Turk
Sinemasi’nda henliz agilamamistir. Bunun Otesinde Gliney sinema anlayisi ile Turk ve
diinya sinemacilar1 etkilemis 6nemli bir sinemacidir. Tiirk Sinemasi’nda Ali Ozgentirk,
Zeki Okten, Erden Kiral, Serif Goren gibi sinemacilar1 etkiler (Scognamillo, 1997, s.
377). Diinya’da ise Fransiz yonetmen Claude Weisz’i etkiler. Oyle ki, Weisz 1984
yilinda “On lappelait le roi laid” (Ona Cirkin Kral Derlerdi) isimli Yilmaz Giiney’i
konu edinen bir belgesel ceker. Elia Kazan, Guney igin “Tanimadigim ama hayran
oldugum sanat¢1” der. Emir Kustrica ise Gliney igin sunlar1 der: “Cok 6énemli bir sinema
adamiydi Glney. Son yirmi yilin Tarkovski ile en onemli sinemacist.” Aym sekilde
Cagdas Alman sinemasmin gen¢ yonetmenlerinden Reinhard Hauff’da, Giiney’e
hayranligini belirtir. Yunan yonetmen T. Psaras, Giiney’den etkilenip “Karavan Saray”
adli bir film ceker. Arjantinli Uglincii Sinema kuramcis1 ve yonetmeni Fernando
Solanas, “Tangos le exile de gardel” (Tangolar ya da Gardel’in Surglnl) (1985)

filmini Yilmaz Giiney’e atfeder. Solanas ise Guney icin sunlart soyler: “Lemaire
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strginimde beni agirlayan, yireklendiren bir sinemaci dostumdu. Guney benim igin
aym zamanda sirginde olan Ugiincii Diinya Ulkesi sanatgisi1 simgeliyordu.”
Polonyali sinema yildizi Malgarzata Pritulak’da, Giiney’den etkilenen baska bir
sanatcidir (Ozglic, 1988, s. 15-16).

Yilmaz Giiney bitin olarak ele alindiginda Birinci, Ikinci ve Uglincli Sinema
akimlarinda filmler c¢ektigi gorulir. Bu nokta 6nemlidir, zira Yilmaz Glney Birinci
Sinema déneminde sana-sohrete ve paraya doymusken, tiim bunlardan vazgecerek yeni
bir sinema anlayig1 yaratir. Bu anlayisi yaratirken, dogal olarak iktidara karsi ¢ikar ve
bunun bedelini 6mrind hapishanede gecirmesiyle dder. Baska bir ifadeyle, “’Yilmaz
Guney ilerledikge, koltuga sahip oldukga radikallesir ve halkin sanat¢isi, halkin
savascisina doniistir’” (Atam, 2016, s. 72). Bu bilgiler kapsaminda Yilmaz Giiney’in
hayatinda yasadiklarinin ve iginde bulundugu (lkenin sosyo-politik kosullarinin
sinemasini etkiledigi ileri sdrdlebilir. Bunun yani sira, Gliney Populer Sinema, Sanat
Sinemas1 ve Uglincii Sinema etkisinde filmler ¢ektigi ifade edilebilir.

Yilmaz Gilney sinemaya basladigi yillardan, 6limine kadar olan zaman
zarfinda, kronolojik olarak Ug¢ farkli sinemada film ¢ekmistir. Bu ¢alismada, 6rneklem
filmleriyle U¢ farkli sinemay1 temsil edecek filmler incelenmektedir. “A¢ Kurtlar” filmi
Popiiler Sinema, “Umut” filmi Sanat Sinemas:, “Duvar’filmi ise Uglincii Sinema

kapsaminda incelenecektir.
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4. BULGULAR VE YORUMLAR
4.1. A¢ Kurtlar (1969)

Mehmet (Serce Mehmet) eski bir 6gretmendir. Siirt’in bir kfylnde 6gretmenlik
yaptig1 yillarda yeni evlendigi esi, eskiyalar tarafindan daga kacgirilmistir. Esi, dagda
dokuz ay kalmis ve 6lsu koye getirilmistir. Serge Mehmet, esinin dagda intihar ettigini
ogrenir. Ogretmenlik yapan Serce Mehmet, yasadig1 bu olay sonras1 yasama, devlete ve
insanlara kiismiistiir. Karisinin intikamin1 almak icin eskiyalari acimasizca 6ldirmeye
baslar. Daglarda yasar. Jandarma, diger eskiyalar gibi Serce Mehmet’in de pesine diiser.

“A¢ Kurtlar” filmi, bolgenin nam salmis eskiyast Mustafa Erenler ve
adamlarmin Resat aganin kOylni basip hemen herkesi 6ldirmesi ile baglar. Ay
zamanda, Anadolu’nun Ucra bir kéyunde a¢ kurtlar gibi kisi erzaksiz gecirmek
istemeyen eskiyalar, yol keserek insanlardan zorla degerli esyalarini alirlar ve
erzaklarma el koyarlar. Yine bir yol kesme eyleminde bulunan eskiyalar, bilmedikleri
bir kisi tarafindan sirasiyla 6ldurir. Kimse bu yabanciy1r tanimaz. Civar koylerde
eskiyalarin basina 6dul konuldugunu 6grenen bu yabanci ‘eskiya celladi’ ‘azrail’ Serce
Mehmet’tir.

Serce Mehmet, oldirdigi eskiyalarin  kellerini de heybesine koyar. Bu
eskiyalarin kellelerini Osman Aga’ya gotirlr. Zira, Osman Aga bu eskiyalarin basina
binlerce lira koymustur. Anadolu’nun sapa kalmis bu cografyasinda bir ¢ok eskiya
vardir. Filme adin1 veren de bu acimasizliklari ve birbiri ile surekli kavgali olmalaridir.
Bu eskiyalarin en nam salmis olan1 ise Mustafa Erenler’dir. Elebasi olarak bu kisi
gorilmektedir. Mustafa Erenler, civarda en itibarli agalardan olan Resat agayir ve
koylulerini oldurdr. Bu haberi alan Resat Aga’nin oglu Osman Aga, yorede bulunan
tim Eskiyalarin basina para koyar ve bu haberi her yere yayar.

Serce Mehmet, listede basma 6dul konulan tim eskiyalart bulup onlar
oldirmekte ve kellelerini heybesine koymaktadir. Bir guin, baska bir eskiya olan Kose
Mahmut’un evini basar ve bir kadini rehin aldigin1 gorir. Bu kadmin da, civar kdydeki
bir 6gretmenin esi oldugunu 6grenir. Kose Mahmut’u 6ldirir ve kadini alip, 6gretmen
esine gotlrdr. Serce Mehmet burada kendi gegmisi ile yiizlesir. Serce Mehmet buzdan
(kardan) yaptig1 evinde, yorenin tim eskiyalariyla vurusarak hesaplasir. Tekrar, eskiya
baglarmi gotiirdiigii yere gider ve son hesaplasmasini gergeklestirir. Bu olay sonrasi
Jandarmalar gelir, Serce Mehmet’i teslim alamak ister. Fakat, Serce Mehmet teslim

olmaz. Girdigi ¢atismada yanarak hayati sonlanir.
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Ac¢ Kurtlar”’in senaryosu, Glney tarafindan Sergio Leone’nun dolar Gglemesi
filmlerinden etkilenerek yazilmistir. Film, hayata kiismiis bir adamin kelle avciligi
yaparak herkese korku salmasimi ve daha sonra yakalanarak hayatina son verilmesini
konu edinmistir.

Sergileme

Filmin acgilis sahnesi, filmdeki diisman karakterden biri olan kara Aziz’in tren
yolu ve kopri Uzerinde gorlntileriyle baslar. Bunun yani sira filmde koylililerden
zorla harag toplayan Mustafa Erenler ve adamlar1 goruliir. Mustafa Erenler ve adamlari
hara¢c vermeyen kdy varsa, o kdyden herhangi birini segerek oldururler. Hatta civar
koylerin birinde, kdyiin agas1 Resat agay:1 6ldurdrler. Bu olay sonrasi Resat aganin oglu
Osman aga, yoredeki tim eskiyalarin bagina 6dul koyar. Serce Mehmet ve civardaki
koyluler, kdy minibisinde birlikte yolculuk yaparken gorulir. Mustafa Erenler’in
silahli adamlar1 tarafindan bu minibtstn yolu kesilir.

Catisma

Mustafa Erenler’in silahli adamlar1 minibdsten herkesi indirir ve koylilerin tim
degerli esyalarin1 alirlar. Fakat Serce Mehmet minibisten inmez ve silahli kisilerle
catismaya girerek hepsini 6ldurtr. Toplanan haraglar1 kendisi alir ve Ucra bir yere
kacarak buzdan bir ev yapar. Ote yandan, éldiriilen Resat aganin oglu Osman Aga ise
aralarinda kdse Mahmut, Kara Aziz, Mustafa Ereneler gibi eskiyalarin oldugu bir 61im
listesi hazirlayarak baslarma konulan édulleri yazar ve bunu her tarafa astirir. Serge
Mehmet’te listeyi gorur ve uzerinde Kose Mahmut’un Ustuni gizer. Serge Mehmet’in
amaci1 bu listede basina 6dil konulan herkesi 6ldirmektir.

Mustafa Erenler’in arda kalan adamlari Serge Mehmet’i pusuya diistirmek
isterler. Serce Mehmet ise buzdan yapilma evinden karsilik verir ve adamlarin hepsini
oldardr. Ardindan listede ismini ¢izdigi Kose Mahmut’un bulundugu eve gider ve Kdse
Mahmut dahil herkesi oldirdr. Filmin bas kahrami Serce Mehmet burada yan
karakterlerden biri olan Osman aga ile tanigir. Osman Aga tim listedekilerin basini
istedigini ve eger getirirse odulinu fazlasiyla verecegini sOyler. Diger taraftan Kara
Aziz de adinin listede oldugunu 6grenince, Osman Agay: evini silahli adamlariyla
basar. Osman aganinin esi tecaviize ugrar ve ardindan intihar eder.

Filmdeki catismalar, eskiya celladi olarak taninan Sergce Mehmet ile basina 0dul
konulan eskiya liderleri arasindadir. Ana Karakter (protagonist) karsisinda, onalara

72



rakip ve diisman olan (antagonist) bir karakter bulunmaktadir. Bu filmde karsit amagclar
barindiran karakterler Serce Mehmet-Kara Aziz, Serce Mehmet-Kdse Mahmut, Serce
Mehmet- Mustafa Erenler, Osman aga-Kara Aziz, Osman aga-Mustafa Erenler, Serce
Mehmet-devlet (askerler) dir. Aralarindaki iliski dostluk-diismanlik, acima-acimasizlik,
baskaldiri-isyan, glven-guvensizlik, para-parasizlik ~ kavramlar1  temelinde
gelismektedir. Filmdeki ¢atisma bu kavramlara odaklanmistir.

Gelisme

Serce Mehmet, Kdse Mahmut’u 6ldlirmeye gittigi esnada, bir kadinin da orada
oldugunu fark eder. Bu kadin, civar kdydeki &gretmenin esidir ve Kose Mahmut
tarafindan kacirildigint 6grenir. Kadin 1srarla kendisini oldirmesini ister. Zira, onuru
kirtlmigtir ve bu durumda esinin yizine bir daha bakamayacagini diisiintir. Fakat Serce
Mehmet kadin1 6ldlirmez ve onu esine gotiirecegini soyler.

Serce Mehmet, eskiyalar tarafindan kagirilan kadmi oOgretmen esine teslim
etmesi, eskiya cellatligi yapma amacini ortaya g¢ikarir. Zira, kdyde dgretmenlik yapan
kisi, esini gormek istemez ve onu istemeyerek de olsa geri cevirir. Bu esnada, Serce
Mehmet ge¢misini ve neden simdi bu isi yaptigini anlatir. Serce Mehmet’te gegmiste
ogretmenlik yapmustir ve esi de eskiyalar tarafindan kagirilmistir. Serce Mehmet’in esi
de daha sonra bu durumu onuruna ve gururuna yediremedigi igin intihar etmeyi tercih
etmistir.

Serce Mehmet ise esinin intihar etmesinden sonra hayata, eskiyalara, kanuna
bagkaldirarak daga ¢ikmis ve eskiya avciligina baglamigtir. Hayattan hi¢ bir beklentisi
kalmamigtir. Bu nedenle, kendi yasadiklarmin benzerini 6gretmen ve esi Uzerinden
sorgulamaktadir. Zira 6gretmene yasadiklarini anlatarak esine sahip ¢ikmasini ve kabul
etmesini telkin eder. Ogretmen de, Serce Mehmet’in anllattiklarindan sonra esine sahip
cikar. Serce Mehmet, 6gretmen ve kadm iliskisiyle kendi gegmisiyle yiizleserek
hesaplasmaya gider. Clnkli 6gretmenin yanindan ayrilirken, Kara Aziz’in esini
kagirmaya gider. Kara Aziz’in evde olmadigimi firsat bilerek kadimi kagirir. Kendi
yasadiklarini, eskiya baslarinin da yasamasini ister.

Esinin, Serge Mehmet tarafindan kacirildigimi 6grenen Kara Aziz, Serge
Mehmet’in pesine diiser. Serce Mehmet’i bulduklarinda esi Serce Mehmet’in
yanindadir. Kara Aziz, filmin yan Kkarakterlerinden birdir. Acimasizligiyla civar
koylerde nam salmistir. Kara Aziz, Serce Mehmet ile kars1 karsiya gelir ve esini kendi

tabancasiyla 6ldurir. Serce Mehmet ise Kara Aziz ile gatisarak onun adamlarini 6ldurdr.
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Kara Aziz de ¢atigma alanindan kagmayi basarir. Serce Mehmet de Kara Aziz’in
pesinden onu takip etmeye koyulmustur.

Doruk noktasi

Filmde 6ykinln doruk noktasi, Serce Mehmet’in Kara Aziz’le karsilastigi kdy
kahvesine girmesiyle baslar. Kara Aziz, daha dnce Ser¢ce Mehmet’i yakindan gérmedigi
icin Serce Mehmet’e onu tarif eder. Eskiya cellati oldugunu, acimasiz ve Urkutlci bir
yuziinin oldugunu séyler. Ayn1 zamanda koy kahvesine asilan listede Kara Aziz adnin
oldugunu gostererek, Serce Mehmet’in oraya gelecegini ve onu 6ldiirecegini ifade eder.
Bu esnada Sergce Mehmet’in karsisinda oldugunu anlar. Fakat ge¢ kalmistir zira Serge
Mehmet silahin1 ¢ekerek son eskiya Kara Aziz’i de 6ldirir. Sonucta ana karakter Serce
Mehmet, yasadig1 civardaki insanlari acimasiz 6ldirerek nam salan yan karakter Kara
Aziz’i 6ldirmis olur. Catisma, ana karakterin kendisine zorluk ¢ikaran, sorun yaratan
yan karakteri 6ldirmesiyle diigiim ¢ozulir.

Sonug

Filmin kapanis sahnesi, Serce Mechmet’in Kara Aziz’i 6ldirmesinden sonra,
devletin kolluk giiclerinin Serce Mehmet’i teslim almak istemesiyle agilir. Zira Serce
Mehmet’te bulundugu bolgedeki eskiyalarin hepsini, 6dil karsilig dldiirmiistiir. isledigi
cinayetler ve devlete-sisteme bagkaldirdig1 igin aranmaktadir. Bu nedenle askerler
teslim olmasini istemektedir. Fakat Serce Mehmet teslim olmay1 red ederek ¢atismay1
tercih eder. Ser¢ce Mehmet’e yapilan uyarilar sonug getirmeyince silahli ¢atisma baslar.
Serce Mehmet, askerleri kendisine yaklastirmaz. Askerler Serce Mehmet’e
yaklasamazlar. Bu nedenle Serce Mehmet’in bulundugu alani atesi verirler. Filmin ana
kahramani Serge Mehmet yanarak yasamini yitirir.

Film, haksizliga ugramis 6gretmenin eskiyalara, sisteme baskaldirarak eskiya
avciligi yapan Serce Mehmet’in Oykisline odaklanmaktadir. Karamsar bir sekilde
sonuclanan bu Oykide kotilik yapan eskiyalar, ana karakter tarafindan siddetle
cezalandirilir. Bunun sonucunda, cinayet islemis olan Serce Mehmet mutlu olma
sansina sahip olmayacaktir. Devlet ve devlet kolluk glgcleri Serce Mehmet’i
cezalandiracaktir. Filmin ana karakteri film siiresince doniisiime ugrayarak kendisini
6lume goturecek daha kotl bir noktaya evrilmistir. Tim bu yasananlarin nedeni, ana

karakterin baskaldiris1 ve cinayet isleyecek iradesizligi gostermesidir.
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Ana karakterler

Filmin ana karakteri Serce Mehmet’tir. Serce Mehmet az konusan,orta yasli, sert
duruslu ve giyimi, kusami, jest, mimikleri western spagettisira dis1 bir karakterdir. Serce
Mehmet gecimini O6gretmenlik yaparak saglayan evli biridir. Fakat esi eskiyalar
tarafindan kagirilir ve bir sure sonar Sergce Mehmet’in esinin intihar haberi gelir. Zira
Mehmet’in esi bu durumu kabullenmemistir. Serce Mehmet basina gelen bu olaylardan
sonra, eskiya cellad: olarak nam salmis ve her seye baskaldirarak eskiyalar1 6ldirmeye
baslamig bir karakterdir. Civar koylerdeki eskiyalarin basina 6dil konuldugunu
Ogrenince de Odul avciligi yapmaya baslamistir. Serce Mehmet hayata kiismiis,
hayattan bir beklentisi olmayan ve yalniz kalmay1 benimseyip kaderine raz1 gelmis bir
karakterdir.

Yan karakterler

Filmdeki baslica yan karakterler Osman ve Kara Aziz’dir. Kara Aziz orta yash
hirsli, kotu niyetli, hain, civardaki en acimasiz ve en biyik eskiya basidir. Filmde
catismay1 yaratan en oOnemli yan karakter olmakla birlikte, ana karakter Serce
Mehmet’in 6niine ¢ikan en blyuke ngeldir. Ayn1 zamanda Kara Aziz, bélgedeki siradan

yasamui silahli adamlariyla tehdit eden bir karakterdir.

Osman ise orta yasli, insanlar1 kullanan, ¢ikarina diiskiin ve babasini 6ldiren
eskiya baglarina 6dil verecegini sdyleyerek gatismanin stirmesini saglayan diger karak-
terdir. Osman aga, esinin eskiyalar tarafindan istismar edilmesinden sonra Serce
Mehmet’e yaklasmustir, fakat bir taraf segmemistir. Kendini korumaya alan egoist bir

karakterdir.
Tema

Filmin ana temasi, “6liim, vahset, korku” gibi etmenlerin 6dul avciligi Uzerinden
bozulan toplumsal iligkilere hakim olmasidir. Yan temas: ise, toplumsal dizende
mahremiyet, mulkiyet, aile yapisinin korunmasi gerektigi ve bunlara 6zen gosterilme-
sidir. Bu etmenlerin korunmamasi durumunda, toplumsal yozlasma, kotu iliskiler, 610m,

korku ve glvensizlik ortaminin olusacagi algis1 sunulmaktadir.
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4.1.4. Popller Sinema Olarak: A¢ Kurtlar

“Ac¢ Kurtlar” filmi, Birinci Sinema 0zellikleri tasimaktadir. Filmin anlat1 yapisi,
olay 6rgisu ve ana karakterlerin yapis1 Birinci Sinema’ya karsilik gelmektedir. Buna ek
olarak, mizansen kapsaminda ele alinan, dekor ve kostimdin filmde kullanilig bigimi,
Birinci Sinema diyebilecegimiz 0zellikler etkisindedir. Ayn1 zamanda, filmde kulanilan
muzikler western-avantlr filmlerde kullanilan maziklerdir. Filmin anlati yapisi, Birinci
Sinema’nin temellerini attigi ve tercih ettigi klasik anlati yapisidir. “A¢ Kurtlar”
filminin konusu da, Sergio Leone’nin dolar tclemesi filminlerinin konusuna cok
benzemektir. Film ¢ Tiirk ustilii western havasima’’** birtludir (Scognamillo, 1997, s.
367).

