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TABLO LiSTESI

Tablo 2.1 Tiyatronun Dramatik ve Epik Formlariin Karsilastirmasi



OZET

Son doénem yeni Tirk Sinemasi’nin daha ilk filmleriyle ulusal ve uluslararasi
festivallerde adindan s6z ettiren, bagimsiz ve kendine 6zgli sinema diliyle 6ne ¢ikan
yonetmenlerinden biri olarak Reha Erdem’in sinemasinin uzam, zaman ve bellek agisindan
irdelenmesi tezin ana hedefidir. Bu c¢alismada bir yandan sinemanin uzam ve zamanla
karsilikli iliskisi irdelenmekte diger yandan sinemanin kendi uzam ve zamanmi nasil
bicimlendirdigi, nasil doniistiirdliigii konusu bu alandan farkli anlayislar 1s181inda ortaya
konulmaktadir. Daha sonra Tiirk Sinemasi Tarihi baglaminda Tiirk sinemasinin dénemleri bu
iki kavram iizerinden degerlendirilmekte ve son olarak da Reha Erdem sinemasinin yarattigi
atmosfer tiim uzam ve zamanin 6zellikleri temelinde analiz edilmektedir.

Sinema aygiti, glinimiize kadar uzanan siiregte; tiim teknolojik, sosyo-ekonomik
stireclerden etkilenerek kendi yapisal 6zelliklerini deneyleyerek, sorgulayarak, doniistiirerek,
yeniden tanimlayarak, eksiltip ¢cogaltarak sinema sanat1 olarak kendini kanitlamistir. Bu siire¢
kesintisiz devam etmektedir. Tiim bu siire¢ler boyunca anlati ve temsil yapilart uzam ve
zamanin doniistimlerini etkileyerek ve onlardan etkilenerek yeni bigemler gelistirmistir. Tiim
bu stireci sekillendirirken kendine 6zel 6geler (senaryo, kurgu, kamera, oyuncu, ses, miizik
vb) tizerinden kendi anlati kalibini tiretmektedir. Reha Erdem’in yarattig1 atmosferin uzam —
mekan, hareket, varlik/ beden- ve zaman kaliplarinin sorgulanmasi yonetmenin sinemasal
bakis agisini ortaya cikaracaktir. Bu sorgulama yoOnetmenin tiim calismalarinin genel bir
degerlendirmesi lizerinden gerceklestirilerek boylece yonetmenin ¢ok katmanli anlati yapisi
¢Oziimlenecektir.

Anahtar Kelimeler: Reha Erdem, Uzam, Zaman, Bellek



SUMMARY
TIME, SPACE AND MEMORY IN REHA ERDEM CINEMA

The primary aim of this thesis is to analyse the films directed by Reha Erdem who
made an impression with his first films in both national and international film festivals, also
has distinguished with his independent and unique cinematographic style of Turkish cinema
in the recent years, in the perspectives of space, time and memory. In the frame of this aim,
while it is being mentioned how cinema shapes and transforms its own time and space, it also
examines the interrelation amongst cinema, time and space in consideration of different
intellection on the field. After an evaluation of the periods of Turkish cinema over these two
concepts, an analysis of Reha Erdem’s films’ atmosphere is carried out in the perspective of
time and space.

The cinematic device, affected by the whole technological and socio-cultural
developments of the history, proves itself as an art throughout the years by experiencing,
questioning, transforming, redefining, improving its own characteristics. It is an ongoing
process. The narrative and representative structures have developed new styles by affecting
and being affected by the historical perspective of the time and space. While shaping this
entire process, it brings on own narrative structure on the basis of its custom elements
(editing, script, sound, music, actor, etc.). Pondering upon the forms of space -place, motion,
existence/body- and time of the ambiance created by Reha Erdem will reveal the director’s
cinematographic aspect. The multi-layered narrative structure of the director will be analysed
by examining the ambiances and themes of the films.

Keywords: Reha Erdem, Space, Time, Memory
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GIRIS

Tiim bu ¢alisma boyunca mekan ve zaman lizerinden kurulacak kuramsal ¢ergevenin
alanin1 genisletebilmek amaciyla mekan yerine uzam kavrami tercih edilmektedir. Uzam
kavrami; kapsami ve farkli disiplinlerdeki anlami ¢ercevesinde mekan-beden-varlik eksenli
bir okuma kazandiracagi diistiniildiigii icin Ozellikle secilmektedir. Modern zamanlarla
birlikte gecmisin duragan, sabit mekan algis1 yerini daha devingen, siirekli doniisen bir mekan
ve atmosfer algisina birakmistir. Algidaki bu doniisiimiin sinemanin dogus yillarma denk
diismesi gerek kameranin konumu ve devinimiyle, gerek alan derinligiyle gerekse diger
sinematografik 6gelerle siirekli iizerinde ¢alisilan mekan kavramini daha kapsayici olarak ele
alma zorunlulugunu dogurmaktadir. Uzam kavraminin bu kapsamli  okumay1
gerceklestirebilecegi diisiiniilmektedir. Uzam ve zaman; insan ve doganin varolusuyla paralel,
insan1 ve dogayr anlamlandirma siireciyle yasit iki temel kavram olarak karsimiza
c¢ikmaktadir. Uzam nedir? Zaman nedir? Uzam ve zamanm varligi, algilanislart ve
etkilesimleri bir¢cok disiplin tarafindan farkli tartigmalarin odagi olarak giiniimiize kadar
ulasmistir. Bu iki kavrama kiiltiir ve anlat1 tlizerinden bir ¢erceve ¢izmek hedeflenmektedir.
Kiiltlir ve anlat1 lizerinden bir okuma bu iki kavramin karmasik yapisina daha ayaklar yere
basan bir motivasyon kazandiracaktir. Insanoglunun evrimsel gelisim siirecinde biyolojik,
fiziksel, sosyal ihtiyaglarmin farkindaligiyla biitiinleserek birlikte ilerleyen dil ve iletisim
ithtiyaci, insanhigin giiniimiize kadar getirdigi tiim mirasin temel ¢ikis noktasi olarak
diisiiniilebilir. Bu siiregte insan bir yandan temel ihtiyaclarini karsilamaya calisirken ayni
zamanda iizerine kafa yordugumuz, sorguladigimiz tiim kavramlarin ve tanimlarin da yavas
yavas adini koymustur. Gliniimiizden ge¢mise baktiimiz zaman bizim bugilin ulastigimiz
seviyede ve aynilikta bir tanim olusturmasalar da insanoglu bir uzam ve zaman farkindaligina
varolusunun bir uzantisi olarak sahiptir. Temel olarak uzam ‘bir variigin uzayda kapladig
yer’ olarak tanimlanirsa; uzam varolugsal bir zorunluluk; zaman ise ‘uzayda kaplanan yerin’
dordiincii boyutu yani tamamlayani olmasi agisindan 6ziinde bir farkindalik ve biling olarak
ele alinmalidir. Insanlik tarihi boyunca uzam ve zaman bilinci varolussal bir zorunluluk olarak
birbiri iizerinden tanimlanmistir, bdylece insanoglu varligin zamansal algilanigina somut bir
cerceve cizebilen birgok farkli yaklasim bicimleri gelistirmistir. Insanlik tarihi kadar eski bu
iki kavramdan tlireyen siire¢, olusum, degisim, doniisiim, siireklilik, hiz, tempo, an gibi farklh
kavramlar da giliniimiizde hala felsefe, bilim ve sanat alanlarinda tartisilmaktadir. Bu
tartismalar ekseninde uzam ve zaman; tanimlamak, smiflandirmak, Ol¢ebilmek,

kullanabilmek, kanitlamak, kaydedebilmek, aktarabilmek gibi farkli eylemler lizerinden farkli



disiplinler tarafindan siirekli yeniden tretilmistir. Uzam ve zamanin farkli disiplinlerdeki
temel yaklasimlar1 ilk Cag’dan giiniimiize doniiserek gelmistir. Bu iki kavrami sadece
metafizigin temel sorunsalina indirgemeden daha biitiinsel bir bakis agis1 yakalayabilmek i¢in
bu dontisiimiin temel izlegini kiiltiir ve anlat1 izerinden siirerek ilk ¢agdan gliniimiize uzanan
birikime tarihsel ve toplumsal bir bakis agisiyla yaklasma gerekliligi kagcinilmazdir. Tiirk Dil
Kurumu sozliigii kiiltiiriin tanimini “Tarihsel, toplumsal gelisme siireci iginde yaratilan biitiin
maddi ve manevi degerler ile bunlar1 yaratmada, sonraki nesillere iletmede kullanilan, insanin
dogal ve toplumsal ¢evresine egemenliginin Ol¢ilislinii gosteren araglarin biitiintidiir.” (TDK

http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com gts&arama=0gts&quid=TDK.GTS.5af02032227

c47.43737021, erisim tarihi: 11.12.2015) seklinde vermektedir. Kiiltiir tanim1 geregi uzam ve
zamanm gegirdigi doniisiimleri kacinilmaz olarak barindirmaktadir. Bir yandan da bu
dontisiimlerin aktarilmasi ve saklanmasi siirecinde dil, anlat1 ve bellek gibi kavramlarla i¢ ice
geemistir. Dolayisiyla kiiltiir ve anlati lizerinden tanimlamaya ¢alisacagimiz uzam ve zaman
sorunsalinin ulasacagi kilit nokta hem toplumsal hem de bireysel belle§imizin yansimalari
olacaktir.

Ik insanlar tanmimlarini ve smiflandirmalarini temel ihtiyaclar1 gergevesinde
olusturmay1 se¢mistir. Uzam ve zamanin kesintisiz bir devamlilik oldugunu dogrudan iliskili
olduklart doga iizerinden siirekli deneyimledikleri i¢cin uzam ve zamana ait tanim ve
siniflandirmalarinin hepsi doganin kesintisiz dongiisii iizerine kuruludur. Mevsimsel gegisler,
gece-giindiiz dongiileri, liretim siirecine bagli olarak hasat zamanlari, ekim zamanlari, vb.
tanimlar yasamlarinda, dahasi genisleterek siirekli devindirdikleri ve bir sonraki nesle
aktardiklar1 kiiltiirel deneyimlerinin ayrilmaz bir pargasi olmustur. Doga ile kurdugu tiretim
iligkisi lizerinden uzam ve zaman tanimlayan, siniflandiran, degerlendiren ilk insanlarin bu
iliskinin temel dinamiklerini mitler {izerinden bizlere aktardiklarmi gorebiliriz. Doganin
kesintisiz dongiisiinii i¢eren ilk anlatinin uzam ve zaman algisi, irdelenmesi gereken sonradan
donilistime ugrayacak olan ilk bicemdir. Mitsel uzam ve zamanin iki temel o6zelligi
bulunmaktadir. Agamben (2010: 107) dongiisel olan mitsel zamanin bir yonii olmadigini, bu
nedenle ortasi, basi ve sonu olamayacagini, kendi tizerinde siirekli devinimiyle belirlendiginin
ozellikle altin1 ¢izer. Dolayisiyla bir yonii olmayan, ilerlemeyen mitsel zaman kesintisiz
dongiisii sayesinde her zaman varligin1 koruyan sonsuz bir algi yaratir. Giigbilmez ise mitsel
zamana ait dongiselligin anlatida nasil islendigini ¢oziimlemektedir. Giigbilmez, bu temsil
stirecinde, anlatinin tiim 6gelerinin ve anlatida gecen olaylarin kesintisiz bir uzam ve zaman
dongiisiinde daima karsitina doniistiiglinii, birbirine karistigini belirtir; boylece ben ve 6teki,

goksel ve yersel olan anlatinin i¢ginde yan yana durdugu gibi, birbirinin tamamlayan1 da


http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5af02032227c47.43737021
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5af02032227c47.43737021

olurlar (2013: 54-55). Anlatidaki tiim bu kesintisiz diyalektik 6zellikle avci-toplayici ve ilk
dénem tarim toplumlarinda yaygmndir. Ilk anlatilar ritiieller {izerinden {iretilen mitler
araciligiyla giintimiize ulasir. Antik Cag toplumlarinda tarim ekonomisine paralel olarak
gelisen zanaatkarlar, tiiccarlar gibi yeni mesleki tanimlar ve kimlikler, kdéyden sehir
devletlerine dogru doniisen toplumsal ve siyasi yapilanmalar araciliiyla insanoglunun
dogayla iliskisi doniisiime ugrar. Bu doniisiim sonucu ortaya ¢ikan gogler ve niifus hareketleri
araciligiyla insan iligkileri ¢esitlenen ve artan toplumlarin kademeli olarak uzam ve zaman
algilar1 dolayisiyla anlatilar1 da ilkel toplumlardaki dongiisel eksenden giderek farklilasmaya
baslar. Gocebelikten yerlesik bir yasama evrilirken, avci-toplayiciliktan tarim toplumuna
gecerken kismen doniistiirdiikleri uzam ve zamandaki varolus bi¢imleri bu ¢agla birlikte yeni
bir boyut kazanir. Antik¢ag diisliniir ve sanatgilari sadece ritiieller ve mitler araciligiyla
tanimlanan uzam ve zamanin biitiinselligine, farkli kavramlar ve ayrimlar katmaya baslarlar.
Hareket, degisim, yanilsama ve gerceklik, mutlak olan ve olmayan, mutlak olana ulasilip
ulagilamayacagi gibi hala siiren tartigmalarin temel dinamikleri ilk bu ¢aglarda karisimiza
cikar. Birbirine doniisebilen siiregen anlati bigemleri yavas yavas yerini daha sistematik
anlatilara birakir. Ritiiellerden ve mitlerden kaynagini alarak insanoglunun bulundugu uzam
ve zamandaki varolus bigimlerini aktarmaya calistigi yontemler de siniflandirilmaya,
birbirinden ayrismaya baglar. Felsefe, matematik, tip, siir, heykel, mimari, miizik, tiyatro
(tragedya ve komedya) gibi uzam ve zamanin farkli tasvirlerini ve yeniden firetilmesini
saglayan birgok yapi karsimiza ¢ikar. Biitiin bu yapilar bir taraftan farkli bolgelerdeki
toplumlara gore farklilik gostermekte, bir taraftan birbirinden etkilenmektedir. Dolayisiyla her
toplumun kendi uzam ve zamansal varoluslari ve tanimlar1 kendi kiiltiirel deneyim ve anlati
kaliplar1 bulunmaktadir. Antikgagla birlikte uzam ve zamanin algilama bi¢imi de
cesitlenmeye, siniflandirilmaya baslar. Mitsel uzam ve zamanin birbirine doniisen kesintisiz
ekseni, bu ¢agda yerini daha ¢oklu bir okumaya birakir. Antik ¢ag uzam ve zamanin farkl bir
siirli yiizii olabilecegi ilizerinde diisiinmeye baslar. Bu yiizlerin hepsini i¢inde bulunduklar
gercekligin bir olus bicimi olarak degerlendiren diisiiniirlerin yani sira tiim bu yiizlerin birer
yanilsama olabilecegini ve mutlak olanin farkli bir boyutta oldugunu savunan diisiiniirler de
bulunmaktadir. Ayn1 zamanda hi¢bir mutlaklik olmadigini savunan goriisler de yine bu ¢agda
ilk defa karsimiza ¢ikmaktadir. Tim bu farkli diisiin yapilar1 anlatinin bicemini de etkiler.
Uzam ve zaman algisinin doniisen dogasi1 sadece ontolojik ya da epistemolojik diizlemde
degil ayn1 zamanda etik ve estetik alanlarinda da farkl: tartigmalar1 beraberinde getirir. Aristo
(2017)’nun Poetika adli eseriyle ortaya attigi kavramlar sanatin taklit¢ci dogasinin

bulunduguna ve bundan alinan hazzin anlatinin doruk noktasini olusturduguna dair savundugu



fikirler modern anlati 6ncesindeki klasik anlati kaliplarinin olugsmasina vesile olmustur.
Klasik anlat1 kaliplar1 ayn1 zamanda mutlak dogru, iyi gibi etik kavramlarin ingasina da zemin
hazirlamakta ve 6zellikle tragedya iizerinden bunun yeniden {iretilmesini saglamaktadir.

Toplumlarin {iretim bigimleri ve tretim iligkileri uzam ve zaman algilarim
sekillendirirken ayn1 zamanda uzam ve zamanin algilanis bigimlerindeki doniisiim de iiretim
bicimlerinin ve iliskilerinin doniismesini tetiklemistir. Uzam ve zaman tanimlari sadece
altyapisal olgularla degil toplumlarin din, kiiltiir, siyasi ve sosyal yapilanmalar1 gibi iistyapisal
kurumlar1 da etkileyerek doniistiiriirken ayn1 zamanda uzam ve zamanin yeniden iiretilmesini
de saglamaktadir. Burada bir noktayr da belirtmeden gecemeyiz. Antikgaglar, Ortagag,
Modern Donem ve giiniimiiz Postmodern Dénem siniflandirmasi agirlikli olarak diinyanin
kiiresel kuzey ya da bati denilen boliimii icin yapilan tarihsel bir siniflandirma olmasina
ragmen kendine has 6zellikleri de barindirarak diinyanin kiiresel gliney ya da dogu olarak
adlandirilan kismi da kendi siiregleri boyunca benzer tarihsel siire¢lerden ge¢mistir. Buna
ragmen her toplum kendi toplumsal belleginde tarihsel siniflandirmalarin kendine has
Ozelliklerini de tasimaktadir.

Antik Cagda farkli diistintirlerin goriisleri lizerinden yiiriitiilen tartismalar, tek tanrili
dinlerin yayginlagmasi, feodal iiretim big¢iminin ve {iretim iliskilerinin giderek hakim
olmastyla giderek tekil bir diisiince sistemine doniisecektir. i¢cinde bulunulan uzam ve
zamanin bir yanilsamalar diinyast oldugu, gercekligin ve mutlak olanin tekil ve farkli bir
boyutta oldugu diisiincesi tiim ortagaga damgasini vuracaktir. Mutlak olanin tanrisal diizlemde
algilanmasi, asil gergekligin sadece din {izerinden tanimlandigi, diinyanin evrenin merkezi
oldugu, dolayisiyla Hristiyanligin, Avrupa’nin, Incil’in merkez alindig1 bir diinya goriisii Orta
Cag’da egemen olmustur. Uzam ve zaman algisinin bu yonde algilanmasi anlati kaliplarinin
da tekil bir diizlemde olusturulmasina sebep olacaktir. Ortagag bilimi, edebiyati, sanat1 ve
mimarisi agirlikli olarak merkez aldig1 diizlem iizerinden kendini yeniden iiretecek, bu alanda
klasiklesecektir. Dogu toplumlarma bakildiginda imparatorluklar ve devletlerin egemen
oldugu bir siyasi yapilanma karsimiza ¢ikmaktadir. Yine tek tanrili bir anlayis hakim olsa da
0zellikle imparatorluklarin yayilmaci politikalar1 sosyal yapilanmada farkli topluluklarin bir
arada yasadigi gorece c¢ok Kkiiltiirlii bir yapiya sebep olur. Uzam ve zaman algis1 farkli
kiltlirlerin karsilasmasindan etkilenmektedir. Topluluklarin yapilanmasi kendi i¢inde kapali
bir kiiltiirel diizleme sahip olsa da bir arada olmaktan kaynakli sinirlar1 net ¢izilmis ama
etkilesime acik bir eksen yaratir. Uzam ve zamanda birini obiiriinden ayiran tanimlar keskin;
fakat biz ve oteki tizerinden bir ¢ogulculuk da goze ¢arpmaktadir. Ortacagin batist ile

dogusunun ilk karsilasmalart Hagli Seferleri tizerinden olmustur. Uzam ve zamandaki tekil



algilayis hem disarist ile karsilagsmalar hem de Ortagag Avrupasi’nda meydana gelen sosyo-
ekonomik gelismelerle birlikte yavas yavas bir doniislime ugrar. Disarist ile ticaretin artisi,
kentlerde yiikselise gecmeye baslayan yeni sermaye birikimleri, antik donemin kesfi, yeni
arayislar tekil uzam ve zaman algisim1 ¢esitlendirmeye baslayacaktir. Merkezi devlet
yapilarinin  kurulmaya baslamasi, kentsel yapinin yiikselise gecisi, daha biiyliyen ve
etkilesime acik bir uzam ve zaman anlayisini da beraberinde getirecektir. Resimde, mimaride
farkli anlat1 kaliplarinin ortaya ¢ikisi, uzam ve zamanin 6gelerinin adi gegen alanlarda farkl
diizlemlerde kullanis1 Ronesans’in  dogusunu miijdelemektedir. Cografi kesiflerle yeni
kesfedilen ticari yollar uzam ve zamanda bir kirilma yaratacaktir. Bilimsel bilgi Kopernik ile
farkl1 bir diizleme tasinacak giines merkezli bir uzam ve zaman tanimi Galileo’da da yankisini
bulacak ve hareket ile mekanik yasalart konusundaki ¢alismalariyla da Galileo modern
bilimin atas1 kabul edilecektir. Ayni yiizyilda Cervantes’in Don Kisot adl1 eseri de modern
romanin baslangici sayilacaktir. Modern zamanlar tam karsiligin1 Fransiz Devrimi ve Sanayi
Devrimi ile 18 ve 19 yy’da bulsa da erken déonem gelismeler uzam ve zamandaki doniisiimiin
bilim, sanat ve felsefe alaninda yarattigi yeni anlati kaliplariyla sekillenecektir. Tiim bu
dontisiimler sosyal yapidaki en biiyiik kirilmalardan biri olan feodalitenin yenilgiye ugradigi
ve yeni bir sinifin; burjuvazinin ¢agmnin basladigini imleyen Fransiz Devrimi ve is¢i sinifinin
da burjuvaziye paralel olarak ortaya ¢ikisini imleyen Sanayi Devrimi ile doruk noktasina
ulasacak ve modern ¢agin baslangici olarak anilacaktir. Bu Yenigagdaki uzam ve zaman algisi
coklu, devrimei, evrenselci, disa doniik, birey merkezli, siirekli biiyiiyen, genisleyen, hizl,
doganin parcast degil Oznesi olan, ona egemen olmayr basat sayan bir anlayist
benimseyecektir. Bu anlayis yeni smiflandirma ve bilgi tiirlerini barindiran, bilimsel ve
teknolojik bilgiyi buna bagli olarak da hiz1 ve doniisiimii kutsayarak yeniden iireten, 6zneyi
merkeze alan yeni anlati kaliplarinin olugsmasina vesile olacaktir. Yeni kentsel dokular,
sehirler, fabrikalar i¢inde bulundugu ¢agin yeni yasam alanlarini olusturacak; insanin dogayla
kurdugu iliski hi¢ olmadig1 kadar farkli bir diizleme tasinacaktir. Bireyin, 6znenin uzam ve
zamandaki varolusu daha etkin bir konuma ulassa da ¢oklu bir diizlemde ve kimlikte temsil
ediliyor olmas1 ayni zamanda 6znenin parcalanmasinin da oniinii agacaktir. Hizin yarattigi
anlik temsil ve tasvirler o tarihe kadar daha yavas ilerleyen, saklayan, aktaran bellegin de
kirilmasina yol acacaktir. Sinemanin dogusunun iste tam da boyle bir ¢aga denk gelmesi onun
hem modern hem de giiniimiiz Postmodern ¢agdaki uzam ve zamanin yarattigi en 6nemli
anlat1 kaliplarindan biri olmasinin en 6nemli gostergesidir. Modern bilgi ve yasam tarzinin
yarattig1 yeni anlayis bir yandan gelip gecici, kesintisiz ve devrimci bir ¢ag yaratsa da

modernite kendi tretim bigimi ve iliskilerini yaratan kapitalizme yenik diiser ve zamanla



pozitivist bir anlayisa dogru kayar. Modern bilginin ulastigi son noktada kati bir
smiflandirma, hiyerarsi ve uzmanlasma ile 6znenin yabancilagma siirecinin de onii agilir. Bu
nedenle modernist anlati kaliplari modernitenin kendinden bagimsizlasir ve gelinen son
noktada elestirel bir tavir gosterir. Modernist anlati kaliplar1 par¢alanmis uzam ve zamanda
yabancilasan 6zneyi imlemeye baslarlar. Diger taraftan gecmis donemlerden farkli olarak tiim
anlat1 kaliplar1 yeni ortaya ¢ikan tiretim bi¢imiyle dogrudan bir bag kurarak ayni zamanda
meta degeri de kazanirlar. Cografi kesiflerle baglayan siiregle dogu (Kiiresel Giiney) i¢in
somiirgecilik donemi baglar. Bu siirecte bir taraftan imparatorluklar dagilir, ulusal hareketlerin
onii agilirken bir taraftan da bati (Kiiresel Kuzey) toplumlari tarafindan dogrudan somiirgeci
bir anlayisa maruz kalan bir dogu portresi glinimiize kadar uzanir. Bu portrede her ulusun
kendi modernlesme siirecinde yasadigi i¢ dinamikler kaginilmaz olarak anlati kaliplarina da
yanstyacaktir.

Glinlimiize geldigimizde modernite ile baslayan uzam ve zaman algisindaki
dontisiimiin daha ug noktalara geldigi goriilmektedir. Teknolojik gelismelerin ve kiiresel pazar
ekonomisinin hiz1 en {ist diizeydedir ve her yere ulasabilmektedir. Buna paralel olarak dilin,
Oznenin ve bellegin parcalanmigligi da en iist diizeydedir. Modernitenin sdylemi ile ortaya
koydugu arasindaki ugurum insanlik tarihine savaslar, kiyimlar, doganin ve uygarliklarin yok
olusu olarak yansimistir. Tiim bu parcalanma ve yok oluslar giiniimiiz diisiiniirlerinin
tartismalarina gegmisten giinlimiize getirilen her kavramin sorgulanmasi, parcalarina
ayrilmasi hatta reddedilmesi olarak damgasini vuracaktir. Tiim bu tartigmalarin 15181nda anlati
artik yoktur, tek bigcem sonsuz cesitlilikte bir pastis ve kolajdir diyen bir anlayisin yani sira
tiim bu parcalanmishiga ve sizofreniye karsi yeni anlatt ve hatirlama yollarinin bulunmasi
zorunluluguna sahip bir bakis agisindan da s6z etmek miimkiindiir.

Bu calismada olusturulmaya c¢alisilan uzam ve zaman, kiiltiir-anlat1 ve bellek eksenli
sorgulama Ozelde son donem Tiirk Sinemasi’nin 6nemli yOnetmenlerinden Reha Erdem
sinemasi iizerinden okunmaya calisilacaktir. Calismanin 6rneklemine gelmeden 6nce uzam ve
zamanin gecirdigi doniisiime kiiltiir ve anlatinin tarihsel ve toplumsal siireci tizerinden kisa bir
Ozetle giris yapmakta yarar vardir. Boylece ¢alismanin ikinci boliimiinde sinemasal uzam ve
zamanin kiltlir ve anlatinin gecirdigi tarihsel doniistimle karsilikli iligkisinin alt1
cizilebilecektir. Ikinci boliim ayrica sinemasal uzam ve zamanin yaratilmasi igin kullanilan
ogeleri ve bellekle kurdugu zorunlu iligkiyi irdeleyecektir. Son boliim de Reha Erdem
filmografisinin, ikinci bdliimde olusturulan sinemasal uzam ve zaman iizerinden okunmasini
kapsayacaktir. Reha Erdem’in yaratti1 sinemasal uzam ve zaman hem ydnetmenin bireysel

bellegi hem de Tiirkiye toplumunun kolektif bellegi lizerinden irdelenecektir.



BIiRINCi BOLUM
SINEMA TARiHi BAGLAMINDA UZAM, ZAMAN VE ANLATI

1.1.  Uzam ve Zaman Baglaminda Sinema Tarih/Kuram/Elestiri Uzerine

Sinemada uzam, zaman ve bellek kavramlarinin altin1 doldurabilmeyi ve bu
kavramlarin teorik gercevesini ¢izebilmeyi hedefleyen bu boliim 6ncelikle sinemanin dogdugu
yillardan itibaren sinema tarihinin kdsebaslarina uzanacaktir. Sinemanin ilk yillarindan yola
cikarak anlatinin sekillenme siireci; uzam, zaman ve bellek perspektifinden teknolojik,
bilimsel, ekonomi-politik ve sosyo-kiiltiirel ¢ergeveleri de kapsayan tarihsel bir arka plan
ekseninde ele alinilacaktir. Toplumun tim katmanlarini derinlemesine etkileyen modernin
dogusu ayni zamanda uzam ve zamanin algilanisina yeni bir yon vermistir. Bu yon gerek
bellek ve animsamanin doniisiimiine gerekse sanatsal {iretim alanlarindaki temsil bi¢cimlerinde
koklii bir degisiklige sebep olmustur. Ik boliim igerisinde bu doniisiimiin 6zellikleri sinema
tarihi izerinden irdelenecektir.

Filmlerle ilgili ¢calisirken bakis acisinin tarih/kuram/elestiri cergevesinde ¢ok yonlii bir
okumayla degerlendirilmesi gerekmektedir (Biiker ve Topeu, 2008: 14). Ozellikle sinemanin
kuramsal ¢ercevesini ¢izmek sinema tarihinden ayri diisiiniilmemesi gereken bir yaklasima
thtiya¢c duymaktadir. Sinema tarihine yaklasimin, bu tarihin kapsaminin ve degerlendirme
Ol¢iitlerinin neler olmas1 gerektigine dair farkli gorlisler bulunmaktadir. Tarih yaziminin
gecirdigi doniisiimler sinema tarihinin ele alinisini da degisiklige ugratmaktadir. Biiker’in ve
Topgu’nun da belirttigi gibi sinema tarihi alaninda sundugunuz her yeni bilgi ve bakis agisi,
filmler hakkinda sadece yeni bir bilgi parcacigi degil, ayn1 zamanda birbiriyle baglantili yeni
bir diizlem ve cerceve sunmaktadir; bu nedenle sinema tarih yazimi alaninda nasil
ilerleyeceginiz basgtan Onem kazanmaktadir (2008: 14). Sinema tarih yaziminda nasil
ilerlenecegi sorusuna verilen yanitlar her donemde farkli okumalar ve bakis agilariyla
zenginleserek yeniden ele alinip tanimlanmaktadir. Sinema tarihine yaklasim; filmlerin ve
yonetmenlerin bigemlerinin estetik Ozelliklerini temel alabilecegi gibi, farkli kuramlarin
orneklendirilmeleri {izerinden de ilerleyebilir. Donemin teknolojik, bilimsel, ekonomi-politik
ve sosyokiiltiirel cercevesine dayanan degerlendirmeleri de dahil ederek catis1 siirekli
genisleyen bir tarih yazimi hedeflenmelidir. Bir diger tarihsel yaklasim ve siniflandirma
bi¢imi de; sinemanin gerceklik ve temsil, ideoloji, hegemonya, modern ve postmodern
kuramlar 15181nda ele alinmasidir. Tiim bu yaklagimlar goz oniine alindiginda, Akbal Siialp’in

(2004: 27) ¢ok sesli, ¢ok ¢ehreli bir deneyim ufku olarak goérdiigii sinema igin “sadece



kameranin gosterdigi alan1 degil, ardinda kalani, sakladig, i¢cinde gezindigi, devindigi her
alandaki goriineni ve goriinmeyeni de barindiran bir {iretim alanidir” seklindeki tanimlamast
ana eksen olarak belirlenebilir. Akbal Siialp’in tiim metinlere ve temsillere uzam ve zamanin
hem nesnesi hem de 6znesi konumundan bakan yaklasimi gerek sinemanin tarihsel olarak
gecirdigi anlati evrelerinin degerlendirildigi ilk boliimde; gerekse sinemada uzam ve zamani
yaratan Ogeleri ve sinema bellek etkilesimini inceleyen diger bdliimlerde hedeflenen

perspektife yol gostermesi acisindan dikkat ¢ekicidir.

1.2. Sinemanin Dogusu ve Modernin Uzam, Zamani
Sinemanin baslangicini miijdeleyen Onciiller imge ve hareket cergeveli denemeleri
barindiran, devinimin yeniden tretilmesi ve kaydedilmesini hedefleyen bir dizi bilimsel ve

teknolojik gelismenin iirettigi bir makine {izerinden tanimlanabilir. Buna gore:

flk iiriinlerin geriye dogru izleri, arkeologun milliyetine bagli olarak Amerika Birlesik Devletleri,
Fransa ve Ingiltere’de 1880°li ve 1890’1l yillara siiriilmiistiir. Birbirine zit denemeler yapilmis ve icat
patentleri Thomas A. Edison, William Kennedy, Laurie Dickson, William Friese-Greene, Louis Aimé
Augustine Le Prince, Louis ve Auguste Lumiére ve 19. yiizyil sanat, bilim ve kapitalizmin camera

obscura’sindan ¢ikan bir¢ok bilinmeyen figiiriine verilmistir (Sarris, 2011: 189).

Bugilin sinemanin baglangici olarak atfedilen tarih Lumiére Kardesler’in
sinematografin icadini tamamlayarak yaptiklari ilk gosterimdir. Sinema tarihinin baslangict

sayilan ilk gosterimi Armes su sekilde 6zetlemektedir:

28 Aralik 1895’te Paris, 14 Boulevard des Capucines’deki Grand Cafe’nin altinda bulunan Indian
Room’da yapilan lcret karsiligr ilk film gésteriminin ardindaki kisi Lumiére’lerdir. Bugiin sinemanin
dogumu olarak bu tarihi ansak da, o dénemde bunu énemli gérmek miimkiin degildi. Onceden basina
ilan verilmemisti ve Lumiére’lerin Kendisi bile ilk gdsterimde bulunmay: kendisine dert etmemisti

(Armes, 2011: 22).

Armes dahil bir¢cok arastirmaci, Lumiére Kardesler’in asil dneminin sinematograftan
uzun siire gelir elde edebilecek bir bakis agisina sahip bir i adami zihniyetiyle hem aracin
yayginlagmasinit hem de sinemanin bir endiistri olarak kurulmasini saglamak oldugunu
belirtmektedir. Lumiére’lerin ¢ektigi filmler gercek yasam kesitlerine dayanan ve tek bir
acidan ¢ekilen gorintiiler olarak sinemada gercekgiligin ilk Onciilleri olarak kabul

gormektedir.



Sinematografin ve dahasi sinemanin ig¢inde bulundugu cagin en onemli ozelligi
kapitalizmin sermaye birikimiyle doruk noktasina ulastig1 ve modernitenin her alanda egemen
anlat1 olarak kendini gosterdigi bir donem olmasidir. Toplumsal yasam dahil her alanda
dontstiiriilebilir, alinip satilabilir bir iiretim bigiminin temel dinamikleri gecerli olmaya
baslamistir. Bu dinamikler sadece ekonomi politik alanda degil, ayn1 zamanda toplumun
sosyo-kiiltiirel ekseninde de kendisine yer bulmustur. Teknolojik gelismelerle sermayenin
Oniinii agan bilimsel anlayis; toplumsal yapinin hizla doniisen siireglerinde olusabilecek temel
gerilimleri yok edebilmek, kendi sinifsal anlayislarini egemen ve siirdiiriilebilir kilmak i¢in
her alanda kendini yeniden {iretmistir. Bu anlayis ayn1 zamanda politik eksende ulus-devlet
anlayiginin da oniinii agmigtir. Modernite heniiz diinya savaslari, somiirgecilik ve sermayenin
yayilmaci eksenine yenik diismemistir. Modernitenin ilk yillarinda Hobsbawm’in (1998: 13-
14) da belirttigi gibi burjuvazinin iiyeleri heniiz aydinlanmaya, akla, insani firsatlara, bilimsel
ve kiiltiirel biliyimeye olan inanglarimi1 korumakta, siirekli biiyliyen maddi ve manevi
zenginligin kapitalizmin ilerlemeci yapisindan kaynaklandigina inanmaktadirlar. Bu diisiinsel
ekseni pekistiren gelismeler 15. yiizyildan bu yana tiim bu ekonomi politik doniisiimiin 6znesi
ve nesnesi konumunda olan yeni bir diislinsel ¢erceveden kaynagini almaktadir. Bu diisiinsel
cerceve en temel ve acik ilkelerini uzam ve zamana dair yeni bir bakis agist gelistiren
Galileo’da bulmustur. Sentiirk (2011: 28-29), Foucault’dan yola ¢ikarak bu durumun sonsuz
ve acik bir uzamin ilkelerini belirleyen Galileo’nun, varolan sabit bir diizen ve uzam
anlayisinin yerine siirekli devinen, ilerleyen bir uzam ve zamanin kesintisiz genislemesine
dayanan yepyeni bir anlayis yerlestirmesinden kaynaklandigini belirtir. Uzam ve zaman
anlayisin1 kokten doniistiiren bu yaklasim yeni bir uzam ve zaman anlayisinin temel ilkelerini
de sekillendirmistir. Modernite olarak adlandirabilecegimiz bu diisiinsel ¢erceve Berman’in
altin1 ¢izdigi gibidir: “Modern olmak, bizlere seriiven, gii¢, cosku, gelisme, kendimizi ve
diinyayr doniistiirme olanaklar1 vaat eden; ama bir yandan da sahip oldugumuz her seyi,
bildigimiz her seyi, oldugumuz her seyi yok etmekle tehdit eden bir ortamda bulmaktir
kendimizi” (2013: 27). Modernite adi verilen bu paradoksal yaklasim donemin diigiinsel
yapisinin en temel 6zelligiydi. Bu paradoksal yaklagim ayn1 zamanda donemin aydinlariin ve
sanatg¢ilarinin en temel siartydi. Harvey (2012: 23), Baudalaire’i degerlendirirken bir estetik
hareket olarak nitelendirdigi modernizm tarihinin; anlik olanin ugup yiticiligiyle, sonsuz ve
degismeden kalanin arasindaki gel-gitler olarak 6zetlenebilecegini dile getirir.

Sinematograf; tiim bu yaklagimlarin 1s181inda, gosterim ve ¢ekim siireci agisindan anlik
olabilmeyi basarabilen, am1 kaydedebilen teknolojik yapisi diisliniildiigiinde de sonsuz ve

degismeyeni de i¢inde barindirabilen caginin 6zetini diyebilece§imiz bir makine, bir arag



10

olarak modern insanin hayatina giris yapar. Doneminin yasamsal hizi goz Oniinde
bulunduruldugunda basit bir eglence araci, seyirlik bir gosteri olan sinematograf; kendisini
biitiin diinyada yayginlastiran Lumiére’lerin ardindan nasil olup da yok olup gitmemistir?
Bunun temel nedeni; sinemanin yeniden iiretilerek ¢ok farkli sanatlarla ve anlati kaliplartyla
iliski kurabilmesidir. Bu ¢ercevede sinema, tarih boyunca farkli amaglar ve dolaysiz isbirligi
ile sanatin bir¢ok dalini icererek giiniimiize ulagan en 6nemli sanat, eglence, medya, endiistri

araci olarak gelismis ve 6nemini korumus en 6nemli mecradir.

1.3.  Sinemann ilk Yillar1 ve Anlati Denemeleri

Uzam ve zamanin ele alinisindaki sarsict ve koklii doniisiim, hem sermaye ¢agindaki
kapitalizmin yayilmaci ve ilerlemeci anlayisinin bir sonucu hem de nedeniydi. Bilgiye
yaklagimdaki temel doniisiim yeni kesiflerin ve teknolojik gelismelerin Oniinii agmuis,
toplumsal yapidaki yikici ve devrimci bir ilerlemeyi de tetiklemistir. Tiim bu sarsici ortamin
yarattigl genisleme ve biiylime uzam ve zamanin sikigmasina bdylece uzam ve zaman
tanimlarinin doniislime ugramasina neden olmustur. Bilimsel, toplumsal ve estetik teorilerin
temel tartigmalar1 tam da kokli bir doniislime ugrayan uzam ve zamanin yeni tanimlari
etrafinda dolanmaktadir. Bu konuda Harvey’in belirttigi noktalar; modernitedeki bilimsel,

toplumsal teori ile estetik teorinin yaklasimlarindaki farkliligi gézler oniine sermektedir:

Yiizeysel olarak bakildiginda aradaki farki anlamak pek gili¢ degildir. Toplumsal teori, her zaman
toplumsal degisim, modernlesme ve devrim (teknik, toplumsal, politik) siirecleri iizerinde
yogunlasmustir. ilerleme toplumsal teorinin konusudur, tarihsel zaman ise birincil boyutu. Zaten
ilerleme, uzamin fethini, biitin uzamsal engellerin yikilmasint ve nihai olarak ‘uzamin zaman
araciligiyla yok edilmesini’ igerir... Ote yanda, estetik teori, degisim ve doniisiim girdabinin orta
yerinde sonsuz ve de@ismez gerceklerin aktarilabilmesini olanakli kilan kurallar1 aragtinr (Harvey,

2012: 232).

Bu eksenlerden bakildiginda; Benjamin’in Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti adli makalesi, tim bu siirecteki estetik yaklasimlari
Ozetlemesi ve sinemanin gelisiminin ana motivasyonlarini belirlemesi agisindan énemli bir
yol gostericidir. Benjamin (2002a: 47), bu makalesinde sanat eserini goriiniir kilan ve degerini
belirleyen kavramlarin ugradigi doniisimii tanimlar, boylece sanat eserinin tarih sahnesine
firlatildiktan sonra degerini ortaya koyan biricikliginin ve 6zel atmosferinin ugradigi niteliksel
doniisiimiiniin kaginilmaz siirecini gézler dniine sermektedir. Uzam, kapitalizmin meta {iretim
ve tiikketim kurallarina gore kentsel diizlemde gerek acik gerekse kapali alanlar iizerinden

yeniden yapilandirilmistir, bunun etkileri elbette sanat eserini de doniisiime ugratacaktir.
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Teknik aracilifiyla ¢ogaltilmaya baglayan sanat eserinin kendine 6zgii ekseni temelde bu
cagn tartisma konusudur. Tahta ve tas baskiyla grafigin giindelik hayatimiza girisi ve yazili
kiiltire eslik edisine deginen Benjamin fotografin en temel Ozelligine tam da bu nedenle

vurgu yapar:

Insan eli, resmin yeniden-iiretim siireci igerisinde ilk kez en énemli sanatsal yiikiimlerinden kurtuldu, bu
yiikiimler artik yalnizca objektife bakan goz tarafindan istlenildi. Goziin algilamasi, elin ¢izmesinden
¢ok daha az zaman aldigindan, resim araciligiyla yeniden-iiretme siireci, konusmayla at bas1 gidecek

hiza eristi (Benjamin, 2002a: 47).

Tiim bu teknik olanaklar fotograf ve ardindan sinemanin yani filmin dogusunu da
beraberinde getirdi. Modern ¢ag artitk kendi hizina en yakin gerceklik illiizyonunu
kesfetmistir. Perspektif ile resimde doniisiime ugrayan uzamin algilanisi, fotograf ve ardili
sinemada tam da Harvey’in (2012: 232) vurguladigi “uzamin zaman araciligiyla yok
edilisine”, “uzamin sabit bir olma halinden, devingen bir olus” haline gelisine denk
diismektedir. Bu ¢er¢evede, Benjamin’in (2002a: 47) de vurguladigi gibi sanat eseri artik
kendine 0zgili olan biricikligini tamamen yitirmistir. Teknik yolla yeniden-iiretim tam bu
noktadaki bu 6zel atmosferi zedeler. Ozel atmosferi zedelenen sanat eseri, teknik yolla
yeniden-iiretilenin de gogaltilarak bir defaya 6zgii olmaktan ¢ikmaktadir. Boylece sanat eseri
yinelenen bir olus haline doniiserek kitlesel olarak tanimlanabilecek bir varlik kazanir
(Benjamin, 2002a: 49). Bu durum sanat eseri i¢in modern ¢agla baslayan gelenekten koklii bir
kopusu ifade etmektedir. Bu cercevede bir sanat eserinin degerlendirme siirecleri eserin
kendisine ait degeri ve eserin paylasim yani sergilenme siirecindeki degeri {lizerinden ikili bir
bakis agisiyla diisiiniilmelidir. Modern c¢ag yeniden-iiretim sayesinde sergilenebilirligin
sinirlarini devasa boyutlara ulastirmis boylece kitlesel paylasim siireci eserin kendi 6zgiil
degerinin Oniine ge¢gmistir.

