Research Article

SANAT, TASARIM VE BiLiM DERGISi
JOURNAL OF ART, DESIGN & SCIENCE

Arastirma Makalesi

] DEU
MEVSIiM 2023/SAY129 [eXYd
SEASON 2023/ISSUE 29

Demir, E. F. ve Otan, 0. (2023). Emir Kusturica filmlerinde biiyiilii gercekgilik. yedi: Sanat, Tasarim ve Bilim
Dergisi, 29, 147-157. doi: 10.17484 /yedi. 1144132

Emir Kusturica Filmlerinde Biiyiilii Gerc¢ekcilik
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Ozet

2001’de biten Yugoslav Savaslari sonucunda Yugoslavya dagilmis ve
asama asama bagimsiz yeni tlkeler kurulmustur. Emir Kusturica
sinemasinda Yugoslavya'nin tarihi, dagilmasi ya da siyasi
durumundan ziyade gelenekler, miizik ve ritiieller karsimiza
cikmaktadir. Masals1 bir yaklasimla ele aldig1 hikdyelerde yer yer
fantastik anlatima yoénelmesi onun filmlerini biyiili gercekeilik
baglaminda incelememize olanak saglar. Temel olarak gercekligi daha
da derin vurgulamak adina ortaya ¢ikan biiytilii gercekgilik, zamanla
edebi eserlerde ve sinemada gergeklikten kopmak ya da gergeklikten
kacis olarak kullanilmaya baslanmis ve temel anlamindan
uzaklasmistir. Kusturica’nin ¢ogu filminde biyilii gercekgiligi
kullanmasinin sebebi, gerceklikten kagis imkani saglamasi olarak
degerlendirilebilmektedir. Ozellikle de Yugoslav Savaslar1 dsneminde
cektigi ti¢ filmden ikisi olan; Arizona Riiyast (Arizona Dream, 1993) ve
Kara Kedi Ak Kedi (Black Cat White Cat, 1998) filmleri savas
doneminde ¢ekilmesine ragmen, savas temasindan uzak kalmis ve
biyilii gercekgilife hem bigimsel hem de igerik olarak olduke¢a
yaklagmistir. Yeralti (Underground, 1995) filmi ise temel olarak savas
temasina yaslanmis olmasina ragmen Yugoslav Savaslar’'ndan uzak
durarak ikinci Diinya Savasi’na odaklanir. Bu ¢galismada, Kusturica'nin
Yugoslav Savaglar1 déneminde c¢ektigi li¢ film, Frederic Jameson’un
“buytli gergekeilik” kavrami ve kavramin kodlari {izerinden
incelenecektir.

Anahtar Sozciikler: Biiyilii gercekeilik, Yugoslav Savasi, Emir
Kusturica, Yeralt1 (1995), Kara Kedi Ak Kedi (1998), Arizona Riiyasi
(1993).

Akademik disiplin(ler)/alan(lar): Sinema, edebiyat.

Abstract

After the Yugoslav Wars ended in 2001, new independent systems
were built gradually in Yugoslavia. In Emir Kusturica's cinema, rather
than the history, disintegration or political situation of Yugoslavia, we
encounter more traditions, music and rituals. The fact that he
sometimes turns to fantasy in the stories he deals with a fairy-tale
approach allows us to examine his films in the context of magical
realism. Magical realism, which emerged mainly in order to
emphasize reality even more deeply, started to be used as a break
from reality or escape from reality in literary works and cinema over
time and moved away from its basic meaning. The reason why
Kusturica uses magical realism in most of his films can be considered
as an escape from reality. Especially two of the three films he made
during the Yugoslav War; Although the films Arizona Dream (1993)
and Black Cat White Cat (1998) were shot during the war, they stayed
away from the war theme and approached magical realism in terms of
both form and content. The movie Underground (1995), on the other
hand, focuses on the Second World War, avoiding the Yugoslav Wars,
although it is basically based on the theme of war. In this study, three
films by Kusturica during the war will be examined through Frederic
Jameson's concept of "magical realism" and the codes of the concept.
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1. Giris

1925 yilinda ilk kez Alman sanat elestirmeni Franz Roh tarafindan, post-ekspresyonist bir resmi
tanimlamak icin kullanilan biiyiilii gercekgilik daha sonra Italyan yazar, Massimo Bontempelli tarafindan
Franz Roh’un kullandigi tanimdan farkli olarak, 1927 yilinda ilk kez romanda modernist kurguyu
tanimlamak i¢in kullanilmistir. Bontempelli’'nin kullandig1 tanima yakin bir biiyiilii ger¢ekgilik tislubu ise
ilerleyen yillarda kullanilmaya devam etmistir ve 1940’11 yillara kadar biiyilii gercekeilik i¢in farkh
tanimlamalar yapilmistir. 1970’1 yillarda ise Latin Amerika edebiyatinda biiyiilii gercekei anlati stilinin
patlamasi ve bununla birlikte akim haline gelmesiyle edebiyatta popiiler bir tiir haline gelmistir. Biiyiili
gercekeiligin sinemada kullanilmasi, edebiyatta kullanim sekli ile benzerlik goéstermektedir. Diinya
sinemasinda ve literatiirde kabul edilmis tiirler icinde biiyiilii gercekg¢i bir tiir olmasa dahi tarih boyunca
iiretilen bir¢ok filmde biiyiilii gercekgilik akiminin etkilerini gormek miimkiindiir. Bilimkurgu ve fantastik
tiirlerine yakin bir anlatim iislubuna sahip olan biiyiilii gercekgilik Franz Roh’un tanimladigi ilk anlamiyla,
aslinda sanat eserinde gercekligi daha da vurgulamak adina tercih edilen bir stildir. Franz Roh’un Almanca
yazdigl bu tanim, daha sonra Ispanyolca’ya cevrildiginde ve edebiyatta kullanilmaya baslandiginda
mistisizm olarak cevrilmis ve ilk anlamindan uzaklasmistir. Bu anlamda iiretilen edebi eserler ise buyiilii
gercekgiligi gerceklikten kacis olarak kullanmislardir. Edebiyatta kullanildigi sekliyle biyiilii gergeklik,
sinemay1 da etkilemistir. Bu edebi akimi seven ve akimin en 6nemli temsilcisi Marquez’le de arkadas olan
Emir Kusturica, sinemasinda biiyiilii gercekgcilik anlati stiline oldukg¢a sik basvurmaktadir. Kusturica
sinemasinda biytili gercekgiligi tipki edebiyatta oldugu gibi gerceklikten kagis olarak kullanmaktadir. Bu
sebeple aslinda olduk¢a melodramatik hikayelere sahip olan filmlerinin en dramatik sahnelerinde bile
fantastik dgelere rastlamak miimkindiir. Kusturica sinemasinda dzellikle Yugoslav Savaslar1 doneminde
cektigi ii¢ film dikkat ceker. Savas doneminde olmasina ragmen sadece Yeralti filmi disinda diger iki filminde
savas temasindan uzak durdugu gozlemlenir. Biiyiilii gercek¢i metinlerin ¢ogu ayni zamanda tarihsel
metinlerdir. Ortaya ¢iktiklar1 cografyanin énemli tarihi olaylar1 genellikle biiyiilii gercek¢i metinlerin alt
metni olarak hikayelere yansir. Bu sebepten dolay1 bu ¢alismada Emir Kusturica'nin sadece Yugoslav Savasi
doneminde cektigi ii¢ film ele alinmistir. Yonetmenin biiytili gercekei unsurlari kullanarak gergekeilikten
uzak durmasi ve filmlerindeki biiytilii gercekei anlati yapisina deginilecektir.