Western film tdrd, Birinci Sinema akimi icerisinde degerlendirelebilir. Bu
nedenle, “Ac Kurtlar” filmi ile western (ler) iliskisini incelemeden 6nce, western tirin
kisaca tanimlamak gerekmektedir. Western, bir ¢ok yazar igin farkli 6zellikleri 6ne
cikarilarak tanimlanmistir. Nitekim, Jean Mitry’e goére 1840-1900 yillar1 arasinda uzak
batida yasamda kalmanin degerleriyle, catismalariyla ve atmosferi ile ilgili olan
filmlerdir. Marc Vernet ise, bu tamimin sinematografik hic¢ bir 6zellik barindirmadigi
icin eksik oldugunu vurgular. Vernet’e gore, western filmleri, atmosfer olarak
“’toprak,su, deri’’ gibi basit 6zellikleri 6ne ¢ikarir. Karakter olarak, ‘’sert/yumusak
kovboy, yalniz serif, sadik ya da hain yerli, gicli ama nazik kadm gibi stok
karakterler’” yaratilir. Teknik olarak ise, hizli kaydirmalar ve vingle yapilan ¢ekimler
gibi ozellikler siralar. 1.C. Jarvie’de, ‘’kahramanlar, smamlar ve dayanma giici’’
uzerine kurulu filmler olarak tanimlar. Bir baska yazar John Tusca ise, toplumda var
olan sorunlarin ¢0zUmi ve daha iyi bir yasam igin siddetin ve cinayetin tek yol
oldugunun vurgulandig: filmler olarak tanimlar (Abisel, 1995, s. 69).

Bunun yani sira, western filmlerinin kolay anlasilir olmasi, filmlerin piyasada
yaygin Yyer almasina olanak sagladig: ileri surulebilir. “>Westernler cinayet romanlari,
dedektif dykileri ve yasanan glnun toplumsal filmleri gibi pek ¢ok dis etken tarafindan
belirlenmistir. Onun basitligi ve keskin formu, piyasalarda kolayca yer edinmesine

olanak tanimistir’” (Bazin, 2011, s. 279-281). Western filmleri, kirsalda gegen olaylari

“Tirk usult western havasi”” Scognamillo’nin Tlrk Sinema Tarihi kitabinda Yilmaz Guney sinemasi
incelenirken ifade edilmistir. Yilmaz Giiney’in oyunculuk ve yonetmenlik yaptigi ilk yillarda avantur
filmleri icin bu tanimlama yapilmstir.
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“Cow-boy" (coban) Uizerinde anlatmaya odaklanir. Amerikan halk dykulerine dayanir.
Western filmler, cogu zaman belindeki silahiyla at sirtinda, kovalamacalarla dolu,
kahramanlig1 ve adaleti isleyen vahsi amerikan kirsal kultlrin yasam tarzini konu
edinen filmlerdir.t®

Yilmaz Glney, yonetmenligini ve senaristligini yaptig1 “A¢ Kurtlar” filmini
cekmeden 6nce, bir cok avintur-western etkisi olan filmlerde yonetmenlik, oyunculuk,
yardimc1 yonetmenlik yapmis ve bazi filmlerin de, senaryolarina katki sunmustur.
Giiney’in sinemasinda Western-kovboy filmlerinin en belirgin sekilde goriildagii
filmlerin basinda  “A¢ Kurtlar” filmi gelir. Filmin anlati yapist1 ve konusuna
bakildiginda, Italyan yonetmen Sergio Leone’ nin dolar li¢lemelerinden olan “Bir Avug
Dolar” (A Fistful of Dollars-1964) ve “Bir Ka¢ Dolar I¢in” (For a Few Dollars More-
1965) filmlerine benzedigi gorullr. Spagetti-western tlrli olarak adlandirilan bu
filmlerin konusu, mevcut otoritenin basa ¢ikamadig: ve toplumda huzursuzluk yaratan
kagaklarin-suglularin kellelerine 6dil konularak bitirilmesine dayanan filmlerdir. Ayni
zamanda, Italyan yonetmen Sergio Leone’nin dolar ticlemesi olan “Bir Avug Dolar” (A
Fistful of Dollars-1964), “Bir Kag Dolar i¢in” (For a Few Dollars More-1965) ve “lyi,
Kotu ve Cirkin” (The Good, The Bad and The Ugly-1966) filmleri spagetti western
filmler olarak bilinmektedir.

“A¢ Kurtlar” filmi, 6zellikle Leone’nun dolar Gg¢lemesi filminin ikinci serisi olan
“Bir Kag Dolar Igin”e benzemektedir. Filmin kisa dykisil sdyledir: Amerika’nin tasra
yerlerinde tehlikeli sacan suclular-kacaklar mevcuttur. Kontrolii saglamak amaciyla
serifler stirekli bu kacaklarin ilanin1 verir ve baslarma konulan 6diilleri yazarlar. iki 6dul
avcist olan Manco (Clint Eastwood) ve Albay Douglas Mortimer (Lee Van Cleef) bu
kacak-suglular1 Oldirerek baslarina konan Odilleri almaktadirlar. Fakat, en son
hapishaneden kagan, civarda nam salmis su¢ makinasi Indio’nun basi vardir (Gian
Maria Volonte). Kalabalik grubu olan Indio’yu 6ldirmek kolay olmayacaktir. indio’yu
oldurme istegi Monco ve Albay Douglas’1 birlikte hareket etmeye iter. Ikisinin Indo’yu
oldirme amaci farklidir. Monco igin Indio’un basina konulan 6dul iken, Albay’in ise

gecmisten kalan bir hesaplasmasi vardir.

15http://philosophy.uchicago.edu/faculty/files/pippin/What_is_a_Western.pdf (Erisim Tarihi: 2.06. 2017).
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Gorsel 4.1. Bir Kag Dolar i¢in Manco ve Albay Douglas Mortimer

Filmin kisa 0zetinden de anlasilacag: lzere, mevcut otorite, Amerika’nin tasra
yerlerinde kontrol saglayamamaktadir. Kanun kacaklar1 ve suglular1 kirsalda yasayanlar
icin ciddi tehlike olusturmustur, zira film ’Hayatin degerinin olmadig: bir yerde, 6lim
zaman zaman para etmistir. Odill avcilariin varolus nedeni budur.”” Sozleriyle agilir.
Bu nedenle, insan yasami degersizdir ve insanlar her an oldirilme riski ile kars
karstyadir.  “A¢ Kurtlar” filminin genel atmosferi de bu yondedir. Her iki filmin
baslangic1 da insanlar1 6ldirmekle baslar. “Bir Kag¢ Dolar i¢in” filmi, bilinmeyen bir
kisi tarafindan atin (izerinde, ¢0l ortasinda yolculuk yapan birinin silahla vurulmasiyla
baslar. “A¢ Kurtlar” filmi de, civarda nam salmis eskiya Mustafa Erenler adamlariyla
birlikte, Resat aganin kdyuni basmasi ve hemen hemen herkesi 6ldurmesi ile baslar.
Oyle ki, kendileriyle birlikte eskiyalik yapan ama ayak uyduramayan arkadaslarini
g0zl kara bir sekilde dldurebilmektedirler.

“Bir Kag Dolar igin” ve “A¢ Kurtlar ” filmleri, isimleriyle filmin biitlini arasinda
anlamsal bir baga sahiptirler. Zira, “Bir Kag Dolar i¢in” ismi, filmde sembolik sayilacak
paralar icin ¢cok kolay insan oldirilebileceginin mesajint verir. Yoksulluk, yozlagma,
guvensiz ortaminin mevcut olusu bu durumlarin yasanmasini daha kolay
gerceklestirebilmektedir. Benzer sekilde, “A¢ Kurtlar” ismi de, kis ayinda a¢ kurtlarin
kdylere inmesini ¢agrigtirarak hem kendileri hem de avlari ile strekli mucadele iginde
bulunmalarini ifade eder. Bu nedenle, “Ag¢ Kurtlar” filmi kis mevsiminde gegen olaylari
anlatir. Insanlarda ag¢ kurtlar gibi cok acimasizlardir ve kendi dostlari-cinsi olsa bile
herkesi o6ldurebilme potansiyelleri vardir. Birbirilerini ¢ok kolay harcarlar. Gene,
yoksulluk, siddet ve yozlagma ortamlari eskiyalik sistemine zemin olusturmaktadir. Her

iki filmin isimleri, filmin bitlinsel anlamini1 6zetlemektedir.

78



Gorsel 4.2. Ag Kurtlar/Serce Mehmet ve Bir Kag Dolar I¢in/Albay Douglas

Ayn1 zamanda, her iki filmin olay Orgulerinin de benzer sekilde ilerledigi
gorilur. “Bir Kag Dolar I¢in” filminde, Albay Douglas Mortimer’i elinde Incil ile tren
yolcugu yaptigini1 goririiz ve Albay Douglas treni hi¢ durmayacak yerde durdurudur.
Durdurdugu yer Tucumcari’dir. Douglas, At ile birlikte trenden iner. Istasyonda basina
odul konulan bir kagagin afigini soker ve cantasina koyar. Tucumcari’de barin Ust
katindaki otel odasindaki kagagimn yerini basar ve sonra da onu 6ldirir. Oduli almaya
gider ve orada basina 0dil konulan baska kagaklarin isimlerini gorir. Benzer bicimde,
Albay Douglas Monco adinda bir bagka 6dul avcisininda bu listelediklerin pesinde
oldugunu burada &grenir. “A¢ Kurtlar” filminde ise, kiiglk eskiya grubu (eskiya Musa
ve adamlar1) sapa bir noktada kdy miniblsunin 6ninl keserler ve degerleri esyalari
gasp ederler. Bu esnada hi¢ tanimadiklar1 biri tarafindan eskiyalar silahla oldirdldr.
Oldiiren kisi Serce Mehmet’tir (Y1lmaz Gliney). Serce Mehmet, dldiirdiigii eskiyalarin
bagin1 Osman Aga’ya goturlr ve 0dili alir. Sonra, 6lim listesinde oldurddklerinin

Uzerini cizer, bagina 0dul konulan diger eskiya isimlerini aramaya koyulur.

79



e f

Gorsel 4.3. Ag Kurtlar/Serce Mehmet ve Blyik Sessizlik/Slienzio
Odul aveilar ve eskiya-kagaklar arasindaki miicadeleleri islemek western tiri

filmlerin tercih ettigi konularin basinda gelir. Gliney’in 1969’da ¢ektigi “A¢ Kurtlar”
filmine esin kaynagi olan western filmleri, populer-ticari sinemay:1 temsil ederler.
Spagetti-western fimlerinin basinda gelen Italyan yonetmen Sergio Corbucci’nin 1968
yapimi1 “Biiyiik Sessizlik” (Il Grande Silenzio, 1968) filminin etkileri de “A¢ Kurtlar”
filmi Gzerinde gorilur. “Biyiik Sessizlik” filminin konusu kisaca sdyledir: Amerika’nin
tagra yerinde Snow Hill isimli bir kasaba vardir. Bu kasaba devlet gorevlisi yargic
Pollicut bolgesindeki haydutlarin basia 6dul koymustur ve bunlar1 6ldtirmesi i¢in 6dul
avcilarimi destekler. Bazist hem haydut hem de 6dul avcisidir. Bunlar iginde Tigero
isimli haydut-kagak gozi kara-acimasiz herkesi 6ldirebilmektedir. Kasabaya yeni gelen
serif ise, 6dul avciligint desteklemez. Tigero gibilerini tutuklar. Bu esnada, Tigero’nun
oldiirdiigii adamlardan birisinin karisi, kigukken babasi ve annesi 6dul avcilari

tarafindan 6ldurulen baska bir 6dul avcisi Silenzio’yu koyiine davet eder. Silenzio

kadina asik olur ve Tigero’yu 6ldiirmeye karar verir.

Gorsel 4.4, A¢ Kurtlar/Kara Aziz ve Bly(k Sessizlik/Tigero
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“A¢ Kurtlar” filiminin etkilendigi spagetti-western filmlerinden olan, “Biiyiik
Sesizilik” ve “Bir Ka¢ Dolar” icin filmi italyan yonetmenler tarafindan cekilir.
Anlasilacagi Uzere, filmlerin konulari, olay 6rgust, karakter olusturulusu birbirine ¢cok
benzerdir. “Biiyiik Sessizlik” filminin ismi de ana karakterin kii¢clikken bogazindaki ses
tellerinin haydutlar tarafindan kesilmesi ve bu nedenle konusamamasindan gelir. Hizli
silah kullanmas1 ve haksiz yere oldirllenlerin intikamini almasindan dolay1 filmin adi
bu karakteri cagristirmaktadir. Her G¢ filmin konusunun, tarzinin, olay oOrgusinin,
muziklerinin benzestigi gorulur, hatta bazi noktalarda aynisidir. “Biiyiik Sessizlik”
filminin agilis sahnesi ve olay orgusi de diger iki filmle aynidir. Filmler, 6lim olaylar
ile bagslar ve arkas1 da ayni sekilde devam eder. Filmlerde, mutlaka basa ¢ikilmasi zor
bir diisman yaratilir. Bu diisman ile mucadele eden baska biri veya birileri ana karakteri
olusturur. Olaylara da bu ana kahramanin gdziinden bakilir. Sinemada, 6zdeslestirme
yontemiyle seyirci ile kahraman arasinda bag olusturulur. Ornegin, “Bir Kag¢ Dolar
Icin” filminde Indio bilyiik-zor diismandir, Albay Douglas ve Monco bu diismani yok
etmekle micadele eder. Keza, “Biiyiik Sessizlik” filminde Tigero gozi kara-gucli
diismandir, Silenzio ise bu diismani yok etmeye g¢alisir. Ayni sekilde, “A¢ Kurtlar”
filminde de Kara Aziz acimasiz-g0zu kara bir katildir, Serce Mehmet ise bu eskiyalarla
miucadele eder. Filmlerin kahramanlar1 bazen basina 0dil konulan kanun kagagi bazen
de kacaklarla micadele eden 6dul avcisidir. Ancak, ana karakterle o6zdeslestirme
yaratildig1 i¢in olaylara bu kahramanlarin g6ziinden bakilir.

Filmlerin 6yku olusturmadaki diger ortak ozelligi ise, kahramanlarm 6ldirmek
istedikleri kacak ve suglularin gegmiste ailesine, kendisine veya yakinlarina karsi
cinayet islemis olmalaridir. Ornegin, Albay Douglas’in enistesi oldiriiliir, kiz kardesi
tecaviiz ugrar ve tecaviize ugrayan kadin intihar eder. Bunu yapan ise Indio’dur.
“Biiyiik Sessizlik” 'te Silenzio’nun anne ve babast haydutlar tarafindan 6lduruldr.
Silenzio’nun da bogazi (ses telleri) kesilir. Bu nedenle, 6dil avcilart ve haydutlar ile
hesaplasmaya gider. Benzer bicimde, “A¢ Kurtlar” filminde Serce Mehmet’in esini
eskiyalar kacirir. Serce Mehmet bu olaydan sonra her seye isyan edip bunu yapanlarin
hepsiyle hesaplasmistir. Bu kahramanlar, bu olaylarla tekrar gegmisi ile yiizlesir ve
hesaplasmaya giderler. Kendilerinin bu acilar1 ¢ektigini baskalarinin gekmemesi igin
miicadele ederler. Ornegin, “A¢ Kurtlar” filminde, Serce Mehmet Eski bir 6gretmendir,
eskiyalar tarafindan esi kagirilir ve dokuz ay dagda kaldiktan sonra esi intihar eder.
Bagma 6dul konulan Kdse Mahmut’un evini basmaya gittiginde orada bir kadinin
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oldugunu gorir ve onun esinin de 6gretmen oldugunu 6grenir. Kadini, 6gretmen esine
gotirtr. Ogretmenin esini kabul etmesi icin telkinde bulunur. Serce Mehmet, bu
sahnede bir anlamda kendisi ve ge¢misiyle yiizlesir.

Bu tema, Sergio Leone’nin “Bir Avug¢ Dolar” filminde de yer alir. Leone,
hesaplasmadan ¢ok haydutlarin-kagaklarin neden oldugu haksizligi ortadan kaldirmak
icin Ramo’nun (eskiya basinin) elinden, kadin1 Eastwood (isimsiz karakter) eliyle alir
ve esine teslim eder. “A¢ Kurtlar” filminde de bu olaymn aynisi ger¢eklesir. Ne var ki,
Serce Mehmet’in bagkaldirisina neden olan sey, karisinin kagirilmasidir. Yine, hem
kendisi hem de dismanlari ile hesaplasmaya girmesidir. Analasilacag1 lzere, bu olay
“Bir Avug Dolar” filminde bulunan olay ile aynidir. Ayrica, Silenzo, Albay Douglas ve
Serce Mehmet karakterinde oldugu gibi, Western kahramanlarin kagaklar1 oldirmeye
iten nedenlerinin ge¢miste eskiya-haydut tarafindan olumsuz gemislerinin olmasidir.

Kahramanlar1 6dul aveiligna iten sey ise, sosyal yasamin bozuk olmasi, adaletin
mevcut otorite tarafindan saglanamamasi ve yoksullugun ciddi boyutlarda olmasidir.
Her U¢ filmde de, hikayenin serim ve digiim kisimlar1 nerdeyse ayni sekilde ilerler.
Kahramanlar, kanun kagaklarin1 6ldirmek ve odullerini almak icin micadele icinde
olurlar. Akabinde, genelliklekarsilarina zor bir diisman ¢ikar ve onunla hesaplasma
stirecine girerler. Bol hareketli, ¢catismali sahnelerle dykinun gelisimi saglanir. C6zum
bolumunde “Biiyiik Sessizlik” ve “Ag¢ Kurtlar” filmlerinin ana kahramanlari
olduralirken, “Bir Kac Dolar i¢in” filminde kahramanlar yasar, bunda filmlerin seri
olmast bir neden olarak diisiinebilir. Fakat, genel olarak anlati yapisi aynidir.

Bunun yani sira, “Ag¢ Kurtlar” filminin mizansen yapisinin “Biiyiik Sessizlik”
filmi ile benzerlik gosterdigi ifade edilebilir. Mizansen 6gesi ve olay 6rglsi anlatisi
yapisi ile uyusmaktadir. Bilindigi gibi western filmleri, Birinci Sinema 6zelligi olan
kKlasik anlat1 yapisi ile olusturulur. Ayn1 zamanda, spagetti-Western filmleri hareketli
kamera kullanimi ve yakin ¢ekimlerin sikligi ile enerjisi yiiksek atmosfer meydana
getirir. Bu atmosfer daha cok duellolar, silahli c¢atismalar, kagcma-kovalamalar ile
saglanir. A¢ Kurtlar filmini etkiledigi diisiiniilen “Bir Avu¢ Dolar”, “Bir Kag¢ Dolar
Icin” ve “Biiyiik Sessizlik” filmleri de kendi arasinda anlati yapisi, olay 6rgisi ve
karakter olusumu ¢ok benzerdir. Filmin kis mevsiminde gecen depresif, vahset ve

dehset havasini da “Biiyiik Sessizlik” filminden etkilenerek olusturdugu séylenebilir.
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Gorsel 4.5. A¢ Kurtlar/Hedef Giiclii Turkiye afisi ve Komiinizmle Yolsuzlukla fmanl: Miicadele afisi
Ayni1 zamanda, filmin ¢ekildigi yillarda 1960 ile 1971 arasinda Tiirkiye’de iki

askeri darbe yapilmistir (Tugen, 2011, s. 16-20). iki darbe arasinda, Tiirkiye’nin tasra
yerlerinde otorite boslugu-kaos ortami olsa da, filmde islendigi gibi Anadolu’da 6diil
avciligma rastlanmadigr ifade edilebilir. Bunun oOtesinde Giiney’in filmiAnadolu’ya
uyarlamaya c¢alistig1 gorulebilir. Gliney’in, Populer Sinema kapsaminda degerlendirelen
bu filmlerinde bile siyasi mesaj vermekten geri durmadig ileri sirilebilir. Baslarina
odul konulan eskiyalarn olusturuldugu listenin altinda o yillardaki siyasi partilerinin
afigleri ve isimleri yer almaktadir. Kamera cercevesinde dikkat ¢ekenler, “Bu Dizene
Son Ortanin Solu Halkin Yolu (Cumhuriyet Halk Partisi)” “Hedef Gucli Turkiye
(Adalet Partisi)” “Komiinizmle ve Yoksullukla Imanli Micadele (Glven Partisi)”
afisleridir. Komunizme kars1 olan bu diisiince ve partiler ic¢in, insanlarin 6ldirilmesi ve
eskiyalarin baslarina paralar konulmasi hi¢ bir sorun teskil etmemektedir. Zira
“Hedeflenen Guclu Tiirkiye”dir. Ayni sekilde, Gliney vermis oldugu mesajla bir bitiin
sistemin (dlzen partilerinin) 6limle, insanlarin birbirine kirdirilmasiyla beslendigi
seklinde yorumlanabilir. Gliney’in bu siyasi mesajlarla kendi 6zgiinliigiinii yarattigi
ifade edilebilir. Bu siyasi mesajlardan da anlasilacag: lizere “Ag¢ Kurtlar” filminin bazi
noktalar1 spagetti-Western filmleriyle aynisi olsa da, Giliney filmin tamaminin aynisini
veya bire bir kopyasini ¢ekmez. Giiney’in kendine ve Anadolu’ya 6zgl bir film
cektigi one surulebilir. Bu nedenle “A¢ Kurtlar” filmi “’Tiirk-Anadolu tarzi Western”’
uyarlamas1 olarak ifade edilebilir. Ozce, olay 6rgiisti ve anlat1 yapist aym olan Dolar
Uclemesi ve “Biiyiik Sessizlik” filmleri diinya sinemasinda, Popller Sinema’ya
ornektirler. Giliney’in de, “A¢ Kurtlar” filmiyle Popller Sinema’nin érnekleri olan

Western filmlerinin, Turk Sinemas1 6rnegini ¢ektigi ileri surulebilir.