Lumiére’lerin sinematografi ¢cok kisa siirede diinyanin bircok noktasinda gosterimler
yapan bir dizi agik hava etkinligi olarak tarihteki yerini aldi. Kendi anlati olanaklarini
kesfedebilmesi icin; kameranin teknolojik olanaklarmin kesfinin yani sira tarihi caglar
oncesine uzanan dil, imge, egretileme, Oykiisellestirme gibi kavramlarla kurdugu zorunlu
etkilesime de ihtiyac1 vardir. Tk gdsterimler tek bir acidan hareketsiz bir kamera ile ¢ekilen
giindelik yasamin kisa ve gergek¢i kesitlerinden olusmaktadir. Gosterimler sirasinda hizli,
yavas ya da geriye oynatilarak zamana dair yaratilan illiizyonlar izleyiciye cazip gelmektedir.
[k anlat1 denemeleri yine tek bir agidan ama kurmaca bir diinyanin kapisini agmaya ¢alisan

Fransiz sihirbaz George M¢éliés tarafindan denenmistir. Méliés, kameray1r hizli veya yavas
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kaydederek, goriintiileri iist {iste bindirerek, farkli efektler deneyerek kendi yarattigi
dekorlarin oniinde farkli oykiiler anlatmayi, hileli, eglenceli bir diinya kurmayr giindelik
yasamin ger¢ekci kesitlerine tercih etmistir. Bu anlamda filmin iiretim alanin1 dis mekandan i¢
mekana kaydirarak kontrol altinda tutulabilen ilk stiidyo deneyimini de gerceklestirdigi
belirtilmektedir. Lumiére’lerin elinde ise donemin farkli sehirlerinden elde edilmis giindelik

yasama dair olan tonlarca film bulunmaktadir:

1895’ten 1905’e kadar on yillik siire¢te Lumiére Kardesler, Louis’in icadindan diinya ¢apinda yarar
sagladilar. Temsilcilerini (kamera operatdrlerini)., kendi gdsterim programlarini diizenlemek igin biiyiik
Avrupa sehirlerine ve bazi Dogu iilkelerine génderdiler ve bu temsilciler o iilkelerin tipik sahnelerinin
cekimleri ile geri dondiiler. Bu yolla Lumiére, Ispanya’daki arenaya giden matadorlardan Londra’mn
kalabalik sokaklarinda gdsteri yapan siyahi dansgilara, Saygon’da zorlu bir ¢aligma i¢indeki irgatlardan,
Roma veya Stockholm’deki resmi gegitlere dek ¢esitli konulari isleyen binin tizerindeki filmi iceren bir

katalog olusturdu (Armes, 2011: 25).

Izleyicinin ilgisi zengin bir icerikle gesitlendirilmis bir seyirlik sunularak canli
tutulmaya calisgilmistir. Lumiére’lerin izleyiciye sundugu bu gorsellik aslinda tam da
Harvey’in (2012: 270) aydinlanma projesinin uzam ve zamani ele alirken sik sik vurguladigi
“zaman ve uzam sikismasi” kavramina denk diismektedir. Modern cagda mesafeler
kisalmakta, diinya haritas1 giderek imgesel anlamda kii¢clilmektedir. Bu c¢erceveden
bakildiginda siirekli birbirine yaklasan yani sikisan uzam ve zaman birey tizerinde Harvey’in
(2012: 270) vurguladigr gibi kimi zaman kigkirtici, kimi zaman heyecanlandirict bir etkiden
tedirgin ve stresli bir eksene dogru savrulmamiza sebep olmaktadir, dolayisiyla ¢ok farkli
toplumsal, kiiltiirel ve politik tepkileri ortaya ¢ikarmaktadir. Sinematografin kaydettigi ve
sergiledigi tam da bu sikismayr kendisine hapseden ve yeniden {iireten bir potansiyel
yaratmaktadir. Bu potansiyel uzam ve zaman sikismasinin neden oldugu olumlu ve olumsuz
dinamikleri de kagiilmaz olarak biinyesinde barindirmaktadir.

Sinema tarihinin Onciilleri olan Lumiére Kardesler ve Méliés arasindaki ortak nokta;
uzamin ve zamanin kaydinin kii¢iik farkliliklarla da olsa tek, hareketsiz bir agidan ve tek bir
parca seklinde gergeklestirilmesidir. Aralarindaki farkliliklar kayit altina alinan filmlerin
iceriklerinden, ¢ekim alanlarindan ve anlatinin niteliginden kaynaklanmaktadir. izleyicinin
perspektifinden tek bir olay, hareket (‘Trenin Gara Girisi’, ‘Iscilerin Paydosu’ vb). filmin
malzemesinin siiresi ile zamansal olarak sinirlandirilmistir. Sinemanin ilk yillarindaki
denemeler temelde kameranin ve filmin teknolojik olarak kendi sinirlarinin kesfi gibi goriinse
de 15. yiizyildan bu yana donilisen uzam ve zaman algisina ve bu doniislimiin nasil temsil

edilebilecegine dair verilen yanitlara sirtin1 rahatlikla yaslayabilmektedir.
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Uzam ve zamanin algilanis bi¢imi, bu algilanig bi¢ciminin bireyin bellegindeki izleri,
bu izlerin kiiltiir ve dil iizerinden yeniden iiretilerek temsil edilmesi, bu temsilin 6gelerinin
belirlenmesi ve tartisilmasi sozlii anlat1 geleneginden, yazili anlati gelenegine gegisin temel
izlegi olarak goriilebilir. Yazili kiltirle birlikte aktarilan her sey gerceklestigi zaman
diliminden bagimsizlagtirilarak somut olarak bir diizleme, alana kisacas1 uzama kazinmistir.
Harvey (2012: 227-235) bu baglamdan yola ¢ikarak uzam ve zaman dair olanin izinin
stiriilebilecegini, yaziyla baslayan bu temsil siirecinin matbaanin icadiyla yogunlastirildigini
ve yaygmlastirildigmi belirtir. Ozellikle uzama kazman haritalar, grafikler, sekiller,
fotograflar, maketler, resimler, matematik semboller ve benzerlerini iireterek ve inceleyerek
farkli donemlerde verilen farkli yanitlarin pesine diismeyi hedeflemektedir. Cografi kesiflerle
baslayan siirecte yeni kesiflerle gelen yogun bilgi akisi, bu kesiflerden elde edilen sermaye
birikimi hem uzamin hem de zamanin algilanma bi¢iminin sorgulanarak degisen algiyla
birlikte yeni temsil siire¢lerinin dogmasina sebep olmustur. Degisen uzam ve zaman anlayist
kapali ve kendi i¢ine donilik olan ortagaga ait temsil bigimlerini doniistiirmeye baslamistir.
Perspektifin yeniden tanimlanmasi, hareketin doga lizerinde hakimiyet saglamasi gorme
bicimlerinde koklii bir kopusa sebep olur. Bilimsel bilgi ve teknolojinin getirdigi
perspektifler, sermayenin kullanim bigiminin ve kurallarinin doniisiimii hem birey anlayiginin
dogmasina hem de toplumun yenilenen kosullara gore yeniden diizenlenmesine sebep
olmustur. Aydinlanma diisiincesi ve ardindan gelen modernist anlayis gérme bigimini yeni
kurallara baglayarak akilcilagtirmis, uzami ve zamani; yeni is bolimii ve sermaye kurallar
gergevesinde giderek daha kiiglik parcalara ayirmis boylece kendi ideolojisini yeniden
iretebilmistir. Uzam ve zaman algisinin doniismesi, bu doniisiimiin kendi i¢inde tasidigi
gerilimler, 1848 basta olmak iizere, diinyanin ekonomi- politik ve sosyo-kiiltiirel tarihi
tizerinden siirekli yeni etkilesimler ve gerilimlerin etkisiyle yeniden tanimlanmis, kendini
farkli bigemlerde yeniden liretebilmistir.

Sabit bir perspektiften tek bir olayin kaydiyla baslayan denemeler kisa siirede belirli
kronolojik bir siralamay1 dahasi bir gerilimi igeren olaylar dizisini kaydetmeye dogru yon alir.
Filmlerin birlestirilmesi yani kabaca kurgunun kesfi sinemanin kendi anlatisini
olusturmasinda Onemli donemeglerden biridir. Kurgu, kamerayr kullanan kisiye farkli
zamanlarda, farkli uzamlarda, farkli kisilerle ¢ekilmis farkli film pargalarini belirli bir anlati
ekseninde birlestirebilme yetisi kazandirmaktadir. Ilk zamanlarda bu denemeler daha ¢ok
varolan uzam ve zamanin dogrudan kaydiyla daha teatral bir bakis acisina sahip olsa da
ilerleyen zamanlarda kurgunun, sinemanin kendi dilini olusturmada biiyiik etkisi olacaktir.

Cecil Hepworth’un Edwin S. Porter’in ve Ferdinand Zecca ve Pathé’nin calismalarinda;
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kurgunun ve farkli ¢ekim acilarinin ilk denemeleriyle olusturulan bir-iki boliimliik kisa
anlatilar1 bir sinema filmine doniistiirebilmek David Wark Griffith’e nasip olur. Griffith farkli

cekimleri ve Olgekleri bir araya getirerek paralel kurguya dramatik bir anlat1 ve ustalik katar:

Griffith’in 6nemi, bu teknikleri gercekten dramatik bir yolda kullanmasidir. Boylelikle onun elinde
sinema, 0ykii anlatiminin ve izleyici bilylilemenin gii¢lii ve inandirict bir yolu haline geldi. O sinemasal
birimin tiyatrodaki gibi sahneler olmayip tek tek ¢ekimler oldugu temel bilincine sahipti. Griffith sayet
tam bir etki elde edilecekse sahnelerin ¢ekimlere boliinmesi gerektigini anladi. Kamerasini heyecan
verici bir sekilde kulland1 ve bir sekansi olusturmak icin ¢ekimlerin kurgulanmasinin yeni yollarini

kesfetti (Armes, 2011: 109).

Griffith’in dramatik yaklasimi temelde Aristo’dan bu yana gelen mimes’in bir
uzantisi, klasik anlati geleneginin sinemaya uyarlanmis haliydi. Cekimlerle olusturulan
kesintisiz siireklilik; klasik neden-sonug¢ algisina dayanan, izleyicinin 6zdeslesmesiyle elde
edilecek katharsis’i amag edinen bir dykiisellestirmeyi hedefliyordu. Ronesans’ta temellerini
atan Aydmlanma diislincesiyle temel ilkelerini olgunlastiran modernizm; uzamin ve zamanin
smirlari siirekli devinen ve genigleyen bir anlayisla ele almaktadir. Bu anlayisla bireyin
uzam ve zamana hiikmederek 6zgiirlesebilecegi inancindan yola ¢ikan bu gerilim, uzamin ve
zamanin miimkiin olan en kii¢iik parcalara kadar par¢calanmasina sebep olmaktadir. Tam da bu
nedenle modern ¢agin yeni temsil bi¢imlerinden biri olan sinemanin ¢ekimlere boliinerek yeni
anlat1 olanaklarin1 sorgulamasi kaginilmazdir. Bu pargalanmanin ilkelerini ilk belirlemeye
calisan Griffith’in izlegi daha sonra, Hollywood endiistrisinin temel ilkelerinin belirlenmesine
ve yayginlagsmasina, melodramlarin ve yildiz kadin/erkek oyuncularin hakim oldugu egemen
bir anlatiya doniismesine sebep olmustur. Bu anlati; tim diinyada yayilirken, egemen olanin
perspektifinden yola ¢ikmaktadir. Uzam ve zamanin estetiklestirilmesini temel kuram olarak
belirleyen  bir séylemin yeniden iretilmesine bdylece egemen bakis agisinin
olaganlastirilmasina ve rasyonellestirilmesine yardimer olmaktadir. Kurgunun giicline sirtini
yaslayan bu yeni anlati biceminin sundugu yanilsama tam olarak Birinci Diinya Savasi
yillarma denk diismektedir, savasi doguran asil etmenlerin istiinii 6rtmeye dolayli olarak
hizmet etmistir.

Kulesov’un 1918 yilinda gerceklestirdigi kurgu deneyi ise, Rus sinemasinda Vertov,
Eisenstein, Pudovkin gibi Onciillerin oniinii agmistir. Kulesov bu deneyle ayni1 goriintiiniin
ardina gelen farkli goriintiilerin; izleyicide birbirinden ¢ok farkli anlamlara gelebilecek farkli
tepkilere neden oldugunu kanitlamaya calismistir. Kurgunun farkli anlatilara hizmet

edebilecegi gercegi Griffith’in 6zdeslesme temelinde kurdugu mimesinin tamamen disina
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cikip sinemanin farkli bigimlerde iiretilebilecek bir yapinti oldugunu, kendine ait bir
gercekligi oldugunu vurgulamasi agisindan 6nemli bir gelisme olarak ele alinmalidir.

Ik yillardaki tiim bu gelismeler gerek tarih gerekse kuram ve elestiri gercevesinde
degerlendirildiginde, gergeklik ve yapint1 arasindaki gerilimin sinema anlatisinin temel
itkilerinden biri olarak ele alinmasi gerekliligini dogurur. Sinema anlatisinin gecirdigi evreleri
kapsamli olarak ele alabilmek i¢in, bu gerilimi ayni zamanda donlisen uzam ve zaman

algisinin etkileri tizerinden de degerlendirmek gerekmektedir.

1.4.  Sinemada Estetik ve Politik Anlati Denemeleri

Uzam ve zaman anlayisinin doniisen yiiziinli tanimlamak i¢in Harvey’in (2012: 270)
“stkisma” kavramindan yola ¢ikarak modernist anlayis ve sinemanin gecirdigi evreleri
iligkilendirebilmek i¢in 1848 yilindan itibaren modernizmin gecirdigi donilisiime tekrar
bakmak gerekmektedir. Bu yillar tam da ekonomi politigini Hobsbawm’in (1998: 14) sermaye
cag1 ve ulus devlet modeliyle ¢izdigi, donemin yogun sermaye ve emek fazlasiyla yasadigi
ekonomik krizin; Marx’in Komunist Manifestosu 'nda degindigi hayaletin yillaridir. Tiim bu
kosullar elbette uzam ve zaman anlayisinda ikincil bir kirilmaya sebep olacak, yeni bir
sorgulama ve temsil siirecini doguracaktir. 1848 oOncesi donem; geleneksel toplumsal
yapilarin, eski diisiince kaliplarinin yikilarak yerine bilimsel bakis agilarnin gegtigi,
insanoglunun ilerlemeci anlayisinin baskin oldugu, gerek toplumsal olarak gerekse ekonomi-
politik olarak sermayenin yayilmaci ¢ergevesinin bigimlendirdigi boylece tiim engellemelerin
ve sinirlarin yok sayildigr bir olumlama donemi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu donem
1847-48 kriziyle Harvey’in (2012: 292) belirttigi gibi kokli bir doniisiime ugrar; boylece
gerek ekonomik, gerek politik gerekse kiiltiirel yasamda uzam ve zamanin yeniden bigimlenir,
bu durum da gosterim ve temsil siireclerinde yeni eksenlerin Oniinii agar. Harvey, ilerlemeci
anlayisin birgok agidan 6zellikle sorgulandiginin altini gizer (2012: 292).

Kapitalizmin yarattid1 yogun sermaye ve emek fazlasiin sebep oldugu gerilim tiim
kita Avrupa’sinda goriiniir hale gelmis ve 1848 olaylar1 pes pese es zamanl olarak patlak
vermistir. Insanlar bu gerilimin bir sonucu olarak zamani1 ve uzami kendi devinimlerinde ve
algilarinda yeniden anlamlandirmaya ve c¢ozmeye ihtiyag¢ duymuglardir. 1848 siireci
yenilgiyle sonuclansa da gerilim aciga ¢ikmis kaginilmaz olarak tiim gosterim alanlarinda da
yeni temsil bigcimleri aranir olmustur. Bu etkiyi Harvey, Henri Lefebvre’den yola c¢ikarak su

sekilde yorumluyordu:



16

1910 dolayinda belirli bir uzam pargalandi. Sagduyunun, bilginin, toplumsal pratigin, politik iktidarin
uzamiydi bu; o ana kadar giinliikk sdylemde de, soyut diisiincede de iletisimin iginde yiiriitiilecegi ¢evre
ve kanal olarak kutsanmis olan bir uzam. Oklidci ve perspektivist uzamlar referans sistemleri olarak
ortadan kalktilar. Onlarin yan sira, kasaba, tarih, babalik, miizikte tonal sistem, geleneksel ahlak ve

benzeri ‘harci dlem’ seyler de. Bu, gergekten hayati bir and1 (Harvey, 2012: 300).

[Ik manifestodan itibaren, bu gerilim Avrupa’nin birgok iilkesinde farkli bigimlerde
kendisini gostermistir. Zamanin, uzama galip gelen tim ekonomi politik unsurlarindan,
sosyo-kiiltiirel tekinsiz gerilimlerinden ne edebiyat ne de diger sanat dallar1 kurtulabilmistir.
Bireyin, i¢inde bulundugu kentle yani uzamla etkilesiminden dogan kimlik karmasasi; zamani
uzamsallastirilma ¢abasini kendine temel alan yazindan mimariye, resimden miizige kadar
tiim estetik alanlar1 farkl arayislara itmistir. Bu gerilimden dogan farkli temsil bi¢imlerinin
arayislar1 ana olarak iki eksende 6zetlenebilir. Bunlardan ilki, zamanin uzam iizerindeki yok
edici etkisini oldugu gibi yansitmayi boylece pargalanan uzam ve zamani gozler Oniine
sererek, bireyde yarattigi yoksunluk ve yabancilagsmayi oldugu gibi vurgulamayi tercih
etmistir. Farkli anlatim olanaklar1 bulmayr hedefleyen farkli bir bakis acist da bu
par¢alanmanin ve bireyde olusan yoksunluk ve yabancilasmanin gerilimini uzami yeniden st
soyut bir alan olarak kurgulamayi boylece daha onceki ilerlemeci ve biitlinliiklii anlayisa
yeniden ulagsmay1 deneyenlerden olusmaktadir. Bu anlayigla hem yerel hem de evrensel olan
yeniden bir arada yaratilarak kutsanmaya calisilmigtir. Avangart sanat akimlari, klasik yazin
anlayisinin ¢okiisii ve modern romaninin ortaya ¢ikisi, Einstein’in gorecelik kurami, Ford un
montaj hatti, Titanic’in batis1, art nouveau’nin dogusu, pasajlar, elektrikli sinyalizasyon,
atonal miizik, vb. bir¢ok unsur anlatiyr yeniden bi¢imlendirmeyi dayatmaktaydi. Tiim bu
uzam ve zaman sikismasi anlatida es zamanli bir devinimi, bu devinimin uzam ve zamana
yanstyan doniisiimlerinin dogrudan etkisini temsil edebilmenin 6nemini vurgulamaktayda.
Bireyin olusumunu temel alan anlayis bireysel alanda ortaya cikan her tirli ruh halinin,
tedirginligin ve karmaganin; uzam ve zamanla kesisen ¢cogullugunu temel almaktaydi. Kern’in
yaklasimiyla Joyce ve Proust’u degerlendiren Harvey modern anlatinin geldigi ekseni sdyle

Ozetlemektedir:

Zamanin kigisel bigimde kavranis tarzlar1 kamusal bir tartigmanin konusu haline geliyordu. Kern soyle
stirdiirtir: ‘Donemin en yaratict iki yazari, modern edebiyat sahnesini’ (gergek¢i romancilarin tipik
bi¢gimde kullandiklar1 tiirden). ‘tiirdes bir uzamda bir dizi sabit dekordan, insan bilincinin degisen ruh
durumlar ve bakis agilartyla birlikte kendisi de degisen, nitel olarak birbirinden farkli ¢cok sayida uzama

doniistiiriiyorlard1 (Harvey, 2012: 300-301).
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Bir ugtan diger uca savrulan siireg, 1914-18 yillar1 arasinda Birinci Diinya Savasi’na
sonrasinda da Ikinci Diinya Savasi’mi olgunlastiran estetiklestirilmis bir politikaya dogru
evrilmistir. Ulus devletler ve sermaye; zaman ve uzam geriliminde bir yandan zamanin
egemenligini ve uzamin yok olusunu kutsarken, yasanan uzam zaman sikismasini yerel
kimligi ortiik olarak giiclendirme yoluyla asmaya calismistir. Ulus devlet ve kapitalizmin
arasindaki gerilim, hem kentlerin hem de bireylerin {izerinde yarattigi yogun kimlik
bunalimini; smifsal baglamindan kopartarak yerel, bolgesel dahasi ulusal unsurlarin
estetiklestirilmesiyle olusan yeni sdylemler yoluyla asmaya ¢alismistir. Donemin kosullar
g6z oniinde bulunduruldugunda tarih/kuram/elestiri ekseninde sinemanin genel profilinin kdse
baglar1 da ayni diizlemden ele alinabilir. Sinemada anlati, tiim bu uzam ve zaman geriliminden
bagimsiz degildir ve iginde bulundugu siire¢ estetiklestirilen politika ve estetigin
politiklesmesi {lizerinden degerlendirilebilmektedir. Ana yaklasimini temel olarak kurgunun,
kameranin konumlandirilmasinin ve dramatik yapinin olusumu iizerinden tanimlamaya
calisan sinemanin; tiim bu uzam ve zaman gerilimine kars1 takindigi tavir, sinema tarihinin
ana hatlarim sekillendirmektedir. Bir yandan Griffith zaman tarafindan pargalanan anlatiya,
kesintisizligi igeren yeni bir uzam yaratmaya calisirken diger taraftan baska yonetmenler
farkli denemelerle tam da bu parcalanmisliga uygun diisecek yeni bigemler iiretmeyi
denemislerdir. Sinema tarihi ele alinirken Sentiirk’iin (2011: 222) belirttigi gibi, klasik
anlatiy1 gelistiren, doniistiiren ya da klasik anlatiya direnen yeni anlatim bigemleri iizerinden
bir yaklasim gelistirilebilir. Diinya ¢apinda norm haline gelen klasik anlatinin temel ilkeleri
Griffith tarafindan belirlenmistir. Amerika’da sinemanin seriiveni bu temel ilkelerden yola
¢ikmis ve endiistriyel bir iiretim tarzin1 benimseyerek tim diinyada yayginlasmay1 hedefleyen
bir sistem kurmayi tercih etmistir. Avrupa sinemasinin seriiveninde ise temel olarak yukarida
belirtilen ekonomi-politik ve sosyo-kiiltiirel doniisimlerin yeni anlati bigemlerini zorlayan
cabalar1 kendisini fazlasiyla hissettirmistir. Sanatin yeni temsil bigimleriyle kendisini ifade
ettigi donemler: “Fransa’da Empresyonizm, Sovyetler Birligi’nde Yapisalcilik, Almanya’da
Ekspresyonizm, Italya’da Fiitiirizm, Ispanya ve Fransa’da Gergekiistiiciiliik, Meksika’da
Muralizm ve Brezilya’da Modernizmo” gibi farkli akimlar ekseninde degerlendirilmelidir:
(Stam, 2014: 65). Sanatsal temsil siireglerindeki tiim sigramalar o giine kadar olan kurulu
anlayisa bir meydan okuma olarak kendini gosterir. Bu meydan okuma Avrupa sinemasi basta
olmak tizere farkli sinema anlayiglarinin bigimlenmesinin de Oniinii acar. Boylece sinema,;
seyirlik bir eglenceden sanatsal bir perspektife farkli temsil bigimlerinin sorgulandigi

stireclerle itilmistir:
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Ornegin 1910’lar ve 20’lerde avangard, sinemada etkin bir rol oynadi ve Abel Gance, Walter Ruttman,
Fernand Leger, Luis Bunuel ve Salvador Dali, Eisenstein, Dziga Vertov, Jean Renoir ve Jean Epstein
gibi yonetmenlerin yapitlar1 sinemaya entelektiiel sayginlik kazandirdi. Aslinda sinemadaki bigimsel
ilerlemelerin ¢ogunun kokeni Avrupa ve Sovyet Rusya’dir. D.W. Griffith diinya capinda norm haline
gelen film anlatistnin temel bicimlerini olusturdu; bu yapi iizerinde oynayan, ona karsi cikan,

sorgulayan denemelerin ¢ogu Amerika disindan geldi (Kolker, 2010: 8).

Klasik anlat1 zamanin pargaladigi uzami, yeni bir alanda yeniden kurmaya caligmistir.
Yasanan uzam ve zaman gerilimi, bu filmlerde temel bazi noktalar iizerinden asilmak
istenmistir. Oncelikle anlati; pargalanan uzamu belirli ilkeler gergevesinde biitiinsel bir bakis
acisiyla yeniden kurmaya 6zen gostermistir. Bu yeniden kurma islevini temelde seyircide
yarattig1 gergeklik iliizyonu iizerinden kurmay1 hedeflemistir. Klasik anlati sinemast 6ncelikle
kendi pargalanmig uzam ve zamanini hissettirmeden, yani bir film izleme halini unutturarak
bunu gerceklestirmistir. Dolayisiyla hem kurgu, hem kamera acgilari, hem 6ykiiniin izlegi,
kendi icinde kapali bir biitiin olarak insa edilmistir. Neden-sonug ilkesine ve dogrusal bir
zaman algisina dayali kurguyla, ger¢ek diinyadaki bakis acimiza en yakin olabilecek atmosfer
olusturma ve bu atmosferi en uygun kamera konumlariyla seyirciye sunma siar1 lizerinden
kendi ideolojisini yeniden iiretmistir. Oykiisel anlatis1 da katharsise ve yiikselen bir dramatik
egriye uygun olabilecek bicimde zamansallastirilmig, oyuncular izleyicide 6zdeslesme
yaratarak en yogun dramatik etki hedeflenmigstir. Basit, yalin ve anlasilir olma
yayginlasabilmesini ve giderek biiyliyen endiistriyel iiretimini pekistirmistir. Talebin siirekli
iiretimi i¢in ihtiya¢ duydugu hedef kitleyi ise daha ¢ok tam da bu uzam ve zaman geriliminde
icinde yasadig1 cevreyle ve kentle etkilesiminden kaynakli kimlik bunalimi ¢eken bireylerin
olusturdugu alt smiflarla elde etmistir. Uzama ve zamana egemenligini yarattig1 iliizyon
cercevesinde yeniden insa etmeyi basarmistir. Giindelik hayatin gerilimli atmosferi, yasanan
celiskilerin politik yani; kurulan bu yeni uzamin estetigiyle ve kurallariyla yeniden
tanimlanarak ana baglamindan uzaklastirilabilmistir. Filmlerin ¢ogu, kentlerin agik alan
platolart yerine daha kontrol edilebilen uzamlar olan stiidyolarda tretilmistir. Stiidyolarin
temel ¢alisma bigimi, liretim iliskileri; yapimcilar, yonetmenler, yildiz oyunculardan sinema
salonlarina, miizisyenlere ve diger popiiler kiiltlir lirlinlerine kadar uzanan biiylik bir agla
kapitalizmin temel iiretim yontemini kullanarak ilerlemistir. Griffith sadece sinema estetigine
katki yapmamis; aym1 zamanda kurdugu anlatinin gordiigii yogun ilgi sayesinde bu alanda
yatirnm ve {retim yapmanin dogru kurallar ¢ergcevesinde karli bir alan oldugunu da
kanitlamigtir. Aydinlanma diislincesinden bu yana zamanin pargalara ayirdigi uzami; kendi
yontemiyle birlestirmeye calisan anlayis elbette birlesik uzam i¢in belirledigi kurallar ve

yontemlerle uzami hakimiyeti altinda tutmayr ve kendi ideolojisi etrafinda yeniden
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birlestirmeyi hedeflemektedir. Anlatilan hikayelerin se¢imi, kamera acilari, y1ldiz oyuncular
temelde bu egemen anlayis1 yeniden tiretme iizerine kuruludur. Bu kurallar par¢alanan uzamin
yeniden bir araya getirildigi biitiinliiklii bir yapiyr kurmak amaciyla modernizmin basindan
beri uyguladigi ikili karsitliklar1 anlatisinin temeli olarak kullanmistir. Tiim zaman ve uzam
lyi-kotii, giizel-¢irkin, dogru-yanlis, bati-dogu, erkek-kadin, zengin-fakir vb. karsitliklarinin
miicadelesi ekseninde bi¢imlenmektedir. Bu karsitlikta kazanan ayni zamanda erk sahibi
olanla 6zdeslesmekte, erk sahibi olmak i¢in kazanmak temel ilke olarak benimsetilmektedir.
Kazanan taraf dogrudan digeri ilizerinde egemenlik kuran, onu egitip doniistiiren ya da onu
cezalandiran olarak farkli bigimlerde tasarlanip kurgulanmistir. Bu anlatilar i¢in, klasik
sinema anlayis1 gelenekten sokiip cikardigi farkli hikayeleri kendi ideolojisi ¢ercevesinde
yeniden {iretmistir. Benjamin, gelenegin kiiltiir mirasindan tasfiyesi olarak ele aldigi bu

konuyu sdyle somutlastirmistir:

Abel Gance, 1927’de coskuyla sOyle seslenmisti: “Shakespeare, Rembrandt, Beethoven film
yapacaklar... Biitiin s0ylenceler, mitolojiler ve mitler, biitiin din kuruculari, dahasi dinler... sinema
yoluyla dirilmeyi beklemekteler ve kapilarin 6nii, simdi kahramanlarla dolu” Abel Gance boyle
demekle, biiyiik bir olasilikla kendisi de ayirdina varmaksizin, genis bir tasfiyeye davetiye g¢ikartmis
oluyordu (Benjamin, 2002a: 50).

Abel Gance’in ¢ikardig1 davetiye aracilifiyla sinema endiistrisi, farkli dykiileri kendi
baglamlarindan kopartarak yeniden sunmanin yontemleri iizerine olgunlasmaya c¢alismistir.
Melodramlardan, sesin sinemaya girisiyle popiilerlesen miizikallere kadar devam eden farkli
Oykl bigimleri savas doneminde ve sonrasindaki siiregte Ozellikle epik anlatilarla, savas
filmleriyle ideolojisini giderek pekistirmistir. Egemen sinema anlayis1 disarida kanli bir savas
yasayan kitle i¢in tam bir yanilsama hikdyesine doniismiistiir. Kamera acilart ve yildiz
oyuncular bu siireci daha da arttirmigtir. Savasa ait anlatilar parcalanmisligin yerine tam da
hedeflenen yeni biitlinsel bir uzamin 6zelliklerini tagimaktadir. Bu uzamin temel 6zelligi
kontrol altinda tutulabilir, diizenli, sistemli ve sekillendirilebilir olmasidir. Béylece disarida
varolan trkiitiicii kaos yerini miikemmellestirilmis bir uzama birakmaktadir. Toplumsal
yapiya bilimsel ve akilci bir anlayisla yaklasan erk; dogru kontrol edilmis, diizenli ve sistemli
harekete eden, ritmik kalabaliklar1 o6zellikle epik anlatilarda kutsamistir. Bu durumu
degerlendirirken Akbal Stalp (2004: 131) donem filmlerinde yer alan kalabalik gruplar
geometrik seyir nesnelerine doniistiiren popiiler kiiltiiriin estetize etme egiliminin, otoriteryen
bakis acisinin fagist, obsesif ve askeri geometri tutkusuyla birlesmesinden kaynaklandigini

belirtir. Bu durum basta sinema ve eglence endiistrisi olmak iizere, popiiler kiiltiiriin birgok
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alaninda, hatta ulus devletlerin ideolojik insasinda bile kullanilan estetiklestirilmis bir
sOyleme ve yapiya davetiye cikarmistir. Ticari sinema farkli tiirlerle bu anlayisi siirekli
yineleyerek yeniden iiretmeyi bagsarmistir.

Yeni iretilen uzam, birey ve anlatilar hedef kitle {izerinde yogun bir etkiye sebep
olmustur. Yalniz bu noktada hedef kitleyi pasif bir alict konumundan uzaklastirmak
gerekmektedir. izleyicide etkili olmasi hedeflenen baz1 anlatilar izleyicinin ilgisini cekmeyip
yapimcilar1 ve sinema salonlarinin sahiplerini dogrudan zarara da ugratmistir. Melodramlar,
komediler, epik anlatilar, gangster filmleri vb. tiirleri farkli eksenlerde degerlendirmek
gerekmektedir. Kimi zaman anlatilar farkli kirilma noktalar1 barmdirmistir. Ozellikle
komedilerde Charlie Chaplin ve Buster Keaton izleyici i¢in farkli karakterler yaratarak sessiz
sinema donemine damgalarini vurmuslardir. Sesin sinemaya girisi, oyunculuklardan, kamera
acilaria kadar bir¢ok alanda biiylik doniisiimlere sebep olmugtur. Sistem bu yeni teknolojiyi
eski yatirnmlarin1 gz ardi etmek pahasina bir siire sonra kabul etmek durumunda kalmistir.
Ozellikle miizikaller benzer anlat1 kaliplari iizerinden kendini kabul ettirmeyi basaran énemli
tiirlerden biri haline gelmistir.

Avrupa’dan ve Rusya’dan c¢ikan birgok yonetmen; klasik anlatinin bazi kurallarini
deforme ederek ya da tiimiiyle farkli anlat1 bigimleri deneyerek tiim bu siirece karsi durmaya
calismistir. Bu noktada Alman Disavurumcu sinemasi, Rus montaj sinemacilari, Fransa ve
Ispanya’daki Gergekiistiiciiler farkli anlat: bicemleriyle 6n plana ¢ikmuglardir. Bu anlatilar
temel ilkelerini olusturmak i¢in 1848 sonrasi ortaya ¢ikan avangart hareketlerden
beslenmislerdir. Uzam ve zamanin yeniden tanimlanmasina doniik tiim bu c¢abalar temel
anlatis1 uzam ve zamanla sekillenen sinemayla dogrudan iliskili olagelmistir. Bu iliski farkl
donemlerde kendini yeniden gostermektedir. Ornegin Armes (2011: 201-204) disavurumcu
teriminin sadece Alman sinemasi i¢in degil daha kapsamli bir tanim olarak kullanilmasi
gerektigini Ozellikle belirtir. Boylece Armes’a gore sanat¢inin igsel siireglerinin sembolik
olarak disavurum egilimi olarak disiliniilen disavurumcu yaklasim, 151k ve golgenin
disavurumcu kullaniminin organize sugun kusursuz bir sosyolojik betimlemesi olan 1930’lu
yillardaki klasik Amerikan gangster filmlerini de kapsayacaktir (2011: 201-204). Buradaki
temel yaklagim; Alman Disavurumcu sinemasini, Film Noir (Kara Film) , giinimiizde yapilan
katastrofik ve klostrofobik etkiler iceren bilim kurgu, gerilim, kent-su¢ vb. Ogeleri iceren
ornekleri modernizmle birlikte olusan yeni uzam ve zaman anlayisinin yarattigi gerilimin
birey iizerindeki yansimasini ele alan sinematografik yaklasimlar olarak ¢ozlimlemek
olmahdir. Bu agidan bakildiginda 1848 yenilgisinden sonra kapitalizmin Aydinlanma’nin

ilerici yapisim1 terk ederek yerini daha pozitivist ve rasyonellesmis bir uzama birakan
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anlayisin1 fark etmek Onemlidir. Parcalanan uzam ve zamanin yarattigi gerilim; 151k ve
golgenin keskin ayrimlariyla, zit acilarin hareket yonleriyle, iki boyuta indirgenen daha da
rasyonellestirilmis radikal bir geometrik estetik anlayisla sunulmustur. Toplumda varolan
celigkilerin ve toplumsal doniisiimiin iistlinii 6rten bir bireysellikle sunulmus olsa da uzam ve

zamanin par¢alanmisligi kendisine bir ifade alan1 bulmay1 bagsarmistir:

Zira ekspresyonist (disavurumcu) anlayisa gore, ifade ruhun ve gonliin bedensel bildirisi olarak, filmsel
gosterimin en 6nemli unsurudur. Klasik-gercekei anlatim yapilarinin organik-mekanik insasinin aksine
ekspresyonizm (disavurumculuk), insan ruhunu psikolojik bir alan, hayati ve seylerin diizenini ise

metrik-matematiksel bir organizasyon olarak gérmemektedir (Sentiirk, 2011: 222).

Teknolojinin hizi ve enerji kaynaklarindaki dogal olmayan artis 6zel miilkiyet
tarafindan siirekli yinelen bir gerilime sebep olmaktadir. Emek ve teknolojinin yabancilagmis
olarak yan yana durusundan kaynakli bu gerilimin yarattig1 ¢eliski daha ¢ok tekinsiz, kontrol
dist ve birey iizerindeki yogun baski olarak bu filmlerde karsiligini bulmustur. Filmlerde
yaratilan atmosfer her ne kadar bu gerilimin ¢eliskisini yansitsa da, filmlerin sonu ya idealize
edilmis bir romantizme ya da kontrol edilemeyen bir sona dogru ilerleyen katastrofik bir
yaklagima bel baglamistir. Bu eksende Armes (2011: 202) disavurumculugu 6znel, diissel ve
imgelemsel olarak degerlendirir, disavurumcu sinemanin kdkenlerinde gergekte Alman
Romantizmi’nin ve Coskunluk Akim1’nin yattigini belirtir.

Disavurumcu sinema anlayisi, klasik anlatinin Oykiisel ¢izgisini atmosferiyle ve
yarattig1 karakterleriyle bozmus, izleyicide farkli bir etkilesime yol agmistir. Uzam ve zaman
geriliminde bireyin pargalanmis kimliginin bir baska izdiisimii de gercekiistiicii sinema
anlayisinda kendini bulmustur. Bu anlayis, klasik anlatinin ikili karsithiklarindan yola
¢ikmasina ragmen, karsitliklar1 uzlastirmak yerine yogun bir imgelem ve diisler diinyasinda
kendi uzamim1 kurmaya calismistir. Daha c¢ok gercek hayatta icinde bulunulan gerilimin
bilincalt1 6gelerine yogunlasmis, modern toplumlarin gegirdigi evrelerin ve dahasi uygarligin
gecirdigi evrelerin iktidar ve erkini rastlantisal ve cagrisimsal bir kurgu teknigi ile desifre
etmeye denemistir. Olusturmaya c¢alistigi uzam biitiinsel olmaktan uzak; ¢eliskili ve ikircikli
bir zaman anlayis1 tizerinde ytlikselmistir. Oyuncular, kullanilan kamera agilar1 ve mizansenler
ise rahatsiz edici ve O6zdeslesme yaratmaktan uzaktir. Luis Bunuel’in, Salvador Dali ile
birlikte yonettigi ‘Endiiliis Kopegi’, daha sonra tek basina cektigi ‘Altin Cag’ bu akimin ilk
ornekleri olarak ele alinmaktadir. Disavurumcu akimin izleri farkli donemlerde karsimiza
ciktig1 gibi, gercekiistii anlatinin kimi temel Ozellikleri de yine sinema tarihinin farkli

yonetmenlerinde karsimiza c¢ikmaktadir. Ornegin Armes’a gdre Roman Polanski ve Alan
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Resnais gibi yonetmenlerde giiclii bir gergekiistiicii etkiyle karsilasmak miimkiindiir ve biiyiik
Olciide gergekiistiicli  hareketin yontem ve diislincelerinin tortular1 kaginilmaz olarak
bulunmaktadir (2011: 204).

Son olarak da klasik anlatiy1 kirmaya ve farkli anlati kaliplarii irdelemeye ¢alisan
akim Rus montaj sinemacilar1 olmustur. Temelde Kulesov’un kurguda yakaladigi bakis agisi;
anlamin yeni kurallar cercevesinde farkli bilesenler aracilifiyla yeniden inga edilebilecegi
gercegidir. Bu Griffith’te farkli bir uzamin yaratildigim1 izleyiciye hissettirmeden
gerceklesirken Rus sinemasinin Eisenstein, Pudovkin, Vertov gibi temsilcilerinde bir yapinti
oldugu gercegini saklamadan ilerleyen bir siiregtir. Her ne kadar klasik anlatinin temel
retoriginden yola c¢iksalar da modernizmin devrimci retorigini de igeren Rus Sosyalist
Devrimi, uzam ve zamanin bireyin ve toplumun yararina yeniden sekillendirilebilecegi politik
etigiyle sinemaya yaklasmistir. Klasik anlatinin kurmaya calistigi yeni uzami farkli bir
yaklagimla ele almalari ve politik tavirlari klasik anlatinin hizmet ettigi anlayist tersine
cevirmistir. Kurmaya calistiklari uzamda karakterlerden ve o6zdeslesmeden ¢ok, kitlenin,
teknolojinin ve yeniden yapilanmanin alti cizilmeye calhisilmistir. Klasik anlatinin
estetiklestirmeye ve celigkinin iistiinli 6rtmeye yarayan egilimine Rus sinemasinda estetigin
politiklesmesi iizerinden yanit verilmistir. Kamera acgilari dramatik katharsise hizmet
etmekten ¢ok, kitlenin, uzamin devingenligini belirtmek amaciyla kullanilmistir. Eisenstein’in
carpismali montajiyla zithklarin diyalektik birligi ve sentezi iizerinden yeni anlamlar
tiretmeye calisan Oykiiselligi, Vertov’un kamerayr sokaga ¢ikaran, yasamin kendiliginden
akisini, devinimini farkli kamera agilari, kesismeler araciligiyla aktarmaya calistigr belgesel
tavrt ilk donem Rus Sinemasi’nin avangart 6zellikleri arasinda ele alinmalidir. Cagrisimsal
kurgu teknigi giiniimiizde farkli anlati yaklasimlar1 tarafindan siklikla kullanilmakta,
Vertov’'un actigi gelenek ise politik bakis acisi, gercekligin ele alinisi, kameranin ve
oyuncularmn kullanim1 gibi perspektiflerden; Ingiliz Belge Okulu, Italyan Yeni Gergekgiligi,
Cinema-Verite ve Yeni Dalga sinema akimlarini etkilemistir. Rus Sinemasi’nin avangart
gelisimi 1920’lerde bir dar bogaza girmis, 1930’lu yillarda {lizerindeki yonetimsel baski ve
yasaklar giderek artmistir. Daha sonra Rusya’nin politik yaklasimi nedeniyle iilkede, 1936
yilindan itibaren toplumsal gercekgilik digindaki tiim alanlarin gérmezden gelindigi bir anlati
gelenegi uzun siire benimsenmistir.

Avangart akimlar 1848 yilindan 1920’li yillara kadar sorgulayici ve ilerlemeci
perspektifini korumak igin direnmistir. Tiim bu hareketlerin ortak paydasi yasanan ¢eligkili ve
yikici uzam ve zamanin en etkili ifade bicimini kesfetmektir. Ozellikle savasin getirdigi tiim o

yikiciligin toplumsal ve bireysel alanda actig1 gedikleri ifade edebilmek ve onarmakti; ¢linkii
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burjuvazinin ve modernin yarattig1 ilerlemeci anlayisa olan inang giderek tiimiiyle yok olarak
yerini derin bir umutsuzluga birakmistir. Bu eksen bir siire sonra kendisini ¢ok farkli bir
siirecte bularak yenilgiye ugrayacaktir. Harvey, modernistlerin temel aydinlanmaci ilkeden
sasmadan devam eden insan odakli yaklasimlarin iki diinya savasi arasindaki sermaye
birikimini her seyin odagma alan burjuvazinin anlayisina yenik diistiginii ve giderek
rasyonellesen siirecin modernizmi “yalnizca Bauhaus gibi makinavari bir modernizme”
hapsettigini, sonug olarak da tiim iggoriilerini ve bakis agilarini toplama kamplarinin tasarimi
yolunda harcadiklarin1 belirtmektedir (2012: 315). Modernist tavir; kendi temel celiskisi
ekseninde estetiklestirdigi uzamin, millileserek uluscgu bir fagizme boyun egdigi ve sonucunda
Ikinci Diinya Savasi’nin patlak verdigi bir siirece dogru ilerlemekten kendini kurtaramamustir.
Klasik anlatinin egemen bakis acisini kirarak, farkli anlati denemeleriyle uzam ve zamanin
gerilimini yansitmaya calisan gercekiistiiciiler, disavurumcular ve Rus avangart sinema
anlayisi; daha sonraki yillarda farkli akimlar tarafindan yeniden ele alinip farkli bigimlerde
degerlendirilen yaklasimlara 6n ayak olmalari agisindan sinema tarihinin 6nemli kose baslari

olarak goriilmelidir.

1.5. Sinemada Yenilenen ve Yinelenen Anlati Denemeleri

Modern estetik sdylemin gegcirdigi siiregleri kavramsallagtirmaya ve donemsel baglari
olusturmaya c¢alisirken ilk bolimiini yukarida ele aldigimiz siirecin  doniistimiini
sekillendiren temel ekonomi politigin Fordist-Keynesci iiretim bicimi ve yasam tarzi
oldugunun altiin ¢izilmesi gerekmektedir. 1916 yilinda Ford montaj hattin1 kurar, bu
eksende is¢ilerin ticretlerine, ¢alisma kosullarina ve dahasi isgilerin bos vakitlerine yeni ve
akilctr diizenlemeler getirir. Ford’un baslattig siireg, iscilerin sadece tiretim kosullarinin degil
tim yasam alanlarinin sekillendirilmesinin boylece kitlesel {iretimin kitlesel tiiketimle
dengelenmesi siar1, 6zellikle savas sonras1 donemde Marshall yardimlariyla birleserek tiim
Avrupa ve sosyalist blok disinda kalan iilkelerde de etkisini arttirir. Fordizmin, ekonomi
politik krizlerin sonuglariyla kendisini devletle etkilesimli bir siirecte yeniden yapilandirma
cabalar1 da dahil olmak {iizere; hakim ideolojik bir c¢erceve ve yasam tarzi olarak kabul
ettirmesi yarim yiizyili bulan bir siirectir. Harvey’in (2012: 148) de vurguladigi gibi, montaj
hattinin sekiz saatlik, bes dolarlik is giicliyle hedefledigi sey sadece disiplinli bir {iretim
ortam1 degil ayn1 zamanda kitlesel olarak iiretilen {iriinleri tiiketebilecek bos vakte ve gelire
sahip bir is¢i sinifiydi. Tiim bu silire¢ sermayenin ve liretim bi¢iminin tiim diinya geneline
yayilan bir 6l¢iide zaman1 ve uzami yeniden nasil yapilandirdiklarinin temel dinamiklerinin ve

etkilerinin anlasilabilmesi agisindan Onemlidir. Siirecin ana hatlarinin; bu eksende iiretilen



24

kiiltiir endiistrisinin ve dahasit bu siirecin gerilimlerinin estetik sdylemde yarattigi karsi
cikislarin sinema tarih, kuram ve elestiri eksenindeki izlerini adlandirabilmek i¢in temel bir
c¢ikis noktasi olarak goriilmesi gerekmektedir.

