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GIRIS

Sinemada gercekei diislince gelenegi, film calismalar1 alanini uzunca stiredir
mesgul eden bir kuramsal ¢ergeve sunmustur. Sinemasal ger¢ekgilik teriminin kokleri,
“"hayat1 oldugu gibi' betimlemeye c¢alisan, 19. Yiizyila ait bir edebiyat ve sanat
hareketinden” beslenmektedir (Hayward, 2012, s. 177). Diger sanat mecralarinda oldugu
gibi, sinemada da “hayati oldugu gibi” yansitmaya doniik bir anlayigla hareket eden
gercekeilik, “cogunlukla gercek mekanlarda, gercek kisilerle yapilan c¢ekimlerle
iligkilendirilen” (Clarke, 2012, s. 55) bir niteliktedir. Bugliniin sinemasal pratikleri
igerisinde ise “gercek mekanlar” ve “gercek kisiler” olmadan, hatta bir kameraya dahi
ihtiyag duymadan bir filmin var edilebilir olusu, sinemada gergekgilik fikrinin miimkiin
olup olmadiginin, giiniimiizde gergekgilikten s6z edilip edilemeyeceginin tartisiimasini
da beraberinde getirmistir. Glinlimiizde dijital teknolojilerin film yapim siirecleriyle i¢ ice
gecmesi, sinemada gercekgiligin de sorgulanmasina yol agmustir. Dijital teknolojiler
vasitastyla artik “sanal olarak her goriintiiniin miimkiin oldugu”, bilgisayar araciligiyla
gercekte var olmayan mekanlar ve kisiler yaratilabilecegi, bu ylizden sinema
goriintiisiinlin “dogruluk degerinden”, yani sinemanin gercek diinyayla olan iliskisinden
bahsedilemeyecegi (Stam, 2014, s. 327-328) gibi fikirler yaygin olarak dillendirilmekte,
dijital  teknolojiler eliyle bir sinema sonrasi  (post-sinema) doneminin

deneyimlendiginden s6z edilmektedir.

Kisacasi sinema mecrasinin siirlar1 “seliiloit, kamera ve fotokimyadan, video,
televizyon, dijital ile bilgisayar teknolojileri ve ekranlarina dogru kayarken” (Branston,
2019, s. 63) sinema kuramlar1 da bu degisim neticesinde sorgulanir olmustur denilebilir.
Kuramlarin gegerliliginin sorgulanir oldugu giinlimiizde, kuramin aslen “tarihsel olarak
konumlandirildigr” 6l¢iide, yani kuramin ge¢misten bugiline yasadigr degisimleri,

gelisimleri ve bugiinii birlikte ele alindiginda, kuramlarin halen “akla gelebilecek her



uygulayim icin kaginilmaz” oldugu (Branston, 2019, s. 84) fikri de yaygin olarak dile
getirilmektedir. Bu baglamda, bu ¢alismada da detaylandirilacagi iizere, sinema kuramlari
icerisinde kokli bir gegmise sahip olan gercekeiligin de sorgulanir oldugu giiniimiizde,
sinemasal gercekgilikten halen s6z edilip edilemeyecegini sorgulamak, en temelde bu
calismanin ¢ikis noktasini ve basat muhtevasini olusturmaktadir. Ahmet Giirata’nin da
belirttigi gibi “kuram-sonrasi” donemden séz edilmeye baslanan giinlimiizde film
teorilerinin  gecerliligini ve bugiiniin sinema arastirmalar1 igerisindeki roliinii

sorunsallastirmak “zorlu bir is” olmakla birlikte (2019, s. 57) kuskusuz 6nemlidir.

Bu anlamda arastirma, sinemasal gercekgilik diistincesinin, glinlimiiziin sinemasal
pratikleri adina halen gecerli oldugunu, teorinin pratigi var etmek ve anlamak adina halen
Oonemini korudugunu, sinema mecrasinin gergeklikle olan iliskisini siirdiirdigiini
vurgulamaya doniik bir ¢aba olacaktir. Bu gercevede gercekeilik kaygisiyla var edildigi,
cesitli bigimlerde gercekeilik egilimi barindirdig: diisiiniilen Tiirkiye sinemasinin giincel
ornekleri iizerinden, glinlimiiz sinemasal pratikleri icerisinde gergekgiligin var olma
bicimleri degerlendirilecektir. Ayrica tek bir gercekcilikten s6z edilemeyecegi,
gercekeiligin  farkli yonetmenlerin filmlerinde, farkli egilimler igerisinde, cesitli

bi¢cimlerde var olabilecegi de vurgulanacaktir.

Fakat oncelikle, gegmisten bugiine gergekgiligin “ne olduguna” bakmak kuskusuz
onemlidir. Daha once de sOylendigi tizere gercekeilik yalnizca sinemada degil, diisiinsel
ve sanatsal liretimin oldugu neredeyse tiim alanlarda belirleyici ve etkili bir teori
olagelmistir. Sanat ve felsefe gibi alanlarda kullaniminin yaninda, Raymond Williams’in
da ifade ettigi gibi, gercekcilik kavrami “maddi, elle tutulur, fiilen var olan bir seyleri
anlatmak i¢in” de kullanilmaktadir ve bu sebeple gercekcilik sozciiglinde “neredeyse
sonsuz bir hareketlilik vardir” (2018a, s. 312). Bu anlamda Pam Morris’in altini ¢izdigi
tizere gergekei ve gercekeilik terimleri “hem giinliik kullanim alaninda hem de edebi ve

sanatsal kullanimin ‘estetik’ alaninda” bulunmaktadir ve bu terimlerin “zor anlasilir
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dogasi ve herhangi bir belirli, tek anlam1 olmamas1” sebebiyle net bir bigcimde tanimlamak
son derece zordur (2010, s. 10). Ernst Fischer’a gore de sanatta gercekeilik kavrami
“esnek ve belirsizdir”’; gergekeilik, kimi zaman “nesnel bir gercekeiligi taniyan bir tutum,
kimi zaman da bir anlatim yolu ya da bir yontem” olarak tanimlanabilmektedir (2010, s.
103). Gegmisleri sinemadan ¢ok daha dnceye dayanan, felsefe, edebiyat, tiyatro, resim ve
benzeri sanat alanlarinda uygulanan ve tartigsilan gergekgilik, sinemanin var oldugu andan
itibaren de 6nemli bir noktaya oturmustur. Robert Stam’in vurguladig gibi “gergekgilik
film teorisine, felsefe ve edebiyatin onceledigi tartismalarin bin yillik kabuklarinin agir

yiikii ile birlikte gelmistir” (2014, s. 24).

Roman Jakobson’a gore gercekeilik, “gercekligi olabilecek en sadik bigimde
tiretmeyi amaglayan ve en st derecede gercegebenzerlige ulasmak isteyen” bir sanat
akimidir ve “bize gergegebenzer gibi gelen, gercekligi en yakindan yansitan yapitlar”
gercekei olarak adlandirilabilmektedir (2016, s. 92). Bu anlamda sanata ickin olarak
gercekeilik kavraminin kokenlerini aslen binlerce yil Oncesinde Antik Yunan’da,
Aristoteles’te bulmak miimkiindiir. Aristoteles’in Poetika’sindaki mimesis kavrami,
gercekeiligin ve sanatta gercekciligin temelini olusturmaktadir. Aristoteles’ gore “epos,
tragedya, komedya, dithrambos siiri ile fliit, kitara sanatlarinin biiyiik bir kismi, biitiin
bunlar genel olarak mimesis’tir (taklit)” (2017, s. 11), Aristoteles tiim sanatlarin temelinin
doganin ve insan ediminin/davraniglarinin taklidinde, yani mimesis’te yattigin
vurgulamaktadir. Dolayisiyla tarihsel bir ¢ercevede sanatta gergekcilik kavramindan s6z
edilecegi vakit, Aristoteles ilk elden zorunlu bir durak olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Zira
eger “Poetika’yr okursak, tim diger kuramcilarin Aristo’nun heybesinden ¢iktigini”
gorebiliriz (Yaren, 2016, s. 168). Ciinkii Tzvetan Todorov’un belirttigi gibi
“Aristoteles’in 2500 y1l 6nce yazdig1 Poetika hem tamamen ‘edebiyat teorisi’ne ayrilmis

ilk yapit olma niteligi” de tasimaktadir (2018, s. 18).



Bir felsefe terimi olarak gercek ‘“bilingten bagimsiz, somut ve nesnel olarak
varolan”, gercekc¢ilik ise ‘“varligin, insan bilincinden bagimsiz ve nesnel olarak
varolmakta bulundugunu ileri siirenlerin anlayisi” olarak ele alinmaktadir (Hangerlioglu,
2018, s. 132-133). Diislince tarihinin ilk zamanlarindan giinimiize degin gercekgilik
lizerine yogun diisiinsel etkinlikler gerceklestirilmistir. ilkcag gercekgilerinden bugiine
gergekeiligin en temelde yaslandigi fikir, “taslari, topraklari, agaclar1 vb. var edenin insan
bilinci olmadigi, ¢linkii bunlarin diinya tistiinde insan var olmadan 6nce de var olduklar1”
(Hangerlioglu, 2018, s. 133) anlayisidir. Orta Cag’dan itibaren gergekgiler, idealistlerin
“bilimsel nedenselligi yadsiyarak onun yerine metafizik erekselligi koymalarina” karsi

cikmis, “evrensel ve nesnel olan1” 6ncelemislerdir (Hangerlioglu, 2018, s. 134).

Felsefedekine paralel bigimde, sanat alaninda da dogayi, yasami ve insanlari
“oldugu gibi”, nesnel bir sekilde algilama ve gdsterme g¢abasi/arzusu, insanlik tarihi
icerisinde yiizlerce yil boyunca varolagelmistir. Binlerce y1l 6ncesinin magara ¢izimleri,
dilden dile anlatilan efsaneler, masallar, mitler, sarkilar, Ronesans resimleri, heykeller ve
benzeri yapitlarin insanligin bu istek ve cabasindan beslendigi soylenebilir. Fakat sanat
alanina i¢kin olarak bugiinkii kullandigimiz bi¢imiyle ger¢ekeilik kavrami, on dokuzuncu
ylzyilda ortaya cikmistir. On dokuzuncu yiizyillin kokli toplumsal degisim ve
dontisiimlerinden, 6zellikle bilim felsefesi alaninda giderek hakim paradigmaya doniisen
pozitivizmden de yogun bir bi¢cimde etkilenen ger¢ekeiligi, doneminde sanat alaninda da
hakim paradigma olarak gorillen romantizme bir karsi ¢ikis olarak yorumlamak
miimkiindiir. Romantizm, “akilla yonlendirildigi varsayilan tiim sanat anlayislarinin ve
matematiksel bicim diizenlerinin karsit1” olarak konumlanan ve “iilkiisellestirilmis
doganin yogun bir duygusallik ve duyarlilik yansitacak nitelikte ele alinip yapitlarin bu
dogrultuda olusturulmas1” perspektifiyle hareket eden bir sanat anlayis1 olarak tarif
edilebilir (Sozen & Tanyeli, 2017, s. 261). Metafizik fikirlere, dini dogmalara ve

kabullere, dogaiistiine karsi “bilimsel teorilerin dogruluk ve yanlisliklarinin sistematik
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gozlem ve deney yoluyla degerlendirilebilen, oldukc¢a genel, evrensel ifadeler dizisinden
olustugunu” 6ne siiren ve ampirik yontem ile “gergegi aciklayici ve kestirimci bilginin
saglanabilecegini” vurgulayan (Keat & Urry, 2016, s. 30-31) pozitivistler gibi,
gercekgiler de —felsefe alanindaki gergekgilik ile paralel olarak— sanat alaninda
romantiklerin “duyguyu” Onceleyen anlayislarina kars1 “akli” one c¢ikartmislardir.
Dolayisiyla gergekeiligi, “yapitt olusturan betilerin sanat-dis1 diinyada rastlanan
gercekliklere dogrudan gonderme yapmasini amaglayan bir sanatsal anlayis” (Sozen &
Tanyeli, 2017, s. 115) olarak tanimlamak miimkiindiir. Ger¢ekgi sanatgilar heykel, resim,
edebiyat, tiyatro gibi sanatin her alaninda “nesnel gercekligi kendi benzesigini olusturan
gercekei imgelerle yansilamaya ¢alismis” ve “sanatsal igerigi olusturan gerceklik (somut
goriinlisti icinde insan, insan iliskileri, tarihsel — toplumsal yasam), gercek¢i anlatim

bi¢imi iginde canlandirilmaya ¢alisilmistir” (Calislar, 1992, s. 73-74).

Bu baglamda sanatta ve sinemada, gegmisten giiniimiize gerg¢ekeiligin temalarini,
kaygilarin1 ve eserlerini anlayabilmek adina, James Malpas’in da altim ¢izdigi gibi
“Fransa'da on dokuzuncu yiizyilda var olan, resim ve edebiyat sanatindan kaynaklanan
bir sanat hareketi olan ‘gergekgilik’ i¢in Gustave Courbet ismi” (1997, s. 9) 6nemli bir
ornek teskil etmektedir. On dokuzuncu ylizyilda ortaya ¢ikan gercekcilik anlayisi, sanatta
egemen olan romantik ve klasik akimlara karsi, sanatsal tiretimin var oldugu tiim mecralar
igin giderek bir alternatif olarak gelismistir. Bu anlamda Malpas’a gore gergekgi ressam
Gustave Courbet, resimde donemin hakim paradigmasinin dayattig1 yiiksek smiflarin,
tarihi bir konunun, ahlaki-duygusal meselelerin ya da bir &ykiinin var olmasi
zorunlulugunun yerine, seylerin ve onlarin goriintiisiiniin yalnizca "onlar i¢in durmasinin"
resimde konu edilebilecegini 6ne slirmesiyle, sanatta gergekcilige somut bir 6rnektir
(1997, s. 9-10). Courbet, boylece resim sanatina dair donemin verili uylasimlarina,
sinirliliklarina ve egemen anlayisina karsi ¢izdigi sanatsal cergeveyle c¢agdaslarina

meydan okumustur denilebilir. Gilindelik yasamin, basit figlirlerin ve tasvirlerin
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Courbet’nin resimleriyle birlikte resmin konusu haline gelisi, donemin “ciddi
salonlarinda sergilenen devasa tablolarina” asina yiiksek sanat ¢evreleri icin sok etkisi
yaratmistir (Malpas, 1997, s. 10-11). Ernst H. Gombrich’in de ifade ettigi gibi
“Courbet'nin kaliplagsmis etkilere bilingli olarak sirt ¢evirmesi ve diinyay1 gordiigii gibi
resmetme kararliligi, bircok sanatgiyi, alisilmis yontemlere karsi koyarak, sadece
iclerinden gelen sanatsal sese kulak vermeye cesaretlendirmistir” (2014, s. 511).
Dolayisiyla Courbet, "seylerin gilindelik hayat igerisindeki halleriyle, olduklar1 gibi"
resmin konusu olmasi gerektigini vurgulamasiyla, resim sanati iizerinden gergekgiligin
fikirsel ve uygulayimsal yonlerine iskelet bir 6rnek olusturmakla beraber, sinemasal
gercekeilik adina gelistirilen teorilere ilham olan erken donem sanatsal anlayislardan

birini ortaya koymustur demek yanlis olmayacaktir.

Yirminci ylzyilda sinemadan oOnce Ozellikle edebiyat lizerine yogunlasan,
“Marksizm ve Modernizmin tarihsel olarak kars1 karsiya gelmeleri” (Lunn, 2010, s. 54)
baglaminda sekillenen, Bertolt Brecht, Georg Lukacs, Walter Benjamin ve Theodor W.
Adorno gibi yazarlarin fikirleri ¢ergevesinde yiiriitiilen ve gercekgilik iizerinden gelisen
tartismalar da sinemasal gergekgiligin kavranabilmesi i¢in 6nem arz etmektedir. Marksist
bir diinya goriisiiyle hareket eden dort diisiiniir de kendi perspektiflerinden sanata dair
farkli kavrayislar gelistirmis ve kimi zaman bazi noktalarda kendi i¢lerinde tartigsmalar
yuriitmislerdir. Modernizm karsisinda kimi zaman ayni, kimi zaman ise farkli noktalara
konumlanan dort yazarin g¢izdikleri ¢er¢eveleri mercek altina almak, sinemasal

gercekeiligin tarihsel izlegini, gelisimini ve doniisiimiinii anlayabilmek i¢in degerlidir.

Dort diisiiniiriin de sanata dair gelistirdikleri ¢esitli fikirler ve yiiriittiikleri bir dizi
tartismayla ilgili bir parantez agmak gerekirse, Terry Eagleton tarafindan 6ne siiriilen
“materyalist bir elestiri icin kategoriler” tiim bu diisliniirlerin ayristig1 ve ortaklastigi
noktalar1 anlayabilmek i¢cin Onemli bir rota sunmaktadir. Birinci bdliimde

detaylandirilacagi  lizere, Eagleton’a gore “yapitlarin niteliklerinin titizlikle
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belirlenebilecegi ve kesin eklemlenimlerinin incelenebilecegi bir yontem gelistirmek
gereklidir” ve Marksist bir edebiyat teorisi Genel Uretim Tarzi (GUT), Edebi Uretim
Tarzi (EUT), Genel Ideoloji (GI), Yazarin Ideolojisi (YI), Estetik Ideoloji (EI) ve Metin
tizerinden kurulmalidir (2018, s. 49). Eagleton’in ¢izdigi rota ve gelistirdigi yontem,
Bertolt Brecht, Georg Lukacs, Walter Benjamin ve Theodor W. Adorno’nun

tartismalarinda da izleri yogun olarak gbzlenebilecek niteliktedir.

Ornegin Lukécs, kendi dénemi icerisinde edebiyat yapitlarinda basat ayrimin
“modernist” ve “toplumcu ger¢ekei” anlayis arasinda yapilmasi gerektigini vurgulamistir
(2000). Lukacs’a gore gercekei ve modernist akimlar arasindaki karsitlik ve geliski aslen
en temelde -sinema {izerinde de tartisildigi gibi- “bigim” ve “igerik” tiizerinden
sekillenmektedir. Ona gore modernist akim edebiyatta bigcimsel nitelikleri 6ne ¢ikarirken
gercekei edebiyat ise igerigi oncelemektedir, bunun altinda en temelde gercekeiligin
sirtin1 yasladigl “devingen ve gelisimsel” ve modernistlerin sirtin1 yasladigi “dural ve
duyusal” karsit diinya goriisleri yatmaktadir (2000, s. 23). “Homeros’tan Thomas Mann’a
ve Gorki’ye kadar gelen ve degismeyle gelismeyi edebiyatin baslica konusu sayan
gercekeilik” (s. 40) bir yanda dururken diger tarafta dis gercekligin degisemez oldugunu
vurgulayan, insani toplumsal olandan koparan ve “bireyi” Onceleyen, ¢aresizligin ve
bunaltinin agir bastig1 (s. 41-42) modernist anlayis durmaktadir. Dolayisiyla “estetik
bakimdan yenilik¢i ve ¢ekici olsa bile” modernist tarz Lukacs’a gore “yozlasmistir” (s.
103) ancak asil onemli olan gergeke¢i yapitlarin -toplumsal gercekei ve elestirel gergekei-

var olmasidir.

Brecht ise Lukacs’dan farkli olarak sanatta “bazi modernist estetik tekniklerin
sosyalist kullanimlarin1” (Lunn, 2010, s. 117) savunmus ve modernist bi¢cimlerin radikal
bir sekilde reddedilmemesi gerektigini ifade etmistir. Brecht’e gore geleneksel gercekci
anlayis1 biitiiniiyle savunmak ve “teknigi gayri insani nitelemesiyle elinin tersiyle itmek™

(2018, s. 100) yerine teknikleri gelistirmek gereklidir. Gergekgiligin sundugu estetik ve
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hareket alan1 Brecht’e gore son derece ilkeldir ve ¢esitli “bicimsel glicliikler” ortaya
cikartmaktadir (s. 103). Boylece Brecht gercekei bir lislubun eski yontemlerle degil,
degisen diinyada modernist bigimlerle i¢ ige gecerek daha olumlu sonuglar verecegini
vurgulamaktadir. Bu anlamda “popiiler sanat” kavrami onem arz etmektedir; “halka,
genis emekgi kitlelerine hizmet edecek, her kosul altinda anlasilir ve onlara yararli -bagka
bir deyisle popiiler-* modernist bigimler kullanmaktan imtina edilmemelidir (2018, s.
117). Sanatsal araglar “sekilci onyargilarla” degil “hangi amaca hizmet ettiklerine gore
sorgulanmalidir” (s. 121), dolayisiyla modernist estetik bi¢imler ger¢cek¢i amaglar adina

1yi birer miittefik olabilmektedir.

Walter Benjamin ve Theodor W. Adorno da gergekgeilik tartismalarina katkilarda
bulunmus ve fikri ¢ergeveyi gelistirmistir. Eugene Lunn’un altimi ¢izdigi gibi her iki
diisiiniir de “gli¢lii bir modernist bakisa sahiptir” ve tartigmalart “modernizm konusunda
degil, kapitalist toplumdaki avangard ve ticarilesmis ‘kitle’ sanatinin tarihsel anlamlari
lizerine” yogunlagmistir (2010, s. 220). Walter Benjamin, 1935’te yazdigi “Teknigin
Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1” bashikli iinlii makalesinde,
kendi deyimi ile sanat kuramina dair “fagizmin amaclari agisindan biitiiniiyle
kullanilamaz, devrimci istemlerin sanat politikasi alaninda dile getirilebilmesine
elverigli” (2018a, s. 51) fikirlerini 6ne siirmiistiir. Benjamin’e gore sanat yapitinin teknik
yoldan yeniden-iiretilebilir olusu, yapitin aurasmin da yitip gitmesine yol agmaktadir,
onun “bir defaya mahsus olan varliginin yerine kitlesel varligin1” gegirmektedir (2018a,
s. 55). Benjamin'e gore "auratik ifadesinin bir kiilt nesnesi olarak nihai ¢okiisiiyle birlikte
sanat, kitlelerin 6zgiirlesmesinde potansiyel bir ara¢” (Lunn, 2010, s. 223) olmaktadir.
Dolayisiyla Benjamin agisindan teknik gelismeler, yeni bi¢imler ve geleneksel olandan
kopus olumlu nitelikler tagimaktadir. Sanat yapitlarinin auralarinin yok olusu, giderek
kitlesellesmelerine ve sanat yapitlarina ulasimin demokratiklesmesine yol agmaktadir. Bu

anlamda Benjamin’in fikirlerinin Brecht ile yakinlik gosterdigi de sdylenebilir. Benjamin
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1934 tarihli Brecht’le Sohbetler’inde “teknik ilerlemelerin sanat bi¢imlerinin
(dolayisiyla, fikri iiretim araglarinin) islevini degistirdigini, bu yiizden, sanat eserlerinin
devrimci islevleri acisindan degerlendirilmesinde teknigin 6nemli bir 6l¢ilit durumuna
geldigini” ifade etmesi de bu fikri pekistirmektedir (2018b, s. 127). Boylece sinema ve
fotograf gibi yeni araglar Benjamin’e gore “eski standartlara gore degerlendirilemeyecek

olan yeni tarihsel gii¢leri yansitan yeni sanatsal paradigmalar” tiretmektedir (Stam, 2014,

S. 76).

Adorno’nun sanat yapiti, gergekcilik, Marksizm ve modernizm baglamindaki
fikirleri de meshur kiiltiir endiistrisi kavrami ¢ergevesinde degerlendirilebilir. Frankfurt
Okulu’nun 6nemli isimlerinden Theodor W. Adorno ve Max Horkheimer’in yazdiklari,
1944’te yayinlanan Aydinlanmanin Diyalektigi isimli eser, yasadiklari ¢agda kiiltiiriin her
seye ve herkese ayni sekilde sirayet ettigini vurgulamaktadir; film, radyo ve dergiler bir
sistem olusturmaktadir ve her kiiltiir alan1 kendi igerisinde ve birlikte birer miittefiktir
(Adorno & Horkeimer, 2002, s. 94). Adorno ve Horkheimer’in vurguladiklarr temel
noktalar “kitlelerin tiiketimi i¢in bigimlendirilen ve biiyiik 6l¢iide bu tiiketimin dogasini
belirleyen iiriinlerin belli bir plan dahilinde iiretilmesi ve bu iiriinlerin biiyiikk oranda
birbirlerine yapi olarak benzemesi, milyonlarca insanin boylece tek tiplestirilmesi ve
kitlelerin salt bir hesap — kitap nesnesine, kiiltiirel makinenin bir eklentisine
indirgenmesi” olarak 6zetlenebilir (Mutlu, 2012, s. 207) ve bu isleyis kiiltiir endiistrisi
olarak tanimlanmaktadir. Bu kavram c¢er¢evesinde Adorno, Benjamin’i “teknigi
fetislestirirken gercekte bu teknigin yabancilastirici sosyal islevlerini gérmezden gelen
teknolojik iitopyaci” (Stam, 2014, s. 77) olarak degerlendirmektedir. Dolayisiyla
Adorno’ya gore teknigin olasiliklariyla yeniden iiretim, kapitalizmin faydasina ve kiiltiir
endiistrisinin yararma var olmaya da bir o kadar yatkindir. Adorno, “anlik haz veren
yapitlardan kusku duymustur” (Leslie, 2012, s. 40) ve ona gore “nitelikli yapitlarin da

savunulmaya ihtiyaci vardir” (Adorno, 20183, s. 182).
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Lukécs, Brecht, Benjamin ve Adorno’nun yiriittiigli tiim bu tartismalar ve
gelistirdikleri fikirler, sinemanin en kadim ve kokli iki film kuramini da derinden
etkilemistir denilebilir. Edebiyat ve gergekgilik tizerine yiiriitiilen tartismalar ile
sinemasal gergekgilige dair tartismalar arasinda yogun paralellikler bulmak bu anlamda
mimkindiir. Gergek¢ilik — Marksizm — modernizm tartismalar1 igerisinde ¢okga
goriildiigl gibi, film teorisi igerisinde de i¢erigi onceleyen “gergekei” ve formu dnceleyen
“bicimci” olarak adlandirilan iki koklii diisiince gelenegi ortaya ¢ikmis, sinemaya dair
farkli anlayislar gelistirilmistir. Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin, Lev Kuleshov,
Dziga Vertov, Rudolf Arnheim, Béla Balazs gibi sinemacilarin/kurameilarin teorileri ve
pratik siirecleri dogrultusunda gelisen bigimci anlayis, sinema sanatinin 6ziiniin montajda
yattigin1 vurgulamistir. Mike Wayne’in belirttigi gibi 1917 Sovyet Devrimi sonrasinda
Rusya “Marksizm ve modernizm arasinda olaganiistii bir verimli iliskiler sahnesi” haline
gelmistir ve modernizm, “film, tiyatro, miizik, edebiyat, tipografi ve mimari de dahil
olmak tizere sanat dallarin1” yogun bir bigimde etkilemistir (2017, s. 41-42). Bi¢imcilere
gore kurgu vasitasiyla “gercekligi bilesenlerine ayirarak kullanigli yapitaslarina ve
birimlere ayirma siireci” (Andrew, 2018a, s. 109) sinema sanatinin temel gorevi
olmalidir. Sinemacilar var olan gergekligi yalnizca kamera vasitasiyla kaydetmemeli, onu
montajin giicline yaslanarak degistirmeli-doniistiirmeli, par¢a parca imgelerden anlamli
bir biitiin olusturulmalidir. Bigimei kuramin 6nemli temsilcilerinden olan Arnheim’a gore
sinemact “bi¢imsiz bir yeniden liretimle” yetinmemeli, filmler, gdsterilen nesnenin
niteliklerini kurgu vasitasiyla “giiclendirmeli, yogunlastirmali ve yorumlamalidir” (2010,

s. 35).

André Bazin, Siegfried Kracauer, Cesare Zavattini gibi kuramcilarin fikirlerinde
gelisen ve Italyan Yeni Gergekgiligi, Fransiz Yeni Dalgasi gibi akimlarla birlikte ilk
somut ornekleri ortaya ¢ikan gercekci film teorisi ise sinema sanatinin ziiniin dogadaki

gercekligin “yeniden {iretimi” oldugunu &ne siirmektedir. Ornegin sinemay: fiziksel
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gercekligi nesnel olarak kaydetmek ve ortaya ¢ikarmak igin bir arag olarak tarif eden
Kracauer, fotograf ve sinema arasindaki dogal benzerliklerin altini ¢izmistir ve sinemanin
fotograf¢iligin gelisiminde bir sonraki adim olarak kabul edilebilecegini belirtmistir
(Edwards, 2013, s. 1-2). Kracauer’e gore gergekei teori “bigimsel degil maddi bir estetik”
one siirmektedir ve “filmler ancak fiziksel gercekligi kaydedip gozler oniline serdiginde
kendini gerceklestirmektedir” (2015, s. 65). Benzer bigimde Bazin’e gore de “fotografik
goriintii nesnenin kendisidir” ve sinemanin giicii asli olarak montajdan degil, “nesneleri
oldugu gibi gdsteren mercekten” kaynaklanmaktadir (2013, s. 18-19). “Bir kaldirimin
nemliligi, bir ¢ocugun yiiziindeki ifade hep dis diinyadan oldugu gibi alinmis
olusumlardir” (2013, s. 20) ve bu anlamda sinema dogas1 geregi gerceklikle dogrudan
iligkilidir. Bu yiizden bir filmde kurgunun rolii en aza indirilmeli, alan derinligi ve uzun

planlar asil olarak 6ne ¢ikartilmalidir.

Kisacas1 gergeke¢i ve bigimcei film teorileri arasindaki temel karsitlik kabaca
“Lumiére’e karst M¢liés, mimesis’e karsi soylem” (Stam, 2014, s. 85) olarak
diistiniilebilir. Her iki film teorisi de sinema kurami1 / uygulayimi icerisinde yeni kapilar
acmis, faydali perspektifler ortaya ¢ikartmistir. Elbette her iki kuram da kendi i¢lerinde
gesitli siirliliklar, bir 0o kadar birbirleri arasinda ortakliklar, ayrimlar ve muhtelif
anlayislar barindirmaktadir; fakat kuramcilarin ¢izdikleri rotalar ve sinema sanatina
yaptiklar1 katkilar zaman zaman i¢ ice gecmis, geleneksel olan modernist ile
bulusabilmis, yine de sinema tarihi igerisinde “ger¢ekei” filmlerin giiclii 6rnekleri ortaya

cikabilmistir.

Bu baglamda Cesare Zavattini’nin fikirleri ve Vittorio De Sica, Roberto Rossellini,
Luchino Visconti gibi yonetmenlerin yapitlar1 cergevesinde var olan Italyan Yeni
Gergekgiligi ve temelde Bazin etkisinde, Cahiers du Cinéma dergisi etrafinda gelisen,

Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Agnés Varda, Eric Rohmer, Claude Chabrol ve
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Jacques Rivette gibi yonetmenlerin filmleriyle hayat bulan Fransiz Yeni Dalgas1 filmleri

sinema tarihinde sinemasal gercekgilik adina 6nemli iki deneyim teskil etmektedir.

Zavattini’ye gore Yeni Gergekeiligin en temel gayesi, sinemada o giine degin
O0rnegi neredeyse bulunmayan “giindelik yasam gerceginin” filmlerin temelini
olusturmasi ve bu manada igerigin oncelenmesidir (1997, s. 48). “Giiniin herhangi bir
saati, herhangi bir yer veya kisi bir anlatiya konu olabilmektedir”, sinemaciya diisen
gorev sinemada gercekligi ¢oziimlemek ve kamerasi araciligiyla ortaya g¢ikartmaktir
(Zavattini, 1997, s. 49-50). Bu baglamda Yeni Gergek¢i kuramci ve yonetmenler,
sinemaya yeni bir anlayis getirmislerdir. Ikinci Diinya Savasi’min hemen ertesinde
ftalya’daki yoksullugu, savasin getirdigi yikimi ve toplumsal sorunlari filmlerine konu
eden sinemacilar, kameralarini sokaklara indirmistir ve halktan kisiler filmlerinde oyuncu
olarak gorev yapmistir. Gergekei film kuramcilarinin ¢okga soz ettigi gibi Yeni Gergekei
filmlerde kurgunun gorevi zayiflatilmis, dogal 1siklar ve uzun planlar 6ne ¢ikmis ve yalin-
sade Oykiiler filmlerin konusu haline gelmistir. Bu anlamda Yeni Gergekgilik, sinema
tarihi i¢erisinde sinemasal gerceklik baglaminda 6nemli ve lizerinde diisliniilmesi gereken

bir deneyimdir.

Italyan Yeni Gergekgiliginin a¢tigi yolun devaminda Fransiz Yeni Dalgasi olarak
adlandirilan akim sinema tarihi sahnesine ¢ikmis ve sinemayi kokli bir bigimde
degistirmis/gelistirmistir. Italya’da Yeni Gergekgiligin etkisi, 1948 yilinda Alexandre
Astruc tarafindan gelistirilen, bir yonetmenin diisiincelerini ve sanatsal anlayisini dile
getirdigi, sinemay1 bir dil olarak tanimlayan caméra-stylo (kamera kalem) fikri (2010, s.
22) ve 50’11 yillarda Cahiers du Cinéma dergisi etrafinda tartisilan auteur kurami ve
Bazin’in sinemasal gercekgilige dair fikirleri Fransiz Yeni Dalgasi’nin ortaya ¢ikisina
temel olusturmustur. Yeni Dalga kuramcilar1 ve yonetmenleri, Yeni Gergekgiler gibi
kameralarin1 sokaklara cevirmis, Oykiilerinin merkezine gilindelik hayati yerlestirmis,

bununla birlikte klasik sinemanin anlatt bicimini ters yiiz etmistir. Devamliligt
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parcalamis, zamansal siireklilikle oynamis, li¢c perdeli yapiy1 alasagi etmislerdir. Her ne
kadar Bazin’in fikirlerine yaslanmis olsalar da sinemasal gercekgilik teorisini de yeniden
yorumlamis, Bazin’in ¢izdigi sinemasal gercekeilik anlayisina modernist yorumlar

getirmiglerdir.

Hem sinemasal gergek¢ilik hem de Fransiz Yeni Dalgasi’nin biitiiniiyle film
yapimina getirdigi yenilikler, Peter Wollen’in belirledigi “sinemanin yedi erdemi ve
giinah1” ¢ercevesinde daha net anlagilabilir. Wollen, “Godard ve Karsi-Sinema: Dogu
Riizgdrr” isimli makalesinde “Ortodoks sinemanin degerlerine tamamen zit karsi-sinema”
tarzin1 Godard sinemasi iizerinden degerlendirmistir. Ona gore gegisli anlati, ozdeslesme,
saydamlik, tek anlatim, son, hoslanma ve kurmaca klasik sinemaya ait “yedi giinahken”,
gecissiz anlat, yabancilasma, one ¢ikma, ¢ok anlatim, acik ug, rahatsiz olma ve gergek
ise sinemanin “yedi temel erdemini” olusturmaktadir (2010). Wollen’1n ¢izdigi rota, bu
aragtirmada sinemasal gercekeilik baglaminda degerlendirilecek filmlerin analizinde de
onemli bir yer tutacaktir. Wollen’in sinemaya igkin belirledigi “erdem ve giinahlar”,
modernist ve gercekei estetik anlayislarin bir arada var olabilecegini vurgulamasi

agisindan son derece onemlidir.

Yeni medya ve dijital teknolojilerin hayatlarimiza genis bir bi¢gimde sirayet ettigi
yakin ge¢miste ve giiniimiizde, yeni teknik gelismeler baglaminda sinemasal gercekgilik
de tartisilan konular arasinda olagelmistir. Lev Manovich, Francesco Casetti, David
Rodowick, Robert Stam gibi kuramcilar, dijitallesme ile birlikte sinemasal gergek¢iligin
ve sinemanin ger¢cek temelli ontolojisinin giincel durumu {izerine c¢esitli tartismalar
yiiriitmiislerdir. Ornegin Manovich’e gore dijital dSnemde artik “yeterli zaman ve para
verildiginde, bir bilgisayarda neredeyse her sey simiile edilebilir hale gelmistir, fiziksel
gercekligi filme almak artik sadece bir olasiliktir” (1999, s. 172). Stam’e gore ise
“sanat¢inin artik diinyada sinema lehine bir model arastirmasina gerek kalmamistir”, artik

hi¢ var olmayan nesneler, soyut fikirler ve miimkiin gériinmeyen hayaller goriinebilir hale
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getirilmektedir (2014, s. 327). Her iki kuramcinin da aslen vurguladigi temel noktalar,
dijitallesme ile ¢okga dillendirilen “sinemanin ger¢ek¢i dogasinin sonu mu geliyor”
endisesi baglamindadir. ikinci béliimde detayli bir bigimde iizerinde durulacag: iizere,
teknolojik gelismelerin sinema sanati igerisinde yogun kullaniminin sinemasal
gergekeiligin - sonunu  getiremeyecegi, sinemanin gergeklikle kurdugu iliskinin
zayiflamayacagi da yine birgok giincel kuramci tarafindan dile getirilmektedir. Yirminci
ylizyila damgasini vuran ve bugiin dahi 6nemini koruyan Lukacs, Adorno, Benjamin ve
Brecht’in tartismalarinda da izleri goriildiigii gibi, her yeni teknik gelisme kimilerini
heyecanlandirabilmekte, kimilerini ise endiselendirebilmektedir. Sinemanin yolculugu

ise devam etmektedir.

Gortildiigii gibi sinemasal gercekgilige dair yazilanlar, ortaya ¢ikan yapitlar, teorik
ve pratik siirecler tek bir, yekpare, siirlari ¢izili ve biitiinliyle net bir ger¢ekgilikten s6z
edilemeyecegine isaret etmektedir. Zavattini’den Bazin’e, Lumiére’den Godard’a degin
sinemasal gercekeilik farkll -bir o kadar paralellik tasiyan- bigimlerde yorumlanabilmis,
farkli yapitlarda tiirli tarzlarda ortaya c¢ikmis, her bir sanatsal liretimde gergekeilik
mubhtelif estetik ve ideolojik yonlerden farklilik gésterebilmistir. Jean Luc Comolli ve
Paul Narboni’nin sdyledikleri de bu fikri destekler niteliktedir; sinema gercekligi
“yeniden iiretmektedir”, ancak bir film ortaya ¢ikisinda en basta, seyleri olduklar1 gibi
degil, gercekligi ideoloji tarafindan “kirilmis” olarak yeniden tretir (1996, s. 60-61).
Gergeklik, sinemacinin ideolojik tutumuna ve/veya estetik tercihlerine paralel olarak

yeniden olusturulabilmektedir (Kovacs, 2016, s. 348).

Tim bunlar 1518inda gergekgilik teorisinin, sinema sanatina yeni perspektifler,
uygulama alanlar1 ve konvansiyonlar getirdigi, alan1 kokli bir bigimde etkiledigi
asikardir. Ayrica gercekeilik gibi sinema sanati agisindan koklii ve kadim bir kuramin
giicli yanlarimin, sirliliklarinin, zayifliklarinin, farkli diisiince gelenekleriyle ve

disiplinlerle kurdugu iliskilerin anlasilmasi giiniimiiz film calismalar1 alanina da 151k
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tutabilecek ve canlandirabilecek niteliktedir (Henderson, 2011a, s. 20). Bu baglamda
sanatta ve sinemada gergekgilige dair ¢esitli egilimlerin Tirkiye sinemasmin giincel
orneklerindeki yansimalarini analiz etme fikri bu ¢alismanin temelini olugturmaktadir.
Calisma bu kuramsal temele yaslanacak, sinemasal gergekgiligin giiniimiizde var olus
bi¢imleri ve gergekgiligin farkli filmlerdeki farkli yansimalari disiplinlerarasi metinlerden
faydalanarak irdelenecektir. P. Larsen'e gore Latince’de metin anlamina gelen textum
sozcugli, dokuma kumas anlamima gelmektedir, text (metin) kelimesi ise Latince texo
sOzcugilinden tiiretilmistir, yani orgii veya sicim yapmak ve bir sey insa etmek anlamina
gelmektedir (2002, s. 117). Fakat ayn1 zamanda konusma ve yazma anlaminda da
kullanilmistir; dolayisiyla Larsen'e gbre yazili veya sozlii bir metin dokunmus bir bez
gibidir, kelimelerden olusan bir anlamn insasidir (s. 117). Sozciiklerin bir araya geldigi
yazili ve sozlii bir metinde oldugu gibi, filmler de bir araya gelen cesitli goriintiilerin
ortaya cikarttig1 bir anlam lizerine kuruludur. Bu anlamda sanatta ve sinemada ger¢ek¢ilik
lizerine yiiriitiilen tartismalardan varilacak sonuglarin ve bu noktadan hareketle filmlerin
okunmasinda metin analizi yontemi kullanilacaktir. Bilindigi iizere metin analizi
yontemi, “anlam iretiminin gerisinde yatan mekanizmalart anlamak ig¢in iletisim
araglarinin bigim ve yapisini sorgulayan bir ¢6ziimleme bi¢imidir” (Mutlu, 2012, s. 224).
Bu anlamda g¢alismanin Orneklemi kapsamindaki filmler ¢oziimlenirken, sinemasal
kodlar, anlati yapilari, sinematografi gibi unsurlar goz Oniinde bulundurulacak ve
gercekeilik iizerine gelistirilen cesitli teoriler ile kurdugu iliskiler sorunsallastirilacaktir.
Arastirmaya konu olacak Tirkiye sinemasimin giiniimiizdeki oOrneklerinin, cesitli
baglamlardan (fotografik gercekcilik, giindelik hayatin gercekligi, oznel gercekgilik,
alegori ile kurulan gergekgilik, toplumsal gergek¢ilik) gergeklik ile kurduklar iligkileri
mercek altina alinacak, kuramsal catida gelistirilen fikirlerden hareketle farkl
yonetmenlerce var edilen filmlerde sinemasal gercekg¢iligin var olma bigimleri

incelenecektir.
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Bu anlamda denilebilir ki, bu ¢alisma sinemasal gergekgiligin sinema sanatindan
ayr1 diisiiniilemeyecegi, gercekeiligin sinemanin dogasina igkin bir nitelik oldugu
hipotezine dayanmaktadir. Bu hipotezden hareketle giiniimiiz Tiirkiye sinemasinda
gercekgilik egilimi barindirdig: diistiniilen, 6rneklem olarak segilen filmler ve bu filmleri
gergcekei kilan yonleri mercek altina alinacaktir. Bu cercevede calismanin 6rneklemi
kapsaminda incelenecek olan filmler /7 °e 10 Kala (Pelin Esmer, 2009), Kis Uykusu (Nuri
Bilge Ceylan, 2014), Ben O Degilim (Tayfun Pirselimoglu, 2014), Sarmasik (Tolga
Karagelik, 2015) ve Abluka’dir (Emin Alper, 2015). Arastirmanin dayandigi temel
sorular1 ise sdyle siralamak miimkiindiir: Gergekgilige ickin cesitli anlayislar (kuramlar,
uygulamalar, tartigmalar vb.) gilinlimiiz sinemasinda neye karsilik gelmektedir? Tek
yonli, belirli kurallara ve uylagimlara dayanan, sinirlar ¢izili bir gercekeilik yerine
cesitli, farkli bicimlerde ve ¢ok yonlii gercekei yaklagimlardan, yani farkli gergekeilik
egilimlerinden s6z etmek miimkiin miidiir? Tirkiye sinemasindan bu arastirmaya konu
edilecek filmler hangi yonleri itibariyle gergekcidir ve nasil bir gercekeilik egilimi

barindirmaktadir?

Ik boliimde gercekcilik ve sanatta gercekgilige dair “Marksizm-Modernizm
catismasi1” olarak adlandirilan ¢ercevede farkli diisiinceler gelistirmis, kimi meselelerde
kimi zaman ayni1, kimi zaman ise farkli noktalara konumlanmis ve sinemada ger¢ekeilik
tartismalarina da ilham vermis olan Georg Lukacs, Bertolt Brecht, Walter Benjamin,
Theodor W. Adorno gibi yazarlarmn fikirleri kapsaminda kuramsal ¢ati olusturulacaktir.
Ikinci béliimde gercekei sinema teorisine dair klasik (André Bazin, Siegfried Kracauer,
Cesare Zavattini vb.) ve giincel (Lev Manovich, Francesco Casetti, Robert Stam, David
Rodowick vb.) kuram/kuramcilar, akimlar, yonetmenler ve filmler ele alinacak,
gecmisten gilinlimiize film caligmalart igerisinde gelistirilen fikirler iizerine diislinsel

altyapt olusturulacaktir. Ucgiincii ve son béliimde ise ilk iki boliimde insa edilen
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fikirlerden hareketle Tiirkiye’de ¢ekilen giincel filmler mercek altina alinacak,

gergekeilik ile kurduklart farkli iliskiler sorunsallastirilacaktir.

Arastirma kapsaminda giris boliimiinde kisaca bahsedilen gergek¢i ve bigimcei
diisiince gelenekleri arasindaki kuramsal tartigmalara detayli deginilmeyecek, sinemasal
gercekeiligin dayandigi teorik temeller tarihsel baglamlar icerisinde nesnel bir bigimde
incelenmeye caligilacaktir. Sinemasal gergekgiligin kuramsal temeli ise yirminci yiizyilin
ilk yarisinda ¢okca tartigsilan Marksist estetik ve gercekeilik tartismalar baglaminda ele
aliacak, Marksizm ve Modernizm ¢atismasi olarak anilan bu tartismalar modernist ve
geleneksel bigimlerin i¢ ice gegebilecegi ve bir arada gergekgi yapitlar var edebilecegi
savina temel olusturacaktir. Bununla birlikte 6ncii ve 6nemli metinler olarak goriilen

klasik ve giincel film kuramcilarinin yazdiklarindan faydalanilacaktir.

Ayrica arastirmanin ii¢lincii Ve son bdliimiinde somut 6rnekleri detayli bir bicimde
irdeleyebilmek icin belirlenen basliklar altinda birer film incelenecektir. Ornekleme dahil
edilen filmlerin biitlinii kurmaca yapitlardir; caligma, yalnizca kurmaca filmler ve
gercekeilik iligkisi lizerine odaklanacaktir. Tezin baslhiginda da belirtildigi {izere,
“glinlimiiz” olarak ele alinan dénem ise 2009 — 2019 yillar1 arasin1 kapsayan, on yillik bir
doénem olarak diistintilmiistiir. S6z konusu on yillik tarih araliginin belirlenme sebebi, bu
tarih araliginda Tiirkiye sinemasinin 6nemli iirlinler ortaya ¢ikarmasi ve sinema anlatisi
bakimindan da bir ¢esitliligin rahatlikla goriilebilmesidir. Dervis Zaim'e gore 6zellikle
1990'1 yillarin ortalarindan itibaren var olmaya baslayan, anaakim sinema endiistrisinin
kaliplar ve tiretim iligkileri disinda, ticari kaygilardan ¢ok sanatsal kaygilarla ve yurtdisi
fonlariyla, festival aglariyla iiretimlerini var etmeye calisan, "Yeni Tiirk sinemas1 veya
Geng Tiirk sinemas1" olarak da nitelenen, Zaim'in ise "allivyonik sinema kusag1" olarak
adlandirdig1 yonetmenlerin projeleri giderek yayginlik ve goriiniirlik kazanmaya
baslamistir (2008, s. 55). Bu siirecin iiriinii olarak da "Tiirkiye sinema sektorii iginde

finanse edilmesi zor; elestirel, ticari olmayan" (s. 55) yapimlarin sayis1 ve cesitliligi de
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artis gostermistir. Dolayisiyla Zaim’in s6z ettigi bu ¢esitlilik bir yandan sinemasal anlati
alaninda ortaya ¢ikarken bir yandan da uluslararasi iliskiler (gerek estetik gerek ekonomik
gerekse de ortak yapim iliskileri) baglaminda ortaya ¢ikmaktadir. Bu baglamda aslinda
Tirkiye sinemasinin son 20-25 yilinin bu ¢esitliligi barindiran ve 6nemli yapitlarin ortaya
¢iktig1 bir zaman dilimi oldugu sdylenebilir. Belki bu ¢alismay1 daha genis bir bi¢gimde
bu zaman araligini1 kapsayacak bicimde genisletmek gerekirdi, ancak 6rneklem se¢imi
i¢in tarih araligini daraltmak ve calismay1 bugiine olabildigince yakin bir bigimde kurmak
i¢cin son 10 yilda iiretilmis filmler iizerinde yogunlasilmistir. Tiim bu sebepler baglaminda
Ozetlemek gerekirse, teoride ve pratikte sinemasal gergekciligin gilinlimiizde halen son
derece gecerli, sinemanin dogasina igkin bir anlayis oldugu fikrinin Tiirkiye sinemasinin
giincel 6rnekleriyle ortaya konmasi arastirmanin basat amacidir. Benzer bigimde tek bir
gercekeilik tanimi yapilamayacagi, gercekeiligin sanat yapitlarina muhtelif bi¢cimlerde
sirayet edebilecegi ve sinemada gercekgiligin farkli tezahiirlerinin olabileceginin ortaya

konulmas1 amag¢lanmaktadir.
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BIRINCI BOLUM

GERCEKCILiK BAGLAMINDA MARKSiZM —- MODERNIZM TARTISMASI

Yirminci ylizyilla damgasimi vuran, agirlikla edebiyat {izerine odaklanan,
gercekeilik baglaminda gelisen ve bugiin dahi son derece ufuk agici bir noktada duran,
“Marksizm-Modernizm ¢atismasi” olarak anilan bir dizi tartismay1 mercek altina almak
sinemasal gergekeilik adina yiiriitiilen fikirleri ve var edilen iiretimleri anlayabilmek i¢in
faydali bir rota sunacaktir. Yirminci yiizyilin Onemli kiltiir disiiniirlerinden ve
elestirmenlerinden olan Georg Lukacs, Bertolt Brecht, Walter Benjamin ve Theodor W.
Adorno arasinda gegen bir dizi tartisma, gergekei sanatin niteligi ve nasil olmasi gerektigi
tizerine odaklanmigtir. Bigimcilik ve gergekeilik olarak adlandirilan iki koklii sinema
kuraminin temel tartismalar1 da dort diistintiriin kendi i¢lerinde yiiriittiikleri tartismalara
benzer bir ¢izgide gergeklesmis, sinemasal gergek¢iligin tarihsel izleginde ve gelisiminde
derin etkiler birakmistir. Zira Wollen’in dedigi gibi “film tizerine olan ¢aligmalar bagka
iletisim araglari, 6teki sanatlar ve ifade bigimlerindeki degisimler ve gelismelerle birlikte”

diistintilmelidir (2014, s. 7).

Boris Suckov’un tarifiyle “20. yiizyilda, tarihsel gelismenin seyri, sinifsal mahiyeti
ve kokenleri ne olursa olsun, edebiyati, yasadigimiz hayatin ve ¢agin biresimsel bir
¢izimini yapmaya, yani, onun farihsel icerigini anlama ve ortaya koyma yollarini
aragtirmaya” zorlamistir (2009, s. 223). Yirminci yiizyilin 6zellikle ilk yarisi, insanlik
tarihinde biiyiik ve kokli degisimlerin-gelisimlerin gergeklestigi bir donemdir. Yiizlerce
yillik imparatorluklar yikilmis, I. Diinya Savast diinya tarihinde goriilmeyen bir yikima
yol agmis, 1917°de Rusya’da sosyalist devrim gerceklesmis, Almanya’da ve Avrupa’nin
dort bir yaninda fagizmin ayak sesleri duyulmaya baslamistir. Lukacs, Brecht, Benjamin
ve Adorno’nun ylriittiigii tartigmalar yirminci ylizyilin ilk yarisinda, iste tam bu tarihsel

gelismelerin ortasinda ve onlarla iliskili bir bigcimde gerceklesmistir. Marksist bir ¢izgide
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konumlanan dort diisiiniiriin her biri de hem yasadiklar1 ¢ag1 anlamak hem de “ciddi ve
esnek bir Marksist estetik olusturmak” adma “modern sanat ve kiiltiir analizi i¢in
birbirinden farkli ve genis kapsamli tarihsel ¢ergeveler” gelistirmislerdir (Lunn, 2010, s.
13). Tartismalarinin basat odag1 gergekgilik baglaminda Marksizm-Modernizm etrafinda
gelisse de “cephelesme higbir zaman iki kutup arasinda olmamis”, uzun bir zaman i¢inde
“Brecht ile Lukacs, Adorno ile Lukacs, Adorno ile Brecht ve Benjamin arasinda
karsitlhiklar ve Benjamin ile Adorno ve Brecht ile Benjamin arasinda ittifaklar”

olusmustur (Dellaloglu, 2018, s. 60-61).

Chuck Kleinhans’in belirttigi gibi “kendi iginde farkli akimlara, ekollere ve
egilimlere bolinmiis olsa da kimi zaman teoride dogmatizme, pratikte diktatorliige
sapacak bicimde bozulmaya ugrasa da Marksizm, kapsamliligiyla analiz i¢in kayda deger
Olciide esnek” bir yontem saglamaktadir (2010, s. 109). Bahsi gecen tiim bu ayr1 ve ayni
konumlanmalarin ve gelistirilen perspektiflerin anlasilabilmesi adina Terry Eagleton
tarafindan siralanan “materyalist bir elestiri i¢in kategoriler” (2018), dort Marksist
distintiriin - de edebiyata ickin Marksist estetik teorilerinin igsellestirilebilmesi

baglaminda 151k tutabilecek niteliktedir.

Eagleton’a gére bu kategoriler Genel Uretim Tarzi (GUT), Edebi Uretim Tarzi
(EUT), Genel Ideoloji (GI), Yazarin Ideolojisi (YI), Estetik Ideoloji (EI) ve Metin olarak
siralanabilir (2018, s. 49). Genel Uretim Tarz1 (GUT), “maddi iiretimle iliskili olan belli
giicler ve toplumsal iliskilerin birligi”ni tarifleyen bir kavramdir ve eserin tiretildigi
ortama hakim olan ekonomik tiretim kosullar1 yapitlarin analizinde 6nemli bir dlgiittiir
(2018, s. 50). Edebi Uretim Taz1 (EUT) ise “6zel bir toplumsal olusum i¢inde gerceklesen
edebi iiretimle iligkili belli giicler ve toplumsal iliskilerin toplamidir” ve Ornegin
“kapitalist piyasa i¢in kurmaca yapitlar liretmek miimkiinse, 6te yandan bir kisinin
elyazisiyla gogalttigi siirini sokaklarda dagitmasi” da bir {iretim tarzidir (2018, s. 50-51).