83



| A

Gorsel 4.6. A¢ Kurtlar/Aziz 'in adamlar: ve BUyUk Sessizlik/Tigero 'nun adamlar

Bunun yani sira, filmin mekan ve mevsimsel zamani “Biiyiik Sessizlik” filmi ile
benzesir. Ancak bire bir aynis1 degildir. Gliney kendi ve Anadolu 6zgiinliigiinii filme
yansitmistir. Oncelikle Giiney’in film icin sectigi mekan ve olusturdugu atmosfer, “A¢
Kurtlar” adima uygunluk gostermektedir. Bu nedenle kis ay1 ve tasra/sapa daglik bir
mekan secilmistir. “Biiyiik Sessizlik” filmi ile bu yanlar1 benzesir. Ozellikle, mekan
secimi ve kis mevsiminin sertligi filmin dykusu ile olumluk arz eder. “Biiyiik Sessizlik”
filminin kis mevsimi ile birlikte yarattigi depresif, vahset ve dehset havasini, ayni
etkenlerle “Ac¢ Kurtlar” filminde yaratildigi gorulebilir. “Biiyiik Sessizlik” filminin ana
karakteri olan Silenzo’nun sessiz, soguk karakteri ile mevsimin arasindaki iliski, Serce
Mehmet’te benzerdir. Zira, Serce Mehmet’te az konusan, soguk, mesafeli bir
karakterdir. Kara Aziz’in tasviri ve “Uzun boylu, seytan bakisli, tilki gibi kurnaz, sirtlan

gibi yirtic1 bir adamdir, eskiya avcisidir.”

Gorsel 4.7. A¢ Kurtlar/Serce Mehmet ve Biyuk Sessizlik/Slienzo
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“Ac¢ Kurtlar” filminin buyuk bir kismi, dis mekanda gegcmektedir. Dolayisiyla,
mevsimin ve secilen mekani, filmin kendisi ile uyumluluk gostermesi beklenir. Zira,
dis mekanda gectigi icin filmin 6ykisuni desteklemesi agisindan 6nemlidir. Filmde yer
alan kar, soguk, firtina, buzdan yapilan ev hem ac¢ kurtlar kadar acimasiz soguk bir
atmosferi yansitir, hem de genel filmin Oykusinde verilmek istenen dehset-vahset,
Olum-gatisma ogelerini destekler niteliktedir. Filmde i¢ mekan olarak kullanilan en
onemli alan, baslarina 6dul konulmus eskiyalarin listesinin asildig: yerdir. Gilney, 6lim
listesinin asildigi mekanda o donemin tum siyasi parti afis ve sloganlar1 yer alir.
Olusturdugu bu mizansen ile siyasi mesajlar verir. Hi¢ bir siyasi partiyi ayirmaz,
hepsine yer verir ve bu afisler Uzerinden genel bir sistem elestirisi yaptigi One
srllebilir. Eskiyalarin 6lum listesinin var oldugu i¢ mekan tasarimi disinda,
mizansenin bir 6gesi olarak 0zel yaratilmis mekan tasarimi goze ¢arpmaz. Mekanlar, o
donemin karakteristik Anadolu’nun kirsal 6zelligini tasir.

Bunun yan sira, filmde yer alan eskiyalarin ve filmin ana kahramani Serce
Mehmet’in kostimleri, “Biiyiikk Sessizlik” filminin oyuncularinin kostimleriyle
benzesir. Ayn1 zamanda, kostumlerde Anadolu’ya 6zgu giysiler yer alir. Filmin gectigi
yer Tiirkiye nin dogusudur ve bdlge halkin genel olarak kullandig1 pusi gibi giysiler yer
alir. Serge Mehmet’in Kkostlimleriyle, “Biiyiik Sessizlik” filminin ana kahramani
Silenzio’nun genel olarak kostiimleri benzerdir. Her iki kahramanin da kisin sogundan
korunmak icin kullandiklari kostimlerin ilk bakista ¢ok benzer oldugu goze carpar.
Bunun yani sira kadinlarin, ¢ocuklarin ve genel oyuncularin kostiimleri, Anadolu’nun
ve yore halkinin o donemki giysilerini yansitir.

Ote yandan, “Ac Kurtlar” filminin muzikleri ve kostimleri de spagetti-Western
olan bu filmlerle benzerlik tasir. Oncelikle, Dolar Uglemesi, “Biiyiik Sessizlik” ve “Ag
Kurtlar” filmlerinde kullanilan film muzikleri (soundtrack), Ennio Morricone’nun film
mizikleridir. Ennio Morricone ismi, Western film muzikleriyle anilir. Ozelikle, Sergio
Leone’nin dolar Uclemesi filmlerine 0zel sb6zsiiz (enstrimental) sarkilar yapar. Bu
parcalara filmlerin adi verilmistir. “A¢ kurtlar” filminin bazi1 bélumlerinde Ennio’nun
dolar Uclemesinde yaptigi pargalar kullanilmistir. Filmde kullanilan pargalar, The
Ecstasy of Gold ve 11 Trello (The Trio) isimli sarkilardir. The Trio ve The Ecstasy of
Gold pargalan “lyi, Kot ve Cirkin”(The Good, The Bad and The Ugly 1966) filminde
ve “A¢ Kurtlar” (1969) filminde kullanilmistir.

85



Bu film mazikleri, “A¢ Kurtlar” filminde cete Uyelerinin birbirini 6ldirdigi
acilis sahnesinde kullanilir. Filmin agilis sahnesinde, Il Trello pargasi kulanilir. Yine
koyll kadinlardan birisinin kocas: 6ldirdlir ve ardindan kecileriyle kdye kicuk bir
cocuk girer. Bu esnada eskiyalar, cocukun Kkecilerini hedef alirlar. Bu gerilim
sahnesinde de aymi par¢a kullanilir. Bu parga gerginligi arttiran, glivensiz ortami,
siddeti, acimasizlig1 ¢agrigtiran rahatsiz edici bir tarzda yaratilmistir. The Ecstasy of
Gold parcas1 ise, Osman aganin, babasi Resat aganin mezar1 basinda gorinirken
kullanilir. Osman aga bu sahneden sonra tim eskiyalardan intikam alinacagini ve
baslarina 6dul konulacagini ifade eder. Ayni sekilde, Il Trello pargasi silahli eskiyalarin
“’dehset,vahset’” goruntileri esliginde kullanilir. Eskiyalar bu sahnelerde tehditkar
tavirlartyla gordlur. Zaten sahne sonrasi eskiyalar kOy miniblisunin yolunu
keseceklerdir. “A¢ Kurtlar” filminde mizikler, sahneler arasindaki gegisi ve gerilimi
arttiran bir 6ge olarak Kkullanilir. Diger Western filmlerinde de benzer sekilde
kulanildig: goruldr.

“A¢ Kurtlar” filmi ve spagetti-Western filmlerinde, muzikler duellolarda ve
yakin gekimlerle gerilimin artirilmasinda yardimer 6ge olarak kullanilir. “A¢ Kurtlar”
filminin mozik dizenlemesini yapan Necip Saricioglu, filmin acilis sahnesi disinda
Ennio Morricone’nun dolar Gglemeleri igin yaptigi sarkilart filme yerlestirir. Filmin
hemen hemen bttiniinde bu parcalar yer alir. Filmin 6zellikle son yirmi dakikasi “Iyi,
Koéti  ve Cirkin” filminin son diello sahnesinin Anadolu versiyonu olarak
ifadelendirilebilir. Yine Il Trello parcas: kullanilarak “Eskiya Cellad1” “Azrail” Serce
Mehmet’in, Kara Aziz ve onun adamlar1 ile son carpisma sahneleri, “Iyi, Kotii ve
Cirkin” filminin son hesaplasma sahnelerini andirir. “A¢ Kurtlar” filminde kullanilan bu
sarkilar, dolar Gglemeleri filmlerinde oldugu gibi anlatiyr ve hikayeyi destekleyici 6ge
olarak kullanilir.

“A¢ Kurtlar” filminin, olay 6rgiisii ve anlat1 yapis1 Populer Sinema’nin tercih
ettigi Klasik anlati yapisinda olusturulmustur. Benzer bicimde filmin o6dil avciligi
temas: “Bir Kag Dolar I¢in” filminden alinmis, karis1 eskiyalardan tarafindan kagcirilan
ogretmene, karisin1 tekrar geri getirmesi temas: da “Bir Avu¢ Dolar” filminden
almmistir. Filmin, mozikleri ise “Iyi, Kéti ve Cirkin” filminin muziklerinin birer
kopyast olmustur. Mizansenin olusturulmas: ve ana karakterin sonun da, “Biiyiik
Sessizlik” filminden esinledigi soylenebilir. Bunun yani sira, Gliney’in “A¢ Kurtlar”

filmininde ¢ok acik spagetti-western etkileri goze carpsa da, western filmlerinin birer
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kopyast veya tamamen aynist seklinde g¢ekilmemistir. Bu nedenle, Giliney’in “Ag
Kurtlar” filmini Anadolu tarzinda western olarak ifade etmek mumkundur. Birinci
Sinema’nin diinya sinemasindaki 6rneklerini olusturan spagetti-Western filmlerinin,
Giliney’in “Ag¢ Kurtlar” filmi (zerinde anlati yapisi, olay 6rglsi, mizik ve mizansen
yonlerinden etkisi olmustur. Filmin anlati yapisi, Popller Sinema’nin kullandig: klasik
anlat1 yapisiyla ortaya konulmustur. Populer Sinema’nin tercih ettigi klasik anlati
yapistyla da film Popiler Sinema 6rnegini yansitir.

“A¢ Kurtlar” filminin anlati yapisi klasik anlati yapisidir. Bu anlati yapisinda
Fleers’m tablosunda belirtildigi gibi'® “tam bir oykiyle izleyiciyi eglendirmek ve
memnun etmek igin kapali anlatiya” odaklanilir. Benzer sekilde, Fleers’in tablosunda
ifade dildigi gibi filmde catismalar, pozitif ve negatif kutuplar yaratilarak ilerleme
saglanir. Buna paralel olarak filmin ana karakteri Serce Mehmet filmin kahramanidir.
Yan karakterlerden, Kara Aziz ise kahramana zorluk ¢ikaran, onu engelleyen ve filmde
catismay1 Yaratan karakterdir. Iki karakter catisir ve catismanin ¢oziildiigii sonuca
kadar hikaye devam eder. Filmde izleyeci ana karakter Serce Mehmet ile kendisini
Ozdeslestirir. Ayn1 zamanda sonu¢ boluminde gatismanin sonuglanmasiyla Katarsis
yaganir. Anlati yapist kapali oldugu igin tek anlamlilik s6z konusudur, zira filmin
oykuistndeki her sey ¢0zullr, agik¢a anlatilir ve hig bir sey belirsiz kalmaz.

Filmin anlat1 yapisi itibariyle, Birinci Sinema etmenlerinden meydana geldigi
gordldr. Filmdeki mizansen 6gelerinden kostim, makyaj ve mekanin ise anlati yapisini
destekleyeci 6ge olarak kullanildigi sOylenebilir. Filmde yaratilan atmosferin ve
kullanilan mdaziklerin, filmin anlati yapisin1 destekleyici 6ge olarak kullanildig
vurgulanabilir. Ayn1 zamanda “Ag¢ Kurtlar” filmi 6ykustunin konusu, anlati yapisi,
mizanseni ve ses 6gesi Sergio Leone’nin dolar tglemesi filmleriyle benzestigi ileri
surtlebilir.

4.2. Umut (1970)

Film, Adana’da faytonculuk yaparak yasli annesini, karisin1 ve bes ¢ocugunu
gecindirmeye c¢alisan Cabbar’in (Yilmaz Glney) hikayesini anlatir. Cabbar, 6ding
aldig1 yash atlarla ve eskimis bir fayton arabasiyla kendisini ve ailesini gegindirmekle
miucadele eder. Fakat, yaptigi isin lcreti Cabbar’a yetmez. Bu nedenle, Cabbar piyango

biletine umut baglar. Arkadasi Hasan (Tuncel Kurtiz) ise, Cabbar’a bir defineden

1®Fleers’in tablosu kuramsal kisimda bitiin olarak verilmistir. Sayfa 44-45° e bakiniz.
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bahseder ve meshur bir hocayla (Osman Alyanak) bu defineyi bulup zengin olcaklari
fikrini onun aklina koyar. Cabbar bakimsizliktan harabeye donmiis evine her giin bu
endise ve umutlarla gider.

Cabbar ginlin birinde, at arabasiyla ise ¢ikar. Arabasini golge bir yere cekerek
sigaraya almaya gider. Bu esnada 6zel bir aracin at arabasina ¢arpmasi sonucu atlardan
biri olir. Eskiden yaninda calistigi agalardan-beylerden yardim ister, fakat kimse
yardim etmez. Bu olay Cabbar’i daha da yoksullastirir ve caresizlestirir. Bu kaza
sonrasi, Cabbar’n borclu oldugu kisiler, Cabbar’1 borglarini1 6édemesi igin sikistirirlar.
Fakat Cabbar’in 0deyemeyecek durumunu tahmin ettikleri i¢in onun evde olmadigi
zamanda gelirler, arabasini ve atin1 alip satarlar.

Cabbar’in bu yasadiklari, ona tek ¢ikis yolu birakir. O da, arkadasi Hasan’in
dedigi hocaya giderek define aramalaridir. Cabbar elinde kalan son parasini1 da Hasan’la
hocaya verir. Adana’da Ceyhan irmagi kenarinda defineyi bulmak icgin kazmaya
baslarlar, ama kazdikg¢a hi¢ bir sey ¢ikmaz. Cabbar daha fazla dayanmayarak cinnet
gegirir.

“Umut‘c filminin senaryosu, Yilmaz Giiney tarafindan kendi hayatindan
esinlenerek yazilmigtir. Film, yoksulluktan dolay1 gegim sikintis1 geken bir adamin
(Cabbar) hazine aramaya ¢ikmasini anlatir. Film 1970°li yillarda Tirkiye’deki
yoksullugu, sikismishgi, gecim sikintisini Cabbar ve Hasan karakterler (zerinden
anlatmaya  calismistir.  “Umut*  filminin, Italyan Yeni Gercekci akimin
yonetmenlerinden biri olan De Sica’nin “Bisiklet Hirsizlar1” filminden etkiler tasidigi
ileri strdlebilir. Ayn1 zamanda “Umut® filminin konusu, ¢agdas anlat1 yapisi, karakter
ve olay orglst gibi etmenlerle italyan Yeni Gercek¢i akimla benzerlik tasidig
vurgulanabilir.

Sergileme

Filmin agilisi, filmin kahramani olan Cabbar’in at arabasinda sabahin ilk
isiklariyla birlikte uyanmasiyla bagslar. Taksicilerin, gazete dagitimcilarin, itfaiye
aracinin sokaklar1 sulamasi gibi tasvirlerle devam eder. Film Cabbar'in rutin hayatina
odaklanmustir. Kisa tasvirlerden sonra, Cabbar’in gazete ilanlarinda ona piyango ¢ikip
cikmadigint bakmasiyla devam eder. Zira yash bir at1 ve eski bir at arabasi vardir fakat
gecinemez. Borglar1 vardir, ¢ocuklart kiiguktur ve zorlukla okula yolladig: kizi, esi ve

annesi vardir. Ailesini gecindirmekte zorluk gcekmektedir.
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Catisma

Cabbar’in amaci1 borclarin1 6demek ve ailesine rahat ettirebilecegi bir hayat
saglamaktir. Bu nedenle, yapmis oldugu at arabasi ile yolcu tasima isi artik kendisine
yetmemektedir. Cabbar define arama isine sicak bakmaz zira bulabilleceklerini
diisinmemektedir. Filmde, Cabbar’in ekonomik olarak giderek kotiye gittigi gosterilir.
Cabbar’in esi kendisi ve okula giden gocuklari igin para ister. Cabbar’in ata arabasi
tamircisi bor¢larin biriktigini soyler. Yine bakkal borclarin biriktigini ifade eder. Hatta
borclardan dolay1 atin birisine ve arabasina el konulur. Cabbar artik kendisi ve ailesinin
yasamini idame ettiremeyecek duruma gelir. Cabbar’in karsisina engeller ¢ikmaya
devam eder. At arabasina, liiks bir otomobil ¢arpar ve at kaza yerinde 6lur. Bu kazada
Cabbar ile luks otomobil sahibi zengin olan kisi kavga eder, ¢atisirlar. Cabbar hakkini
aramak icin emniyete gittigindeyse, devlet yetkilileri hatay1 Cabbar’da bulurlar ve ks
otomobil sahibine daha fazla ilgi gosterirler, agik¢a onun tarafin1 tutarlar. Cabbar
kazadan sonra biyik bir ¢ikissizligin igine girmistir. Bu nedenle, arkadasi Hasan’1 bulur
ve define arama isini konusurlar. Zira Hasan, Cabbar’a o6ncesinden define isini
bahsetmistir fakat Cabbar’1 ikna edememistir.

Cabbar, islerini kaybetmemek ve islerinin daha iyi kosullarda stirdurilmesi igin
miting diizenleyen arkadaslarina destekte bulunur. Hiikiimet karsit1 gosteride Cabbar’da
yerini alir fakat arabasin1 kaybettigi igin aktif yer almaz. Cabbar, arkadagi Hasan ile
birlikte define arama teklifini kabul eder.

Gelisme

Cabbar ve Hasan defineyi bulmak icin dini agidan gucli oldugu sdylenilen
hocayi ararlar. Su yuzden ki, define ancak hoca ile bulanabilir ve definenin bulunmasi
durumda ise hoca definenin baska bir nesneye doniismesini kuran okuyarak
engelleyebilir. Hasan ve Cabbar bdyle bir hocay1 bulurlar ve onlara eslik etmesi icin
ikna ederler. Hocay1 ikna ettikten sonra Cabbar, Hasan ve hoca birlikte Cabbar’in
evinde kalirlar. Hoca definenin yerini bir isaretle bulmasi gerekmektedir. Kendisi
bulmadigi igin Cabbar’in ¢ocuklarindan bulmasini ister. Ancak isler iyice karisir ve
hoca define yerini bir tirli sdyleyemez. Bu sirada Cabbar’in cebinde kalan son paralar
tikenmeye dogru gitmektedir ve Cabbar daha defineyi bulmadan yabancilagsma siirecine
girerek, taninmaz hale dogru gider. Herkes uyuyorken definenin kendi evinde oldugunu
diistinerek kimseye sOylemeden evini kazmaya baslar. Cabbar’da artik degisimler

meydana gelmeye baslar, kendisine, ailesine ve yakinlarina yabancilasir. Ote yandan
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hoca ise, definenin bir nehir kenarinda tek bir agacin yakinlarinda oldugunu soyler ve
boylelikle define igin Cabbar, Hasan ve hoca efendi birlikte yola koyulurlar.
Yolculuklar1 civarda en yakin olan nehiri bulmak ve ardindan nehir kenarindaki tek
agac1 aramak olur. Nehir kenarinda bulunan siradan tek agaca rast geldikleri esnada
agacin etrafin1 define bulmak igin kazmaya baslarlar. Bu isi mimkin oldugunca gizli
yapmaya calisirlar. Cabbar evden ayrildiginda, az miktarda kalan son parasini ailesini
birakmustir ve rahatsiz edici bir yoksullasma asamasina gelmistir.

Sonug

Cabbar define arama yolculuguna ¢ikmadan Once ailesine ¢ok az yetecek para
birakarak gider. Keza Cabbar’da da para yok denecek kadar azdir. Elinde var olanlarin
sonuna gelmistir. Bu nedenle Cabbar, definenin kesin bulunmasima umut baglamistir.
Bu durum Cabbar’1 caresizlige ve cikigsizliga iter, akil sagligini yitirmesine kadar
gotirdr. Define arama surecinde Cabbar, Hasan ve hocaya guvensizlik duyar, paranoyak
durum icinde yer alir. Filmin sonunda defineyi bulamazlar, Cabbar karakteri de define
aradiklar1 alanda kendi etrafinda doner durur.