1.1. Biayiilii Gergekgilik ve Emir Kusturica Sinemasi

Biiytiilii gergekeiligin Kusturica sinemasiyla olan iligkisini aciklamak icin ilk olarak terimin ne anlama
geldigini ve nasil tanimlandigini agiklamak gerekmektedir. Ciinkii kavram olarak biiytli gercekgilik bircok
farkli tanimda ve kiiltiirel anlamda cesitli eserleri tanimlarken kullanilmaktadir. Bilim adami Jean-Pierre
Durix, biiyiili gergekeiligin bu karmasa yiiziinden bir tiir olarak adlandirilmadigini savunur ve biytili
gercekcilik hakkinda sunlari séyler: “Yorumcular bu terimi o kadar ¢ok farkli sanat eserine atifta bulunmak
icin kullandilar ki terim tiirler arasinda ayrim yapma degerini biiyiik ol¢lide yitirdi” (1998, 116). Biiyiili
gercekgilik tanimi ilk olarak Alman sanat elestirmeni Franz Roh tarafindan 1925 yilinda siirrealist bir resmi
tanimlamak igin kullanilmistir (Calvo, 2014, s. 3). Biiyilii gercekgilik bu anlamda ortaya ¢iktigi donemde
disavurumculukla karnistirilmistir. Roh, daha sonra ortaya attifi kavramin disavurumculukla
karistirllmamas1 adina yazdigi baska bir makalede biiyiili gergekciligi disavurumculuktan ayiran
karakteristik 6zellikleri siralamistir. Daha sonra Seymour Menton, Blyiilii Gergekeilik Yeniden Kesfedildi
1918- 1933 adl kitabinda Roh gibi biiyiilii gercekeiligin formel 6zelliklerini su sekilde siralamistir:

1. Giiglii Keskin Odak: Melton ultra keskin bir odagin, sihirli gercek¢i resmin en baskin dzelligi oldugunu
belirtmektedir.

2. Objektif Olmak: Biiyiilii gercekei sanat eseri ortaya koyanlar icin nesnel olmak iki anlama gelmektedir.
Bunlardan ilki 6znel olanin karsitidir. Yani, biiyiilii gerceke¢i tarzin, sanat¢inin bireysel olarak ortaya
koydugu eseri kendisinden bagimsizlastirmasi ve eserinde nesnelere yonelmesidir. Diger anlam ise; ressam
ve edebiyatcilarin ortaya koyduklari eserlerde nesnelerin 6n plana ¢ikmasidir.

3. Sogukluk: Biiyiili gercek¢i sanat ve edebiyat, duygulardan ¢ok akla hitap edecek sekilde
tasarlanmaktadir.

4. Yakin ve Uzak Goriiniim, Merkezcil: Blyiilii gercekei resimler, ilgililerin dikkatini kasith olarak bolerek
entelektiiel tepkiyi kiskirtmaktadir. izleyicinin gozii, resmin bir béliimiinden digerine, tuvalin her yerinde
hareket eder. Bu mozaik tipi anlati tarzi, bazi sihirli gercekei romanlar icin de karakteristik bir 6zelliktir.

5. Boyama isleminin Silinmesi, Ince, Piiriizsiiz Boya Yiizeyi: Biiyiili gercekgiler, firca darbelerini gizler ve
kalin boya katmanlar1 kullanarak o6zel efektler icin ugrasmazlar. Bir fotograf yanilsamasi yaratmaya
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calisirlar. Edebiyatta ise bu etkiyi bazi yazarlar basit, giinliik dili ustaca kullanmalariyla da sihirli etkiler
yaratirlar.

6. Minyatiir, Saf: Pek cok biiyiilii gercekei tuvalde, oyuncak benzeri bir diinya yaratildig: asikardir. Ayrica
literatiirde bu, eylemlerin ve olaylarin agiklandigi bir oyun gibi gériinmektedir.

7. Temsil: Biyiilii gercekeilik, gerceklige bir sihir dokunusu enjekte eder. Fantastik gercekgilik, fantastik bir
diinyay1 gercekgi bir sekilde tasvir eder. Biiyiili gercekeilik, miimkiin olan ama olasi olmayanin temsiline
dayanmaktadir (Petersen, 2013, s. 13-14).