Genel Ideoloji (GI), “herhangi bir toplumsal olusumda bulunabilecek belli ideolojiler
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toplamin1 -egemen ya da karsi-hegemonik-“ ifade etmektedir (2018, s. 60). Yazarin
Ideolojisi (Y1) ise bu baglamda yazarin “Genel ideoloji’ye dzyasamdoykiisel katiliminmn
Ozgiin bigimini, yani toplumsal sinif, cinsiyet, milliyet, din, cografi bolge vb. gibi bir dizi
ayr1 ctkence Ustbelirlenen bir katilim tarzini” vurgulamaktadir (2018, s. 65). Estetik
Ideoloji (EI), “Genel Ideoloji i¢inde bulunan kendisi de bir ‘kiiltiir ideolojisi’nin pargas1
olan belli bir toplumsal olusum i¢inde estetigin kendisinin yiiklendigi islev, anlam ve
degeri” kapsamaktadir (2018, s. 67). Metin ise “tim bu unsurlarin veya olusumlarin
Ozgiin bir tstbelirlenmis kesisiminin” tirtiniidiir (2018, s. 71). Dolayisiyla Eagleton’a gore
kategorilere ayirdig1 tiim bu ogeler, bir edebiyat iiriiniiniin Marksist elestirisinde goz
oniinde bulundurulmalidir. Lukéacs, Brecht, Benjamin ve Adorno arasinda gelisen
tartigmalarin da aslen bu kategorilerin ¢dziimlenisi tizerinden sekillendigi ilerleyen
boliimlerde de net bir bigimde goriilebilecek niteliktedir. Ayrica Eagleton’un edebiyat
tizerinden tarif ettigi Marksist elestiri kategorilerinin sinema ve tiyatro gibi bir¢cok sanat

dali i¢in de uyarlanabilecegini sdylemek miimkiindiir.

Lukacs, Brecht, Benjamin ve Adorno tartismasina girmeden once Marksizm —
Modernizm ¢atigmasina dair temel bir girizgadh yapmak 6n agict olacaktir. Modernizm,
tiim sanat alanlarini derinden etkileyen, on dokuzuncu yiizyilin sonlarinda ortaya ¢ikan
bir “paradigma degisikligi” olarak goriilebilir (Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014, s. 23).
Bircok farkli akimdan ve anlayistan (Kiibizm, Disavurumculuk, Fiitiirizm, Dadacilik,
Stirrealizm, Konstriiktivizm) olusan modernizm, Rusya’da meydana gelen 1917 Bolsevik
Devrimi 6ncesi ve sonrasinda Avrupa’y1 derinden etkilemistir ve Marksizm — Modernizm
arasinda son derece verimli iliskiler ortaya ¢ikmigtir (Wayne, 2017, s. 41-42). Yine ayni
donemde topyekiin sanatin sonunun gelmesi gerektigini ilan eden, kendini anti-art ve
anti-estetik ile 6zdeslestiren, kurumsallagsmis sanat1 yok etme derdinde olan avangard
hareketler (Biirger, 2017) ortaya ¢ikmustir. Terry Barrett’e gore, “modernizmin baskin

ozelliklerini” su sekilde siralamak miimkiindiir:
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Teknolojiye iliskin iyimserlik; bireyin essizligine, yaraticiliga, 6zgilinliige ve sanatsal
dehaya olan inang; 6zgiin ve giivenilir sanat eserlerine, basyapitlara duyulan saygi;
sanatin Oykiileyici, tarihsel ya da politik igerigine karsilik soyut anlatim bigimlerinin
yeglenmesi; kiiltiirdeki zevksizlik (kitsch) ve ona sinif degerlerine/hassasiyetine karst
genel anlamda kiiciimseyici bir yaklasim; ve sanat piyasasinin farkindaligi (Barrett,

2012, s. 57).

Brecht, Benjamin ve Adorno da bu baglamda giiglii bir modernist bakis agisina
sahiptir, avangard hareketler ile de dirsek temasi igerisinde olmuslardir ve diinyayi
“insana dost ve idare edilebilir bir ortama doniistiirme amaci tasiyan” (Kreft, 2016, s. 12)
faaliyetlerinde modernist bi¢imleri savunmak 6nemli bir yer tutmustur. Tersi bir bigimde,
Marksist kanat igerisindeki birgok sanat¢1 ve diislinlir ise modernist ve avangard
anlayislara karsit noktada konumlanmislardir. Bu boliimde incelenecegi lizere Lukacs,

modernizme mesafeli noktada konumlanan diistiniirlerden biridir.

Lukacs ve benzeri tavri alan diisiiniirlerin temel siar1 “Aydinlanma’nin klasik
mirasina hiirmet, bu mirasa bulasan her tiirlii irrasyonalist 6genin reddi, edebiyattaki
modernist egilimlerin irrasyonalizme havale edilmesi ve irrasyonalizmin fagizmle
Ozdeslestirilmesi” (Jameson, 2018a, s. 13) olarak tarif edilebilir. Brecht, Benjamin ve
Adorno’nun modernizm kavrayisini ise “kabaca 1860-1930’lu yillar arasinda giderek
artan metalasmaya kars1 sanata sahici bir deneyim alani saglamak ve miibadele yasalaria
tabi bir meta olarak aninda tliketilmekten kaginmak gibi iitopyen bir islevi yerine
getirmek icin bagvurulan sanatsal bir direnis stratejisi” (Birkan, 1992, s. 58) olarak
diistinmek miimkiindiir. Dolayisiyla sanatta gergekg¢ilik baglaminda Adorno, Brecht ve
Benjamin Marksist estetik icerisinde modern bigimlerin var olmasi gerektigini
savunurken, Lukacs ise gorece Ortodoks Marksist bir noktada, mimetik estetige ve

konvansiyonel edebi normlara daha yakin bir pozisyonda durmustur.
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Tim bunlar 1s18inda bu boliimde, dort kiiltiir diisliniiriniin de gercekeilik
baglaminda gelistirdikleri fikirler, sunduklar1 kuramsal ¢ergeveler ve konumlandiklar
noktalar ele alinacak, her bir simanin gergekg¢ilik alanina koydugu ozgiin katkilar,
meselelere dair ayristiklar1 ve birlestikleri noktalar lizerinde durulacaktir. Daha 6nce de
sOylendigi gibi Marksizm — modernizm ¢atismasi olarak tarihe gecen tiim bu tartigsmalar,
modernist bicimler ve gerceke¢i gelenegin bir arada nasil var olabilecegini gostermesi
acisindan son derece Onemlidir. Ayrica farkli noktalara konumlanan dort diisiiniir,
yuriittiikkleri tartismalarda hem modernist estetigin hem de Marksist estetigin olumlu —
olumsuz yanlarini, sinirliliklarini — imkanlarini kendince degerlendirmis ve her iki
egilimin de gelismesini saglamistir. Ilerleyen yillarda hem modernist bicimlere hem de
mimesis gelenegine sirtin1 yaslayarak bir¢ok farkli alanda —sinema sanatindaki somut
orneklerine bu ¢aligmada deginilecegi gibi— gergekgi sanatsal tiretimler meydana getiren

sanat¢ilarin yapitlari, bu tartismanin degerini vurgulamasi acisindan énemlidir.

1. 1. Georg Lukacs ve Toplumcu Gerg¢ekgilik

Sanatta gergekgeilik lizerine yiiriitiilecek bir tartismada, yapilacak akademik bir
aragtirmada, gercekeiligi anlamaya ve anlatmaya doniik bir girisimde, Macar kiiltiir
diisiiniirii ve elestirmen Georg Lukécs’in gercekeilige dair c¢izdigi cerceveyle ise
baslamanin yararli olacagi sOylenebilir. Zira ana eksenine gercekgiligin yerlestigi,
Marksizm — modernizm arasinda geligen teorik tartismalarda Lukacs’in fikirleri biiyiik
bir yer kaplamaktadir. Lukécs icin, “tipki Aristoteles ve onu izleyen gercekei estetik
diisiince gelenegi i¢in oldugu gibi sanat, tam anlamiyla bir eylemin taklit edilmesidir”
(Dellaloglu, 2018, s. 63). Lukacs’a gore, sanat alanindaki temel karsitlik, sosyalist diinya
goriisiinden beslenen toplumcu gergekgi romanlar ve “yozlasmis” modernist akim

arasinda yatmaktadir (2000, s. 18).
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“Bicimsel Ol¢iilere, tislup ve edebi teknik sorunlarina asir1 derecede 6nem veren”
modernist yaklasim, Lukacs’a goére son derece sorunludur ve bu sorunun temelini
modernizmin “dural ve duyusal” diinya goriisii olusturmaktadir (2000, s. 23). Ciinkii
Eagleton’in da belirttigi gibi klasik Marksist elestiri, edebi bicimcilige geleneksel olarak
karsit bir noktada konumlanir; onlara gore bigimin 6ne c¢ikist “edebiyatin tarihsel
Ooneminin soyup sogana ¢evrilmesi ve edebiyati estetik bir oyuna indirgeyerek dikkati
teknik o6zelliklere ¢ekmek” anlamina gelir (2016, s. 35). Modernist edebiyatta tasvir
edilen insan anlayisini belirleyen ontolojik temel insani yalniz, toplumdisi, diger
insanlarla sosyal iligkiler kurmay1 beceremeyen bir nitelikte ele alir ve Lukacs’a gore
boyle bir insan “tarih dis1 bir varliktir” (2000, s. 24-25). Tersi bir bi¢cimde, “gercekligi
yalansiz bir sekilde yansitma amacini giiden” gercekei yazar ise insani toplumsal bir
hayvan, zoon politikon olarak ele alir; ¢iinkii tarihin ilerleyecegi fikriyle hareket eden

tarihsel materyalizme sirtin1 yaslamistir (2000, s. 28-29).

Lukécs’a gore modernistler, “insanin yalnizli§i konusundaki ontolojik dogma”y1
oncelerken, Aristoteles’in zoon politikon kavramina dayanan gercekgi yazarlar toplumsal
evrimdeki her yeni agsama i¢in yeni bir tipoloji ortaya koyabilmekte ve toplumun/bireyin
i¢ geliskilerini “diyalektik bir biitiiniin ¢ercevesi i¢inde” goz Oniine serebilmektedir
(2000, s. 35). Dolayisiyla Lukacs i¢in modernist ve gercekgi sanat arasindaki en temel
ayrim “diinya gorilisii” tizerinden sekillenir. Modernist sanatta one ¢ikan “caresizlik
havasinin, bunaltinin agir bastig1 ve anlasilmaz korkular karsisindaki insan” tipolojisi ve
bi¢imsel niteliklerin 6ncelenmesi Lukacs’a gore tam olarak bu diinya goriisiinden
kaynaklanmaktadir ve en belirgin orneklerini Kafka romanlarinda gozlemlemek
miimkiindiir (2000, s. 42). “Cagin gerceklerinden kacisin sonucunun bir ¢esit nihilizm
oldugu” agiktir (s. 74) ve 6rnegin Thomas Mann romanlar gergek¢i edebiyatin “nasil”

olmast gerektigine somut bir 6rnek teskil edebilmektedir. Cilinkii Mann’in ¢izdigi

24



diinyada “yer, zaman ve biitiin ayrintilar belli bir toplumsal ve tarihsel duruma siki sikiya

baghdir” (s. 88).

Lukacs, bir edebiyat yapitina i¢ckin bigimsel nitelikleri biitlinliyle reddetmemis,
fakat bicimsel niteliklerden ziyade igerigin Oncelenmesi gerektigini vurgulamistir.
Yazarimn diinya goriisii, perspektifi, gergeklikle kurdugu iligski Lukécs’a gore bir edebiyat
eserinin incelenmesinde kilit rol oynamaktadir. Asagidaki alintida, Lukacs’in temel

meramini gézlemlemek miimkiindiir:

Bir elestirmenin goz oniinde bulundurmasi gereken nokta, bir yazarin anlatimimdaki
ozellikleri bulmak degil, yazarin yoneldigi dogrultuyu belirlemek olmalidir. Bu,

iislubun 6nemsiz oldugu anlamina gelmez. Tersine, benim inancima gore, bir yazarin

eserindeki diinya goriisiiniin incelenmesi ile belli bir 6ziin verildigi belli bigimin
incelenmesi arasinda ne kadar yakin bir bag kurarsak, ¢oziimlememiz de o olgiide
basarili olur. Yani elestirmen, eseri inceleyerek bir yazarin diinya goriigiiniin boguntuyu
benimsemesine mi, yoksa reddine mi dayandigini, gerceklikten kagmasini m1 yoksa
onunla yiiz yiize gelmeye hazir olmasini m1 6ngdrdiigiinii ortaya koymalidir (2000, s.

93).

Lukacs’in gergekgilige dair fikirlerini gelistirmesinden yillar 6nce, Rus Marksist
teorisyen Georgiy V. Plehanov da benzer noktalara isaret etmistir. Plehanov’a gore “bir
sanat eserinin meziyetini nihai ve kesin olarak belirleyen sey onun igeriginin degeridir”
(1987, s. 39). Yine Plehanov, Lukacs’in da ¢okea iizerinde durdugu gibi “bir eseri tahlil
etmek isteyen bir edebiyat elestirmeninin, nce bu eserde hangi toplumsal biling (ya da
smif bilinci) unsurunun dile gelmis oldugunu kavramasi” gerektigini vurgulamaktadir
(1987, 5. 9). Lukacs da Plehanov ile ayni noktada konumlanmustir. Ciinkii Lukacs’a gore
mesele s1g bir bicimde “klasiklere karst modernler atismasi” degil, “edebiyatin ilerici
egilimlerinin” hangileri oldugunu ¢odziimleme meselesidir, zira ona gore isin ucunda
“gergekeiligin akibeti” vardir (Lukacs, 2018, s. 44).
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Lukacs kendi terminolojisinde gergekei, Biirger’in deyimi ile “organik”, yani
“yapisal ilkelerin pargalara hakim oldugu ve onlar1 bir biitlin i¢inde birlestiren” yapitlara
estetik bir norm olarak bagli kalmis ve modernist / avangardist yapitlar1 dekadans
kavramiyla mahkim etmistir (Biirger, 2017, s. 154). Bununla birlikte Lukacs’in
metinlerinde modernist edebiyat i¢in “hastalikli”, ger¢ek¢i edebiyat i¢in ise “saglikli” gibi
yargilar sik¢a kullandigimi gozlemlemek de miimkiindiir. Lukacs’a gore “gerceklige
yabanci1 veya diisman bir tutumun” sonucu olarak avangard ve modernist yapitlar igerigi
giderek yok etmekte ve bunu “bir kaide gibi savunmaktadir” (2018, s. 60). Buradaki
“dekadans” kavrami, klasik Marksist metinlerde ideolojiye doniik olarak dillendirilen
“yanlis biling” kavramiyla paralel bir anlam tasimaktadir. Luk4cs modernist sanati ve bu
sanata i¢ckin normlar1 —-montaj gibi— dekadans olarak adlandirmistir ve tarihsel ¢ergevede
gerici olmakla suglamistir. Glirbilek’in de belirttigi gibi Lukécs, “on dokuzuncu yiizyil
romaninin biitlinselligini bir norm olarak kabul ettigi icin, boliinmiisliik iizerinde
yiikselen modern edebiyati ilerleme-gerileme, saglikli sanat-hastalikli sanat gibi mutlak
ikili kavramlar ile” agiklamistir (2011, s. 89). Bir¢ok modernist — avangard sanatci ve
kuramer “kendisini siyasal olarak solcu gorse de” Lukacs’in bakis agisindan “onlarin

faaliyetlerinin ana gévdesi, sadece bu gerici giiglere yardimci olmaya yarayan” bir

niteliktedir (Lunn, 2010, s. 126).

Bununla birlikte sosyalist diinya goriisiine ve “toplumculugu kurma miicadelesine”
dayanmayan, yine de toplumcu bir anlayis1 benimseyen sanat yapitlar1 da Lukacs’a gore
elestirel gercek¢i eserlerdir ve “yozlagsmis modernist bi¢cimlere” kars1 olumlu nitelikler
tasimaktadir (2000, s. 105-106). Ernst Fischer’a gore elestirel gercekgilik, “burjuva
degerlerine karsi1 soylularin ve halkin tepkilerinin garip bir karisimindan ortaya ¢ikan” bir
sanat anlayisidir (2010, s. 102). Erdogan Alkan da sanat terminolojisi igerisinde elestirel
gercekeilik  kavramimin, yOnetimi  sosyalist olmayan iilkelerin  toplumcu

yazinini/eserlerini  karsilayan bir nitelikte kullanildigint  belirtmis  ve elestirel
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gercekeiligin - “kapitalist bir toplum sanatinda diizenin elestirilmesi” olarak da
diisiiniilebilecegini vurgulamistir (2006, s. 137). Dolayisiyla tiim bu tanimlamalar
1s181inda, toplumcu gergekgilik ve elestirel gergekgilik arasinda, modernizm ve gergekgilik
arasinda oldugu gibi perspektif ve diinya goriisii sorunlarinin yer aldigi1 séylenebilir. Fakat
Lukacs’a gore modernist estetigin aksine, “elestirel gercekeilik insani gerek toplumsal bir
varlik olarak gerek tarihsel rolii bakimindan kavramakta, yer yer, sasirtici bir basar1”

gostermektedir (Lukacs, 2000, s. 109).

Ayrica gergekeilik s6z konusu edildiginde, Lukacs’a gore birbirine ¢okga
karistirilan gergekgilik ve natiiralizm arasindaki estetik ayrimi yapmak son derece
onemlidir. Lukécs’in natiiralizm kavrayisi, “doganin (yasamin) yalnizca bir parcasinin,
biitiinliiklii bakistan yoksun ve gerekli gereksiz tiim ayrintilariyla aynen yansitilmasi”
(Onay, 2012 s. 14) olarak diisiiniilebilir. Oysa Lukacs’in bakis agisina gore “biiyiik
gercekei romanlar, retrospektif ifade sayesinde bir epik olaylar ve nesneler hiyerarsisini
icermektedir ve tekil karakterin tarihsel olarak kosullanmis doniisiimii i¢inde esas ve
onemli olan seyi” agiga g¢ikarmaktadir (Lunn, 2010, s. 119). Lukacs’in deyimi ile
“natiiralizmde goriilen, hayati bire bir yansitma iddiasindaki fotografik ya da fonografik
taklitlerin hi¢bir zaman canlanma imkaninin olmamasinin” sebebi, gergekciligin tersine
natiiralizmin “duragan ve i¢ gerilimden yoksun” olmasindan kaynaklanmaktadir (2018,

s. 57).

Dolayisiyla tiim bunlar 15181nda, sanatta gergekcilik s6z konusu edildiginde Georg
Lukécs’in fikirlerini mercek altina almak 6nemlidir. Gergekgilik estetigini sanatsal bir
norm olarak kabul eden Lukacs, yasadig: siire boyunca sanatta gergek¢iligi savunmus,
fikri tretimini bu yonde ilerletmis ve sanatta gercekgilik kiilliyatin1 gelistirmek igin

cabalamustir. Ilerleyen basliklarda da detayli bir bigimde deginilecegi gibi fikirleri bircok
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yonden elestirilmis, Ortodoks ve geleneksel bulunmustur. Ornegin ¢agdas1 Ernst Bloch?,
Lukécs’in gercekeilik anlayisinin iddia ettigi kadar nesnel olmadigini, klasik sistemlerin
etkisinden kurtulamadigin1 ve dekadans kavramiyla sanatin olanaklarini sinirladigini 6ne
stirmistiir (2018, s. 33-34). Brecht, Benjamin ve Adorno gibi modernist — avangard
hareketlere bakis agis1 olumlu olan, Lukécs’in gercekeiligini ¢esitli bigimlerde elestiren,
modernist estetik bigimlerin kullanilmasi gerektigini savunan isimler de Sanatta
gergekeilik kiilliyatina bir¢ok olumlu katkida bulunmus, sanatta gergek¢iligin ¢ehresini
genisletmislerdir. Bu baglamda Lukécs ile belki de en hararetli tartigsmalar1 yiirtitmiis olan

Bertolt Brecht’in fikirleri, bir sonraki duragimiz olacaktir.

1. 2. Bertolt Brecht ve Modernist Estetik Tekniklerin Sosyalist
Kullanimi

Georg Lukacs’in edebiyatta on dokuzuncu yiizyil gercekgiligini edebi bir norm
olarak belirleyip savunmasina karsin, kendisi de Marksist bir ¢izgide yer alan Bertolt
Brecht, Adorno ve Benjamin gibi modernist bir noktada konumlanmigtir. Dolayisiyla
Brecht’in sanata dair ¢izdigi rotayr “modernist estetik tekniklerin sosyalist kullanimi”
(Lunn, 2010, s. 117) olarak tarif etmek yerinde olacaktir. Brecht, Lukécs’in ve onun gibi
diistinen, Ortodoks Marksist olarak adlandirdigi kiiltiir diistiniirlerinin tek gegerli ve
mutlak sanatsal norm olarak savunduklar1 toplumcu gergek¢iligin sundugu cergeveyi
siurli ve kisitlayict bulmustur. Lukécs’in bir model olarak 6nerdigi on dokuzuncu yiizyil
romanlarinin  kurdugu anlatinin kitleler nezdinde karsilii olamayacagini, sikici
bulunabilecegini diisiinen Brecht, sanatta “ciiretkdr Kkimi deneylerin” yapilmasi
gerektigini diisiinmiis, popliler ve anlasilir bir sanatin var edilmesi gerektigini savunmus,

calismalarini bu yonde ilerletmistir (Jameson, 2018b, s. 92). Bu baglamda ézdeslesme ve

! Ernst Bloch’un fikirlerine bu galisma kapsaminda deginilmeyecektir. Bloch’un Lukécs’a déniik elestirileri ve
Marksizm — modernizm tartigmasina koydugu katkilar hakkinda detayli bir metin igin bkz: Bloch, E. (2018).
Ekspresyonizm Tartismasi (Cev. E. Gen, T. Belge & B. Aksoy). E. Gen (Ed.), Estetik ve Politika: Realizm-Modernizm
Catismas (S. 23-40). Istanbul: Iletisim.
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katharsis’in var oldugu geleneksel Aristocu tiyatroya karst yabancilastirmayi
(Verfremdungseffekt) 6nceleyen epik tiyatro 'yu gelistirmis ve savunmustur. Epik tiyatro
olarak anilan “Brecht¢i paradigma”, izleyicileri “kolektif bir pratigin faillerine”
dontistiirmek, onlar1 bilinglendirmek ve doniistiirmek gibi amaglar tasimaktadir

(Ranciére, 2015, s. 14).

Brecht’e gore Lukécs, teknigi ve bi¢ime dair unsurlart “gayri insani” olarak
nitelemekte ve “elinin tersiyle itip gegmektedir”; bununla birlikte on dokuzuncu yiizyilin
biiyiik romancilarin1 — yazarlarini, yirminci yiizyilin yazarlarina taklit edilmesi gereken
birer ikon olarak dnermektedir (2018, s. 100). Lukacs’in gergekgilik kurami eskiye takilip
kalan, giinceli yakalayamayan, salt roman tizerinden kendini tarif eden ve birkag romanin
formunu esas alan, formalist bir karakterdedir. Oysa Brecht kendi sanatsal fikirlerinin ve
faaliyetlerinin, Lukacs’in ¢ergevesini ¢izdigi haliyle gergekgilik teorisinden “daha ¢ok
yonli” oldugunu diisiinmektedir ve toplumcu gergekgilik estetiginin “sundugu kelime
dagarcig1 son derece ilkeldir” (2018, s. 102-103). Bu yiizden Brecht’ e gore “form
kelimesini fazla rahat bigimde, i¢erikten baska veya igerikle baglantili bir seyi ifade etmek
tizere kullananlardan; ya da ‘teknigi’ “‘mekanik’ bir sey sayarak kuskuyla karsilayanlardan
fazla bir sey beklememek” gerekmektedir (2018, s. 110). Zira teknigin dogru ve yerinde
kullanimi, gergekgilik kaygist giiden sanatsal faaliyetlerde verimli olabilecek bir

niteliktedir.

Brecht’e gore “bireyler yaratmaya veya yeniden yaratmaya, daha dogrusu yeni
bireyler yaratmaya devam etmek gerektigini salik veren” Lukacs ve takipgileri, gegmisten
farkli yaratilmasi gereken birey ve toplum tipolojilerinin “aym yolla yaratilmasini™
onererek derin bir yanilgi igerisine diismektedirler (2018, s. 115). Brecht igin “bir odanin
nasil betimlenmesi gerektigini yol gosterici bir tavirla ve hi¢ yanilmaz bir yiiz ifadesiyle
anlatmaya kalkmak, kurguyu aforoz etmek, i¢ monolog’u yasaklar listesine almak” ve

“stirekli eski adlar1 anarak genc¢ insanlar1 yaniltmak™ (1980, s. 63) son derece hatali bir
29



bakis agisidir. Ciinkii Brecht de aslen gergekgilik kaygisinin bir sanatgida asli olarak var
olmasi gerektigini diisiinmektedir, zira kendi deyimi ile fasistler gibi bir¢ok unsur
“gercekeilige kesin olarak karsi ¢ikmakta” ve “gercegin oldugu gibi yansitilmamasi igin
ellerinden geleni yapmaktadirlar” (s. 62) fakat Lukacs’in dnerdigi yontem Brecht’e gore
kendi donemlerinin gereksinimleriyle ve gercekligiyle uyusmamaktadir. Asagidaki alinti,

bu sav1 destekler niteliktedir:

Gergekei iislupta bir edebiyat talebi de artik dyle kolayca gecistirilemez. Bir
kaginilmazlik haline geldi bu. Egemen siniflar eskisinden daha ¢ok ve daha biylik
yalanlara bagvuruyor. Dogruyu anlatmak eskisinden de acil bir gorev simdi. Cekilen
acilar da aci1 ¢ekenlerin sayisi da ¢cogaldi. Kitlelerin biiyiik acilar1 géz 6niinde tutulunca,
ufak c¢apli dertlerle ya da kiigiik gruplarin karsisina ¢ikan giicliiklerle ugragmanin

giiliing, hatta alcakca oldugu diisiiniilmeye basladi.

Giderek artan barbarliga karsi tek dostumuz halktir — bu barbarliktan en ¢cok ¢eken halk.
Yalnizca halktan bir seyler bekleyebiliriz. Demek ki, halka donme, onun dilini konugma
zorunlulugu ortada. Dolayisiyla “popiiler sanat” ve “gercekgilik” terimleri bizim dogal

miittefiklerimiz (2018, s. 117).

Gortildiigii gibi Brecht de Lukdacs gibi sanata igkin olarak en temelde gergekeilik
kaygisi giitmektedir. Hayat1 boyunca Brecht, siirekli deneysel bir sanatsal pratik ile
birlikte, kendisinin ve baskalarinin gergekgilik {izerindeki teorik ¢alismalarina yogun
katkilarda bulunmustur (MacCabe, 1974, s. 7). Brecht i¢in de toplumun ve yasamin
gercekleri bir sanat eseri igin olmazsa olmaz niteliktedir. Fakat Lukacs’in gergekgi sanat
icin Onerdigi “eski moda” ve “kisitlayic1” yontemin yerine giincel ve gorece daha esnek
bir anlayisla hareket edilmelidir. Brecht’in ifadeleriyle “ne kadar eksiksiz olursa olsun
gergek, artistik bir yarati eylemiyle degisime ugratilmalidir ki, degisebilir bir nitelik
tasidig1 anlasilsin ve bu yoldan ele alinabilsin” (2011, s. 62). Brecht’e gore “gercegin
aslina uygun bigimde betimlenmesi” i¢in, “yontemlerin sayilarin ve tiirlerini sabit tutmak
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yerine, onlar1 ¢ogaltmak, gelistirmek™ bir zorunluluktur ve “yeni buluslara yonelenlerin
cesaretlerini kiracak yerde, onlar 6zendirilmeli ve gergege ulasmak i¢in biitiin yollar
denenmelidir” (1980, s. 64). Bu noktada “popiiler” sozciigii 6nem arz etmektedir; zira
Brecht’in kendi “bulusu” olarak oOnerdigi modernist epik tiyatronun gergekgiligi,

anlasilirlik, popiilerlik, yalinlik ve yabancilagsma gibi kavramlar iizerinde yiikselmektedir.

Brecht’e gore “duygularin ancak 6zdeslesmeye bagvurarak saglanabilecegine
iliskin o beylik estetik tarafindan ileri siiriilen tezin yanlisligin1 kanitlamak, Aristotelesgi
olmayan oyun sanatinin diipediiz bir goérevidir” (2011, s. 52). Aristoteles¢i klasik
tiyatroda katharsis kavrami 6nemli bir yer tutmaktadir. Aristoteles’e gore tragedyanin
gorevi “uyandirdigl acima ve korku duygulartyla ruhu tutkulardan temizlemektir” (2017,
S. 22). Katharsis, arinma anlamina gelir. Aristotelesci klasik anlatida katharsis duygusu,
seyircinin sahnedeki karakterle yogun bir 6zdeslesme igine girmesiyle meydana gelir.
izleyiciler, seyretmekte olduklar1 olay1 kendileri tecriibe ediyormuscasina korku, acima
ve liziintii gibi duygular hissederek bir ¢esit arinma yagsamaktadir. Klasik anlatinin sirtini
yasladig1r bu 6zdeslesme olgusunun, Brecht’e gore “uyusturucu” bir niteligi vardir;
ozellikle tiretim giiglerinin “6zgiir” bireylerin varligini istemedigi kendi g¢aglarinda
ozdeslesme, adeta bir “afyon” olarak gdérev yapmaktadir (2011, s. 56). Ozdeslesme
duygusu, seyircilerin ¢ikarlariyla biitiiniiyle alakasiz duygusal tepkilere yol agar,
izleyicileri pasif kilar; Brecht’e gore “6zdeslesmeden genis 6lgiide el ¢eken bir oynayis,
cikarlarini nerede aramalari gerektigini 6grenen seyircilerin sergilenen olaylar karsisinda
bir tavir takinmasint ve bu tavrin duygusal yoniiniin elestiri yoniiyle uyum iginde
bulunmasin1” saglayacaktir (s. 57). Dolayisiyla Brecht¢i poetika, bir sanat yapitinin
izleyen kisileri edilgen ve pasif kilmasinin karsisina seyircilerde entelektiiel bir uyanis ve

biling yaratma ¢abasiyla ¢ikmaktadir denilebilir.

Brecht’in epik tiyatroyla seyircileri “Ozgiirlestirme” diislincesinin bagat amaci,

Jacques Ranciére’in ifadeleriyle “eylemde bulunan ile izleyenler arasindaki, birey ile
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kolektif bir yapinin mensuplar1 arasindaki siirin belirsizlesmesi” (2015, s. 23) olarak
diistintilebilir. Brecht’in tam da bu noktay1 diisiinerek “modernist estetik tekniklerin
sosyalist kullanimlarin1” sanat anlayis1 igerisinde Onceledigini sOylemek miimkiindiir.
Brecht icin epik tiyatronun, “seyircinin oyundaki kisilerle salt 6zdeslesme i¢inde kalarak,
kendisini elestiriye kapali, yani pratikte yararsiz yasantilara kaptirmasini” onlemek,
dolayisiyla “sahnede sergilenen olaylarin bir yabancilastirma isleminden gegirilmesini”
saglamak amaciyla hareket etmesi gerekmektedir, yani epik tiyatronun temel
gorevlerinden birisi de 6gretici / didaktik olmasidir (2011, s. 29-30). Brecht tarafindan
siirlart belirlenen asagidaki tablo, klasik ve epik tiyatro arasindaki basat ayrimlari

gostermesi agisindan 6nemlidir (2011, s. 42):

Dramatik Tiyatro’da Epik Tiyatro’da
Eylemlerle ¢aligilir. Anlatiya basvurulur.
Seyirci sahnedeki aksiyona karistirilir. Seyirci gozlemleyici olarak tutulur.

Seyircinin  etkinligi (aktivitesi) harcanip | Seyirci etkin (aktif) duruma sokulur.
tiiketilir.
Seyircide birtakim duygularin uyanmasi | Seyircinin  birtakim  yargilara = varmasi

saglanir. saglanir.

Seyirciye bir yaganti sunulur. Seyirciye bir diinya goriisii iletilir.
Seyirci olaya karistirilir. Seyirci olay karsisinda tutulur.
Telkinle is goriiliir. Kanaitlarla ¢aligilir.

Seyircinin duygulari oldugu gibi alikonur. | Duygulari ileriye gotiirtilerek, seyircinin
birtakim bilgilere ulasmasi saglanir.

Seyirci, sahnedeki olayim ortasinda, olayla bir | Seyirci, sahnedeki olaym karsisinda, olay:
0zdeslesme i¢indedir. inceler durumdadir.

Insanin bilinen bir yaratik oldugu varsaymmi | Insan inceleme konusu yapilir.

benimsenir.

Insan hi¢ degismez. Insan degisir ve degistirir.

Seyircinin ilgisi oyunun sonu iizerinde | Seyircinin ilgisi oyunun yiirlyligii iizerine

toplanur. cekilir.
Her sahne bir 6tekisi igin vardir. Her sahne kendisi i¢in vardir.
Organik bir biiyiime. Montaj teknigi.
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Olaylar diiz bir ¢izgi iizerinde gelisir. Olaylar egriler ¢izer.

Olaylarin akisi evrimsel bir zorunlulugu | Olaylar sigramalidir.

igerir.

Insan duragan bir nitelik tagir. Insan olusum siireci i¢inde verilir.
Diistlince varolusu yonetir. Toplumsal varolus diisiinceyi yonetir.
Duygu egemendir. Akil egemendir.

Tablo 1: Brecht’in Dramatik Tiyatro — Epik Tiyatro Karsilastirmasi

Brecht’in ¢ergevesini ¢izdigi gibi epik tiyatro, dogrudan katharsisi onleme,
seyirciyi edilgenlikten ¢ikartma, g¢evresini ve yasamini sorgulatmaya yonlendirme,
insanin ve diinyanin, yani mevcut ger¢ekligin degisebilir olduguna ikna etme gibi ilkeler
tizerinde durmaktadir. Kisacas1 Brecht’in epik tiyatrosunda seyirci, “irkiltilerek kendini
egitmek, kendine soru sormak zorunda birakilmaktadir” (Améngual, 1974, s. 15). Ayrica
Brecht, epik tiyatroda klasik tiyatroda sik rastlanmadig: iizere fotograf ve film gibi teknik
aygitlarin imkanlarindan da yararlanilmasi gerektigini diisiiniir. Brecht’in belirledigi bu
ilkeler, kendi doneminde ve kendisinden sonra gelen birgok sanatciyr ve diisiiniirii
etkilemistir. Ornegin bu ¢aligmanin ikinci béliimiinde de deginilecegi gibi, Peter
Wollen’in sinemaya dair belirledigi iinlii “7 erdem ve giinah”m, Brecht estetiginden

yogun bi¢cimde etkilendigini sdylemek yanlis olmayacaktir.

Daha 6nce de sdylendigi gibi, Brecht’in modernist estetigi igerisinde, “poptiler”
sOzcligli onemli bir yer kaplamaktadir. Brecht’e gore “kitlelerin kotii begenisi, aydinlarin
begenisinden daha kokliidiir” (2012, s. 63) ve kitlelerin begenisini kazanabilmek, onlar1
harekete gegirebilmek i¢in popiiler bir sanata ihtiya¢ vardir. Brecht’e gore popiilerlik su

anlama gelmektedir:

Bizim aklimizda savasan bir halk, dolayistyla kavgaci bir “popiiler” kavrami var [...]
Genis Kkitleler tarafindan anlagilabilir olan, onlarin anlatim bigimlerini benimseyip
zenginlestiren / olaylara onlarin bakis agisindan bakabilen, bu bakis1 pekistirip diizelten

/ halkin en ilerici kesimini temsil ederek onun 6nderligi elde etmesine yardim eden ve
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boylelikle halkin bagka kesimleri i¢in de anlagilabilir olan / geleneklerle bag kurup
onlar1 gelistiren / 6nderlik miicadelesi veren halk kesimine, halihazirda iilkeyi yoneten

kesimin basarilarini ileten (2018, s. 119).

Goriildiigii gibi Brecht i¢in ¢ag1 yakalamak, degisen ve gelisen hayatin
gercekliligini kavramak ve tiim bunlar1 sanat vasitasiyla, “gerceklige” sadik olarak
anlasilir bir sekilde kitlelere aktarmak onemli ve gereklidir. Raymond Williams’in da
Brecht’in fikirlerine paralel olarak vurguladigi gibi, “mecra (medya) dogas1 geregi agik
ve hareketlidir” ve popiiler olan da bu ¢er¢evede dogasi geregi verimli bir miittefik olarak
goriilebilmektedir; dolayisiyla “kesfe yonelik olan, deneysel olan ve ¢igir acict olan”
tiretimler mutlaka sosyalistlerin isine yarayabilecek niteliktedir (2018b, s. 146). Bu
anlamda Brecht’in sanatsal ¢izgisi, “yiiriirliikteki sanat kurallarin1 bozmaya yonelen ve
gercege dogru bir yaklagma olarak yorumlanan” (Jakobson, 2016, s. 95) bir egilim olarak
okunabilir. Brecht’in Lukacs’in sanat kuramina bakisi ise “yiirlirliikteki sanat
aliskanliklarinin bozulmasini, ger¢egin dogasinin degistirilmesi olarak algilayan bir

tutuculuk™ (Jakobson, 2016, s. 95) olarak goriilebilir.

Boylelikle gergekeilik iizerinden sekillenen, Marksizm ve modernizm arasinda
gelisen tartismalarda Lukacs’in ve Brecht’in konumlandiklar1 farkli noktalar net bir
bigimde goriilmektedir. Her iki diisiiniir de temelde gercekeilik kaygisi giitmiislerdir fakat
onerdikleri Marksist estetige dair yontemsel tutumlari farklillk gostermektedir.
Jameson’un da belirttigi gibi Brecht, “Marksist modernist veya modernist Marksist
olmanin” 6nemli bir 6rnegidir (2018c, s. 313). Brecht, klasik dramatik bigimlerin
uyusturucu etkilerine modernist bir perspektifle karsi ¢ikmis, sanatta gergekgilik {izerine
faydali katkilarda bulunmustur. Bu tartismalara paralel olarak bir sonraki duragimiz,

giiclii bir modernist bakis agisina sahip olan bagka bir yazar, Walter Benjamin olacaktir.
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1. 3. Walter Benjamin’e Gore Sanat Yapit1 ve Yazar

Sanatta gergekeilik tizerine sekillenen tartismalara onemli katkilar1 olan kisilerden
bir digeri de Walter Benjamin’dir. Bir Marksist olan Benjamin de Brecht gibi, modernist
bir noktada pozisyon almistir ve her iki diisliniir de popiiler olanin, yeni teknolojik
gelismelerin ve modernist estetik tekniklerin “Ozgiirlestirici olanaklarini saptamis”

(Kleinhans, 2010, s. 111) ve fikirlerini bu ¢ergceveden gelistirmistir.

Walter Benjamin’in sanat {izerine fikirleri sz konusu edildiginde, kuskusuz ilk
olarak 1935 yilinda kaleme aldig1 “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda
Sanat Yapit1” isimli {inlii makalesi akla gelmektedir. Benjamin, bu makalesinde “yirminci
yiizyildan once geleneksel sanatin aurasini tanimlama ¢abasi iizerinde yogunlagmis” ve
bu “geleneksel sanatin yeni kiiltiir teknolojilerinin etkisi altinda ¢okiisiinii” analiz etmistir
(Lunn, 2010, s. 222). Benjamin’e gore sanat yapiti, aslinda tarihin her doneminde yeniden
tiretilebilir bir nitelik tasimistir, yani insan eliyle ortaya ¢ikan her iiretim yine insanlarca
yeniden var edilebilmistir; fakat teknik vasitasiyla sanat yapitinin yeniden iiretimi yeni ve
dikkat ¢ekici bir olgudur (20184, s. 52). Benjamin’in altini ¢izdigi {izere, mekanik yeniden
iretim ¢aginda artik “en etkin diizeydeki yeniden tiretimde bile eksik olan bir yan vardir;
sanat yapitinin simdi ve burada’lig1, bulundugu yerde biriciklik niteligini tagtyan varlig1”,
yani aurasi (2018a, s. 53-54). Benjamin’e gore aura, “zamanin ve mekanin olusturdugu
tuhaf bir agdir” ve “ne kadar avucunuzun i¢indeymis gibi goriiniirse goriinsiin, belli bir
mesafede duran bir seyin tek bir defalik goriiniimiidiir” (2018c, s. 24). Sanat yapitinin
aurasimin yitip gitmesine yol acan basat yeniden iiretim aygitlari ise fotograf ve film
mecralaridir. Fotograf ve film gibi araglar aracilifiyla ortaya ¢ikan yeniden iiretim,
“yeniden iiretilmis olan1 gelenegin alanindan koparip almakta” ve “onun bir defaya
mabhsus olan varliginin yerine, yine onun bu kez kitlesel varligin1” gecirmektedir (2018a,

S. 55).
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Benjamin sanat yapitinin aurasiin yok olmasini, yani giderek kitlesellesmesini ve
yayginlagmasini, Frankfurt Okulu’ndaki bir¢ok diislniiriin —Adorno bashiginda
deginilecegi lizere— tersi bir bigimde olumlu bir durum olarak gérmiistiir. Sanat yapitinin
kiilt degerinin yok olusunu, yani popiilerlesmesini “baskici bir gerceklik degil, potansiyel
olarak 6zgiirlestirici bir gergeklik olarak anlasilmasi gereken” bir durum gibi yorumlamus;
“herkesin imgelem {iriinleriyle iliski kurabilmesi ve herkesin yapabildigi 6l¢iide aurasiz
yapitlar iiretmekte 0zgiir olusu” halini olumlamistir (Kolker, 2008, s. 110). Brecht’in
sanata dair fikirlerinden de c¢okca etkilenen Benjamin, Brecht gibi “iletisim
teknolojilerinin devrimci amaclar dogrultusunda kullanilabilecegini” 6ngdrmiis, “sanat
tekniklerindeki ¢arpici gelismelerin politiklestirme amaciyla ve didaktik hedefler i¢in de
devreye sokulabilecegini” (Jameson, 2018c, s. 308) diisiinmiistiir. Dolayisiyla Brecht ve
Benjamin’in “gerceke¢ilik” anlayislarini, “sanat¢inin en genis halk kesimlerine seslenmek
icin en karmasik, en yeni teknolojileri kullanabilmesini 6ngéren” bir bakis acisiyla

(Jameson, 2018c, s. 308) bir arada diistinmek miimkiindjir.

Eagleton’in da belirttigi gibi “Marksist elestiriye biraz asina olanlar bile, yazardan
sanatint proletaryanin amacma adamasini istedigini” bilir (2016, s. 53). Benjamin’in
“Uretici Olarak Yazar” isimli makalesi, tam anlamiyla bu baglamda diisiiniilebilecek
niteliktedir. Benjamin’e gore ilerici bir yazar, “safini1 sin1f miicadelesi temeline oturtmali,
proletaryanin tarafina gecmeli” ve etkinligini, “sinif miicadelesinde proletaryaya yararl
olabilecek bigimde” yonlendirmelidir (2016, s. 70). Asagidaki alinti, Benjamin’in yazar

hakkindaki diisiincelerini aktarmasi agisindan faydalidir:

Bir edebiyat eserinde egilimin politik anlamda dogru olabilmesi i¢in, edebi anlamda da
dogru olmasi gerektigini gostermek istiyorum. Yani, politik anlamda dogru bir egilimin,
edebi bir egilim de icerdigi anlamina gelir bu. Sunu da hemen eklememe izin verin: Her

dogru politik egilimin acik secik ya da {istii kapali bir bi¢imde icerdigi bu edebi
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egilimdir bir eserin niteligini olusturan, baska bir sey degil. Bu nedenledir ki bir eserin

dogru politik egilimi, edebi egilimi de kapsar (2016, s. 71).

[k bakista Georg Lukdcs 1 fikirleriyle bircok noktada uyum gosteren Benjamin’in
ifadeleri, yazar Kisisinin Marksist bir diinya goriisiine sahip olmasi ve proletaryanin
cikarina irlinler var etmesi noktasinda hali hazirda Lukacs ile ayni talebi
dillendirmektedir. Fakat Benjamin, makalenin ilerleyen boliimlerinde “dogru politik
egilim” ile birlikte “ilerici edebi bir teknigin” var olmasi gerekliligini vurgulamasiyla
(2016, s. 72-73) Lukacs’tan ayrilmaktadir. Clinkii Benjamin’e gore iiretici olarak ilerici
bir yazarin temel gorevlerinden biri de giincel bir teknik var edebilmesidir. Bu noktada
Benjamin’in Ornek gosterdigi ve idealize ettigi yazar modeli Bertolt Brecht’tir.
Benjamin’e gore Brecht, liretim aygitini “olabildigi Olgiide sosyalizm yoniinde
degistirmeksizin donatmas1” anlaminda, yani islevsel doniistiirme kavrami (2016, s. 78-
79) baglaminda bu ilerici yazar tipolojisine 6nemli bir 6rnek teskil eder. Benjamin, Brecht
estetiginin, yani epik tiyatronun ‘“sahne-izleyici, metin-gosteri, yonetmen-oyuncu
arasindaki islevsel iliskiyi degistirmeyi basardigini” diisiinmektedir; klasik tiyatronun
aksine kesintiye ugratma, yabancilastirma, radyo, fotograf ve film gibi araglardan
faydalanma gibi yeni tekniklerin kullanim, seyircilerde mevcut “gergekligin” saskinlikla
fark edilmesini saglamaktadir (s. 85-86). Bu yiizden gergekligin sanat araciligiyla
kitlelere aktariminda firetici olarak ilerici bir yazar, Benjamin’in goriigiine gore cagi
yakalamaya caligmaktan ve deneyler yapmaktan imtina etmemelidir demek miimkiindiir.
Ayrica Benjamin’e gore hali hazirda yaygin olan bir tiretim aygitini topyekiin degistirmek
yerine onu sosyalizm lehine “donatmak”, gercekci sanat i¢in faydali bir amagtir
denilebilir. Kisacas1 Benjamin’in, kendi zamaninin “ticari — popiiler sanatindaki ilerici
vaatleri” son derece onemsedigi (Jameson, 2018d, s. 160) kuskusuz goriilmektedir.
Benjamin’in “iliretimci sanat tasavvuru”nun yeterinCe diyalektik olmadigi, toplumsal
stireclerin karmagik dolayimlarina yeterince deginilmemesi durumunda bu tasavvurun
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“teknokratik ya da aragsal bir kiiltiir goriisiine yakinsayabilecegi” gibi elestiriler (Foster,
2016, s. 135) de elbette gokca dile getirilmistir. Fakat ikinci boliimde, sinemasal
gercekgilik baglaminda deginilecek olan kamera-kalem ve auteur gibi kavramlarin
Benjamin’in “Uretici Olarak Yazar” makalesinde &ne siirdiikleriyle paralel yanlar

tagidigini gozlemlemek de miimkiindiir.

Benjamin’in yazilarinda dikkat ¢ekici bir nokta olarak, optik bilin¢alti kavraminin
onem arz ettigi sdylenebilir. Benjamin, optik bilingaltt kavramiyla teknik ilerlemenin
insan goziiniin gérme yetisinin bulunmadig: seyleri, fotograf makinesi, mikroskop, film
kameras1 gibi aygitlar vasitasiyla goriintir kildigint vurgulamaktadir. Benjamin’e gore
optik ilerleme sayesinde “kameranin inis ve ¢ikislartyla, devinimi kesisi ve yalitmalariyla,
akis1 agirlastirip hizlandirmasiyla, biiyiitiip kiigiiltmesiyle, yani yardimer araglari ile ise
karismasiyla” (2018a, s. 73) insanlar daha 6nce gorme ve gozlemleme sansi olmayan
seyleri net bir bigimde gorebilir hale gelmistir. Boylece giindelik yasam igerisinde aslen
var olan fakat fark edilemeyen bir gergeklik, kameranin giicii sayesinde fark edilebilir
olmustur. Benjamin’e gore fotograflar “bizdeki diinya imgesini, heniiz nereye varacagini
bilemedigimiz agilardan degistirecek olan algi envanterimizi yeniden gézden gecirmek
gibi biiytik bir isle, goziimiizii ziyadesiyle doyurmaktadir” (2019, s. 171). Raymond
Williams’1in da sdyledigi gibi “atlarin nasil kostuklarina dair erken déonem deneylerden
bulut formasyonlarina, bitkilerin biiylimesini gosteren olaganiistii bilimsel ve goérkemli
sekanslardan asiklarin birbirine kogmalar1 yahut agir ¢ekimde 6liim gibi sayisiz tiirli
dramatik kullanima” (2018b, s. 137) kadar optik mecranin kabiliyetlerinin ger¢ekligin
kavranabilmesi adina yeni kapilar actigin1 s6ylemek yanlis olmayacaktir. Dolayisiyla
Benjamin’in yirminci ylizyilin ilk yarisinda, yani aslen fotograf ve filmin gorece erken
donemleri olarak sayilabilecek yillarda vurguladigi optik bilingalti kavrami, yine
sinemasal gercekgilik s6z konusu edildiginde deginilmesi gereken dnemli tespitlerden
biridir.
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Toparlamak gerekirse, Benjamin’in sanatta gergekeilik alanina yaptigr kuramsal
katkilarinin ve gelecege dair 6ngoriilerinin son derece verimli ve yol gosterici fikirler
olduklar1 agikgca goriilmektedir. Benjamin, degisen ve gelisen yeni medya
teknolojilerinin, yeni modernist sanatsal bi¢cimlerin ve tekniklerin faydali birer miittefik
olabilecegine inanmis, ¢aga ayak uydurmak ve onu degistirebilmek igin tiim bu unsurlar
ile dirsek temasi igerisinde olunmasi gerektigini diisiinmiistiir. Uretici olarak tarif ettigi
bir yazarin ve yazarin ortaya ¢ikartacagi kiiltiirel {irtinlerin niteliklerinin nasil olmasi
gerektigine kafa yormus, ayrica fotograf ve film gibi aygitlar araciligiyla gerceklesen
mekanik yeniden {iretimin Ozgiirlestirici boyutunu vurgulamis, ilerleyen yillarda en
temelde fotografik mecranin yeniden iiretim kapasitesine sirtin1 yaslayarak yiikselecek
olan sinemanin ger¢ek¢i Kuramini kuskusuz derinden etkilemistir. Sanatta gercekgilik
tartismalarina 6nemli katkilar1 olan modernist bir bagka isim, Theodor W. Adorno ise,
Benjamin ve Brecht’in yeni teknik gelismelere olan umudunu elestirmis, popiiler ve kolay
tiikketilebilir tirtinlerden ka¢inmis, Lukacs ile ise gercekeilik konusunda fikir ayriliklar
yasamistir. Bu baglamda Adorno’nun yazdiklarini mercek altina almak da kuskusuz

degerlidir.

1. 4. Theodor W. Adorno’ya Gore Gergekgilik, Kitle Sanat1 ve Kiiltiir
Tiiketimi

Theodor W. Adorno da sanatta gercekgilik tartigmalart izerine yogun katkilarda
bulunmus bir diger diisiiniirdiir. Brecht ve Benjamin gibi modernist bir yazar olan
Adorno, Lukacs’in gergekgilik kuramini Brecht ve Benjamin’e benzer sekilde siirlayici
bulmus, birgok noktadan elestirmistir. Brecht’in popiiler olan sanatsal iiretimler yaratma
cabasini ve arzusunu ise kitle sanatinin niteliksizligi lizerine olan fikirleri ¢ergevesinden
degerlendirmis, bu goriise mesafeli bir konum almistir. Benjamin’in yeni teknik
gelismelere olan inancint ve umudunu da fazla iyimser bulan Adorno, Benjamin’in ayni
zamanda Brecht etkisinde kaldigini diisiinmiis ve bu yonden de Benjamin ile fikir
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ayriliklar1 yasamustir. Besim F. Dellaloglu’nun da belirttigi gibi Frankfurt Okulu
ekolliniin 6nem atfettikleri sanat mecrasinin, beklentileri karsilamasi noktasinda
potansiyel gordiikleri kavramlar modernizm, modern sanat olagelmistir ve Adorno da bir

modernist oldugunu kesin olarak vurgulayan diisiiniirlerden biridir (2018, s. 59).

Adorno, Brecht ve Benjamin’in perspektifleriyle paralel bir bicimde -modernist bir
noktada konumlandigi i¢in- Lukécs’in sanatta gercek¢ilige dair 6ne siirdiigii fikirlere
kars1 elestirel bir tutum almistir. Adorno’ya gore Lukacs, son derece indirgemeci bir
tutum sergilemektedir ve “buyurgan bir tavirla elestirel gercekgilik veya sosyalist
gercekeilik gibi bol keseden yafta dagitarak™ adeta bir “kiiltiir komiseri” gibi
davranmaktadir (2018b, s. 226). Zira Adorno’ya gore Lukacs, “modern sanatin estetik
muhtevasini belirlemede bigimsel dgelerin nesnel islevini” gormek yerine tiim bunlar
“kasten yanlis yorumlamakta, abartili bir 6znelciligin ekledigi keyfi unsurlar” olduklarin
sOylemekte ve “viilger-materyalist” bir bakis acisina 1srarla bagl kalmaktadir (2018b, s.
226-227). Asagidaki alintida Adorno’nun Lukacs’a dair soyledikleri, Adorno’nun

yaklasimini yansitmasi agisindan énemlidir:

Lukacs’in kurami, 6ziinde dogmatik. Modern edebiyatin tamamini, elestirel ya da
sosyalist gergekeilik siifina sokabildigi 6rnekler harig, bir kalemde siliyor ve onu,
boyle bir hakaretin sadece Rusya’da degil birgok yerde baski ve imha gibi korkung
sonuglara yol acabilecegini bildigi halde, hi¢ vicdan azabir duymadan dekadans denen
yliz karasiyla damgaliyor. “Dekadans” terimi muhafazakarlik jargonuna ait (2018b, s.

228).

Gortildigu gibi, Adorno da Lukacs’in gercekeilik kuramini dogma ve sinirlayici
olmakla elestirmistir. Adorno i¢in de sanatta gergekgilik adina bdylesi bir yol haritasi
Oonermek, sanatin imkanlarin1 ve c¢ergevesini siirlamaktadir. Yine Adorno’ya gore
“tarihsel problemlerle ilgili herhangi bir tartismada, ‘hasta’ ve ‘saglikli’ gibi terimleri”

veya dekadans benzeri nitelemeleri kullanmaktan kag¢immak gerekmektedir; c¢linkii
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“ilericilik veya gericiligin temsil ettigi boyutla bu terimlerin higbir bag1 yoktur” ve bu
terimler Lukacs tarafindan yalmizca “demagojik etkilerinden otiiri” boylesi bir
tartismanin igerisine ¢ekilmektedir (2018b, s. 231). Adorno, sanatta gerceke¢iligin
“varolusu salt kopyalamakla yetinmesinin” sanatin kendi dogasina aykir1 oldugunu
vurgulamakta, “nesneleri oldugu gibi, edilgen bigimde” kabul etmek yerine sanat¢inin
stizgecinden gecip, gerceklige sekil vermesi gerektigini diistinmektedir (2018b, s. 236).
Dolayisiyla Adorno, ¢agdasi olan diger modernist yazarlar gibi, ger¢ekei bir sanatin var
edilmesi ig¢in “coktan olgunlasmis eski formlara donmeyi degil, yeninin 1srarli bir

Ozelestirisinin” (2018b, s. 247) gerekliligini savunmustur.