Oykiisii yoksulluktan dolayr yasammi idame ettiremeyecek duruma gelen
Cabbar’in hayatina odaklanan film karamsar ve umutsuz sonlanir. Filmdeki ana
karakter Cabbar ile filmin baslica yan karakterleri olan Hasan ve hoca Cabbar’la ayni
kaderi yasarlar. Ancak Cabbar’in bulundugu maddi kosullardan ve onun akil sagligina
zarar gelecek olmasindan dolayr Cabbar’a yardimci da olmak isterler. Filmde ana
karaktere engel ¢ikaracak veya catisma yaratacak bir durum gergeklesmez. Ginlik
siradan hayatta yasayan yoksul insanlarin sorunlarina odaklanilir. Filmde yoksulluk
durumu tasvir edilir.

Ana Karakter

Filmin ana karakteri Cabbar’dir. Cabbar orta yasli, genis ailesiyle birlikte
yasayan, mert, namuslu, yoksul, siradan dirist kendi halinde bir insandir. Tek istegi
borglarin1 6deyip, ailesinin ve kendisinin ihtiyaglarini karsilamaktir. Bu ugurda her yolu
dener, yapacagi is kalmadigi icin en sonunda define aramaya baslar. Cabbar, ailesi ve
kendisi i¢in insan Ustu ¢aba sarf eder.

Yan karakterler

Filmdeki baslica yan karakter Hasan’dir. Hasan orta yasli, bekar, namuslu, mert,

fakir, iyi yirekli bir insandir. Hasan da Cabbar gibi yoksulluk cekmektedir. Bu nedenle
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yoksulluktan kurtulmak igin Cabbar’t ikna eden kisidir. Yardimsever ve iyi niyetli
tavirlariyla Cabbar’a destek olmaya calisir.

Filmin diger baslica yan karakteri ise, hocadir. Hoca yasli, dindar, sessiz, kendi
halinde, iyi niyetli, tahta asasi ile ydrlyen biridir. Hoca, Cabbar ve Hasan’in iknasi
sonucu define aramaya katilir. Define bulunursa, definenin sir olmamasi veya baska bir
nesneye dOniismemesi i¢in 6zel dualar okuyacak kisidir. Aym1 zamanda ilk basta
definenin bulunmasi i¢in Hasan ve Cabbar’a yol gostericilik yapar ve onlara yardime1
olmaya calisir.

Tema

Filmin ana temasi, yoksullugun, Garesizligin, ¢ikigsizligin insanlari mutsuzluga,
akil sagligin1 yitirmesine ve her turlu seyi yapmasia mahkum birakabilecegidir. Filmin
yan temasi Ise, Sistemin insanlari agir, garesiz zor kosullart ortadan kaldirmasi
gerektigidir.

4.2.3. Sanat Sinemasi Olarak: Umut

“Umut” filminin anlati yapisinin ¢agdas anlati yapisi oldugu ileri strllebilir.
Film acik anlatim, ¢oklu anlatim, yabancilagsma, rahatsiz olma, gergekgilik gibi
oOzellikleriyle ¢agdas anlati kapsaminda degerlendirilebilir. Filmde ilerleme, ¢atisma
veya bir engel ¢ikma durumuyla gerceklesmez. Filme Italyan Yeni Gercekgilik akimmin
tercih ettigi belgesel anlatim hakimdir. Cabbar’in agir yoksul durumu rahatsiz edici
sekilde verilir. Bu durum Cabbar’1t kendisine ve gevresine yabancilagsmaya goturur.
Filmin sonunda Cabbar’in kendi etrafinda donmesi, mekansizligi, kaybolusu yansittig
sOylenebilir. Ayni1 zamanda, film agik anlatim yontemiyle ilerler. Film finali de ucu agik
sekilde sonlanir. “Umut” anlat1 yapisiyla Sanat Sinemasi’nin tercih ettigi Cagdas anlat
yapist Ozelliklerini tagidigr ileri strtlebilir.

Yilmaz Giiney’in “Umut” filmi Turk sinemasinda 6nemli bir yere sahiptir.
“Umut” filmi hem ulusal, hem de diinya sinemasinda oldukca dikkat ¢ekmis ve sinema
elestirmenleri tarafindan incelenmistir. Yilmaz Glney, “Seyyit Han”, ve “Bir Cirkin
Adam” (1969) gibi filmleriyle, sinema yaklasimin1 degistirceginin sinyallerini verir,
ancak tam kopusu gerceklestiremez. 1970 yilinda g¢ektigi “Umut” filmiyle anlati ve
teknik yapisiyla oldukga farkli bir film ortaya koydugu ifade edilebilir. Yilmaz
Giiney’in bu filmini 6zellikleri bakimindan Sanat Sinemasi kapsaminda degerlendirmek
mimkunddr. Yilmaz Giney bu filmde Adana’da yasamis oldugu yoksullugu,

ezilmisligi ve umudu anlatmaya ¢alisir. Giovanni Scognamillo’ya gore (1997, 369-375),
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bu film Giiney’in ilk gercek arayis filmidir. Her seye ragmen, “Umut” filmi Tlrk
Sinema tarihinde, Akad ve Erksan gercekgcilik anlayisinin devami olarak ilk gergekgi
film olarak ifade edilir.

Giiney’den 6nce, Erksan gibi gercekci filmler cekme gabasi olan yonetmenlerin
filmleri yari-gercekci olarak belirtilir. “Umut” filminin ilk yaris1 igin, italyan Yeni
Gergekei Rosellini, De Sica kameralarini sirtlayip gelmisler ifadeleri yer alir. Gergege
giden yollar ¢ok farkli degilse de, her Ulkenin gergegi baskadir ve énemli olan, bu
gergege giden yollart bulmaktir. Gliney’de bunu “Umut” ile basarmustir. Tiirkiye’ye
0zgu kosullar ile gercege ulagsmistir. Tlrk Sinemasi’nda, 0 zamana kadar gortilmedik
bicimde belgeciligi, belgeci calismay:r bu filmde goruriz. Benzer bigimde filmde,
karakterler yasayan Anadolu insanidir. Cevre betimleri (mizansen) ve yasanan olaylar
Anadolu gergegidir. “Umut” filminin ilk yarisinda, belgeselci bir anlatim yolu
izlenirken; ikinci yarisinda ise 0ykusel anlatimin agir bastigi ve ilk yarida var olan
acinin arttirildigi bir yéntem izlenir (Dorsay, 2000, s. 34-35).

Giiney’in “Umut” filminin anlati yapsim degerlendirmeden once, Italyan Yeni
Gercekci akiminin kisaca Ozelliklerini belirtmek yerinde olacaktir. Zira Dorsay’in da
yukarida belirttigi gibi, “Umut” filminin ilk yarisinda Italyan Yeni Gergekgi akimmin
yonetmenlerinden De Sica’nin etkisinde oldugu, dolayisiyla filmin Yeni Gergekci
akimin bazi Ozelliklerini tasidig: ileri strllebilir. Yeni Gergekgiligin Sanat Sinemasi
(Ikinci Sinemas) acisindan 6nemli bir yere sahip oldugu vurgulanabilir. Yeni Gergekgi
hem “sanat filminin” hem farkli ve yeni bir sinema anlayiginin hem de o tarihe kadar
stregelen gercekcilik anlayisinin disinda yeni bir gergekgilik anlayisinin temsilcisi
oldu” (Karadogan, 2010, s. 3). italyan Yeni Gergekgiligi, Ikinci Dlinya Savasi sonrasi
Italya’da ortaya ¢ikan ve gunlilk yasamin gercekligini nesnel bir sekilde aktarmayi
amaglayan sinema akimi olarak tanimlanabilir. Yeni Gergekgilik akimi, italya’da
Musollini dénemi fasizminin gercekleri drtme cabasina tepki olarak ortaya g¢ikan bir
kultir hareketi olarak da ifade edilebilir. Yeni Gercekgilik yalniz sinemada degil,
edebiyat ve diger sanat dallarim1 da kapsamaktadir fakat sinema kadar etkili ortaya
¢ikmamistir (Bagdatli, 2000, s. 15).

Italyan Yeni Gercekci akimin temsilcisilerinin ¢ogu, Mussollini fasizmi
doneminde teorik ve pratik olarak sinema ¢alismalarinda bulunmus ve hatta fasizm
propagandasini yaptiklar1 goriilmiistiir. Oyle ki, Yeni Gergekgilik akiminin baslangici
sayillan “Roma Agcik Sehir” (Roma, Citta Aperta-1945) filminin yonetmeni Roberto
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Rossellini, hem bu filmi ¢ekmis, hem de eski fasist rejim propagandasi yapan filmler
cekmistir. Alessandro Blasetti gibi akimin bazi yonetmenleri Yeni Gercekci akimin
icinde yer alsalar da, eski rejimin (fasist) istekleri dogrultusunda ¢ekilmis filmlerle
taninmis yonetmelerdir. Ote yandan, Luchino Visconti gibi marksist bir yonetmen de
Yeni Gergekgilik akiminin iginde yer alir. Dolayisiyla, Yeni Gergekeiligin tek bir diinya
goriisine ve estetik anlayisina sahip bir akim olmadigi anlagilmaktadir. Bu
yonetmenleri birlestiren etkenler, savas karsit1 olmalar1 ve savas sonras1 Italya’yr yalin
ve acik bir bicimde dile getirmeleridir. (Bagdatli, 2000, s. 16-17). Bunun yani sira, Yeni
gercekeiler gore “durum psikolojinin, birey tipin, siradan olan kahramanca olanin yerini
alir. Karakter hakkinda 6grendigimiz, kendi gevresi iginde eylem halindeki karakteri
goriisiimiizden gelir, basaka motivasyona gerek yoktur” (Kolker, 2010, 57).

Yeni Gergekgiligin sinemaya yansimasini stlidyo disi ¢ekimlerden olusmasi,
amatOr oyunculara yer vermeleri, glncel olaylarin ele alinmasi ve belgesel tarzi
gorunttleme o6zellikleriyle siralayabiliriz. Ayn1 zamanda, bu tarzlar kurmaca belgesel
olarak nitelenir. Yeni Gercekgilerin sinemaya getirdikleri en énemli yenilik ise, ticari-
Hollywood sinemasinin geleneksel dramatik ve sinematik teamullerini red etmeleridir.
Diger bir deyisle 06zdeslesmeyi-Oykiinmeyi kirmalaridir. Hollywood filmleriyle
iliskilendirilen “’mutlu son’’dan kag¢inmiglardir. Siradan insanin, dramatik olmayan
gunlik olaylarini tercihen ¢ekmislerdir. Yoksullugu, savas karsitligina odaklanmiglar ve
bunlar1 bireylerin hayatlarma odaklanarak vermislerdir (Bondanella, 2016, s. 62-67).
Bunun yani sira, yeni gergekgilerin cagdas anlati yapisiyla film gektikleri sdylenebilir.

Yilmaz Giiney’in de, “Umut” filminde c¢agdas anlati yapisini kullandig: ileri
strdlebilir. Cagdas anlatiyr, geleneksel anlati ile kiyaslayarak soyle siiflandirmak
mimkunddr: Geleneksel anlati; Gegisli anlatim, 6zdeslesme, saydamlik, tek anlatim,
son, hoslanma ve yapinti. Cagdas anlati; gegissiz anlati, yabancilagsma, 0ne ¢ikma, ¢ok
anlatim, agik ugluluk, rahatsiz olma ve gergek (Wollen, 2010, s. 113-115). Geleneksel
anlati, olay orgusini 6ne ¢ikararak tek anlatimli bir methodu kullanirken, ¢agdas anlati
karakteri 0ne cikartarak ¢ok anlamli bir anlatiya odaklanir. Dolayisiyla, karakter sayisi
kadar olay Orgusu olabilir. Gene, ¢agdas anlati acgik ucludur, alimlayici bir ¢gok anlam
cikarabilir ve gercek “’¢ok yiizlidiir’’. Aynm1 zamanda, gergek konularla bireyin topluma
ve kendine yabancilasma gibi psikolojik konularla ilgilenir (Bordwell, 2010, s. 126-
127).

93



Ote yandan, ¢agdas anlatida izleyici anlatidan uzaklasir ve anlatiya yabancilasir.
Izleyici sinemada oldugunun farkinda olur. Benzer bicimde bu anlatida, kamera veya
isiklar  bilerek gosterilir.  Boylece, filmin kahramani ile eylemsel dizeyde
0zdeslesmesinin Online gecilir.  Cagdas anlatida, bu o6zdesleme diisiin dlzeyinde
gerceklesir. Seyircinin filme katilimi saglanmak istenir. Neupert’in, “’open story film”’
admi verdigi acik uglu bu anlati yapisi, seyircide hoslanma yerine, rahatsiz olma duygu
yaratir. Bu durum, ¢agdas anlati yapisinin belli bir tutarlilik ilkesine gore bir olay
Orglisi olmamasindan kaynaklanir. Alimlayici, filmde gordikleri karsisinda rahatsiz
olur, ondan degisik anlamlar ¢ikarir ve kendisini gercek diinyasinda bulur (Kirmizi,
1990, s. 78).

“Umut” Cabbar (Yilmaz Giiney) karakteri ve onun iginde bulundugu ortamin
tasviri ile agilir. O donem (1970°li yillar) Tirkiye’sinin kKent yasaminda siradan bir
gundn deneysel cekimi olarak ifade edilebilir. Giliney, bu tasviri Cabbar karakteri
Uzerinde yapar. Film, bir itfaiye aracinin sokaklar1 sulayarak temizlenmesiyle baslar.
Daha sonra ise, Cabbar ve onun gibi at arabasinda veya taksi icinde uyuyanlarin
gorintist verilir. Sabahin ilk 1siklariyla insanlarin, arabalarin seyyar saticilarin
hareketlenmesi gosterilir. Cabbar ise elinde bir piyango biletiyle gazetelerde
piyangonun kendisine ¢ikip ¢ikmadigini kontrol eder. Cikmadigint 6grenmis olsa da,
buna inanmak istemez, bileti tekrar cebine koyar.

Filmde, Cabbar’1 bu kosullara iten etken ise yoksulluktur. Su nedenle ki, bir
yi1gin borcu, 6ding aldigi yash at ve eski bir at arabasiyla bes gocugu, esi ve yash
annesine bakma sorumlulugu vardir. Arabasi eski ve atlar1 yasli oldugundan kimse
Cabbar’in arabasina binmeyi tercih etmez. At arabacilar1 ve taksiciler devlet dairesi
oninde miisterilerini alirlarken, Cabbar’in arabasina kimse binmez. Ustelik Cabbar
burada horlanir. Ekmek kazandigi aracin kullanigsizligindan kaynakli, eve ¢ok az
miktarda bir parayla gider.

Cabbar’in evi, yikilmaya yuz tutmus eski-harabe bir evdir. Eve girdiginde esi

onu karsilar. Cabbar ve esi arasinda soyle bir diyalog gecer:

Cabbar’in esi: Atg1 geldi. Seni bulamamuslar. Ug gine kadar édemezse parayr  gelir
alirnm at1 dedi. Bakkalda para istedi(...)Cemilenin yarin mektebi var, imtihana girecek,
kizin giyecek ayakkabisi da yok. 1 Lira da harglik versen iyi olur.

Cabbar: Bitiin kazandigim para bu, 8 lira 75 kurus.

Cabbar ve esi bu paranin ihtiyaglarinin hi¢ birini karsilamayacagini bilirler fakat,

caresiz olduklarinin farkindadirlar. Cabbar’t daha sonra arkadasi Hasan’in yaninda
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goOruruz. Cabbar elinde piyango bileti ile Hasan’dan Piyango ¢ikti m1 diye gazeteye

bakmasini ister. Ancak piyango ¢ikmamistir ve aralarinda soyle diyalog bir geger:

Cabbar: Amorti de mi yok?

Hasan: Hig bir sey yok

Cabbar: Birde listeye bakalim, belki gazete yanlistir. Biz isimizi saglama baglayalim da.
Hasan: Biz mahpustayken Maragli Durmus Ali vardi rahmetli, o da senin gibi merakliydi
bilete.

Cabbar: Bizimkisi merak degil, bir umut kapisi giinde elime 15 lira geger, bununla bor¢

mu 6deyeyim, aile mi gegindireyim?

Gorsel 4.8. Umut /Hasan ve Cabbar

Cabbar’in  yoksullugu ve caresizligi film de diyaloglara yansimstir.

Yoksulluktan ¢ikis icin piyango biletine umut baglamistir. Bu zaman zarfinda, atlari

icin yem aldig: tliccar, mahalle bakkali, at arabasinin bakimini yapan usta ve Kiralik

aldig1 atlarin sahibi Cabbar’a borglarini1 6de 1srarinda bulunurlar. Bu durum Cabbar’in

canimi sikarak, onu iyice karamsarliga iter. Zira, Cabbar ve Hasan temel ihtiyaglarini

karsilayacak durumda degillerdir. Cabbar nasil umudunu piyango biletlerine bagladiysa,

Hasan da umudunu defineye baglamistir. Hasan ise bu durumunu Cabbar’a soyle ifade

eder:

Hasan: Paran olunca her bi isin iyi olur. Paran olunca kebap yen, paran olunca tath yen,
sarap icen, iyi yataklarda yatarsin. Parasi olunca adam kuvvetli olur. Parasi olunca adamin
evi, avradi olur. Evinde tenceresi kaynar, ¢ocuklari olur. Paran olmad: mu iyi degil.
Diinyada senden kotlist, senden pisi yoktur. Her yerden kovarlar seni. Fakirin yizi
soguktur. Niye soguktur Cabbar kardas? Paras1 yoktur da ondan. Mesela, kis glininde en
soguk vakitinde cebinde paran olsa isiimezsin, hamamdaymus gibi terlersin. Amma ve

lakin paran olmasa yaz giniinde isiiniirsiin. Neden? Cunki para adam sicak tutar.
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Cabbar’in yakin arkadasi olan Hasan, yoksulluktan ve parasizliktan ¢ikisi
defineye baglar ve Cabbar’a da hep bu yonde telkinde bulunur. Piyango isini birakip,
hocayla define aramaya davet eder. Cabbar ise bu ise sicak bakmaz. Fakat, Cabbar’in bu
yoksulluk ve ¢aresizligi daha da kétlye gidecek ve icinden ¢ikilmaz bir hal alacaktir.
Zira, Cabbar sigara ve Kibrit almaya gittigi esnada, at arabasina 6zel bir otomobil carpar
ve bir atin1 6ldardr. Otomobil soforii Cabbar’1 suglar ve ortalik karisir. Olay karakola
tasinir. Burada komiser, 6zel otomobili olan “’beyaz yakali’’ kisiye destek cikar.
Cabbar’1 ise, horlayarak digsar1 atar. Yasadigi bu kaza ve atinin 6limi onu tamamen

cikigsiz ve caresiz bir noktaya iter. Cabbar, 6lmis atint Adana’nin ¢orak topraginin

ortasina birakir ve garesiz evine gider.

Gorsel 4.9.Umut ve Bisiklet Hirsizlar: Filmleri

Ote yandan, “Umut” filminin ilk kismini, Cabbar’m atmm 6lmesi ve ardindan
Cabbar’in borg arayisina girdigi b6lime kadar olan kisim olarak nitelemek mimkundur.
Zira, bu bolimun “Bisiklet Hirsizlar’” filmini animsatan bir tarzda ilerledigi ileri
surlebilir. italya’da savas sonrasi yoksullugu anlatan “Bisiklet Hirsizlar1” filmi de,
uzun slredir issiz olan Antonio’nun para kazanabilecegi is arama serlivenini anlatir.
Antonio’nun buldugu is, bisiklet ile sokaklar1 dolasarak, duvarlara film afisi asma isidir.
Fakat, bisikleti calinir ve kiguk oglu ile bu bisikleti bulmak icin caresizce her yeri
ararlar, bulamazlar ve garesiz-¢ikissiz kalirlar. Antonio karakterinin kaderi ile Cabbar’in
kaderini benzer gérmek mumkundur. Her ikisi de anti-kahramandir. Bagka bir ifadeyle
anti-kahraman yicelik, itibar, gli¢ ve kahramanlik yerine; 0nemsiz, pasif, itibarsiz gibi
Ozellikleri barindiran karakterlerdir (Adams’tan aktaran Kadiroglu, 2014, s. 5). Her iki
filmde karakterlerin yoksul ve caresiz ve itibarsiz durumu anti-kahraman 6zellikleri

tasir. Filmde, Cabbar’in at arabasina otomobil ¢arpmasi onu ¢ikist olmayan bir yola
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strtkeler. Benzer bigimde, “Bisiklet Hirsizlari”’nda Antonio’nun bisikletinin calinis

onu tamamen yasayamaz hale getirir.