Biiytili gercekeilik, kelime anlami olarak farkl tanimlarda kullanilmaktadir. Roh’un kullandig1 anlamiyla
biiyiili gercekeilik, eserde gercekeiligi daha da net vurgulamaktir. Roh’un bu terimi ortaya attig1 makalesi
daha sonra Ispanyolca’ya cevrilmis ve biiyiilii kelimesi fantastik, mistisizm olarak cevrilmistir. Bu anlamda
ise biytli gercekgilik, sanat eserinin gergeklikten koparak mistisizme kaydigini ortaya koyar. Buyiili
gercekciligin tartisildig: gibi kesin ve tek anlamli tanimi yapilamamaktadir, fakat ilging bir sekilde biytili
gercekgilik tarih boyunca cesitli tanimlar iizerinde fikir birligine varilmis bir tiirdir. Frederic Jameson’'un
(1986) biuyiilii gercekgiligin “garip bir bastan ¢ikariciligini korudugunu” séyleyerek bu durumu agiklar.
Biiytilii gercekeiligin Latin Amerika edebiyatinda bir tiir haline gelmesiyle kavram, daha ¢ok fantastik
gercekgilik olarak adlandirilir ve bu tiir, ¢ogu zaman sadece Latin Amerika edebiyatiyla tanimlanir. “Baz1
elestirmenler, terimin sanat anlamindaki kullanimi yillar icinde genislemis olsa da biiyiilii gergekeiligin
yalnizca Latin Amerika'dan gelen edebi sanat eserlerine uygulanabilecegini belirtmektedir” (Petersen,
2013, s. 5). Biiytilu gercekeiligi Latin Amerika edebiyatindan bagimsiz olarak diisiinen elestirmenler ise
tiiriin Amerika ve Avrupa’da turetilen bazi eserler i¢in de kullanilabilecegini savunurken, ayni1 zamanda bu
edebi tiiriin sadece Latin Amerika’ya 6zgiliymus algisina da karsi ¢ikarlar.

1988 yilinda yayimlanan Postkolonyal Olarak Sihirli Gergekgcilik adli makalesinde biyiili gergekgiligi
kiiresellesmis somiirge sonrasi bir fenomen olarak tanimlayan Stephen Slemon, bu zamana kadar biiyiilii
gercekeilik adina yapilan arastirmalarin elestirel olmadigini, biiyiilii gercekeiligin aslinda Latin Amerika
edebiyati degil, Karayipler'de Hindistan’da, Nijerya, ingiliz ve Kanada edebiyatlarindaki yerinin oldukca
genis oldugunu vurgular (1988, s. 9). Slemon’un arastirmalari sonucunda diinya genelinde biiytiili gercekei
edebiyatta bir patlama yasanir. “Bliyiilii gercekeilik daha ¢ok kiltiirler arasi bir fenomen haline gelir”
(Petersen, 2013, s. 6). Biiyiili gercekeiligin Latin Amerika edebiyati ile birlikte diinya genelinde tanindigi
dogrudur fakat biiytli gercekeilik, bu noktadan sonra evrensel bir meta haline gelir. 2005 yilinda bilim
adami Stephen M. Hart ve Wen-chin Ouyang, A Companion to Magical Realism kitabinin Globalization of
Magical Realism: New Politics of Aesthetics baslikli boliimiinde, buyiilii gercekeiligin farkl kiiltiirel bolgelere
tasinmada ¢ok basarili oldugunu belirtmistir.

Biiyiili gergeklik kitalar arasinda gezinirken, gorsel sanatlar, edebiyat ve gorsel-isitsel sanatlar gibi cesitli
sanat bigcimleri arasinda da tasinmistir (Hart & Ouyang, 2005). Biiyiilu gergekgilik sinemada, edebiyattaki
tanimiyla kabul edilen bir tiir degildir. Maggie Ann Bowers; film tiirleri arasinda biyiilii ya da sihirli
gercekciligin olmadigini fakat birgok filmin biiyiilii gercekei anlatinin 6zelliklerini tasidigini belirtir. Aslinda
sinemada biiytli gercekei olarak nitelendirilen filmler, anlati olarak biiyiilii ger¢ekgi edebi eserlerin anlati
yapisina benzedigi i¢in bu sekilde siniflandirilir. Sinemada biiyiilii gergekeiligin bir tiir olarak varligi hentiz
netlesmis degildir, bu konu hala tartismalidir. Fakat sinemada biiytilii gercekeiligin varligi yadsinamayacak
kadar ¢ok drnekte karsimiza ¢ikar. Bir tiir siniflandirilmasi yapildiginda ¢ogunlukla biiytili gergekgi filmler,
fantastik tiir iginde siniflandirilir. Buytili gergekgiligin sinemada bir tiir olduguna dair yapilan arastirmalar
ve ¢alismalar, kavramin tiir olarak literatiire gegmesi icin heniiz yeterli degildir.

Bu konuyu arastiran c¢ok fazla bilim adami olmamistir. Sinirli miktarda
arastirmayi ele alarak, Frederic Jameson'in 1986'da yayinlanan Filmde Sihirli
Gercekeilik Uzerine denemesiyle baslamak en iyisidir. Jameson'in filmdeki sihirli
gercekeilik hakkindaki teorileri ¢ok karmasiktir ve modern filmlere higbir
sekilde uygulanamaz, ancak sinemada sihirli gercekgilik s6z konusu oldugunda
genellikle kaynak olarak kullanilirlar. Ayrica, onlarca yildir Jameson'in makalesi,
filmdeki sihirli ger¢ekgilik hakkinda bulabileceginiz tek kaynaktir. Teorisine kisa
bir genel bakis atarak konuyu netlestirebiliriz. Jameson, sihirli gercekeiligin
“cagdas post-modernizmin anlati mantifina olas1 bir alternatif” olarak
kavranmasi gerektigini daha fazla kesfetmeye c¢alisan denemesinin amacini
aciklayarak baslar. (Petersen, 2013, s. 13)

Sinemada biiytli unsuru gergekei temsille dengeleyen film yapimcilari, distopik ya da asir1 iitopik degisim
disiincesinden uzaklasmalidir. Biiyiilii gercekgi filmlerde ilk etapta gercegin sert bariyeri saglam kurulur.
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Daha sonra da biiytli 6ge filmle stratejik sekilde dahil edilir ve gergekligin kati dokusu yavasca kazinir.
Biiytilii gercekei sinemada bir varlik, mutlaka bigim degistirir. Bu tarz filmlerde degisim siirecinin kendisini
vurgulanir. Biyiili gercekei sinemada yatirim baskalasimi gorsellestirme iizerine yapilmaktadir. Sinema,
devinimsel yapisi geregi simgeledigi gercekligin dinamik, akiskan ve ongoriilemez taraflarin1 ortaya
cikarmaktadir. Biiytilu gercekei sinema, Dogu Orta Avrupa 6zelinde, degisken bir simdiki zamanda, ge¢mis
ve gelecekle birlikte yasar. Degisim sinemasi olarak biiyiilii gerceke¢i sinema, salt statiikodan kokten bir
kopusu ve alternatif bir ger¢eklige dogru hareketi planladig1 icin politik gilice sahip bir ifade bicimidir.
Jameson sinemada biiyiilii gergekgilik i¢in ti¢ ortak 6zellik belirlemistir.