Lukacs’in gergekeiligine dair olan elestirileriyle birlikte Adorno, Brecht’in sanata
ickin olarak 6ne siirdiigii popiilerlik ve Kitlesellik gibi argiimanlara da karst ¢ikmustir.
Frankfurt Okulu’nun kuramsal temelini olusturan elestirel teori, “ideoloji elestirisi
temelinde kuram olusumunun toplumsal ve tarihsel kosullarinin irdelenmesidir” ve “bu
elestiri ve bilgi, ayn1 zamanda toplumsal iligkileri degistirme savini1 da i¢ermektedir”
(Kula, 2013, s. 335). Bu baglamda Adorno’nun kars1 ¢iktig1 noktanin temelinde, 1940’11
yillarda Max Horkheimer ile birlikte yazdiklar1 Aydinlanma 'nin Diyalektigi’ndeki kiiltiir

endiistrisi kavraminin yattig1 sdylenebilir.

Adorno ve Horkheimer’a gore otomobiller, bombalar, filmler, yani kiiltiiriin de
dahil oldugu her tiirli tretim Ogesi, dengeleme unsurlar1 olarak hizmet ettikleri
adaletsizlik sistemine kars1 giictinii gosterene dek toplumsal biitiinligii bir arada tutmay1
saglamaktadir (2002, s. 95). Bu toplumsal biitiinliik ise, dergiler, gazeteler, radyo, sinema,
kitaplar, tiyatro oyunlar1 gibi kiiltiir iirlinlerinin birer metaya doniistimiiyle, kitlelerin birer
tiikketici olarak konumlanmasi ve giderek tek tiplesmesi ile saglanmaktadir ve bu isleyis
kiiltiir endiistrisi olarak adlandirilmaktadir (2002). Kiiltiir endiistrisi ve iriinleri olarak
gordiigli miizik, astroloji, sinema gibi alanlar {izerine bir¢ok c¢alisma yapmis olan

Adorno’nun, ozellikle caz miizik tzerine soyledikleri, fikirlerine 6rnek olusturur.
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Adorno’ya gore caz miizik igerisinde ilerici gibi goriinen “montaj goriintiisii, kolektif
calisma, kopyalamanin iiretime Onceligi gibi” unsurlar, aslen “gayet gerici bir seyin

tezahiirleri olarak” gorev yapmaktadir (2018a, s. 187).

Bir bagka deyisle “popiiler kiiltiiriin tiiketicileri, popiiler kiiltiirii giidiimleyerek
istekleri konusunda insanlar1 yonlendiren otoriteryan bir yOnetim tarafindan
bireysellikten ve 6znellikten mahrum edilmis aynilasmis ve edilgin bir kitle” (Kolker,
2008, s. 105) olarak var olmaktadir. Bu sebeple Adorno, popiiler sanatsal ve kiiltiirel
tiriinlere kars1 mesafeli bir tutum sergilemistir. Adorno, kiiltlir endiistrisi giidiimiindeki
niteliksiz ve / veya niteliksizlesme potansiyeli tasiyan iiriinler olarak gordiigii popiiler
yapitlara kars1 “I’art pour I’art”in? savunulmaya ihtiyaci oldugunu (2018a, s. 182) 1srarla
vurgulamigtir. Ona gore “sinemadaki seyircinin kahkahasinda giizel ve devrimci higbir
taraf yoktur”, aksine bu kahkaha “en berbat burjuva sadizmiyle yiiklidiir” (s. 183).
Dolayisiyla Brecht’in tersine, Adorno’nun kolay tiiketilebilir, kolay anlasilir ve popiiler
olan yapitlara dair bakisi son derece olumsuzdur. Zira “vaziyeti anlamak i¢in filmi

seyredenlerin kahkahalarini isitmek yeterlidir” (20183, s. 184).

Benzer bigimde Benjamin’in aksine Adorno, gelisen yeni medya teknolojilerine ve
teknik aygitlara kars1 daha gilivensiz bir tutum almistir. Adorno’ya gore Benjamin, birgok
anlamda Brecht’in yogun etkisi altinda kalmaktadir. Adorno i¢in Benjamin, “teknikleri
kendi baglarina, iiretim iligskilerinden soyutlanmis bigimde ele almaya meyletmis,
eglendirici faaliyetleri, yeniden iiretimlerindeki toplumsal belirleyenleri hesaba katmadan
idealize etmistir” (Jameson, 2018d, s. 159). Bu ¢er¢evede yine kiiltiir endiistrisi kavrami
baglaminda Adorno, 6rnegin sinemaya gorece mesafeli bakmistir. Adorno filmi, “sanat

degeri olmayan ticari endiistriyel iiriin diye ya da gercek hayatlarin yasami adma”

2 “Sanat igin sanat” veya “sanat, sanat icindir”. Fransa’da “I’art pour I’art” bigiminde ortaya c¢ikan, 1840’1l yillarda
diinya dlceginde yayginlastigi diisiiniilen, “sanatin toplumsal kosullar ve etkilerden tiimiiyle bagimsiz olmasini ve
sanatsal etki disinda hicbir amaca yonelmemesini 6ngéren” (Sézen & Tanyeli, 2017, s. 268) bir sanatsal anlayisi
yansitan “slogandir”. Adorno’nun bu deyimi kullanma bi¢imini ise, kendisi dahil 20. ylizyihin bir¢ok kiiltiir
diistiniiriiniin ¢okea dillendirdigi kitsch ve yiiksek sanat gibi ayrimlar ¢ergevesinde yorumlamak miimkiindiir.
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reddetmis, sinemay1 Kar igin tretilen ticari bir iiriin olarak gérmiis ve “izleyicilerin
paralarin1 emerken, onlar1 zihinsel olarak kolelestiren” liriinler olarak degerlendirmistir
(Leslie, 2012, s. 37). Bu yiizden Adorno, Walter Benjamin’i “makine teknolojisini ve
makineleri gereginden fazla onemsemekle” elestirmis, bunun “liretim iligkilerinin, iretim
araglarina yonelik soyut gondermelerle gizlendigi”, gegmise yonelik burjuva teorilerine

has bir perspektif oldugunu 6ne stirmiistiir (2018a, s. 172).

Kisacasi, Adorno’nun yazilarinda 6ne siirdiigii goriisleri, diger tiim yazarlar gibi,
sanatta gergekeilik tizerine yapilan tartismalar i¢in ilerletici bir rol oynamistir denilebilir.
Gectigimiz yiizyilda yiiriitiilen tiim bu tartismalarin, fikir ayriliklarinin ve birliklerinin,
giiniimiizde halen son derece gegerli oldugunu ifade etmek miimkiindiir. Bir sonraki
baglik, tim bu tartismalarin sanatta gergekcilik alanina yaptigi katkilarmn genel bir

degerlendirmesi iizerine olacaktir.

1. 5. Marksizm — Modernizm Tartismasimin Sanatta Gergekgilik
Literatiiriine Katkilar

Toparlamak gerekirse, kuskusuz tiim bu tartismalardan elde edilebilecek ilk ve en
net sonug, Ester Leslie’nin de ifade ettigi gibi sanata dair “Marksist yaklasimlarin
tamamen farkli sonuglara varabilecegini” gostermesidir (2012, s. 55). Marksist bir diinya
goriisiine sahip her dort diisiiniir de oncelikle yasadiklar1 cagi anlamak, degisen diinyay1
kavramak ve sosyalist bir diinya yaratabilmek i¢in fikirler iiretmis, gercekciligin ana
govdesini olusturdugu tartismalarinda kimi zaman ayni, kimi zaman farkli noktalara
konumlanmis ve sanata — estetige dair diislinceleriyle ve onerdikleri yontemlerle 6nemli

kapilar agmiglardir.

Brecht, Benjamin ve Adorno’un tersine Lukdcs, modernizm karsit1 bir perspektif
benimsemis, yazilarinda hem natiiralizmi hem de modernizmi tutarli bir bigcimde

reddetmis, burjuva — modernist estetik ve sanatin Marksist bir estetigin gelisimindeki en
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biiyiik zorluklar1 yaratan unsur oldugunu vurgulamistir (Aitken, 2012, s. 69). Charles
Taylor’un da altim c¢izdigi gibi “insanlarin kendi yasam tarzlarin1 saptama,
benimseyecekleri inancglar1 bilingli olarak se¢me, atalarinin kullanamadigi ¢ok ¢esitli
yollarla yasam bi¢imlerini belirleme hakkini elde etme” olarak goriilen ve bir¢ok insana
gore “modern uygarligin en biiyiik kazanimi” olarak yorumlanan bireycilik, kimileri
iginse biiyiik bir kaygi kaynagi olagelmistir (2017, s. 10). Bu baglamda bireyciligi
modernizme igkin bir nitelik olarak degerlendiren Lukacs, bireyin, kisiselligin ve
bireyciligin 6nemli bir yer tuttugu séylenebilecek modernist sanata mesafeli bir tutum
almis, bu sanat1 “hastalikli”, “gerici” ve “dekadans” benzeri nitelemelerle elestirmistir.
Lukécs, bu yiizden sanatta modernist bi¢cimlere radikal bir bi¢cimde kars1 ¢ikmis, on
dokuzuncu yiizyilin ger¢ek¢i romanlarinin referans alinarak toplumcu bir gergekgiligin
var edilmesi gerektigini One siirmiistiir. Massimo Fusillo’nun da ifade ettigi gibi
romanlar, “toplumsal baglamin dinamiklerini yansitmaya yatkin bir tiir oldugu i¢in
Marksg1 ve sosyolojik estetigin merkezine de yerlesmistir” (2012, s. 71). Bu ¢ercevede
Lukacs da sanatta gergekeilige dair fikirlerini en temelde roman yazini tizerinden
sekillendirmis ve ifade etmistir denilebilir. Ciinkii Lukacs’in ger¢ek¢i sanat kuraminda,

kendi deyimi ile “Antik Yunan diinyasinin, diigiince ¢izgisinin ve edebiyatinin tasavvur

edilemez miikemmelligi” (2017, s. 41), yani mimesis gelenegi dnemli bir yer tutmaktadir.

Lukécs’in modernizm karsithiginin ve gercekeilik anlayisinin s6z konusu edildigi
bu noktada, yirminci yiizyilin ilk yarisindan itibaren ozellikle Sovyet Sosyalist
Cumhuriyetler Birligi’nde ve birgok sosyalist {ilkede giderek bir devlet politikasi haline
gelen, devrimci sanatgilar ve sanat kuramcilar1 arasinda da giderek estetik bir norma
doniisen “sosyalist ger¢ekei” sanat cizgisine deginmek onemlidir. 1932 yilinda, Sovyet
sanat¢ilarina doniik diizenlenen bir kongrede ilk olarak ortaya atilan, Josef Stalin
doneminde iyice kurumsallasan bir sanat anlayisi olan sosyalist gercekeilik, Sovyet

yoneticileri tarafindan “bir “liretme’ yontemi tasarlamak; estetik devrimin bir asamasi
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olarak kendini dayatan bu yontem ile 1917 Ekim Devrimi’nden dogan sosyalist topluma
uygun diisen estetigi yaratmak™ gibi amaglarla gelistirilmistir (Pozner, 2017, s. 17).
Sovyet anlayisina gore sosyalist gergekcilik, “klasisizm, romantizm ve modernizmden
sonra gelen farkli bir paradigma” (Pozner, 2017, s. 18) olarak diistiniilmiistiir. Rosenthal
ve Yudin, materyalist bir perspektif ile sosyalist gergekciligi, “devrimci gelismesi iginde
ele alinan realitenin dogru ve tarihsel bakimdan somut bir bigimde yansitilmasini 6ngoéren
bir sanat metodu” olarak tanimlamis ve sosyalist gercekeiligin “yirminci ylizyilda
kapitalizmin gecirdigi bunalim, proletarya miicadelesi ve Rusya’da sosyalist devrime

hazirlanig sartlari igerisinde” ortaya ¢iktigini belirtmistir (1980, s. 185).

Herbert Read’in ifade ettigi gibi sosyalist gergekgilik, “gergekligi sadece oldugu
gibi bilmek degil, ayn1 zamanda onun nereye dogru hareket ettigini de bilmektir” (2018,
S. 164). Sosyalist gergekgi bir yapit var ederken benimsenen bu hareket bilincinin,
diyalektik materyalist felsefenin 6ne siirdiigii gelecek tahayyiiliinden ve materyalist tarih
anlayisindan beslendigini soylemek miimkiindiir. Tarihin gelisimini ilkel komiinal, feodal
ve kapitalist olarak smiflandiran materyalist tarih anlayisi, kapitalist sistemin de yok
olacagi ve yerini mutlaka komiinist bir diizene birakacag tasavvuruna dayanmaktadir.
Dolayisiyla sosyalist gercekcilik, sanatcilar i¢in belirli bir “kurallar ve degerler sistemi”
sunmus ve kimilerince “politik denetimin bir islevi olarak iistlenilen ve dikte edilen
Onerileri” de temsil eder bir nitelik tasimistir (Pozner, 2017, s. 18). Sanat yapitlarinin
“herkesin ulagabilecegi diizeyde tutulmasi” yoOniindeki israr, ‘““sanatsal deneyimlerin
engellenmeye calisilmasi ve bireysel iislubu ‘formalist’ agidan yargilayip gecersiz
kilmak” gibi —Lukacs’ta da yogun sekilde gézlemlenebilecegi gibi— uygulamalarin, ¢esitli
alanlarda iiretimler ortaya cikartan sanatc¢ilarin “yeteneklerinin korelmesine neden
oldugu” elestirileri de ¢esitli yazarlarca dile getirilmistir (Kenez, 2017, s. 32). Bu
baglamda Read’e gore “sosyalist bir toplumda sanatin ne olmasi gerektigi konusunda

onceden belirlenmis bir entelektiiel konsept”, Sovyet biirokratlar1 tarafindan sanat
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mecralarinin neredeyse biitiiniine “dayatilmistir” (2018, s. 163). Dolayisiyla “siradan bir
gercekligi degil, sosyalist bir gergekligi yansitmaya donik™ bir sanatsal anlayis ortaya
¢ikmis, “Komiinist Parti tarafindan tanimlanmis sosyalizm anlayisiyla yorumlanan bir

gerceklik™ sanatgilar igin bir estetik ilke olarak tarif edilmistir (Clark, 2017, s. 111).

Sovyetler Birligi’nde ve sosyalist {ilkelerde resmi sanat anlayis1 olarak kabul edilen
ve sanatcilarin bu yonde iiretimler ortaya ¢ikartmasini bekleyen sosyalist gergekeiligin —
sosyalist Macaristan’in biirokratik mekanizmalar1 igerisinde gesitli gorevler aldig1 da
diisiniildiigiinde— Lukacs’in diisiincelerini de derinden etkiledigini séylemek bu yonden
miimkiindiir. Ozellikle Cagdas Gergekgiligin  Anlami kitabinda Lukacs’in  sikca
basvurdugu “hastalikli-saglikli” ve “dekadans” gibi nitelemelerin bu kaynaktan
beslendigi goriilebilmektedir. Bu yiizden Lukacs modernizm Karsisinda sert bir tutum
almig, modernist bi¢cimlerin “bireyin eyleminin asil belirleyicisi olarak tarihten mahrum
bir psikoloji ya da fizyoloji” ortaya ¢ikarttigini diistinmiis, boylesi bir bakisin gerceklige
dair yabancilagmig bir bakis olacagini, “yazari tarihin etkin bir katilimcisindan umarsiz
bir gozlemciye” (Eagleton, 2016, s. 46) donistiirecegini dile getirmistir. Kisacasi
Lukacs’in fikirleri her ne kadar sinirlayict ve dogma olarak elestirilse de sanatta
gercekeilik ve mimesis gelenegi alaninda toplumcu gergekgilik olarak adlandirilabilecek
sanat ¢izgisi ele alinacagi vakit, giinlimiizde dahi {izerinde durulmasi gereken 6nemli bir

duraktir.

Sosyalist gergekci sanatin, aynt donemde sanat iizerine diisiinsel lretimlerde
bulunan ve Marksist bir diinya goriisiine mensup olan Brecht, Benjamin ve Adorno’nun
da fikirlerinin gelisiminde derin izleri oldugu siiphesiz goriilebilir. Fakat Lukacs’in
aksine, Brecht, Benjamin ve Adorno’nun modernligi, “6zgirlik, esitlik, kardeslik
iitopyasi, her tiirlii baskidan uzak bir toplum olusturmay1 amaglayan tutkulu bir proje,
Tanr iradesi yerine insanin zgir iradesini temel alma yolunda bir kararlilik” (Birkan,

1992, s. 61) olarak kavradiklari sGylenilebilir. Zira Christopher Butler’in da belirttigi gibi,
46



“modernist sanatin temel bir gelenegi olarak” yorumlanan en énemli unsurlardan biri de
“toplumsal elestirinin solcu bir yorumla yapilmas1” olarak goriilmiistiir (2010, s. 125). Bu
noktada 6zellikle Brecht’in ve Benjamin’in sanata dair goriiglerini bir arada ele almak
miimkiindiir. Cokga ifade edildigi gibi her iki yazar da Lukacs’in gergekeilik teorisini
yeterli bulmamis, modernist-yenilik¢i bi¢imlerin mutlak kullanilmas1 gerektigini
diisiinmtis, popiiler ve kitlesel sanatsal {liriin ve yaratimlarin 6nemli oldugunu vurgulamis
ve sinema, fotograf gibi teknik aygitlarin gelisimini olumlu bulmus, yeni medya
teknolojileri ile ilgili olumlu varsayimlar gelistirmislerdir. Brecht, gergekgiligin belirli bir
bicime indirgenmesini hatali bulmus, “tek bir gercek¢inin (ya da smirh sayida
gercekeilerin) kullandigi bigimin benimsenip, gercekei sanatin tek bigimi olarak kabul
edilmesinin”, yani asil olarak bdylesi bir davranisin “gercekci olmadigini” vurgulamistir
(1980, s. 65). Benjamin de bu noktada benzer bir yerde konumlanmus, “gilivenilir” sanatsal
bicim, tiir ve araglar1 kullanmakta 1srar etmenin, aslinda “kéhne bir aygit1 beslemekten
bagka bir sey olmadigini” yazmustir (2014, s. 15). Benjamin’e gore Brecht’in epik
tiyatrosu ise, bunun ters bigimde “sahne-izleyici, metin-gosteri, yonetmen-oyuncu
arasindaki islevlere dayali iliskileri temelden degistirme ¢abasi icerisindedir” (s. 16-17)
ve gercekei bir sanatg1 Benjamin i¢in de yeniyi aramayi siirdiirmeli, deneysel arayiglardan
kaginmamalidir. Adorno da Lukacs’in gergekgiligi konusunda Brecht ve Benjamin ile
paralel diistinmiis fakat sanatin kitlesellesmesi fikrine kiiltiir endiistrisi kavrami
cergevesinde gorece soguk bakmistir. Ayrica Adorno, Lukécs’in sikca kullandigi
dekadans kavraminin “tehlikelerine” vurgu yapmis, sosyalist ger¢ekei estetigin bir devlet
politikas1 olarak dayatildigi Sovyetler Birligi ve benzeri sosyalist {ilkelerde Lukéacs’in
dekadans olarak niteledigi yapitlarin “baski ve imha gibi korkun¢ sonuglara” maruz
kalabileceginin altin1 ¢izmis, dekadans kavramini ve sosyalist gercekeiligin sanat adina
cizdigi smirlar1 “muhafazakar” bulmustur. Dolayisiyla Adorno, Lukacs’in modernist

sanat i¢in sik¢a kullandigi dekadans kavramina siddetle karst c¢ikmis, sanat
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tartismalarinda dekadans ve benzeri nitelemelerden kaginilmasi gerekliligini 1srarla

savunmustur.

Downing’in de belirttigi gibi, Walter Benjamin’in medya teknolojilerinin
erisilebilirliginin giderek yayginlagsmasi ile ilgili 30’lu yillarda kaleme aldiklarinin son
derece ileri gorisli fikirler oldugunu (2017, s. 245) 6zellikle bugiinden bakildiginda
sOylemek miimkiindiir. Teknigin olanaklariyla yeniden tiretilebilirlik bugiin her anlamda
had safthaya ulagsmistir, gorsel-isitsel medya teknolojileri yasamlarimizin ayrilmaz bir
parcasi haline gelmistir ve Benjamin’in 6ngordiigii gibi sanatin demokratiklesmesini
sagladigi sOylenebilir. Ayrica, Brecht’in deneysel epik tiyatrosu Benjamin i¢in “yalnizca
sanatin siyasi igeriginin degil, verimli araglarinin da nasil degisebilecegine dair”
(Eagleton, 2016, s. 80) onemli bir model olusturmustur. Hem Brecht’in hem de
Benjamin’in bu verimli araglarin en onemlilerinden gordiikleri sinemanin, Brechtgi
anlamda izleyiciyi “liretken oldugu ¢alisma etkinligi ile siirekli olarak tiiketici konumuna
yerlestirildigi bos zaman etkinligi arasindaki ¢eliskiyi birlesik bir 6zne pozisyonuna
getirme kabiliyetine” (MacCabe, 1974, s. 24) sahip olmasi nedeniyle tarihsel siireg i¢inde

sinema da riisdiinii ispatlamistir.

Adorno, “kiiltiir degerleri ve iiriinlerinin birer ticari meta olarak alim satiminin 6zel
bir kazang¢ sektoriinii olusturdugu, kiiltiir degerleri ve {irlinlerinin kiar mekanizmasi
igerisine sokuldugu” (Calislar, 1988, s. 81) kiiltiir endiistrisi diizeni igerisinde kitlesel ve
popiiler bir sanatin faydali olamayacagini disiinmiis, seckin ve nitelikli olarak
adlandirilabilecek sanat yapitlarin1 6ncelemistir. Ayrica Lukacs ve benzeri diistiniirlerin
“gerceklige sadakati yiizeysel bir hikdyeleme diizeyine indirgemesinin” karsisinda
Adorno da “teknigin 6neminin muazzam o6l¢iide arttigin1” vurgulamistir (2018b, s. 239).
Bu sebeple, giiclii bir modernist bakis agisina sahip olan Adorno, “giderek giliclenen
kiiltir endiistrisinin karsisinda” sanatin, montaj estetigi gibi yontemler vasitasiyla

“avangard asirihigini izlemesi gerektigini” diistinmistiir (Fusillo, 2012, s. 76-77).
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Kisacas1 Adorno da gergekeilik egiliminin bir sanat yapitinda asli olarak var olmasi
gerektigini fakat bunu yaparken teknik ve bigim gibi unsurlarin géz Oniinde

bulundurulmasi gereken 6nemli enstriimanlar oldugunu dile getirmistir.

Nihai olarak Brecht, Benjamin ve Adorno igin ger¢ekgi sanatta modernist teknikler
“sosyalizm diistincesinin ifade edilmesini miimkiin kilan ve dogru anlasildig1 zaman,
sosyalist bir diinya goriisii icin pek ¢cok imkan (kiiltiiriin demokratiklestirilmesi fikri gibi)
barindiran bir proje” (Birkan, 1992, s. 61) olarak gorev yapabilmektedir. Lukacs i¢in ise
modernist bigim ve tekniklerin agirlikli kullanimi, gergekgiligi yok eden bir sanatsal
cergeve sunmaktadir. Tiim bu tartismalarin, 6zellikle sinemasal gergekeilik s6z konusu
edildiginde de ayr1 bir onem ve deger kazandigini sdylemek yanlis olmayacaktir.
Sinemada gergekeilik kaygisiyla var edilen birgok film, kimi zaman salt dogadaki
gercegin yeniden iiretimine sirtin1 yaslayarak kimi zaman ise modernist bir estetik iizerine
kurulu bir bigimde ortaya ¢ikabilmistir. Kimi zaman hem geleneksel mimesis ¢izgisinden
hem de modernist teknik ve bigimlerden faydalanmis, melez bir anlat1 izerinden gelismis,
yine de son derece gercekei yapitlar olarak degerlendirilmislerdir. Hem bireyin 6znel
gerceklikleri, hem giindelik yasamin gergeklikleri, hem de kitlelerin gerceklikleri bir
arada var olabilmis, gergekler farkli bi¢imlerde tezahiir edebilmis ve farkli gergeklikler
ortaya ¢ikabilmistir. Zira Comolli ve Narboni’nin belirttigi gibi “gerceklik (bir meyve
cekirdegi gibi) iginde, kendini anlama, teori ve dogrulugu bir 6z olarak
barindirmamaktadir”, bunlart bizler tiretmek durumundayiz (1996, s. 63). Bu anlamda
sinemasal gercekg¢ilik baglaminda Orneklem icerisindeki filmleri incelemeden Once
sinemada gergekgilige dair farkli kavrayislart mercek altina almak ve incelemek faydali

olacaktir.
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IKiNCi BOLUM

SINEMASAL GERCEKCILIK: KURAMLAR, UYGULAMALAR, GUNCEL
TARTISMALAR

Sinema insanlik tarihi sahnesine ¢iktigi, yani Lumicre Kardesler tarafindan icat
edildigi 1895°den giiniimiize en yaygin gorsel sanatlardan ve kitle iletisim araglarindan
biri olagelmistir ve yine kuskusuz sinema tiim diinyada ve tiim iilkelerde halen
gegcerliligini — yayginligini korumaktadir. On dokuzuncu yiizyilin sonunda ortaya ¢ikan,
yirminci ylizyilda giderek yayginlasan ve Kkitlesellesen, giliniimiizde de halen
popiilaritesini koruyan bir sanat olan sinemanin tarihsel izleginde birgok farkli kavrayis
ve yaklagim gelistirilmistir. Sinemanin “ne” oldugu, “nasil” olmas1 gerektigi, liretim ve
tiketim siiregleri sinema tarihi boyunca bir¢ok kuramcimin iizerine kafa yordugu
meselelerdir. Sinemaya dair gelistirilen farkli arayislar, kavrayislar ve diisiince
gelenekleri, farkli kuramsal tartigmalari, pratik stiregleri ve tartismalart da beraberinde
getirmistir. Iste bu tartismalarin en “kadim” olan1 ve belki de sinema tarihini dramatik bir

bicimde etkileyeni gercekgilik ve bigimcilik olarak adlandirilan film teorileridir.

Sinema sanatina doniik olarak yapilan tartismalarda, gercekcilik ve bigimcilik
olarak anilan iki film kurami arasinda gelisen fikirsel ayriliklarin ve kuramsal
catigmalarin, birinci bolimde de iizerinde duruldugu gibi Marksizm ve modernizm
tartigmalarindakine ¢ok benzer bir bigimde ilerledigini sdylemek miimkiindiir. Her iki
tartismanin da ana gévdesini ve basat muhtevasini, en temelde bigim-igerik catismasi
olusturmaktadir. Brain Henderson’un belirttigi gibi, 6rnegin “hem Eisenstein hem de
Bazin i¢in baglangi¢ noktasi temelde gercektir” fakat iki film kurami arasindaki baglica
ayrim “Eisenstein’in gercekle ve sinemanin gergekle iliskisinin tesine gegmesi, Bazin’in
ise gegmemesidir” (2011a, s. 21). Bu ¢alismanin ilk kismin1 olusturan, yirminci yiizyilin
kiiltir distintirleri arasinda edebiyata ickin yiiriitiilen tartigmalarda oldugu gibi, sinema

sanati adina bigimci ve gergekgi film teorileri arasindaki en temel ayrim da bigimcilerin
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“formu”, gergekgilerin ise “igerigi” dnceleyen perspektifleridir. Sinemasal gergekgilik ve
bi¢imcilik tartismalarinda, ger¢ek¢i ve bigimci film kuramcilar1 arasinda da Lukécs,
Brecht, Benjamin ve Adorno’nun bi¢im ve igerik iizerine yiiriittiikkleri tartismalarda

yasadiklar1 fikir ayriliklarina paralel diistinceler ¢okea dile getirilmistir.

Bicimcilik olarak adlandirilan film teorisi, sinemanin ziiniin montaj oldugunu 6ne
stirmektedir ve Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin, Lev Kuleshov, Dziga Vertov,
Rudolf Arnheim, Béla Balazs gibi sinemacilar/kuramcilar bu teorinin dnde gelen
temsilcileridir. Bigimci film teorisyenlerine gore sinema, diger sanatlarda var olmayan
bir giice ve yetenege sahiptir; birbirinden farkli goriintiiler ve imgeler art arda siralanarak
anlamli bir biitiin olusturabilmektedir ve sinemanin yapmasi gereken kurgunun verdigi
imkanlar1 kullanmaktir. Boylece izlerkitlelerde bilissel diizeyde “sok etkisi” yaratilacak,
insanlarin  filme diistinsel katilimi mimkiin kilinacaktir. Kisacast bi¢imei film
kuramcilarina gore sinema sanatinda form 6ne ¢ikarilmali, gercek hayat igerisinden gesitli
goriintiiler kesip alinmali, 6zgiirce iizerinde oynamali ve montaj vasitastyla anlamli bir

biitiin ortaya cikartilmalhidir.

David Campany’nin de belirttigi gibi, sinemanin ilk yillarinda Lumiére Kardesler
akip gecen zamani kaydetmistir ve ¢ektikleri filmler giindelik yasam igerisinden se¢ilmis
hareketli fotograflara benzemektedir; ilerleyen yillarda montaj / kurgu hem sinemanin
hem de fotografin gelisiminde 6nemli rol oynamis ve yapay zaman ve uzamin insasinda
yeni olasiliklar agmistir (2008). Sinema ve fotograf mecralarinin sanat olup olmadiginin
sikca tartisildigr on dokuzuncu ylizyil sonlar1 ve yirminci ylizyilin baslarinda bigimci
kuramcilar, montaji estetik bir norm olarak kabul etmis, “sinemaya bir sanat payesi
vermek, onun kendi kimligi olan yeni bir sanat dali oldugunu ispatlamak ve kabul
ettirmek icin miicadele etmislerdir” (Andrew, 2018a, s. 56). Georges M¢élics ve D. W.
Griffith’in  sinemanin erken donemlerinde yaptiklari filmlerle Sinema mecrasina

kazandirdiklar1 yeni olanaklar, sanat alaninda modernizm ve Marksizm arasindaki verimli
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iliskiler, bu ¢ercevede 1917 Ekim Devrimi’nden sonra Sovyetler Birligi’nde sinemada
montaj iizerine yapilan deneyler, sinemada bigimci diiglincenin gelisimine Onayak
olmustur. Bu baglamda Rusya’da 1920’lerden sonra Devlet Sinema Okulu biinyesinde
caligmalar yapan Pudovkin, Kuleshov, Eisenstein, Vertov gibi isimler, montaj vasitasiyla
“goriintiilerin analitik olarak bdliimlenmesiyle izleyicinin biligsel ve gorsel siireclerini
stratejik olarak yonetmeye dayanan” (Stam, 2014, s. 48-49) devrimci bir sinema

yaratmaya ¢alismislardir.

Yirminci yiizyilin ilk yarisinda fotograf ve film, modern hiz fikriyle derinden
sekillenmistir; o donem i¢in ¢cagdas ve ilerici olmak, en son medyay1 kullanmak ve reaktif,
anlik, hizli olmak anlamina gelmektedir (Campany, 2007, s. 10). Bu hiz diirtiisii ve
modern bigimleri, en son medyay1 sosyalizm yararina —Brecht ve Benjamin {izerinde de
etkileri goriildigi gibi— kullanma arzusu, dénemin Sovyet sinemacilarini ve film
teorisyenlerini de yogun bigimde etkilemistir. Ciinkii sinemanin, “devrimci bir politik
kiiltiiriin desteklenmesinde 6nemli bir roliiniin olacag1” ongorillmiis ve bu baglamda
Sergei Eisenstein, “modernist bir politik sinemanin yaratimindan ayri diisiiniilemez bir
sinemaci1” olarak one ¢ikmistir (Chanan, 2012, s. 219-220). Eisenstein’a gore “deneysel
yaratma ¢alismasinin insan etkinligi dalindaki kisisel deneyim, Marksizmin kurucularinin
Ogretisi 15181 altinda biitiin toplum ve insan hareketlerinin toplumsal temellerinin felsefi
deneyiyle biitlinlesen” bir nitelik tasimaktadir ve Eisenstein’in ¢alismalar1 agirlikli olarak
“deneye ve arastirmaya yoneliktir” (Ayzenstayn, 1974, s. 23). Eisenstein’in deneye ve
arastirmaya yonelik olarak tarif ettigi bicimci montaj kurami, “iki ¢ekimin birlesmesi
durumunda, izleyicinin iki enformasyon dizisi arasindaki ¢esitli karsitliklart ve
karsilagtirmalar1 anlayabilecegi” (Perkins, 2011, s. 44) fikrini One siirmektedir.
Eisenstein’in ifade ettigi lizere, “hangi cesitten olursa olsun iki film pargasi yan yana
getirildi mi, bu parcalar bu yan yana getiristen dogan yeni bir kavrama, yeni bir nitelige

ister istemez yol agmaktadir” (2014, s. 27). Birbirinden farkli “gercekliklere” ait olan
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farkli goriintiiler kurgu sayesinde art arda dizilebilmekte, anlamli bir biitiin insa
edebilmektedir. Eisenstein’a ve bigimci kuramcilara gore bu sayede filmi izleyenlerde bir
sok etkisi yaratilmakta, seyircilerde entelektiiel bir uyanis ve sorgulama
saglanabilmektedir. “Saldirgan bir bigimde seyirciyi ‘duyumsal ya da psikolojik etkiye’
maruz birakmak” (Gunning, 2013, s. 149) Eisenstein’in film teorisinin temelinde yatar.
Eisenstein i¢in “Hollywood’un altin daglar1 6niinde bu deney” (Ayzenstayn, 1974, s. 24)
alternatif ve dnemli bir rol istlenmektedir. Wollen’1n da altini ¢izdigi gibi, “hemen hemen
her iilkede, film estetigi iistline yapilmis ¢alismalarin ilk ornekleri Eisenstein’in giiglii

etkisini sergilemektedir” (2014, s. 12).

Bi¢imci kuram s6z konusu edildiginde, bigimcilige iskelet bir 6rnek olusturabilecek
onemli bir diger isim Rudolf Arnheim’dir. 1930’Iu yillarda kaleme aldigi1 Sanat Olarak
Sinema isimli kitabinda Arnheim, “bir sanat yapitini anlamak i¢in, izleyicinin dikkatinin
bi¢imin niteliklerine yonlendirilmesinin sart oldugunu” vurgulamistir (2010, s. 41).
Ciinkii salt “bi¢imsiz bir yeniden {iiretimle yetinmek” sinema mecrasinin sundugu
imkanlart yok saymak demektir ve film yOnetmeni eger bir sanat yapit1 yaratmak
istiyorsa, ‘kullandig1 aracin Ozelliklerini bilingli olarak vurgulamalidir” (s. 35).
Arnheim’1n bu kitab1 yazdig yillarda, fotograf ve film araglarinin sanat olup olmadigina
dair yogun tartismalar vardir; Arnheim da sinemanin 6zgiil bir sanat mecrasi oldugunu,
mecranin bi¢cimsel niteliklerini 6ne ¢ikartarak ve bu niteliklerin yogun kullanimini
savunarak One siirmiistiir. Arnheim, ilerleyen yillarda da sinema sanatinin 6zgiinliigiiniin
bicim unsurunda yattig1 diisiincesini korumaya devam etmistir. 1993 yilinda kaleme
aldigi “The Two Authenticities of the Photographic Media” baslikli makalesinde
Arnheim, bir gériintiiniin okunabilmesi i¢in, “goriintiiniin ifadenin gerektirdigiyle sinirl
olmasi, tutarli bir sekilde diizenlenmesi ve istenen anlami iletecek sekilde organize

edilmesi” gerekliliklerinin altini ¢gizmeye devam etmistir (1993, s. 538). Clinkii Arnheim'a
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gore, bir goriintiinlin Oncelikli olarak, birincil diizeyde bir form edinmedigi siirece

mesajini iletemeyecegi konusunda 1srar etmek gereklidir (1974, s. 156).

Eisenstein ve Arnheim’1n fikirleri ¢ercevesinde goriilebilecegi gibi, bicimci teoriye
gore bir sanat ve enformasyon aygiti olarak sinema mecrasinin temeli, formun
oncelenmesinde yatmaktadir. Bu ¢alismanin asli konusu olan gergekei film kurami ise
bicimciligin formu dnceleyen perspektifine koklii elestiriler getirmis ve sinemaya teoride
ve pratikte farkli bir kap1 aralamistir. Bu teorinin 6nde gelenleri arasinda André Bazin,
Siegfried Kracauer, Cesare Zavattini gibi isimler anilmaktadir ve gercek¢i film
kuramecilari, sinema sanatinda big¢imi One ¢ikartmak yerine asil énemli olanin igerik
oldugunu vurgulamislardir. Bi¢imci teori, kurgu aracilifiyla dogadaki nesnel gercekligi
yonetmenin 6znel gercekeiligine doniistiirmektedir; montajin yogun kullanimi, gergekligi
plastik bir nesne gibi manipiile etmektedir. En klasik haliyle asli olarak gergekg¢i kuramin
temelinde kameranin gercegi “oldugu gibi” kaydetme kapasitesi yatmaktadir, fotograf ve
sinema araclari gercekligi miidahalesiz kaydetme ve gdsterme giiciine sahiptir. Bu yilizden
montajin olabildigince goriinmez ve arka planda oldugu, dramatik yapinin uzun planlar
ve alan derinligi ile kuruldugu, giindelik yasamin olagan akisindaki gibi filmlerin de
gercegin biitlinliigiinii ve siirekliligini yansitmas1 gerektiginin alt1 ¢izilmektedir. Bu
yluzden gercekci film teorisine gore sinemanin 0zii “fizik gerceklik”te yatmaktadir.
Dolayisiyla her ne kadar “kadim” tartismalar ve yaklasimlar olarak diisiiniilse de

sinemasal gercekeilik diisiincesi giinlimiizde de 6nemini korumaktadir.

Teoride ve pratikte sinemasal gercekeiligin giinlimiizde halen son derece gegerli,
sinemanin dogasina i¢kin bir anlayis oldugu fikrinin giincel Tirkiye sinemasindan
orneklerle ortaya koyulmasi bu ¢alismanin basat amacidir. Ayrica, bu ¢alismanin 6zgiin
yanlarindan biri de bu c¢er¢evede sinemasal gercekcilik ve sinemada dijitallesme
arasindaki iliskileri sorunsallastirmasidir. Zira iilkemizde sinemada gergekgilik iizerine

yazilan giincel tezlerin biiyiik ¢ogunlugu, dijitallesme ve gercekcilik tartigmalarina
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deginmemektedir. Oysa yeni medya teknolojilerinin giinden giine gelistigi ve hayatin her
alanina yogun big¢imde sirayet ettigi gliniimiizde, sinema alanindaki dijitallesmenin film
mecrasina “ne yaptig1r” yogun bir bigimde tartisilmaktadir. Bu béliimde incelenecegi gibi,
dijitallesmenin erken donemlerinden giiniimiize degin, film ¢alismalar1 alan1 {izerine kafa
yoran kimi kisiler tarafindan “seliiloitin saltanatinin sona erdigi, filmin oliip yerine
dijitalin geldigi” (Belton, 2002, s. 103) sik¢a dile getirilmektedir. Bir sanat ve Kkitle
iletisim araci1 olarak sinemaya dair verilen bu “6liim ilanlar1”, fotografik mecranin
dijitallesme ile giivenilirligini kaybedecegi, sinemanin gergeklik ile kurdugu iliskinin
sona erecegi, filmin tarihe karisacagi ve bilgisayarlarin tekelinde farkli bir aracin
gelismekte oldugu (Rodowick, 2007) endisesine dayanmaktadir. Zira klasik Hollywood
sinemasi, Avrupa sanat sinemasi, avangard filmler bircok noktada belli bagl farkliliklar
barindirsa da Lev Manovich’in ifade ettigi gibi “gercegin optik tabanli kayitlar1” olarak
(1999, s. 172) cok temel bir ortaklik tasimaktadir. Giinlimiizde ise, bir filmin var olusunda
kameranin varligir bir zorunluluk olmaktan ¢ikmis, dijitallesme sayesinde her tiirlii
gorilintli ve imge yoktan var edilebilir olmustur (Casetti, 2011a, s. 95). Dolayisiyla
calismanin bu boliimiinde, sinemayla yogun etkilesim igerisine giren yeni medya
teknolojilerinin gelisimiyle birlikte film ¢alismalart icerisinde dile getirilen “gercekei
sinemanin sonu mu geliyor?” sorusuna karsilik olan “sinemasal gergekg¢iligin halen
sinema sanati i¢in gegerli ve etkili bir teori oldugu” fikri de temellendirilmeye

calisilacaktir.

Ayrica iilkemizde, film galismalar {izerine gergekgilik baglaminda yazilmis olan
tezler ¢ogunlukla belirli yonetmenlerin sinemalarini tarif etmek ve gercek¢i film
kuramini, kuramcilarin1 tanimlamak/cercevelemek {izerinden ele alimmis ve
sorunsallastirilmistir. Mevcut c¢alismalarin  azimsanamayacak kadar biiylik bir
cogunlugunun gelistirdigi bu yaklasim, sinemada ger¢ekgilik lizerine yazilmig klasik
birka¢ metni referans alarak tekil bir gergekgilik anlayisi da ortaya ¢ikartmakta ve sinirli
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bir sonug ortaya koymaktadir. Bu arastirma, tek bir dogrudan ve sinemasal gerceklikten
s0z edilemeyecegini, farkli filmlerde c¢esitli bicimlerde gergekei tutumlardan soz
edilebilecegini de vurgulamaya doniik bir gabadir. Zira Michael Ryan’in dedigi gibi,
“filmler dikkatlice insa edilmis gorsel objelerdir ve bu yapinin her unsuru anlam yaratmak
icin islemektedir” (2013, s. 177). Ayrica Robert Kolker’in de altim ¢izdigi gibi;

“gerceklik, bir dag gibi objektif ve jeofiziksel bir fenomen degildir” (2011, s. 33).

Tiim bunlarin 1s181nda bu boliimde, sinemasal gergekeilige dair klasik kavrayislarin
glinimiiz filmlerinde neye karsilik geldigi, tek yonli, belirli kurallara ve uylasimlara
dayanan, simirlart ¢izili bir gergekgilik yerine c¢esitli, farkli bicimlerde ve ¢ok yonlii
gergekei yaklagimlarin miimkiin olup olmadigi gibi sorulara cevap aranacak ve tiglincii
bolimde incelenecek olan Tiirkiye sinemasindan 6rneklerin hangi yonleri itibariyle
gercekei olduklarinin kuramsal altyapisi olusturulacaktir. Sinemada gercekgilik s6z
konusu edildiginde ise, ilk ugranmasi gercken kaynaklardan birisi kuskusuz André

Bazin’dir.

2. 1. André Bazin: Sinemanin Gergceklik Temelli Ontolojisi

Gergekgilik diisiincesinin sinema sanatindaki tezahiiriinii inceleyen bir ¢alisma i¢in,
Fransiz elestirmen André Bazin’in bu alana ickin fikirlerini ele almak olmazsa olmaz bir
nitelik tagimaktadir. 1918 yilinda Fransa’da dogan André Bazin, 1951 yilindan itibaren
yayimlanmaya baslayan Cahiers du Cinéma dergisinde, hayatin1 kaybettigi 1958 yilina
degin sinema iizerine yazilar yazmis, kaleme aldig1 yazilarda gelistirdigi fikirleri film
calismalar1 alanini1 kokli bir bigimde etkilemistir. Sinemayi, yasadiklar1 ¢agda “halk
sanatlarinin en {stlinii” olarak adlandiran Bazin, “Orta Cag’dan beri, sinemayla
karsilastirilabilecek bir bagka sanatin bulunamadigimi” diistinmiistiir (1966, s. 17). Dudley
Andrew’a gore Bazin ve sinemada gercekg¢iligi savunan diger isimlerin temel meramu,

“sinema yoluyla insanligin gergeklikle uyumlu hale getirilmesi” i¢in bir arayis olarak
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yorumlanabilir; “toplumun radikal yenilenisi i¢in, dogayla olan uygun iliskinin 6niinden

gitmek degil, onun ardindan gitmek” gerekmektedir (2018a, s. 189).

André Bazin’in sinemasal gercekgilik lizerine diislincelerini anlayabilmek i¢in gz
atilmas1 gereken temel yapit, 1945 tarihinde yayinlanan “Fotografik Goriintliniin
Ontolojisi” isimli makaledir. Bazin bu yazisinda, fotograflarin nesnel temsiller oldugunu,
¢linkii bunlarin mekanik veya otomatik olarak dogadaki fenomenlerden olustugunu ileri
stirmiis, fotograflarin ve filmlerin resimlerden ve diger sanat yapitlarindan farklilagan,
otomatik bir siirecin iirlinii oldugunu iddia etmistir (Brubaker, 1993, s. 59-60). Bazin’in
inlii yazisindan alinan asagidaki alinti, fotograf ve film mecralarina dair distindiiklerini

Ozetler niteliktedir:

Fotografin giicli resimden farki nesneleri oldugu gibi gosteren mercekten
kaynaklanmaktadr. Ilk kez iiriin ile onu iireten nesne cansiz varliklardan olusmaktadir.
Artik olaya insanin yaratici miidahalesi s6z konusu degildir. Fotograf¢inin kisiligi
yalnizca gekecegi nesnelerin segiminde ve amacinda etkili olmaktadir. Her ne kadar
sonu¢ onun kisiligini yansitiyor olsa da bu, ressamin yaptigi ile ayni sey degildir. Biitiin
sanatlar insanin varligi ile hayat bulmaktadir. Bunun istisnasi fotograftir. Fotograf bizi
tipki dogadaki bir fenomen gibi etkiler. Bir ¢icegin veya bir kar tanesinin giizelligini

biiyiik 6l¢iide yasayabiliriz (Bazin, 2013, s. 18-19).

Goriildiigu gibi Bazin’in teorik konumu, “filmin diinyanin tamlig1 ve zenginligine
zamansal ve uzamsal olarak bagli goriintiiler yaratabilecegi inancina” dayanmistir
(Kolker, 2010, s. 17). Bill Nichols’a gore “fotograf goriintiisiiniin kaydettigi seye olan
biiylik sadakati, bu goriintiiye bir belge goriiniimii, ¢ogunlukla da bir belge statiisii
kazandirmaktadir” (2017, s. 140). Tam da bu noktadan hareketle Bazin’e gore resim
sadece benzerligi yaratabilmektedir, fotografik goriintli ise ‘“nesnesinin yerine
gecebilecek kadar duyarl bir yaklasima ulasabilmektedir”; ¢linkii fotografik goriintii asli

olarak nesnenin kendisidir (2013, s. 19). Bazin i¢in “bir kaldirimin nemliligi, bir gocugun
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ylziindeki ifade hep dis diinyadan oldugu gibi alinmis olusumlardir” ve tiim bunlar
“dlinyanin nesnel goriiniimleridir” (s. 20). Boylece, film ve fotografin dogayr mekanik
yeniden {iretme giicli sayesinde, 6rnegin resim sanati, dogay1 ve yasami taklit etmeyi
birakmis, giderek kendi yolunu bulmaya baslamis ve yeni bir boyut kazanmistir (s. 20-
21). Kisacasi, Bazin’e gore fotograf ve filmin giicii —bigimci diisiincenin aksine—
kameranin yeniden tiretim potansiyelinde yatmaktadir ve sanatsal bir tiretim araci olarak
sinema gerceklige sadik kaldigi olgiide kendini gerceklestirebilmektedir. Boylece
yeniden iiretim siirecinin mekanikligi sayesinde, “filmin temelde ‘nesnelligi’ garanti

edilmektedir” (Stam, Burgoyne, & Lewis, 2019, s. 233).

David Brubaker’e gore Bazin'in metninin “kat1 / diiz bir okumasi” yapildigi
durumda, "yaratic1 miidahale olmadan" ifadesi, insan faktoriiniin ya da kisilerden olusan
bir grubun tiim tyeleri i¢in gegerli olan kapsamli bir kisitlama haline gelebilmektedir;
boylece Bazin'in pozisyonu, fotograflari / filmleri meydana getiren kisilerin, fotografik
slirece yaratici bigimde miidahale etmedigini ima edebilmektedir (1993, s. 60). Oysa
Bazin, “fotografcinin kisiliginin ¢ekecegi nesnelerin se¢iminde ve amacinda etkili
oldugunu” vurgulamis, ortaya ¢ikacak olan tiretimin sanat¢inin Kisiligini yansitacaginin
altin1 ¢izmistir. V. F. Perkins’in de belirttigi gibi, Bazin’in perspektifine gore “gergeklige
boyun egerek yonetmen, kendi yaratici roliinden higbir bigimde fedakarlik yapmamakta,
hatta insan ve toplum hakkindaki gergeklerin iletimlenmesi siirecinde 6znel goriis onemli
bir rol oynamaktadir” (2011, s. 53). Fotograflarin ve filmlerin, bu iiriinleri meydana
getiren sanatgilarin “kisisel ¢ikarlari, tutumlart ve Onyargilar tarafindan kaginilmaz
olarak renklendigi” diisiincesi, Bazin basta olmak {izere sinemasal / fotografik

gercekeiligin temsilcileri tarafindan da ¢okga dile getirilmistir (Walton, 2008, s. 15).

Bazin’e gbre bir sanat olarak sinemanin temel giicii mekanik yeniden iiretim
kapasitesidir, yani fotografik gercekliktir. Bazin, sinemanin dogayr ve yasami

kullanabilme yetisine vurgu yapmis, kameranin, “yonetmenin direktiflerine uygun olarak
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bir teleskop ve mikroskop islevi gérmesi” gerektigini ifade etmistir (2013, s. 104). Ciinkii
Bazin i¢in sinema gerg¢ekgiligi, “fotografik doga ile dogrudan ilintilidir” ve bir film,
“yapay bir diinya ve doganin yerine gegebilen bir olgudur” (s. 107). Dolayisiyla Bazin’in
perspektifinden fotograf ve film aygitlar1, pencereler, aynalar ve teleskoplar gibidir®, tiim
bunlar “daha once géremediklerimizi gérmemizde yardimci olmaktadir ve fotograflar /

filmler gorsel giiclerimizi genisletmektedir” (Currie, 1999, s. 287).

Bazin’e gore montaj gibi uygulamalar, sinema sanati i¢in “ikinci ve tamamlayici
bir rol” tistlenmelidir, merkez nokta ise “gdrsel imaj” olarak belirlenmelidir (2013, s. 36).
Yani Bazin’e gore bigimsel unsurlarin bir filmde olmasi gerekliligi yadsinmamalidir,
fakat One ¢ikartilmasi gereken basat nitelik “form”dan ziyade “igerik”tir. Bazin ve
gercekei sinemadan yana tavir alan birgok kuramci igin filmin kurgusu son derece
goriinmez olmalidir, gergekligi degistirip doniistirmemelidir. Bu baglamda Bazin, bir
filmde kurgu yerine dncelikli olarak uzun ¢ekimlerin, plan sekanslarin, alan derinliginin
kullanilmast ve One c¢ikartilmasi gerektigini diislintir. Ciinkii Bazin’e gore, Ornegin
“Orson Welles veya William Wyler’in filmlerindeki sabit kamera veya alan derinliginin
Oonemi, anlagilir bir bicimde oldugu igin seyircinin goriintii lizerinde kendi se¢imini
yapabilmesini saglamasinda yatmaktadir” (2013, s. 96). Benzer bigimde 1922 yilinda
Robert J. Flaherty tarafindan ¢ekilen Kuzeyli Nanook (Nanook of the North) filminde, tek
bir plandan olusan av sahnesi Bazin i¢in “gériintiiniin 6ziiniin ta kendisidir” ve bu ¢ekim,
“bir carpici kurguya gore ¢ok daha heyecan vericidir” (1966, s. 48). Ciinkii Bazin, uzun
cekimleri “zamansal gergekgiligi nedeniyle tercih etmektedir; uzun ¢ekimin siiresi, olayin
stiresidir” (Henderson, 2011b, s. 276). Jean-Louis Comolli’nin de belirttigi gibi, “Bazin'in

alan derinligi izerinde 6nemle durmasinin ve bu yontemi gergekei sinema dilinin en etkin

3 Bu noktada André Bazin’in fikirleri ile, birinci boliimde iizerinde durulan, Walter Benjamin’in “Teknigin
Olanaklartyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1” (2018a) isimli makalesinde, 1930’Iu yillarda vurguladig:
optik bilin¢alti kavramin iliskilendirmek miimkiindiir.
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simgesi olarak kabul etmesinin belli bash nedeni, ger¢ek hissinin arttirilmasidir” (1974,

s. 17).

Ayrica Bazin’e gore bir film “etrafimizda gordiigimiiz gilinliik anlamlar
yumagindan izler tasimak zorundadir”, “biiyiik bir dekor, dis ¢ekimler ve bol bol hareket
filmde mutlaka olmasi gereken seylerdir” ve gercek¢i bir film yoOnetmeni, stiidyo
sisteminin sablon filmlerine aligkin olan izleyicilerin Onyargilarina karsi cesaretle
miicadele etmelidir (2013, s. 91). Bazin, bu gergevede Italyan Yeni Gergekgiligi akimini
olumlu bulmakta ve yazilarinda Yeni Gergek¢i yonetmenlerden 6vgiiyle soz etmektedir.
Ornegin Luchino Visconti’nin 1948 tarihli Yer Sarsiliyor (La Terra Trema) filmini Bazin,
sinemasal gercekeilik baglaminda bir model olarak gdstermis ve basarili bulmustur.
Bazin’e gore Yer Sarsilyyor, “montaj teknigini reddetmemekte, fakat ona yeni ¢ekim
teknikleri eklemektedir”; ornegin Yurttas Kane (Citizen Kane, Orson Welles, 1941)
filminin “estetik gercekeiliginden aliman alan derinligi, ilk kez stiidyonun disinda
gerceklestirilmistir”, Visconti’nin planlari Kimi zaman ti¢, dort dakika siirebilen uzun
cekimlerden olusmaktadir ve kamera ¢ogunlukla sabit bir noktada konumlanmaktadir
(2013, s. 165). Netice itibariyle Bazin, italyan Yeni Gergekgiliginin estetik anlayisin,
gercekel sinema uygulayimi adina 6nemli bir deneyim olarak ele almakta ve Yeni

Gergekei filmleri “saf sinemanin ilk ve basarili 6rnekleri” olarak gormektedir (s. 182).