Gorsel 4.10. Umut /Cocugun hazine yerini gormesi

“Umut” filminin ikinci bolimdnu de, Cabbar’in define arayisina karar verdigi
kisim ile baslatmak muimkindir. Bu bolimde filmin dykileme yoninun agir bastigi
iddia edilebilir. Bunun yan sira, define arayisina ¢iktigi esnada yasananlarin, Yilmaz
Giiney’in hayati oldugu ileri strtlir. Bunu, yonetmen Huseyin Tabak’in ¢ektigi “Cirkin
Kral Efsanesi Belgesel”inde (2018) Yilmaz Giiney’in kiz kardesi Leyla Demirezen
sOyle agiklar: “Yilmaz’in bazi filmlerinde hayatimizdan Kesitler vardir” Filminde
hocanin Cabbar’in evine getirilmesi ve ¢ocuklar1 bir tas suyun icinde gordiklerini
anlatmasi1 istemesi hikayesi kardesi Leyla Demirezen’in anlattiklarina gore gercege

dayanmaktadir:

Biz orta okula giderken, hocalar eve gelirdi. Bunlar oturup tesbih cekiyorlar, dualar
okuyorlar. Ne olcak? Hazine bulacaklar. Bizi suya oturttular. Biz bakiyoruz hi¢ bisi yok,
cinler miisade etmiyor, cinler musade etse gorecez. Biz abimle (Yilmaz Glney) bakiyoruz
bir sey gérmiyoruz. Oyle ki, bizim yiyeceklerimizi de hocalara yediriyorlar. Bu durum
giinlerce devam etti. Sonra nar ¢ubugu ile dualar ediyorlar. Bu nar ¢ubugu hazineyi
bulcaklarina inanirlar. Hatta, hazineyi bulduktan sonra altinlar1 koyacaklar1 beyaz torbalar
diktirmistirlerdir (Tabak,2018).

Giiney’in bizzat kendi hayatinda yasadigi bu olay, “Umut” filminde benzer
sekilde yer alir. Cabbar, at arabasiyla kaza yaptiktan sonra elindeki her sey gider ve
umut baglayacak tek sey kalir, 0 da arkadasi Hasan’la birlikte, hocay1 da yanlarina
alarak define aramaya ¢ikmaktir. Cabbar, Hasan’in yanina gider ve hoca ile anlasirlar.
Hoca, glinlerce dua okur ve evdeki kicik ¢ocuklardan define yerini kovaya konulmus

suda gormelerini ister. Yoksullugu ve garesizligi 0 kadar can yakicidir ki, suyun iginde
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defineye yerini géremeyen Cabbar’in kKucuk kizi, evinde var olan yerleri tasvir etmeye
baglar. Cabbar ilk basta kizinin anlattiklar1 tzerine kendi evinde define aramaya baslar.
Bu sirada, Cabbar’da degisimler meydana gelir. Herkes uyuyorken evinde hazine
aramaya baslar. Ancak define yoktur ve bu noktadan sonra kendisine, ailesine ve
yakinlarina kars1 yabancilagma stirecine girer. Hoca ise kendince ¢ikarimda bulunarak
irmak, tek agag¢ ve tasin oldugu yerde hazinenin olabilecegini sOyler. Cabbar ve Hasan
tahmin yuruterek Adana’daki Ceyhan irmagi yaninda bir agac¢-tag bulurlar ve kazmaya
baglarlar. Ginlerce devam ederler fakat bulamazlar, Cabbar iyice ¢oker. Umutlari
tiikendigi esnada bir yilan goruruler. Hoca efendi, definenin yilan gibi bir nesneye halini
alabilecegi ve insan eli degerse defineye doniisecegini sdylemistir. Cabbar yilana
dokunur ama yilan gercek yilandir. Cabbar daha fazla dayanamaz cinnet gegirir.
“’Gelirken eve kirk lira biraktim, ¢ocuklar agtir simdi. Bir ay gecti yolumu gozlerler’
diye sayiklar. Filmin sonunda gozleri bagli, elleri yanlara acilmis sekilde kendi
etrafinda doner durur.

“Umut”  filminde, Giiney’in  kendi  yasamindan  Kesitlerin  oldugu
diigiiniildiigiinde, Anadolu’nun kendine has yoksullugun ele alindigi ve Giiney’in
kendine 0zgu yaratiminin oldugu bir film olarak degerlendirilebilir. Bunun yanisira,
“Umut” filmi  Giiney’in filmografisinde énemli bir yer tutar. Cirkin kral déneminden
farkl1 olarak (Birinci Sinema’dan farkli) yeni bir insana, yeni bir devrimciye-militana ve
yeni bir sanat yaklasimma (ikinci Sinemaya) karsilik geldigi ifade edilir (Zahit Atam,
Cirkin Kral Efsanesi) Dorsay ise soyle soyler:

“Umut”un icerdigi sadelik ve o sadeligin altinda yasayan karakterler ve ortaya konan
smifsal ayrimlar ve ugurumlar. O zamana kadar Yesilcam’in bilmedigi islemedigi
seylerdi.”” Film, iki emekginin yasama imkanlarinin elinden alinmas: sonucu mistik-define
arayisina kapilmalarim1 ve umduklarini bulamamasim konu edinir. Bundan daha iyi bir
sosyal elestiri olmaz. Isssiz, yoksulluk insanlar1 her tirlii akil dis1 seye itebilir (Tabak,
2018).

Yukarida Dorsay’in belirttigi  gibi, “Umut” filmi insanlarin issizliklerini,
yoksulluklarin1 ve caresizliklerini ele alarak, bu etkenler Gzerinde sistem elestirisi
yapmaktadir. Aym zamanda bu konular italyan Yeni Gergekgi akimin siklikla isledigi
konulardir. Buna ek olarak, siradan insanin giinlik yasantis1 ve birey Uzerinden bu
konularin islenmesi, “Umut” filminin de o6zelligidir. Filmin ana karakteri, anti-
kahraman (Cabbar) bir bireydir. Filmde karakter (Cabbar) 0©ne c¢ikarilarak olaylar
aktarilir. Benzer sekilde film acik ugludur, izleyeci aktiftir ve agik uclu yerleri izleyeci
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tarafindan doldurulmasi beklenir. Filmde mutlu son yoktur ve filmin sonu belirsiz
bitirilir. Bu baglamda, “Umut” filminin anlati yapisinin ¢agdas anlati yapisiyla
ortlistiigii gorulur. Cagdas anlati yapis1 ise, Ikinci Sinema’nin tercih ettigi anlati
yapisidir. Giiney’in bazi noktalarda benzestigi “Bisiklet Hirsizlar1” filmi de, Italyan
Yeni Gergekci akimi icinde yer alan filmdir. Dolayist ile italyan Yeni Gergekgi film de
ikinci Sinema kapsaminda degerlendirmek mimkiindir. Bu etkenler ele alindiginda,
“Umut” filminin anlat1 yapisinin, ¢agdas anlat1 yapis1 oldugu ileri sirtilebilir.

Diger yandan, “Umut” filminin mizanseninin, filmin igerigi ile paralellik
gosterdigi ifade edilebilir. Filmde Cabbar’in ata arabasini kaybedinceye dek olan
kismin1 birinci boltm olarak belirtmek mumkdandir, zira, birinci bélimde diyaloglara az
yer verilirken, mizansen 6gesi ile filmde atmosfer yaratildig: iddia edilebilir. Bagka bir
deyisle, filmde anlatilacak seyler durum ile belirtilir. Bunun da goruntilerle saglandigi
eklenebilir. italyan yeni gercekgiligin bu yontemi belgesel kurmaca olarak tanimlandig:
yukarida belirtilmistir. “Umut” filmini de bu sekilde tanimlamak mudmkindur. Film,
yoksul bireylerin hayatlarina odaklanmis ve onlarin gunlik yasantisin1 belgesele yakin
bir yontemle ele almaktadir.

“Umut” filminin neredeyse ilk bes dakikasinda diyalog yer almaz. Film, sabahin
erken bir saatinde, bir itfaiye araci ile sokaklarin sulanmasi-temizlenmesiyle baslar.
Sonra, Adana kent merkezinde taksicilerin, at arabasi olanlarin, bisikletle gazete
dagitanlarin, araba temizligi yapanlarin goruntileriyle devam eder. Giiney’in bu
tasvirlerini belgesele yakin bir yontemle ele aldigi ifade edilebilir. Bu goruntileri,
1970’li yillarin Adana’da siradan bir ginin nesnel ¢ekimi olarak belirtmek
mumkindur. Diger bir deyisle, isci-emekgi-yoksul bireylerin glnluk yasaminin tasviri
gorintilenir.

Cabbar elinde piyango bileti ile goralir ve kendisine piyangonun g¢ikip
¢ikmadigini arastirir. Burada, Cabbar’in maddi ag¢idan zor durumda oldugunu anlariz.
Umut filminde, sinif farkliliklarini g6steren goriinttlere yer verilir. ilk planda, Cabbar at
arabasinda uykusundan uyandiktan sonra, ihtiyacini karsilamak i¢in reklam panolarinin
oldugu yere gider. Bircok reklam panosu olmasina ragmen, Cabbar Sumerbank
reklaminin oldugu panoya yonelerek onun 6nilinde ihtiyacin1 goriir. Panoda ise en ustte,
blyilk harflerle Simerbank yazar. Alt kisminda da, “Birikmis paranizin teminatidir”
yazist vardir. Bu panonun yaninda ise, Garanti Bankasinin reklami vardir. Gliney’in bu

goruntulerle, filmde politik mesajlar verdigi iddia edilebilir, zira Cabbar gecimini
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yaptigi isle saglayamayan yoksul biridir. Birikmis parasi olanlar ancak zenginler olabilir
ve bu zenginler birikmis paralarint1 bankada teminatla saklayabilir. Cabbar gibi
yoksullar ise, yasamlarini stirdirecek parayr bulamazlar. Filmde de Cabbar karakterinin
yaptig1 ilK is, bu sozlerin yazildig: reklam panosunun 6nilinde ihtiyacini gérmek olur.

Bunun yam sira, teknik olarak italyan Yeni Gergekgiligin en 6nemli
Ozelliklerinden biri sayilan stidyo disi ¢ekim yontemi, “Umut” filminde de benzer
sekilde goralur. Film, belgesele yakin goérintilerden olusan stidyo disi ¢ekimlerden
olusur. Cabbar’in siradan bir ginine sahit oluruz. Cabbar borclu ve yoksul bir
emekgidir, fakat kazandig1 para ailesine ve kendisine yetmez. Ayn1 zamanda filmde
Cabbar’in kiglk erkek ¢cocugu bisiklete binmek ister, ama parast olmadigi igin binemez
bunun yerine bisikleti olan akranlarinin arkasina takilarak oynamaya c¢alisir. Cabbar’in
okula giden yetiskin kiz1 i¢in de durum farksizdir. Eskimis ve yirtilmis bir ayakkabisi
vardir. Bu ayakkabilartyla okula imtihana giderken rencide olur, kendisini koti
hisseder.

Yoksulluk, Cabbar’in tim hayatina egemen olmustur. Cabbar ve ailesinin
yasadig1 ev, bakimsizliktan harabe hale gelmis, derme-catma eski bir evdir. Ote yandan,
Cabbar ve ailesinin kostumleri yoksulluklarinin bir diger gostergesidir. Giydikleri
elbiseler eskimis ve yamalidir. Bu 6zellik Cabbar’da bariz gordlir. Filmde genel olarak
da, yoksul-emekgi insanlar Cabbar’dan farksiz giyinirler. Bu insanlarin kostumlerinden
yoksul olduklar1 agik sekilde anlasilir.

Filmde, sik sik yoksulluk ve zenginlik zitliklar1 gorintilerle verilir. Filmde bu
ikonografi 6zelliklerine sahip 6nemli sahneler vardir. Cabbar ve Hasan’in at arabasinda
olduklar1 sahnede, Hasan define ve hocadan bahseder. Cabbar’1 define aramak igin
iknaya etmeye calisarak, yoksul ve zenginlerin sahip olduklari yasami aralarindaki
diyalogla tasvir eder. Bu esnada, bir taraftan Cabbar, Hasan, yash atlar ve eski bir at
arabasi asfalt yolda gittigi gortntileri yer alirken, Ote taraftan ¢cimleri sulayan bahgivan,
Turkiye Vakiflar Bankas1 yazan buyik apartman binalarmin gorintusi ekrana gelir.
Benzer bigimde Cabbar’in at arabasina ¢arpan otomobilin sahibi ile Cabbar’n karakolda
oldugu sahnede; otomobilin sahibi beyaz, yeni ve temiz elbiselerle gorilir. Cabbar ise
yamali, eski ve Kirli elbiselere sahiptir. Bir de, karakolda devleti temsilen emniyet amiri
vardir. Cabbar burada emekgci-yoksul sinifi, otomobil sahibi zengin-ist sinifi, emniyet

amiri ise devleti temsil ettigi ileri strtlebilir. Bu sahnede emniyet amiri ile otomobil
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sahibi birbirini tanimasalar da, iyi iliskiler gelistirir ve anlasirlar. Cabbar1 ise hor

gorerek disar1 kovarlar.

A

Gorsel 4.11. Umut /Ust Sinif Mekan temsilleri
Filmde alt sinif ve st sinif gostergelerinin bir diger 6nemli plan1 da, Cabbar’in

at1 6ldukten sonra eskiden yaninda g¢alistigi agalarin ve zengin kisilerin yanina gittigi
sahneleridir. Bu sahnelerde, Cabbar zor durumda oldugunu anlatmak igin gittigi her
aga-bey tarafindan olumsuz bir sekilde geri cevrilir. Hatta, Cabbar’1 evlerine bile
almazlar. Borg istemeye gittigi bu insanlar calismazlar, havuzda yuzerler, kola igerler,
soguk bira ve viskilerini yudumlarlar. Cabbar ise onlarin yaninda ezik kalir. Bunun yani
sira, filmde “Yarmin Turkiyesi, fakirin Tirkiyesi” diyerek eylem yapan arabacilar
vardir. Cabbar eylem alanina, elinde Tirk bayrag: ile gelir ve eylemde emekgilerin
haklarin1 savunmak i¢in konusan kisiye bayrag: teslim eder. ”Ben arabami kaybettim”
diyerek oradan ayrilir. Cabbar'in bu sahnede, tarafini belli ettigi 6éne surdlebilir ve Tirk
bayragiyla eylem alanina gelmesini de emekgilerin birligi-bltunlik iginde olmasi
mesajini verdigi soylenebilir.

Buna ek olarak, Cabbar at1 6ldlkten sonra her seyini kaybeder. Evinde sakladigt
bir silah1 vardir. Onu satmak icin pazara goturur, ama arkadasi Hasan ona bu silahla
zengin mahallesine gidip, herhangi birisini gasp edip para elde edebileceklerini soyler.
Nitekim, Oyle de yaparlar ve gece yarist adamin biri gelir. Gece olmasina ragmen
adamda giines gozliigii vardir ve Ingilizce konusur. Adam, tabancasinda kursunu
olmayan Cabbar ve Hasan’1 déverek yoluna bakar. Filmin son sahnesinde ise, Hasan ve
Cabbar bir din hocas1 ile birlikte defineye aramaya yonelirler. Mistik-dini arayisa
kapilan bu iki arkadas bulduklari yilanin define olmadigmi goriince tamamen

caresizlige surtklenirler. Ozet olarak, Giiney’in “Umut” filmi, yoksul-emekgilerin
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icinde bulundugu sorunlart nesnel olarak vermeye calismaktadir. Bunun Otesinde,
mizansen 6gesi ile sik sik zengin ve yoksul karsitliklarina yer vermistir.

Bu bilgiler kapsaminda, Giliney’in “Umut” filmi, sinema elestirmenleri
tarafindan TUrk sinemasmin ilk gercekci filmi olarak nitelenmistir. Bu nedenle,
“Umut”un Tirk sinemasmda yeri énemlidir. Ozii ve bigimiyle yenilikci-gercekei bir
film olan “Umut”, Tiirkiye’ye 6zgl kosullardan ortaya ¢ikan yoksulluga, ¢aresizlige ve
bundan kurtulus icin mistik arayisa kapilan insanlarmn 6ykisind ele almistir. Hatta,
“Umut” filminin Giiney’in kendi yasam hikayesine dayandigi sdylenebilir. Adana’da
kendi babasinin birebir yasadig: olaylardan esinlendigi eklenebilir. Filmin anlat1 yapisi,
cagdas anlati yapisina uygun kurulmustur. Filmin ana karakteri olan Cabbar ise, bir
anti-kahramandir. Aym1 zamanda, mizanseni giiclii olan bir filmdir. Ozellikle, filmde
yoksulluk ve zenginlik gostergelerinin sik¢a yapildigi goze carpar. Renklerin, kostiimiin
ve mekanlarin smiflarin  karakteristik o6zelliklerini  belirtmekte kullanildig: ileri
strulebilir.

Bunun yani sira, filmin icerik ve 0zellikle de bigim bakimindan sahip oldugu
ozellikler, filmi italyan Yeni Gergekgiligiyle anilmasii beraberinde getirmistir. Cagdas
anlat1 yapisi, toplumsal ve bireysel gerceklikleri nesnel bir sekilde (kurmaca belgesel)
yansitmasindan dolayi, Italyan Yeni Gergekei akimla onemli ortak yonlerini biinyesinde
barindirmistir (Ozén, 1985, s. 57). Gene, stiidyo dis1 ¢ekimler ve yoksulluk konusunun
islenmesi bir diger Onemli ortak ozelligi gosterilebilir. Bunlarin Otesinde, Peter
Wollen’in (2010) ¢agdas anlat1 yapis1 gériisleri ve Fleers’in tablosu *” kapsaminda agik
anlatim, ¢ok anlamlilik, taninmig oyuncu, ¢ogunlukla sabit perspektifin kullanimi ve
kendinden ve dogadan varolussal yabancilasma gibi 6zellikleriyle film Sanat Sinema
icinde ele alinabilir. Ote yandan “Umut” filmi her seyiyle Tiirkiye’ye 6zgu bir film
olarak nitelenmistir. Filmdeki ses 6gesi ise, karakterin yoksullugunu ve caresizligini
destekleyeci unsur olarak kullanildig:r goralir. kisaca bir bireyin (Cabbar’in) yasadigi
yoksulluga odaklanan “Umut” filmi, tasidigi 6zellikler bakimindan Sanat Sinemasi
kapsaminda degerlendirilebilir.

4.3. Duvar (1983)

“Duvar” filmi, Tirkiye’deki cocuk (erkek gocuklar) mahkumlarin basindan

gecen olaylara odaklanan bir filmdir. Filmde, hapishanedeki ¢ocuk mahkumlarin

17 Fleers’in tablosu icin bkz. Sf. 44-45.
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kaldig1 dordunci kogusta, cesitli suclardan bir arada bulunan cocuklar yatmaktadir.
Aziz, Arap (Malik Berrichi) ve Uzun (Nicolas Hossein) lakapli ¢ocuklar adam 6ldirme
sucundan hapishanededir. Annesiz ve babasiz olan Saban ise, hirsizlik sucundan
yatmaktadir.

Saban, mahkumlara kotu davranan ve iskence uygulayan Cafer (Ahmet Ziyrek)
gardiyan tarafindan cinsel istismara ugrar. Hapishane arkadaslari, olan biteni doktorlara
sOylemesini ister. Fakat, Saban utanir ve korkudan sdyleyemez. Bu nedenle, arkadaslar
tarafindan diglanir. Bu sirada, ¢cocuklar dayanilmaz olan hapishaneden Cafer gardiyani
Oldurerek kagmay1 planlar. Fakat planlarmi Saban bozar, ¢inki Saban da daha fazla
kosullara dayanamaz ve kagar. Kagtigi esnada oOldurulir. Aymi zamanda, Aziz de
kacmaya c¢alisirken yakalanir ve iskence gorr.

Cocuklar icin dayanilmaz olan hapishane kosullari, onlarin dérdinci kogusta
isyan c¢ikarmasina neden olur. Planlarinda tekrar Cafer gardiyani 6ldlrlp, isteklerinin
yerine getirilmesi vardir. Ancak isyan hapishane yonetimi tarafindan bastirilir ve
cocuklar yine kotu kosullara sahip baska hapishanelere nakledilirler.