Bu filmlerin hepsi tarihi filmler; her birinin ¢ok farkh rengi, kendine 6zgii bir ek
ve kendine 6zgi bir zevkin, biiyiillenmenin ya da keyfin kaynagini olusturur; her
birinde, son olarak, anlatinin dinamigi siddete (ve daha az derecede cinsellige)
dikkat edilerek bir sekilde azaltilmis, yogunlastirlmis ve basitlestirilmistir.
(Jameson, 1986, s. 202)

Jameson, sinemada biiytilii ger¢ekgiligi tartismaya acan ilk kisidir bu sebeple belirledigi bu ii¢ 6zellik onu
sinemada biiytli gercekeiligin kurucusu konumuna getirmistir. Biiytilii gercekeilik sinemada, edebiyattaki
anlat1 tarzinin gorsellestirilmis sekli gibi algilanabilir. “Sihirli gergekgilik su sekilde ortaya ¢ikar: Biiyiilii bir
perspektifin tamamlayicisi tarafindan sekli degistirilecek bir gercekgilik degil, zaten kendi icinde biiyiilii
veya fantastik olan bir gerceklik” (Jameson, 1986, s. 303). Jameson’a gore biiyiili gercekgilik bu anlamda
tarihle kurulan yeni bir iligki tiirtidiir. Daha sonra Bowers, biiytli gercekgiligi ele aldig1 kitabinin bir
boéliiminde biiyili gercekeilik ve sinema iliskisini ele alir. Bolimde biiyiili gercekei romanlarin
uyarlamalarini ele alan Bowers, daha ¢ok gorsel olanaklarin anlatiy1 nasil etkiledigi tizerinde durur ve Being
John Malcovich® (1999) filmini inceler:

Bu film, izleyicinin taniyabilecegi, ancak sira dis1 bir unsuru olan bir diinyada
geciyor. Filmin kahramani, genc¢ bir katip, kendini diger katlarin yaris1 kadar
tavan yiiksekligine sahip olan 'yedinci bucuk kat' {izerinde galisirken bulur.
Zeminin olagandisi kalitesi diger isciler tarafindan sorgusuz sualsiz kabul edilir.
Hem kahramanin hem de izleyicinin hikdyenin olagandisi ortamina alismasi, her
ikisini de bir dolabin arkasindaki biiyiilii bir portalin aktoér John Malkovich'in
beynine giden sagma kesfini kabul etmeye hazirlar. [..] Filmin biyili
gercekgiligi, karakterlerin ¢ogunlugu tarafindan sihrin sasirtict olmayan bir
sekilde kabul edilmesiyle acikc¢a ortaya ¢ikiyor. Bu, setin son derece gercgekei
detaylariyla destekleniyor. (Bowers, 2004, s. 109)

Bowers, biiyiilii gergekeiligin bir tiir olarak kabul edilmesi gerektigini, bu anlatiya sahip filmlerin hepsinin
ortak 6zelliklere sahip olduklarini savunur. “Filmin sihirli ger¢ek¢i unsuru, Tanri'min varligy, kaderin roli
ve benlik fikri gibi felsefi meselelerle ilgili sorular1 baslatmanin bir araci olarak hareket ediyor. Bu stil filmin
yonlendirme ve eglendirme kapasitesinin 6tesine gecer” (Bowers, 2004, s. 109). Biiytilti gercekei sinema
hakkinda yapilan arastirmalarin sayisi oldukea azdir fakat sihirli gercekei anlati stiliyle olusturulan bir¢ok
film vardir. Biyiili gercekgilik bir tiir olarak kabul edilmese de IMDB ve Wikipedia’da terimle baglantili
bir¢ok film listelenmektedir. Bu filmler ise edebiyattaki tarziyla biiyiilii ger¢ekgilikten bagimsiz ve daha ¢ok
fantastik tiirde adlandirabilecegimiz filmlerdir. Edmund Yeo Yee Haeng, Application of Magical Realism in
Cinema Depicting Cultures and Traditions (2013, 12-13) adli calismasinda biiyiilii gercekei filmleri su sekilde
siralar:

Phil Alden Robinson, Field of Dreams (1989).

Wim Wenders, Wings of Desire (1987).

Woody Allen, The Purple Rose of Cairo (1985) ve Midnight In Paris (2011).
Spike Jonze, Being John Malkovich (1999).

Paul Thomas Anderson, Magnolia (1999).

i N

1 Spike Jonze'nin yonetmenligini yaptigi film, Tiirkiye’de Ingilizce adiyla ayni anlami tagiyan John Malkovich OImak ismiyle 1999 yilinda
yayinlanmstir. Filmde, bir sirket ¢calisani olan Craig’in yaptig1 gizemli yolculuklar anlatilir. Craig, eski bir kukla sanatgisidir ve karisinin
yaptig1 baskilar sonucunda kukla isini birakip bir sirkette tam zamanli ise girer. Bu sirket ayni zamanda onun bilingaltina agilan kapidir.
Craig, glinler ilerledikee is arkadas1 Maxine’e asik olur ve sirkette tesadiifen buldugu gizemli tiineli sadece Maxine’e anlatir. John, tiinele
girdik¢e kendi anilarina dogru yolculuk yapar ve Maxine’e gére bu yolculuk onlara ¢ok kar getirecektir.
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Jean-Pierre Jeunet, Amelie (2001).

Michel Gondry, Eternal Sunshine of a Spotless Mind (2004).
Tim Burton, Edward Scissorhands (1990) ve Big Fish (2003).
Charlie Kaufman, Synecdoche New York (2008).

10. Dany Boyle, Slumdog Millionaire (2008).

© © N

11. Ingmar Bergman, Fanny and Alexander (1982).

12. Tetsuya Nakashima, Memories of Matsuko (2006).

13. Coen Kardesler, Brother Where Art Thou (2000).

14. David Lynch, Mulholland Drive (2001).

15. Katsuhito Ishii, Taste of Tea (2004).

16. Frederico Fellini, And The Ship Sails On (1983).

17. Wes Anderson, The Life Aquatic With Steve Zissou (2004) ve Moonrise Kingdom (2012).
18. Zhang Yimou, Red Sorghum (1988).