Yine Bazin’e gore “sinemanin bir dil oldugu unutulmamalidir” (2013, s. 21). Bazin,
sinemanin “kendi yasalar1 ve kendi dili olan biiyiik bir sanat dali” oldugunu vurgulamis
ve sinemanin “kendisini diger sanat dallarinin yasalaria ve diline teslim etmesinin s6z
konusu olmadigini” belirtmistir (s. 111). Bazin i¢in “her sanat, sanat¢inin sdyleyebilecek
bir seyi oldugu ve bunu bu aragla séyledigi 6l¢iide, kendine gore bir dildir” ve “bir tablo
da bir siir gibi bir isaretler diizenlemesidir; sonucu, duygular1 ve diistinceleri aktarmaktir”
(1966, s. 19). Sinema bu yiizden, “diger sanatlarin bir devami olmaktan baska bir sey

degildir” fakat sinemanin anlatim olanaklari, “geleneksel sanatlarinki ile
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karsilastirildiginda ¢ok daha zengin ve degisiktir” (s. 19). Bu anlamda Bazin’e gore
sinema dilinin temel giicli, “soyut diislinceyi gercegin elden geldigi kadar somut
temsiliyle ve yardimiyla anlatabilmesidir” (s. 26). Ciinkli sinemada tiretim yapan bir
sanatci, “diisiincelerini hayata gecirmek i¢in kullanacagi anlatim araclarimi denetimi
altina almakta, onlar1 bilingli bir sekilde ve secerck kullanmakta; bazen de alisilmisin
disinda, farkli anlatimlara ydnelerek, var olan ilkeleri bilerek bozabilmektedir”
(Miikerrem, 2012, s. 32). Bazin’in bakis agisindan uzun ¢ekimler, plan sekanslar ve alan
derinligi kullanimi1 gibi sinematografiye ickin yontemler, sinema sanatinin en verimli ve

ayirt edici olanaklarindan bazilaridir.

Nihai olarak Bazin, Andrew’in ifadeleri ile “siislenmemis sinemasal imgeye”
olumlu yaklagmistir ve “gergeklige inanmis yonetmenlerin” yaninda yer almistir (2018b,
s. 30). Bazin i¢in “kurgu ve mizansen konusundaki yeni yaklasimlar, 6zellikle uzun
sahnelerin sinematografisi ve alan derinligi, yonetmenin film-6ncesi diinyanin zaman—
uzamsal biitiinliigiine saygi duymasina olanak saglayan” bir niteliktedir (Stam, 2014, s.
87). Bazin’e gore kameranin yeniden iiretim kapasitesi ile ortaya ¢ikan sinemasal imge,
doganin ve yasamin ger¢ekligini aktarabilmekte, gercekligi ortaya cikartabilmektedir.
Bazin’in perspektifinden sinema, “tesekkiil ettigi dlinyaya uyarlanmasi ve bu diinyayla
temas etmesi sayesinde kendini bulmustur” (Andrew, 2018b, s. 19). Bazin’in sinemasal
gercekeilik adina actig1 yol, kendinden sonra gelen birgok elestirmeni ve sinemacty1 da
derinden etkilemistir. 1950’lerin sonunda, 1960’larin basinda Fransa’da ortaya ¢ikan ve
sinema sanatinin uylagimlarinda derin degisikliklere yol agan, Yeni Dalga olarak
adlandirilan akimmin ortaya ¢ikisinda da Bazin’in fikirlerinin yogun etkisi oldugu su
gotiirmezdir. Sinema ve gercekeilik ekseninde yapilacak her ¢alisma ve gergekeilik
kaygisi giidiilerek var edilecek her film i¢in, André Bazin’in sinemada gergekgilige dair

distinceleri kuskusuz halen Onemini korumaktadir. Benzer bi¢imde, sinema ve
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gercekeilik s6z konusu edildiginde tizerinde durulmasi elzem olan bir bagka isim de

elbette Siegfried Kracauer’dir.

2. 2. Siegfried Kracauer: Sinema — Fizik Gerceklik Iliskisi

1889 yilinda Frankfurt’da dogan Siegfried Kracauer, 1920°1i yillarda Frankfurter
Zeitung gazetesi i¢in kaleme aldig1 yazilardan, 1960 yilinda basilan iinlii kitabt Film
Teorisi: Fiziksel Ger¢egin Kurtulusu’na (Theory of Film: The Redemption of Physical
Reality) kadar fotograf ve film mecralarinin gergeklik ile olan iligkisi lizerine fikri
tiretimlerde bulunmustur; dolayisiyla sinemada gercekgilik mevzu bahis oldugunda akla
gelen en onemli isimlerden biridir. Kracauer, fotograf ve film araglarinin dogalarinin
“fiziksel gercekligi kaydedip gozler Oniine seren essiz bir donanima sahip oldugunu”
diisiinmiis ve bu baglamda her iki mecranin da “fiziksel ger¢ekligin ¢ekim kuvvetinin
etkisinde” oldugunu belirtmistir (2015, s. 107). Dolayisiyla Kracauer, Dudley Andrew’in
da belirttigi gibi kendi film teorisini “igerigin Onceligi lizerine kurulmus materyalist
estetik” olarak kavramig, “diger tiim kuramcilarin oncelikli olarak sanatsal bi¢cim ile

ilgilendigini iddia ederek, kendi teorisini daha dnceki kuramlarin hepsinden ayirmistir”

(20184, s. 193).

Oncelikle Kracauer’in 1920’li yillarda kaleme aldig1 erken dénem yazilarindan
olusan Kitle Siisii isimli kitabinda fotograf ve film mecralarina dair 6ne stirdiigii
fikirlerinin, hayatin1 kaybettigi 1966 yilina degin savundugu sinemasal gercekgilik teorisi
ile uyum igerisinde oldugu goriilmektedir. Ilk donem yazilarinda Kracauer, “bugiine
kadar fark edilemeyen dogal temeli* (foundation of nature) gozler &niine sermenin
fotografin gorevi oldugunu” ifade etmistir (201 1a, s. 38). Kracauer’e gore “tarihte ilk defa
fotograf, bu dogal kozanin tamamini soyunmaya zorlamistir; atil diinya kendini ilk defa

insandan bagimsiz olarak sergilemistir” (s. 38). André Bazin’in fotograf ve filmin iiretim

4 Kracauer’in buradaki dogal temel (foundation of nature) ifadesinin, ilerleyen yillarda fiziksel gerceklik (physical
reality) olarak adlandiracagi kavramla paralel oldugu soylenebilir.
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stirecine dair yaptigit mekaniklik / otomatiklik vurgusunun benzerini, bu anlamda
Kracauer’in erken donem yazilarinda da gozlemlemek miimkiindiir. Kracauer, heniiz
1920’11 yillarda fotografik aracin “insandan bagimsiz olarak™ iiretme kapasitesine ve
yetenegine deginmis, otomatikligin / mekanikligin fotografik mecranin 6nemli bir unsuru

oldugunu vurgulamastir.

Yine erken donem yazilarinda Kracauer, sinema {izerine de cesitli fikirler beyan
etmis, 1920’li yillardaki film iretimi, sinema endiistrisi, izleyicisi ve var olan filmlerin
nitelikleri {izerine diisiincelerini dile getirmistir. Ornegin Kracauer’e gore 20’li yillarin
stiidyolarinda iiretilen filmlerde doga, “hem bedenen hem de ruhen inzivaya itilmistir”,
doganin ve gergek diinyanin yerine dekorlar gegmistir ve “glines 1s1gmin yerini projektor
15181 almigtir” (2011a, s. 246-247). Kracauer i¢in mevcut gergekligin yerini yapayliga
birakan stiidyo filmleri ve bunlarin tireticileri i¢in evren “kiiclik bir oyun topudur” (s.
245). Kracauer’e gore elbette bu durum bilingli bir bicimde organize edilmektedir; ¢iinkii
yine ayni1 “ucuz popiiler filmlerdeki dokunakli kurtarislar, olmayacak bir yiice goniilliiliik,
piril piril geng beyefendiler, korkung dolandiricilar, suglular ve kahramanlar, edepli ask
geceleri, ahlakdisi evlilikler” gibi motifler ayn1 zamanda egemenlerin istedigi bir sistemin
tahsis edilmesine de hizmet etmektedir (s. 251); ¢linkii Kracauer’e gore sinemada “pembe
olaylar1” ve “peri masallar1” yerine “glincel olaylar1 resmetmek, heyecanlanmasi kolay
kitleleri giiglii kurumlarin aleyhine dondiirme gibi bir tehlike igermektedir” (s. 252). Bu
yluzden “toplumsal yapilarin degistirilemezligini teminat altina almak™ i¢in (s. 262)
popiiler filmler, mevcut toplumsal gercekligi yansitmak yerine tipiklesmis motifleri

tekrarlamayi tercih etmektedirler.

Ertan Yilmaz’in belirttigi gibi sinema, “biitiin diger araglar gibi, ideolojik amaglarla
da kullanilabilmektedir ve nitekim pratikte, egemen ideoloji sinemay1 kendi ideolojisini
yaymak i¢in ¢okg¢a kullanmaktadir” (2008, s. 66). Bu baglamda 1947 yilinda yayinlanan

Caligari’den Hitler’e: Alman Sinemasinin Psikolojik Tarihi isimli kitabinda Kracauer,
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donemin sinema yapitlarn ¢ercevesinde Almanya’da fasizmin = olusumunu,
toplumsallasma siirecini ve Nazilerin propaganda yontemlerini analiz etmistir.
Kracauer’e gore “bir iilkenin filmleri, diger sanatsal araglardan daha dogrudan bir sekilde
o lilkenin zihniyetini yansitmaktadir” (2011b, s. 5). 1920’11 yillarda yazdiklariyla paralel
olarak Kracauer, 1947 tarihli yapitinda da 6zellikle popiiler filmlerin “var olan kitlesel
arzular1 tatmin etmeye doniik olarak” tliretildigini ve ¢esitli sinemasal aygitlar vasitasiyla
(kamera hareketleri, kurgu vb.) Kkitlelerin kontroliinde 6nemli bir rol oynadigini
belirtmistir (s. 6-7). Bu baglamda Kracauer, 6zellikle Nazi savas filmlerini “propagandaci
epikler” olarak adlandirmis ve bu filmlerin “gergekligi tanimlamakla degil, gercekligin
araya girisini ve girig yontemini kendi propaganda amaclarina tabi kilmakla ilgilendigini”
belirtmistir (s. 292-293). Benzer bir anlayisla hareket eden Sovyet propaganda filmleri ile
Nazi filmleri arasindaki temel fark Kracauer’e gore “gerceklikten kacinip kaginmama”
ile ilgilidir; Sovyet filmleri gergeklikten kacinarak farkl araglara yonelirken Nazi filmleri

ise gergekligi kendi ellerinde bir propaganda aracina doniistiirmekte basarili olmustur (s.

293-294).

Dolayisiyla Kracauer, 1920’11 yillardan itibaren fotograf ve sinema araglarinin
dogasina, niteligine ve etkilerine dair fikirler gelistirmis, kuramsal ¢alismalarini siirekli
tizerine katarak ilerletmistir. Kracauer’in 1960’yilinda yayinlanan Film Teorisi: Fiziksel
Gergekligin Kurtulugu kitabinda, hem 1920’lerde kaleme aldiklarinin, hem de 1947

yilinda yayinlanan kitabinin izlerini gézlemlemek miimkiindiir.

Kracauer’in film teorisine gore sinema da fotografin bir uzantisidir; “film,
fotograftan dogup biiytimektedir” (2015 s. 109). Bu baglamda Kracauer i¢in filmler de
tipk1 fotograflar gibi, “temel 6zellikleri lizerinde yiikseliyorsa estetik acidan mesruiyet
iddiasinda bulunabilirler; filmler de fiziksel gergekligi kaydedip gozler 6niine sermelidir”

(s. 119). Fakat Kracauer’e gore “fiziksel varolusu tesis ederken, film iki agidan
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fotograftan ayrilmaktadir; film gercekligi zaman iginde evrilirken sunabilmekte ve bunu

da sinematik teknik ve araglarin yardimiyla yapmaktadir” (s. 124).

Sinemasal araglarla fiziksel gergekligi tesis etme siirecinde Kracauer, sinemanin
ifsa etme islevinden s6z etmektedir. Kracauer’e gore filmler, “genelde normalde
goriilmeyen seyleri, bilinci afallatan fenomenleri, dis diinyanin ‘gercekliginin 6zel
tarzlar1’ da denilebilecek birtakim veghelerini gozler O6niine sermektedir” (2011a,s. 131).
“Normal sartlarda gozleme imkan vermeyen pek ¢ok maddi fenomen”, Kracauer’e gore
sinemanin ifsa islevi (yakin ¢ekimler, panoramalar, kitlelerin goriintiillenmesi, kisa
omiirlii gelip gegici anlarin kayitlar1 vb.) sayesinde goriiniir olabilmektedir (s. 130-131).
Bu noktada, tekrardan Walter Benjamin’e donmek ve onun optik bilingalti kavrami ile
Kracauer’in ifsa etme islevi kavramlari arasinda paralellik kurmak miimkiindiir.
Benjamin’in 1930’larda, Kracauer’in ise 1960’larda dile getirdigi her iki kavramin da
muhtevast hemen hemen aynidir; fotograf ve sinema gibi optik araclar sayesinde
gozlerimizle goremedigimiz birtakim gergeklikler ortaya ¢ikabilmekte, goriiniir

olabilmektedir.

Kracauer’in “filmlerin ancak fiili fiziksel varolusa yogunlasarak ger¢ekeilik
egilimini kabul ettigi siirece sinematik yaklagima uygun oldugunu” (2015, s. 150) ¢cokca
dillendirmesi, daha 6nce de sdylendigi gibi asli olarak igerigi dncelemesini beraberinde
getirmistir. Kracauer, her ne kadar sinema adina temel estetik ilke olarak icerigin 6n
planda olusunu belirlese bile bi¢cimin var olmasi1 gerektigini de yadsimamustir. Fakat
Kracauer’e gore “fotografta oldugu gibi filmde de her sey gergekeilik egilimi ile
bigimlendirme egilimi arasinda bir ‘denge tutturmaya’ bakmaktadir; boyle bir denge i¢in
de bicimlendirmenin, alt etmek yerine gergekeiligin yolunu izlemesi gerekmektedir”
(2015, s. 121). Ciinkii Kracauer igin sinema, “fiziksel gergekligin farkli vechelerini, onlari
deneyimlememizi saglayan bir bakis agisiyla biinyesine dahil eden filmlerden” meydana

gelmelidir (s. 123).
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Yine Kracauer, 1920°li yillarda ifade ettigi gibi, Film Teorisi kitabinda da
gergekeilik baglaminda popiiler filmlerin anlati bigimlerine ve motiflerine karsi ¢gikmistir.
Kracauer’e gore “film, fotografik bir mecraysa, tragedyanin kurdugu sonlu ve diizenli
kozmosu a¢ip ucu agik, smirsiz bir diinya olan dis gergekligin enginligine dogru
genislemelidir” (2015, s. 67). Kracauer i¢in “sokaklardaki kalabaliklar, gayri iradi jestler
ve diger ugucu izler filmin 6ziidiir” (s. 66) ve fiziksel gercekligin sonsuz olanaklarinin
kisitlanmasi, filmin olanaklarinin da kisitlanmasi anlamina gelmektedir. “Sokaklar,
ylizler, tren istasyonlar1 vb. hep géz oniinde olmasina ragmen” bugiine kadar 6zellikle

popiiler sinemada hep goriinmez kalmislardir (s. 517).

Kracauer’in film teorisinin insanin yaratict miidahalesini digladigi, 6znel yargilara
ve fikirlere kapali oldugu, salt dogadaki nesnel gergeklikle ilgilendigi gibi elestiriler
zaman igerisinde dillendirilmistir. Bu noktadaki elestirilere doniik olarak Dudley

Andrew, su ifadeleri kullanmaktadir:

Kracauer’in gercekeiligi pratikte gercekten de o kadar radikal ya da mutlak degildir.
Yonetmenlerin gerceklige dair kendi goriislerini anlatmak zorunda olduklarini
gérmiigtiir. Onun istedigi bir insan gercekeiligidir, bir olgusal gergekeilik degil,
anlatilmak istenene yonelik amaglardan ve niyetlerden olusan bir gercekgiliktir. Ayni
sahne gercekci amaclar1 olan bir filmde yiiceltilebilir ve ayn1 zamanda bigimci bir

“sanat” filminde kinanabilir (2018a, s. 200).

Andrew’in ifade ettigi gibi, Kracauer’in metinlerinde yoOnetmenin yaratici
miidahalesini dislamadigini sdylemek mimkiindiir. Yine Kracauer, heniiz 1920’li
yillarda kaleme aldig1 yazilarinda, film yonetmenini “hayatin kendisi kadar giizel bir
daginiklik igindeki gorsel malzemeyi, hayatin sanata bor¢lu oldugu bir birlik haline
getirmek gibi zor bir gorev listlenen kisi” olarak tarif etmis ve sinema adina yonetmenin
yaratici roliinden s6z etmistir (2011a, s. 249). Film Teorisi’nde ise Kracauer, bir film

yonetmeninin “hayal giicii zengin okurun ve bitmek bilmez bir merakla harekete gecen
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kasifin vasiflarina sahip kisi” oldugunun altin1 ¢izmis ve yine film yonetmeninin “bir
hikaye anlatmak tizere yola ¢ikan, ama filmi ¢ekerken fiziksel gergekligin tamamini
kapsamaya doniik dogustan gelen arzusunun agirligi altinda kalan”, “maddi fenomenler

cangilinda daha da derinlere dalan biri” olarak tahayyiil edilebilecegini belirtmistir (2015,

5. 521).

Kisacast Stam’in belirttigi gibi “Kracauer’in sinema degerlendirmesinin
merkezinde sonu gelmez bir olusum i¢indeki diinya, giinliik, umulmadik ve rastgele
seyleri kaydetme kapasitesi yatmaktadir” (2014, s. 89). Tiim bunlar 1s18inda Siegfried
Kracauer’in sinemasal gergekgilik teorisini ortaya atmasindan bu yana neredeyse altmis
yil geemis olmasina karsin halen iizerine diisiiniilmesi gereken noktalar barindiran bir
kuram oldugunu rahatlikla sdyleyebiliriz. Kracauer’in ¢izdigi kuramsal ¢ergeve, bigimin
degil icerigin sinema sanatinda 6n planda olmasi gerektigini diislinen, film mecrasinin
Oziiniin fizik gergeklikte yattigini One sliren yoOnetmenler ve sinema iizerine fikri
tiretimlerde bulunan kisiler i¢in halen 6nemli bir yerde durmaktadir. Sinema ve gerceklik
iligkisi baglaminda hem teoride hem de pratikte son derece 6nemli bir yer kaplayan, Bazin
ve Kracauer’in de ovgliyle bahsettigi Cesare Zavattini’nin fikirleri ve Vittorio De Sica,

Roberto Rossellini, Luchino Visconti gibi yénetmenlerin filmleri ile hayat bulan italyan

Yeni Gergekeiligi, bu boliimde tlizerinde durulacak olan bir baska sinemasal deneyimdir.

2.3. Cesare Zavattini ve Italyan Yeni Gercekgiligi

Italya’da lkinci Diinya Savasi’min hemen ertesinde, 1940’larn ortasindan
1950’lerin bagina degin varlik gosteren ve sinema sanatini koklii bir bicimde etkilemis
olan Italyan Yeni Gergekgiligi akimini anlamanin, sinemasal gercekgiligin kaygilarini
idrak edebilmek i¢in kilit bir rol oynadigini1 séylemek miimkiindiir. Giiniimiizde sanat
sinemasi olarak da adlandirilan film yapma bigiminin Onciisii olarak kabul edilen, film

yapimciliginin pratik yonleri tizerinde giiclii bir tutuma sahip, sosyal acidan kararli ve
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duyarli entelektiiellerden olusan Italyan Yeni Gergekgiligi, Mussolini’nin fasist rejiminin
var oldugu yillarda film endiistrisinde ilk mesleki deneyimlerini yasamis ve savas sonrasi
Italya’sinin trajik ve ac1 olaylarmi filmlerinde anlatmay1 gorev edinmistir (Maule, 2008,
s. 32). Andras Balint Kovacs’in dogalci stil olarak adlandirdig: ve “klasik stilden modern
sanat sinemasina gecise” dnayak olan (2016, s. 173) Italyan Yeni Gergekgiligi, Cesare
Zavattini’nin ¢izdigi teorik ger¢eveyle ve kimi zaman yazdig1 senaryolarla, Vittorio De
Sica, Roberto Rossellini, Luchino Visconti gibi yonetmenlerin filmleri ile serpilip
gelismistir. Yeni Gergekgilik, “gercekeiligin alanin1 yeniden diizenlemis ve bu yeniden
diizenlemede, kendisini ortaya ¢ikacak olan sinemanin bir baglangici olarak ilan ederken,
gecmisin sinemasinin iddialarin1 da reddetmistir” (Kolker, 2010, s. 18). Bu anlamda
Zavattini’nin fikirlerini mercek altina almak, Italyan Yeni Gergekgiligi’nin kaygilarmi

anlamak i¢in verimli olacaktir.

Zavattini’ye gore “sanat¢iya, en azindan Yeni Gergekgi sanatciya diisen, perdede
canlandirdig1 hayali durumlar ve yasantilarla seyirciyi sadece sarsmak degil; oncelikle
insanlari, kendilerinin ve baskalarinin yapip ettikleri iizerine, yani yalin gerceklere dair
diistindiirmek (ve ancak ondan sonra duygulandirmak)” olmalidir (1997, s. 48). Tam bu
noktada kuskusuz ilk olarak, birinci boliimde de cokca tlizerinde durulan ve Bertolt
Brecht, Walter Benjamin gibi isimlerin de yaygin bicimde dillendirdigi, “Aristotelesci
olmayan” yani 6zdeslesmeyi ve katharsis’i ortadan kaldirmaya doniik modernist estetik
ilkeyi, Zavattini’nin de sinema sanatina ickin olarak 6nerdigi goriilmektedir. Italyan Yeni
Gergekgiligi’nin 6nemli bir boyutu da 1930’lu ve 1940’l1 yillardaki Benito Mussolini
doneminin fasist Italya’sinda beyaz telefon filmleri olarak adlandirilan tek boyutlu, sablon
filmlere kars1 yeni bir sinema anlayis1 onermeleridir. Beyaz telefon filmleri doneminde
de Italyan sinema endiistrisi igerisinde var olan Yeni Gergekgiligin kimi temsilcileri,
savag sonrasi yikilan fasist rejimin ardindan beyaz telefon filmlerinin de yok olmasi i¢in

miicadele etmislerdir. Beyaz telefon filmleri, Hollywood sinemasinin agtigi yoldan
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hareket eden bir sinemadir ve Hollywood filmlerinde oldugu gibi “akil dis1 hale getirilen
Oykiide mantiksal agidan bol miktarda boslukla karsilasirken abartili bir oyunculuk ve
seslendirme, kamera ve kurgu diizeyinde gercekgilikten uzaklasma, Oykiiniin duygusal
boyutlariin olabildigince 6n plana ¢ikartilmas1” gibi (Adanir, 2012, s. 73) ozelliklerle
var olmaktadir. Boylece izlerkitlelerin dikkatleri toplumsal c¢eliskilerden, giindelik
sorunlardan ve ¢esitli kaygilardan uzaklastirilarak biitiiniiyle eglence ve dikkat dagitma
odakl1 bir noktaya dogru cekilmektedir. Zaten “egemen ideolojinin istedigi de budur;
sinemada seyirciyi rahatsiz edecek hi¢bir sey olmamalidir” (Yilmaz, 2008, s. 78). Ciinkii
“popiiler sinemada sergilenen gereksinmeler, arzu ve korkular, bu filmlerde s6z konusu
gereksinmeleri karsilamanin, arzular1 dindirmenin ve korkular1 yatistirmanin tek yolu
olarak sunulan sistemin ta kendisinden kaynaklanmaktadir” (Ryan & Kellner, 2016, s.
408). Dolayisiyla Kolker’in ifade ettigi lizere Yeni Gergekeiligin temsilcilerinin
kaygilari, “anlat1 sinemasinin en temel siireciyle, temsilin ideolojisi ve yontembilimiyle,
izleyiciden filmi izleme ve katilmasini isteme yollaryla ilgilidir” (2010, s. 26).
Zavattini’nin de belirttigi gibi, “biitlin zamanlara 6zgii destans1 olaylar silsilesi ile
ortilmiis romanlardaki o soyut karakterlerin, ‘kahramanlarin’ yerine Yeni Gergekgiler
“diisiinen, hisseden, mechul ama bir o kadar gercek insanlar1” getirme ¢abasi icerisinde

olmuslardir (1997, s. 48).

Italyan Yeni Gergekgilik akiminin filmleri, daha once de sdylendigi gibi agirlikli
olarak Ikinci Diinya Savasi sonrasindaki italya’da yasanan toplumsal sorunlar, acilar,
yoksulluk, sefalet gibi temalar iizerinden gelismistir. Cesare Zavattini’nin Yeni
Gergekeilik lizerine soyledigi asagidaki climleler, akimin niteligi iizerine bir¢ok noktay1

netlige kavusturmaktadir:

Savag sonrasinda onemli ¢ikislarini yapan, yeni gercekgiler diye adlandirdigimiz bu
sinemacilar kusagi ne gibi kesifler yapmis, hangi sonuglara ulagmisti peki? Calismalari,

insan incelemenin, anlamanin sonsuz olanaklarini seriyordu Oniimiize; insanin son
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derece somut ve gergek bir ¢éziimlemesiydi bu, savasa neden olan ve savasin acilarini
ceken insanlar kadar gercek... Bu korkung olaylarin nasil olup da gerceklestigini
bilmek, anlamak zorundaydik. Sinema da, bdyle bir aragtirma i¢in hali hazirdaki en
etkili aragti. Diger sanat formlari sinema kadar tercih edilir degildi; ¢linkii savasin
basindan beri bizi sarmalayan ve en ufak bir muhalefetten alikoyan yalan dolana
duydugumuz 6fkeyi ifade edebilecegimiz anlatim olanaklarindan yoksundular (1997, s.

48).

Zavattini ve ¢agdasi yonetmenler De Sica, Visconti, Rossellini i¢in sinema, kendi
donemlerinin gercekligini anlamak ve anlatmak icin gii¢lii bir sanatsal ara¢ olarak one
cikmigtir. Zavattini’'nin de belirttigi gibi, sinemanin olanaklarindan faydalanmak demek
icerigi olabildigince 6ne ¢ikartmak ve teknigi (bi¢cimsel unsurlari) igerigin niteligine gore
belirleyip, ikincil bir rolde konumlandirmaktir (1997, s. 49). Kurulacak ve 06ne
cikartilacak olan igerik ise Zavattini tarafindan “yasamdan kayda deger bulunan seyleri,
kendi giindelik gergekligi iginde, neredeyse yasandiklari sekliyle gdsterme” bigiminde
tarif edilmektedir (s. 50). Boylece insanlar, “giindelik edimleri i¢inde perdede kendilerini
gorecek, kendilerine bir de disaridan bakacak, sinema vasitasiyla yagamin bilgisine

ulagmalar1 kolaylasacaktir” (s. 50).

Italyan Yeni Gergekgiliginin sinema sanatina getirdigi yenilikleri ve uygulayim
stirecinde de yarattig1 kokli degisimleri mercek altina almak olduk¢a 6nemlidir. Ciinkii
sinemanin, Yeni Gergek¢ilik sonrasi bambaska anlatim olanaklarmma ve bigimlerine
kavustugu siiphesiz sdylenebilir. Bu baglamda ilerleyen basliklar, Italyan Yeni
Gergekgiligi akiminin degistirdigi anlati yapilarina, sinematografik uylasimlara, yeni

Oykiileme stillerine ve temalara, bicimsel unsurlara odaklanacaktir.

2.3.1. Sokaga inen ve Halka Dénen Kamera
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Yeni Gergekei sinemacilarin film mecrasmma getirdigi yeni anlayislarin ve
olanaklarin basinda, kuskusuz stiidyolarin tekelinden ve yildiz oyunculardan
uzaklagmalari, hatta geleneksel film yapma big¢imlerinden neredeyse kopus olarak
nitelenebilecek anlayislar1 yatmaktadir. Italyan Yeni Gergekgiliginin temsilcileri, o giine
degin stlidyolarin igerisinde konumlanmis olan kameralarini stiidyolardan ¢ikartip
sokaklara tasimis ve Yyine kameralarin (popiiler sinema 0Ozelinde) o giline degin

gostermekten imtina ettigi kisileri ve gruplar1 kameralarin 6niine konumlandirmistir.

Michael Ryan ve Douglas Kellner’in belirttigi gibi Hollywood sinemasinin ve
Hollywood ekoliinden beslenen ulusal anaakim sinemalarin kaliplari, “seyirciyi belli bir
toplumsal diizenin temel varsayimlarini benimsemeye ve bunlarin igerdigi akildisilik ve
adaletsizlikleri goz ard1 etmeye alistirmak™ gibi bir rol oynamakta, dolayisiyla ideolojik
bir nitelik tasimaktadir (2016, s. 17-18). Zavattini’ye gore bu cergevede Amerikan
sinemasi ile Yeni Gergekci sinemayr farklilastiran en temel ayrim, Italyan Yeni
Gergekgeiligi’nin temsilcilerini “yasamlara dokunan, dogrudan ve biitiiniiyle kavramak
istenen gergeklerin ilgilendirmesi, Amerikan filmlerinde ise gergekligin tiim
piriizlerinden arindirilmis, hazmi kolaylastirilmis haliyle sunulmasi” olarak

goriinmektedir (1997, s. 48-49).

Yeni Gergekei sanatginin “ahlaki motivasyonu ve belgeselci — ¢éziimlemeci tarzi”
(Zavattini, 1997, s. 50) onu diger film yapma bigimlerinden ve geleneksel sinema
anlayislarindan farklilastirmaktadir. Bu sebeple Zavattini’ye gore ornegin “agliktan
0lmek tlizere olan ya da mahvolmus, yikilmig bir insan, olanca gercekligiyle, belki ger¢ek
ad1 ve soyadiyla gosterilmelidir” (s. 50), tiim bu insanlarin gergeklikleri, giindelik
yasamin basit ve siradan durumlarindan hareketle, giindelik yasamin olagan akisi
igerisinde yansitilmalidir (s. 50-51). Bu siardan hareketle Yeni Gergekgi sinemacilar,
kameralarini savastan yikilmis ve savasin acilarim sarmaya calisan Italya sokaklarma

tasimis ve o yillarda Italyan halkinin deneyimledigi giindelik gerceklikleri, bizzat halktan
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kisiler ile yansitmaya calismislardir. Christopher Wagstaff’in da belirttigi gibi Yeni
Gergekei sinemaci, diinyada onu ¢evreleyen, zaten orada olan, yani onun tarafindan
yaratilmamis ya da hayal edilmemis seyleri bulmak ve onlar1 kamerasinin merceginin

Oniinde birlestirmek icin ¢aba sarf etmistir (2007, s. 43).

André Bazin’e gore Italyan Yeni Gergekgiligi ile birlikte “sokaktaki kameranin
uluslararas1  yildizlarin ~ diinyasindan siyrilarak profesyonel olmayan kisilerin
goriintiilerini kaydetmesi devri yasanmaya baslamistir” (2013, s. 169). Ornegin senaryosu
Cesare Zavattini tarafindan kaleme alinan, Vittorio De Sica tarafindan ¢ekilen ve Italyan
Yeni Gergekgiligi'nin iskelet 6rneklerinden biri olarak kabul edilen 1948 tarihli Bisiklet
Hirsizlart (Ladri Di Biciclette) filmi amator oyuncularla var edilmistir. Filmdeki rollerin
profesyonel olmayan oyuncular tarafindan canlandirilmasina ragmen filmdeki “is¢inin ve
oglunun gostermis oldugu performansin mitkemmelligi”, Bazin’e gore “onlarin rollerine
olan uyumlarindan kaynaklanmaktadir” (2013, s. 179). Ciinkii filmde rol alan amator
oyuncular, filmde konu edilen hayatlarin bir benzerini hali hazirda ger¢ek hayatlarinda
yasamaktadirlar. Zavattini’nin ifade ettigi gibi “siradan ve normal olan, her giin gozler
oniinde gergeklesen ancak daha once hi¢ fark edilmeyen birtakim seyleri gostermek”
tizerine kurulu olan (1997, s. 50) Yeni Gergekgi filmlerde rol alan halktan kisiler, aslen

son derece asina olduklari kisilere, belki de kendilerine hayat vermektedir.

Benzer bigimde Luchino Visconti tarafindan ¢ekilen 1948 tarihli Yer Sarsiliyor
filmi de daha once ifade edildigi lizere Yeni Gergekgi sinemanin 6nemli 6rneklerinden
biridir. Yer Sarsiliyor filminin oyunculari, bizzat kendi tecriibelerini ve giindelik
yasamlarin1 canlandiran Sicilyali balik¢ilardir. Yine Bazin’e gore “sinema tarihi igin
amator oyuncularin kullanildig1 —egzotik filmler hari¢— ilk film” olmasina ragmen Yer
Sarsilryor’da oyuncular basarili bir is ¢ikartmistir ve “filme 6nemli bir estetik boyut da
katmiglardir” (2013, s. 166-167). Bu baglamda Micheéle Lagny’e gore Visconti,

“doklimanter sinemanin bazi ilkelerini kesin bicimde ve son derece asir1 ucta
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uygulayarak, ‘sokaktaki’ dekorlar gibi aktorleri oynatarak, onlara kendi 6zel giysilerini
giydirerek, kendi evlerinde oturtarak, yerel sinirlar disinda anlagilamayan kendi dillerini

konusturarak, Yeni Gergekgi doktrini bu filmiyle doruga ¢ikartmistir” (2017, s. 236-237).

Netice itibariyle Italyan Yeni Gergekgi sanatcilarin film sanatina getirdigi en biiyiik
yeniliklerden biri, sinemada gilindelik yasam gerceklerinin konu edilebilecegini ve
halktan / amator kisilerin filmlerde rol alabilecegini somut bir bigimde gdstermesidir
denilebilir. Kolker’in ifadeleriyle “bu sinemacilar kameray1 sokaga tasiyarak, biiyiik
Ol¢iide profesyonel olmayan oyuncular kullanarak, politik ve ekonomik olarak
belirlenmis kosullar i¢indeki is¢i ve koyli sinifiyla ilgilenerek aslinda kendi ulusal
sinema geleneklerine tepki vermislerdir” (2010, s. 25). Daha once de ifade edildigi gibi
Hollywood hiikiimranligina, fasist rejimin beyaz telefon filmlerine karst c¢ikmuis,
geleneksel sinemanin basrol vermedigi kisilere kameralarini ¢evirmis ve daha once
siklikla ele alinmayan giindelik yasamin siradan ykiilerine yonelmislerdir. Bu anlamda
Bazin’e gore, Yeni Gergekgilerin sinema sanatina getirdikleri en biiytik yeniliklerden biri,
“artik profesyonel oyuncu kullanilmadan da iy1 film yapilabilecegini” kanitlamalaridir ve
yine Bazin’e gore “oyuncunun filmden c¢ikarilmasi, filmin ger¢ek hayat ile olan
baglantisin1 kuvvetlendirirken, kurgulamanin 6nemi ise azalma gostermektedir” (2013, s.
180). Bununla birlikte Yeni Gergekgi sinemacilar, filmlere dair yerlesik anlati kaliplarinin
da koklii degisimlere ugramasini saglamis, sinematografiye dair verili kabulleri de

yerinden edip yeni olanaklar agmiglardir.

2.3.2. Degisen Anlati1 Yapilar ve Sinematografik Uylasimlar

Italyan Yeni Gergekgi sinemacilar, Hollywood sinemasinda sik¢a rastlanan ve
birbirini tekrar eden temalarn, Oykiilerin, kisilerin ve topluluklarin yerine giindelik
yasami ve siradan insanlarin dykiilerini gecirirken, anlati bigimlerini de kimi yonlerden

degisiklige ugratmistir. Bununla birlikte 0 zamana degin yerlesik bir hal alan
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sinematografik konvansiyonlarin yerine de teoride ve pratikte farkli kapilar

aralamislardir.

Bilindigi tizere klasik sinema anlatis1 Aristoteles¢i tragedya gelenegine sirtini
yaslayan, basi sonu belli, kabaca giris — gelisme — sonug¢ olarak nitelenebilecek ii¢
boliimden olusan bir yap1 sunmaktadir. Klasik sinemada 0ykii merkeze yerlesmektedir,
olayin gelisim c¢izgisi giristen finale kadar oykiiyli merkeze alarak ilerlemektedir ve
filmin finali ¢ogunlukla izleyici igin bir soru isareti barmmdirmayacak sekilde
sonuclanmaktadir. André Bazin’e gore Italyan Yeni Gergekgi filmlerin en temel
prensiplerinden biri, klasik sinemanin tersine anlatida “6ykiiniin ortadan kalkmasidir”
(2013, s. 181). Bazin igin “sinema tarihinde ilk kez olarak Italyan sinemasi izleyici
beklentilerini bir kenara koyma cesaretini gostermistir”, Yeni Gergekei filmlerde
“dramatik heyecan1 arttirmak i¢in neredeyse hicbir 68e bulunmamaktadir, olaylar
ilerlemektedir fakat bunlarin her birinin agirligr hemen hemen aynidir, olaylarin meydana
gelmesinde bir denge vardir” (s. 182). Yani Bazin’e gore Yeni Gergekgi filmlerde tek bir
Oyki degil, her karakterin kendi 6zgiil oykiileri ve nitelikleri vardir ve drnegin Bisiklet
Hirsizlar: filmi, “dramin matematiksel elemanlar1 tizerine kurulmamistir” (s. 182). Bu
filmde klasik anlatinin tersine olaylar sonuca baglanmamais, baba ve oglunun gelecekleri
belirsiz birakilmistir. David Bordwell’in de ifade ettigi gibi “sanat sinemasi, kendisini
acik bir sekilde klasik anlati kipinin ve 6zellikle de olaylarin neden-sonug iligkisinin
karsisina konumlandirmaktadir” (2010a, s. 73) ve Yeni Gergekei filmler bu yonden de
sanat sinemasinin ilk ornekleri olarak degerlendirilmektedir. Zavattini’ye gore klasik
sinemanin yaptigi gibi, “olaylari, durumlar1 ucuca ekleyerek bir anlat1 dizgesi kurmak hig
de zor degildir” fakat asil zor olan “bir durumu ya da davranisi derinlemesine
incelemektir” (1997, s. 51). Bu yiizden Zavattini igin sanat¢inin gorevi “¢Oziimler ve

hazircevaplar sunmak degil, acilen ¢ozlimlere ihtiya¢ oldugunu hissettirmektir” (s. 51).
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Yeni Gergekeiligin sinema anlatisina getirdigi yeni nitelikler, Kovacs’a gore
sinemay1 “modernizme gotiiren patika” olarak 6nem arz etmektedir (2016, s. 251).
Bazin’in ifadeleri ile paralel sekilde, Kovacs’a gore de “Yeni Gergek¢iligin modernizme
baslica katkilarindan biri anlatinin arka plani ile 6n plani arasindaki hiyerarsik iliskiyi
ortadan kaldirmasi, boylelikle anlat1 yapisini gevsetmesidir” (s. 251). Yani Yeni Gergekei
filmlerde karakterler ve Oykiiler arasinda, klasik sinemada oldugu gibi bir 6nem sirasi
bulunmamaktadir. Zavattini’nin deyimi ile Yeni Gergekgilikle birlikte “6ykii ve oyuncu
gibi kavramlar miadin1 doldurmustur” (1997, s. 52). Ayrica yine Kovacs’a gore klasik
sinemada anlam ingas1 Oykiiniin ve karakterlerin gelisimi ile saglanirken, “Yeni
Gergekgilikte ise anlamin cogu sosyo-kiiltiirel ortam (savas sonrasindaki Italya,
yoksulluk, is¢i sinifinin durumu, geleneksel yasam tarzlari) ile aktarilmaktadir” (2016, s.
252). Boylece Kovacs i¢in Yeni Gergekgiligi sinemada “modernizmin bir atasi” olarak
adlandirmak miimkiindiir, fakat Yeni Gergekgiler modernist estetik ilkelerden de kimi
noktalardan ayrilmaktadir; 6rnegin Yeni Gergek¢i sinema “politik baglanimi” ile 6ne
cikarken modernizm “soyut, evrenselci kaygilara / konulara” odaklanmaktadir ve Yeni
Gergekgilik “6znellikten ve kendini yansitmadan tamamen yoksun” iken bu iki niteligin

“modernizmin 6nemli estetik stratejileri” oldugu belirgindir (s. 252).

Bununla birlikte Italyan Yeni Gergekgileri, sinematografik acidan da cesitli
yeniliklere 6n ayak olmuslardir. Kolker’in dedigi gibi, Yeni Gergek¢i sinemacilar
“kameranin diinyaya miidahalesiz bakmasina olanak saglarlarsa yoksul insanlarin
yasamlarinin kendi eylemlerini ac¢iga vuracagini ve Oykiilerinin basit gdzlemleme
eyleminden ¢ikacagini” diistinmiislerdir (2010, s. 42). Bu yiizden Bazin ve Kracauer’in
de ¢okca dile getirdigi gibi, icerigi 6n plana ¢ikartmislar ve kurguyu neredeyse goriinmez
kilmiglardir. Bununla birlikte uzun ¢ekimler, plan sekanslar, sabit kamera ve karmagik
olmayan agilar gibi gergekgi sinematografik stilleri siklikla kullanmslar, stiidyoda ¢ekim

yapip, buradaki yapay aydinlatma yerine sokaklar1 ve dogal 1sik kullanmayi tercih
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etmislerdir (Wagstaff, 2007, s. 108). Ornegin Vittorio De Sica’nin 1952 tarihli filmi
Umberto D’nin bir sekansinda kamera, uzunca bir siire agik kalmis, bu vesileyle hizmetgi
kadin karakterin “tezgahin tstiindeki boceklere su sikmasi, ayagiyla kapiy1 kapatmasi”
gibi siradan olaylar da filme dahil olmustur (Andrew, 2018b, s. 61). Tiim bu unsurlar g6z
Oniine alindiginda da Bazin’e gore Yeni Gergekei filmler, Hollywood filmlerinin aksine
“birer ‘eglence’ araci olmaktan ¢ok uzaktir ve ticari bir gelecege sahip degildir” (2013, s.
167). Ciinkii “seyircinin filmle kuracag iliski i¢in tanidik bir ¢ergeve sunan ve onlara
beklentilerinin karsilanacagi giivencesini veren” (Abisel, 2017, s. 11) klasik sinemanin

uylasimlarina kars1 ¢ikmakta ve popiiler sinemanin tersi bir anlayisla hareket etmektedir.

Kisacas1, “Yeni Gergekei Italyan sinemasi, sinema tarihinde bir kopusa isaret
etmekte” ve “gercekligin yeni bir tanimlanigini” belirtmektedir; Yeni Gergekgilik “daha
sonrasinda farkli sinemalar1 miimkiin kilmig ve Hollywood sinemasinda yasanan
degisimde de dnemli bir rol oynamistir” (Bakir, 2008, s. 95). Zavattini’nin ifade ettigi
tizere Yeni Gergekei sanatcilar, sanatsal malzemelerini “en ¢ok dogadan, disarida akip
giden hayatin kendisinden” toplamstir (1997, s. 52). Italyan Yeni Gergekgiligi, sinema
tarthinde “kuram ve uygulamanin giizel bir bilesimi” olarak da onemli bir yer
kaplamaktadir ve “kuramin basarili bir bi¢imde gergeklestirilme yollarini” (Kolker, 2010,
s. 49) gostermesi agisindan da halen {lizerine diistiniilmesi gereken bir sinemasal
deneyimdir. Kuram ve uygulayimin bilesimi diisiiniildiigiinde, sinema tarihinde ve
sinemada gergekgilik adina mutlak irdelenmesi gereken bir baska nokta ise Fransa’da

Yeni Dalga olarak anilan deneyimdir.

2. 4. Fransa’da Gerg¢ekgi bir Yeni Dalga

Italyan Yeni Gergekgiliginin film mecrasina igkin olarak actig1 yeni yollarn ve
gosterdigi alternatif rotalarin devaminda, sinema tarihinde Fransiz Yeni Dalgas: olarak

anilan sinemasal akim, 1950’11 yillarin sonunda ve 1960’11 yillarin basinda Fransa’daki
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yonetmenlerden ve film elestirmenlerinden olusan bir grup entelektiielin diisiinsel ve
pratik siireclerinin Uiriinii olarak ortaya ¢ikmistir. Fransiz Yeni Dalgasi, André Bazin’in
sundugu teorik ¢ergeve, Cahiers du Cinéma dergisinde ylriitiilen tartismalar ve Jean-Luc
Godard, Eric Rohmer, Frangois Truffaut, Agnés Varda, Claude Chabrol, Alain Resnais,
Jacques Rivette gibi yonetmenlerin filmleriyle serpilip gelismistir. Fransiz Yeni Dalgasi
yonetmenleri, “geleneksel / klasik anlatiy1 (basi, ortasi ve sonu olan, neden — sonug
iliskisini diiz bir bi¢imde kuran bir anlat1 dilini) yegleyen sinemaya” karsi ¢ikmistir ve
boylece “Aristoteles¢i Hollywood sinemasina karsi, Ozellikle Avrupa odakli sanat
filmlerinden, auteur sinemasindan ya da modern sinemadan s6z edilmeye baslanmigtir”
(Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014, s. 24). Thomas Elsaesser’in de belirttigi gibi, 6zellikle
Yeni Dalga ile birlikte Fransiz sinemast, “yedinci sanatin dogal evi olarak uzun ve gururlu

geleneginde 1srar etmeye devam etmistir” de denilebilir (2005, s. 13).

Cahiers du Cinéma dergisi ¢evresinde bir araya gelen Fransiz Yeni Dalgasi’nin
yonetmenleri ve film elestirmenleri, “sadece tutkulu sinema diiskiinligiiyle degil, yerlesik
sinematografik teori ve pratiginden kopmanin gerekliligi konusundaki israrci tutumuyla
da bir bitinlik kazanmistir” (Bickerton, 2012, s. 15). Yeni Dalga sinemacilari,
geleneksel sinemanin yerlesik uylasimlarina kars: “liretimde ve sahneye koymada daha
genis bir ozgiirlik aramislar” (Betton, 1986, s. 81) ve Yeni Gergekgiligin de anlayisina

paralel bicimde klasik sinemaya kars1 ¢ikmiglardir.

Cokca bahsedildigi iizere geleneksel / klasik sinema, “kurgusal bir diinyanin kendi
icindeki uyumla 6zellik kazandigi, uygun ve dogrusal nedensellikler i¢inde, ruhbilimsel
gercekeilik iceren ve bir uzam — siirem siirekliligi izlenimiyle yeniden yapilandirilan”
(Stam, Burgoyne, & Lewis, 2019, s. 236) bir anlat1 tizerine kuruludur. Daniel Dayan’a
gore klasik sinemanin bu ifade sistemi, aslen bir dikis sistemi olarak islemektedir,
Dayan’in deyimi ile bir “tutor-kodu” olarak islev gérmektedir (2011, s. 79). Dikis sistemi

ile kurulan filmlerde “izleyiciyi rahatsiz edecek hicbir sey olmamaktadir” ve “bigimsel
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diizeyde piiriizsiiz bir akisla, izleyici aksiyona baglanmakta, ana karakterlerle
0zdeslesmekte, simsiki kapali ve dogrusal olarak olusturulan ve psikolojik motivasyonun
gegerli oldugu bir dinyanin (anlatinin) ig¢ine kapatilmakta, diistinmemekte,
duygulanmakta, istenen tepkileri vermekte, boylece egemen ideolojinin benimsenmesini
istedigi degerlere onay verebilmektedir” (Yilmaz, 2008, s. 78). Kutay’a gore dikis sistemi
sayesinde izleyiciler, jenerikten itibaren baskalar1 tarafindan imgesel diizeyde tiretildigini
bildigi; yani yazilmis, diizenlenmis, oynanmis, ¢ekilmis, kurgulanmis ve miizik eklenmis
oldugunu kabul ettigi filmi “izlemeye bagladiktan kisa bir silire sonra bu bilgiyi
unutmaktadir” (2016, s. 27). Bu baglamda “klasik anlati sinemasinin film estetigi, bu
dikissizlige izin vermeyecek bicimde gelismistir”, zira “dikislerden biri goriinecek olursa

seyirci bir film izlemekte oldugunu animsayacaktir” (Kutay, 2016, s. 27).

Tam da bu noktadan hareketle Fransiz Yeni Dalgasi, geleneksel anlat1 bi¢gimlerini,
Hollywood’un “dikis sistemini” ve sinematografik uylagimlar1 alasagi etmek icin g¢aba
sarf etmistir. Serge Daney’in Cahiers aksiyomu olarak adlandirdigi ve “sinemanin
gergeklik ile bir bagi vardir ve anlatilan / temsil edilen, gercek degildir” (aktaran Andrew,
2018b, s. 27) ilkesine dayanan bir perspektifle Yeni Dalga sanatgilari, Sinema izleyicisini
uyusturdugunu ve gercek yasamdan kopardigini diistindiikleri klasik anlati sinemasina
kars1 alternatif bir sinema yaratma miicadelesi igerisine girigsmislerdir. Emilie
Bickerton’un ifadeleriyle “eskinin sanli Amerikan sinemasi cekiciligini ve niteligini
kaybetmeye baslarken, gen¢ Fransiz yonetmenler de aym zamanda eski kurallardan

vazgecmislerdir” (2012, s. 42).

Bu anlamda Fransiz Yeni Dalgasi yonetmenlerinin klasik sinemanin aksi bir
bi¢cimde kullandig1 anlat stili, “modernist anlati, sanat sinemas1 anlatisi” olarak da bilinen
ve Ali Karadogan’in William Miller’in “agik yapi1”sindan yola ¢ikarak A¢ik Paradigma
olarak adlandirdig1 (2016, s. 52) bir yap1 baglaminda degerlendirilebilir. Karadogan’a

gore Acik Paradigma’nin temel yapisi, “Klasik Yapi'nin her tiirlii kuralini tersyiiz etme”
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tizerine kuruludur ve “bu tersyiiz etme de Acik Paradigma’nin anlatida kullandigi
stratejiler ve bu stratejilerin dykii anlatimiyla iligskilendirme bigimi énemlidir” (s. 52).
Acik Paradigma, “genelde Oykiisiinii, olay orgiisii gevsek bir bicimde kurmaktadir” ve
“bu Oykiiyii basi, ortasi, sonu olan bir dykii biciminde kurdugunda bile, izleyicinin bu
Oykiiyii rahatlikla anlamasini engelleyen bir anlatim stratejisi kullanarak, 6ykiiyli cozmek
icin gerekli bilgi ve ipuglarini izleyicinin zihnine ve imgeleminin giiciine birakan bir
yontemi benimsemektedir” (S. 52). Bu anlamda Ag¢ik Paradigma “daha az anlasilirdir ve
belirsizlik hakimdir” (s. 53). Ayrica Ag¢ik Paradigma’da “tesadiifi agilislar, dagimik
serimlemeler, agik yapili, belirsiz ve mutsuz sonlar, gevsek bir nedensellik, tekli ya da
coklu nedensel yapi, fazlasiyla yanlis ipuglari, belirsiz iligkiler, kalict bosluklar” gibi
unsurlar yogunlukla yer almaktadir (s. 54). Fransiz Yeni Dalgasi yonetmenleri de
filmlerini boylesi bir yapi lizerine kurmustur denilebilir. Yeni Dalga sinemacilari
Oykiinlin girig, gelisme, sonu¢ gibi bdliimlerini cogu zaman flulastirmis veya yerlerini
degistirmis, zamanin dogrusal akisin1 bozmus, Oykiileri son derece kisisellestirmis,
bireysel bir anlatim1 dncelemis, dykiide birtakim bosluklar birakmayi tercih etmislerdir.
Dolayisiyla “atlamalar, ironik anlatisal kendine gonderme yapmalar, hizlandirilmig
devinim” gibi klasik sinemada rastlanmayan birtakim yontemler, Kovacs’a gore anlatiya

ickin Yeni Dalga aygitlarinin bazilaridir (2016 s. 177).

Yeni Dalga akiminin temsilcilerinin en temel gayesinin, seyirciye izlediklerinin bir
film oldugunun bilincinde olmasini siirekli bir bigimde hatirlatmak oldugu sdylenebilir.
Yeni Dalga yonetmenlerinin, “sinema dilinin 6zgiirliiglinii ortaya koyabilmek i¢in”
(Betton, 1986, s. 81) Klasik anlatiy1 ve geleneksel yontemleri tahrip edip alternatif
bicimlere yoOnelmelerini bu anlamda degerlendirmek miimkiindiir. Yeni Dalganin
yonetmenleri, bu ylizden verili sinematografik kaliplarla da miicadele etmislerdir. Yeni
Gergekgilikte oldugu gibi, Yeni Dalga filmlerinde de kameralar gercek mekanlara

konumlandirilmisg, ayrica sik sik dogaclama yapmaya tesvik edilen bir anlayis
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gelistirilmis, boylece filmlerin "kendiliginden ve tahmin edilemez bir dogasinin var
olmas1t" istenmistir (Wiegand, 2005, s. 21). Ayrica kimi zaman karakterler dogrudan
kameraya konusturulmus, Godard ve Truffaut gibi yonetmenler acik¢a bir film yapma
stirecini (kimi zaman kamerayi, teknik aygitlari, ekibi gostererek) filmin igine dahil
etmistir (Wiegand, 2005, s. 22). Boylece Yeni Dalga yonetmenleri, “giindelik ¢agdas
yasami betimlemek™ i¢in klasik sinemadan kokli bir bicimde kopmay1 tercih etmis,
seyircilerin film izleme siirecinde gercek diinyadan kopmamalar1 i¢in ugrasmislardir (s.
26-27). Izledikleri yapitlarin birileri tarafindan iiretilen imgelem iiriinii, kurmaca eserler
oldugunu seyircilere hissettirmek ve “dikisleri goriiniir kilmak”, Yeni Dalga sinemacilari

icin 6nemli bir gaye olmustur.