Sermayenin kendi temel amagclar1 dogrultusunda kontrol altinda tutmay1 hedefledigi
emek giicliniin denetimi i¢in; zamanin ve uzamin parcalara ayrilarak kontrol edilmesi
ekseninde 6zel ve kamusal tiim yasam alanlarini bigimlendirebilmeyi, bu bigimlendirmenin
kurallarin1 belirlemeyi dahasi tiim bu dinamikleri ideolojinin yeniden {iretilebilmesini
saglayan bir sistematige doniistiirebilme ¢abasi giderek karmasiklasmistir. Uretim siirecinin
yan1 sira efektif talep ile arz arasindaki gerilimi dengeleyebilmek i¢in temel tiiketim
motivasyonlarinin da bigimlendirilmesi gerekmektedir. Tiim bu siire¢ i¢in akilci, sistematik,
bir ornek, uzmanlagmis, hiyerarsik, merkezi, biitiinlik¢li vb. yapilarin her alanda
egemenlestirilmesi toplumsal yapinin ve kapitalizmin olast gerilimlerini kontrol altina
alimmasini hedeflemektedir. Tiim bu akilcilastirma, yontembilim ve sistematik iiretim ve
tilketim ideolojisi, 1930’lu yillardaki ekonomik bunalim siirecinden ve sonrasindaki savas
doneminden farkli kazanimlarla ¢ikmayi basarmistir. Bu siire¢ 1970’11 yillarda ortaya ¢ikan
sermaye emek celiskisinin yeni bir krizine kadar siirmiistiir. Bu siireci kisaca 6zetlemek
gerekirse sermayenin giderek katmanli hale gelen kiiresel ekonomi-politik egilimini belirleyen
bircok eksen bulunmaktadir. Bir yandan diinya geneline yayilan egilimi kontrol altinda
tutarak sermayenin istikrarli bir hiza ulagsmasi hedeflenirken Obiir taraftan da yasamsal
alanlarin, yeni yasam tarzlarinin dolayisiyla bireylerin insasi, istikrarli bir goriiniime
kavusmasi bdylece bu alanlarin kendilerini yeniden iiretebilen egemen ideolojiler olarak
kalicilastirilmaya calisilmistir. Diger bir yandan emek, sermaye ve devlet geriliminin, siire¢
icerisinde elde ettikleri uzlagma kiiltiirii, grevler ve is¢i haklar1 ekseninde karsilikli verilen
tavizler ve kazanimlarin ortak tarihi bu siireci sekillendirmistir. Bu durum elbette kapitalizmin
celiskili ve istikrarsiz yapisinin gerilimlerinin baskilanmasiyla miimkiin olabilmistir. Bu
gerilim zamanla, egemen devletler igerisindeki kitlenin yasam standartlari konusundaki
kazanimlarinin niteliksel ve niceliksel yetersizliklerinin bas gostermesine, egemen olmayan
devletler disinda kalan {ilkelerin kitlelerinde ise; bu silirece uyum saglama asamasinda
yasadiklar1 baski, imha ve gerilimlerden dogan hosnutsuzluklarin artmasina sebep olmustur.
Ozellikle 68 hareketleri ile baslayan siireg, 70°1i yillarda kendini gdsteren ekonomik daralma
bu donemin tiim dinamiklerinin sorgulanip ¢oziilmesine kadar dayanmistir. Sermayenin ise
kendisini daraltan cergevesini esnek bir birikim rejimine doniistiirmesi kaginilmaz olarak
giindeme gelmistir. Savasin getirdigi topyekun seferberlik anlayisi, sonrasinda yeniden insa

edilmesi gereken ekonomi, yasamsal alanlar vb. kaygilar nedeniyle modernizmin avangart
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anlayis1 yenilgiye ugramistir. Modernizm bu yillar arasinda gegirdigi siiregle; emegin denetim
altina alinmasii planlayan Fordist anlayisin, uzam ve zamanini rasyonellesmis olarak
yeniden yapilandiran siirecin bagat sdylemi olarak belirginlesir. Modernizmin indirgendigi
islevsellik ve etkinlik olma hali, uzami kendi amaglar1 dogrultusunda insa etmeye c¢alisan
sermayenin, modernizmi tim bu siire¢ i¢in kullanilan bir yontemden ibaret hale getirir.
Estetik yasam da bu kitlesel anlayistan nasibini alir ve zaten aurasint yitirerek metalasan sanat
eseri, bu yeni siirecte standartlasarak renksiz ve tekil bir hale gelmistir. 1960’11 yillarda

yiikselen kars1 kiiltiir hareketi tam da Harvey’in ¢izdigi atmosferde gergeklesir:

1960’11 yillarin karst kiiltiir hareketinin elestirileri ve eylemleri, dislanmis azinliklarin hareketlerine ve
insansizlagtirilmig biirokratik rasyonalitenin elestirisine paralel diisiiyordu. Tam da Fordizmin doruguna
ulagmig gibi goriindiigii bir anda biitin bu muhalefet akimlar1 giiglii bir kiiltiirel-politik harekette
biitiinlesmeye yoneliyordu (Harvey, 2012: 163).

Biitiinliiklii bir yasam tarzinin akilci ve standartlagsmis {iretim siireci her alanda oldugu
gibi kiiltiir endiistrisi alaninda da kendini gosterir. Iki diinya savasi arasindaki dénemden
baslayarak kendini gosteren uzamsallagtirma ve bunun belirli bir anlat1 kalibt ¢ergevesinde
bicimlendirilmesi dahasi bu anlatinin miikemmellestirilmesi sinema alaninda hizli bir bigimde
devam etmistir. Bir taraftan da temel ekonomi-politik ve kiiltiirel ¢ergevesi yukarida alt1
cizildigi sekilde doniisen toplumsal yasamdaki ¢6ziilme ve yenilenen siire¢; milkemmellestigi
diisiiniilen anlat1 geleneginde kirilmalar ve karsi c¢ikislar yaratmistir. Her iki eksenin temel
dontisiim noktalarini kavrayabilmek i¢in dncelikli olarak donemsel bir ¢erceve yaratilacak ve
bu eksende anlatinin doniisen uzam ve zaman algisinin temel 6zelliklerinin alti ¢izilmeye
calisilacaktir. Ozet bir kronoloji cergevesinde, Amerika’da 1930 ve 40’11 yillara damgasimi
vuran Hollywood stiidyo ¢agmin ve yildiz oyuncularin altin ¢agi, Disney ve canlandirma
sinemasinin gelisimi, 1940 ve 1950’li yillarda etkinliklerini arttiran basta western olmak
tizere, gerilim, dedektif ve su¢ Oykiileri, miizikaller vb. igeren tiir sinemasinin gelisimi ve
Film Noir, Avrupa’da ise Renoir ve siirsel gercekligi, savas sonrasi Italyan Yeni Gercekgilik’i
ve 1960’11 yillara damgasini vuran Fransiz Yeni Dalga sinemasi seklinde bir siniflandirma
yapilabilir (Armes, 2011: 7-8). Bu baglamda klasik anlatinin kendini miikemmellestirme
stireci, kirilma noktalart ve anlatinin tamamen doniisiime ugradigi eksenler iizerinden bir
degerlendirme tiim bu siniflandirmanin temel yontemi olarak benimsenmistir. Tiim bu tarihsel
odaklara ve ele alinan {i¢lii perspektife one ¢ikan yonetmenler ve onlarin tarzlari, egemen tilke
sinemalar1 disinda bu donilisimden nasibini alan sosyalist iilke sinemalari, Gliney Amerika,

Ortadogu ve Uzakdogu sinemalar1 da eklenerek sinema tarihinin son donemeci incelenecektir.
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Daha onceki bolimde ana hatlariyla tanimlanmaya calisilan klasik anlati sinemast,
donemin egemen anlayis1 olan fordist yapiyla hem iiretim siirecini hem de tiikketim siirecini
biitlinlestirmeyi basarmistir. Nasil ki Fordist anlayls montaj hattiyla uzmanlagsmis is
boliimiinii, liretimde harcanan emek ve zamanin daha verimli kullanimini hedeflemisse, seri
tiretimle kitlesel tliketimin dengede durmasini, biitiinlesmis sirket yonetimini pekistirmeye
calismigsa, klasik anlatinin doruk noktalari olan filmleri yaratan Hollywood sinemasi da ayni
yontemi kendi {iretim alanlarinda yayginlastirmay1 basarmistir. Armes’in (2011: 129-130) da
altin1 ¢izdigi gibi 1930’lu yillardaki Hollywood’da kendi yildiz oyuncularma ve film
tarzlarina sahip sekiz stiidyodan besinin filmlerini gosteren kendi sinemalar zinciri ve dagitim
sistemleri bulunmaktaydi. Kendi tekel sistemlerini kuran tiim bu {iretim siirecinin bas
mimarlar1 ya Avrupali gogmenler ya da bu gé¢menlerin birinci kusaginin ¢ocuklariydi. Bu
gocmenler araciligiyla yeni ekonomi politik siire¢ giderek Fordizm’in temel ilkeleri
cergevesinde yapilandirilmaktaydi. Harvey’in, Ford’un montaj hattin1 kurarken sirtini
ozellikle gogmen iscilere dayadigi konusundaki yorumu Hollywood i¢in de gecerliligini
korumustur. (2012: 150). Kendi uzam ve zaman algisini ideal olan gerceklik olarak sunmay1
basarabilen klasik anlati sinemasi, ¢ogunlugunu go¢menlerin olusturdugu alt siif izleyici
Kitlesine yonelik bir liretim yapabilmenin altyapisini, filmin tiretiminden tiiketimine kadar her
alan1 denetim altina alarak saglamaya calismistir. Yildiz oyuncular, uzmanlagsmis senaryo
yazarlart ve buna yatirnm yapan is adamlari; kitlenin benimseyebilecegi, izleyici Kitlenin
kendi uzamlarinin ¢eligkilerinden uzakta, bastan sona tutarli oldugu vurgulanan giderek
standartlasan anlatilar1 pazarlamistir. Calisma ve yasam alanlarinda giderek kendi emegine
daha fazla yabancilasan bu izleyici kitle; yasamsal alanlarin tanimlar1 net olarak yapilmas,
hicbir belirsizlige yer vermeyen, keskin koseleri olmayan anlatilarin; aydinlik, miikemmel ve
miizikli diinyasinda; sokaklarin, alt kentlesme alanlarinin tekinsiz, karanlik ve belirsizliginden
uzakta, iyilerin Odiillendirilip kotiilerin cezalandirildigi, herkesin kendi basinin c¢aresine
bakabildigi, ‘Gteki’ne dair goriis ve simirlarin net ve korunakli oldugu, aynm1 vatan ve bayrak
altinda ¢eliskilerin uzlastirildigi boylece list bir uzam ve zamanin, kendi gergekliklerinin sanki
birebir yansimasiymis gibi sunulan bu filmleri; her hafta gittikleri sinema salonlarinda,
hayallerini siisleyen yildiz oyuncularin yansimalari olarak izlemislerdir. Bu standart {iretim
Oyle bir hal almist1 ki; sadece uzun metrajin karmasik yapisalinda degil, teknigi dolayisiyla
uzam ve zamanin daha esnek ve yaratic1 iretimlerine yonelebilecekken canlandirma
sinemasinda da tekil ve egemen bir fantazya diinyasinin benimsenmesine sebep olmustur. Bu
stireci kisaca 6zetleyen Armes (2011: 142-143; 217), canlandirma sinemasinin teknik altyapisi

olan ¢ok diizlemli kamerayr miikemmellestiren Disney’in, karakterlerini sevimli, normal
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gostererek aydinlik ve pisliklerden arinmis temiz bir diinyanin i¢ine yerlestirdiginin boylece
1950’lerden itibaren canlandirma sinemasini, insanlarin yagsamlarini biitiin bir siirecin tek bir
kiiciik boliimiinde uzmanlasarak harcadiklar1 bir fabrikasyon tiretim silirecine doniistiirdiiglin
altim ¢izer.

Esnek bir birikim rejimine gegene kadar ana ekonomi politik anlayis, uzun siireli
olmasa da bazi donemlerde krizler, grevler, gibi kirilmalarla karsilasmistir. Bu kirilmalarin
izleri nasil zamanla; biitiinclil ve standart bir yasam ve iiretim alan1 insa etmeyi planlayan
temel ekonomi politigin uzam ve zaman anlayis1 ile ger¢ek yasamda varolan uzam ve
zamanin gerilimine daha ¢ok yansimaya bagliyorsa klasik anlati sinemasinin farkl tiirlerinde
de bu izleri géormek miimkiin olmustur. Bu kirilmalar, savasin sonlarina dogru klasik
anlatilara dolayli olarak yansimaya baslamistir. Bu etkilesim 06zellikle klasik anlatiy1
benimseyen Amerikan sinemasinda tiirler {izerinden kendini gostermeye baslamistir. Bu
kirilmalar1 yaratan bir¢ok neden siralanabilir. Bu etkiye 6rnek olarak giderek tekdiizelesen
yonetmen ve bigemlerin renksiz atmosferinin kirilmasi ele alinabilir. Tiir sinemasindaki
keskin sinirlarla belirlenmis karakterler; savas sonrasi radikal is¢i direnislerinin yiikselisi,
yenilgisi, savasin yikici etkisiyle zamana dolayisiyla tarihe ve ilerlemeye duyulan derin hayal
kirikliginin karmasasini1 ve belirsizligini yansitan bireylere doniismeye baslarlar. Bu sayede
Lovell (2011: 173-186), 1950’li yillarda daha ¢eligkili erkek kahramanlari, karmasik
mizansenleriyle ortaya ¢ikan yeni western kusaginin, dénemin politik atmosferini yansitmay1
basardiginin, ayn1 zamanda kitlesel iiretim yapan yonetmen kusagindan farkli olarak bu yeni
western kusaginin kendi sanatsal anlayislarin1 da yansitmay1 basarabildiklerini belirtir.

Uzam ve zamani savas sonrasi derin bir yikintiyla bas basa kalan birey yeni bir alan
insa etmeye ¢alismustir. Savasla belirginlesen Oteki’ne kars1 duyulan derin kaygi ve korku bu
insa siirecinde belirsizlik yaratmaktadir. Ozelikle modernin belirginlestirdigi kadin/erkek
karakterlerin temel 6zellikleri zedelenmektedir. Beyaz, giiclii, eril erkek karakterler bu savasla
yenilgi, iktidarin kaybi1 vb. eksenlerle giderek zayiflamis, belirsiz durumlarla bas basa
kalmislardir. Bu belirsizlik savasin hemen ertesindeki atmosferin farkli teknik olanaklarla
kaydedilmesine olanak veren farkli objektifler, taginabilir 151k malzemeleri ve 16 mm gibi
yeni teknik olanakla birlestiginde klasik anlatiyr benimseyen; fakat anlatida kirilmalar yaratan
yeni melez tiirlerin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur. Bunun yaninda bir diger dikkat ¢eken

olgu Sentiirk’{in ifadesiyle 1941-1960°11 yillarda ¢ekilen Amerikan filmleri tizerinedir:

Kara filmlerde, temsilin klasik tekniklerinin, disavurumcu ve yeni gergekei ifade bi¢imleriyle Amerikan

toplumunun belirli tarihi bir doneminin kiiltiirel ve politik taleplerine uygun olarak, yeni teknolojik
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gelismeler araciligiyla oldukga kinik-kotiimser istihzali bir bi¢im ve tarzda birlestirilmesi, kara filmin

yar1 belgesel anlatim tarzinin en 6nemli vasfini olusturmaktadir (Sentiirk, 2011: 265-270).

Bicimsel 6zelliklerde ortaya ¢ikan ikircikli yonelim, uzamin ve atmosferin belirsiz ve
tekinsiz sunumu, karakterlerin daha karmagsik hale gelmesi, kadin ve erkek temsillerine
bilingalt1 yaklasimlar; kesin sinirlarla ¢izilmis olan ayrim ve tanimlarin sorgulanmasinin
yolunu agmis; bu da klasik anlatinin temel retorigini ve ideolojisini sarsabilmeyi basarmistir.
Izleyici i¢in bu durum kendi iginde bulundugu uzam ve zamanin gerilimli atmosferine denk
diismektedir. Bu durum, izleyicinin ilgisini ¢ekmenin yani sira bir taraftan da sosyo-politik
nedenleri olan kayginin mistiklestirilmis halini estetik bir uzamda yeniden {iretmistir. Tiim bu
anlat1 kaliplar1 klasik anlat1 sinemasinin geleneksel yapisini iceriden zayiflatmistir. Anlatinin
doniisiime ugramasina sebep olan asil etkiler ise, farkli bicem denemeleri; uzami ve zamani
savas nedeniyle korkung bir yikima ugramis olan Avrupa’dan yiikselecektir. Gegmisten gelen
modernist estetik gelenege bir Olcilide sirtin1 yaslayarak, bu gelenegi doniisiime ugratacak ve
farkli iilke sinemalarin1 da etkileyecek cagdas anlati kaliplar1 olusturmayi basarabilecektir.
Avrupa sinemasinin erken dénem orneklerinin kimi o6zellikleri Armes’in da belirttigi gibi

Italyan Yeni Gergekgiligi’ne giden yolun &niinii agmaktadir:

Yalnizca 1930’Iu yillarda g¢ektigi filmler diisiiniildiigiinde bile, Renoir’in siirsel gergekligi devasa bir
alana sahiptir. Bunun ug bir 6rnegi, 1934 yapimi ‘Toni’nin yalin gergekligidir; bu film yildiz oyuncular
kullanilmadan dis mekanlarda geger ve yasamdaki gercek olaylara dayanir... Film Erich von
Stroheim’in  1920°li yillardaki sessiz sinemasini amimsatir ve 1940°’li yillarin Italya Yeni-
gercekeiligi’nin bir¢ok yoniinii, 6zellikle de Luchino Visconti’nin 1942 yilinda ¢ektigi ‘Tutku’ filmini
haber verir (Armes, 2011: 61-62).

Savas sonrasi sinemasal anlatinin insa siirecinde uzam ve zamani ele alig bi¢imini
doniistiiren en o©nemli akimlardan biri olan Italyan Yeni Gergekgiligi ilk kirilmay
yaratacaktir. Savasin son yillarinda film yapiminin savasin yikimindan nasibini aldigi
diisiiniiliirse; hem eldeki imkanlarin yetersizliginden hem de savasla yerle bir olmus
atmosferin dayattig1 kosullarin bir sonucu olarak sinemasal anlati kendini sokakta ifade
etmesinin gerekliligine daha fazla karsi koyamamistir. Savasin etkisiyle pargalara ayrilan
uzam sokaga c¢ikan ve yogun bir hareket kazanan kameranin bakis acisindan yansimaya
baslamistir. Savasin getirdigi yikim, savagla beraber olusan direnis anlayisi, sonrasinda
yeniden devam etmenin gerekliliginden dogan umut, tiim bu gerilimden dogan kosullarin
belirsizligi, bu belirsizligin bireyler ve toplum tizerinde yarattig1 sosyo-ekonomik kosullar ve

calkantili ruh hali, kisith teknik imkanlariyla sokaga ¢ikan yonetmenin elinde olan
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malzemelerdir. Kendi neden-sonug algisiyla, biitiinliiklii bir uzam ve zaman algisin1 dayatan
klasik anlat1 ile disarida gercekligini dayatan uzam ve zamanin arasindaki yarik oldukca
bliyiliktiir. Bu ister istemez yonetmenlerin sokaga ciktiklarinda karsilarina ¢ikan uzam ve
zamani belgeselin estetik yontemleriyle ele almasina, dramatik bir 6ykii tizerinden ilerlese de,
anlatilarin1 klasik yontemde kirilma yaratacak bir bicimde sunmalarina sebep olmustur. De
Sica’nin ‘Bisiklet Hirsizlari’nda, Visconti’nin ‘Yer Sarsiliyor’unda Rosselini’nin ‘Roma,
Acik Sehir’inde ve ‘Almanya Sifir Yili’'nda en belirgin hallerini bulan bu anlayis, siradan
insanlarin yasamlarini oldugu gibi aktarmistir. Uzamin parcalanmis ve belirsiz hali,
kameranin devingenligiyle, karsilasmalarin yarattigi atmosferle biitlinsellestirilmeye

calisilmigtir. Bu biitlinliiklii uzamin temel 6zelliklerini Sentiirk sdyle 6zetlemektedir:

Yeni Gergekeilik, filmlerinde, nedenselligin kati diyalektik veya konstriiktif birliktelik ilkesinden
kendini kurtarmayi denemistir... Gergeklik filmlerinde daha noksan, kopuk ve dagilmis olarak
sergilenmektedir. Klasik-gerceke¢i konstriikksiyonun yerine, akip giden hadiselerin zayif baglantilari
ikame edilmektedir... Paralel montaj artik ¢evre ile fertlerin aksiyonlari arasinda motorik siireklilik

temin etmek i¢in kullanilmamaktadir (Sentiirk, 2011: 254).

Temel 6zellikleri yukarida Sentiirk tarafindan tanimlanan Italyan Yeni Gergekgiligi,
savas sonrasi parcalanmis bir uzami ve zamani aktarmay1 deneyerek klasik anlatinin biitiinsel
uzaminda ilk kirilmaya sebep olmustur. Siradan insanin giindelik hayatinin anlatiya konu
olarak ele alinmasi tiim diinyada yansimasin1 bulmugstur. Bu eksende Armes’in (2011: 69) da
degindigi gibi Italyan Yeni Gergekgiligi hi¢ de yalniz degildir. Armes, Japonya’dan siradan
insanlarin yasamlar1 hakkinda filmler yapan Akira Kurosawa ve Yasujiro Ozu’yu,
Hindistan’dan da Apu adli oglan ¢ocugunun biiylimesini konu alan tiglemesiyle yonetmenlige
baslayan Satrajit Ray’i benzer anlatilar olarak tanimlamaktadir (2011: 69). Italyan Yeni
Gergekgiligi’nin baglattigi kirilmayr vurgulayan savas sonrasi karakterlerin yansimalar
ozellikle 1960’11 yillarda giderek uzama ve zamana yabancilasan kadin ve erkek kahramanlara
dogru evrilirken, klasik anlatinin hem uzamsal hem de zamansal biitiinliigli giderek yok
olacak, film dili bir gorsel estetigin haz verici dogasindan uzaklasarak diisiinsel bir nitelik

kazanacaktir. Kolker bu doniisiim siirecini su sekilde ele almaktadir:

Nasil ‘Roma, Agik Sehir’ yalnizca bicimsel denemesi nedeniyle degil, bu denemenin uzlagmaz dogasi
nedeniyle de 1940’1 ve 1950’li yillar i¢in 6nemliyse, ‘Gegen Y1l Marienbad’da’ da 1960’11 yillar i¢in
onemli bir filmdir. Kendisini yan anlamdan yalitirken kendi bi¢imlerini gdzden gecirmek i¢in kendisini
ozgiirlestirir. Izleyicisini hayal kirikligma ugratirken, bu hayal kirikliginin disinda, film bigiminin

mitkemmel bir bigimde nedensiz dogasinin farkina varmaya olanak saglar (Kolker, 2010: 139).
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Anlatinin dili; kirilmalara, neden-sonu¢ devamliligindan siyrilan gegislere, kameranin
devinimi disiinsel bir perspektife doniiserek klasik Oykii gelenegi yerini zamanin gecisli
halini iceren modern bir ¢erceveye oturacaktir. Bu anlat1 tiirler aras1 gegisleri de kendi i¢inde
ustaca kullanabilecektir

1973’ten sonra daha esnek bir birikim rejimine yonelen ekonomi-politik anlays,
1980’11 yillardan itibaren daha farkli bir sinema anlayisini da beraberinde getirmistir. 70’li
yillardan itibaren emek, sermaye ve devlet ekseninde siiregiden hassas denge kapitalizmin
istikrarsiz dogasina yenik diismiistiir. Bu siirecte sermaye kendisini yeni dinamiklerle
tanimlamaya ve temel fordist ilkelerin altin1 sermayenin lehine oymaya baslamistir. Fordist
ilkelerin getirdigi standart tiretim, kitlesel tiikketim, merkeziyet¢i anlayis yerine sermaye daha
da kiiclilen diinya cografyasinda, bilgi teknolojilerinin gelisim hiziyla paralel bir eksene,
giderek daha da kiiclilen, farkli merkezlerden yonetilebilen, ¢ok uluslu, yaygin, anlik
degisimlere ayak uydurabilen, daha esnek ve parcali isgiiciine yaslanan, spekiilatif bir anlayis
benimsemeye baslamistir. Kapitalizm yeni ve daha giiglii bir orgiitlenmenin esigindedir.
Harvey bu durumu iki ana gelisme ekseninde degerlendirir: Ilki, bilgi teknolojilerinin ve
bilginin degisen perspektifinin iktidar saglama, popiiler kiiltiir, yasam bicimleri vb. {izerinde
giderek artan etkisi ve yeniden tanimlanisi, ikinci ve daha Onemli gelisme de finans
piyasalarinin biitliniiyle yeniden diizenlenerek, kiiresel diizeyde olaganiistii giice sahip global
finans holdinglerinin ve borsa sirketlerinin ortaya ¢ikisidir. (2012: 184-196). Yeniden
yapilanma, yeni yontemlerin ve teknolojilerin gelistirilmesi, giderek daha esnek, daha pargali
bir anlayisin benimsenmesiyle birlikte hem emek iizerindeki denetim giderek arttirtlmis hem
de ulus devlet yapilarinin zayiflamasiyla devlet sermaye eksenindeki gerilimin iistesinden
sermaye lehine gelinebilmistir. Sermaye, daha onceki yillarda gerilimler lizerine kurulu tim
estetik ve politik hareketleri akilcilagtirarak, uzlastirarak, yok ederek ya da islevsiz kilarak
ilerlemistir. Kapitalizm, modernizmle yasadigi gerilimi akilcilagtirma ve islevsizlestirici
tutumu sayesinde kendisiyle uzlagtirmay1 bir dl¢iide basarmistir. Bu eksende diisiintildiiglinde
fordizmin son yillarinda yasadig: gerilimler, bir taraftan sosyo-kiiltiirel hareketler ekseninde
kendisine sermaye karsiti birlesik bir tavrin orgiitlenmesine neden olmus diger taraftan da
jeopolitik bagimsizlik savaslariyla sermayenin bolgesel iktidarlari darbe almistir. Daha esnek
bir yapilanmay1 benimseyen sermaye, yeni anlayisini uzlagsmalar tizerine degil gerilimler ve
karsitliklar1 barindiran eklektik bir anlayisla ele alan sosyo-Kkiiltiirel bir perspektifle yollarini
kesistirerek ilerlemeyi tercih etmektedir. Bu da kendisini karsit bir konuma yerlestiren
postmodernizmin, modernizmin tarihiyle birlikte ele alindiginda karsitliktan ¢ok bir

devamlilik igerdigini gozler Oniine serer. Postmodern, sermayenin yenilenerek koklesen yeni
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diinya anlayisiyla giderek biitiinleserek modernizmden daha da ileriye gider. Modernite,
pargalanmishigin, gelip gegiciligin, kargasanin temsil bigimlerini sorgularken derin bir
kuskuculugu elden birakmadan evrensel bir itkiyle ilerlemistir. Postmodernse parg¢alanmisligi,
anlik olan1 fazlaca kutsayarak, Oteki’ni tamamen anlasilmaz kilarak, yerelligi benimseyerek
evrensel tiim tutarli politik anlayislart yok ederek en u¢ noktaya varan nihilizmiyle;
sermayenin karsisinda iiretilebilecek tiim karsit politikalari islevsizlestiren bir eksen iiretir.
Postmodernizm, “her tiir tutarli politikanin olanaksiz hale geldigi noktaya ulasir. Piyasayla
utanmazca uyusma arayan kanadi ise postmodernizmi gerici yeni muhafazakarligin isareti
olan bir girisimci kiltliriniin kanalina kararli bigimde akitir”’(Harvey, 2012: 137-138).
Ozellikli 1980°li yillarda temel estetik yaklasimini bu ana diizleme yerlestiren sdylem; kendi
uzam ve zamanini insa siirecini de giderek esneklestiren, siirekli devinen bir sermayenin
ekonomi-politigiyle sekillendirmektedir.

Bu noktadan bakildiginda sinema sanati da bu donilisimden nasibini alarak
ilerlemektedir. 70°1i yillardan itibaren temel celiskilerini modernizmin ¢ikmaziyla ortiistiiren
sinema anlayisi olarak; bir yandan hem Italyan Yeni-Gergekgiligi hem de Fransiz Yeni Dalga
Sinemas1 basta Avrupa sinemasi olmak iizere hem Giiney Amerika, Ortadogu ve Uzakdogu
tilkelerini hem de Polonya ve Macaristan gibi dogu blogu iilkelerini etkilemistir. Etkisini
farkli donemlerde hissettiren bu akimin en 6nemli sinemacisi kuskusuz Godard olmustur. Bu

etkinin siirlarin1 Kolker su sekilde tanimlamaktadir:

Onun etkisi Jean-Marie Straub ve Daniéle Huillet, Bertolucci, Pasolini, Miklos Jancso’nun filmlerinde,
Bergman’in 1960’lardaki filmlerinde, Bunuel’in sonraki filmlerinde, Latin Amerikali 6nemli politik
yonetmenlerin biitiin filmlerinde, Gen¢ Alman Sinemasi’nin, 6zellikle de Wim Wenders’in ve
Fassbinder’in filmlerinde goriilebilir. Amerika’da da ozellikle Martin Scorsese ve Robert Altman’in

filmleri tizerinde ¢ok giiclii etkisi olmustur (Kolker, 2010: 167).

80’11 yillardan itibaren bir yandan sanat sinemas: olarak adlandirabilecegimiz ve ana
etkilesiminin temellerini bagimsiz iiretim mekanizmalar1 iizerine kuran bir akim ilerlerken
diger taraftan da postmodern ile birlikte yeni kavramsallastirmalarla yoluna devam eden ticari
bir eksen karsimiza c¢ikmaktadir. Her iki eksende de giderek kisisel tarzlari akimlarin,
manifestolarin oniline gegen yonetmenlerle karsilasmaktayiz. Bu yillardan itibaren sinema
tarih-kuram-elestiri ekseninde; film yapim siirecini global boyutta etkileyen bir akimdan s6z
etmek giderek zorlagmaktadir. Dogma manifestosu disinda yonetmenleri bir ¢ati1 altinda
toparlamaya calismak kisisel bigemlerin 6nemsendigi, bir sanat eserinin tiilketim hizinin en iist

noktaya ulastig1 bir ¢agda fazlaca gerek duyulmayan bir yaklasim tarzidir. Kaldi ki Dogma
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yonetmenleri kendi kisisel tarzlarinin hakim oldugu yapimlara dogru ilerlemeyi tercih
etmislerdir.

Bilgi teknolojilerinin gelisimi ile bilginin yeniden ele alinan ve sorgulanan yapisi,
gelisen sinema ve televizyon teknolojileri, 6zellikle bilim-kurgu, gerilim gibi tiirlerin 6niinii
acmistir. Bilim-kurgu sinemas: ve fantastik evren bir yandan klasik anlatinin kendi
uzamsallagsmas1 ekseninde ilerlemekte ve postmodern sdylemin iiretildigi bir alan olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Diger yandan da kendinden 6nceki disavurumcu dénemden, film-
noir’den hatta western gibi tlirlerden devraldig: tekinsiz, katastrofobik etkiler tasiyan uzam ve
zaman algilariyla; klasik uzam ve zaman anlayislarinda kirilmalar yaratabilmektedir. Video
teknolojilerinin gelisimiyle daha altkiiltiir, bicimsel denemelerin 6nii de agilmaya devam
etmektedir. Icinde bulundugumuz dénem, tam da ge¢misten bugiine siiregelen anlatilarla, yeni
donemin anlatilarinin i¢ i¢e girdigi bir ekseni barindirmaktadir. Dolayisiyla glinlimiizde bir
yonetmene bir filme bakarken, uzam ve zamani nasil ele aldigini degerlendirirken tiim sinema
tarih-clestiri-kuram eksenini isin igine katmak gerekmektedir. Tekil bir degerlendirme
stirecinden ziyade ¢ok katmanli bir okumanin pesine diismek zorunlulugu kendisini fazlasiyla
hissettirmektedir. Bu ¢ok katmanli yap1 ayn1 zamanda filmlerin yapim ve dagitim siireglerinde
de kendini gostermektedir. 1980°1i yillardan itibaren farkli iilke sinemalarinin yildizlarinin
parladig1 asikardir. Bu yiikselis egilimini daha 6nceki yillarda oldugu gibi kati bir ulusal
sinema ornekleri ¢ergevesinde degil; tipki esneklesen sermayenin bir taraftan ulusal ve yerel
anlayislar1 yiikseltirken diger taraftan bunu yikan uluslar arasi bir dolasimi benimsemesi gibi
stirekli gerilimler ekseninde devinen yapisina uygun olarak ele almak ka¢iilmaz olmaktadir.

Bu noktada Suner’in dikkat ¢ektigi iki anlayis onemlidir:

IIki; ulusal sinemalarin yiikselisinin uluslararasi platformlarda festivaller araciligiyla giindeme
getirilerek, kendi iilke sinemalarindan yola c¢ikan yonetmenlerin filmlerini yapim siireglerinde
uluslararasi fonlar ve platformlar tarafindan desteklenmeye baslamasidir ki bu durum, bu yapimlari
degerlendirirken bakis acisim etkileyen hatta doniistiiren bir eksen yaratmalidir. Ikincisi ise bu iilke
sinemalarini sadece ulusal sinema baglig1 altinda degerlendirmek Bati-digi toplumlarin sinemasal
pratiklerini ulusal baglam i¢ine hapsetmesi nedeniyle sinirlandirict ve indirgeyicidir de (Suner, 2006:

39-41).

Sinema sanatini1 degerlendirirken; tarih-elestiri-kuram ¢atisinin altin1 ekonomi-politik
ve sosyo-kiiltiirel gelismelerle doldurmak gerekmektedir. Tiim bu gelismelerin 151831nda
donlisen uzam ve zaman tamimlarinin dahast bu gelismelerin uzam ve zamam nasil
bicimlendirdiklerinin altim1  ¢izmenin ve sanatla karsilikli iligkilerinin  detaylarim

¢dziimlemenin dnemi giiniimiizde daha da belirginlesmektedir. imajlar {izerinden kendini var
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etmeye ¢alisan sinema sanatinin bu etkilesimdeki pay1 da, politikanin giderek imajlar diinyasi
tizerinden kendini iiretme kapasitesinin arttig1 diisiiniiliirse giderek artmaktadir. Bu nedenle
bir sinema yapimi, filmi ¢ok katmanli degerlendirilmesi gereken bir iiretim alani olarak ele
alinmalidir. Uzam ve zamanin modern ¢agin basindan beri giderek sikisan yapisinin ifade
bigimleri modern sanatin tarihini Ozetlemektedir. Tam da bu nedenle bir sinema filmine

yaklasirken en 6nemli yol gostericimiz Benjamin’in ifade ettigi ‘bilingli bir bakis’ olmalidir:

Sinema geldi ve zindandan olugma bu diinyayr saniyenin onda biri uzunlugundaki zaman
parcaciklarinin dinamitiyle paramparca etti; simdi bu diinyanin genis bir alana dagilmis yikintilar:
arasinda seriivenli yolculuklara ¢ikmaktayiz. Yakin ¢ekim uzami genisletirken, agir ¢ekim devinimi
genis zaman pargalarina yayiyor. Biiyiitlicii ¢ekimde yalnizca insanin, bulanik da olsa,“zaten”
gordiigliniin belirgin kilinmasi s6z konusu olmayip maddenin biitiiniiyle yeni yapisal olusumlari ortaya
¢ikmaktadir. Bunun gibi, agir ¢ekim de yalnizca bilinen devinim motiflerini gostermekle kalmayip bu
bilinenler icerisinde biitiiniiyle bilinmeyenleri bulmaktadir; bunlar, “hizli devinimlerin agirlagtirilmig
goriiniimleri olarak degil, fakat kendine 6zgii bir kayisi, sallantida konumu sergileyen, olaganiistii

devinimler olarak etki yaratmaktadir (Benjamin 2002b: 72).
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IKINCi BOLUM
SINEMADA UZAM, ZAMAN VE BELLEK

2.1.  Sinematografik Ogelerin Tanimlanmasi

Modern ¢agin baglangiciyla giderek artan bir hizla sikisan uzam ve zamanin yarattigi
yeni gercekligin kendisi ve etkilerinin sinemayla kurdugu iliskiyi tanimlayabilmek i¢in; ¢cagin
hareket ve zamana getirdigi geleneksel anlayistan tamamen kopusu imleyen bakis acist
onemlidir. Ciinkii Deleuze’un vurguladigi gibi; “modern bilimsel devrim, hareketi ayricalikli
anlarla degil, herhangi bir anla iligskilendirmekten ibarettir... Modern bilim 6zellikle, zamani
bagimsiz bir degisken olarak alma istegiyle tanimlanmalidir" (2014: 15). Dolayisiyla zamanin
uzamdan bagimsiz ele alinarak kendi goriintirliigiinii kazanmasini saglayan en 6nemli 6ge

hareketin yeniden tanimlanmasina duyulan ihtiyagtir:

Eski diyalektik, bir harekette aktiiel hale gelen askin bigimlerin diizeniyken, modern diyalektik,
harekete ickin tekil noktalarmn iiretilmesi ve karsi karstya getirilmesidir. Oyle olunca, bu tekillikler
iiretimi (niteliksel sicrama) siradan olanlarin birikmesiyle (niceliksel siire¢) elde edilir, dyle ki tekil olan
herhangi olandan ¢ekilip alinir ve bu bizzat basitge siradan-olmayan ve diizenli-olmayan herhangi bir
sey olusturur (Deleuze, 2014: 17).

Zamanin ve hareketin gorliniirliik kazandig1 ve baskinlastigt modern ¢agda perspektif
ve hareketin yeni tanimlari uzami hizla kiiciik ve akilci birimlere ayirarak parcalamistir.
Uzamin ve doganin egemen oldugu eski anlayis yerini kontrol edilmesi gereken, siirekli
pargalanarak devinen zamanin egemenligine birakmistir. Bu devinen zaman, sosyo-ekonomik
gelismelerin de etkisiyle uzamini kirdan kente aktarmais, farkli sinifsal ve mesleki hareketlerin
etkisiyle insan iligkilerini ¢esitlendirmis ve doniistlirmiistiir. Modern zamanlar artik kentte
stirekli devinen insan iligkilerinin hallerinden beslenmektedir. Temsil siireci de modern ¢agla
birlikte doniigiir. Zamanin; doganin ve uzamin iizerinde yarattig1 doniistimii ilk ele alan estetik
hareket izlenimcilerdir. Hauser (1995: 352) Izlenimcilerin, Ortagagin diinya goriisiinii yikan
estetik bir hareket olarak ortaya cikisinin ozelliklerini siralarken duragan olanin yerine
dinamik bir anlatiyr benimsemelerini, desenin egemenligine renkle, soyut diizenin
egemenligine dinamik ve organik bir siirecle son verdiklerinin altin1 ¢izmektedir. Boylece
Hauser, izlenimciligin temel formiiliinii; gecip gitmekte olanin, yinelenmesi olanaksiz olanin
kisaca zaman i¢inde kesintisiz bir hareket siirecinin siiriikledigi bir dalga olarak
betimlemektedir (1995: 352). izlenimciler, zamanin akiskanligim ve devinen yiiziinii temsil

edebilmek i¢in yeni bir dil arayisini gergeklik iizerinden tanimlamaya g¢alisirken; ekonomi-
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politik ve sosyo-kiiltiirel gelismelerin etkisiyle izlenimcilik sonrasinda gelen Disavurumcular,
Gergekiistiiciiler, Dadaistler bunu daha farkli bir noktaya tasiyarak yeni temsil olanaklarini
gercegin reddinden ya da tiimiiyle doniistiiriilmesinden yola ¢ikarak bulmaya calistilar.
Disarida varolan uzamin ve zamanin temsili, temsilin degerini sorgulamaya giristiler.
Zamanin, uzam iizerindeki yikici etkisinin, insanin tiim etkinliklerini yok edebilecegini hatta
tim bunlarin giderek anlamsizlastigi bir gerceveye ulastilar. Hauser’in altin1 ¢izdigi gibi
“sonsuzluk standardiyla 6l¢iildiigii takdirde insanligin tiim eylemleri anlamsizdir” vurgusuna
ulastilar (1995: 407).

Ileriye dogru kosan zaman algisi; tiim kita Avrupa’sinda 1848’de meydana gelen
olaylardan sonra yerini es zamanlilia birakti. Zamanin degisen goriinlimlerinin tiirdes ve
tekil bir uzamdan koparak degisen bilin¢g ve duygu hallerine goére nitel olarak birbirinden
farkli ¢ok sayida uzama doniistii. Yeni bir icat olan sinematografi, ortaya ¢ikan yeni
gercekligin sonsuz sayida uzama boliindiigl bir ortamda en avantajli konuma iten durum; tam
da bu doniisiimiin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmis olmasidir. Bu noktada; Deleuze’un vurgusu
Oonemlidir: “sinema o en eski yanilsamanin miikemmellestirilmis aygiti degil, aksine yeni
gercekligin miikemmellestirilecek organi olacaktir” (2014: 19). Sinema; zamanin, sonsuz
imgesini kullanarak, bilindik anlamdaki uzami 6nce yok etti, sonra siirekli birbirine acilan
devingen bir hale sokarak yeniden yapilandirdi. Bu yeni uzami kendinden &nceki temsil
bicimlerinden (resim, fotograf, tiyatro, vb) daha derin algilatan en 6nemli 6zelligi canli ve
hareket halinde olmasiydi. Bonitzer (1995: 14), sinemada montajin, degisik planlarin ve
kameranin deviniminin klasik tiyatro senografisini tamamen parcaladigini belirtmektedir. Bu
noktada Burch’un ‘iki uzay’ tanimindaki in ve off uzam arasindaki gerilimin kokten bir oranti
degisime yol actigini, bu sayede olusan senografik kiibiin daha akiskan, bigimlendirilebilir bir
cercevede degerlendirilmesini, gerek goriintiide gerekse isitsel alanda zaman ve hareket
eksenli bir boyutun olustugunun o6zellikle altin1 ¢izmektedir (Bonitzer, 1995: 14). Temel
cergevesini Bonitzer’in tanimladigi bu yeni uzam ve zamanin hangi araclarla nasil
olusturulduguna dair verilen yanitlar bizi sinematografik 6gelerin tanimlarina ulagtirmaktadir.
Sinemanin tarihi boyunca kendisine ait ogeleri nasil kullandigi ve birbiriyle nasil
iligskilendirdigiyle ilgili yaklasimlar; farkli kuramlarin, yonetmenlerin ve akimlarin dogmasina
sebep olmustur. Bir yapimin anlati kalibinin 6zellikleri sinematografik 6gelerin
¢oziimleniginde saklidir. Bu da bizi filmin anlamina ulastiracaktir. Biiker (2012: 25) aymi
igerigi ele alan bir¢ok film olmasina ragmen ‘Hiroshima Mon Amour’ filmini biricik kilani
sorgularken, bilinen igerigin; renkler, alici devinimi, goriintii diizenlemeleri, kurgu gibi

sinematografik ogeler araciligiyla nasil kendilerine 6zgii yapilar kurdugunu irdelemektedir.
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Biiker, bu yapilarin nasil kuruldugunu, film i¢inde nasil kullanildigini tanimlamanin filmin
anlammi ortaya c¢ikardigini dahasi her filmin kendi anlamini bu yolla &zgiinlestirdiginin
Ozellikle altin1 ¢izmektedir (2012: 25). Dolayisiyla hareket, zaman tizerinden yapilan
degerlendirmeyi daha iyi ortaya koymak acgisindan ‘gekim, kurgu, bakis agis1, aydinlatma, ses,
dekor’ gibi sinema dilinin ya da mizanseninin temel 6gelerinin siniflandirilmasi ve gegirdigi
evrelere bakmak gerekmektedir. Sinema tarihini kuram ve elestiri ¢ergevesinde
degerlendirirken, her akimin ¢ekim ve kurgu(montaj) yaklasiminin temel 6geleri irdelenmeli;
hareket kazandirdigi aygitin devinimi, konumu ve bakis agis1 sorgulanmalidir. Tiim bu
sorgulama diger yandan da uzami bigimlendiren aydinlatma, ses, miizik, dekor, aksesuar
kullanim1 agisindan tanimlanarak tim bu atmosfer icerisine yerlestirdigi anlatiyr hangi
yontemlerle dykiisellestirmeyi tercih ettigi, bu dykiiniin i¢inde oyunculari nasil kullandig1 ve
konumlandirdig1 lizerinden de kapsamli bir okumayla ele alinmalidir. Hareketin yeniden
tanimlanmasi tizerinden kendi ¢aginin estetik siirecini temsil etme g¢abasina girisen sinemanin
kendi dilini kesfetme siireci, onu olusturan o6gelerin birbiriyle kurdugu iliskinin nasil
bigimlendigi; modern zamanla doniisen uzam ve zaman algisinin temsil siirecini klasik ve
modern olmak tizere iki ayr1 eksene konumlandirmasina sebep olmustur. Yukarida
siiflandirilan sinematografik 6gelerin her iki eksende nasil bicimlendiginin sinema, tarih ve
elestiri ¢ercevesinde bir degerlendirmesinin yapilmasi bir sonraki alt bagligin temel tartisma

konusunu olusturacaktir.