19. Mike Nichols, Angels In America (2003).

20. Emir Kusturica, Underground (1995).

21. Shuji Terayama, Pastoral: To Die In A Country (1974) ve Farewell to the Ark (1984).
22. Alexander Sokurov, Mother and Son (1997) ve Russian Ark (2002).

23. Apichatpong Weerasethakul, Uncle Boonmee Who Can Recall His Past Lives (2010).

Bu listede Kustirica’'nin sadece bir filmine yer veren Haeng, biiyiilii gercekgiligin diinya sinemasinda farkli
iilkelerde ornekleri oldugunu vurgulamak istemis ve ayni ortak ozelliklere sahip filmleri listesine
eklemistir. Underground (Yeralti, 1995), Kusturica sinemasinda buytiili gercek¢i anlati tarzini en ¢ok
hissedildigi filmdir fakat Kusturica’'nin neredeyse biitiin filmlerini biyiili gergek¢i baglamda
degerlendirmek yanlis olmayacaktir. “Kusturica’nin, Balkanlar'a ait olan ozellikleri gesitli sekillerde-
karakter, mekan, replik ve dil kullanimi- filmlerinde beyaz perdeye aksettirdigi hem sinema izleyicileri
tarafindan hem de sinema elestirmenleri tarafindan bilinmektedir” (Crang, 1998, s. 2-3).

Kusturica sinemasinda biiyiilii ger¢cek¢i unsurlar1 daha ¢ok edebiyattaki biiyiilii gercekgilik gibi kiiltiir
tizerinden goriilmektedir. Kusturica filmlerinde 6zellikle cocuklugunda hayatinin gectigi Balkanlar ve ayni
ortamda yasadigl ¢ingeneleri anlatmayi tercih eder. Kusturica yarattigi bu fantastik gergekgi dille, aslinda
biz ve onlar olgusunu seyirciye dayatir. Bu noktada Kusturica sinemasi1 daha ¢ok Balkanlhlik lizerinden
degerlendirilir. Balkanli terimi Dogu ve Bat1 arasinda, iki farkli bakisin arasinda tartisilir. Dogu ve Bati'nin
zithg ve kiltiirel farkliliklar yillardir siiren bir tartisma konusudur. Yillar i¢cinde konuyla ilgili olarak,
oryantalizm ve oksidentalizm kavramlari ortaya ¢ikmistir. Bu iki kavramin tanimlari kabaca su sekildedir:

Oryantalizm hem siyasette hem de sosyo-kiiltiirel alanda Dogu-Bati iliskilerini
etkileyen, birbirini anlama ya da yanls anlama hususunda genel olarak Bati’dan
Dogu’ya yonelen tek yonli bir argiiman olarak degerlendirilmistir.
“Oksidentalizm” ise kaba bir tabirle Dogu’yu “Ben”, Bati'y1 “Oteki” ile mukayese
ederek ve sorgulayarak tartismak olarak tanimlamaktadir. (Kogyigit, 2017, s.
136)

Balkanlar cografi olarak Dogu’'nun ve Batr'nin arasinda kaldigi icin ne Dogu ne de Bati olarak
konumlandirilmaktadir. Maria Todorova, Balkanlilik kavraminin i¢inde bulundugu popiiler 6rneklerden
birinin Aleko Konstantinov'un edebi kisa hikiaye karakteri Bay Ganyo Balkanski'nin 1895’te basilmaya
baslandig1 kisa hikayeleri” oldugunu belirtir (Todorova, 1997, s. 89). Seri bir edebi hikaye olan Bay Ganyo
Balkanski'de, Balkanlilik kavramina dair negatif 6zellikler, Avrupa’ya giden ve sonrasinda geri dénen Bay
Ganyo Balkanski iizerinden yansitilir. Oykiide Bay Ganyo, koylii kostiimii ve gériiniimii ile Batr'ya seyahat
eden, geri dondiigiinde ise lizerinde Avrupali kostiimii olan, fakat gériiniimii ile hareketleri celisen ve bu
ylizden komik duruma diisen bir karakterdir. Todorova, Bay Ganyo ile Bulgar Edebiyati'nda sik¢a kullanilan
bir kavramin da varligindan s6z eder; Bay Ganyo-ness Tiik¢e anlami; Bay Ganyo’luktur. Bu kavram, ayni
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zamanda yabanilik, ¢iglik, kabalik ve iticilik gibi anlamlar1 da iizerinde tasimaktadir. Bay Ganyo, 6yki
serisinin basinda Avrupa’da siradan, giiliing ve ilkel bir dilenci ¢alistiraniyken, evine déndiigiinde sonradan
gorme zenginligi ile acimasiz ve yabancilasmis bir siyasetci olur. Kusturica sinemasinda Bay Ganyo
karakteri 6n plana ¢ikan bir karakter tiplemesidir. Neredeyse biitiin filmlerinde Ganyo’luk taslayan bir
erkek vardir. Filmlerinde Balkanlar’a ait olan bu 6zellikler, onun geleneksel hikayeler iizerinden biytili
gercekgi bir dil yaratmasina da yardimci olur.

1.2. Yugoslav Savaslar1 Dénemi Kusturica Sinemasi: Yeralti (Underground, 1995)

Yeraltrnda, biitiin savaslarin ve totaliter rejimlerin, yerin iistiinde hiitkmeden biitiin kralliklarin, yeraltinda
da varhigin siirdiiren bir yansimasi karsimiza ¢ikar. Yeralti diinyasinin karanlik atmosferiyle celisen bir
renk ve ses kargasasi olan filmde, ikinci Diinya Savasi’'ndan baslayan ve eski Yugoslavya’nin modern tarihi,
Marko ve Blacky adinda iki arkadasin yillarca siiregelen drama-komik maceralari ile anlatilir. fkinci Diinya
Savasi stiresi boyunca Marko, en yakin arkadasi Blacky’i ve dava arkadaslarini silah iiretmeleri gerekgesiyle
yeraltindaki bir mahzene hapseder. Savas son bulur ve baris ortami saglanir. Fakat Marko yeraltindakileri
fasist iktidarin hala devam ettigine ve savasin bitmedigine inandirarak, Blacky'i ve digerlerinin mahzende
yasamlarina devam etmelerine sebep olur. Yillar sonra yeryiiziine ¢ikan yeralti halki, savasin baska bir
boyuta gectigine, iskencelerin arttigina taniklik ederler.