“Duvar® filminin senaryosu, Yilmaz Giiney tarafindan kendi hayatindan
esinlenerek yazilmistir. Film 1980°1i yillardaki sikiyonetim doneminde, Tiirkiye’deki
hapishane kosullarini, ¢ocuklar ve toplumunun degisik tabakasinda yer alan insanlar
uzerinden anlatir. ”Duvar” filminde tek bir kahraman yoktur. Film hapishanede yer alan
insalarin hikayesini ortak anlatmaya ¢alisir. Baska bir ifadeyle, film hapishanelerin kotu
kosullara maruz kalmig bir toplulugu anlatir.

Sergileme

Film, aksam karanliginda hapishane Oniinde gardiyanlar ve ndbetcilerin
gosterilmesiyle baglar. Goriintli  arkasinda gelen radyo seslerinden 1980 darbe-
sikiyonetim kosullarinda oldugu anlasilir. Hapishanede ¢ocuk, kadin ve erkek koguslar
gosterilerek, bu koguslardan insanlarin iginde bulundugu ortam tasviri yapilir. Cocuklar
kogusundan Saban, kadinlar kogusundan Semra ve erkekler kogusundan ise elinde aile
fotografi olan orta yasli bir adam gosterilir.

Catisma

Filmde, hapishanede bulunan insanlarin amaci daha iyi kosullara sahip
hapishane ortaminin olmasidir. Filmin geneline seyirciyi rahatsiz ve proveke eden
anlatim s6zkonusudur. Filmde, catisma hapishane gardiyanlari, devlet miifettisleri ve

askerler ile mahkumlar arasinda gecer. Mahkumlar daha iyi kosullar icin isteklerini
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farkl sekillerde dile getirirler. Karsilarinda ise devlet yetkililerini bulurlar ve hapishane
gorevlileri tarafindan iskenceye maruz kalirlar. Ayn1 zamanda hapishanedeki siyasi
mahkumlar (devrimciler) da kavga marslarin1 soyleyerek kendilerini ifade ederler.

Filmdeki catisma, toplumdaki tim tabakada yer alan mahkumlarla, devlet
yetkilileri arasinda yasanir. Bu catigmalarda c¢ocuklar, kadinlar, devrimcilerin
yasadiklar1 kotl olaylar agik ve provake edici bir tGslupla ifade edilir. Zira, filmde ¢cocuk
mahkumlar gardiyanlar tarafindan doévullr, istence gorlr, taciz edilir. Mahkumlar ve
yetkililer arasindaki iligki hak arama-iskence, baski-isyan temelinde ¢atismayla gorlur
ve bu kavramlara odaklanilir.

Gelisme

Filmde cocuklar, kadinlar, yetiskin erkeklerin kaldiklari koguslar sorunlar
yasarlar. Cocuklar kogusunda Saban, Cafer gardiyanin tecaviiziine ugrar. Fakat bunu
kimseyle paylasamaz. Yine hapishanede gayri resmi iliski yasadiklari i¢in idamla ile
yargilanan kadin ve erkek vardir. Hapishane idaresi diigiin yapmalarina izin verir, fakat
idare disinda kimse diigiinleri olan ¢iftlerin ayn1 gece idam edilecegini bilmez. Bu olay
hapishanedeki mahkumlar1 (izerek gerginlige yol acar.

Hapishane ¢ocuk kogusunda yas1 daha buylk olanlar, Saban’a tecaviiz edildigini
anlarlar. Cocuklar hapishane middrine, bulunduklar1 hapishaneden baska bir
hapishaneye gitmek icin dilekce verirler. Fakat mudir dilekgeleri hi¢ dikkate alamadan
cOpe atar. Bu durumun fark edilmesinden sonra cocuklarin kimi, kot kosullardan
dolay1 kagmayi planlar, kimi de isyan ¢ikarmay: diistiniip baska bir hapishaneye gitmeyi
diigiiniir ve yasadiklarinin sorumlular1 olan gardiyanlar1 da Oldirmek isterler. Ayni
zamanda, cocuklar gunlik havalandirma izinlerinde galistirilirlar. Saban, Ziya ve Uzun
lakapli arkadaglar yine bdyle bir caligma esnasinda kagma girisiminde bulunurlar. Saban
tim uyarilara ragmen durmaz ve bir asker tarafindan 6ldirlir. Uzun ve Ziya ise daha
sonra yakalanirlar. Ziya agir iskence ve kot muamele sonucu yasimini yitirir. Bu
nedenlerden dolay: ¢cocuklar, bulunduklart kogusta isyan ¢ikarmaya karar verirler.

Doruk Noktasi

Hapishanede bulunan sol goriisli siyasi mahkumlar,bu gelismelerin yasandigi
esnada hapishanede isyan baslatirlar. Kadinlar kogusunda ise, hamile olan kadin dogum
yaparak yeni bir ¢cocuk dogurur. Hapishanede bir kaos ortami olusur ve hapishane

yonetimi, devrimcilerin ¢ikardigi isyani bastirmak icin disaridan destekle mahkumlara
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saldirarak dagitirlar. Filmin doruk noktasi kavga marslariyla devrimciler ve askerler
arasindaki ¢atigmalarla gerceklesir.

Sonug

Devrimcilerin isyanindan sonra, ¢cocuk mahkumlarin kaldigi koguslarda ¢ocuklar
isyan cikarirlar. Hapishane yonetiminden memnun olmadiklarin1 hapishanelerinin
degistirilmesini isterler. Cocuklarin ¢ikardiklar1 isyanda yangin, kaos ve gatisma vardir.
Hapishane yonetimi bu isyan1 da bastirir. Mahkum olan ¢ocuklar baska hapishanelere
sevk edilirler fakat gittikleri hapishanelerde de farkli bir durumla karsilasmazlar.

Filmin finalinde isyan, ¢atisma ve umutsuzluk hakimdir. Filmde toplumun farkli
tabakalarinda yer alan insanlar, hapishanede topluluk seklinde yer alir. Devrimciler,
yetigkin erkekler, kadinlar ve g¢ocuklar farkli koguslardadirlar. Ancak hapishanede
bulunan her kesim koétii ve agir kosullardan rahatsizdir. Oyle Ki, tim sonuglar1 goze
alarak isyan cikarirlar. Filmin sonuna dogru devrimciler ve ¢ocuk koguslarinda yer
alanlar isyan ¢ikararak, siddet uygulayacak doniistim gecirirler.

Filmin bashca karakterleri

Bu filmde diger iki filmde oldugu gibi ana ve yan Kkarakterler
yoktur.Hapishanede yer alanlar topluluk, ziimre seklinde ele alinmistir. Fakat filmde
onemli kirilmalara sebep olaylar1 gergeklestiren bir kag karakter betimlenebilir. Cocuk
kogusunda bulunan Saban karakteri 9-10 yaslarinda kimsesiz, masum bir ¢ocuktur.
Hirsizlik yaptigi igin hapishanede yatar ve tek amaci daha iyi kosullar1 olan bir
hapishaneye gitmektir. Cafer gardiyan tarafindan cinsel istismara ugradiktan sonra
hapishaneden firar etme girisiminde bulunur, ama kacarken kursunlanarak oldurGlur. Bu
olaydan sonra ¢ocuklar isyan ¢ikarmak isterler.

Filmde diger onemli karakter ise, Cafer gardiyandir. Cafer gardiyan gocuk
mahkumlarindan yer aldigi kogusta gorevlidir. Orta yasli, acimasiz, ¢irkin bir
karakterdir. Tim cocuklarin korktugu kisidir. Zira, ¢ocuklara iskence yapan, cinsel
istismarda bulunan, kot davranan kisidir.

Tonton Ali gardiyan diger 6nemli karakterden biridir. Elli yaslarinda sevecen,
sakaci, 1yi kalpli, koruyucu birdir. Hapishane yoOnetimi ile anlasamayan, diger
gardiyanlarin aksine c¢ocuk mahkumlara iyi davranan biridir. Saban’in ve iKi
arkadagimin firar girisiminden sonra isinden kovulur.

Kadinlar kogusunda bulunan Semra ise, siyasi tutukludur. Otuzlu yaslarda

yardimsever, aydin, iyi kalpli bir 6gretmendir. Kadinlar kogusunda, kadinlarin egitimi
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ve kendilerini gelistirmesine yardimci olmaktadir. Okuma yazma bilmeyen kadinlara
kitap okur, onlarin strekli mutlu olmasini tesvik etmeye calisir ve onlara umut verir.
Yetiskin erkeklerde ise, nikahsiz birliktelik yasayan erkek énemli karakterlerden
biridir. Otuzlu yaslarda sessiz, kendi halinde, tek amaci sevdigi kadinla evlenmek olan
bir karakterdir. Bu karakterin sevdigi kadin ile gayri resmi iligkisi olmus ve bu iliskiden
de bir kiz ¢ocuklart olmustur. Evlenmelerine engel olan sey ise kadinin eski esidir. Cift,
karsilarinda engel olan bu adami 6ldiirmistiir. Bu nedenle kadin ve adam idamla
yargilanmaktadir. Hapishanede diigiin yaptiklari gece ise idam edilirler.

Tema

Filmin ana temasi, adaletsizligin, haksizligin, baskinin, siddetin, istismarin
oldugu yerde isyanin, baskaldirinin, siddetin ve sevgisizligin yeserecegidir. Filmin yan
temas1 ise, adaletsizligin, haksizligin, siddetin, iskencenin, hapishanedeki kot
kosullarin ortadan kaldirilmasi gerektigidir.

4.2. Uclinci Sinema Olarak: Duvar

“Duvar” filminin anlati yapisimin Uglinci Sinema anlati yapist 6zelliklerini
tasidig ileri stirtlebilir. Filme hakim olan anlati1 yonteminin seyirciyi harekete gecmeye
cagiran bir methot oldugu sdylenebilir. Ayn1 zamanda seyirciyi tahrik etmek igin agik
ve sorgulayici anlatim tercih edilir. Seyirci, katilimer olarak filme dahil edilmek istenir.
Filmde seyirciyi harekete gecirmek ve tahrik etmek icin hapishanede ezilen, iskence
goren,aglik ceken kesimler ile devlet yetkilileri arasinda gatisma ¢ikarilir. Filmin tek bir
kahramani yoktur, filmde yer alan karakterlerin ayricaliklar1 yoktur. Cocuk, kadin gibi
kesimlerin temsili ifadesi seklinde 0ykinun gerekliliklerini yerine getirirler. Filmdeki
oyuncularin ¢ogunlugu gercek hayattan insanlardir. Karakterlerin cogu oyuncu degildir.
Filmde sikca ideolojik catisma Ggelerine yer verilir. “Duvar” filminde, bazi iskence
sahnelerinde c¢ocuklarin yizii kameraya donlk, bagirmalari gorullr. Filmin, sinif
catigmasina dayali tahrik edici anlatim1 ve Gzellikleriyle Uglincti Sinema kapsaminda
degerlendirilmesi gerektigi diistiniilmektedir.

“Duvar” filmi, hapishane bahcgesinin gece goruntusu ile acilir ve arka planlada
radyodan geldigi anlasilan sesler gelir. Radyodan genel olarak banka reklamlarinin
yapildigi anlagilir. Insanlarin paralarmi nasil arttirip  saklayabilecegi reklamlar
duyurulur. Bu sirada, hapishanedeki c¢ocuk mahkumlarin gorintileri verilerek,
cocuklarin kaldigi dérdincli kogus gorulur. Doérdincl kogusa yeni gelmis olan bir

¢ocuga ise bu kogusun baska bir kogus oldugu anlatilir. Cinsel istismarlarin yasandigi,
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bagka koguslara temizlik yapmak icin caligtirildiklari, ekip basinin ¢ocuklart sattigi ve
hirsizliklarin yasandigi gibi olaylar anlatilarak dikkat etmesi gerektigi tembih edilir.
Saban babasma yollayacagi mektubu kogusta bir arkadasina yazdirir ve
arkadasma dokuz kez mektup yazdigimi ama bir cevap alamadigim belirtir. Cocuklar
dordinci kogusun camindan baktiklarinda ise, ay yenilenerek ilk ay olmustur. Saban ve
arkadasi camin 6nune gelirler ve ellerini acarak “Allahim beni daha iyi bir cezaevine
gonder” dileginde bulunurlar. Bu sirada kadinlarin kaldigi kogus gosterilir. Kadin
mahkumlardan biri de camin 6ntinde dua eder. Baska bir politik kadin mahkum (Ayse
Emel Mesci) ise, diger kadin mahkumlar1 etrafinda toplayarak onlara kitap okur.
Okudugu kitapta, hayatta yasanilan zorluklara karsi miicadele vurgusu yer alir. Erkek

mahkumlarin kaldig1 kogusta ise saz calan-tirkl esliginde, kimi aile fotograflarina

bakar kimi de kimi tesbih ceker.

Gorsel 4.12. Duvar/ Hapishane Denetimi

Ertesi sabah, mahkumlar ile yakinlari arasinda ziyaret giini vardir. Hapishanede
sirenler calmaya baslar, zira miifettis (Jean Pierre Colin) hapishaneyi teftis etmeye
gelmigstir. Bu esnada, gocuk mahkumlar cezaevinin yemekhanesinde sogan soyarlar ve
gardiyanlar miifettis geldigi i¢in hemen dizen almalarini ister. Miifettis, formalite
geregi yemekleri ve ortami denetler. Her seyin ¢ok iyi ve yerinde oldugunu belirtir.
Kadinlarin kaldigi alanda ise, miifettis 6zellikle kadin mahkumlara kitap okuyan kadin
mahkumun kim oldugunu sorar. Hapishane mudurt de eski bir 6gretmen oldugunu,
evinde yasakli kitaplar ve bildiriler ile yakanladigini ifade eder. Kadin mahkumlardan
biri, Atatiirk’in yUzincl dogum yil1 vesilesiyle affin ¢ikip ¢itkmayacagini sorar. Miifettis
bunu Milli Givenlik Konseyi’nin bilecegini vurgular. Erkek mahkumlarin kaldigi
alanda da, mahkumlar dileklerini sdéylemek i¢in miifettise ¢agrida bulunurlar. Fakat,

miifettis mahkumlari dinlemez, susturur ve sunlar1 sgyler:
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Miifettis: Ne diyeceginizi biliyorum, her yerde ayni palavra yemekler berbat, hamama

gidemiyoruz.
Miifettis benzeri seyleri homurdanarak sdyleyerek mahkumlarin sozlerini keser..
Buna ragmen, mahkumlar bitlendigini ve bu nedenle gardiyanlardan dayak yedikleri,
dayanilmaz kosullar i¢cinde olduklarini iletiriler. Miifettis daha sonra sunu ekler:

Miifettis: Suglu cezasini gekecek.

Miifettis teftisinden sonra, hapishane yoOnetimi istekte bulunan ve icinde
bulunduklar1 kosullarin kétll olmasindan yakinan mahkumlara iskence yapilir ve cezalar
verilir. Bunun yan1 sira, mahkumlar volta atarken gorulirler. Cocuklar da, yetiskinlerin
koguslarindan ekmek dilenirler. Bu sirada, devrimcilerin kaldig1 kogustakilerde voltaya
ayri ¢ikarilir. Cocuk kogustakiler devrimcilerin kaldigi koguslarin mezar gibi soguk ve
nemli oldugunu soylerler. Devrimciler ise, voltaya ¢iktiklarinda enternasyonal
Avusturya is¢i marsin soyleyerek ritimli kosarlar.

Ote yandan, aksam vakti cocuk kogusunda Zapata lakapli cocuk, dordinci
kogusu su sozlerle betimler:

Buras1 dorduncii kogustur benim abim, bak camlar1 yoktur, kiriktir. Ne bacasi tliter, ne de
sobasi. Her neyse benim abim, ver bir cigara zuladan yanalim. Buras1 dérdiincl kogustur
benim abim, ikinci adresimiz. Allahimiz1 sorarsan adi gardiyan Cafer, lakabi1 kel on basi.
Pegamberimiz desen, o da ekip basi. Her neyse benim abim, ver bir cigara zuladan yanalim.
Burast dordinct kogustur benim abim, kaderde ikinci adresimiz.”’(Giiney, 1984, 20:40 -
21:20).

Filmde, cocuk mahkumlar 6zellikle gardiyan Cafer’den cok korkarlar. Zira,
Cafer gardiyan ¢ocuklart dover, onlara kufur eder ve iskence yapar. Bu nedenle, Cocuk
Mahkum Zapata’un siirinde soyledigi gibi dordinci kogusun veya hapishanenin
“’Allahr’” Cafer gardiyandir. Peygamberi ise, dordinci kogusta gergeklesen her olay1
hapishane yonetimine bildiren ekip basidir.

Filmde, her sabah hapishane askerleri sarki sdyleyerek kosarlar ve yine her
sabah cocuk mahkumlara gelen ekmekler eksiktir. Bu durumdan yakinan ekmekgi
cocuk ise Cafer gardiyandan dayak yer. Bunun yani sira, filmde Tonton Ali (Tuncel
Kurtiz) vardir. Cocuk mahkumlar1 koruyan, kollayan ve sevgi gosterisinde bulunan bir
gardiyandir. Oyle ki, cocuklara sarki soyler ve saka yapar. Diger taraftan ise, filmde
cocuk mahkumlara sik sik iskence yapildigi ve onlarin zorla ¢alistirildigi sahneler yer

alir.
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Cocuk mahkumlar voltadayken, Cafer gardiyan Zapata’nin idare tarafindan
cagrildigimi soyler. Dordinci kogustaki ekip baslari, siirde komunizm propagandasi
yapildig1 iddias1 ile sorgulanir ve iskenceye alinir. Zapata’nin ayaklari sopalara iple
baglanir, bagka bir gardiyan da ayaklariyla ylziine basar ve ayaklarinin altina sopalarla
vurulur. Benzer bigimde Zapata’nin ylzl kameraya bakar ve ¢igliklar atarken
goruntdlenir. Zapata’nin iskence sesleri ise, hoparlérden tim hapishaneye dinletilir.
Bazi mahkumlar bu seslere dayanamaz ve kulak tikar. Bu iskence seslerinin hemen
ardindan da, ezan sesi sesi verilir.

Giiney’in bu sahnede, Tiirkiye’de ki hapishane kosullarinin ve siyasi yonetimin
panoramasini ¢izdigi s6ylenebilir. Zira, film 12 Eylil 1980 askeri darbesinin yasandigi
doneme denk gelir. TSK Genelkurmay Baskani Kenan Evren onciiliigiinde, 1980 yil1 12
Eylul gind dglncd bir darbe ile karsilasir. Bu darbe, 1970 darbesini andirir sekilde, ama
daha sertini uygulayarak, temel hak ve 6zgurlikleri kisitlatmistir. Bu darbe, lkede ve
toplumda derin hasarlar yaratmistir (Kongar, 200, s. 187). Cocuk mahkumlarin agir
iskenceler gormesini askeri darbe rejiminden kaynakladigi One sirllebilir. Aym
zamanda, filmde iskencenin ardindan ezan sesinin duyulmasini da, darbe yonetiminin
dini bir 6zelligi bunyesinde barindirdig ileri stirtilebilir.

Buna paralel olarak, hapishanede nikahsiz ¢ocuklar1 olan bir erkek ve bir kadin
yatmaktadir. Kadin eski esini 6ldurip sevdigi adama (mahkum olan) kagmis ve ondan
¢ocugu olmustur. Bu nedenle, her ikisi idamla yargilanir ve idamlar1 da onanmistir.
Fakat, hapishane yonetimi disinda bu haber kimseye sdylenmez. Bunun yani sira,
anonslardan hapishane yonetiminin kurallar1 da gittikce sertlesmektedir. Cocuk
mahkumlar da, bu durumdan kurtulmak icin yonetime dilekge vererek baska
hapishanelere nakledilmek ister.

Hapishane yoOnetimi ise dilekge veren mahkumlart ¢agirir ve rencide edici
uygulamalarda bulunur. Bir gocuk mahkuma, kiz gibi oldugu soylenir ve cinsel organini
zorla gostermesi istenir. Benzer sekilde ¢ocuktan kelime-i sahadet getirmesini isterler
ama c¢ocuk korkudan unutur. Dolayisiyla gocuk mahkuma cezalar verilir. Cocuk
mahkumlardan Saban, sirekli babasina mektup yollar. Ancak Saban yetistirme
yurdunda biiylimiistiir ve annesi-babasi yoktur. Saban’in yolladigi mektuplar ise, hig
tamimadig1 bir adama gitmektedir. Bu adam hapishaneye gelir ve Saban’in yolladig
mektuplarin aile saadetini bozdugunu soyler, zira Saban rastgele bir adrese babasi

oturuyormus gibi mektup yaziyordur. Saban idareye cagrilir ve adamla yiizlestirilir. Bu
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durum karsisinda Saban rencide olur. Adam ise bir miktar para birakir ve giyecek yeni
esyalar verir.