2.2.  Sinematografik Ogelerin Gegirdigi Siirecler

Sinematografik 6gelerin gelisim ¢izgisini ve bu oOgeleri sekillendiren siirecleri
degerlendirmeye gegmeden Once sinemanin ilk yillarindan itibaren bir¢ok sinema tarihg¢isinin
tizerinde uzlastigi temel bir 6zeti sunmak gerekmektedir. Kolker’in (2010: 21-22) kisaca
Ozetini sundugu akisa gore; 1895 yilinda Lumiére Kardesler ile baslayan siire¢ Méliés’nin
filmlerinde kullandig1 kiiglik hilelerle devam etti. Optik efektleri kesfeden Meéliés,
Lumiére’lerin agtigi belgesel alana kurmacayr da dahil etti. Edwin S. Porter’in anlati yapisi
yaratma olasiliklar1 D.W. Grifftih’in yakin cekimlerle birlestirdigi dramatik etki paralel
kurgunun miikemmellesmesini sagladi. Almanya’dan yiikselen Disavurumcu etki,
karakterlerin i¢ diinyasiyla birlesen stilize uzamin Oniinii agti, sinema sanati paralel kurguyla
yakalanan etkiyi bir adim daha ileriye tasiyarak anlatinin psikolojik eksenini yaratti. Devrim
sonrasi Rusya’s1 kurguya farkli yaklagimlar gelistiren Kuleshov, Pudovkin, Eisenstein, Vertov
gibi yonetmenlerle anlatinin ortaya koydugu anlamlandirma siirecini isledi. 1930’Iu yillarda

Amerikan sinemas1 ticari eksenini miikemmellestirerek stiidyo sistemi, yildiz oyuncular,
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tirler, geleneksel ahlak kaliplarmin gorece istiinliigiinii elde etti. Savas Oncesi Avrupa
sinemasinin ¢okiisii, savasin hemen ardindan yiikselen Italyan Yeni-Gergekgiligi’yle yeniden
yiikselise gegen Avrupa Sinemasi, 1950’11 yillarda 6nii tikanan Amerikan Sinemasina ciddi
bir alternatif olmay1 basardi. Kisisel tarzlarryla Avrupa’nin énemli film yonetmenlerinin birer
birer yiikselisiyle Fransa’dan yiikselen Yeni Dalga hem Avrupa sinemasinin, hem diger iilke
sinemalarinin O6nlinii agti. Amerikan bagimsiz yapimlarina bile esin kaynagi yaratan etki,
Avrupa sanat sinemasi ve Amerikan ticari sinemasi olarak belirginlesen ayrimi giinlimiize
kadar tasidi. Kisaca tarihsel 6zeti sunulan sinema tarihi, sinematografik 6gelerin kullanim
stireclerinin irdelenerek klasik ve modern eksende ikinci bir degerlendirmeyle ele alinmalidir.

Sinemanin ilk yillarinda sinematografin kayit altina alma siireci uzamda gerceklesen
hareketin sabit ve tek bir agidan kaydedilmesi esasina dayaniyordur. Gerek Lumiére Kardesler
gerekse M¢éliés kameranin Oniinde gergeklesenleri tek bir agidan ve sabit planla
kaydetmislerdir. “Lumiére Kardesler, Georges Méliés, Edwin S. Porter, Cecil Hepworth gibi
sinemanin ilk onciilleri, 1895 ve 1920 yillar1 arasindaki zaman diliminde, filmsel gdsterimin
neredeyse biitiin teknik imkanlarin1 kullanmay1 denediler” (Sentiirk, 2011: 204). Bu dénemde
filmlerin elle boyanmasindan, farkli sinemasal efektlerin denenmesine, aygitin ¢ektigi kiiciik
goriintlilerin zamansal ve uzamsal eksende siireklilik iceren basit aksiyonlar iceren kisa
anlatilar, kovalamacalar vb. olusturmasina kadar bir¢ok yontem karsimiza ¢ikmaktadir. Bu
yontemler, yukarida bahsi gecen sinematografik 6gelerin olugmasinin temellerini atmistir.
Fakat anlatinin dramatik bir yap1 kazanmasi, bu dramatik yapinin klasik ve modern olarak iki
farkl1 eksende ayrismasina sebep olan sanatcilar agirlikli olarak daha sonraki yillarda
karsimiza c¢ikacaktir. Farkli denemeler ve cabalar temelde sinematografik 6gelerin uzam ve
zamani olustururken ortaya ¢ikan yaklagim farklarini da gériiniir kilmaya baslamigtir. Deleuze
(2014: 13-14), bu konuya uzam ve zaman ¢ergevesinde sinemanin gegirdigi dénemler olarak
yaklagsmaktadir. Deleuze, baslangicinda sinemanin sadece uzam tabanli, hareketsiz ve sabit
plani temel alan yaklasiminin, ¢ekim anlayisinin ortaya ¢ikisiyla, kisacas1 montaj ve hareket
kazanan aygit araciligiyla zamansal bir kategorinin uzami bi¢imlendiren temel 6ge olarak one
cikmasiyla sinemanin kendi oziinii kesfetmeye basladigini, bdylece hareket-imgenin
kesfedildigini belirtmektedir (2014: 13-14).

Cekim ve kurgu yaklasimi ve hareket kazanan aygit sinema tarihinin doniim noktasi
olarak diistiniilmektedir. Bu cercevede izleyici i¢in bir anlati olusturulabilmesi, bu anlatinin
dramatik bir etki yaratabilmesi, bu etkinin eserin anlamina katkisinin ayarlanabilmesi i¢in;
montajin ve kameranin nasil kullanilmasi gerektigi, dahasi uzamin nasil diizenlenmesi

gerektigiyle ilgili yaklagim farklar1 sinema tarihinin dénemlerine farkli bir okuma perspektifi
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kazandiracaktir. Klasik ve modern anlatinin farklar1 uzam ve zamam ele alis bigiminden
kaynaklanmaktadir. Bu ele alis bi¢iminin farkliligt hem eserin kendi yapisindan hem de
izleyici ile tamamlanan anlamlandirma siirecinden beslenmektedir. Uzam ve zaman algisinin
modern zamanlarda ugradig1 doniisiimden kaynakli olarak ortaya ¢ikan sanat akimlarina ilk
boliimde kisaca deginmistik. Temel meselesi ortaya c¢ikan yeni uzam ve zaman
perspektifinden gergeklikle kurdugu iligkiyi yeniden tanimlamak olan avangart hareketler
modern c¢aglarin kendi dilini bulmasi hatta onu yeniden yapilandirmasi temeline dayaniyordu.
Sinema da kendi dilini olustururken benzer konulari kendine dert edinmistir. Ik sinema
gosteriminde izleyici listline dogru geliyormus izlenimi veren treni ger¢ek sanmistir. Bu
yanilsamanin devam ettirilmesi ya da farkli anlati kaliplarina biirinmesi sinematografik
Ogeleri ele alis bicimimizin temel meselesi olacaktir. Kurgunun temel yaklasim olarak ele
alindig1 yillardaki farkliliklardan yola cikarak klasik anlati sinemasinin temel kaliplarini
Ozetlemek kronolojik olarak iyi bir baslangic olacaktir. Bu c¢ergevede kurgunun tanimi
oncelikli olarak ele alinmalidir. Bordwell ve Thompson (2009: 218) kurguyu iki ¢ekimin
birbiriyle olan koordinasyonu olarak tanimlarken, Deleuze (2014: 48) kurguyu, hareket-
imgelere zamanin dolayli bir imgesini kazandiran uzam ve zaman birlikteligi {izerinden
yaklasmay1 tercih etmektedir. Her iki tanim da sinemanin kurguyla yakaladigi anlati
olusturabilme giiclinii nitelemektedir. Bu gii¢ ikiye boliinerek farkli sinema anlayislarinin
kapisini agmistir. Sinema sanatinin bu anlamda artik Bazin’in de belirttigi gibi “somuttan
soyuta kesin gecis yaptigin1” belirtmek gerekiyor. Sinema kurguyla bir “anlam bilim, bir
dizimleme sans1” yakalayarak artik dil olma asamasina ge¢mistir (1966: 23).

Kurguyla yaratilmaya calisilan dilin yapisinin ¢éziimlenmesi tam da bu noktada biiylik
bir 6nem arz etmektedir. Giinlimiiz Hollywood sinemasinin temel yap1 tas1 olan klasik anlatiy1
Griffith paralel kurguyla miikemmellestirmistir. Gergeklige en yakin uzam ve zaman hissi
yakalanmasini temel alan anlayis, izleyicide seyirlik bir diis yaratma becerisiyle kendini
stirekli yeniden {iiretmektedir. Ekonomi-politik eksenini tezin ilk bdliimiinde irdeledigimiz,
stiidyo, yapim sirketleri ve yildiz oyuncularla bir biitiin olan sistem giliniimiize kadar uzanarak
ayn1 O0zdeslesme ve katharsis eksenli anlatisim1 kimi kirilma noktalarmi da barindirarak
stirdiirmektedir. Klasik anlat1 bu siralamayi izleyicinin algisin1 bozmadan yapmay1 dolayisiyla
sinema salonunda kesintisiz, biitlinliiklii bir uzam ve zamani olan bir diis diinyas1 yakalamay1
baslangicindan beri onemsemistir. Ilk yillardan beri uzam ve zaman biitiinliigii iizerine
kurulan anlayis, Griffith ile birlikte anlatinin dykiisellestirilmesi sirasinda yaratilacak etkiyi
kontrol altina almay1 da hedeflemeye baglamistir. Boylece istenen eksende dramatik bir etki

yaratilabilecektir. Bunu yaparken kurgunun kurallarini, hareket eden kameranin devinimini,



39

bakis ac¢isim1 ve konumunu; temel olarak filmin siirekliligine, anlasilabilirligine ve
homojenligine hizmet etmek i¢in kullanmak gerekmektedir. Bonitzer’in Burch’un kuramindan
yola ¢ikarak vurguladigi gibi kurgunun temel itkisi herhangi bir kopusa sebep olmadan,
kesintisiz bir stireklilikle ilerlemelidir. Bonitzer, bu siirekliligi teknik olarak géziin egemen
bakisina sahip olan 6znenin (izleyicinin), 30 derecenin altina diismeden ardi ardina gelen
planlar arasinda aldatici bir hakimiyet kurma siireci olarak adlandirmaktadir. Bonitzer’in de
belirttigi gibi kopus ve siireksizlige neden olan herhangi bir bakis acisi, kesme ve nedensiz
hareket egemen olan bakis1 yani gozii hayal kirikligina ugratmaktadir; boylece goz gergeve
icerisindeki nesneye bagimli, tedirgin bir hal almaktadir. Bu eksende Bonitzer, Burch’un s6z
ettigi sigramanin, tokezlemenin klasik anlatidaki kirilmay1 yani siirgmeyi tam da bu noktada
tetiklediginin altin1 ¢izer (1995: 12). Klasik anlati, teknik olarak goze takibi kolay ve egemen
bir bakis a¢is1 sunmanin yani sira birlestirdigi ¢ekimlerde izleyiciye sundugu karsitliklar1 da
uzlastirarak c¢eligkiden ve karmasadan uzak yalin bir anlatimi benimsemektedir. Gergek
yasamda ortaya ¢ikan uzam ve zamanin boliinmiisliigiinden kaynakli kaos, uzlasmaz ¢eligkiler
ve parcalanmis kimlikler sinema salonunda 6zgiirliik bahsedilen bir baska iist uzam ve
zamanda ortadan kaldirilir. Bu 6zellikle yaygin bir bicimde ticari sinemanin kurgu ve
Oykiisellestirme aracidir. Deleuze’un bu eksende oOzellikle wvurguladigi bir detay
bulunmaktadir: “Amerikan montaji organik-aktiftir. Onu anlatiya tabi olmakla su¢lamak hata
olur; tam tersine anlatisallik bu montaj anlayisindan dogar” (2014: 50). Bu organik siirecin
yarattig1 etki tanidik ve rahatlaticidir.

Sovyet Rusya’sinda yiikselen kurgu anlayis1 ve Avrupa’daki Gergekiistiicli, Sembolist
ve Disavurumcu sinemacilar klasik anlati sinemasinin egemenligini belirli noktalardan
kirabilmeyi bagarmislardir. Eisenstein’in Onciiliiglinii yaptig1 Sovyet montaj anlayis1 klasik
anlatinin kurgusunda degismez olarak Onceden verili organizmanin ve kompozisyonun
diyalektik dogasini gostermeyi ve celigkileri uzlagtirmak yerine onlari garpistirarak yeni bir
senteze ulasmayr planlamistir. Boylece izleyiciyi duygusal bir katharsisten ziyade anlam
lizerinde diisiinmeye itebilecektir. Ornegin Eisenstein’mn ‘Potemkin Zirhlis1® filminde Odesa
merdivenlerinde yaptigt kurgu; askerlerin yaptigi bir katliamin zorbaligina ve aslanin
uyanigtyla simgelenen kitlesel bir uyanisin seyircinin de zihninde yaratabilmesini
hedeflemistir. Deleuze (2014: 57), Griffith’in kurgusundaki dramatik etkinin islevsel veya
estetize edilmis bir anlayistan beslendigini, Eisenstein’in montaj yaklagiminin ve yaratmaya
calistig1 ritminse diyalektigin temel diizeneginden beslendiginin 6zellikle altin1 ¢izer; boylece
Eisenstein’in devrimci Oziiniin, tam da hareket-imgelerin kendine 6zgii kompozisyonunda

yakalanan niteliksel sigramanin yeni bir anlam olusturabilme yetene§i oldugunu belirtir.
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Sovyet avangart hareketinin bir diger Onciili Vertov da yine kamerasiyla g¢ektigi tiim
goriintiileri ve ¢ekim anlarini izleyiciyle paylasmis, kameranin ardinda kalan alan1 da gozler
Oniine sererek kamera-goziin siirecini, sonrasini ve izleme anini seyirciye gostermistir.
Boylece kurulan bu yeni uzam ve zamanin yapinti oldugunu vurgulamayi tercih etmistir.
Vertov, Sinema-g6z manifestosunda dramatik sinemay reddeder, beyazperdenin 6liimsiiz kral
ve kraligelerine karsi siradan insanin ve kitlelerin kendi ritmini kucaklar (akt. Petric, 2000).
Belgeseli 0n plana ¢ikartarak giindelik yasamda siradan insanlarini kayit altina almay tercih
eden Vertov, anlatiy1 Oykiisellestirmekten tamamen kacinarak dramatizasyonu
reddetmektedir. Deleuze (2014: 61) Vertov’'un manifestosunda ve eserlerinde vurguladigi
mekanik gdziin, sinemanin organik yapisint diyalektik araciligryla kirdigini, boylece ondan
biliylik bir kopus gergeklestirerek maddenin sonsuz kiimesiyle, ritmin yarattigi araligi
kameranin goziiyle biitiinsellestirerek diyalektikte kompozisyondan kurtulmanin yolunu
buldugunu belirtir. Paul Rotha ve Richard Griffith ise sinematografik 6gelerin kullanimini
irdeleyen Deleuze’dan farkli olarak bu kullanimlarin somut sonuglarini degerlendirmeyi tercih
etmektedirler. Sovyet sinemasinin avangart onciillerindeki ¢arpigsma montajinin ve Vertov’un
nesneyle bulusan kamera goziiniin yarattig1 etkinin, 6zellikle iktidar tarafindan elestiriye tabi
tutuldugunu, kitlenin iginde kaybolan bireyin anlatilmasini 6nemsemeye baslayan daha
gercekei bir anlayisa dogru kayan bir estetik alginin olugsmaya baslamasinda etkili oldugunun
altini ¢izerler (2001: 245).

Klasik anlatinin egemen kurgu anlayisini sarsan diger akimlar ise Gergekiistiicli ve
Sembolistlerdir. Her iki akim da kurguda organik ve diyalektik ekolden ayrilarak insanin ve
doganin yansimasint modern zamanin hizinda kendiliginden var etmislerdir. Bu anlamda
dogrusal bir ¢izgiyi degil daha ¢ok birbirlerinin yerine gegebilen, egretileme ve diiz
degismeceler igeren bir anlatiyr tercih etmigslerdir. Cagrisimsal, ilkel bir diizensizlikten
beslenen kurgu yaklasimlari, izleyicide diisiinsel bir ekseni zorlamig, boylece izleyicinin
kendini rahat hissettigi egemen bakis1 kirmay1 basarmislardir. Ornegin Bunuel, ‘Altin Cag’ ve
‘Endiiliis Kopegi’nde hayatin farkli kesitlerini, diislerini karmasik bir diizende bir araya
getirmistir. Boylece egemen olanin anlatistnin  sembolik imgede sorgulanmasini
hedeflemislerdir. Diger taraftan Fransa’daki Sembolistler ise Deleuze’un belirttigi gibi renk
ve miizikle, hareket imgenin karmasik iliskisini sorgulamakta ve sanayilesen makinelerden
daha kinetik, soyut ve siirsel bir dil i¢in esin aramaktadirlar (2014: 64). Rotha ve Grifftih
Fransiz sinemasinin savas Oncesi eserlerini toplu olarak degerlendirirken aranan esin

noktasinin yakalanamadigimi ve “miikemmel mekanik hileler kullanan; ancak filmlerini
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aslinda sahne oniindeki bosluga gore tasarlayan 1900°deki Méliés kadar ilerleyebildiklerini”
belirtirler (2001: 213).

Alman Disavurumcu sinemasi ise anlatisimi stilize dekorlar, sert golge ve aydinlik
karsithigr tizerinden kurmustur. Bireyin parcalanmis kimligine ve ruhuna bir gonderme
yapmistir. Uzam ve zaman sikismasinin yarattigi bu pargalanmisligi ekonomi-politik ya da
sosyo-kiiltiirel ekseninden kopartip daha ¢ok bireyin ruhunun iyi ile koétii, toplumun maddi-
manevi ahlak karsithgr iizerinden daha romantik bir eksene oturtmustur. Sinematografik
Ogelerin kullanimin yarattifi sonuglar1 belirtirken ilk bolimde Alman Disavurumcu
sinemasinin romantik bir sonla uzlagsmasinin, kullanilan kurgu tekniginin yer yer mistik
eksenlere kayan askinci, (Armes, 2011: 201-202) karamsar hatta umutsuz tavrinin (Deleuze,
2014: 74) Hitler’in geligini pekistiren kosullara hizmet ettigini belirten elestiriler de
bulunmaktadir. Yine de yarattigi karanlik atmosfer en azindan izleyiciyi rahatsiz etmeyi
basararak, klasik anlatinin huzurlu ve aydinlik uzamindan izleyicinin uzaklagsmasini
saglamistir. Atmosferin yarattigi etki modern ¢agin pargalanmis bireyinin uzam ve zamandaki
celiskilerini bir Ol¢lide imlemistir. Deleuze, Alman Disavurumculugunun diger akimlardan

farkin1 belirtirken asagidaki 6zelliklere deginmektedir:

Disavurumculuk, kat1 ya da sivi i¢indeki hareket niceliginin agik bir mekanigini degil, ister golgeler
tarafindan parga parga edilsin, isterse sislere gdmiilmiis olsun, her seyin igine daldigi karanlik bir

bataklik yagamini ortaya koyuyordu (Deleuze, 2014: 74).

1920’1 yillardan itibaren Amerikan ticari sinemasina damgasmi vuran klasik anlati
yapis1 sosyo-ekonomik gelismelerin ve egemen ideolojinin bir uzantisi olarak gorev yapmaya
basladi. Kurguda gergek uzam ve zaman algisini temel alan tutarli bir devamliligi kendisine
yontem olarak benimserken, kameranin hareket ve konumunu da izleyicide yaratacagi
duygusal hazlar ve 6zdeslesme iizerine sekillendirdi. Aydinlatma, dekor vb. 6geleri basit,
yalin ve tutarli atmosferler olusturmak i¢in kullanirken anlati1 kalib1 ve yildiz oyunculartyla
egemen ideolojinin normallestirilmesine ve geleneksellesmesine hizmet etti. Boylece kendi
varhigin1 da koruma altina alarak siireklilestirdi. Savas oncesi donemde yasanan siire¢ klasik
anlatida belirli kirilma noktalart meydana getirmeyi basarir. Ozellikle savasm yikiciligi,
ekonomik buhran, ticari sinemanin i¢inde bulundugu stiidyo sisteminin tikanmaya basladig1
eksenlerde anlat1 gercekgi bir dile dogru eksenini tasir. Boylece organik montaj anlayisiyla
olusturulan dil yeni bir sdylemle tanisir. 1920°1i yillardaki Avrupa avangart hareketlerinin
sinematografik kazanimlarinin etkilerini bu yeni eksende gormek miimkiindiir. Bu yeni

sOylem ve kazanimlarin izdiisiimleri hem Hitchock, Welles gibi ydnetmenlerin kisisel



42

tarzlarini etkiler hem de tiir sinemasia Kara Film gibi yeni bir baglik ve alt tiirler ekler. Bu
noktada Bazin; Ozellikle bahsi gecen yonetmenlerde belirginlesen uzamin kendiliginden
diizenlenisini gosteren kesintisiz kamera hareketlerinin ve alan derinliginin yarattigi yeni
sOylemle kurgusal eksenden ¢ikan yeni bir eksenin altini ¢izer. Boylece kurgunun hizmet
ettigi zihinsel ve soyut zaman kavrami yerine uzamdan ve hikayeden kaynakli dogrudan bir
zaman algisinin yakalanabildigini belirtir (1966: 62-68). Savas Oncesi donem ve savas
siiresince tiim Amerikan sinemasini etkisi altina alan gergek¢i yasama dogrudan yaklasmaya
calisan klasik anlat1 su¢ ve gangster filmleri gibi alt tiirleri ortaya ¢ikarmistir. Isik ve gélgenin
kullanimi, arka sokaklarin tekinsizligi ve oldugu gibi yansitilmalari her ne kadar anlatida yeni
olanaklar1 agmis olsa da sOylemi itibariyle sorunlu bir alan teskil etmekteydi. Bu tiir de tipki
bataklik metaforuyla (Deleuze, 2014: 74) bi¢gimlenen Alman Disavurumcu sinemasinin iginde
bulundugu doneme hizmet etmesi gibi; Amerikan toplumunda yaratilmak istenen mistik,
mucizevi beklentilerle sekillenen otoriter yOnetim anlayisin1 arzulayan bir sdylem
yaratilmasina hizmet ediyordu; fakat bir taraftan da bu alt tiirler i¢inde bulunduklart donemi

tasvir ediyorlardi:

Higbir yapict programlar1 yoktu. Gergekte en dnemli tavirlari, eser olusturuldugunda, nefes almak igin
bir yer ve herkes icin bir sans oldugunda, ge¢misteki giinler i¢in bir 6zlem yaratmakti. Bunlar, bir
ulusun karamsarligina verilen yansitic1 ve kasitsiz birer cevap niteligindeydiler (Rotha ve Griffith, 2001:
102).

Yukarida klasik anlatiyla karsilastirmali bir eksende ele alinan avangart donemlerin
kirilma noktalart ve farkhiliklari, klasik anlatimin kaliplarmi kiran, anlatiyr tamamen
doniistiiren modern anlatinin Onciilleri olarak ele alinmalidir. Klasik anlati kara filmle kendi
kaliplarina bir igsel altiist olus yaratsa da asil kolektif tepki 2. Diinya Savasi’nin son yillarina
denk gelen Italyan Yeni-Gergekeiligi'nden geldi. Italyan Yeni-Gergekeiligi hem kendisinden
once gelen avangartla bag kurmayi basardi hem de klasik anlati kaliplarmin sinemadaki
egemenligine bir baskaldir1 niteligi tasimasi bakimindan onciildii. Kolker, Italyan Yeni
Gergekeiliginin bu konudaki yaklagimini “ticari sinemanin bi¢im ve islevini degistirmek olan
kolektif hareket” olarak nitelerken, bu hareketin 10 y1l gibi bir siireyle kisa dmriine karsin,
“mirastyla bir dizi kars1 ¢gikma olasiligini gosterdigine” vurgu yapmaktadir. Bir diger ifadeyle
“grintii olusturmaya, kurguya, anlati yapisina ve izleyicinin tepkisine yeni yaklasimlar
sunmasi (2010: 10) bakimindan uzun soluklu bir hareket olarak nitelendirmek dogru olur.
Ciinkii ticari sinema stiidyo sistemini temel alarak kamera hareketinden konumuna,

aydinlatmadan dekora kadar tiim bilesenleri kontrol altina tutarak herhangi bir aksama,
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sicrama yaratmadan, izleyicinin kontrol altina alinmig uzam ve zaman algisinda 6nceden
verili bir anlatryr benimsemesini bekleyen bir dagitim agiydi. italyan Yeni-Gercekgiligi,
kamerasini sokaga ¢ikararak, yi1ldiz oyuncular yerine siradan insanlari filme alarak, dogal 151k
ve ses kullanarak, kamerasinin konumunu ve hareketini uzama yayarak, kameranin kesintisiz
hareketiyle Oykiisiinii bigimlendirerek 2. Diinya Savasi’ndan sonra parampar¢a olmus bir
uzami ve bireyi oldugu gibi anlatmay1 tercih etti. Giindelik hayatin sorunlar igerisindeki
bireyi oldugu gibi takip eden kamera izleyiciye herhangi bir uzlagsma, sonu¢ veya haz
sunmuyordu artik. Higbir ¢eliski uzlagsmiyor, uzam birbiri igine agiliyor sadece kendisi igin
varoluyor, kameranin yarattigi zaman ve ritm aksak, kopuk ve dagilmis bir hal aliyordu.

Kolker bu durumu sinematografik 6gelerin kullanim1 ekseninde asagidaki gibi 6zetlemektedir:

Goriintiilerin sert griligi, karakterlerin 1ssiz kent ya da kir sefilliginin ortasinda, harap olmus
apartmanlarda ya da 1ssiz kasaba merkezlerinde, bir duvarin yaninda yiiriirken ¢er¢evelenmesi,
kameranin bir karaktere ve arka plana diyagonal konumlanmasi ya da kaymasi, biitiin bunlar hemen

karaktere yaklagimin ve 6zel bir tutumun isaretini veren gorsel kodlardir (Kolker, 2010: 19).

Tiim bu ¢ekimler uzamda ve zamanda varolan malzemenin kendisinden oldugu gibi
sekillenmektedir. Boylece hem Rotha’nin hem de Bazin’in altimt ¢izdigi gibi kurgu ile
belgesel arasindaki ¢izgi giderek siliklesmektedir. Italyan Yeni-Gergekligi de kendisinden
onceki avangart hareketler gibi kendi doneminin gergekligine kendi araglariyla 6zgiin bir
yaklagim gelistirmeyi basarmistir. Sinemanin bagindan beri i¢inde barindirdig1 zamansal giicii
uzami, karakterleri ve anlatiy1 daha devingen ve etkili bigcimde kullanarak yeni anlat1 bigimleri
icin baglangi¢ noktasi oldular. Kendisinden sonra gelecek olan Yeni Dalga’nin 6niinii en ¢ok
da melodramdan kurtuldugu noktalarda actilar; bdylece anlati i¢in yeni olanaklari tartigilabilir
asamaya tagidilar. (Kolker, 2010: 60) Modern anlat1 pargalara ayrilmis olan uzam ve zamanin
temsil bicimini ve yeni dil arayisim1 her zaman kendine dert edinen hareketler olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Klasik anlatidan ayrilan en temel 6zelligi ortaya ¢ikan yeni gerceklige
yaklagim tarzinda yatmaktadir.

60 ve 70’li yillarda yiikselen politik ve kiiltiirel hareketler; sinemada da anlatinin farkl
olanaklarini, uzam ve zamanin yeni temsil bi¢imlerini tartigmaya agarak hem anlatiy1 bir
sonraki agamaya tagimis hem de bu tartismay1 diinya geneline yaymay1 basarmistir. Avrupa
sinemasmin yani sira Uzakdogu, Latin Amerika, Hindistan, Iran ve Dogu Avrupa
sinemalarmin giindeme gelmesi, Akira Kurosawa, Yasujiro Ozu, Andrej Wajda, Ingmar
Bergman, Satrajit Ray, Abbas Kiarostami, Glauber Rocha, Fernando Ezequiel Solanas gibi

sinema tarihindeki 6nemli yonetmenlerin ortaya ¢ikisi da yine ayn1 doneme denk gelmektedir.
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Italyan Yeni-Gergekgiligi ile baslayan geleneksel anlati bigimlerinin sorgulanmasi Fransiz
Yeni Dalga sinemast ile doruk noktasina ulasti. Cogu film kuram ve elestirmenliginden gelen
Frangois Truffaut, Claude Chabrol, Eric Rohmer, Jacques Rivette ve Jean-Luc Godard
1959’dan itibaren uzun metrajli film ¢alismalarina basladilar. Yeni Dalga yonetmenleri bir
taraftan kendinden oOnceki edebi ve felsefi gelenegin modernist yapisini miras olarak
almaktadir. Diger taraftan da sinema tarihinde kirilmalar yaratan 1920 ve 30’lu yillardaki
avangart hareketlerle, Welles, Hitchock ve Ford gibi yonetmenlerde belirginlesen stilize
caligmalar ve Hollywood tiir sinemasinin temel bilesenleri gibi konular1 irdelemeyi basarmis
bir kusaktir. Kolker’in belirttigi gibi; kuram ve uygulama en ¢ok bu yonetmenlerde birbirine
yaklagmigtir. Yeni Dalga yonetmenlerinin her birinde 6ne ¢ikan farkli yonelimlerin ortak
noktas1 Kolker’in vurguladigi gibi; “anlati bi¢ciminin ve izleyici tepkisinin yeniden
tanimlanmasina yoneldi. Melodramin (geleneksel anlatinin) sorgulanmasi modernist sinema
icin merkezi dnemdeydi” (2010: 167). Yeni Dalga sinemasina verilen isim daha sonra kendi
ulusal sinema anlayislarinda benzer bir sorgulamaya girisen tiim akimlar tarafindan ortak bir
yaklagim olarak benimsendi. Akimin en 6ne ¢ikan ve etkisi bir¢ok geng yonetmen tarafindan
da benimsenen yonetmeni Jean-Luc Godard oldu. “1960’lardaki politik altiist olus hem
sinemada bir katalizor oldu hem de sinema estetigindeki altiist olusa eslik etti ve Godard bu
kosutlugun herkesten fazla farkindaydi” (Kolker, 2010: 168). Godard’i en ¢ok etkileyen
kuramcilardan biri klasik anlatiya karsi epik anlatiyr kuramsallagtiran Bertold Brecht oldu.
Brecht’in epik anlayis1 asagidaki tabloda geleneksel anlatiyla karsilastirmali olarak
sunulmaktadir. Brecht’in epik tiyatroda kullandig1 yaklasim klasik anlatinin kaliplarina karsi
¢ikan modernist anlayisa benzer bir yaklasim igermektedir. Asagidaki tablo 2.1’de Brecht
estetiginin temel yaklasimi yer almaktadir (akt. Kolker, 2010: 173):
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Tablo 2.2 Tiyatronun Dramatik ve Epik Formlarinin Karsilastirmasi

Tiyatronun Dramatik Formunda Tiyatronun Epik Formunda
Sahne bir gelisime viicut verir. Sahne onu anlatir.
[zleyici sahnedeki aksiyona dahil edilir ve aktivitesi Lzleyici gozlemci haline getirilir ama aktivitesi
tiiketilir. uyandurilir.
Lzleyicide duygularin uyanmasi saglanir. Lleyici karar vermeye zorlanir.
Izleyici sahnedeki deneyimi paylagir. Lleyicinin diinyaya dair bilgilere ulasmasi saglanr.
Izleyici bir olaya dahil edilir. Lleyici olayin karsisina gecirilir.
Telkinlerle caligilir. Argiimanlarla ¢alisir.
Duyguya dayali bulgular korunur. Lleyici bilme konumuna cekilir.
Ozdeslesme Yabancilasma (izleyici arasgtirir)
Insan bilinen bir varlik olarak ortaya konur Insan bir inceleme nesnesidir.
Insan degisme:z. Insan degisir ve degistirir.
Lzleyicinin ilgisi oyunun sonu iizerinde toplanir. Dikkat oyunun akigst tizerinedir.
Her sahne bir dteki i¢in vardur. Her sahne kendisi i¢in vardr.
Organik bir biiyiime. Montaj teknigi.
Olaylar diiz bir ¢izgi iizerinde gelisir. Olaylar egriler ¢izer.
Olaylarin akigi evrimsel bir zorunlulugu icerir. Olaylar sigramalidir.
Insan duragan bir nitelik tasir. Insan olugum siireci icinde verilir.
Diinya oldugu gibidir. Diinya olmasi gerektigi gibidir.
Insan oldugu gibidir. Insan olmasi gerektigi gibidir.
Insan davranmsi Davranislarin nedensellikleri
Diisiince varolusu belirler. Toplumsal varolug diisiinceyi belirler
Duygu Diisiince

Amerikan sinemasinin izleyici i¢ine alarak ilerleyen ve c¢evreyi tanitan agilis sekansi,
O0zdeslesme yaratan orta ¢ekim yildiz oyunculari, tiim olaylari, ¢eliskileri devamlilik ve
dogrusal bir yap1 igeren bir kurguyla sonug¢landiran ve ¢ozlime kavusturan g¢arpici final
sekanslari, izleyicide yasanan yogun duygusal deneyim, sadece Oykili olusturma amacina
hizmet eden sinematografik 6geler gibi klasik anlatiya hizmet eden birgok yontemi; Godard
sinemasinda birer birer parcalar, tiirsel kodlarini desifre eder ve yeniden yapilandirir.
Gorlintliler arasinda atlama yaparak, acilis sahnelerinde yakin ¢ekimler veya uzun ve
kaydirmali ¢ekimler kullanarak, oyunculari kameraya konusturarak izleyicinin bakisinin
egemenligini ve O6zdeslesmesinin giiclinii kirar; bdylece yapitint duygusal bir uzlasimdan
diisiinsel bir platforma tasir. Ses ve gorlntii biitiinliiglinii kirma, basi sonu belli olan bir
Oykiisel anlatidan ziyade iki kisinin diislincelerini tartistigi diyaloglar1 igeren sahneleri
vurgulama, sahneleri farkli renklere ayirma, kararma ve agilmalara basvurma gibi sayisiz
yabancilagtirma yontemi hem Godard hem de diger Yeni Dalga ydnetmenleri tarafindan
kullanilan tekniklerden sadece birkaciydi. Yeni Dalga yoOnetmenleri, Oykiiniin dogrusal
hattindan ziyade, durumlarin, diisiincelerin hatta sadece anlatinin kendine yonelik ¢alismalar
yaparlar. Zamani, uzami ve karakteri tartigmaya agarlar, boliip pargalar ve yeniden

yapilandirirlar.  Filmleriyle, kullandiklar1 yontemlerle izleyicinin imgelestirme siirecini
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sorgulamay1 segerler. Yeni Dalga’dan ¢ok dnce film ¢ekmeye baslayan ve Yeni Dalga ile ayni
donemlerde de sinemaya devam eden Bunuel ve Bresson da klasik anlatiyr sorgulayan
modernist yontemleri ve anlatilar1 olan yonetmenlerdir. Yeni Dalga’dan sonra Wenders,
Herzog ve Fassbinder oOnciiliigiindeki Gen¢ Alman sinemasi, Altman, Scorsese gibi
yonetmenlerin i¢inde bulundugu bagimsiz Amerikan sinemasi, daha da giiniimiize yaklagirsak
Lars von Trier, Thomas Vinterberg gibi yonetmenlerin manifestosuyla baslayan Dogma 95
akimi gibi klasik anlatiyr sorgulamay1 ve doniistiirmeyi segen, bulunduklar1 sosyo-ekonomik
ve kiiltiirel kosullari, gecmisten giinlimiize ulasan avangart hareketleri kendilerine kaynak
olarak segen ve sorgulayan bu yaklasimlar da yeni anlati olanaklarinin kapilarini agmislardir.
Postmodern anlayisla biiyiik anlati ve akimlarin yerini daha kisisel bigemlere biraktigi
sinemada artik yonetmenlerin kendine 6zel anlatilar1 goriinlir olmaktadir. Y6netmenlerin
bigemlerinde varolan farkli anlati 6zellikleri ve anlayislari giiniimiiz sinema elestirisinde
temel alinan bir yaklagimdir. Tarkovski, Angelopoulos, Haneke, Lynch, Cronenberg, Kubrick
gibi bir¢cok yonetmen ele aldiklari temalar ve bunlarin ele alinis bigimleriyle birbirinden
ayrilsa da farkli anlat1 arayislar1 ortak bir eksende degerlendirilebilir. Anlatida uzam ve zaman
eksenli bir kirilma yaratmalarina ragmen; modernist yonetmenlerin bazilarinin eserlerinin
ozellikle kadin eksenli okumalar agisindan egemen klasik anlatidan ideolojik olarak
ayrismadig goriilmektedir. Ruken Oztiirk, Sinemada Kadin Olmak adli kitabinda Truffaut,
Antonioni ve Bergman’in modernist filmleri tizerinden gergeklestirdigi kadin eksenli
degerlendirmelerinde, adi gecen yoOnetmenlerin kadina dair bakis acilarinin tartismal
oldugunu, egemen anlatinin temel ideolojisini yeniden iirettiklerinin ozellikle altini
cizmektedir (2000: 23). Bu cergevede giliniimiizde sinema tarihi lizerine yapilan farklh
kuramsal ve elestirel ¢alismalar, filmlerin ¢ok katmanli okumalarma da yeni eksenler
kazandirmaktadir.

Klasik anlatinin bilinen gorsel kodlarinin yikilisi, izleyici ile kurulan iligkinin yeniden
tanimlanmast ve yapilandirilmasi, farkli {ilke sinemalarinin ortaya cikisi elbette ticari
sinemay1 da belirgin olarak etkilemistir. Diinya geneline yayilan yeni ekonomik anlayis ve
neo-liberal politikalar, kiiltiirel eksende bir doniisiim yaratarak post-modernist doneme
evrilmistir. Sermayenin dolayisiyla metanin serbest salinimi izleyici kitleyi ve dahasi sinema
iiretimini de bir¢ok agidan doniistiirmiistiir. Sembol ve imgelerin bas dondiiriicli hiz1 izleyici
kitleyle doniisiime ugrayan bagin farkli eksenlerde yeniden tanimlanmasini da beraberinde
getirir. Yeni Dalga ile baglayan farkli anlati denemeleri sinema sanatinin izleyici ile kurdugu
bag diisiinsel ve elestirel bir boyuta tagirken son dénem postmodern anlayis izleyiciyi yogun

bir imge bombardimani ile kars1 karsiya birakmayi tercih eder. Metanin ulus-6tesi tiretimi ve
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dagitimi, bilginin teknolojilerindeki sinirsiz gelisim; daha eklektik, ironik, rastlantisal, arzu

temelli, sizofrenik ve belirsiz bir imge iiretimine yol agar. Ozetle:

Tahran’dan Tokyo’ya herhangi bir kentte yasayan her orta sinif kentlinin mutlaka, seyahatler ve dergiler
sayesinde siirekli olarak yenilenen, mebzul miktarda, hatta agir1 miktarda bir ‘imge bankasi’ vardir. Bu
insanin musée imaginaire (hayali miizesi) lireticilerin potpurisini yansitabilir ama yine de onun hayati
acisindan dogal bir seydir. Uretim ve tiiketimin heterojenliginin totaliter bir bicimde azaltilmasi
olasiligini dislarsak, mimarlarin dillerinin bu kaginilmaz heterojenligini kullanmay1 dgrenmeleri arzu
edilir bir sey gibi goriiniiyor... Eger insan bagka caglarda ya da kiiltiirlerde yasama olanagini
bulabiliyorsa, neden kendini simdiki zamanla ve i¢inde bulundugu yerle sinirlasin? Eklektizm, se¢im

hakki olan bir kiiltiiriin dogal evrimidir (Harvey, 2012: 336).

Bu durum ticari sinemada daha eklektik bir estetik anlayisin dogmasina, izleyicinin
ilkel arzu ve giidiilerini harekete gecgiren yapimlarin artmasina, ge¢misten glinlimiize kadar
gelen birgok tiiriin yogun bigimde resmedilmis kolajlarinin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur.
Kendinden onceki ticari sinemadan imajlarin iiretimi ve sunumu agisindan farklilik gosterse
de temelde klasik anlatinin temel motivasyonlarinin korundugu da géze ¢arpmaktadir. Kimi
noktalarda anlatida kirilmalar yaratirken kimi noktalarda da uzlasan bir anlayisi benimser.
Stone’un ‘Katil Doganlar’1, Tarantino’nun ‘Ucuz Roman’, ‘Kill Bill 1-2’ gibi yapimlari bu
eklektik anlayisla ele almmahdir. izleyicinin “imge bankasma” yonelen, bilingdisin
tetikleyen, anlatinin kendisini temel alan bu yaklagim ticari sinemada melez tiirlerin
dogmasina da sebep olur. Western kodlarini igeren distopik bilim kurgu 6rnekleri, film noir
ogeleri iceren korku ve gerilim Ornekleri, bilim kurgu ve fantastik 6geleri bir araya getiren
ornekler, yer yer anlatida kirilmalar yaratmayi da basarabilmistir. Ticari sinema temel
kodlarim koruyarak ilerlerken bir taraftan da farkli teknolojilerin gelisimiyle birlikte uzam ve
zaman1 sorgulayan, yeni anlati kaliplarin1 deneyen farkli anlayislar da ortaya ¢ikmaktadir.
Sermaye ve metanin ulus-Gtesi iiretimi ve dolagimi, modern insanin gocebe ve miilteci
konumu, teknoloji ve imaj diinyasinin sonsuz hizi1 gibi uzam ve zamanimizi bigimlendiren
tiim etkenler sinemanin iiretim siirecini de doniistiirmiistiir. Bu doniisiim bir taraftan ortak
yapimlar ve bicemlerin parlamasina diger taraftan da, kendi ulusal kodlarina sahip farkl: iilke
sinemalarinin da kiiresel bir platformda farkli izleyici kitleleri ile bulugmasina neden
olmustur. Festivaller, ortak yapim platformlari, ulusal ve uluslararasi sinema fonlari, devlet
destekleri vb. bircok 68e de gilinlimiizde bir yapimi degerlendirirken g6z Oniinde
bulundurulmasi gereken bir diizlem olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Sonug¢ olarak modern anlati sinemanin dogusundan giliniimiize gelene kadar klasik

anlatiya kars1 eksende gerek Avrupa’dan ylikselen gerekse 60’11 yillardan itibaren farkh tilke
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sinemalar1 tizerinden de incelenebilecek denemelerin ve yontemlerin tiimiine verilen ortak bir

yaklagim olarak okunmalidir.

2.3. Uzam ve Zaman Ekseninde Bellek ve Animsama

[k iki béliimde uzam ve zaman kavramlariyla sinemanin ekonomi, politik ve estetik
gelisiminin kurdugu iliskinin farkli eksenleri incelenmeye c¢alisilmistir. Bu boliimde ise,
oncelikli olarak bellek ve animsamanin uzam ve zamanla kurdugu iliski tanimlanacaktir. Bu
iliskinin yarattig1 bellege dair tanimlarin neler oldugu ilk baslikta irdelenecek ardindan ortaya
¢ikan tanimlarin ve bellege dair olanin sinema sanatiyla nasil iligkilendirildigi tartigilacaktir.