Yeralti, ayn1 zamanda Balkanlar’in i¢ savas yillarini ve halihazirdaki siddetli diinyasini farkli perspektiften
izlemeyi sunan tarihi bir filmdir. Film, 1940’]lar, 60’lar ve 90’l1 yillara yayilan, Balkan tarihi i¢in 6nemli
kirilma noktalarini esas alarak dogrusal zamanda ilerler. Yeraltr'nda ele alinan tarihi olaylar, Yugoslav
tarihindeki gercek olaylarla értiismektedir. “Filmde Yugoslav tarihinin uygun bir sekilde se¢ilmis anlarinin
belgesel gorintiileri, anlatiy1 tetikleyen bir unsur olarak kullaniliyor” (lordanova, 1999, s. 69). Yugoslav
savas tarihine kisisel bir yorumla yaklasan Yeralti, ii¢ karakterin hayatina odaklanir. Marko ¢ogu zaman
kurnazca davranir ve miicadelecidir. Blacky ise kavgaci ve daha ¢ok sapsalca hareketler sergileyen kisidir.
Cok siki iki dost olan Marko ve Blacky’i rakip haline getirecek olan iiciincii karakter ise neseli ve ¢ekici kisilik
ozellikleriyle 6ne ¢ikan, Natalia'dir.

Kusturica'nin, Yeralti'n1 gorsellestirmek icin énemli bir ¢aba sarf ettigini belirtmek gerekir. Uzun plan
sekanslar, Kusturica sinemasinda ¢ok sik rastladigimiz siislii, karmasik, oryantalist bir havaya sahip
olmasina ragmen savas atmosferine uygun kullanilan karanlik dekorlar filmin gorsel giiciinii arttirir
niteliktedir. Filmde kullanilan renkler daha ¢ok kahverengi tonlaridir. Canli renkler ise savas temasina
uygun sekilde tozla kaplanmis gibi soluk sekilde kullanilmistir. Filmde kullanilan kamera teknikleri, alisildik
kaliplarin disindadir. Henliz dogmamis bir bebegin gozlemledigi anne rahminin karanlik ortamindan
cekilen bir sahne dahil, ¢ogu kamera acis1 alisiimadik, seyirciyi tedirgin eden agilardir. Kusturica’nin
teknikte bu sekilde bir tislup kullanmasi, filmin neredeyse yarisinin gectigi mahzenin klostrofobik ortaminy,
filmin geri kalan kismina da yansitmaktir. Yonetmenin tercih ettigi bu karanlk estetik stil, film siiresi
boyunca seyircide rahatsiz edici ve iz birakici bir izlenim birakir. “Kusturica’nin Yugoslavya’si yalnizca Tito
tarafindan yillarca yonetilmis veya haritadan silinmis bir iilke degil, ritiiellerin ve geleneklerin, banal
aliskanliklarin ve eski fantezi uguslarinin bir diinyasi, somut yasamlarin yasandigl, miizik, yemek ve hevesli
bagirislarla dolu bir yer” (Dieckman, 1997, s. 49).

“Kusturica film i¢cin Sirbistan Radyo-Televizyonu’'ndan kismi finansman kabul etmisti ve elestirmenler, filme
Sirp hiikiimetinin propagandasi olarak saldirdilar” (Homer, 2016, s. 29). Elestirmenlerin filme
saldirmalarinin sebebi Kusturica'nin filmde Slovenleri tanimlayan belgesel goriintiileri kullanmasindan
kaynaklanmaktadir. Belgesel goriintiiler, film boyunca vurgulanan gergekei savas atmosferini daha da 6ne
¢ikarmak ve anlatimi kuvvetlendirmek icindir. Film Naziler'in 6 Nisan 1941’de Belgrad'1 bombalamasiyla
baslar. Karaborsayla ugrasan Marko, ilk etapta arkadasi Blacky’le birlikte yakin ¢evresini genis bir mahzene
yerlestirir. Marko ve Blacky, yeryiiziinde gegirdikleri siire boyunca fasist yonetime karsi komiinist bir
direnisin icinde bazi saldirilar diizenlerler. ilerleyen zamanlarda iki arkadas Natalia’ya asik olur ve Marko,
Blacky’den kurtulmak i¢in onu diger insanlarla birlikte mahzene goénderir. Filmin ikinci kismi ise 1961
yilinda gerceklesen Soguk Savas doneminde gegmektedir. Marko, Komiinist Yugoslavya'nin en sevilen
sairlerinden ve kahramanlarindan birisi olmustur. Ayn1 zamanda Natalia ile evlenmis ve onunla birlikte
Blacky’i anti fasist bir kahraman olarak efsanevi bir karakter haline getirmislerdir. Blacky artik halk
tarafindan komiinist rejim i¢in canini vermis bir sehit olarak taninmaktadir. Mahzendeki insanlar ise tiim
bu gegen zaman i¢inde Natalia ve Marko’nun silah kagakeilig1 yapmalari i¢in silah tiretirler. Marko’nun silah
ihrag ettigi uluslararasi birgok miisterisi vardir ve mahzendeki insanlari, bu ticaret aginin ¢ékmemesi icin
savasin hald devam ettigine inandirmaktadir. Bunun i¢in savastan kalma Nazi bombalama sesleri ve
Hitler'in ses kayitlarim belli araliklarla yiiksek sesle acip mahzendeki insanlarin duymalarini saglarlar.
Hatta bazen kendi kendilerini yerlere atip, bagirip iskence goriiyormus numarasi yaparlar.
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Bir giin Blacky’nin mahzende biiyiiyen ve yeryliziinii hi¢ géormeyen oglu, yine kendisi gibi mahzende
biiyliyen bir kadinla evlenir. Marko ve Natalia diigiine davetli olarak katilirlar. Diigiiniin sonlarina dogru
mahzendeki herkes sarhos olur ve ge¢misten kalma sorunlar giin yiiziine ¢cikmaya baslar. Yiizlesmek icin
kavga yolunu tercih eden mahzen halki yasadiklar1 yeri adeta bir savas alanina cevirirler ve mahzen
duvarlar yikilir. “Yikilan duvarlar, kapilarini Bati ve Dogu arasinda genellikle go¢menlerin kullandig:
tiinellere acar” (Keene, 2001, s. 236). Bu durum, filmin tamamina uyarlandiginda “filmdeki karakterlerin
bahtlarinin inis ¢ikislar, yenilgileri ve sarhos kutlamalarinin Yugoslavya ulusunun kaderini takip ettigi
sonucuna ¢ikar. Bu, her zaman karsitliklar tizerinden olmasa da Kusturica“nin filmografisinde sikca goriilen
bir motiftir” (Glinctier, 2019, s. 30). Diigiinde yer alan ¢ogu insan kacarken Blacky ve oglu yeryiiziine
cikarlar ve ciktiklar1 yerde Blacky’'nin destanini anlatan, Spring Comes on a White Horse (Beyaz Atli Bahar
Geliyor) film ¢ekiminin icine diiserler. Blacky ve oglu film setinin gercek olduguna inanarak sette Alman
asker Uniformasi giyen herkesi oldirirler. Blacky’in biitiin hayati mahzenden ibaret olan oglu, Tuna
nehrinde bogularak can verir. Marko ve Natalia ise kurduklar diizenin yikilmasiyla gergekleri értbas etmek
icin insanlari sakladiklari evi ve silah fabrikasini patlatarak kacarlar.