Cocuk mahkumlarin maruz kaldigi agir kosullar, kendi iclerindeki kamplasmalar
ve hara¢ kesmeler de eklenince daha da agirlasir. Yasca daha biyik olan ve cete kuran
cocuk mahkumlar herkesten hara¢ alirlar. Parasi olmayanlari ise ddverler. Bununla
beraber, hapishane kosullarinda cinsel istismar olaylar1 da yasanir. Bu durum, Saban
karakteri (zerinden verilir. Saban, geceleri herkes uyudugu sirada, Cafer gardiyan
tarafindan uyandirilarak tenha bir yerde cinsel istismara ugrar. Bu olay1 ¢ocuk
mahkumladan Arap gorur. Arap karakterinin aklinda ise, yaptiklarindan dolay: strekli
Cafer gardiyani1 6ldirmek vardir. Ayn1 zamanda da, Saban’a her seyi bildigini belli eder
ve doktordan istismara ugradigina dair rapor almasini ister. Saban ise, bunun
duyulmasindan utanir ve cevresinden korkar. Bu nedenle sdyleyemez. Ote yandan,
filmde Ziya surekli bir kopekle kurdugu dostluktan bahseder. Hatta, yakin zamanda
cezaevinden ¢ikacak olan arkadasina o kdpegi hapishane bahgesine getirmesini soyler.
Diger gocuk mahkumlar ise, bu istegi alayli gllimseyerek karsilarlar, zira kopek
mahalledeki herkes tarafindan tecaviize ugramistir. Ziya da, kendisinin asla boyle bir
yaklasimda bulunmadigini sOyler. Filmde Ziya karakterinin, kendisini herkesin
tecavizine ugramis bir kopekle 6zdeslestirdigi ifade edilebilir. Ziya, Saba ile gizli
konusurken Cafer gardiyanin Ziya’ya da tevaclizde bulundugunu belirtir. Ziya daha
sonra mahalledeki kopegin 6ldigiini 6grenir. Kopegin akibeti ile Ziya’nin akibeti

benzer olur.

Gorsel 4.13. Duvar/ Saban Karakteri ve Gardiyanlar

Diger taraftan, hapishanede kosullarin gittikge agirlasmasi sonucu, c¢ocuk

mahkumlar firar etme planlarinda kurtulus ararlar. Planlarina Saban da dahil olmak
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ister, fakat Saban’1 dislarlar. Arap da Saban’in korkup doktordan rapor almadig: igin
ona kin guder. Ancak doktor idareye mahkumlarin hasta olmadigini ve doktorun
zamanini ¢aldigm iletir. Ardindan, yonetim tarafindan doktora gideceklerin listesini,
gardiyanlarin belirleyecegi karar1 alinir. Dolayisiyla, Saban’in yasadigi istismarin agiga
¢ikmast imkansizlagir. Bu Kkarara, gardiyanlardan Tonton Ali itiraz eder ve yakinir.
Gardiyanlarin mahkumlarin hasta olup-olmadiklarini anlayamacagini belirtir. Aym
zamanda, hapishane yonetimine Onuncu Yil Marsi’nin sozleriyle elestiride bulunur;
“..Bak su ¢ocuklarin haline. Bize askerdeyken 6gretmislerdi. Ciktik agik alinla on yilda
her savastan simdi de bebelere sOyletiyorlar. Askerligim bitireli otuz yil oldu hala
donumuz yok giyicek, a¢ik alinla ¢ikmisiz her savastan, nah ¢ikmisiz agik alinla her
savastan.” Giliney’in, gardiyan Tonton Ali’nin sOzleriyle siyasal iktidari elestirdigi
sOylenebilir, zira hem ¢ocuklarin yoksulugu ve yasadigi zor kosullara vurgu yapar, hem
de gardiyan Tonton Ali gibi yillarca calisilsa da yoksul olunduguna dikkat ceker.

Ote yandan, hapishane yo6netimi idamlar1 onanmis kari-koca (nikahsiz)
mahkumlarina, evlenme kosullarinin  sunulacagi yanilsamasini yaratir. Basta
hapishanede mahkumlarin eglenmesine ve diigiin yapmalarma imkan tanidiklart
gorulir. Fakat, kari-kocanin yaptigi evlilik séleni, idam sehpasinda son bulur.
Idamlarinin gerceklesecegi mekana, ilk olarak adam girer ve c¢igliklar atar. Ardindan,
kadmin kiglk kiziyla odaya girer ve adamin 6lUst ile karsilastigi anlagilir. Kiguk
kizlar1 ise, gardiyanlar tarafindan goturullr. Yasanan bu olay, hapishanede Gziintl ve
saskinlikla karsilanir. Benzer bigcimde bu olayin ardindan hapishanede kirilma
noktalarinin yasandigi 6ne surulebilir.

Cocuk mahkumlar tarafindan yalnizlagtirilan Saban, hapishanede ¢alistiklari bir
gun kagcma eyleminde bulunur. Nobetci gardiyan Tonton Ali’dir ve Saban’in
kagmamasi igin bagirir, fakat Saban kimseyi dinlemez ve cezaevinde ndbetgi askerin
kursunuyla yasamin yitirir. Bu olay sonrasinda, cezaevi yonetimi tarafindan Tonton Ali
gardiyanliktan kovulur. Saban’in kagma girisimi esnasinda Uzun da kagar ama kisa sure
icinde yakalanarak iskenceye alinir. Gardiyanlar, hem hareketli mastika sarkisini
soylerler, hem de gocuga iskence yaparlar. Iskence yapildig1 sirada ¢ikan sesler ise,
hapishane hoparldriinden herkese dinletilir. Yine ¢ocuk mahkumlardan Ziya da, firsati
degerlendirip kacar. Ancak Ziya da yakalanir ve iskencelerden gecirilir. Ziya

iskencelere daha fazla dayanmayarak yasamini yitirir. Boylelikle, cocuk mahkumlarin
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firar planlar1 ¢oker. Cocuk mahkumlar, bu kosullara isyan etmekten baska carelerinin
kalmadigini ifade ederler ve isyan planlamayi diisiiniirler.

Cocuklar isyan ¢ikarmay: diistintirken, devrimcilerin kogusunda ‘’Kahrolsun
fagist Kkatil diktatorliik’” sloganlar1 esliginde isyan ¢ikar. Bu esnada, kadin kogusunda
hamile olan bir kadinin dogum sancilar1 baglar. Devrimcilerin isyan1 ve bu isyaninin
kat1 bir sekilde bastirilma gorintlleri, Zazaca bir devrimci marsla verilir. Yine, bu isyan
esnasinda devrimcilerin kaldig1 koguslardaki duvar yazilar1 ekranda gorilir. Giiney’in
bu sahnelerde, yeni dogan ¢ocuk ile isyanin dogusu arasinda paralellik kurdugu
diisiiniilebilir. Isyan ¢ikma haberi gelir, hemen ardindan kadinin dogum sancilar1 baslar
ve cocuk dogar. Bu baglamda, isyanin yeni dogan ¢ocuk gibi geleceginin olacagi
blyuylp gelisecegi mesajinin verildigi ileri surulebilir.

Devrimcilerin isyan1 bastirildiktan sonra, ¢ocuk mahkumlar devrimcilerin
duvara yazdiklart Orgit isimlerini ve manifestolarini silerler. Sildikleri yazilar1 6nce
okumaya caligirlar ama gardiyanlar bu durumu fark ederek uyarirlar. Bunun yani sira,
isten kovulan eski gardiyan Tonton Ali, ¢cocuk mahkumlar1 ziyarete geldigi sirada,
cocuklar dovilmesine dayanamaz ‘’dokunmaym ulan, vurmayin ulan bebelere’” der.
Cocuk mahkumlar bu dayaklara ve iskencelere uzun stre dayanamazlar ve diisiindiikleri
isyani ¢ikartirlar.

Isyan ¢ikartmadan once, tim kogus mizik ve dansla eglenir. Isyan ¢ikartmadaki
amaglarmi da, Cafer gardiyani istememeleri ve baska bir hapishaneye nakledilme
dilekleridir. Cocuk mahkumlar da dordiincti kogusta isyan ¢ikarirlar. Isyanlari, sert bir
sekilde bastirilir. Cocuk mahkumlarin baska hapishane dilekleri kabul olur, fakat yeni
gittikleri hapishanelerde de  kurallar katidir. Cocuk mahkumlara rencide edici
davraniglar sergilenir ve iskence yapilir. Filmin sonunda, ¢ocuk mahkumlar yeni
hapishanelerde farkli gardiyanlar tarafindan iskenceye ugrar ve arkadan filmin basinda
oldugu gibi banka reklamlarinin anonslar1 duyurulur.

“Duvar” filminde kullanilan anlati yapisininin, ¢agdas anlati yapisi oldugu ileri
strllebilir. Cagdas anlat1 karakteri one ¢ikartarak ¢ok anlamli bir anlatiya odaklanir.
Dolayisiyla, karakter sayisi kadar olay orgusu olabilir. Cagdas anlati agik ugludur,
alimlayici bir ¢ok anlam ¢ikarabilir ve gergek “’cok yiizlidiir’” (Bordwell, 2010, s. 126-
127). Filmde, her bir karakter ayr1 bir olay orgusuyle islenir ve gerceklik birden fazla
sekilde aciga ¢ikarilir. Ornek olarak, cocuk mahkum Saban hikayesinin olay orgusii ve

hapishane gercekligi ile idam cezalart onanmig ciftlerin olay 6rgisi ve gergekligi
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cagdas anlat1 yapiyr destekler drnekler oldugu sOylenebilir. Hapishane gergekliginin
coklu (bir ¢ok agidan-olay o6rglsiinden) verildigi soylenebilir. Her bir mahkumun
hikayesinin farkl1 bir olay 6rgustyle islendigi goralir.

Bunun yani sira, “Duvar” filminde olaylarin agik uglu birakilmasinin, seyirciyi
aktif bir sekilde filme katilmay1 sagladigi 6ne surulebilir. Filmde tek bir kahraman
yoktur. Giiney’in “Duvar” filminde hapishanede bir grup insan anlatilmaktadir ve
filmdeki karakterler anti kahramanlardirlar. Dolayisiyla filmde 6zdesligin kirildigi da
eklenebilir. Ote yandan, Giiney’in “Duvar” filmini militan sinema kapsaminda
degerlendirmek mimkindiir. Yilmaz Giiney “Duvar” filmi ile birlikte Uglincli Sinemaci
olarak degerlendirilebilir. Uglinci Sinemacilar, aydm-entellektiiellerden farkli olarak
tavirlarini, niyetlerini ve amaglarin1 agikga ortaya koyarlar. Aynmi sekilde, halk
kesimleriyle radikal bir kopusun, kurtulusun ve devrimin yaninda saf tutarlar. Bu
radikallige paralel olarak, militan ve gerilla sinemas1 Uglincii Sinema’nin temel diregini
olusturur. Militan sinemasi, Uglincii Sinema kapsaminda ele alinmaktadir. Militan ve
gerilla sinemasi, sisteme karsi agikGa savas acan ve ondan radikal bir sekilde kopusu
temsil eden sinema olarak ifade edilir (Odabas, 2013, s. 22-23).

“Duvar” filminin, mesajim agik ve net bir sekilde verdigi soylenebilir.
Ozellikle, cocuklara iskence yapildigi sahnelerde, cocuklarin yiizleri kameraya
donuktir. Boylece Giiney’in, mesajin1 vermek istedigi konular1 agik ve radikal bir
bicimde yansitmaya calistig1 ileri suriilebilir. Ayn1 zamanda, Ugiincti Sinema, agik ve
sorgulayici anlati yapisi ile seyirciyi harekete gecirmeyi hedefler. Bu harekete gecirme
zaman zaman Karakterlerin ylizini kameraya donmesiyle saglanir veya kamera
karakterin yuzu ile kars1 karsiya getirilir (Sison ve Fleers’tan aktaran, Odabas, 2012, s.
27-29). Ornegin, filmde Uzun karakteri firar eder ancak kisa slrede yakalamr ve
iskence edilir. Bu sahnede kamera ve Uzun’un yUzi karsi karsiyadir. Filmde bazi
iskence sahnelerinde buna benzer érnekler s6z konusudur.

Yilmaz Giiney Soba, Pencere ve /ki Ekmek Istiyoruz adli romaninda “Duvar”
filmin gecen olaylar1 anlatir. Romanin konusunda g¢ocuklarin isyanini anlatir. Bu
nedenle “Duvar” filminin, Giiney’in sahit oldugu gercek bir olaydan esinlendigi ileri
strdlebilir. Bunun yanmi sira, Glney ulkesini seven bir sanatginin kendi halkinin
karsilastigi baskilara karsi duyarsiz kalmamasi gerektigini belirterek, Ulkesinde
demokrasinin kurulmasi i¢ginde mucadele etmesi gerektigini de ekler. Gliney, “’ben her

zaman micadeleyi 0nlime hedef olarak koydum’’ diye ifade eder (2005, s. 289-290).
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“Duvar” filminde yonetmen Giiney’in s6ylediklerine paralel olarak, diizene kars1 agikca
iIsyan ve micadele edilmesi mesajlarmin verildigi gorulir. Bu baglamda, seyirciyi
acikca harekete gecirici bir noktada durdugu ifade edilebilir. Ayn1 zamanda, filmi
cagdas anlat1 yapis1 ve militan-gerilla sinema 6zelleriyle, Uglincii Sinema kapsaminda
degerlendirmek mimkindur.

Ote yandan, “Duvar” filminin Tiirkiye’de ¢ocuk mahkumlarm cezaevlerinde
yasadiklar1 iskence ve baskiy1 agiga ¢ikarmaya ¢alistigi vurgulanabilir. Filmde yaratilan
mizansen Giiney’in yabancisi olmadigi hapishane kosullarini yansitmaktadir. Giiney
“Duvar” filmiyle, Tirkiye’deki siyasal rejim ve 12 Eylul askeri darbesine elestiri olarak
yorumlanabilir. Ayn1 zamanda “Duvar” filmi, yOnetmen Giiney’in son filmi ve
hapishaneden firar ettikten sonra Fransa’da ¢ektigi bir filmidir. Guney filmin ¢ok kigik
bir kismi disinda, tek mekanda gegtigini belirtir (Guney, 2005, s. 295).

Yilmaz Giiney’in, Tirkiye’de hapishane kosullarini agikga siyasal iktidar
elestirisi ile ele alan ilk yonetmenlerden oldugu soylenebilir. Ayn1 zamanda yonetmen
“Duvar” filmi ile birlikte, seyirciyi harekete gecirici mesajlar vererek ve mizansen
yaratarak, siyasal sisteme karsi agik¢a micadele ve isyan etmeyi hedefledigi
anlasilabilir. “Duvar” filmi hapishanede gecenleri anlattig: igin tek bir mekanda gecer.
Filmin kosttim, dekor ve 1s1k 6geleriyle, dogal ortam1 yaratmaya calistigi vurgulanabilir.
Filmde kostum ve makyajin, hapishanede kalanlarin alt sinifi yansitan 6zellilere sahip

oldugu ileri surtlebilir.

Gorsel 4.14. Duvar/ Kisla ve Postal

Bunun yani sira, filmin ilk dakikalarinda tel Orgulere asili asker postallari

goralur. Yonetmenin, postallarla askeri bir rejimin oldugunu belirtmek istedigi iddia
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edilebilir. Filmde rutin olarak her sabah askerler sarki sOyleyerek kosu yaparlar. Bu
durumun da, askeri rejimde yasandigmin ip uclarim verdigi s6ylenebilir. Ote yandan,
mahkumlar hava almaya ¢iktiklarinda cocuk mahkumlarin, yetiskin erkeklerin kaldigi
koguslarda ekmek dilendikleri gortlur. Cocuk mahkumlara ise, hi¢ kimse ekmek
vermez. Oyle ki, oniindeki masada cesitli yiyecekler, meyve-sebze olan yetiskin
mahkumlar bile bir sey vermez, sadece dolabinda Ernesto Che Guevara’nin resmi asili
olan bir mahkum verir. Giiney’in, bu gergevede yarattigi mizansen ile devrimcileri
sahiplenen kimselerin, paylasimci ve dayanismaci yonunl vurgulamak istedigi

sOylenebilir.

Gorsel 4.15. Duvar/ Cocuk iskence sahnesi

Filmde siir okudugu ve siirde komiinizm propagandasi yaptig iddiasiyla Zapata
adli gocuk mahkum iskence gorir. Cocuk falakaya yatirildig1 esnada, gergevenin arka
planinda Turk bayragi gosterilir. Ayn1 zamanda, bu sahnede ¢ocugun yuzi ile kamera
birbirine kars1 verilir. Cocugun yizi kameraya donuktir. Filmde ¢ocuklara yapilan
iskencelerde kamera hep cocuklarin yuzlne cevrilidir. Giney filmin bir ¢cok yerinde,
cocuklara yapilan iskencelerde Turk bayragin1 gosterir.  “Duvar” filminde
hapishanelerinin degistirilmesini isteyen ¢ocuk mahkumlar, hapishane yodnetimince
idareye cagrilir. Cocuklarin talepleri ile dalga gecilir ve bu sirada bir gocugun cinsel
organini gostermesi istenir. Hapishane yonetimi zorla bu istegini yerine getirtir. Bu

esnada da Turk bayrag: arka planda goralr.
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Gorsel 4.16. Duvar /Ideolojik Mesajli Goriintiler

Buna paralel olarak, filmde hapishaneden kacan ama kisa siire i¢inde yakalanan
Uzun ve Ziya’ya iskence edilirken benzer cerceveler kulanilir ve arkada Tirk bayraklar
goruldr. Benzer sekilde iskencelerin yapildigi sirada, kamera ¢ocuklarin yizine tutulur.
Filmde, Ziya iskencelere dayanamayarak bitkin diiser ve 6lir. Ziya’nin 6limunin
verildigi sahnede, yerde Ziya’nin 6lusl vardir ve askerler 6lip onun 6lmedigini telasla
kontrol ederler. Arka planda ise Atatiirk bustl vardir. Diger bir sahnede ise mahkumlar
siraya dizilerler ve Ustlerinde asker kullibesi vardir. Arka planda da “Genglige Hitabe”
asilidir. Mahkumlar sirayla kendi numaralarmi soylerler. Giiney’in bu sahnelerde
siyasal iktidara elestirilerde bulundugu soylenebilir. Yaratilan bu mizansen ile iktidar

elestirisinin atmosferi olusturulmustur.

Gorsel 4.17. Duvar/ Devrimcilerin Isyan: Goriintuleri
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Ote yandan filmde devrimciler cok yer almazlar. Devrimcilerin ilk goriildiigii
sahne, enternasyonal devrimci Avusturya marsini sOyleyerek, hapishane avlusunda
kostuklar1 sahnedir. Bunun yami sira, hapishanelerde ¢ikardiklari isyan ile temsil
edilirler. Cezaevinde ilk isyan cikaranlar devrimciler olurlar. Isyanin haber verilmesi
esnasinda, kamera cevrinerek Turkiye haritasinin Dogu ve Giineydogu Anadolu
bolgesinin oldugu kisima odaklanir. Bu baglamda, devrimcilerin isyanini sirasinda, yeni
dogan bir bebek paralel zamanda verilir. isyanin yeni doga bebek gibi buyuyip
gelisecegi ve hayat bulacagi mesajinin verildigi ifade edilebilir. Bu isyanin Tirkiye’de
haritanin dogu kismi ile bagdastirilabilecegi sOylenebilir. Devrimcilerin isyaninin
bastirilmasmin ardindan, ¢ocuklar devrimcilerin koguslarinda duvarlara yazilmis
yazilara bakarlar. Her Orgutin ayri yazilmasina dikkat cekilir. Cocuklar bunlari
okumaya calisirlar, fakat gardiyanlar bu duruma izin vermezler. Filmde, devrimcilerin
cikardig1 isyandan kisa bir stire sonra, ¢cocuk mahkumlar hapishanede ikinci bir isyan
cikarir.

“Duvar” filmi hapishanede gecgen olaylar1 anlattigi icin film tek bir mekanda
gecer. Filmde sikiyonetim-askeri rejimin oldugu atmosferin yaratildigi vurgulanabilir.
Her sahnede askerler ve askeri yonetimi andiracak gostergelerin kullanildigi dikkat
ceker. Bunun yani sira, filmde devrimcilerin isyanin Oncusii olarak yansitildigi 6ne
strdlebilir, zira devrimcilerin isyanin ardindan ¢ocuklar da ikinci bir isyan g¢ikarirlar.
Kadinlar ise isyan sirasinda dogurdugu bebekle temsil edilir. Diger ifadeyle isyani
doguracak ve buyiltecek olarak temsil edildigi distiniilebilir. Benzer bigimde,
devrimcilerin mizansen agisindan afis ve duvar yazilari ile temsil edildigi ileri
strdlebilir. “Duvar” filminde Mizansen 06gesinin, filmin igerigini destekleyeci ve
tamamlayic1 6ge olarak kullanildigi vurgulanabilir.