Uzami, ‘bir varhigin uzayda kapladigi yer’ olarak tanimladigimizda her tiirli
varolusun dogal ve zorunlu bir getirisi olarak ele alinmalidir. Bu varolussal zorunluluga
eklenen zaman ise ‘uzayda kaplanan yerin’ dordiincii boyutu yani tamamlayani olarak
diisiiniilmelidir. Dolayisiyla zaman bir farkindalik ve biling olarak 6ne ¢ikmaktadir. Uzam ve
zaman kavramina dair felsefi, bilimsel ve estetik tartigmalarin en dnemli eksenlerinden biri
olan bellek ve animsama ilk¢ag diisiiniirlerinden giinlimiize kadar bir¢ok bilim insani ve
diisiiniirtin calismalarinda yer verdigi 6nemli bir eksendir. Bu noktada bellek ve animsamanin
Jan Assmann’in “Bellek sanati i¢cin uzam neyse, animsama kiiltiirii i¢cin de zaman odur."
(2015: 39) vurgusu; aradaki giicli iliskiselligin temel dinamigi olmaktadir. Bellek ve
animsama modern doneme kadar dil gibi daha c¢ok aragsal bir eksende degerlendirilmistir.
Bellek ve animsamakla ilgili siirecin dogrudan degerlendirilmesi, aragsal iglevinin disinda
merkezi bir rol verilerek incelenmesi, tarih bilimiyle iliskisinin irdelenmesi modern zamanlara
denk gelen bir ugrastir. Modern donemin baslangiciyla koklii bir doniisiime ugrayan uzam ve
zaman kavramlarina paralel olarak bellek de marjinal eksenden siyrilarak bir¢ok ¢aligmaya
konu olmaktadir. Aralarindaki iliskisel eksenin tanimlanmasi, modern 6ncesi diisiiniirlerin bu
konudaki goriiglerinin siniflandirilmas: da dahil olmak {izere bellek ve animsamaya dair
caligmalarin yogunlasmasi da modern cagla sikisan uzam ve zamanin yarattigi etkinin bir
sonucudur. Bellek ve animsamakla ilgili temel yaklasimlar degerlendirilirken bu etkinin de
alt1 cizilecektir. Felsefi agidan David Farrel Krell’in caligmasina atifta bulunan Barash,;
Derrida’nin izinden giden Krell’in bellek ve felsefi gelenegin ilkgaglardan modern zamanlara
kadar uzanan bir devamlilik hattinda ilerledigi goriisiinii vurgulayarak bellegin imgeleri zihne
sokma becerisi oldugunun altin1 c¢izer bdylece gecmisin simdi tarafindan yeniden
yorumlanmasi hedefi bellegin temel itkisi haline gelir (2007: 12-13).

Barash (2007: 12-13), bellegin kaynaklarimi sorguladigi makalesinde, yukarida

belirtilen devamlilik ¢izgisine Locke ve Bergson’un tanimlamalarini irdeleyerek; “bellegin



49

geemis deneyimlerin imgelerinden faydalanan bir simdiki zaman bilincine” denk diistiiglinii
belirtir. Bu noktada bu boliimiin temel yaklasimi; bellegin imgelemlerini ve bireysel alanini
sorgulamak degil; bu imgelemi olusturan temel motivasyonlarin neler oldugunun altini
cizmek olacaktir. Bellegin imgelemini etkileyen faktorleri modern zamanin yeni uzam ve
zaman algisi lizerinden irdeleyerek ilerlemek genis tabanli bir okumayi saglayacaktir. Felsefi
gelenegin imgeleme yaptigi vurguya ek olarak Assmann (2015: 26), “bu imgelemin neleri
igerdigi, bu iceriklerin organize edilisini ve ne kadar siire ile muhafaza edilecegini bireyin
kapasitesinden c¢ok, dis kosullar, yani toplumsal ve Kkiiltiirel ger¢evenin kosullarinin
belirledigini” belirtir. Maurice Halbwachs ile baglayan bellegin sosyal kosullara baglilig
ilkesi, bizi uzam ve zamanin tarihsel doniisiimiiyle iligkilendirilmis bellek ve animsamanin
daha genis 6lgekli tanimlarina ulastiracaktir. Béylece modern ¢agla birlikte doniisen uzam ve
zamanin kimlik, aidiyet, kiiltiirel doniisiimle kurdugu cercevenin alt1 cizilecektir. Imgelemin
kisinin beyninde olusabilmesi uzam ve zamandan bagimsiz diisiiniilmemelidir. insan basindan
beri belirli bir uzamda ve bir zaman diliminde varolusuyla iliskilenmistir. Bu varolusun
tamamlayicisi ise insanin sosyalizasyon siirecidir. Halbwachs tezinde; bellegin bir bireye ait
oldugunu; ama toplum tarafindan belirlendigini vurgular. Assmann’in da altin1 ¢izdigi gibi,
“mutlak bir yalnizlik icinde biiyiiyen bireyin bellegi olmaz” (2015: 44). Insanin sosyalizasyon
stireci en kiigiik gruplardan daha biiyiik topluluklara kadar uzanan genis bir alan1 kapsar. Her
grubun ortaklasa olarak belirledigi uzam ve zamana dair tanimlar bulunmaktadir. Bu tanimlar
ayni zamanda grubun ve grup lyelerinin ortak anlamlandirma siirecini bi¢gimlendirmektedir.
Ilk¢agda doganm dongiisel yapilanmasi insanlar1 teknik olarak mevsimler, aylar, giinler vb.
tanimlarda bulustursa da zamanin algilanis bicimine ve uzama dair her grubun kendine ait
tanimlart bulunmaktadir. Halbwachs (2007: 56); zamanin tanimi f{izerinde dururken
“toplumlarimizda bir tek ortak zamanin degil, asag1 yukar1 bir karsiliklilik iligkisi i¢cindeki
bir¢ok zamanin bulundugunu” belirtir. Boylece her grubun kendi uzam ve zaman algilamalari
icerisinde dinamik olarak sekillenen siire¢, grup icinde tekrar yoluyla aktarilarak bireye ve
gruba ait bir bellek olusmasi saglanmaktadir. Bu noktada birey ortaklasa bir tanim siirecini
bildigi ve bu tanimlar1 benzer diizeyde animsayarak siirdiirdiigii siirece toplulugun ya da
grubun bir pargast olmaya devam etmektedir. Bu siireklilik ayn1 zamanda bireyin ve grubun
kimligi ya da kiltiirii olarak adlandirabilecegimiz alani da dogurmaktadir. Bellek ve
animsama bu eksenden bakildiginda kimligi de i¢ine alan bir siirecle gerek bireysel diizeyde
gerekse kolektif diizeyde hem uzam ve nesneler, hem de davranis, iletisim ve anlam
diizeyinde ¢ok katmanli bir yapilanma olusmasin1 saglamaktadir. Bellek ve animsama uzam

ve zamanla kurdugu iliskiyi kimlik ve kiiltiir iizerinden somutlastirmaktadir. Elbette tipki
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bellek ve animsamanin dinamik bir yapiya sahip olmasi gibi kimlik ve kiiltiir de gruplarin
kendi baglamlarina 6zgii olarak doniisiimlerinin siireclerini imlemektedir. Gruplarin birbiriyle
kurdugu iletisim ve Kkarsilasmalarsa bazen grubun dagilmasiyla, bazen kendini
dontistiirmesiyle bazen de oldugu gibi kendisi korumasiyla sonug¢lanabilmektedir. Bu siirecin
izleri de kimlik ve kiiltiir iizerinden somut bir sekilde gozlenebilir olmaktadir. Bellegin ve
animsamanin insanligin siirecindeki temel islevi tam da bu eksende ortaya c¢ikmaktadir.
Halbwachs’in genel eksenini benimseyen Assman (2015: 46-49) animsamanin ii¢ temel
siirecini “uzamsallastirma egilimiyle ortaya ¢ikan zaman ve uzama baglilik, somut kimlik
olarak belirginlesen gruba baglilik ve her grubun kendi baglaminda 6zgiin olarak insa edilen
tarihin yeniden kurulmas1” olarak 6zetlemektedir.

Bireysel ve toplumsal bellegin yukarida 6zetlenen temel noktalar1 diisiiniildiigiinde
antikcagdan, ortacaga doniisen uzam ve zaman algisinin bellek, aidiyet ve kimlikle ilgili
tanimlariin modern c¢agla birlikte biiyiik bir kirilma yasadigi belirgin bir sekilde
hissedilmektedir. Giderek sikisan uzam ve zaman algisi, doniisen toplumsal yapi, soSyo-
ekonomik ve kiiltiirel gelismeler modernin bellek ve animsamaya dair yeni sorunsallar1 da
karsimiza ¢ikarmaktadir. Nora (2006: 28), ortaya ¢ikan yeni sorunsallari, bellegin yeni tanimi
ve islevi lizerinden irdelemektedir. Bu siireci “yeni bir bellek rejimi” olarak tanimlamayan
Nora giiniimiize kadar uzanan bu siirecin baglangic noktasi olarak “geleneksel dengelerin
kesin sarsintilarini barindiran, 6zellikle kirsal diinyanin ¢okiisiiniin kendini hissettirdigi”
modern ¢aglara kadar uzanmaktadir. Batidaki felsefi, bilimsel ve estetik gelenegin 6nemli
onciillerinde kendine yer bulan bellek ve animsama Nora’ya gore “Bergson ile felsefi
diisiincenin ortasinda, Freud ile psisik kisiligin merkezinde, Proust ile otobiyografik
edebiyatin ortasinda” belirginlesmektedir. Bireysel alanlarimizin tam ortasina yerlestirilen
bellegin “tarihsellikten psikolojiye, sosyalden bireye, iletilebilenden oznele, tekrardan
animsamaya” dogru yer degistirdiginin altim1 ¢izmektedir. Bu ger¢evede “cagdas bellegin
tamamen psikolojilestirilmesiyle, ‘ben’ kimligine, bellek mekanizmalarma ve gegmisle
iliskiye yeni bir ekonomi” (Nora, 2006: 28) kazandirildigin1 vurgulamaktadir. Giiniimiizde
varolan bellek ve sorunsallarinin bu biiyilik kirilmayla basladigini belirtmektedir. Giiniimiizde
birgok arastirmaci ve diigiiniir de temelde bellegin ge¢irdigi doniisiimlerin modern ¢agin
radikal kirilma siirecleriyle siki bir sekilde birbirine bagli oldugunu 6zellikle vurgulamaktadir.
Bellegin ge¢irdigi sosyal ve kiiltiirel doniisiimlerin tarihselligi konusu da giliniimiizde ulagilan
eksenlerden bir tanesidir. Zaman ve uzamin yeniden tanimlandi§i modernist donemden
basglayarak bellek ve animsamaya dair kavramlarin da doniislime ugradigi bilinmektedir.

Modern cag, sanayilesmeyle birlikte sosyo-ekonomik kosullarin yarattigi yeni toplumsal
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yapilar, kirsaldan kente taginan uzam ve hizla devinen yeni zaman anlayisi ile kendini belirgin
bicimde hissettirmeye basladiginda bellek ve animsamakla ilgili farkli tanimlar da kendini
gostermeye baslamaktadir. Modern ¢agla birlikte yukarida temel ozelliklerini vurgulamaya
calistifimiz bellek de biiyiik bir kirilma yasar. Bu kirilmalardan ilki bireylerin animsama ve
imgelestirme bigcemindedir. Bergson (2007: 177), duyularimiza, algilarimiza, diisiinsel
stireclerimize dair olan bilgiyi sorgularken mekanik siireglerin ve tekrar mekanizmalarinin
yarattig1 etkileri 6zellikle ayristirmaktadir. Boylece bellege ve kisisel diizeyde animsamaya
dair olan siiregleri mekanik bir ardilliktan ¢ikararak daha genis kapsamli bir deneyim alaninin
altim1 ¢izmektedir. Bu vurgudan yola ¢ikarak modern bireyin siirekli devinen zaman ve
uzamda giderek mekaniklesen tiiretim bi¢imiyle gegmise ait kisisel bir deneyim alani
olusturmakta zorlandigin1 dolayisiyla bellek ve imgeleme dair yeni bir siirece girildigini
sOyleyebiliriz. Bunun en belirgin uzami olarak modern kentlerin ve kent yasaminin 6zel bir
yeri oldugunu belirtmek gerekmektedir. Bektag’a (2016: 136) gore kentler sermayenin ana
tagiyicisi, sergileyicisi ayni zamanda tiiketimin nesnesi olarak ¢oklu isleve sahiptir. Bu
karmagik siireg, kentin insan algisini tedirgin eden, yoran, simirlarini zorlayan mimari
anlayisla birlestiginde insan i¢in farkli bir algilama siireci baglamaktadir. Asinaligin kayb1 ve
bellegin yitiminin es zamanli oldugunu belirten Bektas, kentlinin boyle bir ortamda kendini
giivensiz ve “koklerinden koparilmis” hissettigini vurgulamaktadir (2016: 136).

Temel islevi zedelenen bellek ve animsama doniisen uzam ve zaman ekseninde tiim bu
stire¢ boyunca modern bireyi; kimligi ve aidiyetiyle ilgili siire giden tekinsiz bir ruh haline
biirlindiirmektedir. Sosyo-ekonomik kosullarin yarattigr diinya savaslari, kentsel uzamin
stirekli dontisen ve hizlanan ortami bellegi ve imgelemi de zedelemektedir. Bu zedelenmenin
en belirgin nedenlerinden bir tanesi hem Giorgio Agamben hem de Benjamin’de vurgulanan

“deneyim yoksunlugudur”. Bu yoksunlugu Agamben su sekilde ifade etmektedir:

Giliniimiizde deneyimi konu eden her sdylem, deneyimin artik yasanilmasina izin verilen bir sey
olmadiginin kanitlandig1 gerceginden hareket etmelidir. Cagdas insan kendi 6z yasam Oykiisiinden
yoksun kaldig1 gibi, deneyimi de elinden alinmistir; hatta insanin deneyimleme ve deneyimlerini
aktarma yetisine sahip olmayist belki de kendisiyle ilgili elindeki nadir verilerden biridir. Daha 1 933'te,
¢ok acik bir bicimde modem ¢agin °deneyim yoksullugunu" teshis etmis olan Benjamin, bu yoksullugun
temellerinin Birinci Diinya Savagsi felaketinde yattigini belirtiyordu... Oysa bugiin, deneyimin yikim
i¢in bir felaketin gerekli olmadigini biliyoruz; bityiik bir kentte rutin bir giindelik varolus buna yeter de
artar bile. Ciinkii ¢agdas insanin ortalama bir giinii deneyime c¢evrilebilecek neredeyse higbir sey

icermemektedir artik (Agamben, 2010: 15-16).
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Deneyimlemek ve deneyimleri aktarmak gruplarin oldugu kadar bireysel bellegin
temel imgelem kaynaklarindan biridir. Bireylerin ve i¢inde bulunduklart gruplarin olusma ve
dagilma siireclerindeki hiz, uzamin siirekli yeni bir diizenlemeyle karsimiza ¢ikmasi hem
bellegimizi pekistiren tekrarlama siirecine, hem de salt deneyimden kaynaklanmayan ama
grubun ve bireyin yorumlama siireciyle de sekillenen siireglere darbe vurmaktadir. Gegmis
toplumlarda yazili olarak aktarilan bilgi ve arsivin grup ya da birey tarafindan yorumlama
stirecine dair islevsel bir mekanizma bulunsa da modern ¢agla birlikte bu mekanizma da
sekteye ugramaktadir. Animsama ve bellek kendini giderek parcalanan bir uzam ve zaman
kesitinde tiim sosyo-ekonomik ve kiiltiirel gelismelerin de 15181nda giderek yok olmanin
esiginde bulmaktadir. Imgelemi de icinde bulundugu ortam gibi kesintiye ugrayarak
parcalanan bellek ve animsama giderek yerini arsivsel bir kayit silirecine, animsamanin
gerekliligi olarak miizelere, arsivlere, koleksiyonlara, yil doniimleri ve bayramlara,
tutanaklara, anitlara ve kutsal yerlere kadar uzanan genis yelpazeli bir uzama birakir. Pierre
Nora’nin da belirttigi gibi tarih giderek bellegi yikmaktadir. Bellegin temel islevi agisindan
asagida Nora’nin yaptig1 tarih ve bellek karsilagtirmasi modern toplumlarin ve bireyin yapisal
dontisiimiinti algilamak agisindan dikkat g¢ekicidir. Nora (2006: 19), bellegin, unutma ve
animsama diyalektiginin tarihle kiyaslandiginda etrafindaki her tiirlii alanla daha dinamik bir
iligki kurdugunu, tiim doniistimlere daha duyarli bir yapi sergiledigini bu nedenle daha
devingen ve gelismeye acgik oldugunu belirtir. Nora, bellegin 6zel ve simgesel alanlarla
katmanli, ayrintili, karigik, duygulara dayali bir iliski kurdugunu bu nedenle somut olanla,
uzamla, hareket ve nesneyle gii¢lii baglar1 oldugunu; tarihin ise analitik, zihinsel siire¢lerinin
analiz, soylem ve elestiriyi kapsadigin1 dolayisiyla sadece siireclerle, gelismelerle baglanti
kurabildigini bundan dolayl1 eksik ve sorunlu kaldiginin altin1 ¢izer (2006: 19). Nora’nin bu
kiyaslamas1 modern ¢agla birlikte ayr1 bir 6nem kazanmaktadir. Bellegin uzamla dolayisiyla
nesne ve imgeyle kurdugu iliskinin bu kadar gii¢lii, devingen olmasi modern ¢agin gerek
bireysel gerekse toplumsal anlamdaki sorunsallarini daha dogru degerlendirmemizi
saglayacaktir. Bellegin bu sonsuz devinim igerisinde ugradigi kirilma tekinsiz olarak
degerlendirilerek, tarihin analitik ve sistematik ekseninin giivenilir cercevesi giderek
kutsanmaya baglanmistir. Tarihin 6n plana ¢ikarak bellek ve animsama siireglerini sekteye
ugratmasi gerek bireysel gerekse toplumsal siireglerdeki islevini de yok ederek bireyin aidiyet
ve kimligine dair olanin da elinden alindig1 tekinsiz bir bosluga siiriiklenmesine sebep
olmaktadir. Modern insanin yabancilasan, kaygili ruh halinin temelinde tam da zedelenen bu
mekanizma yatmaktadir. Uzamsal ve zamansal biitlinliigiin yoksunlugunun yarattig1 boslugun

altinda yatan sosyo-ekonomik ve sosyo-kiiltirel eksen bireyin ayaklarinin altindan
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kaydirilmaktadir. Bu boslugun yarattig1 etkiyi yok etmek i¢in ulus devlet ideolojisiyle yeni bir
islevsel mekanizma ve biitiinlikli bir alg1 yaratilmaya ¢aligilir. Nora’nin (2006: 22), “tarih
kutsaldir, c¢ilinkii ulus kutsaldir. Bellegimiz ulus sayesinde kutsallifa tutunabilmistir”
ifadesinde oldugu gibi. Bu kutsallikla, yeni bir bellek, biitiinliiklii bir uzam ve zaman algisi
olusturulmaktadir. I¢inde bulundugumuz siirecin baslangict tam da yaratilan bu yeni
mekanizmada gizlenmektedir. Kapitalizm ve ulus devlet ideolojisi bellegin yukarida belirtilen
Ozelliklerini sabitleme girisimindedir. Bellek ile tarih arasindaki catisma modern zamanin
baslangicinda hakim olan pozitivist gelenek nedeniyle giderek tarih aleyhine islese de
zamanla bu denge degisecek bellek farkli bi¢imlerde yeniden karsimiza ¢ikacaktir, ¢ilinkii
Barash’in da belirttigi gibi tarih¢iler son donemlerde bellek kavramina yogun bir ilgi
duymaktadirlar. Barash  (2007: 11-12), bu durumun, 1980°li yillarda yiikselise gegen
muhafazakar ve Nazi yanhsi iktidar nedeniyle; ikinci Diinya Savasi ertesinde ortaya gikan
Alman ve Avrupa gecmisinin yeniden yorumlanmasmin tartisilmaya agilmasindan
kaynaklandigini belirtmektedir. Barash bir yandan Ikinci Diinya Savasi ve ertesinde
yasananlarin dogrudan etkilerini animsayan nesillerin hizla kaybolmasi nedeniyle tarihsel
olarak bu neslin belleginin énemli oldugunu belirtmekte; diger yandan da gorgii tanikligi
belleginin tarihsel anlatiya bilgi saglamadaki nesnelligini sorunlu bulmaktadir (2007: 11-12).
Giiniimiizde bellegin tekrar tarihin yoriingesine girmesini tetikleyen en 6nemli neden biiyiik
tarihsel olaylar1 yasayan nesillerin 6miirlerinin sona ermesidir. Ortaya ¢ikan arsivsel kayitlar
ve tanikliga dair tartigsmalar, tam da tarih ve bellek arasindaki temel c¢atisma noktalarindan
beslenmektedir. Yeni uzam ve zaman anlayisiyla giderek parcalanan bellegin nesnelligi
temelde modern zamanlarin baglangicinda da karsimiza g¢ikmaktadir. Ciinkii yeni bilgi
anlayis1 bilimsel ve pozitivist bir goriisten beslenmekte bu nedenle par¢alanmig bir imgelem
stirecini giivenilmez ve kaygili bulmaktadir. Aslinda sabitlestirilmeye ¢alisilan tarih ve ulus
devlet ideolojisiyle, insanlarda ve toplumsal yapida bellegin yerine ikame edilmeye ¢alisilan
mekanizma saglikli ¢aligmamaktadir. Ortaya c¢ikan bu durum, ikame mekanizmasinda
aksayan, unutulan, istli Ortiilenin tekrar giin yiiziine ¢ikmasidir. Tekrar gilin yiiziine ¢ikan
kirilmalart dogru degerlendirmek bu noktada onemlidir. Ulus devlet ideolojisinin yer yer
diisiise gegmesine, teknolojinin farkli eksenlere sigramasina ve kapitalizmin yeni déneminin
getirdigi tiim sosyo-ekonomik ve kiiltiirel doniisiimler elbette ortaya bellek ve animsamayla
ilgili yeni sorunsallar da atmaktadir. Bellegin temel deviniminden ve deneyimlenen
imgelemden giderek uzaklasmasi insanin sosyalizasyon siirecindeki doniisiimle de kosut
ilerlemektedir. Uzamda ortak deneyimlenmeyen bellek yukarida kendisinden beklenen

dontistiiriicti  etkiyt gerceklestirememektedir. Nora (2006: 24), bugiin bellek olarak
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adlandirilan seyin artik bellegin tamamen disinda oldugunu sdyler, ¢iinkii tarihe gecerek
doniisen bellek psikolojik, bireysel ve 6zneldir, ama artik toplumsal, kolektif ve kapsayict
degildir. Nora bu noktada bellegin deneyimlemeden basit bir kayit siirecine devroldugunu
arsivlestigini belirtir. Bellegin ve imgelemin aktarim ve yorum siirecinde de “hatiranin en
kiiglik ayrintisiyla sergilenme asamasina” gectiginin altin1 ¢izer (2006: 24). Bellek ve
animsamanin sadece kaydetmeye ve sergilenmeye indirgendigi giiniimiizde bilimsel ve estetik
bilginin yaklasimlarini gézden gegirmek gerekmektedir. Yasanan doniisiimiin imgelemi nasil
etkiledigini ve bunun temsil slirecine yansimalar1 kapsamli bir bigimle ele alinmalidir. Bellek
ve animsamanin tekrar kolektif, kapsayict ve dinamik ozelliklerine sahip olabilmesi igin
giiniimiiz yasaminin nasil bir deneyimleme siirecine sahip olmasi gerektigiyle ilgili sorgulama
slirecinin temsil siirecini dogrudan etkiledigi gézden kacirilmamalidir. Bellek ve animsamaya
dair tiim bu eksenler {izerinden farkli yaklagimlar glinlimiizde tartisiimaktadir. Bu siirecin en
dogru ve kapsamli degerlendirmesi yine i¢inde bulundugumuz tiim toplumsal yapilarin genis
capli ve analitik ¢dziimlemesinden gecmektedir. Insana ve topluma dair olan en temel
eksenlerde yine de bellek ve onun tiim imgelem ve anlamlandirma siirecine dair olani
yakalamak miimkiindiir. Dolayisiyla toplumsal ve kiiltiirel hareketlerde, modern insanin temel
uzami olan tiim kentsel olusumlarda, kiiltiir ve sanata dair olan tiim tartigmalarda uzama ve
zamana dair olanin izlerini nasil siirebiliyorsak bellege dair olanin da izini stirebiliriz. Bu
nedenle tam da Harvey’in Balzac’tan alintiladig1 gibi “umut, arzulayan bellektir” (aktaran

Harvey, 2008: 7)

2.4.  Sinema Bellek fliskisi ve Sinemanin Bellegi

Sinematografin ortaya ¢ikist modern zamanlarin baslangicina denk diismektedir. Hizla
akip giden zamani ve uzami kayit altina alabilen, onu durduran, yeniden oynatan bu aygit
insan bellegiyle metaforik bir bag kurmay1 basaran ender araglardan biri haline gelir. Biiytik
film kuramlari, sinema tarihi boyunca, doniisen zaman ve uzamin temsil sorunsalini kuram,
tarih elestiri ekseninde bir¢ok kez ele almislardir. Bu sorunsal dogal olarak modern insanin ve
gruplarin toplumsal belleginden de izler tasimaktadir. Bu izlerin sinema tarihi {izerinden
degerlendirilmesi bu boliimiin temel izlegi olacaktir.

Bu noktada Berger’mn fotografin ve filmin icadiyla bellegin karsilastirilmasi
konusundaki su uyarisim1 dikkate almakta fayda bulunmaktadir. Fotograf makinesinin icadina
kadar olan siiregte, goriiniimlerin saklama ve kaydetme islevinin bir benzerinin bellek
tarafindan yapildiginin altin1 ¢izen Berger (1998: 71-72), fotograf makinesi ile bellegin

birbirinin yerini aldigini belirten siradan bir benzetme hezeyanina kapilmadan aralarinda



55

bulunan temel farklilifi oOzellikle vurgulamaktadir. “Fotograflar kendi baslarina anlam
saklamazlar. Bize -olarak atfettigimiz tim inanilirlik ve ciddiyetle birlikte- anlamlardan
koparilmig goriintimler sunarlar. Anlam, islevlerin anlasilmasi sonucu ortaya ¢ikar” (Berger,
1998: 71-72).

Benzer bir sekilde sinema ve bellek iliskisini degerlendirirken dogrudan bir yer
degistirme siirecinden ¢ok sinemanin anlam ve islevleri iizerinden bir yaklasima 6zellikle
ihtiyag vardir. Oncelikli olarak sinemanin modern ¢agim en etkili araglarindan biri oldugu ve
baslangicindan giliniimiize kadar olan tiim siirecinin i¢inde bulundugu uzam ve zamana dair
arsivsel degerinin oldugu goéz oOniinde bulundurulmalidir. Lumiére’lerin ilk ¢ektigi
goriintlilerden itibaren sinema tarihi tim arastirmacilar i¢in oyuncularindan, ¢ekim alanlarina
kadar i¢inde bulunduklar1 donemin uzamin ve zamanin arsivsel bir kaydini sunmaktadir. Bu
kayitlar modern zamanlarin baglangicindaki giindelik hayata, daha oOnce gidilmemis
topraklardaki farkli topluluklara, 2. Diinya savasindan sonraki kentlere dair gorsel
malzemesiyle, kullanilan teknolojileriyle, renkli ve siyah beyaz goriintli evreniyle, sesli ve
sessiz tim donemleriyle taniklik etmislerdir. Sinema teknolojisinin sadece sinema degil farkli
alanlarda arsivsel amagli kullanimiyla bellegin temel islevlerinden biri olan kayit siirecini
yogun bir bi¢imde istlendigi temel bir gercekliktir. Bu arsivsel kayit siirecinin bellegin
islevini tamamen yerine getiremedigini sadece imgesel bir arsiv yiginina sebep oldugu ilk
boliimde degerlendirilmisti. Bu arsivsel kayit slirecinin arastirmacilar i¢in dogru bir
anlamlandirma ve yorumlama siirecine tabi tutulmasi gerektigi oldukg¢a belirgindir.

Sinemanin; modern insanin belleginin imgesel yapisiyla, deneyim, anlam ve yorum
stireciyle kurdugu iliski sinematografik 6gelerin kullanimiyla dogrudan ilintilidir. Uzam ve
zamanin temsil edilme siirecinin sinematografik 6gelerin olusum ve gelisimiyle karsilikli
etkilerinin oldugu ikinci boliimde anlatinin gegirdigi siirecler iizerinden irdelenmisti. Dahasi
bu siirecin bellekle olan iligkisi de yine benzer bir tarihsel siire¢ lizerinden degerlendirmeye
tabi tutulabilir. Modern yasamla birlikte bellegin ana islevinin kesintiye ugramasi boylece
deneyimle olusan imgelemin parcalanarak bozulmasi modern insanin yoksunlagma siirecinin
bir parcasi olarak kargimiza ¢ikmaktadir. Sinema tam da bu aidiyet ve kimlik yoksunlugunda
kitleler tarafindan bir eglence, ortaklasa deneyimlenen bir imgelem araci olarak karsimiza
cikmaktadir. Sinemanin ilk yillarinda kitlelerin sosyalizasyon siirecinde eglenceli bir bulusma
noktas1 olan sinema giderek kentsel yasamin énemli bir pargasi haline gelir. Giderek biiyiliyen
sinema endiistrisi modern bireyin yasamint dogrudan etkileyen popiiler kiiltiiriin 6énemli bir
0gesi olur. Modern bireyin bellegine; yildiz oyunculanyla, sarkilariyla, anlatilartyla, egzotik

yapistyla giderek yerlesir. Birey tarafindan dogrudan yasanan bir deneyim olmasa bile
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stirdiirtilebilir bir yanilsamanin tim bilesenleriyle bellege hazir kaliplar ve biiyiilii bir
imgelem alan1 agar. Bellege sundugu biitiinliiklii uzam ve zaman algis1 yogun bir deneyim
yanilsamasi yaratir. Sinemanin kendi anlat1 siireclerini, aygitin sinirlarini kesfi sinematografik
ogeler olarak simiflandirabilecegimiz tanimlari dogurmustur. Cekim ve kurgu (montaj)
anlayisi, aygitin konumu, hareketleri ve perspektifi, uzamin ve karakterlerin ses, 151k, goriintii
ve anlat1 ekseninde yaratilmasi olarak kisaca tanimlanabilecek tiim bu sinematografik 6gelerin
farkli bicemlerde kullanimi sinema tarihinin temel dénemeglerini tanimlarken yol gdsterici
olmaktadir. Anlatinin bigimlendirilmesi, aygitin teknik ve estetik kaliplarinin kullanimi
sinema tarihini klasik ve modern olmak {izere kabaca ana iki diizlemde tartigilabilir
kilmaktadir. Fotograf makinesini 6zellikle bellek ve animsama iizerinden irdeleyen Berger’in
ekseninden bakildiginda sinemada klasik anlati olarak degerlendirilebilecek eserlerin;
sinematografik Ogelerin gelisimine katkida bulunsalar da temel islevi zedelenen bellegin
yerine talip oldugu sdylenebilir. Yaratilan eserler unutulmak ve sonsuz bir simdide tiiketilmek
tizere kendilerini siirekli yinelemekten kaginmazlar. “Bellegin yitirilmesiyle birlikte, anlamin
ve yargiin siireklilikleri de yitip gider bizim i¢in. Fotograf makinesi bizi bellegin yiikiinden
kurtarir” (Berger, 1998: 75). Insanin sosyallesme siirecindeki yabancilasmasinin, kentsel
uzamin sundugu tedirginlik ve yoksunlagsmasinin tam ortasinda; klasik anlatiya sahip eserler
modern bireye sundugu deneyimi sdyle dzetlemek miimkiindiir. Insanin gorsel algisinda
herhangi bir aksamaya yer vermeyen gerceklige en yakin ¢ekim teknikleriyle, kurguda
kullanilan genel ve yakin ¢ekimlerin uyumlu ve biitlinliikli algisiyla, atmosfer yaratmadaki
ustalikli bicemin sundugu sonsuz yanilsamayla, 6ykiide yiikselen bir tempoyla ve oyuncularla
yakalanan katharsisle bellegin ve animsamanin sundugu anlamlandirma siirecine aday bir
deneyim yaratmaktadir. Boylece bellegin temel islevlerinden biri olan simdinin yorumlama,
anlamlandirma yetenegini kendi tanrisinin eksenine indirgeyebilmektedir. Giderek biiyliyen
aidiyet ve kimlik sorunsalinin da {dstii gecici bir tiiketim aligkanlifiyla rahatlikla yer
degistirilebilir olmaktadir. Sontag (1999: 195-196) fotografin {irettigi imgelerin ayni
zamanda bir yonetim ideolojisi sagladiginin altim1 ¢izdigi ¢alismasinda sistemin kendisini
yeniden iiretebilmek icin sonsuz bir eglence sundugunu, bunu da 6zellikle kendi ekseninde
tirettigi imgeler araciligiyla toplumsal degisime bir alternatif olarak tirettigini belirtir.

Sinema biitiin bu yer degistirme siirecini etkin kilabilmek i¢in klasik anlatinin temel
kurallar1 ekseninde mitsel bir yapiy1 eserlerinde siirekli yinelemistir. Bu yineleme isleminin
temel yapisi; i¢inde bulunulan donemlerin sosyo-ekonomik ve Kkiiltiirel siireclerinden
bagimsiz olarak diisiiniilemez. Bellege dair siire¢lerin nasil islemesi gerektigi ya da bellegin

yerini farkli yapilara birakmasini 6ngdren anlayis aym1 zamanda unutma ve animsamanin
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siirlarint da belirlemeye ¢alismaktadir. Sinema bu eksende 6nemli bir yer tuttugu igin gerek
ticari sinema gerckse modern anlati sinemasinin irdelenmesi kagiilmazdir. Bu kiiltiirel
kodlama stirecinde klasik anlatilar1 barindiran ticari sinemanin yeni imgeleme hizmet eden,
bellegin ritiielistik yapisini pekistiren anlatilar sunmasi en belirgin 6zelligidir. Bir tir aidiyet
ve biitlinliikk duygusu yaratarak tiim kirilgan siiregleriyle islevleri zedelenen bellekse Oylece
ortada kalmaktadir. Bireylerin sosyallesme siireglerinde mahalleleri, sokaklari, kentleri ve tim
uzami degiserek yok olmaktadir. Yerine ise aynmi oranda c¢ok katmanli bir yapilanma
gelmedigi icin giderek nesiller bellegi sadece arsivsel kayit olarak benimseyen bir anlayisa
dogru ilerlemektedir. Klasik anlati temelli ticari sinema tam da bu noktada devreye
girmektedir. Sinema tarihi boyunca klasik anlatiy1 kiran, sorgulayan, tamamen doniistiirerek
modern bir anlatiya dogru ilerleyen diger eserlerse tam aksi yonde bellege ve animsamaya
dair yeni bir eksen sunmaktadir. Bu eserler bellegin giderek yok olan temel islevlerine dair,
animsamanin dnemine dair, toplumsal bellekteki travmalara dair izler barindirarak bdylece
izleyicide de disilinsel bir siireci tetiklemektedir. Bunu bilindik ve gilivenilir anlati
bicemlerinin huzurlu dogasin1 bozarak, anlatilarinda farkli temalara ve farkli gruplarin
deneyimlerine kucak agarak, imgelem, zaman ve uzama dair olan1 sorgulayarak yapmaktadir.

Kolker, modernist sinemanin diisiinsel perspektifini asagidaki sekilde 6zetlemektedir:

Modernist ve Brechtyen sinema, eski gelenekleri ve izleyici tutumlarini ortadan kaldirmaya, yok etmeye
calistt. Bu, eski ve kapali bicemlere dair otoriteryan anlayisi kirmasi ve izleyiciye diisiinme ve
duyumsama, bunlart yalnizca kabul etmek yerine sonuglar ¢ikarma 6zgiirliigiinii vermesi anlaminda
politik bir islemdi. Bu an1 zamanda psikolojik bir islemdi, ¢iinkii izleyicinin perdedeki olaylarla

0zdeslesmesini Onliiyor ve bunun yerine onlarin deger ve kullanimlarini yargilamaya cagiriyordu

(Kolker, 2010: 236).

Dolayisiyla toplumsal bellege ait olan her sey politiktir. Ulke sinemalarmin, farkli
yonetmenlerinin bigemini belirleyen 6nemli 6gelerden bir tanesi de yine bu politik olan
bellektir. Avrupa Sinemasi’nda baslayan bu biligsel siire¢ her iilke sinemasinda kendisine bir
yer bulmustur. Bu biligsel siireci her yonetmen kendi toplumsal belleginin siizgecinden
gecirerek kendi kisisel bigemini yaratma siirecinde onemli adimlar atmistir. Dolayisiyla bir
yonetmenin eserlerini mercek altina alirken evrensel olan bilissel siireclerle her yonetmenin
kendi uzam ve zamanini sekillendiren toplumsal bellegi de g6z Oniinde bulundurmak
gerekmektedir. Eserlerinde kurdugu sinema ve bellek iliskisi bir yaniyla tiim diinya
sinemasiyla ve anlati gelenekleriyle es zamanh diger taraftan da kendi uzaminin toplumsal

bellegiyle de derinlemesine baglar kurmaya meyillidir. Ikinci béliimiin ana icerigi olan Reha
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Erdem sinemasinin ornekleri incelenirken Tirk sinemasinin tarihsel siirecine de 6zet olarak

bu perspektiften bakilmasi planlanmaktadir.
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UCUNCU BOLUM
REHA ERDEM SINEMASINA KISA BiR BAKIS

3.1.  Tirk Sinema Tarihi Uzerine Kisa Bir Bakis

Calismanin daha 6nceki boliimlerinde diinya sinema tarihinin temel donemleri uzam,
zaman ve bellek kavramlar1 agisindan irdelenmistir. Tezin amact Reha Erdem sinemasinda
uzam, zaman ve bellek {izerinden bir analiz yapmaktir. Bu nedenle oncelikle genel olarak
Tirk sinema tarihinin kilometre taglar1 ve sinema tarihinde onemli yeniliklere kap1 agmis
isimlerden s6z etmek gerekmektedir. Ciinkii Reha Erdem sinemasinin tartisildigi boliime giris
niteligi tasimasit agisindan Tirkiye’deki sinema tarihi anlayisi gibi, elestiri ve kuram
cergevesinde Ozet bir degerlendirmenin yapilmasi ¢aligmanin biitlinselligi acisindan 6nem
tasiyacaktir. Ozellikle 1990’11 yillarin sonu ve 2000’lerde Tiirkiye’de film elestiri alaninda
oldugu gibi, tarih ve kuram ekseninde de yeni tanim ve yaklasimlar gelistirilmeye
baslanmistir.  Ozellikle son yillarda Tiirk sinema tarihi agisindan onemli filmlerinin
restorasyonu ve yeniden izleyici ile bulusturulmalari, yeni yaklagimlarin getirdigi disiplinler
arasi ¢aligmalarin da etkisiyle Tiirkiye’deki sinemasal siireglerin farkli boyutlarda yeniden
degerlendirilmesinin de Oniinii agmustir. Dolayisiyla Tiirk sinema tarihinin genel bir
degerlendirmesi yapilirken bu kazanimlardan da 6zet olarak yararlanilmasi planlanmaktadir.
Tiirk Sinema tarihinin donemsel perspektifleri ise Ozon, Rekin Teksoy, Evren, Kuyucak Esen
gibi akademisyen ve sinema yazarlarinin bu konudaki ¢aligmalar: temelinde ele alinacaktir.
Bu alanda c¢alisan tarith ve kuramcilarin Tiirk sinema tarihine iliskin donemsellestirmeleri
birbirine yakin olmaktadir. Tiirkiye’ye sinemanin girisi ve ilk sinemacilar dénemi, Muhsin
Ertugrul Donemi (Tiyatrocular Donemi), Geg¢is Donemi, Yesilcam Donemi (Sinemacilar
Doénemi), Yeni Sinemacilar Doénemi ve Bagimsiz Sinemacilar Donemi seklindeki
siniflandirma birgok arastirmaci yazarin ortak kronolojisi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Evren
(2005: 10) ise, Yesilcam Donemi’ni giris, yiikselis ve ¢okiis olarak donemlerine ayirmakta ve
bu donemi 1974’li yillara kadar tasimaktadir. Kuyucak Esen (2010: 1-2)’e gore Sinemacilar
Doénemi (Yesilgam Donemini) 70’li yillarda sona ermekte ve takip eden donem 1970°1i yillar
kapsamakta ve 1980 sonrasi darbe donemi kendi iginde degerlendirilmelidir. Rekin Teksoy
ise, (2007: 7) Yesilcam donemini agirlikli olarak yonetmenler tiizerinden genel bir
degerlendirmeyle ele almakta, yonetmenlerin egilimi {izerinden Yesilgam Donemi’ni 1980
sonrasit donemi de igine alacak sekilde genisletmektedir. Bu g¢ercevede donemsel olarak

siiflandirmalar agirlikli olarak Yesilgam donemi sonrasinda farklilagmaktadir. Buna ragmen
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90’11 yillarin sonu ve 2000’li yillarda ortaya ¢ikan yeni ve bagimsiz bir kusagin varligi ve
kendine has 6zellikler tasidig1 noktasinda birgcok arastirmaci uzlasmaktadir. Ulkenin iginde
bulundugu sosyo-ekonomik ve sosyo-kiiltiirel siire¢lerin dogrudan ve dolayli olarak sinema
tarihinin ele alinisini etkiledigi de yadsinamaz bir gercgekliktir.

Tiirkiye’ye sinemanin girisi 1896 yilinin sonlar1 ya da 1897 yilinin ilk aylarinda
gerceklesmistir. 2. Abdiilhamit’in kizi Ayse Osmanoglu’nun anilarina dayanarak ilk
gosterimlerin Yildiz sarayinda gergeklestirildigi bilinmektedir. Bunun yani sira Lumiére’lerin
operatdrlerinden Aleksandre Promio’nun diinyanin bir¢cok kentinde oldugu gibi Istanbul’da ve
Izmir’de ¢ekimler yaptigi Promio’nun amilarinda yer almaktadir. Saray disindaki ilk ozel
gosterimse Beyoglu’'nda Sponeck Birahanesi’nde gergeklestirilir. Tiim diinyada oldugu gibi
konuya ilgiyle yaklasan yerel tiiccar ve isletmecilerle, yurtdisindan gelen is adamlarindan

olusan bir kesim tarafindan Istanbul ve ¢evresinde giderek yayilan gdsterimler yapilir.

Tiiccar Sigmund Weinberg ressam Henri Delavallée, miizikhol ve sirk igletmecisi Ramirez, saray
hokkabazi Bertrand, miihendis ve film ekipman iireticisi Pierre-Victor Continsouza, Bay Aleksan,
Yildiz Sarayi terciimani Sabuncuzade Louis Alberi ve digerleri, Osmanlilarin sinemayla tanigmasina

vesile olmuslardi (Celiktemel-Thomen, 2016: 158).

Déneme ait amlardan, gazete haberlerinden, ilanlardan Istanbul’da sinematografla
karsilasan halkin tepkileri saskinlik, korku, heyecan, eglence olarak siniflandirilabilir. 1908
yilinda Weinberg’in agtif1 ilk sinema salonu olan Pathé’den sonra Istanbul’da sinema
salonlarnin sayisi artmaya baglamigtir. Filmlere verilen tepkiler donemin genel sosyo-kiiltiirel
ve politik atmosferinin 6zelliklerini tasimaktadir. Ozellikle Osmanli’nin son dénemlerinde
kendini hissettiren dogu ve bati anlayisinin farkliliklart sinema konusunda halki da ikiye
bolmektedir. Baz1 kesimlerce seytan icadi olarak degerlendirilen sinema, bazi kesimler iginse
eglenceli bir etkinlik olarak anilmaktadir. Sinematografin biiyiilii diinyasi, bir¢ok iilkede
oldugu gibi Osmanli’da da kisa siirede giderek yayginlasarak kent yasamina dahil olan bir
eglence araci olarak anilmaya baslanmistir. Birinci Diinya Savasi’na gelinceye kadar olan
yillarda Osmanli topraklarinda Istanbul, Izmir, Selanik, Trabzon gibi illerde sinema salonlari
bulunmaktadir. Anadolu’nun bir¢ok ilinde de gezici gdsterimler gerceklestirilmistir. (Boran,
2015: 260)

1984 yilina kadar ilk Tiirk filmi olarak Fuat Uzkinay’in 14 Kasim 1914°de cektigi
‘Ayastefanos’taki Rus Abidesinin Yikilisi” adli yapit kabul edilir (Kuyucak Esen, 2010: 8).
Kuyucak Esen (2010: 8-14), 1984 yilinda Evren’in baslattig1 bir tartigmaya dikkat ¢eker. Bu

tartisma temel olarak Evren’in yazdigi bir makalede; ilk Tiirk filmi olarak sayilan yapitin
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elimizde bulunmamasi, dahasi filmin cekildigine veya varlifina dair yeterli delilin ortada
olmamasindan dolay1 filme dair kuskularimi dile getirmesiyle baslar. Evren (2005: 30-35),
tartismaya konu olan yapittan ziyade, 1911 yilinda Manaki Kardeslerin’in, Sultan Resat’in
Manastir ve Selanik ziyaretlerini filme aldig1 yapit iizerinde durur. Manaki Kardesler’in
filmlerinin Makedonya Film Arsivi’'nde halen bulunmasi, bu filme dair verilen ilk resimli
sinema ilan1 gibi farkli yonleri de ekleyerek filmin ilk Tiirk filmi sayilabilecegi vurgusunu
yapar. Bu noktada Kuyucak Esen (2010: 11), ilk Tiirk filmi olarak degerlendirilmeye deger
bir film olmasmma ragmen yonetmenlerin kokenlerinin Tiirk olmamasinin ikilem
yaratabilecegine deginir. Bu duruma istinaden ise Evren (2005: 30-35), Osmanli tebaasi
olarak ilk Tiirkiyeli yonetmenler sayilabilecegini, filme konu olan kiginin Osmanli padisahi
olmasimin da 6nemli oldugunu vurgular. Son olarak Esen (2010: 13), dogrudan Evren
tarafindan yayimlanan 2003 tarihli bir makaleden yola cikarak, filmin ¢ekilmis; fakat arsivin
taginmasi sirasinda kaybolmus oldugunu vurgulayarak Fuat Uzkinay’in eserini ilk Tirk filmi
olarak kabul etmektedir. Esen, ilk film tartigmalarindan ziyade Tiirkiye’de sinemanin
kurumsallasma siirecine deginmek gerektigini belirtir (2010: 14). Evren ise sinema
arastirmacilarinin genelinin ilk Tirk filmi konusunda bir uzlagsma saglayamamasindan otiirii
ilk film olarak Fuat Uzkinay’in yapitinin ilk olarak varsayildigini belirtmektedir (2005: 35).
1914 yilinda Itilaf Devletleri ile resmi olarak savasa giren Osmanli Devleti’nin milli duygular
koriiklemek i¢in Asyastefanos’taki Rus Abidesi’ni yikmak dahasi bunu belgelemek i¢in bu
filmin ¢ekimine ozellikle 6nem verdigi konusu tiim arastirmacilarin iizerinde uzlastig1 bir
noktadir. Bu nedenle donemin politik atmosferinin etkisiyle, savas 6ncesi milli duygularinin
had safhalara ¢ikartilmak istenmesi nedeniyle kaydin yabanci uyruklu birinin eliyle degil bir
Tiirk tarafindan yapilmasi 6nem kazanir. O siralarda yedek subayligini yapan Fuat Uzkinay
secilir ve 14 Kasim 1914 yilinda ‘Ayastefanos Abidesinin Yikilis1” ilk belge film olarak
kayda almir. (Ozon 1970: 8-9 ve Evren 2005: 35). Tiirk sinemasinda ilk yapimevi devlet

eliyle kurulur:

Enver Pasa, savas sirasinda Almanya’ya yaptig1 bir gezide Alman ordusundaki sinema ¢aligmalarim
gorerek sinemanin halk {izerindeki etkisini anlamis ve doniisiinde Osmanli ordusunda da bir sinema
dairesi kurulmasin1 emretmigtir. Boylece Weinberg’in yonetiminde, Fuat Uzkinay’in yardimciliginda
Merkez Ordu Sinema Dairesi 1915 yilinda kurulmustur. Bu kurumun temel amaci, tiim askeri

calismalarin, savagla ilgili belge ve haber filmlerinin kayit altina alinmasidir (Kuyucak Esen, 2010: 14).