Filmde yerytzi, tutkularin, liyakatin ve acimasizligin oldugu yer olarak tanimlanirken, yeraltt masumlugun
ve geleneklerin altinda giivenli yasam alami olarak betimlenir. Yeraltindaki insanlar, kendi diizenlerini
sagladiktan sonra, glinliik hayattaki insan iliskileri baglarini, sokaklar ve is dagilimi gibi gercek hayatin tiim
unsurlarini iginde barindiran yapay bir diinya kurmuslardir. Yerytiziinde temel ihtiyaclar icin miicadele
edilirken, yeraltinda yeryiizii icin iliretim yapilmakta ve insanlar yeryiizii icin ¢alismaktadir. Yeralt1 ve
yeriistii arasindaki duvar bir giin kaza sonucu yikildiginda, yeryiiziinii daha 6nce gérmemis insanlar
yeryiiziine ¢ikar. Yukaridaki diinyayr anlamakta zorlanirlar. Her iki diinya bir anda i¢ ice gecer. Onlarin
kaynasmasiyla iki diinya arasindaki iletisim agilir ve ayni1 zamanda hissedilen zenginlik ile ac1 kars1 karsiya
kalir. Bekledikleri diinyay1 bulamayanlar, ¢iktiklar1 yeraltina geri doénerler. Filmin sonunda biitiin
karakterler oliir ve yilizen bir adanin tizerinde tekrardan ortaya ¢ikarlar, 61iimiin oldugu yerde kin de yoktur.
Biitiin yasananlar unutulur ve sadece dans eden insanlar vardir. “Dina lordanova'nin gézlemledigi gibi,
Kusturica'nin erken dénem filmleri, dogru ve diirtist” ayni zamanda “yerli bir yonetmen olarak tntini
dogruladi. Kusturica koklerinden beslendi” (lordanova’dan aktaran, Homer, 2009, s. 2).

Kusturica filmlerinde Balkan kliselerini reddeder, Bay Ganyo tiplemesi gibi vahsi Balkanli, tasraliy1 koti
gostermek yerine bu karakterleri benimsemeyi tercih eder. Kusturica bu tarz kliseleri benimsemenin
yaninda ayni zamanda belirli stereotipileri abartarak kullanmis ve bunu yaparken de filmlerinde Balkan
resminden faydalanmistir. “Hareket dogrudan filme dahil olmasa da Kusturica'nin ilk filmleri, agikca
hareketin estetiginden etkilenmisti ve Balkan sinemasinin yeni temsilcileri grubunun bir ortagiydi” (Homer,
2009 s. 2). “Goran Goci¢'e gore, Kusturica'nin “Saraybosna'nin birgok 6zelligini somutlastirdigi ve gercekten
ovdiigi goruldl; “arkadas kiiltiiri” ve marjinallik kilti” (Goci¢’ten aktaran, Homer, 2009, s. 2). Tiim bu
ozellikler Kustirica'nin filmlerinde biiyiilii gercekgi unsurlari olusturur. Yeralti'nda ele aldig1 savas temasi
olduke¢a aci, vahsetle dolu bir Yugoslavya'y1 anlatirken, Kusturica hikdyenin icine fantastik unsurlar
yerlestirir ve hikayenin ac1 tarafindan kacarak eglenceli tarafin1 gormeye ¢alisir. Cingeneler Zamani filminin
DVD’sinin son kisminda verdigi roportajda Kusturica; filmlerinde biiyiilii gercekgiligi, agir dramdan ve
acidan kagmak icin kullanmay: tercih ettigini belirtir. Yeraltr'nda kullandig1 yeralti evreni, sokaga ve
tlinellere dokiilmiis hayvanlar, hi¢ kimsenin 6lii gosterilmemesi biiyiilii ger¢ekei anlatinin bir pargasidir.

1.3. Kara Kedi Ak Kedi (Black Cat White Cat, 1998)

Gangster olmaya ¢alisan Matko, olduk¢a caliskan fakat beceriksiz bir adamdir. Matko on yedi yasinda bir
erkek cocuguna sahiptir ve ¢ocuguyla birlikte Tuna nehrinin kiyisinda yasamaktadir. Matko, hikayenin
basinda polise verdigi riisvetle benzin yiikli bir treni kagirmak istemektedir ve bunun i¢in Bay Ganyo
tiplemesindeki Dadan’dan borg alir. Dadan tarafindan dolandirilan Matko, benzini Dadan’a kaptirir ve ayni
zamanda ona bor¢lu kalir. Dadan ondan borcunun karsiligi olarak Matka'nin oglu ile kendi kiz kardesi
Afrodita’yla evlendirmesini ister. Afrodita’yla kimse evlenmek istememektedir. Matko, Dadan’in teklifini
kabul eder ve oglunu Afrodita’yla evlenmesi i¢in zorlar. Diiglin hazirliklar1 baslar ve o sirada torunun
evlenmesini istemeyen Matka'nin babasi hayatla bagini koparir. Clinkii ¢cingene gelenegine gore kirk giin
6li evinde eglenmek yasaktir. Fakat Dadan 6liimii duyurmadan kardesini bir an énce evlendirmek ister. On
yedi yasindaki Zare, kasabanin giizel kiz1 Ida ile, Afrodita ise hayatinin aski oldugunu diisiindiigii ve her gece
riiyasinda gordiigii kisiyle evlenmek istemektedir. Afrodita, Zare’'nin de yardimiyla diigiiniinden kagar ve
yolda hayatinin agki ile karsilasir. Uzun boylu ve hi¢cbir kadin1 begenmeyen, bu yiizden de evlenmeyen Grga
da Afrodita’ya asik olur. O sirada Grga’'nin dedesi de hayatini kaybeder ve tavan arasinda eski arkadasinin
yanina birakilir. Olanlara engel olmak isteyen dedeler 6liimden uyanirlar ve evlenmek isteyen gencleri
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evlendirerek hikayeyi sonlandirirlar. Hikdye boyunca tiim bu yasananlari izleyenler ise birisi siyah digeri
beyaz olan iki kedidir.