Tiim bu sebepler goz oniinde bulundugunda, “sinemanin gerceklik ile bir bagi
vardir ve anlatilan / temsil edilen, gercek degildir” climlesinin Fransiz Yeni Dalgasi
akiminin sinemaya dair kavrayisini giiglii bir bigimde karsiladigi sdylenebilir. Yeni Dalga
sanatg¢ilari, izleyicilerin gilindelik dertlerden ve yasamsal sorunlardan uzaklagmak,
eglenmek icin sinemaya gitmesine ve popiiler filmlerin de bu anlayisla tiretilmesine karsi
izleyicileri “gergeklikle” yiizlestirmek ve gercegi siirekli bir bicimde canli tutmak cabasi
igerisinde olmuslardir demek yanlis olmayacaktir. Ayrica Yeni Dalga’nin temsilcilerinin
sinema anlayislari, bir boyutuyla “kisisel kendini ifade-etme ya da kisisel giinliik olarak
film distincesi” (Kovacs, 2016, s. 177) olarak da tarif edilmektedir. Film yapiminda
Oznelligin, kisisel goriisiin ve bireyselligin 6n plana ¢iktig1 bu modernist estetik stil, Yeni
Dalga sanatgilari ve ¢evreleri tarafindan politique des auteurs olarak adlandirilan bir film
yapma bi¢imini ve teorisini de tartisilir hale getirmis, sinema tarihini koklii bir bi¢imde

etkileyen bir fikrin ortaya ¢ikmasini saglamistir.

2. 4. 1. Caméra-Stylo’dan Auteur Teoriye
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Sinema alanina dair Fransiz Yeni Dalgasi’nin yonetmenleri ve elestirmenlerinin
film mecrasina igkin olarak yiiriittiikleri tartismalarin ve ortaya ¢ikan pratik siireglerin
neticesi, auteur kurami olarak adlandirilan teorinin ortaya ¢ikmasini saglamustir. Ilk
olarak Alexandre Astruc’un 1948 tarihli makalesi “Yeni Avangardin Dogusu: Kamera
Kalem (Caméra-Stylo)”, auteur teorisinin oniinii agmistir. Akabinde Cahiers du Cinéma
dergisinde yazan yoOnetmen ve elestirmenler, oOzellikle Amerikan sinemasini ve
Hollywood’da film yapan yonetmenleri incelemeye deger bulmus, Charles Chaplin, John
Ford, Orson Welles, Howard Hawks, Alfred Hitchcock gibi sinemacilarin filmlerini
mercek altina almislardir (Wollen, 2014, s. 68-69). Bickerton’un “Hitchcock —
Hawks’cilik” olarak adlandirdigi ve “auteur kuraminin embriyon hali” olarak tarif ettigi
(2012, s. 28) bu egilim, giderek yazar olarak yonetmen diisiincesinin gelisimine 6nayak
olmustur. Auteur kuramimi asil teorize eden kisi olarak ise Andew Sarris ismi

anilmaktadir.

Alexandre Astruc, 1948 yilinda kaleme aldigi makalesinde, kimi filmlerin “sinema
icin yeni bir gelecegin temellerini attigin1” ve bu filmlerin “gelecegin habercisi olarak”
goriilmesi gerektigini vurgulamistir (2010, s. 21). Astruc’a gore sinema, giderek “bir dil
haline gelmektedir” ve Astruc’a gore dil, “bir sanat¢inin ne kadar soyut olursa olsun
diisiincelerini ifade ettigi veya tipki roman ve denemelerde yapildigi gibi takintilarim
aktardigi bir bigimdir” (s. 22). Bu anlamda Astruc i¢in “yeni sinema ¢agi”” kamera-kalem
(caméra-stylo) olarak tarif edilecek bir niteliktedir (s. 22). Astruc’a gore sinemanin
kazandig1 yeni olanaklar ile birlikte yonetmenlik, “artik bir sahneyi gosterme veya sunma
araci olmaktan ¢ikarak gercek bir yazma eylemine” donlismektedir; “bir yazar nasil
kalemi ile yaziyorsa, bir film yOnetmeni / yaraticisi da aym seyi kamerasiyla

yapmaktadir” (s. 25).

Alexandre Astruc tarafindan dile getirilen bu diistinceler, 1950°1i yillar ile birlikte

geng Fransiz yonetmenler ve film elestirmenleri nezdinde karsilik bulmustur. Ornegin
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Yeni Dalga’nin 6nemli temsilcilerinden biri olarak kabul edilen yonetmen ve elestirmen
Francois Truffaut, Cahiers du Cinéma dergisinde yayinlanan 1954 tarihli “Fransiz
Sinemasinda Belirgin Bir Egilim” baslikli yazisinda, Fransiz sinemasi igerisinde “kalite
gelenegi” olarak adlandirilan filmleri yogun bir bicimde elestirmis, bu gibi filmlerin “tam
anlamiyla birer ticari girisim olarak” tanimlanabilecegini belirtmis ve mevzu bahis
filmlerin “basar1 ya da basarisizliklarinin, segilen senaryolarin bir islevi” oldugunu
vurgulamistir (2010, s. 27-28). Bu baglamda Truffaut, kalite geleneginin karsisina
“diyaloglarim1 kendi yazan ve c¢ekecekleri hikayeleri kendileri yaratan auteur’leri”
konumlandirmigtir ve “bir auteur sinemasiyla kalite gelenegi’nin bir arada var
olabileceklerine inanmadiginin” altini ¢izmistir (S. 38). Ciinkii Stam’in de belirttigi gibi,
Truffaut icin kalite gelenegi, “film yapimini 6nceden var olan senaryonun birebir
cevirisine indirgemektedir”, oysa auteur teori, “Hollywood stiidyolarinda ¢alistiklarinda
bile, 6zlinde gii¢lii yonetmenlerin yillar boyunca fark edilebilir bir tarz ve tematik kisilik

gosterebilecegini” 6ne siirmektedir (2014, s. 95).

Andrew Sarris ise 1962 yilinda yaymlanan “Auteur Kurami Uzerine Notlar”
baslikl1 yazisinda, auteur kuramini sistemli bir sekilde teorize etmeye doniik bir ¢aba
igerisine girigsmistir. Sarris’e gore auteur sinemasindan s6z edilecegi vakit, lic basat unsur
g0z onilinde bulundurulmalidir. Bunlardan ilki, yénetmenin teknik yeterliligidir; “auteur
kurami dahilinde, eger bir yonetmenin teknik yeterliligi, temel bir sinema sezgisi yoksa
otomatik olarak yonetmenler mabedinden atilmaktadir”, zira “biiylik bir yonetmen, en
azindan iyi bir yonetmen olmalidir” (2010, s. 42-43). Sarris’e gore ikinci olarak
yonetmenin ayirt edici kisiligine bakmak gerekmektedir; “cektigi bir grup filmde
yonetmenin c¢esitli lislup karakteristikleri sergilemesi gerekmektedir, bunlar yonetmenin
hisleri ve diisiinceleri ile iliskili olmalidir” (s. 43). Ugiincii olarak ise i¢ anlam énem arz
etmektedir; “i¢ anlam bir yonetmenin kisiligi ve malzemesi arasindaki gerilimden”

cikmaktadir (s. 43). Nihai olarak Sarris’e gore auteur kurami, “sanatin ve sanat¢inin
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biitlinliigiinii aklindan ¢ikartmayan”, “filme ve ydnetmene bir biitiin olarak bakan”,
“pargalar tek tek ele alindiginda bile anlamli bir bi¢imde tutarli olmas1 gereken” bir

teoridir (2011, s. 198).

Ayrica auteur kurami, basat ayrimin auteur (yaraticit yonetmen) Ve metteur en scéne
(sahneleme ustas1) arasinda yapilmasi gerektigini one siirmektedir. Auteur yonetmen

299

“kendi diisince ve duygulart ile filmi ‘yazarken’” bir metteur en scéne ise “senaryo
yazarinin yazdiklarini” filme almaktadir; metteur en scene teknik anlamda son derece
yeterli olsa dahi “filme yansittig1 kisiligi degil, yalnizca ustaligi ve bu konudaki
becerisidir” (Biiker, 2019, s. 264). Yani Wollen’in da ifade ettigi gibi “auteur’iin
yapitinda bir anlam boyutu varken”, metteur en scene’in filmi ise “bir sahne
gosteriminden, daha dnce varolan bir metni, senaryo, kitap ya da oyun gibi bir metni 6zel,
sinemasal kod ve kanallar biresimine sokmaktan Gteye” gidememektedir (2014, s. 70).
Dolayisiyla bir auteur, “sahneye koyucular ile, yani, Cahiers elestirmenleri tarafindan

sanat¢idan Ote, bir tiiccar olarak goriilen kiralik yonetmenler ile tezat olusturabilmelidir”

(Butler, 2011, s. 40).

Auteur kuraminin sundugu teorik gerceve, sinema tarihi igerisinde birgok elestiriye
de maruz kalmistir. Ornegin 1963 tarihinde yaymlanan “Cemberler ve Kareler (Eski
Kafalilar)” bashikli yazisinda Pauline Kael, Sarris’in teorize ettii bicimiyle auteur
kuramini elestirmistir. Kael, Sarris’in “teknik yeterlilik” tizerine olan 6l¢iitiiniin gecersiz
oldugunu ifade etmis, “bazen en biiyiik sanat¢ilarin bile bir ortamda siradan seyler i¢in
gecerli olan basit teknik becerileri atladigini ya da ihlal ettigini” 6ne siirmiistiir (2010, s.
50). Bununla birlikte Kael, “fark edilebilir kisilik” fikrine de kars1 ¢gikmis, bu 6l¢iitiin asli
olarak “kendini tekrar eden ydnetmenleri” ovdiigiinii ve “tekrarlanip duran araglar
kullanmanin” asli olarak verili formiilleri uygulamaktan baska bir sey olmadigini 6ne

stirmistiir (s. 51-52). Son olarak Kael, Sarris’in “i¢ anlam” olarak vurguladig1 tiglincii
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Olclitii belirsiz ve yetersiz bulmus ve “yOnetmenin sezgisinin, teknigin diginda

algilanabilecegi yollarin” muglak ve soyut birakildigini ifade etmistir (s. 55-56).

André Bazin de auteur kuramina kimi yonlerden elestirel yaklagan isimlerden biri
olmustur. Bazin’e gore auteur kurami, dncelikli olarak “bireysel sanatlarda yaygin olarak
kabul goren bir fikrin sinemaya uyarlanmasidir” (2012, s. 95). Fakat Bazin’e gore,
ornegin Cahiers sayfalarina bakildiginda “Hitchcock, Renoir, Rossellini, Lang, Hawks
veya Nicholas Ray” gibi yonetmenler “asla kotii bir film yapamayacak, adeta sasmaz
yonetmenler olarak” kabul edilmektedir (s. 94). Lakin tersine Bazin igin “baska
bakimlardan vasat olan yonetmenlerin yapitlari arasinda saman alevi gibi parlayip sénen
basarilarin olmamasi veya olmasi i¢in bir sebep yoktur” (s. 98). Bu baglamda Bazin’e
gore auteur kuraminin “kistaslarini belirlemek ¢ok zordur” ve teori, “hicbir sekilde
Ovgliyll hak etmeyen bir filmi 6vmek™ ya da “degerli bir filmi, yonetmenin o ana kadar
iyi bir film ¢ekmedigi gerekgesiyle reddetmek” gibi riskler tagimaktadir (s. 102). Kisacasi
Bazin, auteur teorisi baglaminda “sevilen yonetmenlerin hata yapmaz ustalar olarak
yiiceltilebilecegi, her tiirlii estetik ‘kisilik kiiltii’ne kars1 uyarilarda bulunmustur” (Stam,

2014, s. 99).

Netice itibariyle auteur kurami, sinema sanatina doniik yeni bir bakis agisi
kazandirmis, o giine degin film mecrasina dair gelistirilen yaklasimlardan farkli bir rota
sunmustur. Hollywood’un stlidyo sistemi igerisinde iiretilen, ayn1 formiillerden ortaya
cikan ve birbirine benzeyen popiiler / anaakim yapitlara kars1 kendi isteklerini, sanatsal
kaygilarin1 ve iradesini ortaya koyabilen auteur yonetmen fikri, sinemanin 6zgiirlesimi
noktasinda 6nemlidir. Bu baglamda auteur teorisi, sinemasal gergekgilik adina da son
derece onemli bir noktada durmaktadir denilebilir; ¢iinkii sinemanin kendi yasalar1 ve
0zgiinliigii olan bir dil oldugu, sanat¢inin ise sinemanin olanaklarini kendi kisiligi, diinya
gorlisii ve hayata bakisi ile harmanlayarak ortaya 6zgiin bir yapit ¢ikarabilecegi diisiincesi

auteur kurami i¢in 6nem arz etmektedir. Kovacs’in da ifade ettigi gibi auteur kuramu,
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“yaratim siirecinde yonetmenin 6zerkliginin yapimcinin ya da yazarin roliine esit oldugu
ve dahasi filmin ger¢ek yaraticisinin yapimel ya da yazardan ziyade yonetmen oldugu
fikrinin yaygin kabulii” anlamina gelmektedir (2016, s. 217). Tiim bu tartismalara paralel
olarak Peter Wollen’1n klasik sinema ve sanat sinemasi arasindaki ayrimin netlestirilmesi
icin ortaya koydugu “erdem ve gilinahlar”, sinema ve gergeklik iliskisi ¢er¢evesinde

degerlendirilebilecek 6nemli bagka bir noktadir.

2.4.2. Peter Wollen: Sinemanin “Erdem ve Giinahlar1”

Peter Wollen’in “Godard ve Karsi-Sinema: Dogu Riizgar1” baslikli makalesinin,
yayinlandigi 1972 yilindan bu zamana degin 6nemini halen koruyan bir nitelikte oldugu
kuskusuz ifade edilebilir. Peter Wollen, s6z konusu yazisinda Ortodoks sinema olarak
adlandirdig1 film yapma pratiginin karsisina, Jean-Luc Godard’in film yapma bi¢imini
referans gostererek bir kargsi-sinema tarif etmistir (2010, s. 113). Wollen’in ¢izdigi
gerceve, bu bolimde incelenecegi {izere sinemasal gercekeilik adina da 6nemli bir
konumdadir. Ciinkii Wollen’1n bu ayrim1 yaparken belirledigi “erdemlerin ve giinahlarin”
(s. 113), temel olarak sinemanin ve film seyircisinin gergeklikle olan iliskisi tizerinden

sekillendigi sliphesiz sdylenebilir.

Wollen, kendi deyimi ile “eski sinemanin, Godard’in koydugu big¢imiyle
Hollywood-Mosfilm’in degerlerinden yedisini” almis ve bunlar1 “karsitlariyla (devrimei-
materyalist)” karsilagtirmistir; bu karsilastirmay1 ise “sinemanin yedi biiylik giinahina
kars1 yedi biiyiik erdemi” olarak tanimlamistir (2010, s. 113). Wollen’a goére “sinemanin
yedi biiyiik giinah1” gecisli anlati, ozdeslesme, saydamlik, tek anlatim, son, hoslanma ve
kurmaca iken, buna karsin sinemanmn “yedi temel erdemi” gecissiz anlati,

yabancilagtirma, one ¢tkma, ¢cok anlatim, acik ug, rahatsiz olma ve gercek’tir (s. 113).

Wollen’a gore gecisli anlatiya karsi gegissiz anlati, “bir seyin baska bir seyi
izlemesine kars1 yariklar, araya girmeler, epizodik (boliiklii) insa, ara yazilar” anlamina
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gelmektedir (2010, s. 114). Wollen i¢in Hollywood sinemasinda ge¢isli anlati yogun
olarak kullanilmaktadir, “her birim bir nedensellik zincirine uygun olarak kendisinden
once geleni izledigi bir olaylar dizisi” lizerine kuruludur; Godard sinemasinda ise gegisli
anlatt pargalanmakta ve bdylece “anlatinin duygusal biiyiisiinden” kopulabilmekte,
Godard “anlati akisina miidahale ederek izleyiciyi dikkatini yeniden toplamaya ve
yeniden odaklamaya” zorlayabilmektedir (s. 114-115). Ozdeslesmeye karsi
yvabancilastirma ise “bir karaktere duygusal baglanima kars1 dogrudan hitabi, ¢cok sayida
karakteri ve yorumu” icermektedir (s. 114). Bertolt Brecht’in epik tiyatro tarifindeki gibi,
Wollen da klasik sinemanin 6zdeslesme mekanizmasina karsi yabancilastirma
efektlerinin kullanimini sinemasal bir erdem olarak belirlemistir. Godard’in sinemasal
yabancilastirma araclari igerisinde ise Wollen “sesin eslenmemisligini, kurmacanin igine
‘gercek insanlarin’ sokulusunu, dogrudan izleyiciye konusan karakterleri” vb. unsurlari
gostermektedir (s. 115). Saydamliga karsi dne ¢tkma, “filmin / metnin mekanizmalarini
gizlemeye kars1 acik ve goriiniir kilma” olarak tarif edilmistir (s. 116). Yani Daniel
Dayan’in da soz ettigi “dikisleri” goriiniir kilmak olarak disiinmek miimkiindiir. Tek
anlatima karsi1 ¢ok anlatim, Wollen’a gore “boliinmez, homojen bir diinyaya karsi
heterojen diinyalar” olarak diistiniilebilecek bir unsurdur; Ortodoks sinemanin kurdugu
“tutarl1 ve entegre” diinyalarin tersine Godard’in karsi-sinemasi, tek anlatiy1 radikal bir
bicimde yikmaktadir (s. 118). Sona karst acik ug, “kendi sinirlari icinde uyumlu, kendine
yeten objeye karst agik uculuk, metinler-arasilik, ¢agrisim, alint1 ve parodi” olarak tarif
edilmektedir; Hollywood filmlerinin aksine Godard, filmlerinde bir¢ok farkli kaynaktan
beslenmekte, farkli noktalara referanslar vermekte, belirsizlige yogun yer vermekte,
“anlati diinyalar’” ve “konusan sesler” cogul olarak kurulmaktadir (s. 119-120).
Hoglanmaya karsi rahatsiz olma Wollen’1in tarifiyle “izleyiciye tatmin saglamayi
hedefleyen eglenceye kars1 izleyiciyi rahatsiz etmeyi ve boylece degistirmeyi hedefleyen

provokasyon”dur (s. 120). Yine Brecht estetiginden beslendigi goriilebilen bu yaklasim,
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Wollen’a gore Godard filmlerinde “izleyicinin anlamin {iretimine / tiiketimine
katilabildigi, yonetmen ile izleyici arasinda kolektif olarak isleyen bir iliskiyi olusturmak
i¢in tasarlanmistir” (s. 122). Son olarak kurmacaya karsi gergek ise “bir 6ykiiyili oynayan
makyajli oyunculara karst gercek yasam, sunumun kirilmasi, hakikat” olarak

tanimlanmaktadir (s. 122).

Peter Wollen’1n ¢izdigi ¢ercevenin gosterdigi iizere, Godard’in sinemasi Bertolt
Brecht’in yogun izlerini tasimaktadir ve Godard’in sanata dair yaklagimi, Brecht’in
goriislerine son derece yakindir. Zira “Brecht'in kolektif bir sanat olan tiyatro araciligiyla
ortaya koydugu kuram, yine kolektif bir sanat olan sinemay1” ister istemez etkilemistir
(Parkan, 1983, s. 61). Dolayisiyla Brecht’in epik tiyatro kurami ile Wollen’in karsi-
sinema kavrami arasinda dogrudan bir iliski kurmak mimkiindir. Hollywood
sinemasinin kurdugu sablon gergekligin aksine karsi-sinema, seyirciye siirekli bir
bicimde izlediginin yapayligimi ve ger¢ek diinyanin hakikatini hatirlatma niyeti
tagimaktadir. Wollen’in da ifade ettigi gibi karsi-sinemanin islevi, “Gteki sinemanin
fantezilerine, ideolojilerine ve estetik aygitlarina karst kendi uzlasmaz fantezileri,

ideolojileri ve estetik aygitlartyla miicadele etmektir” (2010, s. 124).

Toby Clark’a gore, her ne kadar Fransiz Yeni Dalgas1 sinemacilarinin, dolayisiyla
Jean-Luc Godard’in sinema anlayisi iizerinde André Bazin’in yogun etkilerinin var
oldugu su gotiirmez olsa bile, “Bazin’in gerceke¢iligi ve Godard’in avangard estetigi
arasinda bir zithk vardir” ve bu zitlik Brecht ve Lukacs arasinda yasanan tartismalarla
paralellik tasimaktadir (2017, s. 176). Godard da Brecht gibi, yogun bi¢cimde gercekeilik
kaygisi giitse bile Bazin’in idealize ettigi gercekei estetik normlardan bilingli bir bigimde
kacinmayi tercih etmis, sinemasal ger¢ekciligi daha modern bigimler ile kurma arzusu
igerisinde olmustur denilebilir. Godard’in sinemasal gercekgiligi, Bazin’in goriislerinin
aksine “akici kurguyu bozan atlamalar, sesi goriintiiden uzaklastiran dublaj ve ana

renklerin abartili kullanim1” gibi yontemler ile kurulmus, bdylece seyircide “tahrik
87



edilmis, elestirel ve bagimsiz bir tutum yaratmak”™ gayreti igerisinde olunmustur (Clark,

2017, s. 176).

Jean-Luc Godard’in film yapma pratigi ve Peter Wollen’1n belirledigi fikirsel hat
neticesinde Ortodoks sinemaya karsi ortaya ¢ikan muhalefet, Richard Rushton’a gore
politik modernizm olarak adlandirilabilecek bir niteliktedir (2011, s. 20). Rushton’a gore
politik modernizmin belirleyici 6zelligi, Hollywood’a ve ticari sinemalara, yani
Ortodoksiye kars1 bir avangard veya siyasi sinema ile muhalefet etme diistincesidir (S.
20). Politik modernizmin Ortodoks sinemaya doniik muhalefeti, Rushton’a gore
yanilsama ve gerceklik arasindaki karsithk tizerinden sekillenmektedir; politik
modernizm argiimanlarina gore, Ortodoks sinema gerceklik yanilsamalarit saglarken,
karsi-sinema ise Ortodoks sinemanin gergeklik yanilsamalarini pargalama yollari
sunmaktadir (s. 20-21). Boylece bu tiir yanilsamalari pargalayarak, karsi-sinema,
illiizyondan kurtulmus sahici bir gerg¢eklige giden yolu temizlemektedir (s. 21). Kisacasi
Rushton’a gore “Ortodoks sinema yanilsamalar, kurgular, fantezi temsiller saglarken,
karsi-sinema, gercekligi, 'gercek yasami' serbest birakmakta ve tiim aldatma ve yanilsama

bicimlerini bozmaktadir” (s. 22).

Sonug olarak, yine Rushton’in ifade ettigi lizere giiniimiizde de “akiskan, hareketli,
yikici, ¢oklu konu igeren bir sinema ve etkin bir izleyici arayisi, film ¢aligmalari ve film
teorisinin temel ilkelerinden biri olmaya devam etmektedir” (2011, s. 24). Wollen’in
belirledigi “erdem ve giinahlar” ve Godard’in “Marksist-materyalist, karsi-gercekei film
yapma pratigi” (Aitken, 2015, s. 265), gilinlimiizde de sinemasal gercekcilik kaygisiyla
tiretimlerde bulunan sinemacilarin ve film kuramecilarinin siiphesiz ilgisini gekmektedir.
Wollen’1n belirledigi ¢ercevenin, gergekeilik kaygisinin ve modernist bigimlerin bir arada

var olabilecegini gostermesi agisindan halen dnemini korumakta oldugunu sdylemek

mumkindiir.
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Tiim bunlar 15181nda ¢alismanin bu bélimiinde tartisildigr gibi, gegmisten bugiine
ontolojik temeli bir¢ok kuramci ve sinemaci tarafindan “gergeklik” ile iliskilendirilen
sinema, bugilin sayilarla ve algoritmalarla, yani “sanal” olanla da yogun bir iliski
igerisindedir. Yakin ge¢miste ve giinimiizde, sinema ve gergeklik iliskisi iizerine
yiiriitiilen tartismalarin énemli bir kismi1, yeni medya teknolojilerinin ve dijitallesmenin
sinemaya ‘“ne yaptig1” ve sinemanin gelecegi iizerine odaklanmaktadir. Dijitallesme,
hayatin birgok alanimi ve sanatsal mecralarin 6nemli bir kismimi etkilemis, elbette
sinemanin da lretim/tiiketim siire¢lerine dogalinda etkide bulunmus, gesitli degisim ve
dontisiimler meydana getirmistir. Bu g¢ercevede bir sonraki baslik, film caligsmalari
alanindaki giincel tartismalar 15181nda, gliniimiizde sinemada ger¢ek¢iligin miimkiin olup

olmadigina yanit aramaya calisacaktir.

2. 5. Giincel Tartismalar: Sinemasal Gerg¢ekcilik Halen Miimkiin Mii?

Bilgisayar/internet teknolojilerinin gelismesi ve giderek yayginlasmasi ile birlikte
neredeyse her alanda analogdan dijitale ge¢isin deneyimlendigi giiniimiizde, sinemanin
da bu degisimden kagmilmaz olarak derin bir bi¢cimde etkilendigini soylemek
miimkiindiir. Ontolojik temeli “gerceklikle” iligkilendirilen sinemanin, dijitallesmeyle
birlikte “sanal” olanla da yogun bir etkilesim icerisine girmesi ile birlikte, sinemanin
temel Ozyapisinda yasanan doniisiimler film tiretim/tiiketim siireclerini de degisiklige
ugratmis, izleme bigimlerini/deneyimlerini, dolayisiyla izlerkitle konumlarmi da
farklilastirmis ve 6zellikle sinemasal gergekeilik baglaminda yeni tartigmalarin ortaya
¢ikmasina on ayak olmustur. Sinemada dijitallesme bircok soruyu beraberinde
getirmistir; yakin gecmiste ve giiniimiizde film g¢aligmalar: iizerine kafa yoran bir¢ok
arastirmact bu sorular iizerinde diisiinmiistiir ve halen diistinmektedir. Bu gercevede
calismanin bu bashigi, dijitallesme, sinema ve gergekeilik iligkisi lizerine yiiriitiilen gilincel
tartigmalardan hareketle, sinemasal gercek¢iligin halen miimkiin olup olmadigina yanit

aramaya dontik bir ¢aba olacaktir.
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John Belton, “Digital Cinema: A False Revolution” makalesinde “seliiloitin
saltanat1 sona erdi: film 61dd, dijital geldi” ifadelerini kullanmaktadir (2002, s. 103).
Belton’un “sozde teknolojik devrim” olarak adlandirdig1 dijitallesme, bilgisayar
tarafindan olusturulan goriintiilerin hakim oldugu bir alandir ve “dijital teknoloji,
fotografik goriintliyli, istenen herhangi bir sekle doniistiiriilebilen ve dilendigi gibi
manipiile edilebilen gercek bir ‘plastik’ nesneye doniistiirmistiir” (2002, s. 100). Bu
baglamda bakildiginda Belton’un ifadelerinin ger¢cek ve sanal olanin karsi karsiya

gelisinden dogan bir endiseden kaynaklandigi soylenebilir.

Dijital araciligiyla goriintii liretimi, sinemanin gergeklik temelli ontolojisini Belton
ve benzeri diisiiniirlere gore tehlikeye atmistir; sinemanin gergekle kurdugu neredeyse bir
asirlik iligkinin yerini artik rakamlar ve algoritmalar almaktadir. Ayrica Belton’a gore
“yanlis devrim”in tehlikeleri bununla da siirl degildir, dijital devrim karl eglence
pazari yonlendiren Hollywood'daki yeni bir kurumsal sinerjinin énemli bir parcasidir
(2002, s. 100). Dijital teknoloji vasitasiyla ortaya gikarilabilen, “gergekte” olmayan
gorlintiiler, sanal imgeler ve yogun efektler filmlere gorsel bir gosteris de
kazandirmaktadir. Bu durum, Belton’un deyisi ile dijital sinemanin tamamen ticari
niyetlerle var edilen, fantezi —Lucas, Cameron gibi yonetmenlerin tekelinde— bir
sinemaya, salt bir tiiriin hakim olmasina sebep olabilecegi gibi (2002, s. 106) dijital
teknolojilerin gorsel “miikemmelligine” basvurmayan gorece gosterissiz filmlerin

giderek yok olmasi hi¢ de uzak bir ihtimal degildir.

Dijitallesme ile birlikte fotografik mecralar adina “gercgekgilik” tartigmasi
yuriitmenin artik gecerli olup olmadigi bu baglamda yogun olarak tartisilan konular
arasindadir. Calismanin bu boéliimiinde odaklanildig1 tizere, film kuramlar1 arasinda
“gercekeilik” olarak anilan diisiince geleneginin en 6nemli temsilcilerinden olan André
Bazin, fotografik aracin “bir kar tanesinin veya g¢igegin giizelligini biiyiik olglide

yagatabilecegini” soOylemektedir; ¢iinkii Bazin’e gore fotografik mecranin mercegi
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nesneleri oldugu gibi gosterme giicline sahiptir, yalnizca optik araciligiyla {iretilen
goriintii nesnesinin yerine gecebilecek dl¢iide duyarli bir yaklasima ulagabilmektedir ve
ortaya c¢ikan gorintii bir yeniden liretim olmaktan ¢ok modelin kendisidir (2013, s. 18-
19). Sinemasal gergekgiligin 6nemli temsilcilerinden olan Kracauer’in film teorisinde 6ne
sirdiigii fiziksel gercekligin kurtulusu kavrami da benzer noktalara isaret etmektedir.
Kracauer’e gore filmler, tipki fotograflar gibi “fiziksel gercekligi kaydedip gozler 6niine
sermelidir”’, sinemanin 6zl dogada siiziilen fiziksel gergekligin kamera araciligiyla
goriintiilenmesi ve ortaya ¢ikartilmasi {izerine sekillenmektedir ve ancak “filmler bu
temel Ozellikleri iizerinden ylikseliyorsa estetik acidan mesruiyet iddiasinda”
bulunabilirler (2015, s. 119). Stam ve benzeri diigiinen yazarlara gore ise “sanat¢inin artik
diinyada sinema lehine bir model arastirmasina gerek kalmamistir”, artik hi¢ var olmayan

nesneler, soyut fikirler ve miimkiin gériinmeyen hayaller gériinebilir hale getirilmektedir

(2014, 5. 327).

Bu baglamda Nannicelli ve Turvey, dijital sinemaya doniik tartismalarda yaygin iki
egilim oldugunu belirtmektedir. Bu egilimlerden ilki, dijital teknolojilerin seliiloit tabanl
filmlerin yapiminda, dagitilmasinda ve sergilenmesinde yer almasinin, sinemay1 kokten
dontstiirdiigiini iddia etmektedir; dijital sinema, bu goriise gére yeni bir mecradir, pelikiil
tabanli “bildigimiz anlamda” sinemadan bahsetmek artik olanaksizdir (2016, s. 33).
Kisacasi dijital sinemanin "yeni bir sanatsal mecra" oldugu ileri siiriilmektedir, ¢linkii
sinema mecrasinin olanaklarinin var etmesinin imkansiz oldugu goriintiiler ve sanatsal
etkiler yaratilabilmektedir. Diger bir egilim ise mecranin yalmizca kullandigi
materyallerin degistigini, dolayisiyla dijital sinemay1 yeni bir sanatsal mecra olarak degil,
dijitallesme ile yeni imkanlara kavusmus bir mecra olarak kavramak gerektigini
savunmaktadir (2016, s. 34-35). Nannicelli ve Turvey de bu baglamda “bir heykeltirag
yeni bir materyal kullanmaya basladigi her zaman yeni bir sanat mecrasi icat edilmez”

ifadelerini kullanmaktadir, zira onlara gore “bir teneke kutuda islenmemis bir film
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makarasi da sinema sanatinin niteligine uygun bir sekilde kullanilincaya kadar bir film
degildir” (2016, s. 36). Dolayisiyla Nannicelli ve Turvey, mecrayr materyalleriyle
tanimlamanin yanlis oldugunu vurgulamaktadir, bu fikre yakinlik gosterenleri ise
“medyum materyalistleri” olarak adlandirmaktadirlar; medyum materyalistlerinin
Belton’n ifade ettigi gibi “sinemanin 61diigline dair” sdylemlerinin aksine, Nannicelli ve
Turvey’e gore film kiiltiiri (film yapimi, film izleme ve film incelemesi gelenekleri) hala

canli ve iyi durumdadir (2016, s. 44).

Dijital sinema tartismalarina katki koyan isimlerden Francesco Casetti ise sinemada

gercekeilik tartigmalarina paralel olarak sunlari sdyler:

Ekranda bir goriintii ile kars1 karsiya kaldigimizda, kameranin goriintiiniin betimledigi
seyin varligina taniklik edip etmedigini ya da var olmayan bir diinya insa edip
etmedigini artik bilmiyoruz, bu sinemanin ger¢ek¢i dogasinin sonu anlamina mi geliyor
- bize diinyay1 oldugu gibi gosterme kabiliyetinin sonu, belli bir anlamda sinemanin

Omriinii mii uzatiyor? (2011a, s. 95).

Casetti’nin yonelttigi soru, aslen dijital sinema tartismalar1 baglaminda gokga ifade
edilen, “sinemanin ger¢ek¢i dogasinin sonu geliyor” fikrinin yarattig1 endise baglaminda
degerlendirilebilir. Bu baglamda Casetti, diinyayr oldugu gibi kaydetme ve gosterme
kabiliyetinin optik mecralar i¢in halen gegerli bir nitelik oldugunu 6ne siirmektedir. Cep
telefonlar, giivenlik kameralar1 gibi aygitlar ile elde edilen “ham goriintiilerin” halen
diinyay1 oldugu gibi yakalamak anlaminda gecerli oldugunu vurgulamaktadir (2011a, s.
106). Ayrica Casetti, film yapim siireci adina dijitallesmenin sundugu imkanlar1 olumlu
bulmaktadir, 6rnegin bir savas sekansinda bir ordu ve savas alani yaratmak i¢in gerceveyi
ekstralar ile doldurmanin (mekanlar, figiiranlar vb.), dijital teknoloji ile cok daha ucuz,
elverisli ve kolay oldugunu ifade etmektedir; bu gibi bir durumda Casetti’ye gore strateji,
dijitalin goriiniir roliinii “en aza indirgemek” ve temsil tarafindan saglanan gercekligin

etkisini “maksimize” etmek olmalidir (2011a, s. 106). Dolayisiyla Casetti, sinemanin
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gerceklik temelli ontolojisinden halen s6z edilebilecegini, sinemanin gergeklik ile
kurdugu iliskiden kolaylikla kopartilamayacagini diisiinmektedir. Bununla birlikte
Casetti’nin, dijitallesmenin sinemaya sundugu yeni imkéanlar ile sinemanin Omriiniin
uzadigini, gelisen ve degisen yeni doneme adapte oldugunu ifade ettigini sdylemek

mumkuindiir.

David N. Rodowick’in fikirleri de dijital sinema ve gercekeilige doniik
tartismalarda dikkat ¢ekici bir noktadadir. Rodowick’e gore “yeni medya yoktur, eski
medyay1 dijital enformasyon olarak yeniden bigimlendirmede kullanilan simiilasyon ve
bilgi islem vardir” (2007, s. 94). Rodowick i¢in eski medyanin dijital olarak yeniden
bicimlendirilmesi, tim medyanin sayisal olarak manipiile edilebilir ve dagitilabilir bir
forma evrildigi, neredeyse sonsuz manipiile edilebilirlige dogru yakinsadigi bir siirece
gecis anlamina gelmektedir ve bu gliglerin her biri mekansal ve zamansal izleyicilik
deneyimini de kokten dontistirmektedir, ayrica ekran kavrami da degismekte,
dijitallesme ile birlikte artik projeksiyonun yansiyacagi pasif bir yiizeyin yerini
algoritmalar yiiriitmek adina manipiile edilebilir bir yiizey almaya baslamaktadir (2007,
s. 118). Dolayisiyla Rodowick, televizyon ve video ile zaten degismeye baslayan
sinemanin gelecegini 6ngdérmenin, dijitallesmeyle birlikte iyiden iyiye zorlastigindan
bahsetmektedir. Ona gore filmler, giderek “filmler” yerine “dijital dosyalar” haline
dontismektedir ve bu baglamda orijinali 35 mm bir filmin elektronik veya dijital olarak
yeniden Tlretilmesi ve deneyimlenmesi “gecmislik ve nedenselligin fenomenolojik
yogunlugunu higbir zaman tam olarak kavrayamayacaktir” (2007, s. 109). Ayrica
Rodowick “fotografik giivenilirligin” de giderek yok olacagindan endiselenmektedir;
yiizde doksan besi dijital ortamda fiiretilen Star Wars: The Phantom Menace (George
Lucas, 1999) filminin bu anlamda neredeyse pratikte bir animasyon olan Madagascar
(Eric Darnell & Tom McGrath, 2005) ile denk oldugunun altin1 gizmektedir (2007, s.
106). Dolayisiyla dijital c¢agin izleyicileri i¢in de algisal normun videografige
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doniistiigiinti ifade etmektedir. Tiim bunlar 1s18inda bakildiginda, Rodowick’in dijital
sinemaya gorece mesafeli durdugu sdylenebilir. Rodowick de Belton gibi sinemanin tarih
oldugunu, fotografik giivenilirligin yok oldugunu, artik bilgisayarlarin tekelinde farkl bir
sanatsal mecranin gelistigini diisiinliyor gibi goriinmektedir, Stephen Prince’den yaptigi
alint1 da bu durumu desteklemektedir: “Once sinema vardi. Simdi ve gelecekte, yazilim

var” (2007, s. 124).

Dijital medya ve sinema tartismalarina 6nemli etkileri olan bir diger isim Lev
Manovich’tir. Manovich’e gore dijital donemde artik “yeterli zaman ve para verildiginde,
bir bilgisayarda neredeyse her sey simiile edilebilir, fiziksel ger¢ekligi filme almak artik
sadece bir olasiliktir” (1999, s. 172). Manovich’in sdylediklerinden hareketle, bir¢ok
kuramcinin da altin1 ¢izdigi gibi dijital teknolojiler, fiziksel olarak var olmayan,
biitiiniiyle soyut, hayali fikirleri gdzle goriiniir kilma giicline ve yetisine sahiptir. Klasik
Hollywood sinemasi, Avrupa sanat sinemasi, avangard filmler bircok anlamda derin
farkliliklar barindirsa da Manovich’in ifade ettigi gibi “gercegin mercek bazli kayitlar”
olarak (1999, s. 172) ¢ok temel bir ortaklik barindiriyorlardi. Fakat dijital cagda bu
zorunluluk ortadan neredeyse kalkmistir, hatta artik kameranin varlig1 bile bir zorunluluk
olmaktan ¢ikmistir, bir goriintiiniin iiretilmesi ¢esitli algoritmalara baglidir. Bu baglamda
Manovich, son derece dikkat cekici bir tespit yapmaktadir. Dijital ¢cagin film yapim
stireclerinin, aslinda pre-sinema dénemine bir doniise tekabiil ettiginden s6z etmektedir;
artik dijital sinemada goriintiiler bilgisayar karsisinda elle yaratilmaktadir, tipki pre-
sinema doneminin elle ¢izilen ve canlandirilan (hand-animated) goriintiileri gibi (1999,
s. 188). Dolayisiyla Manovich, bilgisayar vasitasiyla iiretilen dijital goriintiilerin “yeni bir
kesif” olmadigini vurgulamaktadir, sinema yirminci ylizyillda yollarim1 ayirdig:
animasyona yirmi birinci yiizyilin dijital gelismeleri ile tekrardan doniis yapmuistir;

bdylece “bir dénemin sine-gdz’iiniin (Kino-eye) yerini sine-gizim (kino-brush) almistir”
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(1999, s. 189). Sonug olarak, modern sinema ve on dokuzuncu yiizyilin hareketli imgesi

yeni melez bir dilde birlestirilmektedir.

Dijitallesme sonrasi fotografik mecralara iliskin yaygin olarak tartisilan konulardan
birisi de “mecranin 6zgilligi”dir. Modern sanatsal ve teknolojik mecralar olarak
goriilen sinema ve fotografin ozgiillikkleri ve dogalar1 iizerine yapilan tartigsmalar,
ozellikle dijital oncesi donemde film ¢alismalarint ve film kuramcilarint ¢cok¢a mesgul
etmigtir. Dijitallesmenin her iki mecrayr da derinden etkiledigi gilinimiizde, mecra
ozgulligl tartigsmalarinin gecerliligini yitirdigi fikri de ¢esitli yazarlar tarafindan dile
getirilmektedir. Ornegin Robert Stam, yeni medya teknolojilerinin mecra ozgiilliigii
tartigmalarini biitiiniiyle bulaniklastirdigini 6ne stirmektedir. Ona gore dijital medya, tim
onceki mecralar1 potansiyel olarak igerdigi i¢in artik mecra ozgiilliigiinden s6z etmek
anlamsizdir (2014, s. 327). Ozgiir Yaren de “Post-Sinema Cagina Heniiz Girmedik mi”
baslikli makalesinde “dijital medya, daha Onceki diger tliim mecralar1 birlestirdigi igin
artik medya 6zgiilliigiinden ya da filmin kendine 6zgii dogasindan bahsetmenin anlamini
yitirdigini” vurgulamaktadir (2017, s. 30). Sinemaya dair neredeyse verili tiim kabullerin
ve tamimlamalarin yikildig1 veya baskalastig fikri de giincel tartigmalar igerisinde yogun

olarak dillendirilen noktalardan biridir.

Tiim bunlar 15181nda dijital medyanin ve yeni teknik gelismelerin, fotograf ve
sinema araglar1 lizerine yeniden diisiinme ihtiyact dogurdugunu sdylemek kuskusuz
miimkiindiir. Kisacasi, dijital sinema tartigmalarinin ¢ok¢a degindigi gibi, kimilerince
pelikiilden dijitale ge¢is sinema adina yeni imkanlar yaratan, sinemanin “6mriinii uzatan”
onemli bir gelismeyken, kimileri ise dijitallesme ile sinemanin o6ldiigilini, “tarih

oldugunu” diistinmektedir.

Sinemanin 61diigt, tarih oldugu ya da sinemasal gercekcilikten gilinlimiizde artik

s0z edilemeyecegi gibi fikirler, Dudley Andrew’a goére oncelikli olarak “dijitalin
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kiskirtmas1 sonrasinda kuramsal manzaray1 kokiinden degistirmek adma yapilmis
provokatif beyanatlardir” (2018b, s. 25). Ayrica gliniimiizde artik “bir kameraya dahi

2

gerek olmadigina” dair dile getirilen sozler Andrew’a gore hatalidir. Cagimizda
kameralar insanlarin giindelik yasamlarinda 6nemli bir yer kaplamaktadir; aileler amator
kameralariyla ¢ocuklarmin dogum giinlerini filme almakta, televizyonlar “kameraya
bagimli bir eglence saplantisi” yaratmakta, kentler ise pelikiil doneminin aksine
kameralar ile gozlenmektedir (s. 25). Dolayisiyla kamera 6nemini daha da artirmais,
“kayip giden sinema kiiltiinlin bir kalintis1 olmaktan daha 6teye gecmis” ve “fotografik
imgenin ontolojisi kesinlikle tekrar giindeme gelmistir” (s. 26). Ayrica film izleme edimi
her ne kadar sinema salonundan cikip farkl yiizeylere ve mekanlara tasinmis olsa bile,
Andrew’a gore halen “yirmi birinci yiizyilin bilgisayar ekrani, on dokuzunu yiizyilin

cinématographe’1 gibi, seyirciye o sirada konusu, tiirii onemli olmadan en son, en yeni ne

varsa onu gostermektedir” (2013, s. 170).

Ayrica sinemanin salonlarla olan iliskisi bir zorundalik olmaktan ¢ikmis ve
zayiflamis olsa bile, giiniimiizde halen gecerli ve son derece yaygin oldugunu da
sOylemek siiphesiz miimkiindiir. Eskiden yalnizca sinema salonlarinda ve kolektif bir
bi¢imde yasanabilen film seyretme deneyimi, her yeni teknolojik gelisme ile birlikte
farkli mecralara ve mekanlara aktarilabilir hale gelmis, seyir deneyimlerinde bireysellik
giderek yayginlasmis, film izleme ediminin kendisi “anitsalligindan ve kamusalligindan
arindirilmis” (Balsom, 2010, s. 180) olsa bile halen birgok sinemaci “fotografik
goriintiiniin  ger¢eklik temelli ontolojisine” sirtin1 yaslayarak filmlerini var etmekte,
bir¢ok insan halen film izlemek icin salonlari tercih etmektedir. Bununla beraber biiyiik
yapim sirketleri de salonlar1 bir cazibe merkezi haline getirmek i¢in ¢esitli calismalar
yapmaktadir. Kracauer’in 1920’lerde “sinema saraylar1 ve optik peri diyarlar1” olarak
tarif ettigi (2011a, s. 280) gosterisli sinema salonlarinin giintimiizde {i¢ boyutlu filmler ve

IMAX’ler ile bir bi¢imde varligin1 devam ettirdigi sdylenebilir. Dolayisiyla sinema, hem
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kiiltiir ve eglence endiistrilerinin 6nemli bir enstriimani olarak islevini korumaktadir hem
de sanatsal kaygilarla hareket eden sinemacilarin {iretimleri devam etmektedir.
Andrew’1n vurguladigi gibi giinlimiizde insanlar halen “sinemaya olan itimatlarini biiytik
cogunlukla muhafaza etmektedir” (2018b, s. 25). Filmler ve sinemasal deneyim,
Casetti’nin de altini ¢izdigi gibi yok olmamus, “yeni tarihsel ve kiiltiirel duruma uyum
saglamak ve yanit vermek” igin “bi¢im degistirmistir” (2011b, s. 89). Bu nedenle

Casetti’ye gore sinema ve sinemasal deneyim var olmaya devam edecektir (s. 91).

Sonug olarak giiniimiizde gorsel-isitsel medya teknolojileri giindelik hayatin
olmazsa olmazi haline gelmistir; bilgisayarlar, akilli telefonlar ve internet hem bir bos
zaman aktivitesi hem de enformasyon aygiti olarak izlerkitlelerce yogun bir bi¢cimde
kullanilmaktadir. Yeni medya araglarinin giinden giine gelisimi elbette sinemay1 da
derinden etkilemektedir. Film ¢aligmalar1 iizerine diisiinen kuramcilar bugiinlerde
bildigimiz anlamda sinemanin, yani pelikiilin gidisinin ve dijitalin giderek
yayginlagsmasinin sonuglar tizerinde durmaktadir. Cokca bahsedildigi gibi, kimilerince
sinema artitk gelece8i belirsiz, tarihe karigmak iizere, hatta nostaljik bir mecradir;
kimilerine goreyse dijital ile birlikte yeni olanaklara kavusmus, ¢agin kosullarina adapte
olmus ve belki de boylece “Omrii uzamistir”. Yine kimileri i¢in sinemanin gerceklik
temelli ontolojisinin sanal olanla karsilasmasi endise verici bir durumken, kimileri i¢in

ise soyut fikirlerin, diislerin, hayallerin goriiniir hale gelmesi umut verici bir gelismedir.

Once televizyon, sonrasinda video, VCD-DVD, video oyunlari, 3D teknolojisi,
bilgisayarlar, tabletler, akilli telefonlar, CGI vb... Kisacas1 “teknigin olanaklariyla
yeniden tiretilebilirlik” (Benjamin, 2018a) bugiin her anlamda had safhaya ulasmistir,
gorsel-isitsel medya teknolojileri yasamlarimizin ayrilmaz bir pargasi haline gelmistir.
Portatif aygitlar ve kiiclik ekranlar, diinyanin herhangi bir yerinden, istedigimiz bir
Kisiye/goriintiiye/sese saniyeler igerisinde erisebilmemize imkan saglamaktadir. Her bir

yeni gelisme siiphesiz sinemanin tarihsel izleginde derin etkiler birakmistir ve birakmaya
97



devam edecegi de mutlaktir. Her yeni gelisme de kimilerini heyecanlandiracak kimilerini
de kaginilmaz olarak endiselendirecektir. Sinemanin artik tarihe karistigi gibi ¢esitli
fikirler dile getirilse bile, goriildiigii tizere sinemanin dijital ¢aga adapte oldugu ve
sinemanin gergekle olan iliskisinin kolaylikla yerle bir edilemeyecegi diisiincesi de film

caligmalari i¢erisinde yaygin kabul goren bir anlayistir.

Kolker’in de ifade ettigi gibi, “analog mekanizma sayisal elektronige
doniistiirilmiis olsa dahi” sinema, sonug¢ olarak halen “birlesik ve zamansal olarak
ilerleyen bir uzamlar yanilsamasi dizisi” olarak varligin siirdiirmektedir (2011, s. 35).
Daha once de alti c¢izildigi iizere bu c¢aligmada da boylesi bir perspektif
benimsenmektedir. Birgok kuramcmin soyledigi gibi, Sinemanin “yok olmadig1”,
sinemanin “gercek temelli ontolojisinin” halen son derece gegerli bir nitelik oldugu ve bu
baglamda sinemasal gercekgiligin halen gii¢lii bir teorik ¢erceve sundugu fikri ¢alismanin
onemli kuramsal dayanaklarindan birini olusturmaktadir. Calismanin {igiincii ve son
boliimii, ilk iki bolimde iizerinde durulan fikirlerin biitiiniinden hareketle, arastirmanin
evreni kapsaminda ornekleme dahil edilen filmlerin gergekgilik ile kurdugu iliskilerin

degerlendirilmesi tlizerine olacaktir.
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UCUNCU BOLUM

SON DONEMDE TURKIYE’DE CEKILEN FILMLERDE GERCEKCIi
ARAYISLAR

Calismanin ilk iki béliimiinde iizerinde duruldugu gibi, gergekgilik diisiincesinin
sanatin her alani i¢in giiniimiizde halen son derece gegerli ve tutarli bir diislinsel/kuramsal
altyapt sundugu kuskusuz soylenebilir. Fredric Jameson’un da altin1 ¢izdigi gibi “edebi
kategorilerin en eskisi olan mimesis hala insanlar1 disiinme ve g¢alismaya
kiskirtabilmektedir” (2018e, s. 10). Dolayisiyla sinema sanatt da gilinlimiizde halen

gercekeiligin yogun etki alani igerisindedir.

Ayrica, yine ilk iki bélimde {lizerinde durulan teorilerin, kuramcilarin fikirsel
tiretimlerinin ve ¢esitli deneyimlerin 15181nda, gercekeiligi tek bir tanima indirgemenin
miimkiin olmadig1 da goriilmektedir. Gergekgilik, elbette temelde kimi benzer degerlerin,
ilkelerin ve pratik siire¢lerin ortakligini barindirsa ve farkli kisilerce ortaya koyulan ¢esitli
tiretimler paralel yanlar tasisa bile, goriildiigli lizere bir o kadar da farkli bigimlerde
kavranmig, 6zgiin yanlar barindiran fikirler ve yapitlar varolagelmistir. Cilinkii Pam
Morris’in de ifade ettigi gibi, bir sanat yapit1 “detaylar1 segmekte ve siralamaktadir”, bu
baglamda “bu se¢im ve siralama bir bakima, tasviri yapanin degerlerine ve bakis agisina
baghdir” (2010, s. 12). Bu yonden diisliniildiiglinde, “gercek” denen olgunun ve
dolayistyla “ger¢ekeilik” egiliminin ¢ok yonliiliigli ortaya ¢ikmaktadir denilebilir. Tam
da bu noktada, Boris Suckov’un gercekeilige dair sarf ettigi asagidaki ciimleler dikkat
cekicidir:

Hicbir sanat, esya ve fenomenler diinyasinin net bir kopyasini verecek sekilde aynen,

ayna gibi yansitamayacagindan (sembolik de olsa) degisik yorumlamalara ugramasi,

sanatsal imajin kendi igerigi geregidir. Nitekim insan zihni de nesnel gercekligi edilgen

bir ayna gibi yansitmaz. Sanatsal bir imaj1 belirleyen cesitli ilkeler olabilir; sozgelisi,

sanatsal bir imaj ¢agrisimlarla, benzerlik ya da karsilastirmayla kurulabildigi gibi,
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sivrilestirip, grotesk haline ya da bir karikatiir haline getirebilir; alegorik, tam {ig-
boyutlu ve plastik, literal ve mecazi olabilir. Ayrica akilsal ya da coskusal olarak yapisi
ve Ozellikleri ne olursa olsun, sanatsal imaj, yazarin bakis acisinin toplumsal

mahiyetine, yani gercekligi kavrayis tarzina dayanir (2009, s. 57).

Sugkov’un da ifade ettigi ve ilk iki boliimdeki tim basliklarda da goriilebildigi
lizere, sanatta ve sinemada gercekgilige doniik tiim tartismalarin/ayrimlarin/kosutluklarin
temelinde bu durumun yattig1 sdylenebilir. Ornegin gergekgei yapitlar var etmeye ¢alisan
iki farkli sanatginin, sanatta gercekcilige dair iki farkli diisiinme bigcimi ortaya
koyabilecegi ve elbette birbirinden farkl nitelikler tasiyan sanat yapitlari var edebilecegi
mutlaktir. Avner Ziss’in ciimleleri ile ifade etmek gerekirse, ¢iinkii “sanatta imge, nesnel
ile 6znelin organik biitiinliiglinden dogmaktadir” (2016, s. 71). Ziss’e gore gercekeilik
baglaminda sanatsal imgenin nesnelligi soz konusu edildiginde “dogrudan dogruya
gerceklikten kaynaklanan her sey”, imgenin oOznelliginde ise “sanat¢inin yaratici
diisiincesinin imgeye kattig1 seyler” goz onilinde bulundurulmalidir (s. 71). Bu baglamda,
sanatta 0znelligin ka¢inilmaz oldugu ve sanat yapitinin 6zgiinliigliniin asli belirleyici
unsurlardan biri oldugu diisiiniilebilir. Yine Ziss’e gore bu 6znellik “bir dénemin, bir
toplumsal yapinin, iyice belirli bir psikoloji ve ideolojinin liriiniidiir”’; sanat¢inin 6znelligi
demek, ayni zamanda onun “diinya goriisli, ideolojik ve estetik konumu, yaratici

etkinligi” anlamina gelmektedir (s. 72). Ernst Fischer de bu fikri desteklemektedir:

Manzara resmi yapan bir ressam fizikgilerin, kimyacilarin, biyoloji uzmanlarinin
bulmus oldugu doga yasalarina uyar. Oysa sanat olarak ortaya koydugu resim kendi
disinda olan bir doga degildir. Kendi duyuslarinin, kendi yasantilarinin araciligi ile
gdérmiis oldugu bir manzaradir. O ressam, dis diinyay1 kavrayan bir duyu organimin
yalnizca yardimcei bir pargasi degil, ayn1 zamanda belli bir ¢agin, bir sinifin, bir ulusun
insamdir. Ressamm biitlin bu 06zelliklerinin yaradilisinin ve kisiliginin manzaray1
gOriislinii, yasayisini ve ¢izisini belirlemede biiylik bir pay1 vardir. Biitiin bu 6geler

birleserek agaclarin, kayalarin, bulutlar, Sl¢iip tartilabilecek seylerin toplamindan
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daha genis bir gergeklik yaratirlar. Bu gergekligi, az ¢ok, sanatcinin bireysel ve
toplumsal goriisii belirler. Gergekligin biitiinii, 6zne ve nesne arasindaki biitiin iliskilerin
toplamidir: yalniz gecmisteki degil, gelecekteki iligkilerin; yalniz olaylarin degil,
bireysel yasantilarin, diislerin, sezgilerin, heyecanlarin, hayallerin toplamidir. Sanat

yapit1 gergeklikle diis giiciinii birlestirir (2010, s. 104).