Merkez Ordu Sinema Dairesi 6zel yapim sirketleri kurulana kadar ¢ogu askeri amacli

filmleri halka fcretsiz olarak gosterir, kuruma gelir olmast acisindan konulu kurmaca
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filmlerin tretilmesi konusuna da el atar; fakat kurmaca filmlerin bir¢ogunu tamamlayamaz
(Evren, 2005: 38).

1922 yilinda kurulan ilk 6zel yapim sirketi olan Kemal Film’le birlikte Tiirk sinemas1
icin yeni bir dénem baslamaktadir. Bu dénemin en temel 6zelligi; hem Kuyucak Esen’in
(2010: 31) hem de Rekin Teksoy’un (2007: 20) vurguladigi gibi Tiirk sinemasi i¢in ilklerin
yasandigi bir déonem olmasidir. Tiyatrocular ya da Muhsin Ertugrul Dénemi olarak anilan
donemde; ilk sesli ve renkli filmler gekilir, ilk kez Miisliman ve Tiirk kadin oyunculari
sinemada yer alir, bir Tiirk filmi ilk kez uluslararasi festivallere katilir. 1922 yilinda Kemal
Film icin film ¢ekmeye baslayan Muhsin Ertugrul, 1892 yilinda Istanbul’da dogar. Tiyatro
oyunculugu ile basladigi kariyerine sinemayr da ekleyen Ertugrul, 1911 ve 1920 yillar
arasinda bir¢ok kez gittigi Paris ve Berlin ziyaretleri sirasinda sinema alaninda da farkli
deneyimler elde eder. Alman filmlerinde sahne is¢iliginden figiiranliga kadar degisik
alanlarda calisir. 1919 yilinda Berlin’de basroliinii de iistlendigi bir film ¢evirir, 1920 yilinda
Stuart-Webb ortakligi adina iki ‘Kara Lale Bayrami’ ve ‘Seytana Tapanlar’ adli iki filmi
yonetir (Teksoy, 2007: 16-17). Ulkesine dondiigiinde sinema isletmecisi olan Kemal ve Sakir
Seden kardesleri film yapimina yonlendirir ve Kemal Film sirketi kurulur. 1928 yilinda SSCB
gezisi sonrasinda Ipekge Kardesler’e de benzer bir éneriyle giden Ertugrul ipek Film’in
kurulmasina da &n ayak olur. ‘Istanbul’da Facia-i Ask’, ‘Atesten Gomlek’, ‘Lebleci Horhor’,
‘Sozde Kizlar’, ‘Ankara Postasi’, ‘Kagakgilar’, ‘Bir Millet Uyaniyor’, ‘Aysel Batakli Damin
Kiz1’ ve ‘Sehvet Kurbani’, Muhsin Ertugrul’un belli baglh filmleridir. Bu filmlerdeki sinema
dilinin zayifligi, filmlerinde tiyatromsu havanin yogunlugu gibi konularda Muhsin Ertugrul
cok elestirilmistir. Kuyucak Esen (2010: 32); tiyatromsu havanin, sinema dilinden uzak basit
anlatt kaliplarini, halk arasinda sinemanin popiiler bir eglence olarak benimsenmesini
saglamas1 ve sinemanin sevilmesini kolaylastirmasi agisindan onemli bulurken sinema
sanatinin gelismemesi agisindan da bu durumu sorunlu buldugunu belirtmektedir. Bu
filmlerdeki anlati kaliplar1 ayni zamanda Tirk sinemasinin ilk melodram ornekleri
sayllmaktadir. Diger taraftan Cahide Sonku’nun filmlerin ¢ogundaki performansi, onu Tiirk
sinemasinin ilk kadin yildiz1 olarak taninmasini saglamistir. Rekin Teksoy (2007: 20), Muhsin
Ertugrul donemini incelerken, yonetmenin ‘Aysel Batakli Damin Kizi’ ve ‘Bir Millet
Uyaniyor’ filmlerini tiyatro etkilerinin en aza indirildigi sinema dili acisindan basarili
bulmaktadir. 1923 yilinda kurulan Tiirkiye Cumhuriyeti, sosyal, ekonomik ve kiiltiirel hayati
modern bir ulus devlet olarak yeniden yapilandirmaktadir. Dolayisiyla donemin sinemasinin
da benzer bir islevi yiiklendigi olduk¢a belirgindir. Déneme damgasini vuran Muhsin Ertugrul

uzun yillar Tiirk sinemasinin tek yonetmeni ve donemin bas mimari olarak anilmistir. Bu
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durumun Mubhsin Ertugrul’un sinema alaninda kurdugu tekelden kaynaklandigi yoniindeki
elestiriler, donemin sosyo-ekonomik ve kiiltiirel kosullart gz oniinde bulunduruldugunda
gercegl yansitmamaktadir. Rekin Teksoy’un da belirttigi gibi; “hem kiltiir ortaminin
sinemaya yeterli nemi vermemesinde hem de sermayenin biiyiik bir yatirimi acemi ellere
teslim etmede ¢ekingen” davranmasindan kaynakli bir tek adamlik durumu ortaya ¢ikmistir
(2007: 21). Ozel girisimcileri ydnlendirmedeki ticari yetenegi her ne kadar gelismis olsa da;
gerek Paris, gerek Berlin gerekse SSCB’de elde ettigi deneyimlerle yetkin bir sinema dili
olusturamamasi1 ancak yoOnetmenin sinema sanatina yaklasiminin yetersiz olmasiyla
aciklanabilir. Kuyucak Esen’in (2010: 33) de belirttigi gibi istese de 1939 yilindan sonra tek
adam olarak kalamaz, kosullar olgunlasinca ¢ok sayida gen¢ yonetmen Tiirk sinemasindaki
yerini alacaktir.

Tiirk sinemast 1939 yilindan itibaren yeni bir doneme baglar. Bu donemi birgok
arastirmaci, sinema tarihinde Yesilcam olarak bilinen Sinemacilar Donemi’nin temellerinin
atildig1 bir Gegis Donemi olarak tanimlamaktadir. Donem Faruk Keng’in ayni yilda ¢ektigi
‘Tas Parcast’ filmiyle baslar. Tiirk sinemasinda daha onceki doneme ait tiyatro havasinin
kirtlip sinemasal ozelliklerin kazanilmaya baslandigi yillar olarak anilmaktadir. Kuyucak
Esen (2010: 34) donemi kisiligin olusmaya basladigi ergenlik donemine benzetmektedir.
Donemin politik, ekonomik ve kiiltirel atmosferi de olduk¢a yogun siiregleri
barmdirmaktadir. Ikinci Diinya Savasi’nin ekonomik ve politik olarak yarattigi olumsuz
atmosfer, iilke i¢inde yasanan ekonomik ve toplumsal gerilim, Varlik vergisinin toplumsal
yapida yarattig1 yogun doniisiim ve sonug olarak ¢ok partili siirece gegisin sancilari {ist liste
yasanan yogun gilindemin belli basli konu basliklaridir. Faruk Keng, Baha Gelenbevi, Turgut
Demirag, Aydin Arakon, Orhan Murat Ariburnu, Sami Ayanoglu bu donemin &ne ¢ikan
yonetmenlerindendir. Scognamillo (1998: 131), 1940-48 yillar1 arasinda aktif durumda 14
yapimevi oldugunu toplamda 50 kadar filmin ¢ekildigini ve 13 yeni yonetmenin ¢aligmalarina
basladigini belirtmistir. 1948 yilinda belediye gelirler vergisinin yerli filmlerden alinan
vergiyl %25’e diislirmesi sinemasal iiretimin artmasini da somut olarak desteklemistir.
Niceliksel olarak yasanan film sayisindaki artig, filmlerin niteliklerinde ¢ok belirgin bir fark
yaratmaz. Muhsin Ertugrul doneminde ortaya ¢ikan melodram anlati geleneginin takipgisi
filmlere, donemin sarkili Misir filmlerinin yerel uyarlamalari olan filmler de eklenir.
Scognamillo (1998: 131), donemin yapitlarimi 6z ve bigim agisindan yetersiz oldugunu
belirtmektedir. Diger taraftan Kuyucak Esen (2010: 46), yetersizliklerine ragmen bu donemde
artan ses stiidyosu, laboratuvar, film yapimevlerinin ve denemelerle olsa da ortaya g¢ikan

teknik ekip, oyuncu ve yOnetmenlerin bir sonraki donemin altyapisina olumlu getiriler
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sagladigina deginir. Nitekim 1949 yilinda Omer Liitfi Akad, Orhan Murat Ariburnu, 1952°de
Metin Erksan, Atif Yilmaz Batibeki ve Memduh Un, 1954°te de Osman Seden sinemaya giris
yapar. Liitfi Akad’in 1952 yilinda c¢ektigi ‘Kanun Namma’® filmiyle Yesilgam yani
Sinemacilar Dénemi baglar. Tiirk sinemasinin yiikselis donemi olan bu dénemin en 6nemli
ozelligi; Gegis doneminde bile hissedilen Muhsin Ertugrul doneminin tiyatromsu havasinin
timiiyle yok oldugu ve sinemanin kendi olanaklarinin, anlat1 dilinin kesfedildigi bir donem
olmasidir. ilk dénemin iiretim siirecinde hakim olan ydnetmen ve oyuncularin tiyatro kokenli
olmasi, ikinci donemde ise teknik alanda kendi siirecini yaratmaya c¢alisan sinemayla
dogrudan baglantili bir yonetmenler kusaginin olugsmaya baglamasi da bu siirecin 6nemli
ayrintilarindan bir tanesidir. Ikinci gelen kusak bugiin Yesilcam olarak anilan, ticari anlamda
senede iki yiize yakin filmin {retildigi Tiirkiye sinema tarihinin en aktif dénemlerinden
biridir. Sinemanin anlati araglarim1 kesfederek 6zgiin bir dil olusturmaya calisan aralarinda
Omer Liitfi Akad, Metin Erksan, Orhon Aribumu, Atif Yilmaz, Muharrem Giirses, Memduh
Un, Halit Refig, Ertem Gorec, Duygu Sagiroglu ve Orhan Elmas gibi isimlerin bulundugu bir
yonetmenler kusagi s6z konusudur. Bu yonetmenlerin ortak o6zellikleri, Rekin Teksoy’un
(2007: 29-33) da belirttigi gibi, islek kurgu, hareketli anlatim, bi¢imci arayislarla sinemanin
kendi anlat1 araglarin1 kullanmay1 basarmalari, ayn1 zamanda yer yer siradan ve melodram
iceriklerine ragmen, giindelik yasama dair samimi ve giiclii gozlemleri, kiiclik insanlarin
hikayeleriyle karsimiza ¢ikmalaridir. Omer Liitfi Akad’m ‘Vurun Kahpeye’, ‘Kanun
Namina’, ‘Yalnizlar Rihtim1’, Memduh Un’iin ‘U¢ Arkadas’, Atif Yilmaz’in ‘Gelinin Muradr’
vb. filmler 6rnek verilebilir. Bir taraftan bazi yonetmenlerin 6zgiinlesme cabalari olsa da
Yesilcam donemi kendi i¢inde yogun bir film enflasyonunun yasandigi, cogunlugu birbirinin
ayni olan birgok filmin {iretildigi bir donemdir. Ozoén (1995: 33) bu ddénemi ¢ok partili
donemin gii¢siiz ekonomik altyapisina benzeterek clirlik temellere dayanan bir sinema
endiistrisinin olustugundan bahseder. Ozon’e gore, bir sinema dili kurulmus; fakat yeterince
kullanilamamustir, yetkin eserlerin sayist bu film enflasyonunun arasinda kaybolmaktadir.
Ayni sekilde Rekin Teksoy’un (2007: 33) ve Siikran Kuyucan Esen’in (2010: 61) de belirttigi
gibi sanat birikimi ya da kaygist olmayan birgok yapimcinin benzer kaliplarla iirettigi
duygusal aile, ask, tarih ve dini igerikli tiirlerle melezlesen birgok melodram son hizla iiretilip
son hizla tiiketilmektedir. Ozellikle melodram kaliplarinin popiiler bir yaklasimla, tasradaki
izleyicinin yildiz oyuncu beklentilerine gore sekillendirildigi bu doénemin en Onemli
zaaflarindan biri kuskusuz Ozon’iin de belirttigi gibi ekonomik altyapilarmin giigsiiz
olmasidir. Sinemadan kazanilan sermaye birikiminin farkli alanlarda yatirnm olarak

kullanilmasi ve setlerde siirekli yinelenen senet ve ¢eklerle spekiilatif ve gli¢siiz bir iiretim ag1
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olusturulmasi boylece Yesilgam kimliginin ‘masal anlatan’ konumuna gelmesine neden
olmustur. Bu kalibi kirmaya ¢alisan girisimler ise gorece Ozgiirlesme ortami saglayan
1961°deki yeni anayasayla birlikte daha ¢ok 60’11 yillardan sonra goriilecektir. Bu noktada

Rekin Teksoy’un sansiir konusundaki hatirlatmasini da belirtmek gerekmektedir:

S6z konusu kimligin olugmasinda sansiiriin de belirleyici bir etkisinin oldugunu eklemek gerekir.
Cumbhuriyet’in ilk yillarinda gosterime girecek yabanci ve yerli filmler valilikler tarafindan denetlenirdi.
1932 yilinda yirirlige giren ‘Sinema Filmlerinin Kontrolii Hakkinda Talimatname’, 1934 yilinda
ylriirliige giren ‘Polis Vazife ve Selahiyet Kanunu’ ve 1939 yilinda yiiriirliige giren ‘Filmlerin ve Film
senaryolarmin Kontrolii Hakkinda Nizamname’ senaryolarin ve filmlerin merkezi bir otorite tarafindan
denetlenmesini 6ngordii. Devlet memurlarindan olusan ve I¢ Isleri Bakanligi’na bagl bir Sansiir Kurulu
yillarca tam bir ‘polis sansiirli’ uygulayarak Yesilgamin genel ¢izgisi disina ¢ikmay1 deneyen her tiirlii
girisimi engelledi. Bu uygulama 2004 yilinda yiiriirliige giren ‘Sinema Filmlerinin Degerlendirilmesi ve
Siniflandirilmasi ile Desteklenmesi Hakkinda Kanun’ ve bu yasa uyarinca 2005 yilinda ¢ikarilan
Sinema Filmlerinin Degerlendirilmesi ve Smiflandiriimasina iliskin Usul ve Esaslar Hakkinda

Yonetmelik’ ile son buldu (Teksoy, 2007: 34-35).

1960’larin sonlar1 ve 1970’11 yillar gerek diinyadaki gerekse Tiirkiye’deki gelismeler
toplumsal gerceklik anlayisinin 6ne ¢iktigi filmlerin yapilmasini, yonetmenler kusagina ek
olarak gen¢ isimlerin de ortaya c¢ikmasmi saglamistir. Yonetmenler anlatilarinda
melodramatik kaliplart kirarak siradan insanin yasamina, dogalligina daha fazla yer
vermislerdir. Doga ve insan iliskisine, bireyin yoksunluk ve ¢aresizligine, sosyo-kiiltiirel
yapisina deginmektedirler. Bunu yaparken uzam ve zamansal biitiinselligi bir noktada
kirmaya ve celiskileri uzlastirmadan, izleyiciyi diisiinsel bir eksene ¢ekmeye calismislardir.
Kuyucan Esen (2010: 73), toplumsal gergek¢i olarak siniflandirdigi bu filmlere Metin
Erksan’in 1963’te cektigi ve 1964’te Berlin Film Festivali’'nde biiyiikk odiilii alan ‘Susuz
Yaz’1, Ertem Goreg’in ilk kez grev-sendika-somiirii konusuna egilen ‘Karanlikta Uyananlar’i,
petroliin millilestirilmesi konusunu isleyen Atif Yilmaz’in ‘Topragin Kani’mi 6rnek olarak
vermektedir. Bu donemin disiinsel iklimi sinemanin felsefi ve estetik dilizeyde
degerlendirilmesinin de Oniinii agmistir. Bu eksende Milli Sinema, Ulusal Sinema, Halk
Sinemasi1 gibi tanimlamalar ve basliklar altinda bir dizi yaklagim da glindeme gelmistir. Bu
ayrimlar daha ¢ok gruplarin politik yaklagimlari {izerinden temellendirilmistir. Coskun (2009:
8) bu yaklagimlarin, Tiirkiye’deki tiim sanat dallarini etkisi altina alan hatta toplumsal
doniistimde de etkisi olan bat1 diinyasindaki akimlarla benzesmediginin, Avrupa sinemasinda
yaganan radikal bir dil arayis1 ve akim olarak adlandirilan olusumlardan ziyade birtakim

siiflandirmalar {lizerinden bir hareketlilikle smirli bir c¢aba oldugunun 6zellikle altini
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cizmektedir. Oskay (1996: 105) ise bu donemde verilen birgok yapitta Yesilgamin
kaliplarindan ve masalst yapisindan kurtulma g¢abalar1 gosteren yonetmenlerin, bizden ¢ok
once estetik ve felsefi anlamda modernist arayislara yonelen Bati edebiyatindan ve
sinemasindan bir seyler 6grenme g¢abalarini dikkat ¢ekici bulmaktadir. 1970’11 yillarda bir
taraftan Liitfi Akad, Metin Erksan, Atif Yilmaz gibi bir 6nceki donemden gelen yonetmenler
toplumsal gergekeilik bagligr altinda toplanabilecek filmlere yenilerini eklerken diger taraftan
da aralarinda Yilmaz Giiney, Zeki Okten, Serif Géren, Omer Kavur, Erden Kiral ve Yavuz
Ozkan gibi isimlerin bulundugu geng sinemacilar ortaya cikar. Kuyucak Esen, bir taraftan
toplumsal gercekei yaklasimla doneme ve toplumsal kosullara elestirel yaklasimlar getiren
yapitlar, obiir taraftan Kemal Sunalli giildiiri, Ciineyt Arkinli ‘tarihi kostiime avantiir’ ve
ozellikle 1975’11 yillardan sonra yayginlasan seks filmleri iiretilmesi nedeniyle 1970’11 yillar
Tiirk sinemasini karsitliklar donemi olarak adlandirmaktadir (2010: 133-134).

Tiirkiye’deki politik atmosferin 1970’li yillarin sonunda yarattigi gerilimin 1980
askeri darbesiyle bastirilmasi sonucunda her alanda oldugu gibi Tiirk sinemasinin {iretim
kosullar1 da biiyiik bir doniisiime ugramistir. Askeri darbenin etkisiyle kamusal alandaki
kisitlamalarin varligi, 1970’11 yillarin sonundan itibaren sinemaya gitme aliskanligini yitiren
izleyici kitlesi, 1980°li yillarla birlikte tiim diinyada etkisini hissettiren kiiresel ekonomi,
televizyon ve video endiistrisinin gelisimi gibi etmenler bir araya gelince saglam bir altyapisi
bulunmayan Tiirkiye’deki sinema sektoriinde tiretilen film sayis1 diismiistiir. 1980’11 yillardan
90’11 yillarin ortalarina kadar devam eden iki farkli tiretim bi¢ciminden sz edilebilir. Birincisi
ticari bir eksende devam eden arabesk filmlerdir. Bunlara 6rnek olarak Orhan Elmas’in
‘Kayip Kizlar’ (1983), ‘Kahreden Genglik’, ‘Suclu Genglik’(1984); Osman F. Seden’in
‘Damga’(1984) ‘Tele Kizlar’(1985); Halit Refig’in ‘Beyaz Olim’(1983), ‘Alev Alev’ (1984),
‘Paramparca’ (1985) gibi filmleri 6rnek verilebilir. Kirag (2008: 97), daha ¢ok gazetelerin
ticiincii sayfa haberlerinden kopma, melodram kaliplarinin daha da 6tesine giden, kotii kaderin
kurbanlar, tele-kizlar, disko ¢ocuklari gibi geleneksel ahlak anlayisinin disina ¢ikan siradan
insanlarin cezalandirilmasina iligkin grotesk yapilar araciligiyla bu filmlerin 6zellikle genglere
ogiit veren manzumeler olarak diizenlendigini belirtir. Kirag, ortaya ¢ikan {irlinleri tutucu,
anlamsiz, kaderci olarak nitelemekte ve Halit Refig gibi yonetmenlerin filmlerinin
icerigindeki tehdide ve ideolojik saldiriya da dikkat ¢ekmektedir. Sonug olarak bu filmler
Yesilcam’n klasik anlatiya sirtin1 yaslayan, yildiz oyuncular1 ve geleneksel ahlak anlayisiyla
kendini yineleyen anlati kaliplarin1 miras almaktadir. 1980 sonrasi doniisen uzam ve zamanin

etkisiyle eskiden devraldigi anlatiy1 farkli tiirlerle melezlestirerek kendisine ticari bir eksen
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yaratmistir. Bu ticari eksen kendisini sinema salonlarindan ¢ok video-kaset piyasasi iizerinden
beslemistir.

Ayni yillarin diger kanadinda ise kadini, kisisel temalari, degisen sosyo-ekonomik
yapiyla birlikte ortaya c¢ikan bireysel doniisiimleri, orta sinifin bireyin ve aydinin doniisen
yiiziinii, askeri darbenin izdiisiimlerini konu alan filmler bulunmaktadir. Kuyucak Esen (2010:
180), 1980 darbesiyle ortaya g¢ikan asir1 baskici iktidarin etkilerinden kendilerini korumaya
calisan yonetmenlerin elestirel yapilarini koruyabilmek adina daha bireysel temalar1 katmanl
islemeye calistiklarini belirtir. Esen, 6zellikle kadin konulu filmlerdeki kadin karakterlerin
Yesilgam’in ug¢ noktalara yerlestirilmis iyi-namuslu, kotii-vamp kaliplarinin disina tasarak
daha yasayan ve gercekei karakterlere doniistiiklerinin altin1 ¢izer (2010: 181). Bu dénemin
belli basli yonetmenleri, Yilmaz Giiney, Atif Yilmaz, Serif Goren, Zeki Okten, Omer Kavur,
Yavuz Turgul, Yavuz Ozkan, Sinan Cetin, Tun¢ Basaran, Erden Kiral, Ali Ozgentiirk,
Mahinur Ergun gibi isimlerdir. Tematik anlamda her ne kadar ticari eksenden {iretilen
yapimlardan ayrilsalar da yine de yonetmenlerin tematik ve bigimsel arayislarinin eksik kalan
yanlar1 bulunmaktadir. Gegmisten devralinan anlatt mirasinin eksik noktalarina ragmen
tematik olarak bazi kaliplari, stereotipleri kirmaya calistiklart agikardir. Anlati kaliplar1 ve
bicimsel denemeler ekseninde aksayan bazi yonetmenler olmasina ragmen sanatsal kaygilari
da gboz Oniinde bulunduran yonetmenler de bulunmaktadir. Kirag’a gore, Tiirkiye
sinemasindan yola ¢ikarak Tiirkiye’de yasanan toplumsal degisim ve doniisiimii Omer kavur,
Yavuz Turgul gibi yonetmenlerin filmlerinde gormek miimkiin olmaktadir. Clinkii hem Kavur
hem de Turgul’un filmlerinde, yasadiklari toplumun sosyo-ekonomik celiskileriyle birlikte
psikolojik derinligi ve ‘sanatsal kaygilar’ bir arada yer almaktadir (2008: 101). 1980 6ncesi
Tiirkiye sinemasinda klasik anlati iizerinden uzam ve zamani temsil eden sinema anlayis1 bazi
filmlerde yer yer kirilmalar1 barindirsa da tam anlamiyla modern bir anlatiya doniismeyi
bagaramamaktadir. Bununla birlikte ozellikle 1980 sonrasi sinemada anlati ve kaliplart
zorlamak gibi doniisme ihtiyact hisseden bir eksen gbze c¢arpar. Bu ihtiyag gerek
sinematografik dilde gerckse tematik eksende arayiglar, adi konulmamis cabalar, kimi
yoksunluklar, varolugsal kaygilar olarak kendini hissettirmektedir. Sosyo-ekonomik ve sosyo-
kiiltiirel doniisiimlerin sancili siireclerinin izlerini tasiyan bu eksen sadece varolugsal ve
bireysel bir bellegin siireci degil; ayn1 zamanda toplumsal bir bellegin kendini hissettirme
stireci olarak da diistiniilmelidir. Bu sancilar Yeni Tiirkiye sinemasi olarak adlandirdigimiz
donemin habercisi olarak da goriilmelidir. Suner (2005: 42), 1980°li yillara ait Omer Kavur'un
‘Amansiz Yol’ ( 1985), ‘Anayurt Oteli’ (1987), ‘Gece Yolculugu’ (1987); Orhan Oguz'un
‘Her Seye Ragmen’ (1987); Nesli Colgecen'in ‘Ziigiirt Aga’ ( 1985) gibi filmleri bu yeni
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donemin izlerini tasiyan yapimlara 6rnek olarak vermektedir. Bu orneklerin tasidigi bazi
ozelliklerin Yeni Tiirk sinemasinin isaretlerini barindirdigini 6zellikle belirtmektedir. Boylece
Suner (2005: 42), kiiltiiriin karmasik yapisinin, 6zellikle akimlarin ve dénemlerin kesin ve net
baslangic ve bitislerinden ziyade birbirini doguran siireglerle sekillendiginin altini
cizmektedir. 1990’11 yillarin ikinci yarisindan itibaren goriiniir olmaya baglayan ve kendinden
onceki donemden farkli bir anlayisin benimsendigi Yeni Tiirkiye sinemasinin genel
cercevesinin 1980°li yillarda kendini gosteren bazi yapimlarla siireklilik iligkisi iginde
degerlendirilmesi gerektigini belirtmektedir. Dolayl siireklilik iliskisine ragmen Evren’in
(2005: 344) de belirttigi gibi 1980’li yillarin sonlarina dogru baslayan bu degisim talebi
bir¢ok yonden ge¢mis gelenekten biiyiik kopuslar1 ve kirilmalar1 barindiran 6zellikleriyle 6n
plana ¢ikan yeni bir kusagi dogurur. Bu yeni dalga sinemasi bir¢ok yonden radikal kopuslari
biinyesinde barindirdigi gibi Tiirk sinemasi i¢in de modern anlati olarak ele alinabilecek yeni
tematik ve bigimsel Ozelliklere sahiptir. Yeni dalga Tirk sinemasini doguran belli basl
etmenleri ve kosullart g6z oniinde bulundurmak gerekmektedir. Tiirk sinemasini etkileyen
olgulardan en onemlisi 1990’11 yillarin sonunda Yabanci Sermaye Yasasi’nda yapilan
degisiklikle basta Amerikan sirketleri olmak iizere yabanci sirketlere verilen sirket kurma,
dagitim ve gosterim yapabilme hakk: zaten zor kosullarda olan Tiirk sinemasini sinirlt iiretim
yapabilen, yaptig1 filmleri gosterecek salon bulamayan bir konuma itmistir. Klasik Yesilgam
doneminden gelen yapimci ve yonetmenler bur durum karsisinda video-kaset piyasasina,
televizyon filmlerine yonelerek uzun metrajli film tiretiminden giderek uzaklagsmaya baglarlar.
Bunun sonucunda hem Kuyucak Esen’in (2010: 184) hem de Evren’in (2005: 347) belirttigi
gibi Tirk Sinemasindaki geleneksel yapimci sistemi ¢oker boylece Tiirk sinemasi birkag
yapimet haricinde yapimcisiz bir sinema konumuna diiser. Bu durum kendi iiretim bigimine
ve Uretim iligkilerine sahip olan bu yeni kusagin altyapisini bi¢imlendiren en Onemli
kosullardan biridir. Evren (2005: 347) gerek geleneksel usta-cirak iliskilerinde yetismedikleri,
gerekse yaptiklari filmleri kadar bu filmleri yapma bigimlerini de farkli buldugu i¢in 1994°ten
itibaren ortaya cikan bu yeni kusagr “Tiirk sinemasinin her yoniiyle ‘bagimsiz’ ve de
‘baglantisiz’ ilk kusag1” olarak adlandirmaktadir. Buna ragmen Kuyucak Esen (2010: 185) bu
kusagi bir yaniyla 1970°li yillarin geng Tiirk sinemacilarina benzetmektedir. Zahit Atam
(2011: 83), Zeki Demirkubuz’un ‘C Blok’ (1994) ve Yesim Ustaoglu'nun ‘iz’ (1994)
filmlerini ¢ektikleri 1994 yilin1 bu kusagin baslangi¢c yili olarak kabul etmektedir. Reha
Erdem, ilk filmi ‘A Ay’1 1989 yilinda ¢eker. Yeni kusagin tiim anlat1 6zelliklerini tasimasina
hatta Istanbul Film Festivali’nde farkli tarziyla dikkatleri {izerine ¢cekmesine ragmen hem

ikinci filmini uzun bir aradan sonra bitirmesinden hem de Erdem’in tarzina yakin benzer
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yonetmenlerin olmamasindan dolayr bagimsiz kusagin baslangic yili olarak 1989 kabul
edilmemektedir. Yeni kusagin ortaya koydugu ozellikleri tam anlamiyla kavrayabilmek adina
her iki yaklagimi da gegerli saymak gerekmektedir. Bir taraftan bu yeni kusak ge¢misten
devraldiklar1 dolayl1 bir mirasi slirdiirmekte obiir taraftan da devraldiklar1 bu miras1 ¢ok farkl
bigemlerle ustalikla birlestirip yepyeni anlati kaliplar1 olusturabilmektedirler. Oncelikli olarak
ortaya ¢ikan bu yeni kusagin sosyo-ekonomik altyapisinin ge¢mis yillardan oldukga farkl
oldugunu belirtmekte fayda bulunmaktadir. Aralarinda Dervis Zaim, Zeki Demirkubuz, Nuri
Bilge Ceylan, Yesim Ustaoglu, Handan ipekci, Reha Erdem, Ozcan Alper, Kazim Oz, Tayfun
Pirselimoglu, Semih Kaplanoglu, Ahmet Ulugay gibi yonetmenlerin bulundugu bu kusak hem
yapimct hem yonetmen hem de senarist olarak kendilerini tiimiiyle bagimsiz ve biitiinsel
olarak konumlandirirlar. Eserlerini iiretirken ya bagimsiz yapimcilara ve sanat filmlerine katki
veren uluslararasi festival ve sinema fonlarinin destekleriyle, Kiiltiir Bakanligi’nin maddi
yardimlariyla ve sponsor firmalar araciligiyla ya da tamamen kendi biitceleriyle yola
cikmaktadirlar. Gise veya sinema salonlarindan ziyade daha ¢ok festival ve 6zel gosterimlerle
izleyiciyle bulusabilmektedirler. Obiir taraftan da Yavuz Turgul’un ‘Eskiya’ ile agtig1 yoldan
ilerleyen popiiler klasik anlatiy1 temel alan, anlatida yer yer kirilmalar barindiran Mustafa
Altioklar, Sinan Cetin, Yilmaz Erdogan, Cagan Irmak, Yagmur ve Durul Taylan, Ezel Akay,
Serdar Akar gibi farkli bir eksende degerlendirilmesi gereken yonetmenler de bulunmaktadir.
Yesilgam doneminde sinemadan kazanilan sermayeyi farkli bir sektorde degerlendiren bir
yapimct grubu bulunurken, daha popiiler anlati kaliplarini kullanan bu yapimci-yonetmenler
tam tersi reklam, televizyon vb. popiiler medya alanlarindan elde ettikleri sermayeyi sinema
alaninda degerlendirmektedir. Ekonomik altyapisinin yaklasik profilini belirginlestirdigimiz
bu yeni kusagin disiinsel, i¢eriksel ve estetik eksenlerini bigimlendiren 6nemli etkenlerden bir
tanesi 1980 yilindan sonra Tiirkiye’nin i¢inden gectigi tarihsel siirectir. 1980 yilindaki askeri
darbeden sonra 1983 yilinda sivil bir yonetime gegis yapsa da anayasanin ve iktidarin baskict
ozellikleri 1990’11 yillarda da icine alacak sekilde uzun yillar etkisini siirdiiriir. Siyasi iktidarin
ve anayasanin baskin konumuna karsin iilke ekonomisinde yeni bir donemece girilir. Tim
diinyada etkisini hissettiren neoliberal politikalar, &zellestirmenin giderek yayginlagsmasi,
serbest piyasa ekonomisiyle giderek doniisen tiiketim aligkanlar1 Tiirkiye’de kendini yogun
bicimde hissettirir. Kiiresellesen ekonomi ayni zamanda ulus-devlet yapisin1 zayiflatmakta
yeni kimlik politikalarinin ortaya ¢ikisina da ortam hazirlamaktadir. Guirbilek (2001, 15),
donemin Tiirkiye toplumunun, askeri darbe sonrasinin baskici iklimine eslik eden medya ve
reklam sektoriinlin koriikledigi yogun bir tiiketim toplumu olma duygusuyla, Kemalizmin

sundugu tekil, merkeziyet¢i ve otoriter modernlesme projesinin ¢Okiis siirecini birbirine
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paralel yasamak zorunda kaldigiin 6zellikle altin1 ¢izmektedir. Sonug olarak birgok seyi ayni
anda, kisa zaman araliklariyla yogun ve birbiriyle ¢elisen siireglerle yasayan toplumda alt ve
iist siniflar arasindaki ekonomik ve toplumsal ugurum giderek biiyiirken farkli etnik, dinsel,
cinsel gruplar da goriiniir olmaya baslamaktadir. Doniisen serbest piyasa ekonomisi ve
neoliberal politikalar esliginde kendini siirekli yenileyen ve biiyliyen kent yasami, iist-orta
smifi yliksek binalarla kusatirken, derinlesen ekonomik ve toplumsal ayrimin sonucu olarak
da alt-orta siifi da kentin dis, ‘Gteki’ ve kohne alanlarina yerlestirmektedir. Boylece kentsel
uzam daha once benzeri goriilmemis bir kutuplasma ve boliinme siirecini goriis alanimizda
yan yana konumlandirmayi basarmaktadir. Uzamda ve zamanda meydana gelen yogun
doniisiim gerek bireysel gerekse toplumsal diizlemde yogun bir aidiyet, kimlik ve bellek
krizlerinin de yasanmasina sebep olmaktadir. Suner (2005: 25-26), Tirkiye’de yasanan
aidiyet krizinin bir boyutunun kimlik etrafinda olusan ve giinlimiize kadar gérmezden gelinen
ve baskilanan siireglerle iliskilendirilmesi gerektigini, obiir taraftan da kimlik krizinin bir
baska boyutunun da toplumsal bellek konusuyla yakindan iligkili oldugunu belirtir. Suner,
donemin paradoksal ikliminde; askeri darbe, 1990’1 yillarda 6zellikle dogu illerinde yagsanan
catismal1 ortam gibi bir dizi kritik ve travmatik olayin gormezden gelindigi toplumsal bir
bellek kaybiyla giderek yiikselen bir nostalji kiiltiirliniin i¢ i¢e gectigini tespit etmektedir
(2005: 25-26).

Tiirk sinemasinda ortaya ¢ikan bu yeni dalga yonetmenleri kiiltliirel ortamin bu
karmagik ekseninde ortaya cikarlar. Ekonomik ve Kkiiltiirel altyapilar1 klasik Yesilgam
sisteminden oldukg¢a farklidir. Bu gen¢ yoOnetmenler Oncelikli olarak anlatacaklar1 bir
hikayeleri olan bir kusaktir. Filmlerinde ilk goze carpan senaryo yapilarinin eski dénemden
styrilmis Ozellikleridir. Siradan ve giinliik olaylardan, kiiclik insanlarin dykiilerinin pesine
diiserler. Senaryolarinda anlatilarim1 ve oOzellikle karakter yapilarini incelikli iglemeye
baslarlar. Karakterleri klasik Yesilgam donemine gore cok katmanli, toplumsal yapinin
karmasik siireciyle i¢ ice ge¢mis bir haldedir. Oykiilerinde bir kahramandan ¢ok siradan
insanin hatta anti-kahramanlarin pesine diiserler. Zeki Demirkubuz’un ‘Masumiyet’inin
karakterleri, Dervis Zaim’in ‘Tabutta ROvasata’sinin bas karakteri, Serdar Akar’in ‘Gemide’
filmindeki karakterleri daha ¢ok toplum disina itilmis, siradan yasamlarinin basit insanlaridir.
Zahit Atam (2011: 86) bu durumun yeni kusak yonetmenlerin edebiyat ve felsefi metinlerle
kurdugu derin iliskiden kaynaklandigini, sadece uyarlama ekseninde yiizeysel bir iliskiden
cok senaryo yazimi ekseninde metinlerle kurulan diinya goriisiinden kaynaklandigini belirtir.
Bu yo6netmenlerin toplumsal gercgeklikle kurdugu baglar yer yer 1970’li yillar sinemasiyla

benzer Ozelliklerini icerse de karakterlerin ve anlatinin deviniminde daha boyutlu bir iliski
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goze ¢arpar. Bu noktada kentsel yasamda ortaya ¢ikan bir¢ok konu sadece sosyo-ekonomik
stirecler ekseninde degil, kiiltiirel ve kisisel Olgekte de mercek altina alinir. Boylece tekil
degerlendirmelerden ziyade anlatilarda daha ¢ok boyutlu ve katmanli bir yap1 ortaya cikar.
Siradan insanlarin, kiigiik yasamlarinda iistii ortiilii politik siireclerin izleri takip edilir. Yesim
Ustaoglu’nun ‘Giinese Yolculuk’, Handan Ipek¢i’nin ‘Biiyiikk Adam Kiiciik Ask’, Tayfun
Pirselimoglu’nun ‘Higbiryerde’, Ozcan Alper’in ‘Sonbahar’ adli filmlerindeki karakterlerin
konumlanisi, incelikli islenisi toplumsal olaylarin izdiisiimlerini tasimaktadir.

Yesilcam anlatisinda kullanilan tiim uzam ve zaman yapisi sadece anlatinin siirecine
eslik eden pasif bir konumdadir. Yeni kusak yonetmenler uzamin igine konumlandirdiklar
karakterlerini ¢evreyle yogun bir etkilesim igine dahil ederler. Bu durumun iki sonucu ortaya
cikar. Oncelikli olarak filmlerde kullanilan uzam, karakterin belirledigi, anlatinin ydniine gore
dontistiiriilen basit bir etken olmaktan ¢ikar; anlatiya katilir. Anlatinin bicimlenmesinde pay1
olan daha dinamik bir eksene yerlestirilir, boylece uzam karakterle i¢ ice gegerek bir atmosfer
olusturmay1 basarir. Geng yoOnetmenlerin gerek kentsel gerekse tasradaki uzami ustalikla
atmosfer haline sokmay1 basarabilmeleri ayni zamanda sinematografik olarak kameranin
devinimi, renk ve 1s18in kullanimi gibi estetik o6gelerin incelikli kullanilmasim1 da
saglamaktadir. Zeki Demirkubuz’un filminde binalarin kusattigi karakterleri, aralik kalan
kapilar1 ve cerceveleri, Nuri Bilge Ceylan’in kendine has goriintii estetiginde yansittigi
karakterleri, Yesim Ustaoglu’nun uzama yayilan kamerasi, doga ile insan iligkilerini incelikli
yansittigi agilari, Dervis Zaim’in filmlerinde kullandigi farkli renk, atmosfer ve sembolik
anlatilari, Reha Erdem’in gerceklikle kurdugu dolayli ve masals1 genis zaman evreni, geng
yonetmenlerin sadece icerik degil bicimsel Ozelliklerle de anlatilarini olusturma cabalari
olarak okunmalidir. Ozellikle Istanbul’un, ilerleyen yillarda tasramin ve diger sehirlerin de
filmlerdeki kullammi dikkat ¢ekicidir. Bu eksende Istanbul’'un apartmanlarindan,
gecekondularina kadar her yeri bir yasam alani, gerek sosyo-ekonomik gerekse kiiltiirel tiim
eksenlerde bir temsil alanina déniismektedir. Ornegin Yildiz’'in (2008: 184) belirttigi gibi
gecekondu ve varos bolgeleri ge¢mis donemlerden farksiz olsa da anlatida ifade ettigi
psikolojik ¢er¢eve degismis, kimi zaman gogiin bir sonucu, kimi zaman bir ka¢is kimi zaman
bir yiizlesme alan1 gibi farkli anlam igeriklerine sahip olmaya baglamistir.

Geng kusak yonetmenlerin filmlerinin birbirleriyle olan baglari daha giiclii bir hal
almistir. Yonetmen her filminde farkli konular iizerinden benzer temalar1 takip ettiginden
yonetmenlerin estetik 6zelliklerinin filmlerin igeriklerinden bagimsiz olarak segcilebildiginden
yonetmenlerin kendilerine ait bir bicemlerinin olusmaya basladigindan rahatlikla s6z

edilebilmektedir. Ge¢mis yillarda yildiz oyuncular ya da toplumsal gergeklik temalarina gore
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yonetmenler siniflandirilirken, glinimiizde Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Dervis
Zaim, Yesim Ustaoglu, Reha Erdem, Ozcan Alper, Semih Kaplanoglu gibi birgok yénetmenin
kendi kisisel bicemleriyle daha ¢ok one ¢iktiklar1 goriilmektedir. Hatta yonetmenlerin ticleme
seklinde ard1 arkasina benzer temalar ekseninde sekillendirdikleri yapimlari bulunmaktadir.

Geng kusak yonetmenlerin gerek kisisel, gerekse toplumsal konulardan yola ¢iksin her
yoniiyle daha gercekgi bir eksende anlatilarint  olusturduklart belirgin  bir sekilde
hissedilmektedir. Bu noktada gercekligin iki farkli boyutunu irdelemislerdir. Bir yandan
gercekligi yalin, derin, siradan ve giindelik olan iizerinden vurgulamayi diger taraftan da
tilkenin resmi tarih ve ideolojisini ters yiiz ederek vermeyi tercih etmektedirler. Bu noktada
tim yapimlarin politik bir ekseni bulunmaktadir. Suner (2005: 45-47), yeni kusak
yonetmenlerin aidiyet, kimlik vb. eksenlerde politik olarak daha sorgulayici ve sarsici filmler
iiretebildigini, bunun da iilkenin i¢inde bulundugu son silirecte modernizm seriiveninin
yarattig1 hayal kirikligi, zedelenmisligi ve parcalanmishigi giiclii bir bigimde vurguladigini
belirtmektedir. Boylece anlatilari giderek modernleserek zaman ve uzamin tim
parg¢alanmigligini igerir hale gelmektedir.