“Duvar” filminde ses 6gesi de onemli bir rol oynamaktadir ¢iinkl filmin acilis
ve kapanig sahnelerinde politik mesajlarin yer aldigi sesler ile verildigi soylenebilir.
Film radyodan gelen banka reklam sesleri baslar ve devrimci (isyan) marslar ile sona
erer. Agcilig sahnesinde radyo seslerinde banka reklamlarinin yapildig1 anlasilir. Guney
bu duyurumlar ile kapitalist diizene elestirilerde bulundugu sdylenebilir.

Ote yandan filmde kullanilan muzikleri Garip Sahin ve Setrak Bakirel yapmustir.
Filmin ilk sahnelerinde, hapishane ortaminin tasviri “Gel Ha GOnil Havalanma”
turkusiyle yapildig: goruliir. Bu tirkii Sivas yoresine aittir ve Izzet Savas tarafindan

seslendirilmektedir. Erkeklerin kaldig1 kogusta, mahkumlardan biri baglama ¢alar ve bu
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tirkd soylenir. Bu sirada, turkil ¢alinirken mahkumunlarin bazisinin efkarlandig
gorilur. Bunun yani sira, filmde yer alan muzikler anlati yapisina paralel bir 6ge olarak
kullanilir. Ornegin, Saban’in kagma sahnesinde miizigin gerilimi arttirmak igin
kullanildig: ileri sdrllebilir. Bu baglamda ses 06gesinin filmide anlatiyr destekler
nitelikte oldugu goze carpar.

Ayni sekilde cocuk mahkumlarin isyan c¢ikaracagi gunde eglenceli muzikler
yaptiklar1 gorulir. Cocuk mahkumlar isyan cikarip isteklerinin yerine gelecegini ve
boylece kaldiklar1 agir hapishaneden kurtulacaklarini sanmaktadirlar. Bu nedenle
isteklerinin yakin zamanda yerine getirilecegini diisiinerek eglenceli oyun muzikleri
calarlar. Diger yandan, filmde dikkat ¢eken iki devrimci mars sdylenir. Bunlardan
birincisi, devrimci mahkumlarin hapishane avlusunda kosarak soyledikleri,
enternasyonal Avusturya devrimci is¢i marsidir. ikincisi ise devrimci mahkumlarin
isyan esnasinda ¢alan Zazaca devrimci bir marstir. Bu marsta 0zetle isciler ve kdyluler
isyana cagrilir. Bu iki marsin sozleri soyledir:® 1°

“Duvar” filmindeki marslarin s6zlerinde, agikga sosyalizm ve isyan-baskaldir
dikkat cekmektedir. Zazaca marsin ¢alindig1 sahnede ise devrimcilerin isyan gorintdleri
ve oOrgutlerin duvarlara yazili sloganlar1 verilir. Ayn1 zamanda 1968 devrimci 6grenci
liderlerinden biri olan Ibrahim Kaypakkaya nin duvara ¢izilmis silteti gosterilir. Filmde
ses 6gesinin filmin igcerigine ve mesajina uygun tasarlandigi ileri surulebilir.

Bu baglamda “Duvar”m 1980 askeri darbe-sikiyonetim doéneminde Turkiye’deki
hapishane kosullarini anlatan bir film oldugu anlagilmaktadir. Ayn1 zamanda 6zellikle
hapishanedeki ¢ocuk mahkumlarin yasam Oykiilerinin ele alindigi filmdir. Giney, bu
filmin gercek bir hikayeye dayandigim ifade eder. Soba, Pencere Cami ve ki Ekmek
Istiyoruz (1977) romaninda yazdigi mahkumlari, “Duvar” filminde gektigi ifade

edilmistir. Filmde cezaevi kosullarinin oldukga kotu ve iskence-6lim-idam olaylarinin

8Avusturya Devrimci isei Marsi Hayat denilen kavgaya girdik, celik adimlarla yiiriiyoruz/Biz, bu
karanlik yolun sonunda, dogacak giinesi goriiyoruz/Daglar1 asiyor, bak yakinlasiyor, kizil yildiza hep
kosun/Bu bir riya degil, bu bir hiillya degil, yildizidir kurtulusun/Kara deryalarda bir fenersin, senin
1s181nla yuriyoruz/Biz, bu karanlik yolun sonunda, dogacak giinesi gorllyoruz/Fabrikalarda biz, tarlalarda
biziz, biziz hayat1 yaratan/Din farki bilmeyiz, dil farki bilmeyiz, sanki dogduk bir anadan/Anamiz amele
sinifidir, yurdumuz bitlin cihandir  bizim/Hazirlandik son kanli kavgaya, basta bayragimiz
/LeninizmBayragim ylkselt, daha daha yukselt, yikselt bayragi/yukari!Bugiine vuralim, yarini kuralim,
kaldiralim siniflar1!

®Haydi (Haydere-Zazaca) Gelin, arttk harekete gegelim/Katlediyorlar emekgileri/Kadinlar-
erkekler/Haydi kardesler haydi, arkadaslar haydi/Kardes (yoldas) 0 nasil s6z/Kim diyor ki, sen sahip-
sizsin/Bunlar kim ki sen korktun/Arkadaglar haydi, ablalar haydi/Yumruklarimizi sikalim/Tiifeklerimizi
dolduralim/Diigmanin Ustiine bosaltalim/Ablalar haydi, anneler haydi!
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yasandig1 yerler olarak tasvir edildigi gorulir. Bunun yani sira Giiney’in “Duvar”
filmiyle, Turkiye’deki siyasi iktidar elestirisi yaptigi iddia edilebilir.

Filmin anlat1 yapisim, Uglincii Sinema’nin anlat1 yapis1 6zelliklerini tasidig
sOylenebilir. “Duvar”in seyirciyi harekete geciren acik, militan bir anlatim yéntemini
benimsedigi ifade edilebilir. Benzer bigimde, filmde tek bir kahramanin olmamasi ve
hapishanedeki gocuk, devrimci, kadin gibi toplumsal tabaklar1 ele almas1 6zellikleri de
Uclincii Sinema’y1 yansitir. Buna paralel olarak bir isyan filmi olan “Duvar”in, militan
sinema Ozelliklerini tasidigi 6ne sdralebilir. Bu 6zellikleri bakimidan “Duvar” filmini,

Uciincii Sinema kapsaminda degerlendirmek mimkiindr.
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5. SONUG

Popliler Sinema, Sanat Sinemas1 ve Uglinci Sinema Ekseninde Yilmaz Giiney
Sinemas1 baslikli ¢aligmada, o©ncelikle ideoloji ve ideoloji konusundaki farkl
yaklagimlar incelendikten sonra Uglincii diinya kavramini ortaya ¢ikaran diinyadaki
sosyal, ekonomik ve politik durum agiklanmistir. Kavramsal boyutta ise Uglincii diinya
ve Birinci (Popiiler) Sinema, ikinci (Sanat Sinemasi), Uclincii Sinema kavramlar
ekonomi-politik ozellikleriyle incelenmeye calisiimistir. Yilmaz Giiney’in sinemasi
degerlendirilmeden ©nce ise Giiney’in sinemasal Uretimde bulundugu yillardaki,
Tiirkiye’nin sosyal ve politik durumu agiklanmistir. Bunun yani sira Yilmaz Giiney’in
hayat1 ve sinemasi incelenerek, arastirma kapsamindaki 6rneklem filmler kronolojik
olarak Popiller Sinema, Sanat Sinemas: ve Ucilincii Sinema ekseninde
degerlendirilmistir.

Birinci (Popiiler) Sinema , lkinci (Sanat Sinemasi) ve Uglincii Sinema
kavramlari, literatiire tclncl diinya kavraminm ortaya ¢ikmasiyla girmistir. Uglincil
dinya kavrami ise ilk olarak 1955°te Endonezya’da Bandung konferansinda dile
getirilmistir. Bu konferansta ekonomik ve politik olarak sémiirge, yari-sémurge ulkeler
toplanmis ve kendi gelecekleri igin bir takim Kkararlar almislardir. Uglincii bir yolun
olacagma vurgu yapilmistir. Ayn1 zamanda bu konferansta Uglincti diinya kavramu,
baglantisiz Ulkeleri tanimlamak igin kullanilmis ve konferansta anti-kolonyalist
(sémirgeci) radikal bir micadele yolu benimsenmistir. Bandung konferansinin ardindan
Uclinct diinya kavrami sosyal bilimler literatiiriine girmistir.

1969 yilinda ise Latin Amerika’da bir ¢ok sinemacinin da iginde oldugu Ozgiir
Sinema Grubu’nda (Grupo Cine Liberecion) Octavio Gettino ve Fernando Solanas
Uclincti Bir Sinemaya Dogru manifesto yazarlar. Bu manifestoda Birinci (popiler
sinema), Ikinci (sanat sinemasi) ve Uglincli Sinema’yr tanimlarlar. U¢ farkli sinema
yaklasimini sosyo-ekonomik, politik ve sanatsal Ozellikleriyle degerlendirirler. Gettino
ve Solanas 1968 yilinda gektikleri “Kizgin Firinlarin Saati” (La Hora De Los Hornos)
filminde Uclincli Sinema’min ilk Grnegini verdiklerini soylerler. Boylece 1969°da
yazdiklar1 manifestoda Ucglincli Sinema’nin Ozelliklerini ilan etmislerdir. Uglincii
Sinema’yr tanimlamalar1 beraberinde Poptler Sinema ve Sanat Sinemasi’ni
tamimlamay1 gerektirmistir, zira tek basma Ucglncl Sinema agiklamasinda bulunmak,

Uclincii Sinema’min diger sinemalarla arasindaki iliskiyi aciklama noktasinda eksik
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kalacag diisiiniilmiistiir. Bu nedenle Uclicii Sinema ile birlikte, Popiler Sinema ve
Sanat Sinemasi incelenmistir.

Gettino ve Solanas manifestolarinda sadece Uglincli Sinema’y: degil, Birinci ve
Ikinci Sinema’yr literatiire kazandiran sinemacilar olmuslardir. Birinci (Popiiler)
Sinema’y1, ticari sinema veya ana akim sinema olarak tanimlamak mumkinddr. Bunun
yani sira Popller Sinema, kapitalist-ticari sistemin sinema alanindaki yansimasi olarak
ifade edilmektedir. Bu baglamda, Popdiler Sinema Uretim, dagitim ve gosterim 6gelerini,
ticari sistem zerine kurmustur. Bu sinemanin bazi1 sanatsal temel 6zellileri soyledir:
Klasik anlat1 yapisi, seyircinin pasif olmasi (dolayisiyla tiketici olmasi) ve filmin tek
ana kahramanin olmasi ve onunla 6zdeslesmenin gergeklesmesidir. Popiler Sinema’ya
ilk alternatif akimin ise Sanat Sinemasi oldugu gorilmektedir. Sanat Sinemasi, Fransiz
Yeni Dalga, Italyan Yeni Gergekeilik, Amerikan Bagimsiz Sinema, Brezilya Yeni
Sinema gibi bir ¢ok ulkede kendisini farkli sekillerde ifade eden sinemadir. Bu sinema
akimi, bir anlamda Popiiler Sinema ile Ugiincii Sinema arasinda Ki gegis sinemasi
olarak da tanimlanmaktadir.

Sanat Sinemasi, sinema alanina Klasik anlati yapisinin ve 6zdeslesmenin
kirilmast gibi 6nemli katkilar sunmustur. Benzer sekilde bu sinemanin 0ne ¢ikan
Ozelliginden birisi de, genel olarak auter yonetmenlerle sanat sinemasi Uretimlerinde
bulunulmasidir. Buna karsin Ucglnclii Sinemacilar tarafindan, bireyci ve bireysel
konulara saplanmasi ile elestirilirler. Sanat Sinemasi, Uglincli Sinema’ya teorik ve
pratik olarak zemin olusturmustur. Ote yandan Uglincli Sinema’nin ise anti-somiirgeci
ve anti-burjuva sinema olarak tanimlandigi gorilir. Sisteme karsi agikca tavir alan ve
sistemden radikal kopusu gerceklestiren devrimci sinema olarak da ifade edilir. Sinema
dilinde deneysel, yapimda bagimsiz ve politikada militan sinema 6zelliklerine sahiptir.
Aym zamanda Uglncli Sinema, bireye ve bireysel konulara odaklanmaz. Bu sinemanin
tercihini toplumsal konular olusturur ve genellikle filmlerin tek bir kahraman1 yoktur.
Meseleye militan ve kollektif olarak yaklasirlar. Toplumsal micadelelerin degisime
ugramastyla birlikte, Uglincli Sinema’da da toplumsal degisime paralel degisiklikler
meydana gelmistir. Ginimiizde Ugiincti Sinema kadin hareketleri, LGBTI, ulusal
sorunlar, inang sorunlari, gevre mucadeleleri konularini da ele almaktadir.

Uc sinema anlayisimin farkli diinya goriisiine sahip oldugu gorilir. Diinyay1
anlamlandirmadaki bu farkliligin yapimda, gosterimde ve dagitimda kendilerine 6zgu

Ozellikleri yansitir. Yilmaz Giiney’de bu U¢ farkli sinemada filmler ¢ekmis az sayidaki
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yonetmenlerden birisidir. Glney, Populer Sinema etkisinde filmler gektigi gozlemlenir.
Calismada, Populer Sinema 6rneklemi kapsaminda “A¢ Kurtlar” filmi analiz edilmistir.
“A¢ Kurtlar” filminin dinyadaki western (cowboy) filmlerinin Anadolu versiyonu
oldugu sonucu ¢ikmustir. Sanat Sinemasi’nda ise “Umut” filmi analiz edilmistir. “U-
mut” filminin, Sanat Sinemas: iginde degerlendirilen Italyan Yeni Gercekci Gzellikleri
barindirdigi g6zlemlenmistir, ancak konusu ve bigimiyle Tirkiye’ye 0zgl bir film
oldugu kabul edilmektedir. Uclincii Sinema kapsaminda da “Duvar” filmi analiz
edilmistir. “Duvar” filminin konusu, sinema dili, anlat1 yapis1 gibi 6zellikleriyle Uglnci
Sinema ozellikleri tasidigr gozlemlenmistir. Ayn1 zamanda filmde hikayenin tek bir
kahraman (zerinden degil de, bir grup/zimre/topluluk (zerinden anlatilmas: ve
militan/provakatif yontemle filmin cekilmesi gibi temel o6zellikleri, filmin Ucglincii
Sinema Ornegini yansittigini ortaya koyar.

Yilmaz Giiney’in oyuncu, senarist, yénetmen, yapimci, edebiyat¢i olma gibi ¢ok
yOnliiliigi ve hayatinin tek diize olmamasi1 onun farkli sinema anlayislarinda filmler
uretmesini sagladigi diistiniilmektedir. Caligmada incelenen “Umut” ve “Duvar” filmleri
kendi yasadiklarindan esinlenerek cektigi filmlerdir. Caligma kapsaminda yapilan
aragtirmaya gore, Giiney’in Tlrk Sinemasi’nda ¢ sinemada filmler ceken ender
yonetmenlerden biri oldugu saptanmistir. Ayn1 zamanda Giiney’in edebi yonunun gugli
olmasinin da, filmlerinde 6yku ve diyaloglara yansidigi anlagilmistir. Bunun yani sira
Giiney’in deneyimledigi yasam, ona 6zgln film yapma imkanini sunmustur. Bagka bir
deyisle, Giiney’in ¢ok farkli sinema anlayislarinda film Gretmesi, onun yasadigi hayat
ile yakindan iligkilidir. Bu bilgiler kapsaminda farkli sinema anlayiglarinda filmleri
bulunan Yilmaz Giiney’in filmografisinin, Tlrk ve diinya sinemasinda ¢alisilmaya
devam edecegi diistiniilmektedir. Yapilan galismada, Giiney’in sinema hayatinda
kronolojik olarak Popiiler Sinema, Sanat Sinemasi ve Ugiincii Sinema etkisinde filmler
cektigi sonucu ¢ikmustir.

5.1. Tartisma

Calismada Orneklem olarak secilen filmlerin, Populer Sinema, Sanat Sinemast
ve Uclncli Sinema’yr yansitmasi baglaminda, analizi yapilarak varilan sonuglar
gOstermistir Ki, Yilmaz Giiney’in sinema sanatinda birbirinden farkli G¢ sinemada
filmler gektigi saptanmistir. Bunun yani sira Giiney’in Sanat Sinemasi etkisinde ¢ektigi
filmler Uglincti Sinema ile benzer bazi Ozellikler tasimaktadir. Bu durum Sanat

Sinemas1 ile Uglincii Sinema’nin  bazi ortak 0Ozelliklere sahip olmasindan
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kaynaklanmaktadir. Benzer sekilde, Uglincli Sinema etkisinde ¢ektigi filmlerinde ise,
Sanat Sinemasi Ozellikleri tagiyan 6zelliklere sahip oldugu sonucu ¢ikmistir. Bu durum
ozellikle anlat1 yapisinda belirgin gorilmektedir, ancak Sanat Sinemas: ve Uglincii
Sinema’nin kendilerine 6zgl 6zellikleri vardir. Secilen 6érneklem filmlerin disinda
“Arkadas” filmini Sanat Sinemasi’ndan Ugiinci Sinema’ya gecis filmi olarak
degerlendirmek mimkiindir. Yilmaz Giney ¢ektigi filmler ile ulkesini, kendi dunya
goriisii cercevesinde diinyaya tanitmistir. Ug farkli sinemada filmler cekmesi, Giiney’in
onemli 6zelliklerinden biridir.

5.2. Oneriler

Yilmaz Guney birgok aragtirmaci tarafindan incelenmistir, ancak bir yonetmen
olarak Populer Sinema, Sanat Sinemas: ve Uclncli Sinema’da bitiin olarak
incelenmemistir. Calismanin konusu ve basligi, Giiney’in filmleriyle bitin olarak
incelenmedigi igin segilmistir. Kuramsal olarak Popiler Sinema, Sanat Sinemas: ve
Uciincii Sinema konularinda yeterince Tiirkge kaynak olmamasi da bu arastirmanin itici
gicl olmustur. Bu ¢alismanin, Yilmaz Giiney’in sinema hayatina yeni bir bakis agisi
kazandirabilecegi, ayn1 zamanda Popller Sinema, Sanat Sinemas: ve Uglincli Sinema

calisacak arastirmacilara kaynak olabilecegi diistiniilmektedir.
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Ek 1. Film Kunyeleri

AC KURTLAR

YoOnetmen: Yilmaz Giiney

Senaryo: Yilmaz Glney

Yapim Yili: 1969, Tirkiye

Goruantl Yoénetmeni: Ali Ugur

Sure: 85 dakika

Muzik: Necip Saricioglu, Ennio Morricone

Oyuncular: Yilmaz Giiney, Hayati Hamzaoglu, Sevgi Can, Bilal inci, Hakki Kivang,
Yapim: Guney Film, Lale Film

Dil: Tirkce

Ozellik: Siyah Beyaz

UMUT

Ydnetmen: Yilmaz Giuney / Serin Goren

Senaryo: Yilmaz Gliney

Yapim Yili: 1970, Turkiye

Goruntl Yonetmeni: Kaya Ererez

Suare: 99 dakika

Mazik: Arif Erkin

Oyuncular: Yilmaz Glney, Tuncel Kurtiz, Gulsen Alniagik, Osman Alyanak
Yapim: Giney Film, Lale Film

Dil: Tirkege

Ozellik: Siyah Beyaz

DUVAR

Yonetmen: Yilmaz Giiney

Senaryo: Yilmaz Giliney

Yapim Yili: 1983, Fransa-T(rkiye

Gorunt Yonetmeni: izzet Akay

Sure: 117 dakika

Muzik: Garip Sahin, Setrak Bakirel
Oyuncular: Tuncel Kurtiz, Ayse Emel Mesci, Ahmet Ziyrek, Mallik Berrichi, Nicolas Hossein, Jean-
Pirre Colin, Ali Berktay, Isabella Tissandier.
Yapim: Giiney Film

Dil: Tirkege

Ozellik: Renkli

Ek 2. Oduller

En lyi Miizik (1. Adana Altin Koza Film Senligi-1969)

En lyi Film (2. Adana Altin Koza Film Senligi-1970)

En lyi Senaryo (2. Adana Altin Koza Film Senligi-1970)

En lyi Erkek Oyuncu (2. Adana Altin Koza Film Senligi-1970)

En Iyi Erkek Oyuncu (2. Adana Altin Koza Film Senligi-1970)
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