Fischer’in vurguladig: gibi “kisisel iislup”, “bireysel yaraticilik™, “estetik tercihler”
gibi unsurlar sanat¢ilar1 birbirinden dogal olarak farklilagtirmaktadir. Bu farklilasmanin
temelinde ise Sugkov’un, Fischer’in ve Ziss’in de ifade ettigi lizere sanat¢ilarin farkli
yasamsal pratikleri deneyimlemesi yatmaktadir. Sanat¢ilarin anlayiglarini, sanata ickin
bakis agilarini ve sanatsal kaygilarini “gergekeiler” olarak ayni noktada degerlendirmek
elbette mimkiindiir, ama ortaya koyduklari sanatsal {iiretimler birbirinden cesitli
yonlerden farklidir, ¢linkii sanat¢inin kendi 6zgiinliiklerini barindirmaktadir. Bu noktada
girig boliimiinde bahsi gegen, 19. yiizyilin ger¢ekgi ressamlarina geri donmek faydalidir.
Malpas’a gore 19. yiizyildan itibaren gercekeilik, 6rnegin resim sanati 6zelinde sasirtici
bir stil yelpazesini kapsamaktadir; ressamlar gergek¢i olmalar1 yoniinden yekpare olarak
distintiliip, bircok yonden ayni olarak goriilebilir, ancak 6rnegin stilistik dzellikleri, boya

kullanimlar1 ve resimlerinde isledikleri temalar oldukga farklidir (1997, s. 8).

Tekrar vurgulamak gerekirse, tiim bu sebeplerden otiirii tek boyutlu bir
“gercekeilik” kavrayisi ile “gercekeiler” olarak adlandirilacak bir grup sanatciy: tek bir
kaliba sokmanin miimkiin olmadig1 sdylenebilir. Insanin yaratic1 miidahalesi ve 6znelligi,
heykel, resim, fotograf ve elbette sinema gibi tiim sanatsal mecralar adina son derece
gecerli bir unsurdur. Calismanin iigiincii boliimii, bu noktadan hareketle sinemasal
gercekciligin - farkli  bigimlerinin  filmlerde nasil isledigini ortaya koymay1
amagclamaktadir; ¢iinkii tiim sanatsal mecralarda oldugu gibi, filmler de “sade bir bakis

degil, bir bakis acis1” iletmektedir (Andrew, 2018b, s. 52). Dolayisiyla sinemada sozii
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edilen gergekgilik egiliminin, asli olarak yonetmenin 6zgiinliigii ve 6znelligi ile i¢ ige

gecmis bir gercekeilik oldugunu séylemek miimkiindiir.

Michael Ryan ve Melissa Lenos’un ifade ettigi gibi, “tiim filmler tarihsel, politik,
kiiltiirel, psikolojik ve ekonomik anlamlar tagimakta” ve “yapildiklar1 diinyaya pek cok
yolla gondermede bulunmaktadir” (2012, s. 7). Bir filmde "kameranin gelisigiizel bir
sekilde kullanildig: tek bir ¢gekim yoktur"; her kare "bilincin denetiminden ge¢mistir" ve
"yaratim siireci tamami bilincin denetimi altindadir" (Adanir, 2003, s. 57). P. Larsen'e
gore Latince’de metin anlamina gelen textum sozciligli, dokuma kumas anlamina
gelmektedir, text (metin) kelimesi ise Latince texo sozciigiinden tiiretilmistir, yani orgii
veya sicim yapmak ve bir sey insa etmek anlamina gelmektedir (2002, s. 117). Fakat ayn1
zamanda konusma ve yazma anlaminda da kullanilmistir; dolayisiyla Larsen'e gore yazili
veya s0zli bir metin dokunmus bir bez gibidir, kelimelerden olusan bir anlamin insasidir
(s. 117). Sozciiklerin bir araya geldigi yazili ve s6zlii bir metinde oldugu gibi, filmler de
bir araya gelen ¢esitli goriintiilerin ortaya ¢ikarttigi bir anlam {izerine kuruludur. Bu
anlamlar kimi zaman kasitli bir bigimde olusturuldugu gibi, kimi zaman ise istemeden,
“sinemacinin i¢inde yasadigi kiiltiirden dogmakta ve yonetmen farkina bile varmadan
film i¢inde kendilerine yer bulabilmektedir” (Ryan & Lenos, 2012, s. 4-5). Bununla
beraber sinemasal imge vasitasiyla, “sozsel dilin yoklugunda bile” izleyicilerin zihninde
“anlambilimsel siiregler siirlip gidebilmektedir” (Stam, Burgoyne & Lewis, 2019, s. 106).
Dolayisiyla bu g¢alismada filmler, “diizenlenip bi¢imlendirilmis birer metin olarak”
(Punch, 2016, s. 214) ele alinmaktadir; bu baglamda filmler metin analizi yontemi
araciligiyla degerlendirilecektir. Bilindigi iizere metin analizi yontemi, “anlam {iretiminin
gerisinde yatan mekanizmalar1 anlamak i¢in iletisim aracglarinin bi¢cim ve yapisini
sorgulayan bir ¢oziimleme bi¢imidir” (Mutlu, 2012, s. 224). Bu anlamda calismanin

orneklemi kapsamindaki filmler coziimlenirken, sinemasal kodlar, anlati yapilari,
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sinematografi gibi unsurlar géz 6niinde bulundurulacak ve gercekgilik teorisi ile kurdugu

iliskiler sorunsallastirilacaktir.

Caligmanin 6rneklemine glinlimiiz yerli sanat sinemasi evreni kapsaminda bes film
dahil edilmistir. S6z konusu filmler 7/ ’e 10 Kala (Pelin Esmer, 2009), Kis Uykusu (Nuri
Bilge Ceylan, 2014), Ben O Degilim (Tayfun Pirselimoglu, 2014), Abluka (Emin Alper,
2015) ve Sarmasgik (Tolga Karagelik, 2015) olarak belirlenmistir. Calismanin basliginda
da ifade edildigi iizere, “giiniimiiz” olarak kast edilen dénem 2009-2019 yillari
kapsayan, on yillik bir tarih araligi olarak belirlenmis, 6rnekleme dahil edilen bes film de
bu yillar arasinda g¢ekilen filmler igerisinden segilmistir. S6z konusu on yillik tarih
araliginin belirlenme sebebi, bu tarih aralifinda Tirkiye sinemasinin énemli {iriinler
ortaya c¢ikarmast ve sinema anlatisi bakimindan da bir ¢esitliligin rahatlikla
goriilebilmesidir. Bu ¢esitlilik bir yandan sinemasal anlati alaninda ortaya ¢ikarken bir
yandan da uluslararasi iligkiler (gerek estetik gerek ekonomik gerekse de ortak yapim
iligkileri) baglaminda ortaya ¢ikmaktadir. Aslinda Tiirkiye sinemasinin son 20-25 yilinin
bu cesitliligi barindiran ve onemli yapitlarin ortaya ¢iktigi bir zaman dilimi oldugu
sOylenebilir. Belki bu ¢alismay1 daha genis bir bigimde bu zaman araligim1 kapsayacak
bi¢imde genisletmek gerekirdi, ancak 6rneklem segimi igin tarih araligimi daraltmak ve
calismay1 bugiline olabildigince yakin bir bicimde kurmak i¢in son 10 yilda tretilmis
filmler {izerine yogunlagilmistir. Ayrica ¢alismaya konu edilen s6z konusu filmler ile
birlikte yonetmenlerin filmografileri izlenmistir. Bu anlamda calisma igerisinde Kimi
zaman filmleri degerlendirilen yonetmenlerin diger filmlerine, kimi zaman ise benzer

egilim tasidig1 diisiiniilen Tiirkiye sinemasindan gesitli 6rneklere gonderme yapilacaktir.

Orneklem kapsamindaki her bir film, ayri bashklar altinda degerlendirilecek,
sinemasal gercekeilik baglaminda farkli yonlerden (fotografik gercekcilik, giindelik
hayatin gercgekgiligi, toplumsal gercekgilik, dznel gercgekgilik, alegori ile kurulan

gergekeilik) mercek altina alinacaktir. Sinemada gergekgilik egilimlerinin saptanmasi
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tizerine yapilacak bir ¢alisma, kuskusuz estetik ve anlati gibi unsurlarin ele alinmasini
gerektirmektedir. Bu boliimde bes farkli bashik altinda, farkli egilimler baglaminda
degerlendirilecek olan filmler, aslen Sinemanin farkli yonlerini vurgulayan ayrimlar
olarak diistiniilebilir. S6z konusu bes baslik, kimi zaman filmlerin estetik semasina, kimi
zaman anlatisina, kimi zaman ise her ikisine vurgu yapar niteliktedir. Ornegin "fotografik
gercekeilik" olarak adlandirilan egilim, temel olarak aslen filmlerin gorsel diizenlenisine,
yani estetik boyutuna doniik bir degerlendirmedir denilebilir. "Toplumsal gercekgilik"
olarak nitelenebilecek bir bagka egilim ise siyaset, politika gibi alanlar ile yogun iliskide
olmasi ve bu yoniiniin onu "toplumsal" kilmasi itibariyle daha ¢ok filmin anlatisina, yani
"ne anlattigina" ve "nasil anlattigmma" odaklanmaktadir. Ya da "gilindelik hayatin
gercekligi" olarak degerlendirilen bir egilim hem giindelik yasam ger¢ekligini bigimsel
olarak nasil aktardigina, yani filmin gorsel yapisinin, ses tasariminin vb. unsurlarin
sinemasal gercekcilik anlayisiyla olan iliskisine, hem de nasil bir dykii anlattigina
odaklanmakta, yani filmin hem estetik hem de anlatisal boyutuna vurgu yapmaktadir.
Dolayisiyla farkli gergekgilik egilimleri baglaminda degerlendirilecek olan filmler,
estetik bicim ve anlat1 agisindan kimi zaman paralel yanlar tagiyabildigi gibi, kimi zaman

ise birbirinden farklilik gdsteren bir niteliktedir.

3. 1. Fotografik Gerg¢ekgilik: Kis Uykusu

Tiirkiye sinemasinda “fotografik gercekeilik” olarak adlandirilabilecek bir egilim
ve film yapim pratigi s6z konusu edildiginde, Nuri Bilge Ceylan filmleri kuskusuz 6nemli
bir noktada durmaktadir. Asli Daldal’in da ifade ettigi gibi, Nuri Bilge Ceylan, “aligilmis
film kaliplarinin olduk¢a disinda goriinen sade ve yalin anlatimi, fotografik gercekligi
temel alan gorsel kaliplar1 ve ice doniik, gosteristen uzak kisiligi ile sinema gevrelerinde
biiyiik dikkat cekmis” bir sinemacidir (2003). Kisa filmi Koza (1995) ile birlikte, Kasaba
(1997), Mayis Sikintis1 (1999), Uzak (2002), Iklimler (2006), U¢ Maymun (2008), Bir

Zamanlar Anadolu’da (2011), Kis Uykusu (2014) ve Ahlat Agact (2018) gibi uzun
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filmlerin de yonetmenligini yapmis olan Ceylan’in iislubu, temalar1, estetik tercihleri gibi
unsurlar zaman igerisinde kimi yonlerden degisiklige ugrasa da bir¢ok yonden basat
niteliklerini korudugunu sdylemek miimkiindiir. Calismanin bu baghgi altinda, 2014
yilinda Cannes Film Festivali’nde Altin Palmiye 6diliinii de kazanan Kis Uykusu filmi
cergevesinde, Ceylan sinemasinin fotografik gergekei olarak adlandirilabilecek yonleri

ele alinacaktir.

Sinemamizda fotografik gercekeilik olarak nitelenebilecek bir egilimin, gorece yeni
bir olgu ve film yapma stili oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bu baglamda Asuman
Suner’in “Yeni Tiirk sinemas1” olarak adlandirdigi kavrama bakmak faydalidir. Suner,
Tiirkiye’de 1970’11 yillarla birlikte bir kriz donemine giren sinemanin, 1990’11 yillarin
ortalarindan itibaren yeni ve geng bir yonetmen kusaginin da agirlikli etkisiyle yeniden
yiikselise gectigini, izleyicilerin yeniden salonlara ilgi gdstermeye basladigini, sinema
enddistrisinin canlandigin1 ve farkli film yapim pratiklerinin de var olmaya basladigini
belirtmektedir (2006, s. 33). Suner’e gore bu donemde sinemamiz igerisinde —sonrasi
icin de gegerli oldugu sdylenebilecek— “birbirine kosut gelisen” iki belirgin yonelim
vardir; bunlardan ilki “biiytlik biit¢eli, y1ldiz oyuncu ve/veya yonetmenleri 6ne ¢ikaran,
vizyona girmeden 6nce medyada yogun bir reklam/tanitim kampanyasiyla adindan sz
ettirmeye baglayan, genis dagitim/gosterim olanaklarina sahip ve gisede basarili hasilat
yapan bir ‘popiiler’ sinema” iken, digeri ise “Tirkiye'de smirli dagitim ve gosterim
olanagi bulan, ancak ulusal ve uluslararasi festivallerde gordiigii ilgi ve kazandig: prestijli
odiillerle kendinden s6z ettiren bir ‘sanat’ sinemasidir” (s. 33). Bu anlamda Suner’e gore
Yeni Tiirk sinemasinin popiiler kanadinin ilk 6rnegi 1996 tarihli Yavuz Turgul filmi
Eskiya iken, sanat sinemasi kanadinin ilk filmi ise ayni tarihli Dervis Zaim filmi Tabutta

Rovasata’ dir (2006, s. 36-37).

Suner’in Yeni Tiirk sinemasi olarak ifade ettigi donemin gen¢ yonetmenleri Nuri

Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Yesim Ustaoglu, Dervis Zaim gibi sinemacilar, bu
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baglamda “‘sanat sinemas1” yoneliminin énemli temsilcileridir. Suner’e gore s6z konusu
donem diisiintildiiglinde bu yonetmenlerin filmleri, “daha 6nce yapilmis hicbir filme
benzemeyen, yalin, gosterissiz, ancak son derece vurucu yeni bir iislubun habercisi”
olarak goriinmektedir ve sanat sinemasi ilk kez bu sinemacilarin filmleri ile —ge¢cmis
yillarda birgok filmde ve yonetmende niivelerini bulmak miimkiin olsa da— “su yiiziine
¢ikmaya basglamistir” (2006, s. 37). Bu baglamda Suner’in “yalin, gosterissiz ancak son
derece vurucu” olarak ifade ettigi bu yeni film yapim pratigi ve dili, Kracauer’in “basit
anlat” kavramu ile birlikte diisiiniilebilir. Kracauer’in “etrafimizi saran diinyanin tipik
olaylarini sunmaya meyleden” (2015, s. 450) filmler olarak 6zetledigi basit anlati filmleri,
fotografik gercekeilik egilimi ile uyum igerisinde bir anlat1 bigimidir. Karadogan’a gore
“konusunu ¢ogunlukla ‘gilindelik yasanti’nin olusturdugu basit anlati1 filmleri ‘hayati
oldugu gibi vermek’ amaci tasir ve bunu yaparken de miimkiin oldugunca az miidahaleyi
Oongoriir” (2018, s. 319). Ayrica basit anlat1 filmleri “sade, yasamin giindelik akisi i¢inde
belli belirsiz se¢ebilecegimiz olaylar ¢cevresinde gelisen dykiileme kaliplarini kullanir” (s.
319). Dolayisiyla dykiilerin siradan, basit, giindelik olaylar i¢inden se¢ildigi, anlatinin
fotografik bir etkiyle yani uzun planlarla, sabit a¢ilarla, miidahalesiz ve nesnel bir bicimde
kurulmaya calisildig: filmler fotografik gergekgilik egilimi barindirmaktadir. Bu anlamda
Tiirkiye sinemasinda da fotografik gergekgilik egilimi s6z konusu edildiginde, Suner’in
climleleri goz oOniinde bulundurularak, 1996 yili ve sonrasindaki “sanat sinemas1”

orneklerine bakmak faydali olacaktir.

Bu baglamda Nuri Bilge Ceylan filmografisi, bu boéliimde Kis Uykusu Ornegi
tizerinden incelenecegi gibi fotografik gercekgilik egilimi barindiran, basit anlati filmleri
olarak ele alinabilir. Ceylan gibi sinemamiz i¢inde, filmleri basit anlati ¢ergevesinde
fotografik gercekeilik egilimi barindiran bagka yonetmenlerden de bahsetmek kuskusuz
mimkiindiir. Bu baglamda oOnemli o6rnek olarak, Semih Kaplanoglu’nun “Yusuf

Uglemesi” olarak da bilinen Yumurta (2007), Siir (2008), Bal (2010) filmleri
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diisiiniilebilir. Kaplanoglu’nun adi gecgen filmleri, {iclemenin adindan da anlasilacagi
tizere Yusuf isimli karakterleri merkezine alan, Yusuf’un siradan yasamina ait siradan
gergekliklere odaklanan, fotografik uzun planlarla, siissiiz — yalin bir sinematografiyle,
ger¢ek mekanlarda, “6lii zamanlar1” kullanarak var edilmis yapitlardir. Benzer bigimde
son donemde fotografik gercekeilik egilimi ile degerlendirilebilecek bir baska 6rnek
Kalandar Sogugu (Mustafa Kara, 2015) filmidir. Kalandar Sogugu, Karadeniz’in bir dag
koytinde, kiiciik bir kuliibede yasayan bir ailenin yasamina kamerasin1 geviren,
Karadeniz’in daglarii ve o daglarla yasamini siirdiirmeye ¢aligsan bir ailenin yasamini
adeta biitiin gercekligiyle yansitma gayesinde bir filmdir. Film, uzak bir dag koylinde
yasayan herhangi bir ailenin yasamini, hayatta kalmak adina yaptiklarini, beklentilerini,
giindelik rutinlerini, dogayla olan iligkilerini olabildigince miidahalesiz ve fotografi
andirir bir bigimde ele alan, dikkat ¢ekici bir bagka filmdir. S6z konusu oOrnekleri
cogaltmak elbette miimkiindiir. Bu bashk altinda incelenecek olan Kis Uykusu ise,
fotografik gercekgi olarak nitelenebilecek Ceylan sinemasinin belirgin 6rneklerinden biri

olarak degerlendirilebilir.

Kis Uykusu, eski bir tiyatro oyuncusu olan Aydin’in (Haluk Bilginer) sahibi
oldugu, Kapadokya’daki bir otelin ¢evresinde gelisen bir 0ykii iizerinde durmaktadir.
Aydm ile birlikte, Aydin’in esi Nihal (Melisa S6zen), kiz kardesi Necla (Demet Akbag),
arkadas1 Suavi (Tamer Levent), ¢alisani-soforii Hidayet (Ayberk Pekcan), kiracilar
Imam Hamdi (Serhat Kilig), Ismail (Nejat Isler), Ismail’in oglu Ilyas (Emirhan
Doruktutan), otelin miisterileri ve Nihal vesilesiyle yardim faaliyetlerine katilan Levent
ogretmen (Nadir Saribacak) gibi kisiler de filmdeki diger karakterlerdir. Film, tiim bu
karakterlerin davraniglari, edimleri, kisilikleri, giindelik yasam pratikleri, hayatla ve
birbirleriyle kurduklar iliskiler gergevesinde iyilik, kotilik, erdem, entelektiiellik,
tasralilik, yoksulluk, zenginlik gibi temalar isler. Son derece derinlikli ve evrensel

temalar, Kis Uykusu’nda siradan kisilerin siradan yasamlari baglaminda ele alinmaktadir.
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Yani Kis Uykusu da Ceylan’in diger filmlerinde oldugu gibi, “felsefi temalar1 ve
kavramlari, ne kadar muazzam ve hikmetli olsa da giindelik hayatlarin ve olaylarin
serpilisi baglaminda, ailevi ve kisilerarasi giindelik denen ciizi, diinyevi isleyisin i¢inde
gelistirip sunmaktadir” (Diken vd., 2018, s. 196). Zira Nuri Bilge Ceylan da Mithat Alam
moderatorliigiinde gergeklestirilen bir sdylesisinde “hayatin, konvansiyonel sinemanin
anlatmaya fazla deger bulmadigi ayrintilarin1” ¢ok daha cekici ve anlatmaya deger

buldugunu ifade etmistir (Alam, 2019, s. 234).

Suner’e gore Nuri Bilge Ceylan “derdini oykiiyle degil, esas olarak imgeyle
anlatan” bir sinemacidir (2006, s. 120). Dolayisiyla Ceylan filmografisini ve 6zelinde Kig
Uykusu’nu fotografik gergekgi olarak nitelemenin baslica sebeplerinden biri, kuskusuz
filmin gorsel yapisi ve diizenlenisidir. Suner’in de ifade ettigi gibi, Ceylan filmleri ilk
doneminden bugiine sade bir sahneleme stili, kompleks olmayan kamera hareketleri,
cogunlukla gercek mekanlar, sabit kamera planlari, dogal sesler gibi unsurlar ile var
olmaktadir (2006, s. 126). Kis Uykusu, genis peyzaj planlariyla agilmaktadir. Genis bozkir
diizliiklerine ve Kapadokya manzaralarina filmin agilis sekansi itibariyle bir¢ok noktada,
film igerisinde yaygin basvurulmaktadir. Bununla birlikte film uzun g¢ekimlere, plan
sekanslara ve alan derinligine yogun olarak yer vermektedir. Ornegin genis bir bozkir
planinin icerisinde, kadraja kii¢iik bir siluet olarak dahil olan Aydin, yol boyunca
yiiriimekte ve giderek kameraya yakinlagsmaktadir. Kamera ise sabit bir sekilde Aydin’in
ylirliyiisiinii kaydeder. Bu ve benzeri planlar, bilingli bir bigimde son derece uzun tutulur.
Klasik sinemada asina olunanin tersine, normalde bilingli bir sekilde “eksiltilen” ve

Onemsiz gibi goriinen detaylar, Kig Uykusu’nda uzun planlar ile filme dahil edilmektedir.

Benzer bigimde, karakterlerin karsilikli konustugu sahneler, klasik sinemada sikga
rastlanan “agi-kars1 a¢1” ¢cekimin yerine, gogunlukla karakterlerin her ikisini de gosteren
genis planlarla ya da karakterin yalnizca birine odaklanan planlarla kurulmaktadir. Susan

Hayward’a gore, genellikle klasik sinemada “diyaloglar i¢in uygulanan ¢ekim/karsi-ac1
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cekim, bizi belirli karakterlerin bakis agisina ilistirmek™ icin kullanilan bir yontemdir
(2012, s. 255). Yine Hayward’in ifadeleri ile, “konusma durumunda, iki karakterin bakis
acisin1 olusturan bu ¢ekim dizisinde, izleyici once bir karakterin, daha sonra da diger
karakterin bakis agisin1 edinmekte ve boylece bakisin hem 6znesi hem de nesnesi haline

gelebilmektedir” (s. 124).

Ceylan ise, ag1-karsi ag1 teknigine son derece az bagvurarak, genis ve uzun ¢ekimleri
onceleyerek diyaloglart ve iliskileri gozlemleyen izleyiciye nesnel bir perspektif sunmaya
calisir. Ciinkii alan derinligi, uzun ¢ekimler, genis planlar vasitasiyla, “izleyicinin istek
ve dikkatinden imgenin anlam1” dogabilmektedir (Monaco, 2001, s. 386). Ornegin Kis
Uykusu’nda, Aydin’in otelin disinda kalan ve genellikle okumak, yazmak gibi entelektiiel
faaliyetlerini gergeklestirdigi, misafirlerini agirladigi odasinda Necla ile sohbetlerini
iceren uzun sekanslar, bu baglamda 6rnek olusturabilecek niteliktedir. Kimi zaman yirmi
dakikay1 bulan, Necla ve Aydin arasinda gecen diyaloglarda, Ceylan kameray1
cogunlukla bir karaktere doniik olarak ya da odanin iginde karakterlerin her ikisini de
goérmeyi saglayan genel bir gekimle konumlandirmistir. Diyalog igeren bu sahnelerde agi-
kars1 ag1 ¢gekime ise oldukga sinirli bagvurmaktadir. Ceylan’in, hem izleyici ve karakterler
arasinda mesafeyi korumak, hem de “gilindelik olanin basitligini, goriintiiyle algilananin
Otesinde olusan diisiinceyi yakalamak™ (Karadogan, 2018, s. 319) i¢in bdylesi bir yol
1zledigini sdylemek miimkiindiir. Ceylan’in filmde kullandig1 sinemaskop format tercihi
de bu anlayisla paralel olarak diisiintilebilir. “Hareketsiz kamera kullanimi, duragan
mizansen, sessizlik ve uzun c¢ekimler, sinemaya fotografciliktan gelen Ceylan'in
filmlerine ‘fotografimsi’ bir boyut” kazandirmaktadir (Suner, 2006, s. 126). Ayni durum
Kis Uykusu igin de gecerlidir. Ali Karadogan’a gore “anlatinin ilerlemesine yarayan
baglantilar1 giindelik hayatin ‘6lii zamanlar1’ {izerine kurmak” Ceylan filmlerinin

“modernist yamdir” (2018, s. 321).
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Bununla beraber, Ceylan’in diger filmlerinde oldugu gibi, Kis Uykusu’nda da kurgu
neredeyse goriinmez bir nitelik tasimaktadir. Kurgu, filmin anlatisi i¢erisinde yardime1
bir rol oynamaktadir. Bazin’in ifade ettigi bi¢imiyle kurgu, yalnizca “ayrilan elemanlari
bir araya getirme” (2013, s. 61) rolii tstlenmektedir. Film, daha ziyade Bazin’in
ifadeleriyle “sinemanin uzam agisindan biiyiik bir hareket serbestligi” sundugu olgusuna
yaslanmakta ve “gilinliik anlamlar yumagindan izler tasimaya” ¢abalamaktadir (s. 91). Bu
noktada Kis Uykusu’nun, Kracauer’in fikirleriyle de uyum igerisinde bir sinemasal
anlayisla hareket ettigi soylenebilir. Kis Uykusu’nda bigimlendirme egilimi, Kracauer’in
ifade ettigi gibi “gergekgiligi alt etmek yerine, gergekgiligin yolunu izlemektedir” (2015,
S. 121). Ceylan’in da Nil Kural ile gerceklestirdigi roportajda kendi sinemasina dair
yorumu, bu noktada dikkat ¢ekicidir: “Ben belli obsesyonlarim geregi daha g¢ok
inandiriciliktan yana kullanir oldum sec¢imlerimi giderek, film seyrederken bigimsel
hatalarini, obiiriinden daha kolay affedebildigimi fark ettigimden dolay1 belki” (Kural,
2018, vurgu bana ait). Yonetmen filmlerine dair konusurken bi¢imden ¢ok igerigi
onceledigini ve “inandiricilik” gayesi giittigiiniin altin1 ¢izmektedir. Bu anlamda
Ceylan’m ifadeleri ve Kracauer’in diisiinceleri baglaminda, Kis Uykusu’nun da bir “basit
anlat1” filmi oldugu siiphesiz ifade edilebilir. Zira basit anlati filmleri, “fotografik olanla
i¢ ice ve Oykiiniin hayatin i¢inden gelmesine dnem veren filmlerdir” (Karadogan, 2018,

s. 319).

Bu anlayisa paralel olarak, Kis Uykusu’ndaki ses ve miizik kullanimi da dikkat
cekicidir. Kig Uykusu’nda tek bir miizik® vardir ve o da duygusal belirlenim yaratmaktan,
duygular1 yonlendirmekten kaginacak sekilde kullanilmistir. Ciinkii Ceylan, kendi deyimi
ile “gerceklik duygusu denilebilecek bir havaya tutku derecesinde” baglhidir ve “miizigin
yaratabilecegi bir tiir yapayliktan” kagmmaktadir (Alam, 2019, s. 231). Bu yiizden

Ceylan, miizigi “filmin genel duygusuna belli bir halet-i ruhiye katacak sekilde tehlikesiz

5 Franz Schubert, Piyano Sonati No. 20 in A Major, D. 959: Il. Andantino.
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yerlere” koymaktadir (Kolukisa, 2018). Miizigi “tehlikesiz” bir bigimde kullanma
anlayisi, Kis Uykusu’nda kendini hissettirmektedir; filmde, 6rnegin filmin agilisi, finali
gibi noktalarda ve belirli sahne/sekanslari birbirine baglamak i¢in kullanilan miizik, filme
bir duygu katacak sekilde konumlanmamistir. Bu yilizden, diger Ceylan filmlerinde
oldugu gibi, Kis Uykusu’nda da “miizik hi¢bir zaman hareketi vurgular ve ritm kazandirir
tarzda kullanilmamaktadir, hi¢bir zaman 6ne ¢ikmamaktadir” (Suner, 2006, s. 126).
Ciinkii sinemada miizigin temel islevi, “seyirciyi psikolojik olarak ayarlayip ekrandaki
goriintii akisina uyumlu hale getirmektir” (Kracauer, 2015, s. 243). Ceylan ise, boylesi
bir yonlendiricilikten bilingli olarak kaginmaktadir. Ayrica Ceylan sinemasinda “sabit
kamera kullaniminin yarattig1 duraganlik duygusu, ses diizleminde de vurgulanmaktadir”
(Suner, 2006, s. 126). Kis Uykusu’nda da uzun planlarla ve sabit kamerayla yaratilan
fotografik etki, cevreye ve ic¢-dis mekanlara ickin seslere yogun yer verilerek
desteklenmektedir. Ornegin genis ve sabit planlarla yaratilan dis mekan manzaralarinda
kopek havlamalari, kus civiltilar, yagmur damlalar ve riizgar ugultusu gibi seslere yogun
yer verilmektedir. Benzer bigimde i¢ mekanlarda gecen sahne ve sekanslarda da somine
atesi, yanan soba, a¢ilip kapanan kapilar, ¢atal bigak gicirtist gibi sesler belirgin olarak
duyulmaktadir. Uzun ve sabit planlarla biiylik uyumluluk tasiyan, mekanlara ickin bu

dogal sesler, Kis Uykusu’nu gergekei kilan bir diger unsurdur.

Suner’e gore Nuri Bilge Ceylan sinemasi “catisma igeren durumlar sergileyip anlati
mantig1 i¢cinde bunlar1 ¢dzen, belirli bir sonuca ulastiran bir yapi1 izlemek yerine, higbir
yere varmayan, ¢0ziime kavusmayan” bir niteliktedir (2006, s. 125). Benzer ciimleleri
Ceylan’mm Kis Uykusu’ndaki oykiileme stili icin de kurmak olasidir. Bazin’in Yeni
Gergekei filmlerin anlati yapilarindan s6z ederken kullandigi “Gykiinlin ortadan
kalkmas1” ifadesi (2013, s. 181) Kis Uykusu i¢in de kimi yonlerden gecerlidir.
Karadogan’in belirttigi gibi, Kis Uykusu’nda kiracilar ve Aydin’in yasami baglaminda bir

Oykii ¢izgisi varmis hissiyati mevcut olsa da filmin asli olarak bir “ana 6ykii ¢izgisinin”
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olmadigi (2018, s. 327) sOylenebilir. Dolayistyla Bazin’in ciimleleri, Kis Uykusu i¢in de
gecerlidir; Kis Uykusu’nda da “olaylar ilerlemektedir fakat bunlarin her birinin agirhigi
hemen hemen aynidir, olaylarin meydana gelmesinde bir denge vardir” (s. 182). Olaylar
ve eylemler her ne kadar Aydin karakterinin ekseni etrafinda gelisiyormus gibi goriinse
bile, Nihal’in otelde gerceklestirdigi yardim faaliyetleri, Necla’nin Aydin ile olan sevgi-
nefret iliskisi ve eski esiyle varolagelen problemleri, Suavi’nin Aydin ile olan arkadashgi,
kiracilarin yasamlar1 ve davraniglari, Hidayet’in varligi ve edimleri filmin anlatisi
igerisinde agirligini hissettirmektedir. Anlatidaki olaylarin ve karakterlerin, “belirli bir
denge” icerisinde oldugunu ve klasik sinemadakinin aksine, Aydin disinda filmdeki diger
karakterlerin, Aydin’in 6ykiisii olan ana 6ykiiyii besleyen birer enstriiman degil, derinlikli
birer karakter oldugunu ifade etmek miimkiindiir. Ciinkii Ceylan, kendi deyimi ile
“insanin dogasini anlamaya ¢alisan” bir sinemacidir (Kiigiiktepepinar, 2012, s. 344) ve
yarattig1r karakterler, tipolojiler ve bu insanlarin Oykiileri filmin evreni disindaki

gerceklikle, yani akip giden hayatin gercekligiyle uyumlu olmalidir.

Bordwell’in ifade ettigi gibi, “sanat sinemasi” olarak adlandirilan film yapim
pratigi, “gercekei, yani psikolojik olarak karmasik karakterler” kullanmaktadir (20104, s.
74). Bu yiizden Kis Uykusu’nun da karakterleri zaaflariyla, korkulariyla, iyi ve koti
yanlariyla insana dair bir¢ok edimi/diisiinceyi/duyguyu/niteligi barindiran insanlardir.
Klasik sinemanin “mutlak 1iyileri ve kotiileri” yerine Ceylan’in karakterleri hem olumlu
hem de olumsuz yanlar agikc¢a barindiran kimselerdir. Bu da anlat1 i¢erisinde, Ceylan
tarafindan bilingli olarak tercih edilen bir unsurdur, ¢iinkii Ceylan “tam da hakkinda ne
hissetmemiz gerektigine kolay karar verilemeyen, 6zdeslesmenin zor oldugu karakterler”
yaratmak ister (Kolukisa, 2018). Ornegin Aydin, her ne kadar iyi egitimli, sanatci,
entelektiiel bir kisi olarak goriinse de sahip oldugu miilkiyeti ve entelektiiel birikimi ile
insanlara tepeden bakan, yer yer kibirli olarak nitelenebilecek bir goriintii

cizebilmektedir. Diinyaya ve insanlara dair “biiylik” meselelere kafa yoran ve
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etrafindakilere ¢okca akil veren bir kisi olmasina ragmen, aile, arkadaslik gibi kisisel
yasamina dair gorece basit olgular konusunda basarisiz bir insanmis izlenimi de
vermektedir. Dolayisiyla Ceylan’in karakterlerinde, Bordwell’in dedigi gibi, “kesin
hatlar1 olan kisisel Ozellikler, giidiiller ve amacglar” bulunmamaktadir ve “film
kahramanlar tutarsiz hareketler sergileyebilmektedir” (2010b, s. 129). Sanat sinemasi
olarak adlandirilan film yapim pratiginin 6énemli niteliklerinden biri olan bu tercih ile

Ceylan, izleyicilerin karakterlerle 6zdeslesmesinin oniine gegmek istemektedir.

Kis Uykusu’ndaki dykiilerden ve karakterlerden soz ederken, Ceylan’in edebiyatla
kurdugu iliskiye de deginmek gerekir. Monaco’ya gore, “sinemanin anlati potansiyeli
Oylesinedir ki, en gii¢lii bagin1 resim, hatta tiyatroyla degil romanla kurmustur” ve “bir
romanda basili olarak anlatilabilenlerin tiimii sinemada da agagi yukari anlatilabilir ya da
goriintiilenebilir” niteliktedir (2001, s. 47-48). Nuri Bilge Ceylan sinemasi ve 6zelinde
Kis Uykusu, edebiyat ile yogun bir iligki igerisindedir. Zira Ceylan, filmlerinin
oykiilerinin olusum siirecinden s6z ederken, her firsatta Cehov, Dostoyevski gibi
yazarlardan faydalandigim1 ifade etmektedir. Ceylan’in kurdugu gergekgilik, ayni
zamanda edebiyata da sirtin1 yaslayan bir gergekgiliktir (profesyonel oyuncu kullanimini
tercih etmesinde, edebi metinlerle kurdugu iliski de 6nemli bir etkendir). Kimi diyaloglar,
monologlar, tiratlar, Kig Uykusu’nu izlerken bir roman veya 6ykii okuyormus izlenimi
verebilmektedir. Ama Ceylan’in kurdugu anlati yapisi, sinematografisi, gorsel diizeni,
mizanseni, filmin bu edebi yoniinii fotografik gercekei iislubuyla kaynastirip, ilk
filminden son filmine degin giittiigi “inandiricilik” kaygist ile bir biitiin haline

getirebilmektedir.

(3

“Gergekgilik meselesi” Ceylan’a gore, kendi ifadesiyle “‘sosyal gergekgilik’ten
farkli anlamlar tasiyan” bir niteliktedir (Alam, 2019, s. 243). Ceylan i¢in de sik sik ifade

ettigi tlizere, gerceke¢ilik kaygist sinemasal anlayisinin temelini olusturmaktadir.

Ceylan’in gercekeiligi, siiphesiz temelde insan dogasi iizerine odaklanan, bireysel
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hikayeler tizerinden ilerleyen temalar gerg¢evesinde diisiiniilebilecek bir gergekgiliktir.
Ama yine de Kis Uykusu Ozelinde disiiniildiigiinde, filmlerinin sosyal gergekg¢i bir
yoniiniin de oldugu ifade edilebilir. Filmdeki Aydin, Suavi, Nihal, Necla, Hidayet,
Hamdi, ilyas, Ismail gibi karakterler farkli toplumsal tabakalardan kisilerdir ve
birbirinden son derece farkli yasamsal pratikleri deneyimlemektedir. Aydin, Nihal, Necla
miilkiyet sahibi, varlikl1 kimseler olarak farkli bir sinifsal noktada konumlanirken, Ismail,
Hamdi, Ilyas gibi karakterler kirasin1 6deyemeyen, yoksullukla bogusan, miilkiyet sahibi
olmayan kimselerdir. Hidayet ise kiracilar ile ayni sinifsal konuma mensup olmasina
ragmen, erk sahibinin yaninda ¢alisan ve onu sahiplenen bir kisidir. Dolayisiyla Ceylan
her ne kadar “sosyal gercekgilikten” uzak bir anlayisla hareket ettigini soylese de Kis
Uykusu’nun arka planinda giiglii bir toplumsal — sinifsal tablo da ¢izilmektedir. Bu
anlamda, “Ceylan’in sinemasi apolitik goriinmesine ragmen temelden siyasaldir” (Diken,

Gilloch & Hammond, 2018, s. 188).

Ayrica Hasan Akbulut’a gore Nuri Bilge Ceylan filmlerinde mekanlar,
“karakterlerin ruh durumunu tasimakta ve filmin atmosferini bigimlendirmektedir”
(2005, s. 169). Bu baglamda Kovacs’in Michelangelo Antonioni filmlerine dair
sOylediklerine bakmak faydalidir; Kovacs’a gére Antonioni filmlerindeki manzaralar ve
“bu manzaralar icerisindeki karakterlerin ruh halleri arasinda bir kosutluk oldugu agiktir”
(2016, s. 155). Benzer bir yorumu Kis Uykusu igin de yapmak miimkiindiir. Kig
Uykusu’nun sinemaskop formatta kaydedilmis Kapadokya manzaralari i¢erisinde gezinen
karakterler ve filmin geneline hakim olan hissiyat son derece uyumludur. Genis ve
tekdiize bozkirlar, sekilsiz volkanik kayalar, kayalarin i¢ine oyulmus gri ve kasvetli i¢
mekanlar filmdeki tiim karakterlere bir bigimde sirayet eden sikismislik, tekdiizelik,
siradanlik, monotonluk ve tasraya ickin imkansizlik halini destekler niteliktedir.
Karakterlerin tasidiklar1 ruh halleri ve Kapadokya’nin kasvetli manzaralar1 bir arada

giiclii bir biitlinliik saglamaktadir.
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Tiim bunlar 1s181inda, Nuri Bilge Ceylan’mn Kis Uykusu filminin, sanat sinemasi
egilimi igerisinde fotografik gercekci olarak nitelenebilecegi sOylenebilir. Kis Uykusu,
gorsel gosteristen uzak, olabildigince yalin bir anlatiyla ve glindelik yasamin igerisinden
gelen bir hikaye ile oriilmiis bir filmdir. Kis Uykusu da Ceylan’in diger filmlerindeki gibi
“siradan, fazlasiyla siradan yasamlar siiren karakterlerin Onemsiz karsilagmalari,
aligverisleri ve deneyimlerinde olaganiistii olan1 ortaya ¢ikartmak” ¢abasi icerisindedir
(Diken, Gilloch & Hammond, 2018, s. 196). Ceylan’in ilk filminden son filmine degin
basvurdugu, “belirli bir bicimde ifade unsurlarinin sistematik bir azaltilmasi1” olarak
diisiiniilebilecek (Kovacs, 2016, s. 147) ve “minimalist” olarak nitelenebilecek stili,
Ceylan sinemasini bir ¢esit “saf sinema” olmaya yaklastirmaktadir ve fotografik gergekei

olarak adlandirilabilecek sinemasal anlayisini beslemektedir.

3. 2. Giindelik Hayatin Gergekligi: 11°e 10 Kala

Sinemasal gercekeiligin gliniimiiz Tirkiye sinemasindaki tezahiirleri baglaminda,
bu baglik altinda, Pelin Esmer’in 2009 yilinda ¢ektigi //’e 10 Kala isimli filmi
degerlendirilecektir. /1 ’e 10 Kala, Esmer’in Koleksiyoncu (2002) ve Oyun (2005) isimli
belgesellerinin ardindan ¢ektigi ilk uzun kurmaca filmidir. Pelin Esmer, /1 ’e 10 Kala’nin
ardindan Gézetleme Kulesi (2012), Ise Yarar Bir Sey (2017) gibi iki kurmaca filmin ve
Kralice Lear (2019) adinda bir belgeselin daha yonetmenligini yapmistir. Esmer’in
temelde hem belgesel hem de kurmaca filmler yoneten bir sinemaci olmasi, kuskusuz
onun sinemasini ve yapitlarim1 “gercekei” kilan niteliklerinden biridir. Zira bu baghk
altinda mercek altina alinacak olan 7/°e 10 Kala, kimi yonlerden belgesel ve kurmaca
formlarinin uylagimlarinin bir arada var olabildigi ve “gilindelik yasamla” i¢ ige bir

filmdir.

Giindelik hayatin gergekligi baslig1 altinda degerlendirilebilecek bir sinemasal

gergekeilik egiliminin, bu boliimiin birinci basliginda da s6z edilen fotografik gergekeilik
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egilimi ile bircok yonden paralel yanlar tasidigi kuskusuz sdylenebilir. Ornegin, soz
konusu her iki egilim de temelde fotografik etki ile yakindan iliskilidir; kameranin
gercekligi fotografik bigimde miidahalesiz kaydetme kapasitesi her iki egilim icin de
basat niteliktedir denilebilir. Ayrica “basit anlati” her iki egilim agisindan, anlatisal
yonden 6nemli bir unsurdur. Bu anlamda, sinemamizda giindelik hayatin gergekligi
egiliminde oldugu sdylenebilecek filmlerin de yeni Tiirk sinemasi donemi ve sonrasi i¢gin
diisiiniilebilecegi ifade edilebilir. Bununla beraber, fotografik gercekeilik ve giindelik
hayatin gergekligi egilimleri arasinda soylesi belirleyici bir ayrim yapmak miimkiindiir;
giindelik hayatin gercekligi dendiginde, yapitlar kurmaca olmasina karsin belgesele ickin
konvansiyonlardan da faydalanan bir film yapim pratigi olarak yorumlanabilir. Ikinci
bolimde tizerinde durulan, Yeni Gergekeilik stili bu egilim agisindan referans
noktamizdir; bilindigi iizere Yeni Gergek¢i olarak anilan filmler kurmaca olmalarinin
yaninda Zavattini’nin deyimi ile “belgeselci-¢6ziimlemeci” (1997, s. 50) bir tarz da
icermektedir. Ayrica giindelik hayatin gergekligi egilimindeki filmler, anlatisal olarak
“gerceklige benzeyen hikayeler bulmak degil daha ¢cok ger¢ekligi hikayeye doniistiirmek™

(Stam, 2014, s. 84) gayesi tagimaktadir.

Bill Nichols’a gore Yeni Gergekgilik gibi, belgesele ait uylasimlardan faydalanan
anlat1 sinemas1 Ornekleri, “yasamin sadelik ve samimiyetle filme alinmasi™ itibariyle
belgeselin gelisimine de katkida bulunmustur (2017, s. 152-153). Nichols’a gore
belgeseller, “biiyiik 6l¢iide zaman ve mekéna ait ampirik bir ger¢eklige” dayanmaktadir
(s. 153). Zira “gercekei imge, kayda deger 6l¢iide diinyay1 seyirciye sunmak i¢in daha
fazla ampirik detay verebilme kapasitesine sahiptir” (Aitken, 2015, s. 333). Bu anlamda
giindelik yasama dair gergekliklerin, belgesel formunda oldugu gibi “ampirik” bir
bigimde yansitilmaya ¢alisildig1 filmler, giindelik yasam gergekligi egilimi baglaminda

degerlendirilebilir. James Clarke’a gore de belgeselci bir stille var edilen bir yapitin
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“giinliik siradan islerin biiyiisiinii” yansitmasinin en iyi yolu, “onlarin en ilging yanlarini

gostermekten ziyade bastan sona onlara eslik etmesidir” (2012, s. 134).

Sinemamizda da bu egilimi barindirdig1 soOylenebilecek c¢esitli Orneklerin
varligindan s6z etmek miimkiindiir. Birka¢indan kisaca bahsetmek gerekirse, drnegin
Yilmaz Giiney’in baglayip Serif Goren’in tamamladigi 1974 tarihli Endige filmi, gegmis
yillarda sinemamiz igerisinde bu egilime ickin niiveleri barindirdig1 sdylenebilecek bir
filmdir. Film Cukurova’daki pamuk tarlalarinda caligsan is¢ilerin giindelik yasamlarina
odaklanmistir. Ana Oykiisiinii Anadolu koyliilerinin yoksullugu, somiiri iligkileri, kan
davalari, hak miicadeleleri lizerinden kuran ve anlatistm bu gergevede ilerletmesi
yoniinden, yani politik muhtevasinin agir basmasi agisindan Endise’yi aslen bir toplumsal
gercekci sinema Ornegi olarak ele almak olasidir. Fakat film, profesyonel oyuncularin
oyunlar ile birlikte kamerasint Cukurova’daki pamuk isgilerine ¢evirmesi, isgilerin
giindelik pratiklerinin belgeselci bir tarzda gézlemlemesi ve filme dahil etmesi ile
giindelik hayatin gergekligini yansitma egilimi tagimaktadir. Film, is¢ilerin pamuk
toplamalari, ¢adirlarda uyumalari, halay c¢ekip eglenmeleri gibi giinliik pratiklerini
yansitmasi agisindan dikkat ¢ekici bir ornektir. Bu anlamda Endise, Yeni Gergekeilik

estetiginden oldukg¢a faydalanan bir film olarak degerlendirilebilir.

Bu calismanin asli olarak odaklandigi gilinlimiizde de bu egilim altinda
degerlendirilebilecek cesitli filmlerden s6z edilebilir. Mommo Kiz Kardesim (Atalay
Tasdiken, 2009) filmi bu egilim baglaminda ele alinabilir. Bir kdyde dedeleriyle birlikte
yasayan, anneleri 6lmiis, babalar1 bagka bir kadinla evlenmis olan iki kardesin dykiisiinii
anlatan film, aslen duygusal agidan somiiriilmesi kolay bir 6ykii anlatmasina karsin iki
kardesin yasamini, yasadiklar1 kdyiin durumunu ve insan iliskilerini, oyun oynamak,
bisiklete binmek, bugday 6giitmek, yemek yapmak gibi giindelik pratiklerini son derece
yalin bir dille ele alan, basroliindeki amatér gocuk oyuncularin performanslariyla

sekillenen, giindelik yasam gergekligi adina basarili bir 6rnektir. Benzer bi¢imde, Tatil
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Kitab: (Seyfi Teoman, 2008) da tasrali bir ailenin, bir yaz boyunca yasadiklarini ailenin
kiiglik oglu Ali’nin (Tayfun Giinay) bakisindan anlatan, Tiirkiye’nin herhangi bir yerinde
ve zamaninda yasanabilecek giindelik olgulari, tasraya, tasraliliga ve aileye ickin
problemleri basit bir anlat: ile aktaran baska bir filmdir. Yine Toz Bezi (Ahu Oztiirk,
2015), tasradan Istanbul’a gelmis, giindelik¢ilik yaparak hayatin1 kazanmaya calisan iki
kadinin “siradan”, yani giindelik hayatin i¢inde rastlanmasi son derece olagan yasamlarini
ele alan, film igerisindeki kadin karakterlerin cam silmek, toz almak, camasir yikamak,
yerleri siiplirmek gibi yasamlarina igkin gergeklikleri seyirciye oldugu gibi gostermeye
calisan, yani klasik sinemanin 6nemsiz gordiigli ayrintilara dnem atfedip, filmin anlatisini
bu giindelik edimler ve “ampirik detaylar” {izerine kuran dikkat g¢ekici bir yapattir.
Dolayisiyla yukarida verilen birkag 6rnek lizerinde de goriildiigii gibi, boylesi filmlerde
“anlatisal olan, ‘yasamin akisindan’ ortaya g¢ikar” (Aitken, 2015, s. 323). Ayrica bu
anlayisla tretilen filmlerin, “goriiniiste siradan olan gorevlerin detaylarina inme ve bu
yolla onlarin gergek anlamini tam olarak yansitabilme” ¢abasi acisindan da “belgesele

yakin” durdugu (Clarke, 2012, s. 202) sdylenebilir.

Bu baslik/egilim altinda incelenecek olan /7 e 10 Kala, Koleksiyoncu belgeselinde
de konu edildigi gibi emekli bir memur olan ve yasama dair en biyiik tutkusu
koleksiyonculuk olan Mithat Bey’in (Mithat Esmer) giindelik yasam pratikleri
cergevesinde gelisen bir Oykiiyli anlatmaktadir. Mithat Bey, bir yandan her giin
koleksiyonunu genisletmek i¢in giindelik ritiiellerini devam ettirmeye, diger yandan ise
oturdugu apartmanin depreme dayaniksiz oldugu gerekcesiyle yikilmasina karsi
miicadele etmeye c¢alismaktadir. Belgesel-gercekgeilik, giindelik yasam ve kurmaca bir
arada diisiiniildiigiinde, daha 6nce de ifade edildigi gibi, Italyan Yeni Gergekgiligi ve
Zavattini’nin fikirleri akla gelmektedir. Zavattini’nin Yeni Gergekcilik i¢in sdyledigi,
“yasamda kayda deger bulunan seyleri, kendi giindelik gergekligi iginde, neredeyse

yasandiklar1 sekliyle gosterme” (1997, s. 50) anlayisi, bu baglamda /7 °e 10 Kala igin de
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sarf edilebilecek bir ciimledir; ¢linkii daha 6nce de séylendigi gibi, hikdye hem kurmaca
hem de biitiiniiyle gercektir. Pelin Esmer’in amcasi olan Mithat Esmer, kurmaca bir
filmde aslen kendi yasamini canlandirmaktadir. Mithat Esmer’in “gilindelik yasamina”
ickin gerceklikler, bir kez de kamera karsisinda, kurmaca formunda var olmaktadir. Bu
anlamda Zavattini’nin Yeni Gergek¢i yonetmenlerin stilini nitelemek i¢in kullandigi
“belgeselci-¢oziimlemeci” tarzin (1997, s. 50), 11°e 10 Kala filminde Pelin Esmer

tarafindan da benimsendigini séylemek miimkiindiir.

Sanatta gergekeilik, “insan kisiliginin ger¢eklikle cok yonlii iligkileri iginde
hakikate bagli olarak yansitilmasi ve yasamda mantiksal ve tipik olanin ¢izilerek
gosterilmesiyle kendi 6zelligini kazanmaktadir” (Frolov, 1991, s. 188). Pelin Esmer’in
filmde yaptigin1 da Frolov’un ifadeleri ile diisiinmek miimkiindiir. Pelin Esmer, amcasi
Mithat Bey’i kendi giindelik gercekliginin igerisinde, kendi 6zgiil iliskileri ile birlikte,
Mithat Bey’in yasamina ickin ger¢ekliklerle birlikte kurmaca formunda yeniden ele almis
ve yansitmistir. Gergekeilik, “ayrintilarda hakikate bagli kalmanin yam sira, tipik
durumlar iginde tipik karakterleri yeniden vermeyi igermektedir” (Frolov, 1991, s. 188).
Esmer’in yaptig1 da budur. Her ne kadar kurmaca bir oykii anlatsa bile, Frolov’un
ifadelerine paralel olarak ayrintilar, Mithat Bey’in giindelik gercekligine ve hakikatine
son derece baghdir. Ayrica Mithat Bey’in her giin karsilastigi “tipik durumlar” ve bu

durumlarla paralel olarak etkilesime gectigi, yasamina igkin “tipik karakterler” cesitli

oyuncularin performanslari ile “yeniden verilmektedir”.
yu Y

Monaco’ya gore Anna Magnani ve Aldo Fabrizi gibi profesyonel oyuncular, Yeni
Gergekei filmlerde hig profesyonel olmayan oyuncularla ¢alismis ve “boylesi kosullarda
caligsarak filme profesyonel bir goriiniim vermek, yonetmenler boyle olmasini istese de
miimkiin olamamistir” (2001, s. 287). Benzer bi¢imde, /1 e 10 Kala filminde de Mithat
Bey ve onun giindelik yasamina ickin gercgeklikler canlandirildigi i¢in, filmdeki Nejat

Isler, Tayan¢ Ayaydin, Savas Akova, Lacin Ceylan gibi profesyonel oyuncular Mithat
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Esmer’in dogal oyunculuguna ayak uydurmak durumunda kalmis ve bu durum filmi
Monaco’nun ifade ettigi bigimiyle “profesyonel goériiniimden” siyirmus, filme gergekei
bir yon kazandirmistir. Ciinkii filmin temel dinamigini Mithat Bey ve onun
oyunculugu/giindelik yasami belirlemektedir. Ayrica Mithat Bey gibi, drnegin filmdeki
esnaflar da kendilerini canlandirmaktadir. Her giin yaptiklarini, konustuklarini,
gayelerini, dertlerini bu kez de kamera karsisinda kurmaca bir metin i¢in ortaya
koymaktadir. Mithat Bey’in giindelik yasaminda her giin yaptig1 gazete aligverisi, sahaf
ziyareti, halk pazar1 gezintileri gibi son derece “siradan” olaylar, filmin evreni igerisinde,
Mithat Bey’in gercek yasamindan kisilerle ve giindelik pratiginin olaganlig: igerisinde
verilmektedir. Dolayisiyla film boylesi giiglii bir “gerceklikten” beslendigi i¢in, ortaya
cikan performanslar da son derece yalin ve gergekei bir niteliktedir. Profesyonel
oyuncular da bu dogal akisin igerisinde tiyatrallikten siyrilip o ger¢ekligin bir pargasitymis
gibi goriinebilmektedir. Clinkii Bazin’in Bisiklet Hirsizlar: igin sdylediklerini /1°e 10
Kala i¢in de uyarlamak miimkiindiir; “tim estetik sema” amator oyuncularin rollerine

olan “uyumundan” kaynaklanmaktadir (2013, s. 179).