Yeni kusak yonetmenler bagimsiz film yapma siireglerini, yeterince ilgili bir izleyici
ile bulusturmakta sikint1 yagamakta, yogunluklu olarak bu siireci hem ulusal hem uluslararasi
festival izleyicisiyle ¢ozmeye c¢alismaktadir. Baska Sinema gibi farkli dagitim aglarinin
uygulamalar1 belirli noktada izleyici sayisinin artmasini saglasa da iilkemizde sanat filmi
catis1 altinda degerlendirilen yapimlarin izleyici ve salon sayilar1 yiiksek oranda kisitlidir.
Popiiler klasik anlatiyr temel alan, anlatida yer yer kirilmalar barindiran Mustafa Altioklar,
Sinan Cetin, Yilmaz Erdogan, Cagan Irmak, Yagmur ve Durul Taylan, Ezel Akay, Serdar
Akar gibi farkli bir eksende degerlendirilmesi gereken yonetmenlere Cem Yilmaz, Sahan
Gokbakar gibi yenileri eklenerek giderek artan ticari sinema giiniimiizde seyirciyle daha ¢ok
bulusabilmektedir.

Geng yeni sinemanin dogdugu ilk yillarda yeni ortaya c¢ikan yapimlarin
degerlendirilmesi konusunda Zahit Atam’in (2011: 84) da belirttigi gibi eksik elestiri yazilar
bulunmasina ragmen 2000°li yillara gelindiginde artan {iretime istinaden daha ¢ok
degerlendirme yazisi karsimiza ¢ikmaktadir. Sadece yonetmenlerin degil, arastirmaci
yazarlarin ve sinema elestirmenlerinin sinema kuram, elestiri ve tarih eksenindeki son donem
degerlendirmeleri de Tiirk sinemasinin farkli donemlerinin kapsamli bir bi¢cimde ele
alinmasinin 6niinli agmistir. Tiirk sinemasinin farkli donemlerinin 6rneklerini irdeleyen birgcok
aragtirmaci ve sinema yazari tim diinyada etkileri hissedilen Disavurumculuk, Film Noir,

Yeni Gergekgilik, gibi sinemanin ana akimlarinin izlerini Tirkiye’deki ydnetmenlerin
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bicemlerinde de tartigmaya agmigtir. Ayni zamanda popiiler Tiirkiye sinemasindaki yildiz
oyuncular, tiirler gibi alanlarda gostergebilimsel ve yapi sokiimcii ¢oziimleme yontemleri
farkli bakis agilar1 gelistirilebilmesini de saglamistir.

Yukarida Tiirk sinemasi {izerine yapilan farkli yaklagimlar ve tarihsel bir
degerlendirmeden sonra ¢alismanin devaminda Reha Erdem’in biyografisi ve filmografisi
tizerinden onun temel Ozelliklerine deginilmesi hedeflenmektedir. Bu bolimde daha sonra
Reha Erdem sinemasimnin uzam, zaman ve bellek {izerinden toplu bir incelemesi

gergeklestirilecektir.

3.2. Reha Erdem Biyografisi

1960 yilinda istanbul’da dogan Reha Erdem diizenli ve iyi bir egitim almas1 igin
Istanbul’da teyzesinin yaninda birakilir (Ergetingdz, 2009: 25). ilkokuldan sonra Galatasaray
Lisesi’nde yatili olarak egitimine devam eder. Lise yillarinda tiyatro, fotografcilik gibi ilgi
alanlarma sahip yonetmen ilk amator c¢ekimlerini 8§ mm’lik bir kamerayla bu yillarda
gerceklestirir. 1978 yilinda lise egitimini tamamlayan ydnetmen ardindan Bogazigi
Universitesi Tarih Boliimii’nde yiiksekdgrenimine baglar. Universitede sinema egitimi alip
almamakla ilgili tereddiitleri oldugunu belirten Reha Erdem, Bogazigi Universitesi'ne baslar
baslamaz sinema kuliibiine kaydolur (Yiicel, 2011: 143). Sinema kuliibiiniin en gen¢ baskan1
olan Reha Erdem en az okudugu bolim kadar sinema kuliibiinde de aktif olarak farkli
caligmalar yapar. Universite yillarindan itibaren sinema, tarih ve felsefe gibi ilgi alanlarini bir
araya getirmeye 0zen gosteren yonetmen Tiirkiye’de okudugu boliimii yarim birakarak 1983
yilinda Paris’e gider. Erdem Paris VIII Universitesi ‘Sinema ve Plastik Sanatlar Boliimii'nde
sinema egitimi alir, ardindan da ‘Modern Sanat Boliimii’nde yiiksek lisansin1 tamamlar. Reha
Erdem aymi yillarda Paris Universitesi'nde sosyoloji ve felsefe alanlarindan dersler de takip
eder. Ozellikle Jean Frangois Lyotard’din felsefe derslerinin sanati ve sinemasi iizerinde
onemli etkileri bulunmaktadir. Erdem, Fransa’da bulundugu yillarda iinlii belgesel yonetmeni
Jean Rouch’un 6nderliginde kurulmus olan VARAN isimli kurumda pratik yapma olanag da
bulur. Sinema direkt ekolii ¢er¢evesinde yar1 belgesel, insanlarin kendi hikayelerini yeniden
oynamasina dayanan anlayis icerisinde Reha Erdem ii¢ kisa film yapar (Yiicel, 2011: 143).
Etnografik belgeselleriyle tinlii yonetmen Jean Rouch etnik belgesel ¢alismalariyla kurmaca
anlayig1 bir araya getiren bir yOnetmen olarak taninmaktadir. (Koger, 2008: 62-63) Bu
kurumda 16 mm kameralar, montaj masalari, miksaj salonlar1 gibi sinemanin teknik
boliimlerinde deneyim kazanan yonetmen ilk filmi olan ‘A Ay’in senaryosunu bu siiregte

Fransa’da yazmaya baglar. 1989 yilinda Tiirkiye’ye gelen Erdem, aralarinda goriintii
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yonetmeni Ugur Eruzun, Onat Kutlar, Osman Kavala gibi bir¢cok arkadasinin maddi manevi
destekleriyle ilk filmi olan ‘A Ay’in ¢ekimlerini tamamlar. Filmin kurgu ve sonraki agamalari
icin Fransa’daki Pomonti sirketinden de destek alan ydnetmen ‘A Ay’1 ilk olarak Istanbul
Film Festivali’nde gosterir. Ilk filminin farkli anlatim tarzi elestirmenlerden olumlu not
almasina ragmen sinemalarda izleyici ile bulusamaz. Ikinci bir proje icin Fransa’daki sirketten
teklif alan yonetmen, geri doner ancak ikinci projesi olan ‘Atlar, Kanatlar, Tayfalar’1 sirketin
iflas etmesi nedeniyle tamamlayamayan Erdem 1990’11 yillarda Tiirkiye’ye zorunlu doniis
yapar. Tirkiye’ye dondiigii siralarda reklam yonetmeni olmasi i¢in aldigi bir teklifi kabul eder
ve 1990 yilinda reklam filmi yonetmenligi yapmaya baslar. Reklam filmi yonetmenliginin
yani sira Istanbul Devlet Tiyatrolari’nda ydnetmen olarak Jean Genet’in ‘Hizmetgiler’
oyununu sahneye koyar. Filmleri ig¢in gerekli kaynagi bulmakta gii¢lii ¢eken Reha Erdem
1994°te yakin arkadast Omer Atay ile Atlantik Film adli yapim sirketini kurar. Yapim
sirketinde de uzun ya da kisa metraj filmlerin yaninda reklam filmleri de ¢ekmeye devam
eden Erdem, 1995 yilinda Kiiltiir Bakanlig1 tarafindan gergeklesen Siir Filmleri Projesi’nde
yer alarak Yahya Kemal Beyatli’nin Deniz Tirkiisii siirinden esinlenerek ‘Deniz Tiirkiisti’
adli kisa filmini ceker. Ikinci filmi olan ‘Kag¢ Para Ka¢’i 1999 yilinda, iiciincii filmi
‘Korkuyorum Anne’ adli yapimini da 2004 yilinda ¢eker. ‘Kag¢ Para Kag¢’ o yil Tiirkiye nin
Oscar adayr olur. Uluslararast film diinyasinin dikkatini daha ¢ok ‘Korkuyorum Anne’
filmiyle ¢eken yonetmen, festivallerden aldigi maddi ddiillerin yani sira bagimsiz yapimlar
icin kurulan fon ve kurumlardan da destek almaya bu yapimla baglar. Reklam sektoriinden
giderek uzaklasan Erdem, 2006 yapimi ‘Bes Vakit’ filminden sonra reklam caligmalarini
birakir. ‘Kag Para Kag’ filminden itibaren biitiin filmlerinde goriintii yonetmeni Florent Henry
ile birlikte ¢aligmaktadir. ‘Korkuyorum Anne’ adli filminin kurgusunu kendisi gerceklestiren
yonetmen, bu filmden sonra biitiin filmlerinin kurgusunu da kendisi yapar. ‘Korkuyorum
Anne’ filminin senaryosunu Niliifer Gilingérmiig’le birlikte yazan Reha Erdem, tiim

filmlerinin ayn1 zamanda senaryo yazaridir.

3.3.  Reha Erdem Filmografisi
3.3.1. Kisa Filmleri

Fransa’da VARAN adli kurumda ¢ektigi 3 kisa metrajli filmin yani1 sira Tiirkiye’de de
iki kisa metraj ¢aligmasi bulunan Reha Erdem bircok reklam filminin de ydnetmenligini
yapmistir.

> ‘Ericindirect’

» ‘Yayalar Durun’ / ‘Attendez Piétons’
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» ‘Bir Yogurt Agmay1 Bile Beceremiyorsun’ / ‘Tu ne Sais Meme Pas Ouvrire un
Yaourt’
» ‘Deniz Tirkiisi’ (1995)
» ‘Ekimde Higbir Kere’ (2006)
Reha Erdem bir roportajinda 6zellikle VARAN i¢in yaptigi kisa filmleri ¢ok isteyerek
yapmadigimni, filmleri kendi sinema anlayisina uygun bulmadigimi ve kendi filmleri olarak
goremedigini Ozellikle belirtir (Kuleli, 2006: 143). Bu nedenle filmografisini ‘A Ay’ ile

baslatmayi tercih etmektedir.

3.3.2. Uzun Kurmaca Filmleri
Reha Erdem 1989 yilindan 2016 yilina kadar hepsi Tiirkiye’de ¢ekilmis toplamda 9
uzun metrajli film gerceklestirmistir. Uzun metrajl filmleri ile birgok 6diil kazanan Erdem’in
filmleri sirastyla:
> ‘A Ay’ (1989)
‘Kag¢ Para Kag’ (1999)
‘Korkuyorum Anne’ (2004)
‘Bes Vakit’ (2006)
‘Hayat Var’ (2008)
‘Kosmos’ (2009)
‘Jin” (2012)
‘Sarki Soyleyen Kadinlar’ (2013)
‘Koca Diinya’ (2016)

YV V.V V V V V V

3.4. Reha Erdem Sinemasina Genel Bakis

Reha Erdem sinemasinin ana gatisini olusturan genel ozellikleri Oncelikli olarak
degerlendirmek gerekmektedir. Bu degerlendirme Erdem’in yapimlarinda olusturulan uzam,
zaman ve bellek yapilanmasinin ¢éziimlenmesi sirasinda yol gosterici olacaktir.

Reha Erdem, 1989 yilinda g¢ektigi ilk filmiyle 1990’11 yillarda ortaya ¢ikan Tiirk
sinemasinin bagimsiz yonetmenleri arasindadir. Ayni donemde ortaya ¢ikan Dervis Zaim,
Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Yesim Ustaoglu, Semih Kaplanoglu, Handan Ipekgi
gibi bir¢cok yonetmen gibi bir taraftan gegmis donemdeki sinema gelenegine sirtin1 yaslamakta
diger taraftan da yeni temalari, sinematografik bicem ve igerik anlayislariyla farklilasan bir
diizlemde eserlerini iiretmektedir. Bir onceki boliimde bu bagimsiz kusagin klasik anlati
geleneginden ayrilarak her birinin kendi dil anlayislari gercevesinde modern anlatilar1 olan

yapimlar ortaya koydugunu belirtmistik. Dolayisiyla Reha Erdem sinemasinin da ig¢inden
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ciktig1 kusagin temel 6zelliklerine sahip oldugunu, ortaya ¢ikan bu degisim ve yeni bicemiyle
modern anlatinin bigem ve icerik eksenine sahip, izleyicide diisiinsel bir perspektifi
hedefleyen bir imgelem diinyasina agilan, agik u¢lu bir konumu oldugu Erdem’in sinema
anlayisin1 degerlendirirken ilk yaklagim olmalidir. Reha Erdem de diger yonetmenler gibi
bagimsiz bir iiretim siirecinden beslenmektedir. Kendi yapim sirketinin biinyesinde, kendi
senaryo ve kurgulariyla yapimlarini iiretmektedir. Ayni teknik ve sanat¢i ekibiyle ortaklasa
tretimi stirekli kildig1 icin Erdem’in sinemasinin biitiinliiklii ve tam bagimsiz bir siireci
hedefledigi asikardir. Tiim bu iiretim siireci yapimlarinda yakalamaya galistig1 kendine has
ozellikleri pekistirmektedir. Reha Erdem, Ugar lbuga’nin da belirttigi gibi Tiirk sinemasinda
son yillarda auteur kimligiyle kendine has bir dil olugturmay1 hem isledigi konularla hem de
sinematografik stil ve kurgusuyla yakalamay1 basarmis yonetmenlerden biridir (2011: 124).
Reha Erdem, filmlerinde klasik akist olan bir uzam ve zaman diinyas1 kurmak yerine
gerceklikle kendine has bir iligki yakalamakta boylece yapimlarinda ortaya ¢ikan uzam ve
zaman diinyasi da tamamen yonetmenin kendi iislubunu tagimaktadir. Erdem’in filmleri kendi
icinde ve birbirlerine dokunarak ydnetmenin sinema anlayisinin sorgulayict ve elestirel bir
bakis acisina sahip olmasini saglamaktadir. Yonetmen, kisisel ve toplumsal, insana ait tiim
farkli perspektifleri yapimlarinda ¢oklu bir degerlendirmeyle ele alinabilecek sekilde
bicimlendirir. Filmleri sosyolojik, kiiltiirel, estetik, felsefi bir¢cok katmani ustalikla bir araya
getirmektedir. Reha Erdem ister biiyiime sancilari, doniisen modern yasam, bireyin giderek
eksilen ve yalnizlasan konumu gibi bircok evrensel temadan isterse toplumsal ve kisisel
bellegimize isleyen olaylar, giinlimiiz Tirkiye’sinden esinlenilen konular gibi yerel
temalardan beslensin ayn1 katmanli yapiyi izleyiciyle paylagsmaktadir. Yonetmenin filmlerinin
incelenmesinde elestirmenleri hem doniistiren hem de O6zgiir birakan aslinda tam da
filmlerinde olusturdugu bu cok katmanlt modern anlati dilidir. Yiicel, Erdem’in sinemasini
irdeleyen Ask ve Isyan kitabinin 6n sdziinde bu durumun; film elestirmeninin egemen ve
sarsilmaz yontem anlayisint doniistiirdiigiinii, cok katmanli Erdem sinemasinin elestiri
siirecinin de yine yonetmenin kendi diinyasina has yeni bir dil ve ¢oziimleme cabasiyla ele
alinmas1 gerektigini 6zellikle vurgulamaktadir (2009: 7). Gerek bir film elestirmeninin
gerekse izleyicinin filmle kurdugu iliskiyi 6zglir birakmak gerektigini yonetmen birgok
rOportajinda dile getirir. Kendisine yoneltilen degerlendirmelere kat1 bir anlayisa
yaklasmaktan ziyade filmlerinin i¢inden c¢ikartilan imgelemlerin her izleyicinin eserle
kurdugu iligki olarak degerlendirmekten yanadir. Bu yaklasim klasik anlatinin izleyicide
yarattig1 tekil yapidan ziyade, tam da modern anlatinin izleyiciyle kurdugu karmasik iliski

stirecini imlemektedir.
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Reha Erdem sinemasinin tiim bu eksenlerinin yani sira filmografisinin bir biitliinliigi
oldugu bircok elestirmen tarafindan dile getirilmistir. Her filmin kendine 6zgii uzam ve
zamani ve bu uzam ve zamanin karsilikli bir etkilesimle hizmet ettigi kendine 6zgii bir
imgelem diinyas1 bulunmaktadir; fakat yine de filmlerin hepsinde benzer imgelem diinyasinin
izlerini gormek miimkiindiir. Yonetmenin agik uglu biraktig tiim sorgulama siireclerinin ortak
izleri bir filminden diger filmine sigrarken yakalanabilmektedir. Yonetmen 2011 yilindaki bir
roportajinda, bu durumun kendisinin bilingli bir tercihi olmadigini vurgulamis, fakat yine de
bdyle bir yaklasima agik kapr birakmustir: “Insanm yiiriirken arkasinda biraktig1 ayak izleri
gibi bir sey filmler aslinda. insan kendi ayak izlerini, bulundugu yerden, baskalarinin gordiigii

gibi goremiyor” (http://eksisinema.com/roportaj-reha-erdem/, erisim tarihi: 11.05.2015) .

Erdem’in filmlerinde olusturdugu modern ve ¢ok katmanli yapilarin benzesen ve
farklilasan yonlerini ortaya cikararak siniflandirmak bdylece bu siniflandirmayr yonetmenin
filmlerini degerlendirirken ana bir ¢at1 olarak ele almak degerlendirme agisindan biitiinliikli
bir bakis agis1 yakalanmasini kolaylastiracaktir. Bu sayede Erdem’in filmlerinin uzam ve
zaman  anlayislarimi  ¢ozlimlerken  kullanilan  sinematografik  yontemler  de
degerlendirilebilecektir. Yonetmen, sanat anlayisiin “artificial, ‘yapimis olan’dan” yana
oldugunu o6zellikle vurgulamaktadir. Filmin anlamina hizmet eden ayni zamanda o anlami
olusturan sinematografik uzam ve zamanini; natiiralist ve gergek¢i bir anlayisla olugturmaktan
daha ¢ok kurgusal, ritmik, plastik bir diinya iizerinden anlatmay: tercih etmektedir. Biro
(2011: 12-14), modern yasami ve modern sinemaciligt ele alirken, yonetmenin basit bir
anlamda yavaslatilmis ya da hizlandirilmis bir tempodan ¢ok ritmik bir tasanin derdine
diistiiglinde modern yasamin ¢ok katmanli, es zamanli simdisinin dogasina yogun bir bigimde
yaklastigin1 ve anlamin ufkunun acildigini 6zellikle belirtir. Sinema tarihinde kurguya ve
onun yarattiga ritme Ozel bir dnem atfedebilen Eisenstein, Bergman gibi ydnetmenlerin
anlamin ve anlatinin paradoksal yapisin1 bu sayede kesfettiginin altin1 ¢izer (Biro, 2011: 12-
14). Erdem kendi sinemasal anlami i¢in kurgunun kendisi i¢in 6nemli oldugunu bir¢ok defa
dile getirmistir. Filmlerindeki anlatilar1 kendi ritm ve kurgu diinyasinda yeniden yapilandiran
yonetmenin hem Oykiisii hem de karakterleri klasik ve diiz bir ¢izgiden giderek
uzaklasabilmektedir. Boylece filmlerindeki her sey kendi karsitina, toplumsal yargilarin
uzagina yogun ve dramatik bir bigimde katman katman ulasarak ¢ok boyutlu bir hal alir.
Acar’in da belirttigi gibi kurgu bu anlamda Erdem sinemas igin hikayeyi anlatan basit bir
diizlemden c¢ikarak, anlatisinin bigemini insa eden temel bir motif olarak karsimiza
¢ikmaktadir (2009: 20). Bu anlayis Erdem’in sinemasinin sinematografik uzam ve zamanini

bicimlendirirken modern zamanin sikisan uzam ve zamanina en uygun yaklasimi
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sorguladigini, bu sikismanin gerek bireyde gerekse anlatida yarattigt anlamlandirma
stireclerini irdeleme ¢abasi icinde oldugunu gozler Oniine sermektedir. Filmlerinde ortaya
cikan imgelerin anlamlarinin, tam da modern yasamin ve modern insanin i¢inde bulundugu
hikayelerden beslendigini bize en dolaysiz ve yalin haliyle géstermektedir. Bu tutum tam da
modern yasamin c¢ok katmanli ve es zamanli dogasmna denk diismektedir. Bu etkiyi
yakalayabilmek i¢in Reha Erdem filmlerindeki atmosferin yarattigi uzam ve zamani bir
yoniiyle hep tanidik ve giindelik, bir yoniiyle de fantastik ve paradoksal bir asamada kurgular.
Bu durumu yonetmen; “filmlerimde hep genis zaman kullanmay1 tercih ediyorum” (Skylife

THY Dergi http://www.skylife.com/tr/2010-07/reha-erdemin-karsi, erisim tarihi: 16.06.2016)

diyerek uzam ve zaman tiizerinden kurguladigi atmosferin temel diirtiisiinii agiklamaktadir.
Kurgu ve ritmi, genis zaman ve uzamla birlestirebilen Reha Erdem boylece filmlerinde tam da
modern insanin temel sorunlarini, par¢alanmighigini imlemektedir. Bu nedenle ydnetmen
ulasmak istedigi imge ve atmosfere yaklasmak i¢in hem kentsel uzamdan hem de tasranin
atmosferinden ayni ustalikla faydalanabilmektedir. Bu durum Erdem’in sinemasinda ikincil
Ogeler olarak belirginlesen sanat ve goriintii yonetimi, ses ve miizik kullaniminda da 6zenli bir
yaklagima sahip oldugunu goézler oniine sermektedir. Kurgu ve ritmle yakaladigi kurdugu
genis zaman kipindeki uzam ve zamaninin plastik evrenini miikemmellestirmek i¢in hem
goriintliye hem de sese aymi titizlikle yaklagmaktadir. Olusturulan bu ¢ok katmanli yapi
figliratif oyuncu yonetimiyle birlesince ortaya c¢ok katmanli, etkilesimli bir eser yapisi
dolayisiyla film elestirmenlerine de iizerinde 6zgiir bir yontemle salinabilecegi karmasik ve
kendine has bir dili olan giiclii bir modern zaman metni ¢ikmaktadir. Ozetle Reha Erdem
sinemasinin sinematografik uzam ve zamanini ¢dziimlemek i¢in, kurgu ve ritm anlayisi, genis
zaman kipindeki uzam ve zaman kullanimi, 6zenli sanat ve goriintii ydonetimiyle birlesen ses
ve miizik kullanimi, oyuncu ve figilir yaratma gibi belli basli 6geler {lizerinden genel bir

degerlendirme 6nem tagiyacaktir.

3.5. Reha Erdem Sinemasinda Uzam, Zaman ve Bellek

Sinema filminin uzam, zaman ve bellek {izerinden bir degerlendirmesini yapabilmek
amaciyla modern yasamla birlikte donilisen uzam, zaman ve bellegin irdelenmesi bdylece
aralarindaki karsilikli etkilesimin ortaya ¢ikarilmasi ¢alismanin ana ¢atisini olusturmaktadir.
Tiim sinema tarihi boyunca filmlerin anlatilarinin modern yasamla birlikte hangi eksenlerde
dontistiiglinii irdeleyerek filmlerin uzam, zaman ve bellek eksenli okumalarini yapabilmek
miimkiin olmaktadir. Modern yasamin, evrensel insana sundugu ¢ok katmanli uzam ve zaman

algisinin, filmlerdeki uygulamalarina ulasabilmek filmlerin siniflandirma ve ¢oziimleme
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yontemi olarak ele alinmistir. Gelisen teknik, estetik ve felsefi yontemler sinema sanatinin
sinematografik Ogeleri kullanimin1 da derinden etkilemistir. Modernin tanimlanmasi,
giinlimiizde i¢inde yasadigimiz uzam ve zamanin gerek bireysel gerek toplumsal algilanisi,
bellegin ana dinamiklerindendir. Sinema bir sanat olarak 6zgiin yapisini tam da ¢aginin sanat
yontemi olarak algilanmasina bor¢ludur. Tiim sanat dallarindan farkli olarak sinematografik
evrenin bi¢imlenisi uzam, zaman ve bellek kavramlariyla siki iligkiler kurmaktadir. Bu
kavramlar sinema tarihi boyunca klasik anlatilar kaliplarindan modern anlati kaliplarina
uzanan tiim filmler i¢in gecerlidir. Sinema tarihine yaklagimi bu iliski ¢ergevesinde
siiflandirmaya ve tanimlamaya ¢alismaktaki temel amag¢ giderek katmanlasan ve pargalanan
bireyin bellegini dolayisiyla kimligini tanimlama ¢abasina katk1 sunabilmektir.

Reha Erdem sinemasinin uzam, zaman ve bellek iizerinden degerlendirilmesi,
filmlerinin izleyicide yaratmay1 basardig: diisiinsel perspektifinin kavranabilmesinin de oniinii
acacaktir. Reha Erdem’in genel sinema ve sanat anlayisinin temel Ozellikleri belirtilen
kavramlar g¢ergevesinde yonetmenin filmleri {izerinden tartisilmaya calisilacaktir. Erdem’in
filmlerinde sinematografik Ogeler olarak bilinen kurgu, ritm, goriintii ve sanat ydnetimi,
miizik ve ses kullanimiyla yaratilan uzam ve zamanin nasil bicimlendigi yoOnetmenin
filmlerinden Ornekler ekseninde degerlendirilecektir. Boylece Reha Erdem’in sinemasinin
gerek bireysel gerekse toplumsal bellegi nasil imledigi, bunu karakterleri ve figiirleri
tizerinden nasil sekillendirmeyi basardiginin alt1 ¢izilmesi hedeflenmektedir. Reha Erdem tiim
bu katmanli yapiyr kurarken izleyicinin kimlik ve toplumsal konum gibi kavramlari
sorgulayabilmesine katki sunmaktadir.

Reha Erdem sinemasinda kullanilan sinematografik ogelerin birbirleriyle sik
dokunmusg bir orgiisii bulunmaktadir. Dolayisiyla yonetmenin genis zamana yaydig1 uzam ve
zaman1 bi¢imlendiren temel 68e kurgu ve ritm olarak One c¢iksa da goriintii ve sanat
yonetimiyle yan yana islenisi de yine ayni baslik altinda degerlendirilecektir. Yonetmenin ses
ve miizik kullanimi uzam ve zamanin bigimlenisine 6nemli bir katki sunmakla birlikte ayr1 bir
baglik altinda bu katkilarin net olarak belirtilmesi gerekmektedir. Tiim bu uzam ve zamanin
icinde konumlanan oyuncu ve figiirlerin film boyunca hangi eksenlerde 6ne ¢iktig1 bir diger
baslig1 olusturmaktadir. Degerlendirmenin son asamasinda bireysel ve toplumsal bellege dair
Reha Erdem sinemasinin izleyiciye hatirlattiklar1 ve sorgulattigi imgelerin yorumlanmasi esas

alinmistir.
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3.5.1. Reha Erdem Sinemasinda Uzam ve Zaman

Reha Erdem sinemasinda uzam ve zaman kavramlari irdelenirken bir yandan bu
Ogelerin tekil degerlendirilmesi esas alinmali ve bdylece Erdem’in sinemasinin genel
atmosferinin alt1 ¢izilmelidir. Diger yanda da bu uzam ve zaman kavramlarinin gerek kurgu
ve ritimle, gerekse goriintii ve sanat yonetimiyle kurdugu iliski dikkate alinmalidir.

Kurgu ve ritmi sinemasinin ana bigemi olarak belirginlestiren yoOnetmen, bunu
yaparken her filmin anlam katmanlarina bir yandan tanidik ve modern yasamdan dogrudan
kesitler yerlestirirken bir yandan da yarattig1 atmosferle iginde bulunulan zamanin digina tasip
yer yer fantastik bir evrene ait bir uzam ve zaman yaratir. ‘Korkuyorum Anne’ filminde,
karakterlerin icinde yasadigi apartman ve aralarindaki iliski bir taraftan oldukg¢a tanidik
olmasina ragmen, kurgu araciligiyla yonetmen, insan bedenine ait uzuvlarin goriintiisiinii bu
tanidik evrenin igine sokarak bizi daha farkli bir uzam ve zamana davet eder. Boylece insan
olma hallerini mizahi bir dille ele alir ve ilk agsamada kurdugu tanidik uzam ve zamani bir
anda ters yiiz eder. Bu ikili evreni Jin’de daha farkli bir bigimde kurmaktadir; filmde kadinin
karsilastig1 baskici ortamlarin hepsiyle tanidik ve bilinen bir evrene uzanmamiza ragmen,
kadinin doga ve hayvanlarla kurdugu iliski ¢ergevesinde onlimiizde farkli bir anlam katmani
ve yeni bir evren agilir. ‘Hayat Var’ filminde Hayat’m yasadigi tiim ortamlara Istanbul’un
varos hayat1 lizerinden yaklasilabilecegi gibi, Obiir taraftan siirekli devam eden ritmik sesler,
hayvanlar ve diger insanlarla gen¢ kizin iliskisi iizerinden tekinsiz bir atmosferin rahatsiz
ediciligiyle siirekli yilizlesme saglanir. ‘Koca Diinya’ filminde iki kardesin ¢iktig1 yolculugun
oncesi hikdye daha yalin ve bilindik bir dykiiyli anlatsa da; yolculukla birlikte yasanan
doganin kucagindaki slire¢ imgesel bir hal alir. ‘Bes Vakit’, siradan bir tasra yasami gibi
goriinlirken, tam da biiylimenin tiim sancilarint ¢eken c¢ocuklar, onlarin birbirleriyle,
aileleriyle ve dogayla iligkileri 6zellikle kullanilan plan sekanslar araciligiyla evrensel bir
eksende ortaya koyulur. ‘Kosmos’ ta bir taraftan siirekli etrafta dolasan kazlariyla, soguk
atmosferiyle tanidik bir Kars ili bulunmaktadir. Diger yandan da da siirekli yinelenen siren
sesleriyle yaratilan savag tehdidi, tekrarlanan anonslarla varligini hissettiren militarist iktidari,
filmin genel gorselliginde hakim olan dongiiselligi, Kosmos un iyilestirici giicli gibi dgelerle
herhangi bir evrende bir iilkede hatta zamanda gecen fantastik bir evrenin, mitsel bir sehrin
kendine ait uzam ve zamam bulunmaktadir. ‘Sarki Séyleyen Kadilar’da Istanbul’a yakin bir
ada olabilecegi tahmin ettigimiz alan, kiyamet atmosferiyle pekiserek baska bir gercekligi
imlemektedir. Uzama ve zamana dair yaratilan belirsiz ve genis zamanli atmosferler giderek
kendi i¢ine agilan ¢ok katmanli 6zel imgelem alanlarina doniismekte ve figiirlerin

(karakterlerin) dolayisiyla izleyicinin algisinda farkli bir evrene agilabilmektedir. Tiim
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filmlerindeki anlat1 giinlimiiz ger¢ekliginden yola ¢ikmakta ama gercekligi terk ettigi sinirla
kendini pekismektedir. Reha Erdem, yapay olarak insa ettigi bu ¢ok katmanli uzam ve zaman
arasinda bir salincak edasiyla kurgu ve ritmin itici giicliyle salinmaktadir. Ayta¢ bu sallanma
halini, “gergekligin sanki bir an i¢in yikilabilir gibi olma hali” olarak tanimlarken bir taraftan
da Erdem’in filmlerinde siirekli sinirda dolasan, simnirlari asabilme arzusuna sahip bir
atmosferden s6z eder. “O sinir1 agabilme arzusudur filmleri tagiyan. Suyun ve karanin sinirini.
Yeryiiziinlin ve gokyliziiniin smirini. Gegmisin ve bugiiniin smirmi. Gergeklikle hayalin
smirmi” (2009: 77). Erdem’in sinemasindaki yaklasim aslinda tam da modern yasamin
par¢alanmislhigina denk diismektedir. Giindelik yasama dair kesitlerin, uzamin, zamanin ve
insan iligkilerinin insanda birakti1 yabancilasma halinin ikircikli ve tekinsiz haline
gondermeler barindirmaktadir. Bu smir hali nedeniyle yonetmen hem karakterlerini
olustururken hem de kendisine farklt uzam ve zamanlara ait hikdyeler secerken biiyiime
halinden, biiyliyememe hallerinden beslenmektedir. Reha Erdem, filmlerindeki yeni yetme,
ergen donemlerinde kiz ve erkek c¢ocuklar {izerinden, aile ig¢i iliskileri, genglerin yetiskinler
diinyasindaki i¢sel karmasa ve varolus sancilarini tartismaya agmay1 basarmaktadir, bu sayede
aile basta olmak iizere toplumun tiim kurumlarma yonelik bir elestiriyi barindirabilmektedir.

(Ucar Ilbuga, http://bianet.org/biamag/sanat/180859-koca-dunya-da-yersiz-yurtsuzluk, erisim

tarihi: 19.11.2016). Bu hal tam da sinirda durma haline benzemektedir. Modern yasamin tiim
belirlenmisliklerini benimsemeden hemen 6nceki duraktir. Bu durak tam da ydnetmenin
istedigi o ikircikli ruh halini fark etme haline ac¢ilan kapidir, bu nedenle umutlu bir bakis
acisina sahiptir. Kiiltiirlin ve baba yasanin tiim siire¢lerine tamamen dahil olunmayan yegane
algilama anina denk diismektedir. Bu durumda zamanla uyumsuz, modern yasamin kendine
dayattigr zamanla derdi olan bir¢ok hikadye ortaya ¢ikmaktadir. Bu nedenledir ki; ‘Bes
Vakit’te ¢ocuklar dogayla bas basa olduklarinda tamamen plan sekanslarla donup kalirlar,
ezanla boliinmiis tasranin zamani siirekli doganin, ayin ve giinesin hallerinin tam karsisina
yerlestirilir. Plan sekanslarin 6lii zamanlariin, yavasca ilerleyen ve tehditkar zamani
vurguladigin1 belirten Biro, bu sahnelerin tarihin yiikiini tasidigini belirtir. (2011: 138)
Dolayisiyla biiylime ile derdi olan tiim kendinden Oncekiler gibi ¢ocuklar da bu yiikii
tasimaktadirlar. Benzer bir plan sekans kullanimi ‘Koca Diinya’ filminde kiz kardesin yash
kadinin 6lii bedeniyle yan yana uzandigi ve iizerine tiilden bir ortii Orttiigii sahnede kendini
yineler. Tarihten bu yana gelen kadin olma halinin yiikii iki farkli yastaki kadin lizerinden
somutlanmaktadir. Doganin ve zamanin kendi akistyla modern yasamin sundugu zaman
algisinin  birbiriyle uyumsuz halleri de Reha Erdem’in filmlerinde karsimiza sikca

cikmaktadir. ‘Kosmos’da meydandaki yanlis saati, filmin bast ve sonu arasindaki gorsel
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benzerlikle vurgulanan dongiisellik, ‘A Ay’da konaktaki bozuk saat gibi somut zaman
duraklamalar1 ve hatalar1 vurgulanmaktadir. Bir taraftan da insan yasamina ait, evlenme,
bliylime, 0grenme, ¢alisma, askere gitme vb. diizenlemeler filmlerdeki karakterlere siirekli
dayatilmaktadir. ‘Korkuyorum Anne’de slinnet ve askere gitme lizerinden tanimlanan ataerkil
kronoloji, ‘Hayat Var’da bakkalin tacizinin yasla iliskilendirildigi halle, ilk regl haliyle atilan
tokat ve livey babanin gen¢ kiza cekidiizen veren halleri, ‘Bes Vakit’te biiyiime {izerinden
dogrudan anlatilan sancili 6grenme siireci insan yasamina dayatilan donemsel yapilar1 birer
birer gozler oniline sermektedir. Tanidik ve bildik olan simdinin, anin gdsterimi; araya giren
zamana dair imgelerle, plan sekanslarla, seslerin 6zel olarak kullanimi1 ve devamlilifiyla,
aniden karsimiza ¢ikan bir insan ya da hayvanin suretiyle carpistirilarak ilerlemektedir.
Zamanin kendine ait tiim bu imgeleri kendi i¢cinde zaman kavramu tizerinden sekillendirildigi
gibi kurgu ve ritm araciligiyla anlatinin akisi1 boyunca izleyiciye ulasmaktadir. Zaman
kavrami, Reha Erdem’in filmlerinde hizin yarattigi gegici tempo duygusuyla aniden
yavaglayan Dbir ritmin karsilikli  etkilesiminde de kendini yogun bir bigimde
belirginlestirmektedir. ‘Korkuyorum Anne’de filmin genel akisi bir yandan pervasiz bir hizla
bedene ait goriintiilerle hizlica kurgulanirken aniden yavaslayarak bir hayvan suretiyle ve
sesiyle bulusur. ‘Hayat Var’ filminde Hayat in her giin gittigi okulun yolu siirekli yinelenerek
farkli giinlere ait gidis gelisler olarak karsimiza ¢ikmaktadir, bir siire sonra bu yineleme hali
hangi gidisin hangi doniise ait oldugunu karigtirmamiza sebep olur. Boylece Hayat’in
zamaninin o tekdiize birbirini yineleyen yoruculugunun yarattigi ruh hali kurguda yakalanan
bu tempoyla izleyiciye de gecer. Bu durum Erdem’in anlatisinin Biro’nun vurguladigi bir
genislemeye dogru agilmasina sebep olur. Biro (2011: 26), ¢oklu katmanlarin birbiriyle
kesisen ve paralel akislarinin kendinden Gtesini imledigini, gelecek zamani da igine alarak
simdinin genisledigini bdylece simdinin sabitlikten kurtularak kesintisiz bir degisim boyutuna
gecis yaptiginin altini ¢izer. Diger yandan da siirekli devinen ve kesintisiz bir degisime ulasan
zamanin kontrolsiiz hiz1 zamanin asir1 daralmasina dontisebilmektedir, bu daralma da uzami
yutucu bir atmosfere gevirebilmektedir (Biro, 2011: 26). Bu nedenle ‘Kosmos’un sonsuz ve
beyaz evreni izleyiciyi sarabilmekte, ‘Ka¢ Para Kag’taki sokaklara ve vapura yayilan
kovalamaca sahnesinde bir siire sonra Selim ve hirsiz bir vapurda birbirlerini
kaybedebilmektedir. ‘Hayat Var’da siirekli yinelenen sahnelerin hiztyla Istanbul bogazindaki
deniz giderek Hayat i¢in biiyiimekte ve onu yutar hale gelmektedir. Ayn1 durum ‘Korkuyorum
Anne’ filmindeki hizli sekanslarin ardindan gelen gokyiizi ve marti goriintiilerinin
biiyiimesine boylece gogiin yutucu bir etkiye sahip olmasina sebep olmaktadir. Bu noktada

Reha Erdem sinemasimin uzam ve zaman algist hem kendi i¢inde hem de kurgu araciligiyla
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pekistirilir. Kurgusunun ana motiflerini uzamsal izlenimler ve duyumsatmaya ¢alistigi duygu
durumlar olustururken, uzamsal izlenimleri pekistirmek i¢in yonetmen &zel bir ¢aba da sarf
etmektedir. Uzam, Erdem sinemasinda 6zel bir yere sahiptir. Hatta Erdem, bazi filmlerin
uzamlardan yola ¢ikarak yazildigimi 6zellikle belirtir. A Ay, Hisar’daki konak, Bes Vakit,
tagradaki o kdy, Kosmos Kars icindir. Uzami insa ederken yaratilmak istenen atmosferi
pekistirmek i¢in 6zel bir ¢aba da goriilmektedir. Atmosferlerin 6zenli yaradilisi, zaman ve
uzamin kurgunun ritmiyle 6zel olarak pekistirilmesinin yani sira yonetmen anlatisi i¢in 6zel
olarak insa edilmis ¢ekim alanlar1 da kullanmaktadir. Yonetmenin bu tavri yaratmaya calistigi

plastik evrenini ne kadar biitiinliiklii olarak olusturmaya ¢alistigina dair de fikir vermektedir:

Korkuyorum Anne’de kahramanlarin yasadigi dairelerin ¢gogu eskicilerden 6zel olarak toplanan egyalarla
dosenmistir, filmin son sekansindaki kulemsi kayalik Kilyos sahilindeki algilarla inga edilmistir. Evin
teras sahnesi ¢ekimlerinde martilari ugurmak icin kilolarca hamsi gokyiiziine firlatilmistir, kostiimlerin
O6nemli bir kismi seneler 6nce kapanmis bir fabrikaya ait kumaslardan dikilmistir. ‘Hayat Var’da ise
Hayat ve babasi ile birlikte Bogaz’da dolagmamizi saglayan tekne ¢ekimlerinde kameranin sallanmamasi
icin 6zel bir siispansiyon sistemi kurulmustur. Kullanilan ev neredeyse sifirdan, filmdeki yoksunluk

duygusunu seyirciye ziyadesiyle gegirecek titiz bir gorsel anlayisla inga edilmistir (Acar, 2009: 28).

Titizlikle olusturulan uzamlar birgok filminde karsimiza g¢ikmaktadir. ‘A Ay’daki
siyah beyaz goriintii estetigi, konagin yarim kalmis, gicirdayan merdivenleriyle uguldayan
atmosferi yine ayn1 6zeninin eseridir. ‘Kosmos’daki sehrin merkezindeki heykelli meydan,
sehrin eski binalarindaki atmosfer, tepeden ugsuz bucaksiz ayagimiza serilen karla kaph
zamanlar istii dogal atmosfer yine benzer bir etki uyandirmaktadir. ‘Bes Vakit’te ugurum
kiyisinda, doganin kucaginda gosterilen gocuklar, onlar1 pesi sira takip eden kamera uzamla
yaratilmak istenen etkinin katmanini ¢ogaltmaktadir. Kameranin kullanimi1 Biro’nun belirttigi
gibi “karakterlerle sanki ayni zamanda varlik kazaniyormusgasina, paralel bir gidisata
sahiptir” (2011: 23). Zamanin akiskan dogasi bu kameranin ergenlikte olan gengleri takibiyle
tagranin biiylilii uzaminda somutlagmaktadir. Dogayla i¢ ige plan sekanslarla kesintiye
ugrayan siirec tam da zamanin sona ermesini imlemekte ve uzam iizerinden
somutlanmaktadir. Boylece yonetmen uzam ve zaman algisint gerek kurgu ve ritm, gerek

gorlintii ve sanat yonetimiyle ustaca harmanlayabilmektedir.

3.5.2. Reha Erdem Sinemasinda Ses ve Miizik Kullanim
Yonetmen uzama ve zamana dair bu atmosferi gerek somut nesneler, aydinlatma
unsurlar1 ve kamera hareketleriyle desteklemekte gerekse sesin ve miizigin kullanimima ayr1

bir oncelik ve ayricalik vererek olusturmaktadir. Klasik anlatidaki miizigin ve sesin
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kullanimin1 pargalayarak, sesin devamliligi ve goriintiiniin birbiriyle uyumlu akisini kesintiye
ugratarak, yer yer afallatarak farkli ses ve miizik kullanimina 6n ayak olan modern anlatinin
bircok izini Reha Erdem sinemasinda da gérmek miimkiindiir. Erdem’in filmlerinde ses bagl
basina bir anlatim araci olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu eksende kendisine ait bir kurgusu,
devamlilig1 ve biitiinselligi bulunmaktadir.

‘Korkuyorum Anne’de ara ara yiikselen hayvan seslerine eslik eden dis anlati, filmin
goriintiilerinde yeri olmasa da arka planda yinelenen marti1 sesleri, kemanlar esliginde
yiikselen bazen hiiziinlii bazen neseli ve alayci kullanim sesin kurgusunun filmin ana
govdelerinden biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. ‘Bes Vakit’te kullanilan Arvo Part miizikali
tagranin kaybolan siirinin hiiziinlii atmosferini yansitirken, ‘Hayat Var’daki arabesk miizik
kullanim1 bir yandan Hayat’in i¢inde bulundugu alanin ¢ikigsizli§i bir yandan da final
sahnesindeki ug¢suz bucaksiz denize agilma halinin ¢ocuksu nesesini imlemektedir. Hayat’in
stirekli yineledigi melodi iginde bulundugu atmosferin i¢inde sikisan bir cocugun bebeklikten
devsirdigi bir tiirli susmayan bir ¢iglik olarak durmaktadir. ‘Kosmos’da ortalikta salinan
askeri ara¢ gorintiisiine eslik eden, bazen o olmadan siirekli yinelenen siren sesleri,
patlamalar sinir kentinin tedirgin ruh halini anlatmakta, dogadan yiikselen kus sesleri ise
Onlimiize ag¢ilan sonsuz imgeye On ayak olmaktadir. Benzer bir patlama ve bomba sesleri
‘Jin’de de kendini stirekli yinelemektedir. ‘Sarki Soyleyen Kadinlar’ filminde adada salgin
hastaliklara dair yapilan kesintisiz uyari, 6len atlarin goriintiisiiyle yer yer birlesmekte, yer yer
ise sadece riizgarin sesine karisarak havada yankilanan kiyamet atmosferini pekistirmektedir.
Sehrin ve giindelik hayatin sesleri, ‘Koca Diinya’da giderek doganin kucagindaki riizgar ve
yapraklarin seslerine kendini sakin bir sekilde birakmaktadir. Uzamin kent ve doga arasindaki
gerilimi sadece goriintliyle degil uzaklasan ve yaklasan atmosfer sesleriyle de ayirt
edilebilmektedir.