Bill Nichols’a gore Yeni Gergekcilik anlayisindan beslenen bir estetikle var edilen
filmlerin niteliklerini su sekilde siralamak miimkiindiir; “giinliik yasama siradan ve
siissiiz bir bakis”, “dogal 1siklandirma ve dogal mekanlarda g¢ekimler”, ‘“amator
oyunculara giivenme”, “yildizlarin yiiziinii 6n plana ¢ikaran yakin planlardan ka¢inma”,
“insanlarin, tarihsel bir gecmis ya da hayali bir gelecekte degil, icinde bulunduklar1 anda
karsilastiklar1 sorunlari ele alma” (2017, s. 152). Bu anlamda yukarida deginildigi gibi,
siradan bir yasam, amator oyunculara “glivenme”, profesyonel oyuncularin amator
oyunculara ayak uydurmasi, Mithat Bey’in giindelik ger¢ekliginden beslenen bir dykii ve
benzeri nitelikler /7’e 10 Kala’y1 son derece gergek¢i kilan yonlerin bazilaridir.

Nichols’un ifade ettigi “siradan siissiiz bir bakis” ve “dogal 1siklandirma/dogal

mekanlarda ¢ekimler” de //°e 10 Kala’nin 6nemli niteliklerinden biridir. //°e 10
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Kala’daki olaylar, Kolker’in Ermanno Olmi sinemasi i¢in kullandig1 ifadelerde oldugu
gibi, “neredeyse belgesel diizeyinde bir ayrintiyla izlenmektedir” ve “g6zlem hari¢ agik
bir bakis a¢is1 dayatmayan sekanslarda gegen giinlilk yasamin ve mekanin ayrintilarina,
‘imgenin gergekligine’ dikkat gosterilmektedir” (2010, s. 92). Mithat Bey’in yasamina
dair ¢ok kiigiik detaylar bile uzun planlar/plan sekanslar ile gosterilmektedir, ¢iinkii her
bir nesne ve giindelik pratik Mithat Bey’in yasamia dair énemli unsurlardir. Ornegin
Mithat Bey’in esnafla pazarligi, evde geceleri izledigi yarisma programi, evin tahliye
stirecinde koleksiyon esyalarini tek tek kolilemesi, uyumadan 6nce yaptig: ritiieller gibi
ayrintilar filmin anlatisi i¢erisinde sabit/nesnel bir kamerayla, cogunlukla uzun sekans ve
sahnelerle yansitilmaktadir. Benzer bi¢imde diyalog igeren sahneler son derece nesnel ve
“bakis acis1 dayatmayan” bir tarzda kurgulanmistir. Giindelik yasamda oldugu gibi, yer
yer diyaloglar iist tiste binebilmektedir. Ayrica agi-karsi ag1 tekniginden bilingli olarak
kacinilmaktadir, diyaloglar cogunlukla cergeve igerisindeki tiim karakterleri gosterecek
bicimde genel planlarla olusturulmustur. Olaylar ise sokaklar, caddeler, diikkanlar,

apartman daireleri gibi dogal mekanlarda gegmektedir.

Pelin Esmer’in filmdeki ses kullanimi da dikkat cekicidir. Ornegin uzun
sayilabilecek, iki dakikaya yakin bir plan sekansta, Mithat Bey’in evinde kamera, esyalar
arasinda dolagmaktadir. Kameranin esyalar arasinda dolastig1 sirada, mekana ait olmayan,
sokaga ickin sesler duyulmaktadir. Sonra kamera sabitlenmekte, Mithat Bey kadraja
girmektedir; sokak seslerinin ise ses kayit cihazindan geldigi anlasilmaktadir. Mithat
Bey’in giindelik hayata ickin bellek nesnelerini topladig: gibi, seslerin de koleksiyonunu
yaptig1 anlasiimaktadir. i1k olarak goriintii ve ses arasinda uyumsuzluk yaratan bu sokak
seslerinin, aslen cihazdan gelmesi hali, Pelin Esmer’in “gergek¢i” iislubunu

beslemektedir. Ciinkii filmde ses kullanim1 da diegetik seslerden® olusmaktadir. Bu 6rnek

6 “Ekranda gériilen aksiyondan kaynaklanan ses” (Ryan & Lenos, 2012, s. 24).
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planda goriildiigi tizere, Pelin Esmer’in diegetik ses kullanim tercihi de gergekgiligin

yoriingesindedir.

Ayrica Kis Uykusu 6rneginde oldugu gibi, /7 ’e 10 Kala’nin karakterleri de popiiler
sinemanin net bir bicimde vurguladigi 1yi-kotii motiflerinden olabildigince uzaktir ve
giindelik yasamda oldugu gibi, iyi, kotii, olumlu, olumsuz yanlariyla birlikte vardir.
Karakterlerin davranislar1 ve ahlaki tutumlari, gercek yasamla siki sikiya baglantilidir.
Ormnegin Ali’nin (Nejat Isler) Mithat Bey’in ¢ok deger verdigi koleksiyonundan pargalar
satmasi, ilk bakista “kotii” olarak yorumlanabilecek bir edim iken, aslinda bu eylemin
arkasinda baska bir gercekligin yattigini1 gézlemlemek miimkiindiir. Ali’nin davraniginin
temelinde, daha iyi kosullarda yasama, ailesine bakma ve yoksulluktan kurtulma gibi
sebeplerin yattig1 kuskusuz sdylenebilir. Dolayisiyla karakter derinlikleri ve karakterlerin
edimleri de giindelik yasamin gergeklikleri ile giiglii bir iliski icerisindedir. Pelin
Esmer’inde //’e 10 Kala’daki s6z konusu 6rnege dair ifadeleri, sinemasal anlayisina 1s1k
tutmaktadir: “Adamin en 6nem verdigi seylerden birisi bu koleksiyon ve adam onu
caliyor. Ilk ciimle ve ezciimle ‘ne kotii bir sey’ oluyor, ama amasi var yani [...] Burada
hep iste o geliskili sorulara gelmek istiyorum; bunu satmasi kotii mi? [...] Kotiiliikten

iyilik dogar diyelim, iyilikten kétiiliik dogdugu gibi” (Ozsoy & Oztiirk, 2017, s. 169).

11’e 10 Kala’nin anlatisinin ana unsurlarindan biri olan Mithat Bey’in koleksiyonu,
Mithat Bey’in giindelik yasamina dair gergeklikleri ile filmin gergeklik ile kurdugu
iligkileri derinlestiren bir niteliktedir. Kayip ilanlari, gazeteler, saatler, gomlekler, tahlil
yaptirdigi igne, ekmek etiketi, ses kayitlar1 gibi bir¢ok bellek nesnesi Mithat Bey’in
evindeki koleksiyonunun bir pargasidir. Mithat Bey’in pencereleri dahi daima kapali ve
perdeyle ortiiliidiir. Zira pencereyi a¢tiginda disarida insaatlar, yeni yapilan evler oldugu
goriilmektedir. Kent degismektedir, yasam degismektedir; Mithat Bey ise ge¢misi ve
kendi yasamina, toplumsal yasama dair bellek nesnelerini muhafaza etmek igin

cabalamaktadir. Mithat Bey’in evi, bu baglamda disaridaki gergeklikten kagmak igin bir
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nevi “s1giak” olarak da goriilebilir. Pelin Esmer’in diger kurmaca filmlerinde de benzer
bir motifin varligin1 gézlemlemek miimkiindiir. Gozetleme Kulesi’ndeki kule, Ise Yarar
Bir Sey’deki tren de benzer bir “siginak” islevi gérmektedir. Ama bu siginaklarin yaninda,
filmlerin karakterleri giindelik yasam ile de yogun bir etkilesim igerisindedir.
Y 6netmenin ifadeleri de bu diistinceyi destekler; Esmer kendi deyimi ile, karakterleri igin
“hayatin ¢eligkilerinden yorulduklarinda kendi diinyalarima ¢ekilebilecekleri anlar,
mekanlar olusturmaya” calismaktadir fakat “karakterler soluklandiktan sonra hayatin
icinde carpisirken, bagkalariyla etkilesirken, onlara bir sey olurken, onlar bagkalarina bir
seyler yaparken de” (Ozsoy & Oztiirk, 2017, s. 162) gérmek, yani karakterleri giindelik
yasamlarinin siradanligi ve olagan akisi icerisinde yansitmak Esmer sinemasinin 6nemli

niteliklerindendir.

Ayrica her ne kadar //°e 10 Kala filmi ve Yeni Gergekgilik arasinda, “giindelik
yasamin gercekligi” basligi altinda ¢esitli yonlerden paralellik kurmak miimkiinse bile,
cok temel bir ayrim yapmak da miimkiindiir. Kovacs’in ifade ettigi gibi Yeni Gergekei
sinemanin en &nemli niteliklerinden biri, “politik baglanimidir” (2016, s. 252). Ikinci
boliimde de ¢okca deginildigi lizere Yeni Gergekei kuram ve sinemacilar, politik altyapisi
giiclii, agirlikli olarak toplumsal sorunlara odaklanan filmler yapmistir; Yeni
Gergekgiligin ayirt edici yanlarindan birisi de bu politik tavridir. 71°e 10 Kala ise, arka
planinda 2009 Tiirkiye’sine dair giiglii toplumsal unsurlar barindirsa da filmin politik bir
tavir gosterdigini sdylemek miimkiin degildir. Bu ¢ercevede, Yeni Gergekgilik ve 17°e 10
Kala nin gergekgeiligi arasinda, “giindelik yasam gergekligi” olarak adlandirilabilecek bir
anlayisla kurulabilecek paralelliklerin, anlati ve estetik yonlerinden kurulabilecegini

s0ylemek miimkiindiir.

Kisacasi, /1’e 10 Kala igin “sanati sanatdisi gergekgilikle ozdeslestirmesi”
(Lotman, 1999, s. 41) agisindan giiniimiiz Tiirkiye sinemasi igerisinde “gergekgi” olarak

nitelenebilecek bir filmdir denilebilir. italyan Yeni Gergekgiligi sanatgilarmim 1940l
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yillardan itibaren sinema sanatina kazandirdigi yeni olasiliklar ve sinemasal anlayis,
glinlimiiz sinemasi igerisinde de halen giiciinli ve etkisini korumaktadir. Giiniimiizde de
bircok yonetmen, siradan insanin giindelik sorunlarina yaslanan oykiileri, son derece
yalin ve sade bir iislupla ele almaktadir. Tiim bu unsurlar g6z 6niinde bulunduruldugunda,
Pelin Esmer’in, amcas1 Mithat Esmer’in hayatindan ve Mithat Bey’in “glindelik yasamina
ickin gerceklerinden” beslenerek ortaya koydugu kurmaca yapitin, bircok ydnden

gercekei sinema O6rnegi olarak degerlendirilebilecegini séylemek miimkiindiir.

3. 3. Toplumsal Gergekgilik: Abluka

Emin Alper’in 2015 yilinda ¢ektigi, ikinci uzun filmi olan Abluka’nin, giiniimiiz
Tirkiye sinemasi yapitlar igerisinde gergekgi olarak diistiniilebilecek filmlerden biri
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Abluka ile birlikte Emin Alper’in diger uzun kurmaca
filmleri olan Tepenin Ardi (2012) ve Kiz Kardesler (2019) de, Alper’in politik olarak
nitelenebilecek sinemasmnin diger Ornekleridir. Abluka, toplumsal gergekgi sanat
anlayisinin 6nemli niteliklerinden biri olan, “belirli bir tarihsel konjonktiir i¢inde birey ve
toplumsal fenomenlerin karsilikli iligkisinin ortaya ¢ikartilmasina caligsmasi” (Aitken,
2015, s. 346) agisindan ve iktidar, otorite, erk, baski, abluka gibi toplumsal ve tarihsel
olgulara elestirel yaklagmasi yoniinden toplumsal gergekgi olarak degerlendirilebilecek
bir filmdir. Bu ¢er¢evede, ¢alismanin bu bashgi altinda, Abluka’nin “toplumsal gergek¢i”

bir film olarak degerlendirilebilecegi noktalar ele alinmaya ¢alisilacaktir.

Fakat Abluka’y1 toplumsal gercekei kilan yonlerden séz etmeye baslamadan once,
sinemamizda toplumsal gergekg¢ilik egiliminin gegmisine ve bu egilimi tasidigi
sOylenebilecek farkli Orneklere de bakmak faydali olacaktir. Tiirkiye sinemasinda
toplumsal gercekgilik egiliminin ilk 6rnekleri 1960’11 yillara uzanmaktadir. Giovanni
Scognamillo’ya gére 27 Mayis 1960 ihtilali ile birlikte sinemamiz, “yeni bir soluk, yeni

diisiinsel olanaklar” kazanmistir; Demokrat Parti doneminde yogun baski ve sansiire
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maruz kalan sinema endiistrisi, 27 Mayis sonras1 gorece rahatlamis, “daha 6nce tabu
sayilan konular ve sorunlar ilk kez biiyiik bir cogskuyla” ele alinmaya baslanmistir (2010,
s. 159). “Bu degisim ve evrim giderek topluma, toplumsal endiselere daha yakin
konularin islenmesini” de beraberinde getirmistir (s. 159). 60’11 yillarin ilk yarisinda Liitfi
O. Akad, Atif Yilmaz Batibeki, Halit Refig, Duygu Sagiroglu, Metin Erksan, Ertem
Goreg gibi yonetmenler “cogunlukla ‘gercekei’ olarak nitelenen filmlerinde isledikleri,
karamsarlik, metafizik sorunlar, bireysel yalmizlik, toplumsal ¢evre ve birey arasinda
kurulmaya ¢alisilan denge, yabancilagma, iletisimsizlik, dayanismanin kaybolmasi,
antiemperyalizm, Bati karsithigi gibi temalarla” toplumsal gercekeilik egiliminin
sinemamizdaki “ilk temsilcileri olmuslardir” (Karadogan, 2018, s. 147). 1960’11 yillarin
ilk yarisinda cekilen Gecelerin Otesi (Metin Erksan, 1960), Otobiis Yolcular: (Ertem
Goreg, 1961), Sehirdeki Yabanc: (Halit Refig, 1962), Yilanlarin Ocii (Metin Erksan,
1962), Aci Hayat (Metin Erksan, 1963), Susuz Yaz (Metin Erksan, 1963), Gurbet Kuslari
(Halit Refig, 1964), Karanlikta Uyananlar (Ertem Goreg, 1964), Bitmeyen Yol (Duygu
Sagiroglu, 1965), Haremde Dort Kadin (Halit Refig, 1965) gibi filmler toplumsal
gergekeiligin Tiirkiye sinemasindaki ilk ve 6nemli 6rnekleri olarak kabul edilmektedir.
Bu donemde ¢ekilen s6z konusu filmler, “yalnizca yasanan hayatin salt ger¢ekligini degil,
bu gergekligin toplumsal boyutlarin1” da yansitma gayesi tasimis ve “Yesilgam
sinemasinin masal/hayal diinyasinin disina ¢ikilmasi” yoniinden 6nemli bir deneyim

teskil etmistir (Kara, 2012, s. 13).

1960’larin ardindan toplumsal gercgekeilik egiliminin, sonraki zamanlarda da
varligmni siirdiirdiigii sdylenebilir. Ilerleyen yillarda, “1960’larin politik bagliliga sahip;
ancak adlandirilmis belirli bir ideolojiyle tanimlanmayan sinemasia karsilik 70’li
yillarin daha net politik baghliklar ve referanslar tasiyan sinemas1” (Karadogan, 2018, s.
193) da —her ne kadar kimi oOrneklerin daha radikal/militan bir ¢izgide oldugu

soylenebilirse de— toplumsal gergekcilik egilimiyle bagdastirilabilecek niteliktedir. Bu

125



donemde Liitfi O. Akad, Yilmaz Giiney, Atif Yilmaz, Serif Goren, Zeki Okten, Erden
Kiral, Yavuz Ozkan, Ali Ozgentiirk, Omer Kavur, Bilge Olgag¢ gibi sinemacilar toplumsal
sorunlar dile getiren filmler yapmislardir. Liitfi O. Akad’1n “gdc iiglemesi” Gelin (1973),
Diigiin (1973) ve Diyet (1974), Yilmaz Giiney’in Umut (1970), Ac: (1971), Agit (1972),
Arkadas (1974), Atuf Yilmaz’in Zavallilar (1975), Kibar Feyzo (1979), Koseyi Dénen
Adam (1979), Serif Goren’in Endise (1974), Almanya Aci Vatan (1979), Zeki Okten’in
Kapicilar Krali (1976), Copgiiler Krali (1977), Stirii (1978), Erden Kiral’in Kanal (1978)
ve Bereketli Topraklar Uzerinde (1979), Yavuz Ozkan’in Maden (1978) ve Demiryol
(1979), Ali Ozgentiirk’iin Hazal (1979), Omer Kavur’un Yatik Emine (1974) ve Yusuf ile
Kenan (1979), Bilge Olga¢’in Bir Giin Mutlaka (1974) filmleri de 1970°1i yillarin
toplumsal gercekei olarak degerlendirilebilecek 6nemli filmleridir. Bu filmler 1970’1
yillarda yiikselen toplumsal muhalefetin ve sol hareketin etkisiyle, donemin politik
atmosferini ve konjonktiiriinii yansitan niteliktedir ve kendi dénemlerinin toplumsal

gercekliklerini konu edinen, var olan sorunlara elestirel bir tavir alan filmlerdir.

12 Eyliil 1980 darbesi ile birlikte, darbenin etkilerinden 80’li yillarin sinemasi da
yogun bi¢imde etkilenmistir. Bu donemde “toplumsal talepler, bireysel baskaldir1 ve
kitlesel cikislar” 60’11 ve 70’li yillarla karsilastirildiginda “gériinmez  kilinmistir”
(Karadogan, 2018, s. 261). Yilmaz Giiney’in senaryosunu kaleme aldig1 ve Serif Goren’in
cektigi, Cannes Film Festivali'nde Altin Palmiye de kazanan Yol (1981) filmi bu
donemde yapilmis toplumsal ger¢ekgi sinemanin en belirgin drnegi olarak diisiiniilebilir.
Ayrica “12 Eylil filmleri” olarak anilan ve darbe sonrasinda degisen yasamlari, yasanan
acilar1 konu edinen filmler de —her ne kadar bir¢ok 6rnegi toplumsal bir igerik tagimaktan
cok bireysel dykiilere dayansa da (Karadogan, 2018, s. 261)— 80°li yillarda sinemamizda
toplumsal gercekeilik adina onem teskil etmektedir denilebilir. Sen Tiirkiilerini Séyle
(Serif Goren, 1986), Biitiin Kapilar Kapaliydi (Memduh Un, 1986), Su Da Yanar (Ali

Ozgentiirk, 1987), Av Zamani (Erden Kiral, 1988), Sis (Ziilfii Livaneli, 1988), Dikenli Yol
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(1986, Zeki Alasya), Ikili Oyunlar (irfan Toziim, 1989) gibi filmler her ne kadar gegmise
dair bireysel acilar ve kisisel dykiiler tizerinden anlatilarini sekillendirse de 12 Eyliil’iin
milyonlarca muhatabi ve magdurunun yasadig siiregleri ele almasi yoniinden toplumsal
gercekgi/politik bir yon tasidiklar: da sOylenebilir. Bunlarla beraber 80°li yillara dair
“glincel ya da toplumsal sorunlara yonelen” (Karadogan, 2018, s. 261) Talihli Amele (Atif
Yilmaz, 1980), Faize Hiicum (Zeki Okten, 1982), Ciplak Vatandas (Basar Sabuncu,
1985), Kurbagalar (Serif Goren, 1986), Cark (Muzaffer Higdurmaz, 1987) gibi filmler
de toplumsal gercekgilik egilimi agisindan onemli 6rneklerdir. Ayrica 80°li yillar ve
toplumsal gercekei perspektif s6z konusu edildiginde akla gelen 6nemli bir 6rnek de Atif
Yilmaz’in “kadin filmleri” olarak anilan bir grup filmidir denilebilir. Mine (1982), Bir
Yudum Sevgi (1984), Daginik Yatak (1984), Dul Bir Kadin (1985), Adi Vasfiye (1985),
Asiye Nasil Kurtulur? (1986), Aaahh Belinda (1986), Kadinin Adr Yok (1988) gibi bir
grup Atif Yilmaz filmi, 80’li yillarla birlikte yiikselise gecen feminist hareketin de
etkisiyle kadinlarin toplumsal yasamdaki roliine dair sorgulamalar ger¢eklestiren nitelikte
olmast yoniinden de toplumsal gercekgilik egilimi barindiran &rnekler olarak

diistiniilebilir.

Gorildigii tizere toplumsal gercekeilik dendiginde, gercekeilik diisiincesinin en
kadim egilimlerinden biri oldugu igin Tiirkiye sinemasinda da birgok farkli
yildan/donemden cok ¢esitli 6rneklerini bulmak ya da birgok filmi toplumsal gercekei
olarak nitelemek olasidir. Her donemin kendine 6zgii kosullarinin yarattigi toplumsal
gerceklikler ve bu gergekliklerin ortaya c¢ikarttigi farkli toplumsal gergekeilik
egilimlerinden s6z etmek miimkiindiir. Her donemde toplumsal gergekcilik egilimiyle
filmler yapan sinemacilar, yasadiklar iilkede problem olarak gordiikleri sorunlari dile
getirmeye calismis, sinema aracilifiyla toplumu degistirme ya da toplumda bir
farkindalik yaratma gayesi icerisinde olmuslardir. Giiniimiizde de tiim bu kaygilari

tastyan ve toplumsal sorunlar1 gercekei bir perspektifle ele alan bircok yonetmenden ve

127



filmden kuskusuz bahsedebiliriz. Bu c¢ercevede, bu bashk altinda 6rnek olarak

incelenecek olan Abluka filmi de giintimiiz adina dikkate deger bir noktadadir.

Abluka, anlatisin1 zaman ve mekan gibi mefhumlardan uzaklastirarak, zamansiz ve
mekansiz bir bicimde, herhangi bir tarihsel doneme, zamana, bolgeye vb. atif yapmadan,
Istanbul’un “abluka” altinda bir mahallesinde gecen bir dykiiyii anlatmaktadir. Abluka
altindaki mahalle ve mahallenin/film evreninin Kkonjonktiirii, filmdeki karakterlerin
kisisel hikayelerini de giiclii bir bicimde etkilemektedir. Yirmi y1l hapis yatmis olan Kadir
(Mehmet Ozgiir), kidemli bir polis olan Hamza (Miifit Kayacan) vasitastyla sartl tahliye
edilmektedir ve Kadir’den ¢6p toplayici olarak g¢alisarak emniyet gii¢lerine muhbirlik
yapmasi beklenmektedir. Kadir’in kardesi Ahmet (Berkay Ates) ise bir belediye
calisamidir ve bagli oldugu ekiple beraber sokak kopeklerini itlaf etmek igin
calismaktadir. Ahmet’in komsular1 Meral (Tiilin Ozen) ve Ali (Ozan Akbaba) de abluka
altindaki mahallede yasayan ve hem Ahmet’e hem de hapisten yeni ¢ikan Kadir’e
yardimct1 olan kimselerdir. Ahmet ve Kadir’in kardesi oldugu bilinen fakat filmde somut
bir bigimde gériinmeyen, yalnizca ismi duyulan Veli de filmde agirligini hissettiren bagka
bir karakterdir. Kisacasi Abluka, Alper’in deyimi ile “bireylerin yazgilariyla, memleketin
gidisat1 arasinda paralellikler” bulundugu (Time Out Istanbul Editors, 2015) fikriyle

hareket eden bir anlat1 kurmaktadir.

Abluka, her ne kadar zamansiz ve mekansiz bir film olarak tasarlansa da 2015
Tirkiye’sinin kosullar1 diistiniildiigiinde, giincel bir nitelik kazanmak durumunda
kalmistir. Alper de filmle ilgili réportajlarinda, filmin “mekén ve zaman Gtesi olmasina
cok dikkat ettiklerinin” (Ozdemir, 2015) altim ¢izmektedir. Film asli olarak siirekli
bombalarin patladigi, toplumsal olaylarin yasandigi, polis goézetiminin kendini
hissettirdigi, abluka altinda ve izole bir mahallenin/kentin/iilkenin kosullarini yansitan,
distopik olarak da nitelenebilecek bir Oykiiyii anlatmaktadir. Fakat 2015 yilinda

Tirkiye’de yasanan gelismeler, film evreninde anlatilan distopik dykiiyle kimi yonlerden
128



paralellik kurulabilecek bir noktaya déniismiistiir. 2015 Tiirkiye’si de Abluka’da anlatilan
Oykiide oldugu gibi kentlerde bombalarin patladigi, polis denetiminin giderek arttigi,
savagin ve Oliimlerin yiikseldigi bir doneme tekabiil etmistir. Dolayisiyla Alper’e gore de
“iginde yasadigimiz durum post-apokaliptik oldugu icin film birden giincel bir hal
almistir” (Ozdemir, 2015). Film asli olarak zamansiz ve mekansiz tasarlanmis olsa da bu
baglamda 2015 yilinin konjonktiiriiyle ve toplumsal, politik, sosyal, kiiltiirel yapisiyla
paralellik kurulabilecek bir niteliktedir. Filmin bu yonii de onu “ister istemez” gii¢lii bir

anlamda “toplumsal gergekg¢i” bir baglama oturtmaktadir.

Abluka filminde, filmin biitiiniine sirayet eden politik arka plan, filmin ilk
dakikalarindan itibaren kendini hissettirmektedir. Filmin hemen basinda, hapisten ¢ikan
ve bir dolmusla mahalleye giden Kadir, dolmusta yolculuk ederken mahalleye
yaklagtiginda, mahallenin giris ve c¢ikislarinin silahli polisler, TOMA’lar ve polis
barikatlar1 ile sarili oldugu goriinmektedir. Kadir ve mahalleye gidecek olan diger
yolcular, siki1 bir arama ve kimlik kontroliiniin ardindan mahalleye girer. Hemen ardindan,
tanitict ¢ekimi andiran bir genis plan ile goriintiiye gokdelenler ve gecekondu benzeri
yapilar gelir. Siki bir denetim altinda olan mahalle, gékdelenlerin diinyasindan da keskin
bir bi¢imde ayri durmaktadir. Kadir’in sokaklarda yiiriidiigii, ¢opleri karigtirdigi bir
sahnede ise mevcut durum somutlanmaktadir; duvarda “Giivenlik Noktasi Tecrit
Demek”, “Ablukaya Hayir” benzeri yazilar goriinmektedir. Filmin acilisindan itibaren
goriinen, kontrolii, denetimi, baskiyr ve gokdelen-gecekondu c¢eliskisini vurgulayan
goriintiiler ile paralel olarak adeta dis diinyadan tecrit edilmis, izole, “abluka” altinda bir
mabhalle izledigimiz anlasilmaktadir. Goriindiigii tizere, s6z konusu mahallede,
yonetenlerin “istemedigi” veya zararli olarak gordiigli insanlarin yasadigi fikri, filmin
kurdugu anlati igerisinde giderek netlesmektedir. Mahalle abluka altinda kapali

tutulmakta, “gokdelenlerin ve plazalarin” diinyasindan tecrit edilmektedir.
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Benzer bigimde film igerisindeki televizyon haberleri, siirekli olarak operasyonlar,
patlayan bombalar, toplumsal olaylar, polis miidahalesi, eylemler vb. goriintiileri ekrana
vermektedir. Filmin arka planindaki sosyal, siyasal kosullarin gésterilmesi i¢in basin ve
medya Onemli birer unsur olarak gorev yapmaktadir. Nasil kosullar ve nasil bir
konjonktiiriin oldugunu anlamanmn en biiyiik unsurlarindan birisi de bu anlamda
televizyon goriintiileridir. Gregory Currie’ye gore sinema, fotograf, video, televizyon gibi
mecralar kaydetme giiciine sahip oldugu ve dolayisiyla gergekligin “izlerini” tasidigi i¢in
bir belge (document) olma niteligi de tasimaktadir (1999, s. 286). Belge niteligindeki bu
izler, dogal olarak O6znesine dair bilgiler igermektedir (s. 286). Filmin igerisine
yerlestirilen televizyon goriintiilerinin islevini de Currie’nin fikirleriyle ele almak
miimkiindiir. Abluka’da basin vasitasiyla sunulan bilgiler, ayn1 zamanda film evreninin
konjonktiiriinii anlamak agisindan bir “belge” olma niteligi de tasimaktadir. Filmdeki
televizyon goriintiileri, filmin toplumsal/siyasal ortamindan “izler” tasimaktadir ve bu

anlamda televizyon, film anlatisin1 besleyen bir enformasyon aygiti olarak kullanilmistir.

Filme egemen olan politik atmosfer, karakter edimlerini ve davranislarini, yani
kisisel dykiileri de derinden etkilemektedir. Ornegin Kadir, kendi yasamini da kurtarmak
i¢in dogrudan yonetenler/kolluk kuvvetleri i¢in muhbirlik yapmak durumunda kalan bir
kisidir. Stirekli bigimde istihbarat toplama, rapor verme =zorunlulugu, Kadir’i
paranoyalarla, sanrilarla ve stirekli bir slipheyle yasamak durumunda birakmaktadir.
Kadir, ¢opten topladigi her materyali “potansiyel bomba malzemesi”, etrafindaki herkesi
ise (kardesi Ahmet dahil) “potansiyel teror siiphelisi” olarak diisinmektedir. Ahmet ise
yonetenlerin “gdkdelenlerden uzak tutmak istedigi” ve karantina altina aldig1 mahallede
ikamet eden ve o mahallenin de “Gtekileri”, istenmeyenleri olarak diisiiniilebilecek sokak
kopeklerini avlamaktadir. Komsular Meral ve Ali, herkesin birbirinden kusku duydugu

ve potansiyel “terdr siiphelisi” olarak diisiintildiigli boylesi bir ortamda, “normal” bir

hayat siiren kimseler olarak goriiniirken, bir anda suglu sifatiyla aranilan kisiler
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konumuna diismektedir. Filmde somut varligi hi¢bir bigimde goériinmeyen, Kadir ve
Ahmet’in ortanca kardesi oldugu Kadir tarafindan dile getirilen Veli’nin ise agirligi
hissedilmektedir. Yer yer, filmdeki motosikletli kisinin Veli olduguna dair fikirler Kadir
tarafindan dillendirilse de Veli’nin var olup olmadigina dair bir netlik bulunmamaktadir.
Anlati i¢erisinde varliginin bilingli olarak eksiltildigi, muglak birakildig1 sdylenebilecek
Veli karakteri de filmin toplumsal-politik arka plani ile yakindan iligkilidir. Veli de
mabhalledeki “abluka”ya ve tiim ablukalara kars1 miicadele eden, muhalif bir karakter
konumundadir. Yonetenlerce “imha edilmesi”, “etkisiz hale getirilmesi” gereken bir

karakter olarak konumlanmaktadir.

“Pek ¢ok modernist, sanatta anlatisal ya da zamansal yap1 eszamanliligi, egretileme
mantigini ya da zaman zaman uzamsal form olarak adlandirilan seyi, temel olan bir estetik
diizenleme lehine zayiflatmakta ya da ortadan kaldirmaktadir” (Karadogan, 2005, s. 140).
Abluka’da da kimi zaman olaylarin ger¢eklesme sirast dogrusal bir ¢izgide
ilerlememektedir. Ornegin Ahmet’in evini basan polisler tarafindan vurulmas: olay1,
filmin iki farkli noktasinda, iki farkli bigimde gdsterilmektedir. ilk olarak igeriden,
Ahmet’in bakisindan gosterilen olay, yirmi dakika kadar sonra disaridan, polislerin
bulundugu konumdan gosterilmistir. Zamanin dogrusal akisina miidahale, klasik anlati
sinemasinda sik rastlanmayan, sanat sinemasi anlatisinda ise ¢okg¢a basvurulan bir
yontemdir. Zira “Klasik Yap1 sinemast anlatimin belirsizliginden kagcinmak ve anlatiy1
nedensel baglar giiclii bir bigcimde kurabilmek i¢in bu araca bagvurmaktan kaginirken,
Acik Paradigma tam da bu nedenle bu araci kullanma egilimdedir” (Karadogan, 2016, s.
91-92). Klasik sinemanin zamansal tutarlilik ve dogrusallik anlayisina karsi Alper,
olaylarin gerceklesme sirasi ile oynamis, konvansiyonel sinemada zamansal tutarlilik ve
devamlilik vasitasiyla yaratilan “gergeklik yanilsamasi-illiizyon yerine” zaman

atlamalartyla, izleyici ve film arasinda mesafe koymayi tercih etmistir. Bu yiizden de
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Abluka’nin toplumsal gergekgi olarak adlandirilabilecek egiliminin, modernist estetik

tekniklerden ¢okga faydalanan bir ¢izgide oldugu soylenebilir.

Yukarida da ifade edildigi gibi, Abluka filmindeki karakterlere ve olaylara dair
bilingli eksiltmeler, zamanin dogrusal akisina miidahale gibi yontemlerin anaakim
sinemanin gerceklik yanilsamalarina ve tutarlilik ¢abalarinin ziddini1 uygulamaya doniik
modernist hamleler oldugu soylenebilir. Bordwell’e gore “olay oOrgiisiiniin klasik
sinemadaki kadar diizenli olmamasi1”, “kalici ve baskilayici bosluklar tasimasi”,
“olaylarin izleyicilere sunumunun geciktirilmesi ve filmin tiimiine yayilabilmesi”,
“anlatinin tiirsel Ozelliklerden daha az etkilenmesi” gibi unsurlar (2010b, s.125)
modernist anlatinin/sanat sinemasi anlatisinin ayirt edici niteliklerindendir. Bu nokta géz
Oniline alindiginda, Alper’in Abluka’da ¢izdigi toplumsal gergek¢i gergevenin, klasik
Marksist sanat teorilerinin veya yirminci yiizyilin sosyalist iilkelerinin “resmi” sanat
anlayis1 olan sosyalist gergekeiligin  “kat1” olarak nitelenebilecek, Eagleton’un
ifadeleriyle “sanat ve toplum arasinda edilgin, mekanistik bir iligki 6neren” (2016, s. 65)
normlarindan uzak oldugu sdylenebilir. Daha ¢ok —Brecht, Benjamin ve Adorno’nun da
fikirlerine paralel diisiiniilebilecek sekilde— toplumsal gergekei, politik bir sinemanin
modernist estetik tekniklerle var edilebilecegi inanci ile hareket edildigi hem filme ickin
detaylarda hem de yonetmenin ifadelerinde gériinmektedir. Alper’e gore “filmin derdi,
ne sOyledigi” kadar “nasil sdylendigi” de ¢ok oOnemlidir ve Alper bu nedenle
“didaktizmden” uzak durmak i¢in ¢abalamaktadir (Akbiyik, 2012). Abluka’nin toplumsal
gergekeiligi, yirminci ylizyilin “resim, roman ve filmlerinde politik ideallerin
kisilestirildigi erkek ve kadin kahramanlarla dolu bir diinya yaratan” (Clark, 2017, s. 111)
toplumcu gergekgi sanatinin “Ortodoks” olarak nitelenebilecek ve didaktik tavrindan
uzak bir noktadadir. Abluka’nin toplumsal gergekgi stilinin, sanat sinemasi olarak
nitelenen film yapim pratiginin, modernist estetik ¢izginin etki alani i¢erisinde oldugunu

s0ylemek miimkiindiir.
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“Seyircinin yonetmen tarafindan tasarlanmayip, yalnizca goézlemlenen gergekligin
bir yansimasii izlediginin bilincine varmasi1” istegi (Lotman, 1999, s. 35), ikinci
boliimde de bahsedildigi tizere, “politik modernizm” seklinde tarif edilebilecek Brechtyen
bir anlayisin basat niteliklerinden biridir. Izleyicilerin dikkatini gercek yasama ve
toplumsal gergekliklere dikkat ¢gekmeye doniik bu politik modernist anlayistan Alper’in
etkilendigini sdylemek miimkiindiir. “Ozdeslesmeye kars1 yabancilasma”, “tek anlatima
kars1 ¢ok anlatim”, “hoslanmaya kars1 rahatsiz olma” gibi, Wollen’a gore “sinemanin
yedi temel erdemine” (2010, s. 113) ickin Brechtyen yontemler, yukarida da bahsedildigi
gibi Abluka’nin kurdugu anlatida bagvurulan tekniklerdir. “Gergeklik yanilsamasina”
karsi izleyicilerin filmle arasina mesafe koymasi ve gercek diinyayla bagini korumasi igin
cabalayan politik modernizm argiimanlarmin niiveleri, bu baglamda Abluka’da da
gozlemlenir niteliktedir. Bu baglamda Emin Alper’i, filmlerinin gergegi kesfetme ve bunu

sergileme konusunda belirgin bir Brechtyen estetik kuram baglaminda anlatisini

olusturdugunu sdyleyebiliriz.

Frolov’a gore “Toplumsal Gergekgilik’in 6zii yagsamin hakikatine bagl kalmaktir”;
“boyle bir sey, toplumcu diinya goriisiiniin bakis agisindan sanatsal imgeler halinde dile
getirilir; bu diinya goriisii, sanatgilarin ele aldiklar1 olaylarin tarihsel anlamini
anlamalarina, ge¢misi ve gelecegi oldugu kadar, toplumsal gelismedeki egilimleri de
sanatta hakikate bagli olarak yeniden iiretebilmelerine olanak verir” (1991, s. 189).
Alper’in filmini de bu c¢ergevede yorumlamak miimkiindiir. Alper, filminde yoksul
mahalleleri, smifsal ¢eligkileri, siyasal iktidarlarin politikalarini, toplumsal hareketleri
resmetmis, yasama igkin olarak gordiigii sorunlara karsit bir noktada konumlanmistir.
Otoriter baski rejimlerinin, “6teki” olarak konumladiklari kisi ve toplumsal gruplara kars1
siddet, baski, imha, inkar gibi yontemlerle miicadele etmesi olgusuna Alper, politik —
toplumsal gercekei olarak nitelenebilecek tavri ile elestirel yaklasmis; ayrica anlatidaki

muglaklik, bilingli eksiltmeler, zamanin dogrusalligina miidahale gibi modernist estetik
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tekniklerle, izleyiciler ve film arasina mesafe koymay1 dnceleyen bir sanatsal anlayisi

benimsemistir denilebilir.

3. 4. Oznel Gercekgilik: Ben O Degilim

Tayfun Pirselimoglu’nun besinci uzun filmi olan Ben O Degilim (2014), bu tezde
giiniimiiz Tirkiye sinemasi oOrnekleri igerisindeki gergekgilik egilimi baglaminda
degerlendirilebilecek filmlerden biridir. Zira “sinemasal gergekeilik dedigimizde
aklimiza, gosterilen ya da tarif edilen seylerin gergekliginin gorsel/isitsel anlatimi ve de
yansitilan karakterlerin i¢sel yasamlarinin gergekligi gelmelidir” (Clarke, 2012, s. 28).
Bill Nichols’a gore de “karakterlerin veya toplumsal oyuncularin i¢ diinyalarini, akla
uygun ve inandirict bir gsekilde” ele almak, yani bir anlamda gercekligin 6znel boyutunu
yansitmak da sinemasal gergek¢ilik baglaminda 6nemlidir (2017, s. 153). Sinemada
gercekeilik egilimi acisindan “yansitilan karakterlerin i¢sel yasamlarinin gercekligi” s6z
konusu edildiginde, yani gergekligin “6znel” boyutu diistiniildiigiinde Ben O Degilim,
sinemamiz i¢inden dnemli bir 6rnek teskil etmektedir. Ben O Degilim’in farkli insanlarin
yasadiklar1 farkli “gergekliklere” doniik bir noktadan yiikselen, anlatisini ve estetik
tercihlerini  gergek¢iligin  yoriingesinde tutan ve modernist sanatin belirleyici
niteliklerinden olan “bireysel olana 6nem verme”, “bireyin essizligine olan inang”

(Barrett, 2012, s. 57) gibi anlayislardan da yararlanan bir film oldugu soylenebilir.

Son donem Tiirkiye sinemasinda Ben O Degilim’de goriilebilen, gergekligin 6znel
boyutunun 6ne c¢ikarildigi, yani gercekligin kisisel deneyimlerle, film evrenine ait bir
gerceklikle, karakterlerin i¢ diinyalartyla ve filmi var eden sanatcinin siibjektivitesi ile
vurgulandig filmlere, Tiirkiye sinemasinda farkli donemlerde de rastlamak miimkiindiir.
Ornegin 1964 yilinda O. Nuri Ergiin tarafindan cekilen Mor Defter isimli film, 6znel
gercekeilik olarak nitelenebilecek bir egilimle bagdastirilabilir. Film, Suphi (Yilmaz

Giiney) karakterinin i¢ diinyasina ve kendi zihninde vyarattigi bir gerceklige
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odaklanmaktadir. Sevgilisinin bir kaza sonucu 6liimii sonrasinda akil sagligini yitiren
Suphi, bir akil hastanesinde yatmaktadir ve ¢esitli notlar tuttugu mor defterinde
cevresindeki  kisilerle olusturdugu, kendi imgelemine ait bir gergekligi
deneyimlemektedir. Film boyunca gdsterilen tiim olaylar, kisiler, mekanlar Suphi’nin
imgeleminin triintidiir ve Suphi’nin kendi gercekligine igkindir. Filmde izledigimiz
Suphi’nin zihni ve gercekligi de o kadar karmasiktir ki, neyin yanlis neyin dogru, neyin
gercek neyin diis oldugu birbirine karigmaktadir. Akira Kurosawa’nin tnlii filmi
Rashomon’u (1950) akla getirir bigimde, herkesin gergeginin birbirinden ne kadar farkli
oldugunu vurgulamasi agisindan, Mor Defter sinemamizdan dikkate deger bir ornektir.
Bilindigi tizere Rashomon bir cinayet olayinin dort farkli bakis agisiyla, yani dort farkli
kiginin gergekligiyle aktarildigi, gercekligin ¢ok yonliliigiini vurgulayan 6nemli bir
filmdir. Mor Defter de sinemamiz igerisinde gercegin ve dolayisiyla gergekligin ¢ok

cesitli olmasina, yani 6znel boyutuna dikkat ¢eken ayriksi bir filmdir.

Gergekligin 6znel boyutu diistintildiigiinde sinemamiz igerisinden bir bagka 6rnek,
Omer Kavur’un Yusuf Atilgan’mn ayn1 adli romamindan uyarladigi, 1987 tarihli Anayurt
Oteli filmidir. Anayurt Oteli, eski bir otel isletmecisi olan Zebercet (Macit Koper)
karakterinin i¢ diinyasina, 6znelligine odaklanan bir filmdir. Biitiiniiyle Zebetcet’in
bakisindan izledigimiz film, izleyiciyi Zebercet’in sanrilarina, bunalimlarina, duygu ve
diisiince diinyasina dahil etmekte ve seyircilere Zebercet’in diinyasini, gercekligini
gostermektedir. Ayni yillarda Atif Yilmaz tarafindan ¢ekilen Aaahh Belinda (1986) da
bu noktada bagska bir 6rnektir. Film, geleneksel cinsiyet rollerine karsi bir tiyatrocu olan
Serap’in (Miijde Ar), Belinda sampuani reklaminda Naciye isimli evli ve iki ¢ocuk sahibi
bir kadin1 canlandirmasi neticesinde, bir anda Naciye’ye doniismesini anlatir. Kendini
reklamda canlandiracagi Naciye karakteri olarak bulan Serap, bir anda geleneksel bir
Tiirk ailesinin i¢ine diismekte, Naciye’nin giindelik yasami Serap’in gercekligi olmaya
baslamaktadir. Baslarda bu durumu yadirgayan, kurtulmak isteyen Serap, filmin finaline
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dogru giderek Naciye’yi kaniksamakta, Naciye oldugunu kabul etmeye baslamaktadir.
Bu baglamda 80°li yillara ait s6z konusu filmler, sinemamizda ger¢ek ve 6znellik iliskisi

baglaminda degerlendirilebilecek 6rnekler olarak degerlendirilebilir.

90’11 yillardan da bu egilim ¢ergevesinde ¢esitli filmlerin varligindan s6z edilebilir.
Mahinur Ergun’un Ay Vakti (1994) filmi bu anlamda dikkat ¢ekicidir. Film, sevgilisi ve
iivey kiz1 ile birlikte istanbul’dan tasmip dogdugu topraklara yerlesen Agah (Miisfik
Kenter) karakterinin psikolojik Oykiisiinii anlatmaktadir. Agah, zaman zaman
bosanamadigi esi ve sevgilisi arasinda kalmakta, kimi zaman tivey kizinin problemlerini
¢ozmeye caligmakta, kimi zaman ise bolgenin yerlileri ile sorunlar yagamaktadir. Tim
bunlarla birlikte Agah’in gecmisi, ¢ocuklugu, yasanmigliklari, i¢ hesaplagsmalari filmin
asli anlatisal unsurunu olusturmaktadir. Agah sik sik ¢ocuklugunu animsamakta, Kimi
zaman Olen hocasinin hayalini goriip onunla sohbet etmekte, sanrilar1 ve diisleriyle de
bogusmaktadir. Bu anlamda film Agah’in i¢ diinyasii, psikolojisini yani 6znel
gercekligini  anlatisinin  temeline  yerlestirerek  gergekligin  kisisel  boyutunu
vurgulamaktadir. Benzer bigimde Erden Kiral’in Aver (1997) filmi de aymi yillara ait
bagska bir 6rnek olabilir. Film, gecmiste yasandigi sOylenen bir olayn iki farkli bigimini
gostermektedir; olay1 anlatan insanlarin zihninde Osman (Ahmet Ugurlu), Zala (Jale
Arikan) ve Aver’nin (Fikret Kuskan) basindan gecenlere dair farkli gergeklikler vardir ve
herkes kendi anlattigi Oykiiniin “ger¢ek” olduguna, yasandigina inanmaktadir. Yine
Rashomon’u animsatir bigimde Avci, gercekligin kisiden kisiye degistigini ve gercekligin

6znel bir boyutunun var oldugunu vurguladigi sdylenebilecek bir filmdir.

Glinlimiize yaklasildiginda, Albert Camus’nun Yabanc: isimli eserinden Zeki
Demirkubuz’un 2001 yilinda uyarladigr Yazg: isimli film de bu noktada baska bir
ornektir. Yazgi, herkese ve her seye yabancilasmis, disaridaki gergeklikten farkli bir i¢
diinyaya sahip, akip giden yasamda gelisen olaylara kars1 kayitsiz, her tiirlii meseleye

“fark etmez” bigiminde yaklasan bir adam olan Musa’nin (Serdar Orgin) Oykiisiinii
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anlatmaktadir. Musa, annesinin 6liimiinii dahi giindelik/siradan bir olay gibi karsilayan
ve hatta bundan haz alan, tesadiif sonucu evlenmek durumunda kalan, cinayetten
suclanmasina bile kayitsiz kalabilen, toplumsal yasam igerisinde “farkli” olarak
nitelenebilecek bir kisidir. Film Musa’nin her seye ve herkese karsi yabancilasmis,
umursamaz ve kayitsiz kisiligine odaklanir. Musa’nin 6znelligi ve deneyimledigi yasam,
filmin temel dinamigidir. Bu anlamda Yazg: filminin de 6znel gergekgilik egilimi
baglaminda diisiiniilebilecek baska bir film oldugu ifade edilebilir. Ozcan Alper’in
yonettigi iki film, Sonbahar (2008) ve Riizgdrin Hatiralar: (2014) da kimi yonlerden bu
egilim cercevesinde ele alinabilir. Her iki film de gii¢lii bir sosyal/toplumsal arka plana
yaslanmaktadir fakat filmlerin anlatisi temelde karakterlerin travmalari, i¢
hesaplagmalari, yalmizliklar1 gibi bireysel hikayeler iizerinden sekillenmektedir.
Sonbahar, politik faaliyetleri yiiziinden geng bir iiniversite 6grencisi olarak girdigi
hapisten on yil sonra ¢ikan Yusuf’un (Onur Saylak), cezaevinden sonra memleketine
donmesi ve Oliimii beklemesi siirecini, yani Yusufun kisisel Oykiisiinii 6n plana
cikartmaktadir. Riizgdrin Hatiralar: da 1940’11 yillarda muhalif ve Ermeni bir gazeteci
olan Aram’in (Onur Saylak) Karadeniz daglarindaki zorunlu siirgiin siirecine odaklanir.
Her iki film de aslen gii¢lii bir toplumsal yan tasisa da toplumsal bir dykiiniin ardinda
yatan bireysel deneyimleri dnceleyen, toplumsal olanin kisinin 6znel yasamina etkisini
irdeleyen filmler olmalar1 yoniinden, o6znel gercekeilik egilimi baglaminda ele

aliabilecek filmlerdir.

Bu baslik altinda degerlendirilecek Ben O Degilim ise, yukaridaki farkli filmlerde
de Ornekleri goruldigi tizere, kisaca Kkimlik, Kisilik, bireylerin 6znel yasamsal
deneyimlerinin biricikligi gibi olgulara odaklanan bir filmdir. Filmin 6ykiisiinden kisaca
bahsetmek gerekirse; orta yasli ve bekar bir adam olan Nihat (Ercan Kesal), bir hastanenin
yemekhanesinde c¢alisan, tek basina yasayan ve bu gergekligin igerisinde giindelik

rutinleri ile siradan bir yasam siiren bir kisidir. Calistig1 yemekhanede yeni ise baslayan

137



Ayse (Maryam Zaree) ise, kocas1 evrakta sahtecilik gibi ¢esitli suglardan dolay1 hapiste
olan, yalniz yasayan geng bir kadindir. Ayse, bir giin Nihat’1 evine yemege davet eder ve
Nihat, Ayse’nin evinde gordiigii bir fotografta, Ayse’nin kocas1 Necip’e (Ercan Kesal)
cok benzedigini fark eder. O giinden sonra, Nihat’m ve Ayse’nin yasami kokli

degisimlere ugrar.

Hudlin’in ifade ettigi gibi, giindelik yasamda, insanlarin yiizlerini sadece “onlari
ayirt edecek kadar fark ederiz”; “bireysel niteliklerinin degil, en genel 6zelliklerinin
farkina varabiliriz, ancak sinema perdesinde bir yiiz belirdiginde, o yiiziin altinda yatan
diinyay1 kesfedebilmek miimkiindiir” (1980, s. 83). Hudlin’in ciimlelerinden yola ¢ikarak,
her “yiiz”iin ardinda yatan ve her “yiiz”iin deneyimledigi gergekligin farkli oldugunu
ifade etmek olasidir. Dolayisiyla gergekgiligin 6nemli boyutlarindan birinin de onun
“dznel” yonii oldugu sdylenebilir. Oregin yukarida da kisaca deginildigi gibi, Ben O
Degilim’de Nihat karakteri bir yemekhane g¢alisan1 ve bekar bir adam olarak kendi
yasamina i¢kin gerceklikleri deneyimlemektedir. Her sabah uyanip calistigi isyerine
gitmekte, is ¢1kisi gogu zaman evine gidip televizyon izlemekte, ayn1 yemek masasina ve
sandalyeye oturup ayni yemekleri yemekte, kimi zaman ise is yerinden arkadaslar ile
vakit gecirmektedir. Ayn1 yemekhanede c¢alisan Ayse’nin de kendi yasamina 06zgiil
nitelikleri vardir; kocas1 ¢esitli suclardan hiikiim giymistir ve hapistedir. Yalniz yasayan

bir kadindir ve o da Nihat gibi yemekhane is¢isidir.

Ayse’nin Nihat’a olan ilgisi ve onu evine yemege davet etmesi ile birlikte, her iki
karakterin de soz konusu “6znel gerceklikleri” giderek doniismeye baglar. Nihat,
Ayse’nin evinin duvarinda gordiigii bir fotografta, Ayse’nin kocasi Necip’e cok
benzedigini fark eder. Ayse de Nihat’a, Necip’e ¢ok benzedigini sdyler. Nihat’in Necip’e
cok benzemesi hali, her iki karakterin de yasamini giderek degistirir. Nihat, o giinden
sonra i§ ¢ikislart Ayse’nin evine gitmeye baglar, Ayse de Nihat’a kocas1 Necip gibi

davranir. Filmin ilerleyen sahnelerinde, Ayse’nin denizde bogularak 6lmesi ise Nihat’in
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yasami agisindan bir gesit kiritlma noktasi olur; Ayse’nin Oliimiiniin ardindan Nihat,
biitiiniiyle Necip’in yasamini deneyimlemeye baslar. Necip’in fotografinda gériindigii
haline benzemek i¢in Nihat, kendi agisindan gesitli fiziksel degisimlere gider. Biyigini

keser, Necip’in gozliigiinii takar, Necip’in kolundaki dovmeden yaptirir.

Bu fiziksel degisimin ardindan, yemekhane isgisi bekar bir adam olan Nihat,
hapisten bir sekilde ¢ikmig ve karist 6lmiis Necip gibi davranmaya baglar, Nihat’in 6znel
gercekligi giderek Necip’in gercekligine doniisiir. Nihat, Necip gibi hareket ederek,
Necip’in bir arkadas1 vasitasiyla, hapisten kagtig1 gerekgesiyle bulundugu yeri terk eder,
Izmir’de kacak olarak bir vapurda ¢alisir, bir otelde yasamaya baslar. Nihat, Necip olarak
yasamaya basladigi bu zamanlarda, sokakta Ayse’ye ¢ok benzeyen ve seks is¢isi olarak
calisan Asiye’ye (Maryam Zaree) rastlar. Asiye ile Necip gibi davranan Nihat’in
karsilagmalar1 sonrasinda, aralarindaki iligkinin gelisimi ise, filmin ilk yarisinda Ayse
tarafindan anlatilan, Necip ve Ayse’nin evliliklerine ¢cok benzemektedir. Ornegin Ayse,
Necip ile olan iligkisinde yalnizca mayo giydigi icin bile siddet goren bir kadindir. Ayni

sekilde, Nihat da Asiye’ye ayn1 gerekceyle siddet uygular.