Tiim bu seslerin kullanimi sese ait ayr1 bir evren olusturmaktadir. Bu evren film
boyunca kendisini yinelemekte yer yer kesintisiz bir hal almaktadir. Boylece Reha Erdem
gorlintii evreninin disinda sesin kurgusuna baglh basina bir anlam yiiklemekte, dogrudan bir
anlati olusturmasina izin vermektedir. Bu noktada Asi, Reha Erdem filmlerinde sadece ses
evreni lizerinden farkli hikayeler olusturulabilecegini; bu durumun hem ses kurgusuna ayr1 bir
onem verilmesinden hem de insan sesinin bu evrende basat konumda olmamasindan
kaynaklandigini belirtmektedir (2016: 6). Yonetmen bu noktada izleyiciye farkli bir izleme
evreni kadar giiclii isitsel bir deneyim de sunmaktadir. Morva Kablamaci’nin belirttigi gibi
ses, izleyiciyi ¢erceve disina ¢agirmakta, goériinmeyen iizerinden izleyicinin ayni zamanda bir

dinleyici olarak da aktif olmasini talep etmektedir (2011: 14).
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Ses her ne kadar bagimsiz bir 68e olarak belirginlesse de ayn1 zaman gorsel uzam ve
zaman1 da kendi kurgusu ve ritmiyle yogun bir bicimde zenginlestirmektedir. Bu zenginlik
Bruno'nun ‘Atlas of Emotions’ kitabinda belirttigi haptik deneyime yakin bir diizlem
sunmaktadir. Filmde yaratilan uzam ve hareketin gerek izleyiciyi gerekse filmdeki
karakterleri emerek kendine kattigi, biitiinlestigi duyumsal bir yolculuga, bir film izleme
haline isaret eden Bruno, filmin devraldigi bu mirasin mimari gelenek, modern yasamla
ortaya ¢ikan yeni kentsel uzam ve cografyadan kaynaklandigini vurgular (2002: 1-5). Modern
yasamla birlikte stirekli devinen bir simdide algiladigimiz bu yeni uzam ve zaman bireysel
algimizda parcali ve yoksun bir kimlige isaret etmektedir. Bu yoksunluk ve pargali kimligin
boguculugu siirekli iizerimize kapanan uzamla biitiinlesmemize dahasi sikismamiza sebep
olmaktadir. Tutunamayan bireyler olarak uzamin disina bir kacis hali siirekli kendisini
yinelemektedir. Cigekoglu, Sehrin Itiraz: kitabinda tam da bu diizlem iizerinden Istanbul’un
ti¢ farkl yiiziinii, zamanini konu edinen ‘Korkuyorum Anne’, ‘Hayat Var’ ve ‘Sarki Soyleyen
Kadinlar’ ekseninde bir okuma gergeklestirir. Bu c¢ergevede Cigekoglu, ‘Korkuyorum
Anne’nin mahalle atmosferinin, insanlarin dayanisma ic¢inde olduklari bir apartman ve
martilartyla, gége ve denize agilan Istanbul uzamiyla tanimlandigini, ‘Hayat Var® filminde
kentin arka sokaklarindaki tekinsiz ve bogucu atmosferin Hayat’in iistiine ¢aresizce, sikigarak
kapandigimi, stirekli tekrarladigi o melodiyle, hindinin pesinde kosan 6fkesiyle Hayat’in bu
yoksunluga karsi koymaya cabaladigmni, sonunda kurtulusu Istanbul sehrinden kagarak
yakaladigini, ‘Sarki Soyleyen Kadinlar’ filminin felaket atmosferinin artik kentin {izerine
tamamen ¢oktiigiinii filmdeki tiim bireyleri yutan bir Istanbul uzaminin karsimiza ¢iktigini
belirtir (2015: 116-121). Reha Erdem filmlerinde ortaya ¢ikan bu hali ses evreninin 6zenli
kullanimiyla pekistirmektedir. Boylece yoOnetmenin sinemasinda ortaya ¢ikan uzam ve
zamanin izleyici sarmalayan etkisi artmaktadir. ‘Bes Vakit’ filminde gerek tasra ve doga
sesleri gerekse ezan sesleriyle pekistirilen goriintii evreni ¢ocuklar1 usulca i¢ine alarak plan
sekanslarla biitlinlesir. ‘Kosmos’da siirekli hem izleyiciyi hem de filmdeki karakterleri
sarmalayan savas ve siren sesleriyle pekistirilen smir 6tesinden gelen tehlike duygusu,
karakterin digaridan gelen iyilestirici giicli, gokten diisen yabanci cismin kimileri i¢in bir umut
15181 olabilecegi vurgusuyla g¢arpistirtlmaktadir. Bu temel carpisma duyumsal bir yolculuga
dontismekte, karm sundugu o sonsuz beyaz icinde kus sesleri tarafindan yutulmaktadir.
Benzer bir biitiinlesme hali ‘Jin’de ataerkil iktidar alanlarinin her birinden miicadele yoluyla
kurtulan Jin’in tipk1 kendisi gibi Gtekilestirilen, stirekli bombalanan, yok edilmeye ¢alisilan
cografyasinda dogaya doniisle, onun ve hayvanlarmin yaninda yer alan tavriyla giiglii bir

bicimde vurgulanmaktadir. ‘Koca Diinya’ da ise bu dogaya donilis ‘Jin’den farkli olarak
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dogaya dair hicbir bellegi olmayan iki kardesin dogayla bas basa kaldiklarindaki ¢aresizlikleri

ve ¢ikissizliklari tizerinden aktarilmaktadir.

3.5.3 Reha Erdem Sinemasinda Oyuncu ve Figiir Yaratma

Reha Erdem’in tiim bu uzam ve zamanin iginde, ses evreninin tam ortasinda oyuncu
ve karakterleri nasil konumlandirmayi tercih ettigi sorusu yine yonetmenin sinemasinin temel
ekseniyle oOrtiismektedir. Yonetmenin filmlerinde olusturdugu uzam ve zaman, modern
yasamin uzam ve zamanindan nasil besleniyorsa, ayni sekilde filmlerindeki oyuncu ve
karakterlerde de modern insanin izlerini gérmek kaginilmazdir.

Reha Erdem bir soylesisinde ‘Kosmos’ filminin bag karakteri i¢in o bir karakter degil
figiir der (Yiicel, 2009: 176). Aslinda Reha Erdem filmlerinde karakterlerin hepsi benzer bir
figiir algis1 ilizerinden okunabilir. Tiim bu karakterler temsil ettikleriyle filmin basinda
basladiklar1 maceray: birer figiir olarak tamamlamaktadirlar. Erdem’in anlattig1 karakterlerin
hepsinde belirli ortak noktalar bulmak miimkiindiir. Acar’a gore Erdem’in kisileri; cogunlukla
yarim kalmigliklari, tamamlanamamisliklart ve acizlikleriyle siirekli arayis igerisinde
olanlardir (Acar, 2009: 39).

Reha Erdem’in karakterlerinin hepsi bir yoksunluk duygusundan yola ¢ikarak insanlik
hallerine agilan birer figiire doniisiirler filmin sonunda. Modern insanin yoksun hallerinden
yola c¢ikarlar ve hepsi bir olus halindedirler. Altintas bu olus halini tanimlarken, insana dair
tamimlartyla modern c¢agin baslangicini imlemektedir. Insan merkezli modern medeniyet
algisinin ikili karsitliklar iizerinden yeniden tanimlandiginin ve bunun aynm1 zamanda kendi

dogasina kars1 da agilan bir savas oldugunun altin ¢izer:

Bu savagin saflar1 diizenin temelindeki doga/kiiltiir karsitligina gore belirlendi ve bir yana kaos, bir yana
diizen, bir yana dogum, 6liim, bir yana 6liimsiizliik, bedenin karsisina akil, duygunun karsisina mantik;
bir yana doga kadar gizemli ve agiklanamaz, hayat veren giiciiyle kadin, diger yana ‘aklin bekgisi’ erkek

yerlesti (Altintas, 2009: 50).

Modernizmin yarattig1 bu keskin sinirlarla boliinmiis insanlik halleri modern yagamin,
atmosferinin yarattig1 bir yoksunluk, eksiklik duygusunu da beraberinde getirdi. Bu ylizden
“modern kiiltiir’e giris yapmay1 istemeyen, beceremeyen, tokezleyen herkes ve her sey
disarida tutuldu. Erdem filmlerinin uzam zaman evreninde yarattigi atmosferle bu duyguyu
pekistirirken siirekli o tokezleyen karakterlerin arada kalmishiklarini perdeye tasimaktadir.
Karakterleri tam da kendisinin bir roportajinda belirttigi gibi kendisi gibi ‘zamanla uyumsuz’

insanlardir (Yicel, 2009: 163). Bu nedenle Erdem filmlerindeki kurguyla, ses ve goriintii
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yonetimiyle yaratilan uzam ve zaman siirekli tekinsizdir. Dolayisiyla karakterler de bu
par¢alanmislikta salinir dururlar. Karakterlerin ruh halleri, kisilikleri, hatta bedenleri stirekli
bu gerilim tam ortasinda arada durur. Ozgen Tuncer’in belirttigi gibi tiim bu sekillendirme,
tek tiplestirici ve ataerkil kodlara kars1 beden bir hem siirekli saldirilan hem de bir direnme
alani olarak karsimiza ¢ikmaktadir (2009: 89). ‘‘Korkuyorum Anne’’ , ‘‘Hayat Var’’ ve bazi
noktalariyla ‘“Jin”” bu direnisin beden {iizerinden kuruldugu en belirgin filmleridir. Reha
Erdem filmlerinin karakterleri modernin yarattigi bu yapay gerilime kars1 direng gosterirler ve
kiiltliriin alanina da giris yapmak istemezler. Filmleri ile kurdugu anlati stirekli olarak birey ve
toplum arasindaki bu gerilimi belirginlestirmektedir. Bu gerilimden beslenen sorgulama
bilinci Erdem’in karakterlerinde bilingli veya bilingsiz bir tercih olarak varligini
siirdiirmektedir. Erdem’in sinemasinin plastik evreni oyuncularina da ayni eksende
yaklagmasina olanak vermektedir. Boylece eylem olarak tutarli bir karakterden ziyade imgesel
olarak daha kalip, durus, ylriiyiis, hatta salt varlik olarak sahnede anlam yaratabilecek
unsurlar olan figiiratif bir yaklasim Erdem’in sinemasi i¢in daha tamamlayic1 olmaktadir.
Karakterler yani figiirler tiim bu sorgulamayi bulunduklari atmosferle iliskileriyle, ona
gosterdikleri direncgle, aylakliklariyla, bedenleri, ruhlari, sozciikleri ve ¢ikardiklari seslerle
tanimlarlar. ‘A Ay’da bu sorgulama Niikhet Seza (maneviyat), Neyir (akil) arasinda kalan
Yekta iizerinden, ‘Kag¢ Para Kag’ta Selim lizerinden, ‘Korkuyorum Anne’de Ali dahil filmin
neredeyse tiim karakterleri lizerinden, ‘Hayat Var’da Hayat, annesi, babasi, birlikte kagtigi
cocuk tizerinden, ‘Kosmos’ta Battal ve Neptiin ve sinir kasabasi iizerinden, ‘Jin’de Jin ve
yolda karsilastiklari {izerinden, ‘Sarki Soyleyen Kadinlar’da Adem, Esma, Meryem, doktor ve
anne lizerinden tiim bu sorgulama okunabilmektedir. Karakterlerin tiimii kendi dillerinin
arayisinda, i¢inde bulunduklari zamana, uzama ve dile sigamazlar. Karakterler filmin basinda
imledikleri gerceklik evreninden siyrilarak filmin kendi imgesel evrenine yonelirlerken tiim
bu sorgulamay1 gozler oniine sererler. Erdem’in filmlerinin devinimli dogasina paralel olarak
karakterler de figiirlere doniisiirler.

Erdem’in sinemasinda kadin ve erkek karakterler {izerinden keskin bir ayrim yapilmasi
zordur; ¢linkii tiim karakterler ayni parcalanmislig: tasir. Ama yine de filmler iizerinden bazi
okumalar gergeklestirilebilir. “Reha Erdem sinemasinda kadmligin sunumundan daha g¢ok
erkekligin sunumuyla ilgili ipuclar1 bulmak, 6rnekler vermek, ipuglart ve drneklerin ¢oklugu
sayesinde daha kolaydir” (Yirimez, 2010: 59). Yiriimez’e gore, biiyiime siireglerinden
geemis olan erkek figiirler kiiltiiriin arizalarindan dogrudan etkilenmistir; bu nedenle
odedikleri bedeller daha agir goziikmektedir. Cogunlugu hasta (Ali, ‘Bes Vakit ’teki Omer’in
babasi, Ali’nin babasi Rasih, Hayat’in dedesi), umutsuz (Hayat’in babasi, Adem), ofkeli
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(Yakup’un babasi ve dedesi, Adem’in babasi Mesut, Selim) bir haldedirler (2010: 62). ‘Bes
Vakit’te yaslt nenenin soyledigi gibi: “Oglancikken iyi olurlar, baba olunca babalarina
cekiverirler, deliriverirler. Hepiciginin icine tiikiireyim”. YOnetmen uzlasan ama Yyine de
uzlagmasinin arizalarini tasiyan yenik erkek figiirleri iizerinden tavrini kadinlardan yana
koydugunu hissettirir. Bunu sadece diyaloglar {izerinden degil, sinemadaki melek veya seytan
olarak siniflandirilan ayrimdan siyrilarak gerceklestirir. ‘Jin’de ataerkinin ve egemen iktidarin
ortasinda direnen tavriyla Jin, ‘Hayat Var’da kendisine 6fkesi ve sikismislig iizerinden yol
arayan Hayat, ‘Sarki Soyleyen Kadinlar’da kendi dillerini ve sarkilarini inatla sdyleyen Esma,
Meryem ve Hale, ‘Korkuyorum Anne’de neseli, baskin, daha cesur halleriyle terzi Neriman,
Ipek ve Umit, ‘Kosmos’da kendi dilini iireten Neptiin Erdem’in sinemasimnin énemli kadin
figiirleridir. Filmlerinde yaratti§i kadin karakterleri ¢ok katmanli bir halde sunar, ataerkil
diisiincenin kadinlar {izerindeki bigimlendirici etkisi altinda olsalar da tiim bu ataerkil yapidan
styrilmaya daha yatkindirlar, bu nedenle hayatta kalan, doguran, devam eden, yeni bir yol
aramaya meyilli olanlar onlardir. Bu karakterler arasinda ‘Kosmos’ figiiriinii cinsiyetsiz bir
yonden ele almak daha dogru olacaktir.

Kendi zamanlarinin celigkilerini tasiyan tiim bu figiirlerin diinyasinda kadin erkek
iliskileri de bu baglamda sorunlu alanlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Evlilik, cinsellik hep
bir yoniiyle yarali, yarim kalmis ya da ataerkil bir diizlemdedir. ‘Hayat Var’da Hayat’in
tecaviize ugramasi, anne ve babasinin bosanmis olmasi, ‘A Ay’da Neyir ve Niikhet Seza’nin
evlilik ve aska hayatlarinda yer olmamasi, ‘Bes Vakit’te kadin erkek iliskilerinin sadece anne-
baba olma halinde olmasi, ‘Kag¢ Para Kag’ta miikemmel bir evlilik ve aldatma, ‘Korkuyorum
Anne’de Ali ve Umit, Ipek ve Keten, Aytekin ile Zambak yarimdir, Adem’in karisiyla iliskisi,
Meryem’in doktorla ve eski sevgilisiyle iliskisi sorunludur, ‘Kosmos’ ile 6gretmen ise ayni
dili konugmaz. Ask ve sevgi de aym oranda yara almis duygulardir. Iginde bulunulan uzam ve
zamanda figiirlerin kendi dillerinde asla yakalanamayan, yakalanma ihtimali varmis gibi
goziiken; fakat ask olmayan durumlar mevcuttur. Bu noktada aska dair, yOonetmenin
sinemasindan sadece iki 6rnek verilebilir. Biri, ‘Hayat Var’in final sahnesindeki Hayat’in ve
arkadasinin kagislarindaki isyanin birlikteligi, digeri ise dile sigmayan agk hali olarak Neptiin
ile ‘Kosmos’’un kus misali dans anidir. Her iki sahnede de tiim uzamin ve zamanin disinda
kalan, ondan kacabilen farkli bir dil ve bedenler goriiriiz.

Tiim bu insan figiirlerinin yan1 sira Reha Erdem sinemasinda doga (hayvan ve bitkiler,
taslar) énemli bir yer tutar. Insanmn sorgulama siirecinde doganimn sahip oldugu yer, onunla
iliskisi, hayvanlar ve simgeledikleri de birer figiir olarak karsimiza ¢ikarlar. Kanbur (2009:

120), bu hayvanlari insanlarin modern yasam siirecinde giderek uzaklasilan bir alan olarak
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goren yonetmenin bir yandan dogadan uzaklasan bireyi vurguladigini bir taraftan da insan
dogas1 ile hayvan dogasi arasindaki benzerliklere dikkat ¢ektigini vurgular. Kanbur,
acimasizlasan insan dogasinin hayvanlarla iliski {izerinden vurgulandigini boylece giderek
dogasindan uzaklasan insanin toplumsal bir varliga doniistiiglinlin yonetmen tarafindan
ozellikle altinin ¢izildigini belirtir (2009: 120). ‘Hayat Var’da geng¢ kizin kaza olan ofkesi,
anlamli noktalarda tavada kizaran oli baliklar, ‘Bes Vakit’te eseklerin ¢iftlesmesi ve bunun
yaninda kesilen etler, ‘Korkuyorum Anne’de, esegin varligi, kopegin film boyunca insanlar
lizerinde yarattig1 etki ve kasabin kararli duyarsizligi, ‘Ka¢ Para Kag¢’ta kopek yavrusunun
O0lim sahnesi, kediye atilan tekme, ‘Kosmos’da mezbahada kesilen hayvanlar, ‘Sarki
Soéyleyen Kadinlar’da adada 6len atlar 6rnek olarak verilebilir.

Filmlerindeki karakter/figiir donlisiimii biitiinlikli bir biceme sahip olan Erdem
sinemasinin tim bi¢imsel Ozelliklerini tasimakta ve anlatinin olusturdugu atmosferi
pekistiren, o atmosferle donlisen ve atmosferi doniistiiren yapilar olarak karsimiza
cikmaktadir. Yonetmenin yarattig1 bicak sirt1 atmosferin temel etkilesim alani, doniistiiriictisi
yer yer biitiinlestiricisi olarak goriilebilecek bu figiiratif oyuncu yonetimi yonetmenin
ozellikle tercih ettigi bir anlayistir. Uzam, zaman ve bellek olusumunun somutlayici 6gesi
olarak okunabilecek bu karakterler, Erdem’in smirda olan tarzinin ve toplumsal bellegimizin
birer tasiyicis1 konumundadirlar. Iste bu nedenle kendilerini ayni parcali bellek imgesi
tizerinden tanimladiklarindan tam da bu noktada yarim kalmig, tamamlanmamis ve yarali
halleriyle karsimiza ¢ikarlar. Izleyici {izerinde yarattiklar1 etki de aym yoksunluk duygusunu

tasidigindan izleyiciye kendisine dair olani anlattig1 izlenimini uyandirmay1 basarmaktadir.

3.5.4. Reha Erdem Sinemasinda Bellek

Tiim bu duyumsal yolculuk, ekranda belirginlesen figiirlerle biitiinlesmektedir.
Boylece Reha Erdem, kendi uzam ve zamanini, modern insanin bellegindeki imgeleme ve
sorgulama alanlarina agabilmektedir. Modern ¢agla birlikte siirekli doniisen uzam ve zaman,
insanlarin hayatinda bellek ve animsamayla ilgili yogun kirilmalar dayatmistir. Bu kirilmalar
insanligin gerek kavramsal bellegini gerekse bu bellegin kimlik ve aidiyetle olan iligkisini
zedelemektedir. Kendi giindelik yasantisinin  hizi  karsisinda, yeni sosyo-kiiltiirel
aligkanliklarla bigimlenen gerek bireysel gerekse i¢inde bulunulan gruba ait bellek doniisiime
ugrar. Bu donilisim parcalanmis bir kimlik ve aidiyet yaratmaktadir, modern zamanin
doniistimiinde bellek ve animsama ya dair stiregler de ayni pargali eksenden beslenmektedir.
Tiim bu parcali imgelem modern insanda sadece bilgi kirintilarinin olugsmasina sebep

olmaktadir. Yonetmenin, filmlerinde sundugu imgelemler tam da bizde kalan kirintilara denk
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diismektedir. Bu kirintilar sehrin giderek sikisan uzam ve zamaninda tiglincii boyutu kaybolan
bireyin kimligini imlemektedir. Modern bireyin bellegi ana islevi olan hatirlama ve sorgulama
bilincini giderek kaybetmektedir. Bu nedenle yonetmenin kamerasi bu sikismishgr kendi
yarattig1 uzam ve zaman evreninden giiclii bicimde tanimlamaya ¢alisir. Erdem’in filmlerinde
bellekle kurulan iligki siirekli bir sorgulama haline denk diismektedir. Bilindik olana dair
derin kuskular1 siirekli besleyen anlati inanilan, benimsenen, siirekli savunulan gercekligin
sorgulanmasini da beraberinde getirmektedir. Bu sorgulama hali sadece hikayeyle degil,
kurgunun ve ritmin yogunluguyla, giderek ayaklarimizin altindan kayan iKili evreninin
sundugu gergeklik algisiyla, kisacast yonetmenin sinemasindaki uzam ve zamanin biitiinsel ve
cok katmanli olarak islenmesiyle saglanmaktadir. Modern insan bilimle, kendi sinirlarinin
kesfiyle, toplumun yeniden diizenlenisiyle bir¢ok kavrami yeniden tanimlamistir. Sermayenin
ve modernin gelisi devrimci bir donilistimle sonuglanmistir. Yonetmen modern insana
dayatilan bu yeni tanimlara da sorgulayicit bir diizlemde yaklagsmaktadir. Her sorgulama
aslinda temelde bellegimizde modern zamanla yapilan tanimlara, kavramlara denk
diismektedir. Dolayisiyla yonetmenin sinemasindaki her adim izleyicinin belleginde
biriktirdigi ve animsadig1 alanlara agilmaktadir. Altintag, yonetmenin sorgulama hallerini
tartisirken filmografisinden yola ¢ikarak her filminde bir sorunun pesine diistiiglinii belirtir.
“A Ay’da ‘gercek nedir? ‘Ka¢ Para Kag¢’ta ahlak nedir? ‘Korkuyorum Anne’de insan
nedir?’Bes Vakit’te zaman nedir? ’Hayat Var’da ask nedir? ve ‘Kosmos’ta kiiltiir nedir?”
(2009: 58). Bu sorulara yenilerini eklemek istersek filmografisi ekseninde su sekilde
ilerlenmesi miimkiindiir. ‘Jin’de oteki nedir? ‘Sarki Soyleyen Kadinlar’da bellek nedir?
seklinde sorular belirlenebilir. ‘A Ay’daki ger¢eklik 6zellikle fotograf, gormek, bilmek, ¢ocuk
basli martinin varlig1 {izerinden, dahas1 Neyir ve Niikhet Seza halalarin birbirinden farkli
olarak anlattiklar1 akil ve sezginin gergekligi {lizerinden farkli birgok perspektiften
tartisilmaktadir. Tiirkiye modernlesmesinin gergeklikle kurdugu iliski de tipki icinde
yasanilan konak gibi yarim olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Boylece yonetmen modernlesme
seriivenin toplumsal bellegimizdeki izdiisiimiine génderme yapmakta ayni1 zamanda bu yarim
kalmishkla sekillendirdigimiz kimlik ve aidiyet alanlarimiza da farkli gondermeler
yapmaktadir. Ayn1 zamanda ‘Kag¢ Para Kag’ta para dolu bir ¢antayr bulan Selim’in hayati,
hirsizla yagsanan kovalamaca, Selim’in ¢iragiyla ve yan komsusuyla yasadiklari, Selim’in para
ve meta lizerinden kurgulanan doniistimii sug, dogru yanlis, ceza vb. tanimlarla glindeme
gelen ahlak sorgulamasi yine ¢ok katmanli bir okuma sunmaktadir. Bdylece yonetmen
giniimiizde hem kiiresel hem de yerel anlamda ortaya ¢ikan ahlaksal siiregleri

irdeleyebilmektedir. ‘Korkuyorum Anne’ filmiyle insani, bedenini, varolusunu ve bu
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varolusun dayandigi sinirlari, tiim bilingalti siireclerle sekillenen insan duygularini irdelemeye
calisan yonetmen zamana dair sorgulamasini 6zellikle ‘Bes Vakit’ filmiyle gerceklestirmeye
calisir. Biiyiimeye calisan ¢ocuklar iizerinden tasrada gergeklestirilen bu sorgulama o6liim,
yasam, biiylime gibi sorular esliginde yapilir. Bu ¢ergeve, aslinda yonetmenin birgok filminde
karsimiza c¢ikmaktadir. Insanin zamanla kurdugu iliskinin toplumsal evreleriyle, doganin
kendine ait zamanin ve uzamiyla yakaladig: iligkinin ¢eligkileri yonetmenin evreninin temel
sorularindandir. Bu sorular yonetmenin sinemasinda, bellegimizde tanimlanan imgeler
tizerinden farkli big¢imlerde sikg¢a sorgulanmaktadir. Askin, cinselligin, yoksunlugun,
asksizligin, kadin erkek hallerinin tiirlii bi¢imlere girdigi biiylime cagindaki Hayat iizerinden
yapilan sorgulama ‘Hayat Var’in temel eksenidir. Hayat, tim bu yoksunluk hallerini
belleginde bilingsizce tasimaktadir; varolusunun tiim hallerinde bellegine islenmis olan
yoksunluklar ortaya ¢ikmaktadir. Hem Hayat i¢in hem izleyici icin filmdeki uzam ve zaman,
modern yagsamin varosunda bellegimize kazinan tiim imgelerin kendi i¢inde bir ¢ikigsizliginin
ifadesidir. ‘Kosmos’ ile bir dervisin insana, yasama, bilmeye, sevmeye, yalana, umuda,
iyilestirmeye, dayali sorgulamalarini barindiran filmin en etkileyici sahnelerinden bir tanesi
kiiltiirin temel aktaricis1 dilin yok sayildigi kuslarin dilinin iki asik arasinda (Neptiin ve
Kosmos) bilinen tiim iletisim kodlarini ters yiiz ettigi gercekiistii dans sahnesidir. Boylece
insanligin ilk donemlerindeki iletisim siirecine boylece doga ve birbiriyle kurdugu eksenin en
ilkel siirecine metaforik bir gdnderme yapar. ‘Jin’ Kiirtge’de kadin kelimesinin karsiligidir.
Film bir yandan modern yasamin belirginlestirdigi erkek olma halinin tam karsisina yerlesen
ilk 6teki olarak kadin kimligi tizerinden okunabilecegi gibi, Tiirkiye tarihi agisindan bakilacak
olursa da Kiirt kimliginin ¢agristirdigi farkli bir 6teki halinin de sorgulanmasidir. Bu filmin de
‘Koca Diinya’ filminde oldugu gibi bagkarakterinin doganin kucagina siginan, iginde
bulundugu toplumsal yasamin celiskilerinden, tedirginliklerinden siyrilmaya calisan bir tavri
bulunmaktadir. ‘Koca Diinya’ filminde dogaya siginan karakterlerin dogayla daha once
kurduklari bir iletisim, dogaya dair bir bellekleri olmadigi igin dogal ortamda yasadiklar1 daha
tekinsiz olmasina ragmen, ‘Jin’ filminde baskarakterin ge¢mis yasantisi nedeniyle doga ve
canlilara dair daha etkin bir belleginin oldugu, doga ve canlilara dair bir 6zbilincin varligi
hissedilmektedir. ‘Jin’de dogaya dair sahneler bu eksende sinematografik olarak daha
aydinlik, ‘Koca Diinya’da ise daha bugulu ve belirsizdir. ‘Sarki Soyleyen Kadinlar’ ise
kiyametin gelip ¢attig1 bir atmosferde, Tiirkiye tarihine dair olan gondermeleriyle (iskenceci
doktor, elinde kaybolan ¢ocugunun fotografiyla oturan anne, i¢ ice gecen ensest ve taciz
hikayeleri), erkek egemen diinyanin iflas ederek salgin hastaligin kiyisina yerlesmesini

ozellikle vurgulamaktadir. Ug¢ kadin karakterinin birbirinden destek alarak soyledigi sarkilarla
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bellek, animsamak, masumiyet gibi kavramlarin sorgulandig bir film olarak karsimiza ¢ikan
‘Sarki Soyleyen Kadinlar’ yonetmenin en karamsar c¢alismalarin biridir. Cigekoglu, bu
karamsarligin ve filme yayilan felaket havasinin “hak edilmis bir lanetin” dahasi toplumsal
bellegimizde ‘“‘yiizlesilemeyen gegmisin agirligi, yok sayilan ve dstii Ortiilenin” giderek
patlamaya yakin bir siireci vurguladigini belirtir (2015: 126). Tiim bu sorgulamalar hem
evrensel anlamda modern bireyin i¢inde bulundugu sorgulama siireclerine hem de
Tiirkiye’nin modernlesme seriivenini konu edinen yerel olarak nitelendirilebilecek kolektif bir
bellege denk diismektedir. Bu nedenle Acar, Erdem’in anlatisinin hem tanidik hem de yabanci
olmay1 basarabildigini 6zellikle vurgular. Kullandig1 imgeler, anlattig1 insanlarla ait oldugu
topraga, kiiltiire, estetige sikica bagl olsa da anlatisindaki estetik bicemin, ¢ok katmanli dilin
iilke sinemasiin kaliplasmis ve kabul edilen geleneksel kodlarinin disina tastigini 6zellikle
belirtir (2009: 45).

Bireyin gercgeklikle kurdugu iliskide dil ile sinirlandirdig, kiiltiir ile sekle sokmaya
calistig1 ama her seferinde kayip bir zamanin yarasini da tasiyan insan ve toplum bellegi tam
da bu noktada karsimiza ¢ikmaktadir. Tiim bu uzam ve zaman, ritm/gdriintii/sanat yonetimi
ile olusturulmaya calisilan atmosfer, her filmin anlatisinda kendine has 6zellikler tasisa da,
yonetmenin filmografisinde biitiinciil bir bicem olarak okunabilmektedir. insana ve yasam
dair derdini anlatmaya ¢alisan yoOnetmen, sinema sanatinin kendine O6zgii yapisiyla ayni
parcali gerceklige sahip olan bellek iizerinden bize seslenir. Modern ¢agla yeniden sekillenen
yasam yeni 6znenin ve toplumlarin belleginde de belirgin kirilmalara sebep olur. Reha Erdem
sinemasi tiim bu modern sdylemin ¢ikmazina, sikismishigina bigimsel ve 6z olarak hakim bir

sinemadir.
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SONUC

Insanligin gercekligi tanimlarken, temsil ederken ve aktarirken basvurdugu uzam ve
zaman kavramlar1 6zellikle modern yasamin baglangicindan bu yana biiylik bir doniisiime
ugramistir. Modern yasamin doniistiirdiigli uzam ve zaman kavramlariin incelenmesi, iginde
yasadigimiz dénemin ¢oziimlenmesi agisindan dikkat ¢ekici eksenler barindirmaktadir. Bu
doniistimiin izlerinin Sinema sanati ag¢isindan degerlendirilmesi ise bu c¢alismanin ana
izlegidir. Modern yasamla birlikte ortaya ¢ikan sinema aygiti hem bu doniisiimiin izlerini
barindirmakta hem de doniisiimde pay1 olan estetik bir diizlem sunabilmektedir.

Calismanin giris bolimi Oncelikli olarak modern zamanda ortaya ¢ikan uzam ve
zaman kavramlarinin yeni tanimlari tizerinde durmaktadir. Bilimsel, etik ve estetik alanlarda
ortaya c¢ikan yeni tamimlarin altyapisini belirginlestirerek ayn1 zamanda bu tanimlarin
doniistime olan etkilerini de sorgulayabilmek hedeflenmistir. Sosyo-ekonomik ve toplumsal
doniigiimiin en biiyiik etkisi giderek sikisan, siirekli devinen yeni bir uzam ve zaman anlayisi
dogurmasidir.

Yeni ortaya ¢ikan bu uzam ve zaman anlayisinin giindelik yasamda bireysel ve
toplumsal sonuclarin etkileri sarsici sonuglara sebep olmustur. Kentsel yasamdan, bireyin
bellek ve kimlik alanlarina kendinden 6nceki dénemlere gore daha fazla niifuz edebilen bu
doniisiim, ayn1 zamanda bilimsel bilgiyi, etik degerleri ve estetik temsil siireclerini siddetli bir
kirilmayla ge¢mis donemden aymrmustir. Sinema aygitt bu kirilmanin tam ortasinda ortaya
cikarak yeni uzam zaman anlayigsinin 6nemli bir 6gesi haline gelebilmeyi basarmistir. Sinema
aygitinin tarihsel siiregleriyle, ortaya c¢ikan bu sarsici sonuglarin dogrudan veya dolayli
iligkisini tanimlayarak modern uzam ve zamani tartisabilmek ilk boliimiin temel hedefidir.
Tiim bu iliski stirecinin farkli 6zellikleri sinema tarihi agisindan farkli donemlerin ortaya
ctkmasini saglamistir. Kapitalizmin yiikselisi, bilimsel bilginin doniisiimii, savaslar, ekonomik
kirilmalar gibi uzam ve zamanda ani doniisiimler yaratan bir¢cok eksen farkli sinematografik
donemleri etkisi altina alan nedenler olarak siralanabilmektedir.

Farkli donemleri kendi 6zelliklerine gore siniflandirirken uzam ve zamanin yarattigi
doniigsiimiin etkileri de irdelenmistir. Genel olarak estetik temsil siireci ve 6zelde anlatinin
Ozellikleri tim bu siirecte klasik ve modern olmak iizere ikiye ayrilmistir. Her iki kategorinin
anlat1 kaliplar1 tiim bu doniisiimden farkli eksenlerde beslenmis hatta doniisiimii kimi zaman
kendi cercevelerinden etkileyebilmislerdir. Ozellikle ticari sinemanin etkin bir sosyo-

ekonomik alan yaratabilmesi giiniimiizde dahi klasik ve modern anlati geleneklerinin karsit
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konumlarin1 siirekli hale getirmesini saglamistir. Bu cercevede giinlimiizde bile varligii
koruyan iki karsit konumlanmis anlati gelenegi karsimiza ¢ikmaktadir. Bu iki karsit konumda
Klasik anlatinin yogun kullanimi daha ¢ok Amerikan ticari sinemasinda karsimiza
cikmaktadir. Farkli anlati tiirleri ve kaliplar1 ise Oncelikli olarak Avrupa’da ve Rusya’da
ortaya ¢cikmistir. Uzam ve zamanin yarattigi sosyo-ekonomik ve sosyo-kiiltiirel siire¢ ve
kapitalizmin yiikselis donemi ticari Amerikan sinemasiyla paralel olarak ilerlemistir. Karsit
anlatilar ve daha modern kaliplar giderek farkli iilke sinemalarinin da yiikselisinde etkin rol
oynamistir. Ortadogu, Uzakdogu, Hindistan, Giiney Amerika ve Afrika sinemalarma ticari
klasik anlati sinemasinin etkisi kadar Avrupa’dan yiikselise gegen modern anlati bigemlerinin
de izlerini stirmek miimkiindiir.

Sinemanin tarihsel siirecindeki doniim noktalar1 goz 6niinde bulundurularak, ortaya
¢ikan yeni uzam ve zaman anlayisinin bireysel ve toplumsal diizeyde ortaya g¢ikardigi
parcalanmis ve zedelenmis alginin etkilerini yok sayarak ilerlemeye calisan ticari ve klasik
anlati yapisinin bile belirli noktalarda kirilmalar barindirabildigi yoniindeki varsayim da
calismanin ilk asamasinda 6zellikle belirginlesmektedir. Amerikan bagimsiz ydnetmenlerin
yapimlarinda, Film Noir gibi tiir sinemasina ait yapimlarda bu etkilerin izlerini siirmek
mimkiindiir.

Calismanin ana Orneklemi olan Reha Erdem sinemasinin uzam, zaman ve bellek
anlayisini incelemeye baslamadan, gerek sinemanin tarihsel gerekse sinematografik ¢ercevede
gecirdigi siireglerin irdelenmesine oOncelik verilmistir. Ikinci boliim uzam ve zaman
cergevesinin bicimlendirdigi sinematografik 6gelerin ¢oziimlenmesine ayrilmistir.

Oncelikli olarak sinema tarihi boyunca ortaya ¢ikan cekim ve kurgu yaklasimlari,
hareket kazanan sinema aygitinin devinimi, konumu ve bakis acisi, uzami olusturan ses,
miizik, aksesuar, aydinlatma ve dekor uygulamalarimin gelisimi son olarak da anlatinin
Oykiisellestirilmesi ve oyuncu yaklagimlari ekseninde sinematografik Ogelerin bilesenleri
siniflandirilmigtir.  Bu  smiflandirma ekseninde temel sinematografik ogelerin iginde
bulunduklar1 uzam ve zamanla kurduklari iligki irdelenmeye ¢alisilmistir.

Bu iligkinin modern uzam ve zaman anlayisiyla belirgin bir iligkisi oldugu tartigmanin
temel itkisidir. Bu itki ekseninde sinema tarihinin farkli donemlerinde ortaya ¢ikan
sinematografik 6zellikler tanimlanmaya ¢alisilmistir. Ik béliimde ddniisen uzam ve zamanin
neden ve sonuglart irdelenirken ikinci boliim ise agirlikli olarak ortaya ¢ikan yeni uzam ve
zaman anlayisiin sinematografik donemleri nasil bigimlendirdigi, sinematografik ogelerin

her donemde farklilasan 6zellikleri {izerinde durmaya calismaktadir.
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Ucgiincii boliimle birlikte modern zamanla birlikte sikisan uzam ve zaman kavraminin
stirekli devinen yeni tanimlarinin toplumsal ve bireysel bellek kavramlari ekseninde
tartisilmasini hedeflemektedir. Toplumsal ve bireysel bellegin de tipki biiyiik bir kirilmayla
gecmis donemden ayrilan bilimsel, estetik ve etik alanlar gibi geg¢misteki tanimlarindan
uzaklastig1 bir gergektir. Toplumsal ve bireysel bellegin tanim ve islevleri doniisiime
ugramistir.

Bu doniistim temelde bellegin ana islevlerinden biri olan bireysel ve toplumsal aidiyet
ve kimlik kavramlariyla kurdugu iliskiyi zedelenmistir. Siirekli devinen uzam ve zamanin
icinde sikigsan bireysel ve toplumsal yapr parcalanmis bir kimlik ve aidiyet sorunsaliyla bas
etmeye c¢alismaktadir. Bellegin ugradigi doniisim onun yeniden tanimlanmasini zorunlu
kilmaktadir, boylece bellegin zedelenen islevleri yeniden isler hale getirilebilir.

Toplumsal ve bireysel diizlemdeki temsil siiregleriyle belirgin bir iliskisi olan sinema
sanatinin bellek, kimlik, hatirlama gibi kavramlarla kurdugu iliskinin temel c¢ergevesini
tanimlamak ti¢lincii boliimiin ana ¢ikis noktasidir.

Calismanin  son bolimiinde glinimiiz ¢agdas Tirk sinemasinin  6nemli
yonetmenlerinden biri olan Reha Erdem sinemasinin uzam, zaman ve bellek eksenli
degerlendirilmesi temel alinmistir. Onceki béliimlerde 6rneklem alanina yaklasimin teorik
gergevesi ¢izilmistir. Bu cergeveye tamamlayici olmast agisindan Tiirk sinema tarihinin
gecirdigi belli bagli donemler ele alinmistir. Tiirk sinemasmin baslangicindan giliniimiize
kadar ulasan siireci yonetmenin kendi kusagiyla ve iilke sinemasiyla kurdugu iliskiyi
belirginlestirmek agisindan 6nemlidir. Béylece yonetmenin bu siirecteki konumunun benzesen
ve ayrigan yanlarinin tanimlanmasi kolaylasmistir. 1990’11 yillarin ikinci yarisinda ortaya
¢ikan yeni ve bagimsiz kusak Tiirk sinemasi i¢in bir kirilma noktasidir. Kendinden 6nceki
donemlerden belirgin bir sekilde ayrigan bu ydnetmenler gilinlimiizde varligmi siirdiiren
modern ve bagimsiz anlat1 kaliplarin1 benimseyen geng¢ yonetmenlerin onciilleridir.

Reha Erdem, kendi ¢agdaslarina gére kurgu, senaryo, miizik vb. bir¢ok sinematografik
0geyl ¢ok etkin ve katmanli bir bi¢cimde kullanabilen yonetmenlerdendir. YOnetmenin
sinematografik ogeleri kullanimindaki ustaligi Tiirk sinemasinda modern anlati olarak
belirginlesen ¢ogu ozellikleri barmdirmaktadir. Edebi ve felsefi metinlerle yogun bir
etkilesimi olan yonetmen, senaryolarini olustururken giindelik ve siradan olana kendine has
bir bakis gelistirmeyi basarmaktadir. Yeni kusak Tiirk yonetmenlerin en belirgin
ozelliklerinden olan giiclii senaryo yapisi, giindelik ve siradan insan hikayelerini gercekei bir
bakis acgisiyla irdeleme giicii Reha Erdem sinemasinda da karsimiza ¢ikmaktadir. Modern

anlatiya sahip olan geng kusak yonetmenlerin filmlerinde yarattiklart uzam ve zaman anlatinin
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onemli bir 6gesi haline gelmekte, bdylece kendi basina bir varlik olabilmeyi bagaran uzam ve
zaman sayesinde karakterlerin gelisim siiregleri ¢ok boyutlu olarak ele alinabilmektedir.
Tirkiye’deki modernlesme seriivenini kendi bakis agilarindan yansitmay basarabilen bu geng
kusak bu sayede i¢inde bulunduklar1 donemin kimlik, aidiyet gibi alanlardaki ¢atismalarini da
irdeleyebilmektedir. Kendi liretim siireglerine yapimci, yonetmen ve senarist olarak hakim
olan bu kugsak tim filmlerinde gerek tematik gerek bigimsel bir biitinligi rahatlikla
yakalayabilmektedirler. Geng kusagin anlatilarini giiclii kilan sadece igerik olarak katmanli bir
yapidan beslenmeleri degil aym1 zamanda sinematografik 6gelerin belirgin ve aktif
kullanimindan da kaynaklanmaktadir.

Yonetmenin gercekligi ele alisindaki farklilik dikkat ¢ekicidir. Filmlerinde gergeklikle,
masals1 bir atmosfer arasinda yakaladigr ikili salinim yonetmenin bigeminin ana 6gesidir.
Boylece yonetmen icinde bulundugu wuzam ve zamana karst konumlanisini
belirginlestirmekte, bu ikilik sayesinde gerc¢ekligi kendi bakis agisindan irdeleyebilmektedir.
Bu ikilik sinematografik uzam ve zamani oldukc¢a dinamik olarak bi¢imlendirmesinden
kaynaklanmaktadir. Béylece hem icinde bulundugu toplumsal ¢erceve kadar yerel hem de
modern zamanla ortaya ¢ikan uzam ve zaman kirilmasiyla belirgin bir gerilimi siirekli
yineledigi i¢in evrenseldir.

Sonu¢ olarak Reha Erdem sinemasi kendi varolussal yapilarimi tek tek dokurken,
izleyiciyi bu dokuma siirecini irdelemeye davet eden beklenmedik ve alisilmigin disinda bir
deneyim sunmaktadir. Bir yaniyla ¢ok tanidik gelen bir yaniyla da sarsici bir temsil barindiran
bu filmler farkli zaman dilimlerinde yeniden izlenebilecek, ilizerine her defasinda farkl
okumalar eklenebilecek bir zenginlik barindirmaktadir. Bu deneyim insan olma hallerinin
tiirlii yansimalarini igermektedir. Yonetmenin uzam, zaman ve bellek ekseninde yarattig tiim
imgelem diinyas1 bir yandan parcalanmishgimizi ve zedelenen aidiyet sorunumuzu
keskinlestirse de sundugu figiirler araciligiyla yer yer yakalanan umutlu haller insan olma
bilincini de bir yaniyla uyanik tutmaktadir. Yonetmenin samimiyetle gerek eserlerinde
gerekse kendi hayatinda sorguladigi sorulari izleyiciye gegirme gayretindeki ince isgilik,
yepyeni gérme ve algilama bigimlerini de beraberinde getirmektedir. izleyiciye kalan ise bu
evrenin imgelemi tiizerinde usulca, kendini de icine alan bir yolculuga cikmaya cesaret

edebilmektir.
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