Filmin finalinde ise, vapurda ¢alisirken Necip’i goren Nihat, onu takip eder ve
Necip’in kaldig1 otel odasinin anahtarini alip yataginda uyuyakalir. Nihat otelde kaldig:
sirada, cezaevinden kagtig1 anlagilan Necip’i yakalamaya gelen polisler tarafindan Necip
sanilarak gozaltina alinan Nihat, Necip’in yerine tutuklanir ve hapse girer. Nihat, Ayse,
Necip ve Asiye’nin 6znel gergeklikleri tamamen ig i¢e gegip, birbirine karigmistir. Filmin
baslangicinda yemekhane iscisi ve yalniz bir adam olarak yasayan Nihat, filmin finalinde
evli ve gesitli suglara bulasmis bir adam olan Necip olarak hapse girmekte, boylece
Nihat’in yasamina ickin olarak deneyimledigi 6znel gercekligi Necip’in yasamina igkin

bir 6znel gergeklige donlismektedir.
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Pirselimoglu’nun SineFilozofi dergisine verdigi roportajda, Ben O Degilim’e dair
ifadeleri de bu baglamda dikkat c¢ekicidir: Pirselimoglu’na gore “baska baska her yiiziin
bir hikayesi vardir” ve Pirselimoglu “bu yiizlerin pesine takilan bir sinemacidir” (Biitev
& Oztiirk, 2017, s. 222). Zira “bu suretler sizi alip bir siradanlik igerisinde hi¢ de siradan
olmayan korkungluklara gotiirebilir” (s. 222). Goriildiigii gibi Pirselimoglu da filmle
iliskili olarak, her yiiziin farkli hikdyesi oldugunu ve siradan gibi goériinen insan
yasamlarmin  Oykiilerini  anlatmayr ilgi ¢ekici buldugunu dile getirmistir.
Pirselimoglu’nun ifadelerinden yola ¢ikarak Ben O Degilim’in, sinemasal gerceke¢iligin
onemli niteliklerinden biri olan —ikinci boliimde de deginildigi gibi— “siradan” insanlarin
“siradan” yasamlarin1 anlatma anlayisiyla yaratilan bir film oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Sinemasal gercekgilik anlayisi icerisinde diisitintildiigiinde, Ben O Degilim’i
Ozgiin kilan en 6nemli yanlardan birinin ise filmin ger¢ekgiligi, Pirselimoglu’nun deyimi
ile “ylizler/suretler” iizerinden kurmasidir. Siradan insanin yiizii ve bu yiiziin hikayesi,
belki toplumsal olmayan, ama bireysel yonden insanin yasamini dramatik bir bicimde
etkileyebilecek olaylarin sinema perdesinde ortaya c¢ikigini saglayabilmektedir. Zira
Ziss’in de belirttigi gibi, sanatsal imgeler toplumsal gergegin bir kopyasi olmak zorunda
degildir; gergekei bir sanat, “sanat¢1 imgeleminin yarattigi” yeni ve 6znel olgular ile de

var edilebilir (2016, s. 64).

Pirselimoglu’nun gergekgilik egiliminin de dogadaki gergekligin nesnel bir sekilde
perdeye yansitilma gayesinden ¢ok, sanat¢inin imgeleminden dogan, 6znel dykiileri ve
film evrenindeki karakterlerin i¢sel yasamlarini1 6nceleyen bir anlayisa sahip oldugunu
ifade etmek miimkiindiir. Kendi ifadesiyle, Pirselimoglu’nun “hakikat” kaygisi, “o filme
ait bir hakikat” ile anlagiimalidir (Biitev & Oztiirk, 2017, s. 221). “Genel bir dogru, genel
bir hakikat degil”, yalnizca “o filmin bize isaret ettigi bir hakikat” (s. 221). Dolayisiyla
Pirselimoglu’nun sinemasal gergekciliginin, aslen film evreni igerisindeki Nihat’in,

Ayse’nin ve diger karakterlerin 6znel yasamlarinin “hakikatlerine” doniik bir ¢izgide

140



oldugu kuskusuz séylenebilir. Clinkii “gergekgi sanat teorisi, sanatin diinyay1 yansittigini
iddia etmek zorunda degildir, hatta daha ziyade sanatg¢ilarin ¢evrelerinin simgesel bir

yansimasini inga ettikleri de iddia edebilir” (Truitt, 1978, s. 141).

Gergekgilerin miicadelesi, bir anlamda, sanat alanindaki geleneksel formiillere karsi
da bir miicadele olarak var olmustur (Hudlin, 1980, s. 83). Ben O Degilim’i de birgok
anlamda, “geleneksel formiillere” ve sinemadaki konvansiyonel anlayislara karsit yonde
hareket eden bir film olarak diisiinmek miimkiindiir. Sabit kamerayla ve ¢gogunlukla uzun
planlarla diizenlenmis gorsel yapisi, yalin ve siissiiz anlatisi, 0ykiide bilingli olarak
birakilan bosluklari, sinirli miizik kullanimi, acik uglu sonuyla Ben O Degilim,
gercekeiligin 6znel perspektifi kaygisi ile yapilmis bir sanat sinemasi 6rnegi olarak
diistintilebilir. Kamera hareketinin neredeyse hi¢ olmadigi filmde gorsel diizen,
cogunlukla sabit ve genel planlar ile yaratilmis, seyirci filmi gozlemleyen bir noktaya
konumlandirilmistir. Ayrica miizik kullanimi da son derece sinirli tutulmustur. Cilinki
Pirselimoglu, “izleyici ile filmin arasinda bir mesafenin olmasi gerektigini” ifade
etmektedir; Pirselimoglu’na gore “kamera hareketleri, miizik ya da sinemanin baska
Ogeleri, seyirciyi manipiile etmek icin ¢ok tehlikeli silahlar olabilir” ve bu yiizden
Pirselimoglu hikayelerini, “sabit goriintiiler lizerinden” anlatmaya ¢alismaktadir (Sen,
2018). Bu baglamda yalin / sade bir anlatiyla ve gorsel yapiyla ¢ekilmis bir film olan Ben
O Degilim’in bu yoniiyle de sinemasal gercekgilik egiliminin yoriingesinde oldugu

sOylenebilir.

Pirselimoglu’na gore, “yonetmen ne kadar sorumluysa, seyirci de o koltuga
oturdugu andan itibaren ayni sorumlulugu tasimak zorundadir” (Biitev & Oztiirk, 2017,
s. 223). Bu yiizden Ben O Degilim, seyircide soru isaretleri birakmayi1 ve izleyici i¢in film
lizerine diisiinsel anlamda bir etkin katilim1 gerektiren bir anlati kurmaktadir. Ornegin
filmde, Nihat’in Necip’e doniisme siirecini vurgulayan ag¢ik bir motivasyon gozlemlemek

miimkiin degildir. Nihat, Ayse ile yakinlastiktan sonra giderek Necip’in ©6znel
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gercekligini devralmaktadir, fakat bu durumun altinda yatan gerekgeler konusunda filmde
acik bir ipucu sunulmaz. Benzer bigimde, Ayse’nin kayikta kaybolmasi ve oliimii
hakkinda da bir neden sonug iliskisi kurmak zordur; Ayse’nin 6liimiiniin nedeni hakkinda
herhangi bir netlik bulunmazken, nasil 61diigti hakkindaki —kayiktan diisiip kaza sonucu
bogularak mi1 61diigii, yoksa intihar mi ettigi gibi— sorular film anlatisi igerisinde cevapsiz
birakilmaktadir. Cilinkii Pirselimoglu, kendi ifadeleriyle “izleyiciye sorular sordurtma” ve
“izleyicinin kafasinin bir tarafinda tasiyacagi filmler” yapma gayreti icerisinde bir

yonetmendir (Akbulut, 2011).

Ben O Degilim’de gozlemlenen anlatidaki eksiltmeler, seyirci ve film arasina
mesafe koyma istegi ve benzeri yontemler, bu ¢alismada da iizerinde duruldugu gibi
sanatta modernist bir estetigin onemli unsurlarindandir. Bunlara ek olarak, “modernist
sanatin belli bash egilimlerinden biri de kisisel deneyimleri 6ne ¢ikarmak ve ona daha
once hi¢ olmadig1 kadar biiyiik bir 6nem atfetmektir” (Butler, 2010, s. 72). Calismanin
bu baslig1 altinda ifade edildigi gibi, Ben O Degilim’i sinemasal gercekgilik baglaminda
ele alirken, filmin gergekgilikle kurdugu iliskinin 6zgiin yanlarindan birinin de kimlik,
birey, ger¢ekligin 6znel boyutu gibi unsurlar oldugu belirgindir. Ben O Degilim,
kamerasini bireylerin 6znel yasamsal deneyimlerine ¢eviren ve yasama igkin gercekligin
bu boyutunu 6n plana ¢ikartan bir filmdir. Modernist sanatin “bireyin bulundugu ¢evreye
katilimina ve yasamin 6znel bir a¢idan degerlendirilmesine verdigi énem” (Butler, 2010,
S. 85) de disiiniildiigiinde, Ben O Degilim’in “6znel ger¢ekei” olarak nitelenebilecek
tavrinin, modernist estetik tekniklerden de faydalanan bir yaninin oldugunu ifade etmek

mumkindiir.

Tim bunlardan hareketle Ben O Degilim, giniimiiz Tirkiye sinemast igin,
sinemasal gercekgeilik egilimi agisindan 6zgiin bir yapit olarak degerlendirilebilir. Aslen
Pirselimoglu’nun tiim filmografisini, 6znel gercekeilik egilimi altinda diisinmek de

olasidir. Yonetmenin ilk uzun filmi olan Highiryerde’nin (2002) bireysel bir deneyimin
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yaninda siyasi cinayetler ve gozaltinda kaybedilen insanlar gibi toplumsal bir meseleye
de deginen bir nitelikte olmas1 yoniinden filmografisi igerisinde daha farkli bir noktada
durdugu soylenebilir; fakat Riza (2007), Pus (2010), Sa¢ (2010) ve Yol Kenar: (2017)
filmleri Pirselimoglu’nun “6znel gercek¢i” olarak degerlendirilebilecek karakterini
tasimaktadir. Pirselimoglu, anaakim sinema anlayisinin karsisinda, kendi deyimi ile
“yalin bir goriintiide, seyirciyi aldatmamak ya da provoke etmemek iizerine” (Sen, 2018)
sinemasal bir anlayisla hareket etmektedir. Son derece yalin bir anlati, sinematografi ve
Oyki ile var ettigi filminde gercekligin “nevi sahsina miinhasir” olarak nitelenebilecek
boyutunu 6ne ¢ikartmakta, sinemada gercekgilik agisindan da dikkat gekici bir deneyim

var etmektedir.

3. 5. Alegori ile Kurulan Gergekgilik: Sarmagik

Calismanin bu baslig1 altinda, alegorik bir anlatim ile gergekcilik egiliminin bir
arada var olabilecegi fikri, Tolga Karagelik’in Sarmagik (2015) filmi iizerinden
temellendirilmeye calisilacaktir. Sarmasik’1 alegorik ve gercekei kilan yonleri tartismaya
baslamadan Once, alegorinin ne olduguna kisaca deginmek gerekir. Alegori sozcigii,
“Yunancadan gelmektedir, anlami bagka tiirli soylemektir; yani, bir seyi dogrudan
dogruya soylemek yerine, temsili bir dykiiniin ardina saklayarak sdyleyen sozler ve
resimler” alegorik olarak tanimlanabilir. (Erkman-Akerson, 2019, s. 80). Yani,
“okudugumuz / dinledigimiz 6ykii aslinda yiizeyde goriinendir, oysa bu dykiilerin daha
derinde bagka anlamlari vardir” (S. 80). Alegorik bir anlatim ile “bir diigiince, kavram ya
da sanat-dis1 herhangi bir gerceklik, figiiratif bir simge halinde betimlenebilir” (S6zen &
Tanyeli, 2017, s. 21). Cok bilinen bir 6rnek olarak; “Londra'daki Old Bailey'in iistiindeki
Adalet figiirii gozleri bagl, terazisi ve kiliciyla, hukukun siireglerinin titizlikle tartisildigi,
tarafsiz oldugu ve hukukun cezalandirma giiciine sahip oldugunu” vurgulayan alegorik
bir temsil olarak diisiiniilebilir (Tambling, 2010, s. 16). Bu gibi alegorik yapitlarda adalet,

hukuk, 6zgiirliikk gibi soyut kavramlar kilig, gbz bandi, terazi gibi somut nesneler ile
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temsil edilebilecegi gibi, alegorik anlattimin 6nemli unsurlarindan birinin de kisilestirme

oldugu sodylenebilir.

Aziz Caliglar’in tiyatro sanati 6zelinde yaptigi tanima gore alegori, “belli bir
kavram, diisiince ya da ahlak kategorisinin kisilestirme yoluyla canlandirilmasidir”
(1992, s. 10). Calislar’in ifadeleriyle, alegorik bir anlatimin tercih edildigi tiyatro
oyunlarinda, “dinsel diisiinceler, kavramlar ve ahlak kategorileri, 6rnegin ‘iyilik’,
‘kotiilik’, kisilestirmeyle, oyun kisileri olarak canli oynanmaktadir” (s. 10). Yine paralel
olarak, Calislar’a gore alegorinin bir bigimi de “bir konuyu, onunla benzerlikler tagiyan
baska bir konunun gelistirilmesi yoluyla vermektir” (s. 10). Tiyatro sanatina ickin olarak
cizilen bu ¢erceveyi, kuskusuz sinema igin de diisiinmek miimkiindiir. Bu ¢alismada da
birgok kere lizerinde duruldugu gibi, sinema ve tiyatro birbiri ile yogun paralellikler
tasiyan iki sanattir. Tiyatroda oldugu gibi, siiphesiz sinemada da diisiinsel/soyut kavram
ve olgular, kisilestirme yoluyla ve iki ayr1 konu arasinda paralellikler kurularak, alegorik

bir bi¢gimde yansitilabilir.

Adnan Turani’ye gore de alegori, “tasavvurlarin sahislastirilarak dogada olmayan
bicimde tasviri” olarak tanimlanmaktadir (1975, s. 11). “Dogada olmayan bicimde
tasviri” ifadesi, ilk bakista sanatta/sinemada gercekgilik diisiincesiyle/egilimiyle celigkili
bir izlenim verebilir. Zira deginildigi gibi sanatta gercekeilik temelde, dogada, yasamda
var olan nesnel gercekligin, sanat¢inin imgelemi ile harmanlanip sanatsal bir iirlin olarak
ortaya ¢ikmasi egilimindedir. “Tasavvurlarin” da insanin diislinme ediminden ortaya
cikan soyut mefhumlar oldugunu sdylemek miimkiindiir. Din, ideoloji, siyaset gibi
olgular, kuskusuz insanligin binlerce yillik diisiince tarihinin tirtinleridir. Tiim bunlar her
ne kadar “dogada olmayan”, yani soyut, maddi olmayan olgular gibi gériinse de bu gibi
kavramlarin kisilestirme yoluyla, alegorik bir bi¢imde sanatsal ifadesi gercekgiligin
yoriingesinde olabilir. Asagida Mike Wayne, sinemada gergekgilik ve alegori hakkinda

Onemli bir ¢cerceve sunmaktadir:
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Alegorik bir anlat1 daha biiyiik bir toplumsal biitiinliigii, daha biiyiik bir tarihsel anlatiy
daha kiiciik bir 6ykii i¢inde anlatir. Daha sonra bu ikinci bir isleyisle birlesir, ¢iinkii
daha biiyiik anlati yalnizca sikistirllmaz, ayn1 zamanda tamamen baska bir oykiiye
doniistiiriiliir ya da terciime edilir. Bu doniistiiriilen 6ykiiye daha biiyiik ahlaki ve politik
dersler kazandirmak i¢in izleyici Oykiiniin hemen yakinindaki daha biiyiik sorunlarla
iligkisinin sifresini ¢6zmek zorundadir. Bu nedenle alegorik bir anlati (daha biiytik) bir
Oykiiyii gesitli nedenlerle dykiiniin giicliikle anlasilabilecegi bir baglamda anlatmaya

uygundur (2017, s. 158).

Wayne’in de ifade ettigi gibi sinemada alegori, tipki diger sanatsal mecralarda
oldugu gibi, daha “biiyiik” toplumsal — tarihsel — politik vb. meseleleri daha “kii¢iik”
Oykiilerle ve ¢cogunlukla “tamamen bagka” bir bi¢imde anlatmaya elverisli bir aragtir.
Ayrica kisilestirme gibi yontemlerle, soyut kavramlarin somut formlar alabilmesi de
miimkiindiir. Bu baglamda gergek¢i bir sanat yapitinin alegori ile var edilebilecegi
sOylenebilir. Zira bilindigi tlizere gercekgilik diisiincesi, dogadaki nesnelerin sanat
yapitina ayna gibi yansitilmasindan ziyade, sanat¢inin Oznelligi, fikirleri, sanatsal
kaygilar1 gibi unsurlar ile harmanlanarak ele alinmasini 6ncelemektedir. Tiim bunlar géz
onlinde bulunduruldugunda asagida da tartisilacagi gibi Sarmagsik filminin, Tirkiye
sinemasinin giincel drnekleri igerisinde hem alegorik bir yapiyla dykiisiinii anlatan, hem
de gergekeilik egiliminde olan bir film oldugu séylenebilir. Fakat Sarmasik filmini
alegorik ve gercekgi bir film kilan yonleri degerlendirmeden 6nce, sinemamizda alegorik

ve gergekei sayilabilecek baska 6rneklere de kisaca deginmek 6nemlidir.

Bilindigi iizere alegori, bir olay1 dogrudan anlatmak yerine baska bir Gykiiniin
ardinda anlatmasi itibariyle sansiire karsi da verimli bir anlatim araci ve sanatsal yontem
olarak goriilmektedir. Bu yiizden sinemamizda, 6rnegin sansiir mekanizmasinin yogun
oldugu 1970°li yillar diisiiniildiigiinde Kapicilar Krali (Zeki Okten, 1976) filmi, alegorik

olarak degerlendirilebilecek bir yapit olarak 6nem arz etmektedir. Kapicilar Krali, kendi
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doneminin gercekligini alegorik bir bigimde yansittig1 sdylenebilecek bir filmdir.
Donemin Yesilgcam endiistrisi igerisinde iiretilmis, klasik anlati1 ile kurulmus popiiler bir
giildiirii filmi olmasina karsin Kapicilar Krali, 70’11 yillarin Tiirkiye’sine dair giiglii bir
alegori olarak okunabilir. Ik bakista bir apartmanda yasanan giiliing olaylara dair olarak
goriinen film, aslen bir apartman ve apartman sakinleri 6zelinde 70’11 yillarin toplumunun
farkli katmanlarina ve iktidar — miilkiyet iliskilerine, siifsal ¢eliskilere deginen bir yon
tasimaktadir. Bu anlamda kendi dénemine ait biiyiik bir toplumsal anlatiy1, kiiclik bir
apartmanin igerisinde ve popiiler bir giildiirii formunda anlatmasi itibariyle Kapicilar
Krali’ni1 alegorik ve gergekei bir film olarak ele almak olasidir. Kapicilar Krali, alegorik

anlatimi1 donemin sansiir mekanizmasindan kag¢inmak icin de kullanmistir denilebilir.

1980’11 ve 1990’1 yillar disiintildiigiinde de sinemamiz agisindan alegorik ve
gercekei olarak ele alinabilecek kimi filmlerden s6z edilebilir. Bu baglamda Zeki
Okten’in 1986 tarihli filmi Yoksul énemli bir 6rnek olarak diisiiniilebilir. Bir is hanini
merkezine alarak 1980 darbesi sonrasi Tiirkiye’de degisen politik atmosferi, toplumsal
yapiy1, piyasa iliskilerini, giindelik yasam manzaralarini, insanlarin yasayis bi¢imlerini,
cikar iligkilerini ve yeni neoliberal doniistime paralel olarak insanlarin “kdseyi donme
hayallerini” yansitmasi yoniinden 80°li y1llara dair bir Tiirkiye alegorisi olarak okunabilir.
Yine 1988 tarihli Basar Sabuncu filmi Zengin Mutfag: da faydali olabilecek bir 6rnektir.
Zengin Mutfagi, 70’1i yillara dair sosyal ve siyasal gelismelerin kiigiik bir mutfakta, tek
mekanda ele alindigi, alegorik bir yapittir. Filmde hi¢ goriilmeyen, fakat zengin bir is
insan1 oldugu bilinen Kerim Bey’in evinin mutfaginda dykiisiinii anlatan film, 70’li
yillarin toplumsal olaylarini, politik atmosferini ve tiim bu olgularin insanlarin yagamina
olan etkisini bir grup mutfak g¢alisaninin giindelik pratikleri gergevesinde ele alan,
alegorik bir filmdir. Ornegin {istte yasayan Kerim Bey ve ailesini evin ¢alisanlarindan
aywran merdiven, “anarsistlerin zehirledigi” Kerim Bey’in kopegi, muhbirlik yapan,

Kerim Bey’den yardim isteyen ve giderek toplumsal olaylarin bastirilmasinda rol
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oynayan paramiliter bir glice donilisen geng¢ gibi alegorik motifler, 70’li yillarin
Tirkiye’sine dair gergeke¢i bir Oykiiniin anlatilmasini saglamaktadir. 1990l yillar
distiniildiigiinde ise Gemide (Serdar Akar, 1998) filmi, alegori ve gergekgilik
cer¢evesinde diisiiniilebilecek filmlerden biridir. Gemide filmi, heniiz a¢ilis sekansinda
gegen ve geminin kaptaninin soyledigi su ciimleler ile heniiz ilk dakikalarda derdini
anlatmaktadir: “Bir memleket gibidir gemi, her sey diizenli ve kontrol altinda olmalidir.
Kaidelere uyulmalidir, kanunlara, nizamlara. Ben de bu memleketin Basbakani gibiyim
mesela, her sey benden sorulur. Denize ¢iktin miydi bu kiigiiciik gemi bir memleket
oluverir. [...] Kamil de bagbakanin en kiyak yardimcisi, siz de vatandas”. Gemide,
asagida da anlatilacag lizere Sarmasik ile bir¢ok yonden paralel diisiiniilebilecek bir
alegori ile Oykiisiinii anlatmaktadir. Heniliz filmin acilisinda da hissedildigi gibi,
Sarmagik’taki motifler (gemi, miirettebat, gemicilige i¢kin normlar vb.) iizerinden
kendini var eden, biilyiik bir anlatiy1, yani bir “memleket” anlatisin1 kiigiik bir gemi ve

miirettebati iizerinden isleyen bu film alegorik bir eserdir.

Giliniimiize gelindiginde ise alegoriye bagvurulan filmlere 6rnek olarak siiphesiz
Canavarlar Sofrast (Ramin Matin, 2011) verilebilir. Film, distopik bir zamanda ve
mekanda, aksam yemegi i¢in bir araya gelen iki ¢ift izerinden insan dogasi, otorite ve
otoritenin insanlar iizerindeki etkilerine dair sorgulamalar gerceklestiren, biiyiik ve soyut
bir anlatiy1 tek bir mekanda, bir aksam yemegi organizasyonu igerisinde ele alan, dort
kisilik bir arkadas grubu vasitasiyla, kisilestirmeye bagvurarak derdini anlatan alegorik
bir eserdir denilebilir. Yine bir bagka 6rnek olarak Tepenin Ardi (Emin Alper, 2012) filmi
verilebilir. Tepenin Ardi, yerel/lokal bir 6ykii anlatiyor gibi gériinse de aslen, bir aile ve
film boyunca hi¢ goriilmeyen yoriikler vasitasiyla oOtekilestirme, azinlik yaratma,
cogulculugu icermeyen ulus anlayisi, milliyet¢ilik, miilkiyet gibi kavramlar kii¢iik bir
hikayenin i¢ine yedirerek ve kisilestirme gibi yontemleri kullanarak anlatmaktadir. Bu

boliimiin {iclincii basliginda “toplumcu gergekgilik egilimi” baglaminda degerlendirilen
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bir bagka Emin Alper filmi olan Abluka da aslen kimi y6nlerden alegorik ve gercekgi bir
yapit olarak goriilebilir. Daha once de ifade edildigi gibi, Abluka da aslen daha biiyiik ve
birgok yonden evrensel bir nitelik tasiyan olgulari belirsiz bir zamanda, kiigiik bir
mahallede ve o mahallede yasayanlar araciliiyla anlatmasi agisindan alegorik olarak
degerlendirilebilecek bir filmdir. Fakat s6z konusu baslikta da vurgulandigi iizere,
alegorik yoniiyle birlikte anlatisal a¢idan toplumsal — politik meselelere dair
konumlandigi elestirel nokta, Alper’in s6z konusu filmlerini toplumsal gergekgi egilime
yakinlastirmaktadir. Yukaridaki 6rneklerde de gorildiigii gibi, gercekeilik egiliminin
alegorik bir anlatimla var edildigi baska 6rneklere sinemamizda rastlamak olasidir. Bu
cercevede Sarmagik filmi de alegorik bir anlatimi tercih eden ve gercekgeilik egilimde bir

yapit olarak dikkat ¢ekicidir.

Yonetmen Karacelik, bir soylesisinde filme iligkin “Tiirkiye alegorisi mi kurmak
istediniz?” sorusuna yanit olarak her ne kadar “Tiirkiye alegorisi kurmadim, Tiirkiye
alegorisi gemilerde var zaten” (Yiiksel, 2015) yanitin1 verse de, hem anlattig1 dykii itibari
ile hem de Fredric Jameson’un iinlii “Cokuluslu Kapitalizm Caginda Ugiincii Diinya
Edebiyat” baslikli yazisinda 6ne siirdiigii “tiim Uciincii Diinya metinlerinin, zorunlu
olarak alegorik oldugu” (2008, s. 372) ve “Ucgiincii Diinya baglaminda entelektiielin her
zaman su ya da bu bigcimde siyasal bir entelektiiel oldugu” (s. 380) fikirleri
diistintildiiginde, Sarmasik’in alegorik bir yapit oldugunu sdylemek mimkiindiir.
Jameson’un Ugiincii Diinya ve ulusal alegori tezleri, her ne kadar &zellikle Ugiincii Diinya
kavraminin kullanim bi¢imi itibariyle siklikla elestirilere maruz kalmis olsa da bu
kavramin Jameson’un kullandigi haliyle “somiirgecilik ile emperyalizm deneyimini
yasayan bir dizi iilkeyi” karsilamasi (s. 368) yoniinden, Tiirkiye’de {iretilen sanatsal
metinleri ve Tirkiyeli sanatcilar1 da kapsayabilecegi sdylenebilir. Bu anlamda Sarmasik
filminin, hem biiylik bir anlatiy1 daha kii¢lik bir 6ykii i¢inde anlatmasi, hem de iktidar,

otorite, hiyerarsi, toplum vb. soyut olarak nitelenebilecek kavramlari kisilestirme yoluyla
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ele almasi ile Tiirkiye alegorisi olarak ele alinabilecek gergekgi bir yapit oldugu ifade

edilebilir.

Sarmasik filminde, Fredric Jameson’un ulusal alegori teorisinde 6ne siirdiigii gibi,
bir gemi ve miirettebati ile Tiirkiye’deki (diinyanin farkli yerleri ile de paralel
diisiiniilebilecek) politik sistem, Tiirkiye’ye ve Tiirkiyelilere ickin sosyo-kiiltiirel olgular,
hiyerarsi, iktidar iliskileri, otorite, biat gibi meseleler alegorik bir yapi ile ele alinmistir.
Karagelik’in kurdugu anlatida gemiyi, sinirlart belli ve iginde farkli siniflardan,
kimliklerden, inaniglardan, kiiltiirlerden, anlayislardan, ideolojilerden kisilerin yasadigi
bir {ilke; belirli bir hiyerarsiye, gorev tanimlarina, gemicilige ickin “kanunlara” ve
davranig kodlarina tabi olan miirettebati ise, bu iilkede yasayan toplumun farkli kesimleri

olarak diistinmek miimkiindiir.

Ornegin filmin hemen basinda, heniiz acilis sekansinda gemi miirettebatindan
kisilerin, gemiye ¢ikmadan 6nceki yagamlarina dair kisa sahneler gosterilmektedir. Nadir
(Hakan Karsak) gecekondu benzeri bir evin ¢ekyatinda 6ylece uzanmakta, Cenk (Nadir
Saribacak) darp edilmis bir sekilde yerde yatmakta, ismail (Kadir Cermik) camide namaz
kilmakta, Alper (Ozgiir Emre Yildirim) geceleri taksicilik yapmakta, Kiirt (Seyithan
Ozdemir) bir pavyonda koruma olarak calismakta, Beybaba (Osman Alkas) ise bir
meyhanede tek basina icki igmektedir. Tiim bu temsilleri en temelde Tiirkiye’de yasayan
birbirinden farkli alt1 insan, alt1 farkli kisilik/etnisite/inang ve ¢alistiklar1 gemide farkli
hiyerarsik konumlara sahip alti personel gibi de diisiinmek miimkiindiir. Bu anlamda
filmin ¢izdigi Tiirkiye alegorisinin, a¢ilis sekansinda gdsterilen alt1 farkli insan profili ile,

daha ilk dakikadan itibaren kendini hissettirdigi sOylenebilir.

Erol Mutlu’ya gore normlar, “belli bir toplumsal kiimedeki ya da toplumdaki
paylasilan beklentiler veya uyulmasi beklenen davranis standartlar1” olarak tanimlanabilir

(2012, s. 233). Sarmagik’ta bir gemi ve miirettebat1 {izerinden 6ykiisii anlatan yonetmen
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Karagelik’e gore de gemiler, “otorite, hiyerarsi ve iktidar iliskilerini inceleyebileceginiz
bir deney alanidir” ve “birilerinin iktidara boyun egdigi bir diizlemi incelemek igin
olanaklidir”; ¢linkii “binlerce yildan beri olusmus, kendine has kurallar1 vardir” (Yiiksel,
2015). Gemicilige igkin bu kurallar ve inanislar, bu ¢er¢evede gemicilerin diinyasina dair
normlar, kiltirel kodlar olarak diisliniilebilir. Zira “toplumsal hayatin degisik
yonlerindeki etkinlikler kolayca kiiltiir kavramiyla iliskilendirilebilir” (Atilgan, 2012, s.
157). Kiiltiir, “insanlarin toplumsal yasamlarinda tarih boyunca iirettikleri biitiin 6zdeksel
ve tinsel (maddi ve manevi) degerleri dile getiren” bir kavramdir ve “insanlarin, kendi
etkinlikleriyle degistirdikleri ve kendi amaglarina uygun olarak yeniden kurduklar1 bir
dogadir” (Hangerlioglu, 1986, s. 250). Bir iilkede/toplulukta/inangta/etnisitede, yani
“belirli bir toplumsal kiimedeki” insanlarin nasil davranacagi, ne yapip ne yapmayacagi,
neyin iyi neyin kotii oldugu gibi “kurallar1” belirleyen normlarin, giderek o toplulugun
kiiltiirel kodlar1 haline geldigi ifade edilebilir. Dolayisiyla Sarmagik filminin gemisinin
kendine has kurallarinin, hiyerarsinin, gorev tanimlarmin, kimliklerin, yani gemicilik
kiiltiiriiniin varligim1 korumasi/siirdiiriilmesi adina bir ¢esit norm olarak gorev yaptigin
sOylemek miimkiindiir. Bu kurallarin, —filmin bir sahnesinde miirettebattan bir kisinin
dedigi gibi— “Tiirk gemilerinde her Cuma kuru fasulye pilav ¢ikmasindan” miirettebattaki
kisilerin nasil davranacagina kadar belirleyen, yani diizeni tahsis eden kiiltiirel kodlar /

normlar biitiinii oldugu ifade edilebilir.

Sarmagik’in da alegorik anlatisinin, temelde bu olguya rastlanan ve Gykiisiinii bu
noktadan anlatan bir yapida oldugu soOylenebilir. Sarmasik’in Tiirkiye alegorisi,
yasadigimiz dénemin iktidar iligkileri, toplumsal ve siyasal yapisi gibi daha “biiyiik” bir
gergekligi, bir geminin igerisinde daha “kii¢iik” bir dykiide ele almas1 agisindan Wayne’in
cizdigi gerceve ile uyumludur. Ayrica farkli inanglara, egilimlere, diinya goriislerine ve
etnik kokenlere sahip toplumsal gruplari alti1 kisiden olusan bir miirettebat {izerinden

Kisilestirerek ele almasi yoniinden de dikkat ¢ekicidir. Sarmagsik’in Gykiisiiniin gectigi
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gemide, 6rnegin, modern devletin kanunlari ile gemicilige igkin kurallar1 6zdes kilarak
iktidar iliskilerini, hiyerarsiyi, normlar1 sorguladigi séylenebilir. Otoriteyi / iktidar1 temsil
eden Beybaba karakteri bu anlamda dikkate degerdir. Beybaba, geminin her yoniiyle
otorite figiiriidiir. Ornegin, Beybaba bir odaya girdiginde oturan diger gemiciler
saygilarin1 gOstermek i¢in ayaga kalkmakta, herkes oOniinti iliklemektedir; Beybaba
gemicilige ickin kurallarin/normlarin hem koruyucusu hem de uygulayicisi kabul
edildiginden emirleri sorgulanmamaktadir. “Binlerce yi1ldan beri devam eden” bu kurallar
biitiinii, otoritenin, diizenin, isleyisin, yani sistemin devamliligi i¢in siirdiiriilmek
zorundadir. Beybaba, gemiciligin kurallarina bagl oldugu gibi, disaridaki, yani devletin
otoritesine de son derece sadik bir karakter goriintiisii ¢izmektedir. Ornegin gemide
kamarot olarak calisan Nadir karakteri, gecekondularin devlet tarafindan yikilacagini,
bu ylizden gemiden ayrilmak istedigini Beybaba’ya sdylediginde, Beybaba “koca devlet
bu, insanlar1 kolay kolay sokakta birakmaz” yanitin1 verir. Beybaba miirettebatina
otoriteye giivenmelerini, otoritenin ve tim bu kurallar biitlinliniin onlarin yegane
koruyucusu oldugunu siirekli bir bigimde 6giitlemektedir. Beybaba’ya gore gemideki ast
— ust iligkileri, yani hiyerarsik yapi, alt1 kisi kalinsa ve gemi calismay1 durdursa bile
devam etmelidir. Bu yilizden Beybaba, geminin durdugu noktada diizenin devaminin
saglanmasi i¢in Nadir ve Ismail gibi miirettebattan sectigi kisiler ile is birligi yapmaktan

da kaginmayan, onlart gemideki “gdzii ve kulag1” olarak konumlayan bir karakterdir.

Iktidar olgusunun Beybaba karakteri ile kisilestirilmesi gibi, film icerisindeki diger
karakterler de belirli toplumsal gruplarin kisilestirme yoluyla temsili gibi diisiintilebilir.
Bunlar arasinda en dikkat ¢ekici ve net olan1 kuskusuz Kiirt karakteridir. Kiirt karakteri,
cogunlukla konusmayan, sessizligi ile miirettebat arasinda hem alay konusu hem de bir
gizem unsuru olarak var olan, bunun yaninda iri yar1 yapist, fiziksel goriintiisii ile de tim
miirettebat arasinda endise yaratan biridir. Filmin bir noktasindan itibaren kaybolmasi,

tim mirettebat icin paranoya kaynagi olmaya baslar. Bu anlamda Kiirt karakteri,
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Tiirkiye’de yasayan azinlik gruplarin bir temsili gibidir. Ismail karakteri ise bes vakit
namaz kilan, dini agidan son derece inangl ve yasam bi¢imini de dini inanglar1 temelinde
belirlemis biridir. Dini inanglar1 giliclii bir karakter oldugu icin, otoriteyi ¢cogunlukla
sorgulamayan, biat etmeye egilimli bir yapidadir ve bu yiizden geminin isleyisi durdugu
anda Beybaba’nin sag kolu olarak goérev yapmaya baslar. Nadir de yoksul bir mahallede,
bir gecekonduda yasadigi bilinen, gemide ise kamarot olarak c¢alisan bir karakterdir.
Beybaba’nin odasina yapilacak kisisel servislerden, tim miirettebata ¢ikacak yemege
kadar o sorumludur. Cenk, gemi disindaki yasaminda da diizenle uyusamayan, diizen dis1
yollarla (dolandiricilik vb.) hayatin1 kazanmaya calisan biridir ve gemi isleyisini
durdurdugunda da var olan durumu miirettebat arasindan sorgulayan ilk kisidir. Filmin
temel dinamigini de bu baglamda Cenk ve Beybaba arasindaki ¢eliski belirler; Beybaba,
gemi durmus olsa bile sistemin devamliligin1 saglamak ve otoritesini siirdiirmek i¢in
cabalarken Cenk ise isleyisin neden durdugu, neden giinlerdir gemide mahsur kaldiklari,
ne kadar siire daha kalacaklari, maaglarmi alip alamayacaklar1 gibi meseleleri

sorgulamakta ve geminin diizeni i¢in bir tehdit olusturmaktadir.

Kellner’in ifade ettigi gibi filmler “belli bir donemin olay ve fenomenlerini
dogrudan tasvir ederek o donemin toplumsal gercekliklerini belgesel ve gercekei tarzda”
ortaya koyabilecegi gibi, ayn1 zamanda “bir donemin farkli vechelerini terciime eden,
yorumlayan ve dolayli olarak resmeden alegorik temsiller de sunabilir” (2013, s. 29). Bu
anlamda alegorik bir anlatimmn var oldugu Sarmasik’in, en temelde giiniimiiziin
gercekliklerine ickin biiylik bir toplumsal anlatiy1, giindelik ve gorece basit bir dykii
tizerinden ele almasi itibariyle, gii¢lii bir anlamda gercek¢i oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Yonetmen Karacelik de “islevini, otoritesini kaybetmis bir hiyerarsi, giliciinii
devam ettirmek i¢in neler yapar?” sorusu iizerinden filmi var ettigini ve politik anlamda
Tiurkiye’de ve baska iilkelerde gozlemledigi “tikanmisliktan beslendigini” ifade

etmektedir (Gilivercin, 2015). Tim bunlar disiiniildiigiinde Sarmasik’in, Bazin’in

152



ifadeleriyle “soyut diisiinceyi gercegin elden geldigi kadar somut temsiliyle ve yardimiyla
anlatabilen” (2013, s. 26) bir film olmasi itibariyle, giinlimiiz Tiirkiye filmleri arasinda
sinemasal gercek¢ilik egilimi barindiran yapitlardan biri oldugu asikardir. Ayrica
bilindigi gibi gergekgilik “filmlerde hem anlati diizeyinde hem de betimsel olarak (bu
resimsel/fotografik diizeydir) islemektedir” (Hayward, 2012, s. 178). Betimsel ve
anlatisal yoniiyle de Sarmagik filminin, birgok anlamda gergekgi; alegorik bir bigimde,
giincel bir Tirkiye profili ¢izmesi itibariyle, yarattig1 politik muhtevasiyla ve yaratigi

karakterlerle gercekei oldugunu sdylemek miimkiindiir.
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SONUC

Peter Wollen’in da belirttigi gibi, “ger¢ekei estetige goére sinema hem 6zii hem
goriintiiyli; gergek diinyanin hem goriiniisiinii hem de gercegini verebilen ayricalikli bir
bigimdir” (2014, s. 148). Bu baglamda daha once de ifade edildigi gibi sinemasal
gercekgilik diisiincesinin hem film teorisi hem de uygulayimi agisindan giiniimiizde halen
etkisini ve gegerliligini korudugu fikrinin giincel Tiirkiye sinemasindan 6rneklerle ortaya
konulmasi, bu ¢alismanin basat amacidir. Zira Ahmet Giirata’nin altim ¢izdigi gibi
“sosyal bilimlerin bir¢ok alaninda oldugu gibi kuramlarin roliiniin sorgulanir oldugu bir
asamada” sinema alanina i¢kin olarak “sinema kuramlarinin da sonunun geldigine” dair
fikirler ¢okga dillendirilmekte, “‘kuram-sonrasi donemden s6z edilmektedir” (2019, s. 57).
Oysa, Yine Giirata’nin ciimleleri ile kuram, “sanilanin aksine gergek diinyayla iligkisi
olmayan ve kiymeti kendinden menkul agiklamalar kiimesi degil, belirli bir konuyu daha
iyi anlama ve agiklamaya yarayan varsayimlar biitiinii” (s. 57-58) olarak kavranmalidir.
Bu anlamda sinemasal gercekg¢iligin sundugu kuramsal gergevenin, tigiincii bélimde de
tizerinde duruldugu gibi, giiniimiiziin sinemasal pratiklerini anlamak ve yorumlamak i¢in

giiclinii korudugu sdylenebilir.

Yeni medya teknolojilerinin / dijitallesmenin hayatin her alaninda etkisini
hissettirdigi gliniimiizde, sinemanin “61digii” ve sinemasal gergekgiligin “tarih oldugu”
gibi ifadeler, yukaridaki paragrafta da soz edildigi gibi, son derece yaygin olarak
dillendirilmektedir. Pelikiilden dijitale gecisle birlikte farkli bir mecranin gelismekte
oldugu, multimedya ortamlar ile birlikte sinemanin 6zgiilliiglinlin ortadan kalktig1, yani
sinemanin Kimilerince “20. yiizyilin sanati olarak ilan edildigi (Giirata, 2019, s. 57)
giiniimiizde, film teorilerinin ve 6zellikle gergekgilik kuraminin gegerliligini yitirdigi gibi
diislinceler —ikinci boliimiin son basliginda goriildiigii gibi— her ne kadar dile getirilse de,
sinemanin gerceklikten ayri diistiniilemeyecegi ve kuramin halen pratige 151k tuttugu fikri

yaygin olarak kabul gérmektedir. Ciinkii gercekei film kurami, baslangicindan itibaren
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sinemay1 “sadece fiziksel diinyanin dogrudan bir kaydi olarak degil, ayn1 zamanda
gercekligin bir izlenimini yaratma kapasitesi tizerine de dikkat ¢ekmistir” ve bu agidan,
sinemasal gercekgilik, yalnmizca film seridindeki nesnelerin biraktigi  ‘iz’lere
indirgenemez” (Casetti, 2011a, s. 95). Dolayisiyla “analogdan dijitale gegerken,
‘fotografik donemin’ sona ermesinin gergekci bir tutumun sona ermesi anlamina
gelmeyecegini varsayabiliriz” (Casetti, 2011a, s. 96). Gergekgiligi, sadece kameranin
dogadaki fenomenleri oldugu gibi yakalama kapasitesine indirgemenin yetersiz bir
perspektif oldugu sdylenebilir. Zira gergekeilik “sanatin toplumsal islevi ile de yakindan
iliskilidir” (Andrew, 2018a, s. 188) ve giindelik yasamin olagan akisi igerisindeki
“siradan” kisilerin “siradan” Oykiilerini yalin, siissliz bir bicimde anlatma gayesi
icerisindedir. Ayrica dijitallesmenin, sinemasal gercekeilik i¢in uygulama yoniinden de
kolayliklar sagladigi s6ylenebilir. Kiigiik bir 6rnek vermek gerekirse, 6rnegin, “uzun bir
filmi kesintisiz tek bir uzun planda ¢ekmek yalnizca dijital kameralar sayesinde miimkiin
olmustur” (Nannicelli & Turvey, 2016, s. 12-13). Uzun ¢ekimin sinemasal gercekgilik
i¢cin 6nemli bir uygulayim oldugu diisliniildiigiinde, dijitallesmenin bu gibi yontemleri de

kolaylastirdig1 kuskusuz sdylenebilir.

[k boliimde deginilen, yirminci yiizyilin Marksizm — modernizm tartismalarinin da
gercekeilik adina iiretilen bugiiniin sanatsal pratiklerini ve teorilerini anlamak igin
Oonemini korumaya devam ettigini sdylemek miimkiindiir. Lukacs, Brecht, Benjamin ve
Adorno arasinda ylriitiilen tiim bu tartigmalar, sanatin islevi, sanat yapitinin niteligi,
sanatginin gorevi gibi noktalar hakkinda kuvvetli bir kuramsal altyap1 olusturmaktadir.
Ayrica sanatta gercekeiligin ne oldugu, gercekei bir sanat yapitinin nasil var edilebilecegi
ve gergekei bir sanatsal iiretimin tasimasi gereken vasiflar hakkinda verimli ipuglar
tasimaktadir. Bununla birlikte modernist bi¢imlerin gergekgilik egilimi ile bir arada var
olabilecegini, yani hem ger¢ek¢i hem de modernist olunabilecegini gostermesi agisindan

da s6z konusu tartismalarin 6nem arz ettigi ifade edilebilir.
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Gergekeilik diistincesinin sinemadaki tezahiiriiniin bunun en net 6rnegi oldugu bu
anlamda sdylenebilir. Ornegin ikinci béliimde de deginildigi gibi Yeni Gergekgilik,
gergekeilik diistincesi baglaminda hem saf bir sinemanin giiglii 6rneklerini verirken hem
de sinemay1 “modernizme gotiiren patika” olarak (Kovacs, 2016, s. 251) da 6nem arz
etmektedir. Yine Yeni Dalga diisiiniildiigiinde, gergekei filmlerin modernist tekniklerle
var edilebildigi goriilmektedir. Modernist ve gercekei egilimlerin bir arada bulundugu
tim bu film yapim pratikleri de Kis Uykusu, 11’e 10 Kala, Abluka, Ben O Degilim ve
Sarmasik 6rneklerinde oldugu gibi giiniimiiziin gergekgi olarak adlandirilabilecek yerli
filmlerinde de etkisi hissedilir bir nitelik tasimaktadir. Yine ti¢iincii boliimde fotografik
gercekgilik, giindelik hayatin gercekligi, toplumsal gercekcilik, 6znel gercekgilik, alegori
ile kurulan gergekgilik gibi bagliklar altinda incelenen tiim bu filmlerde, gercekgilik
egiliminin de cesitlilik gosterdigi goriilmistiir. J. Clarke da gercekeiligin bu yoniine
vurgu yapmaktadir; ona gore “gergekeiligin, toplumsal gercekgilik, yeni gercekeilik ve
belgesel gercekeilik gibi ¢cok farkli sinemasal formlar altinda karsimiza ¢ikabilecegini géz
ontinde bulundurmak zorundayiz: bu, bu sinema anlayisinin siire¢ iginde ne denli
cesitlendigini gozler oOniine sermektedir” (2012, s. 26). Robert Kolker, sinemasal

gercekeiligin cesitlenmesi noktasinda dikkat ¢ekici noktalara deginmektedir:

Gergeklik, bir dag gibi objektif ve jeofiziksel bir fenomen degildir. Gergeklik her zaman
diinyayla ilgili séylenen ya da anlasilan bir seydir. Fiziksel diinya “oradadir” ancak
gergeklik her zaman bir kiiltiiriin degisen arzulari ve tutumlar tarafindan olusturulan bir
tiir gok yiizeyli objektif, cok bigimli ve degisen bir aracilar kompleksidir. Gergeklik,
diinyanin ¢ogumuzun hemfikir olmay1 se¢tigi karmasik bir imgesidir. Fotografik ve
sinemasal imge diinyanin karmagik yanlarin1 yorumlamak i¢in (burada olduke¢a diiz

anlamiyla) bu objektifi kullanma tarzimizdan biridir (Kolker, 2011, s. 33).

Clarke’in ve Kolker’in de vurguladigi gibi, sinemasal gercekgilik diisiincesi, teori

ve uygulama agisindan ¢ok farkli formlar alabilmektedir. Ciinkii uygulama agisindan
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diisiiniildiiglinde, en temelde “yasami tipatip ayni tarzda algilayan ve duyan iki sanatgi
bulunamaz” (Ziss, 2016, s. 73). Sanat¢inin gergekligi kavrayisi, dolayisiyla eserindeki
gercekei tavri “tlim yasanmis deneyimden, sanat pratiginden, manevi konumundan,
estetik se¢iminden, heyecansal duyarliligindan, ilgilerinden, begenilerinden ve
ideallerinden, kisacas1 yaratisinda gergeklik kazanan her seyden kaynaklanir” (Ziss, 2016,
S. 73-74). Ayrica gergekgeilik egilimi tasiyan sanatgilar ve kuramcilar arasinda teorik
anlamda da farkli konumlanmalar oldugu goriilmektedir. Ciinkii Burak Ozcetin’in de
altin1 ¢izdigi tlizere kuram “dinamik bir siiregtir” (2018, s. 29). Kuram “tartismaya,
polemige, siirtlismeye ve ayrismalara davet eden gerilimli bir siiregtir” ve “tek bir kuram
ya da tek bir yaklagimdan ziyade zaman icerisinde birbirleri ile iliskiye girerek ¢esitlenen
ve ¢ogalan” bir siirecin iirtiniidiir (s. 29). Bu yiizden gercekgilik dendiginde, sinirlar1 belli
ve tekil bir tanimdan, uygulamadan ve teorik gergeveden bahsetmek de olanaksizdir.
Baska bir ifade ile denilebilir ki “gergekgilik, gergekeilikler iiretmektedir” (Hayward,
2012, s. 178). Bu anlamda da ftigiincii boliimde incelenen Tirkiye sinemasinin giincel
ornekleri, farkli gerceklilik egilimleri baglaminda ele alinmis ve tartisilmistir. Bu
calismada bes farkli baslik altinda, kimi yonlerden birbiriyle paralellik tasiyan, kimi
yonlerden ise farklilik gosteren bes farkli gercekgilik egiliminden s6z edilmistir. Elbette
tiim teorik/pratik stireglerde oldugu gibi, bu ¢alismada vurgulanan egilimlerin disinda da

cok cesitli, farkl gercekeilik egilimlerinin var olabilecegi mutlaktir.

Sonug olarak, sinemasal ger¢ekeiligi mercek altina almak tiim bu sebeplerle halen
onemlidir ve dikkate degerdir denilebilir. Cilinkii Dudley Andrew’in da belirttigi gibi
sinemasal gercekciligin “diinyayr oldugu gibi gérmemizi saglamak icin, onun gorsel
dokusunu kesfetmemize olanak saglamak i¢in, insanin onun i¢indeki yerini anlamamizi

saglamak i¢in varoldugu” (2018a, s. 188) ve var olacag siiphesiz sOylenebilir.
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OZET

Bu ¢alismada, gegmisten bugiine sanatta/sinemada gergekgilik {izerine siiregelen
tartismalardan hareketle, glinimiiz Tiirkiye sinemasindan gesitli 6rnekler ¢ercevesinde
sinemasal gergekeilik tartismasi yiiriitiilmis, Tiirkiye sinemasinin gilincel 6rneklerindeki
farkli gercekeilik egilimleri mercek altina alinmistir. Bugiiniin Tiirkiye sinemasindaki
gercekei yonelimler, farkli yonetmenlerce var edilen filmlerde, farkli bigimlerde goriiniir
olmaktadir; arastirma, bu noktadan hareketle giliniimiizde sinemasal gergekgiligin
gecerliligi ve 6nemi lizerinde duran, tek boyutlu, sinirlart belirli, kisitlayici bir gergekeilik
anlayisina karst gercek¢i anlayisin tiirlii tarzlarda var olabilecegini vurgulayan bir
niteliktedir. Ayrica g¢alismada, gergekgilik teorisinin temel metinleri ile birlikte,
dijitallesme/yeni medya teknolojileri ve gercekgilik iliskisi ile ilgili giincel tartigmalara

da deginilmektedir.

Birinci boliimde, sanatta gercekcilige dair farkli diisiinceler gelistirmis ve sinemada
gercekeilik tartismalarini da beslemis olan G. Lukacs, B. Brecht, W. Benjamin, T. W.
Adorno gibi diisiiniirlerin fikirleri kapsaminda kuramsal cati olusturulmustur. Ikinci
boliimde gercgekei sinema teorisine dair klasik (Bazin, Kracauer, Zavattini vb.) ve glincel
(Manovich, Casetti, Stam, Rodowick vb.) kuramlar/kuramcilar, akimlar, yonetmenler ve
filmleri ele alinmis, gecmisten giiniimiize film caligmalar igerisinde gelistirilen fikirler
iizerinde durulmustur. Ugiincii ve son boliimde, ilk iki boliimde deginilen fikirlerden
hareketle Tiirkiye sinemasindan giincel filmler mercek altina alinmis, gercekgilik ile
kurduklar farkl: iliskiler sorunsallastirilmistir. Orneklem olarak segilen filmler ise Kis
Uykusu (Nuri Bilge Ceylan, 2014), 11’e 10 Kala (Pelin Esmer, 2009), Abluka (Emin
Alper, 2015), Ben O Degilim (Tayfun Pirselimoglu, 2014) ve Sarmagik (Tolga Karagelik,
2015) tur.
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ABSTRACT

In this study, starting from the ongoing discussions on realism in art/cinema from
past to present, a discussion of cinematic realism was carried out within the framework
of various examples from today’s Turkish films, and different realism tendencies in
current examples of Turkish cinema were scrutinized. Realistic tendencies in today’s
Turkish films are visible in different forms in films made by different filmmakers; from
this point on, the research emphasizes that the realistic understanding may exist in various
styles which can be in the opposition of the mainstream realistic understanding of one-
dimensional, boundary and restrictive which dwells on the validity and importance of
cinematic realism. In addition, together with the basic texts of the theory of realism,
current discussions on the relationship between digitalization/new media technologies

and realism are also mentioned in this study.

In the first chapter, a theoretical framework was constructed within the scope of the
thoughts of thinkers such as Lukdacs, Brecht, Benjamin and Adorno, who developed
various thoughts on realism in art and fed the discussions of realism in cinema. In the
second chapter, classical (Bazin, Kracauer, Zavattini etc.) and current (Manovich, Casetti,
Stam, Rodowick etc.) theories/theorists on realistic cinema theory, thoughts, filmmakers
and their films are discussed, and the ideas generated in film studies from past to present
are deliberated. In the third and last chapter, today’s Turkish films are scrutinized, and
the relationships they established with realism are problematized. The films which
selected as samples are Kis Uykusu (Nuri Bilge Ceylan, 2014), 11 e 10 Kala (Pelin Esmer,
2009), Abluka (Emin Alper, 2015), Ben O Degilim (Tayfun Pirselimoglu, 2014) and
Sarmasgik (Tolga Karagelik, 2015).
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