Kara Kedi Ak Kedi (1998) filminde ise postmodern sevdalisidir ve bu filmi
yaparken de postmodern toplumda "¢ingene aglama simiilasyonlarinin” bir kara
delige donlisemeyeceginin farkindadir. Kustrica bu filmlerinin seyrini
cingenelerin kaotik farkindalik gercegine birakmis goriinse de DDID simiilasyon
kuramina gore Kustrica, bu filmin simiilasyondan goécebe cingene diinyasinin
kiiltiirel zenginligini yurtlastirarak, Yugoslavya'nin cografi yapisokiimiinii
kontrol etmelerini beklemektedir. Bosna'daki 300 yillik Osmanli kiiltiiriiniin
kendisinde yok sayan Kustrica, drnegin; Cingeneler Zamani filminde her Balkanh
gibi Balkanli kiltiiriiniin gerceginde diizensiz ¢ingene yasam dinamiklerinin
(kaotik farkindalik) yok kabul edilemeyecek etkilerinin var oldugunu gésterme
cabasindadir. (Akdeniz, 2011, s. 513)

Kara Kedi Ak Kedi filminin tamami Belgrad’'da geger ve Kusturica biitiin filmlerinde oldugu gibi bu filmde de
kara komediyi ve Balkan etnik miizigini kullanir. Giorgio Bertellini, Contemporary Film Directors Emir
Kusturica (2015) isimli kitabinda Kusturica filmlerinden Balkanist siiriiklenme olarak bahseder.
Bertellini'nin ortaya koydugu bu terim; Kusturica’nin sinemasinda tercih ettigi alayci tislup, komedi, 6zgiin
ve gelenekselden esinlenilerek yeniden tasarlanmis miizik ile etnik unsurlar temsil etmektedir. Emir
Kusturica filmlerinde Cingenelerin diinyasini anlatmayi tercih ettigi icin ¢ogunlukla Cingeneler’le en cok
iliskilendirilen yonetmendir. Kara Kedi Ak Kedi filmi, Cingeneler’in renkli diinyalarinda seyirciye bir
romantik komedi olarak sunulsa da bu filmde Otantik Cingene kiltiiriine kismen yer verilir. Filmde
kullanilan miizik bile Cingene miziginin tinilarini tasimasina ragmen Cingene kiiltiirtine ait degildir,
evrensel muzik tiriine daha yakindir. Kusturica, bu filmde de biiyiilii gergekeiligi ustallikla kullanir. Filmde
agaca baglanmis miizisyenlerin gorselleri, komedi unsurunun disinda tipik bir biiyiilii gercekei anlatiminin
bicimsel yansimasidir. Film, sadece miizigiyle Cingene kiiltiiriinden uzaklasmamis, ayni zamanda Cingene
kimligini gorsellestirirken de gerceklerden kagmistir. Bu filmde gergek Cingeneler’den ziyade, Kusturica'nin
kafasindaki Cingeneler’le karsilagilir. Clinkii Kusturica, hikdyelerinde Yugoslavya ve italya topraklari
arasinda yasayan Cingeneler’den esinlenir ve orada, hatta genel olarak diinyanin bir¢ok yerinde Cingeneler,
yoksulluk ve otekilestirilme sorunuyla bogusmaktadir. Kusturica’nin bu tutumu her ne kadar kendi
hayatiyla ilgili olsa da aslinda 6ncelikli olarak edebiyatta, daha sonra da televizyonda baslayan Cingeneler’e
karsi kitlesel bir alg1 bicimidir. Akdeniz Gediz, Cingenelerin Karmasik Yazgisi isimli ¢alismasinin giris
sayfasinda su bilgiye yer verir:

Modern iktidarin Cingenelerin tasfiye edilmesi istemlerinde bilgi kuramlarinca
séylenmis bir gerceklik ilkesi ortada yoktur. Ornegin aydinlanma
animasyonlarindan olan Prosper Mérimée’nin “Carmen”inde, Victor Hugo'nun
“Esmeralda”sinda oldugu gibi, Cingene kadin karakterleri genellikle ¢ok alimli,
tensel ¢ekici, duygusal ve her zaman cinsel maceralara (erotik) ac¢ik olarak tasvir
edilmekte ve bu kadinlarin yasamlan trajedik bir sekilde sona ermektedir.
(Akdeniz, 2015)

Cingeneler filmlerde, dizilerde ve hikdyelerde daha ¢ok eglenceli, basina buyruk ve savurgan karakterler
olarak tasvir edilir. Bu yiizden Cingene algisi, biitiin toplumlarda aym karsiligi bulur fakat onlarin asil
hikayesi anlatilmayan aci anilarla doludur. Cingeneler tarih boyunca Avrupa’nin bati kesimi ¢ogunlukta
olmak kaydiyla bir¢cok sehirde topluluk kurma girisiminde bulunmuslardir. Cingene toplumu bu zamana
kadar bir¢ok krala sahip olmustur, fakat basa gegen hicbir lider onlar: bir araya getirememis ve ayni ¢ati
altinda toplayamamistir. Cingenler, tipki Yahudiler gibi II. Diinya Savasi esnasinda ve savas oncesinde
sadece Nazi Almanyasi’'nda bulunan toplama kamplarinda degil, Avrupa’nin farkli bir¢ok cografyasinda da
kitleler halinde yok edilmislerdir.

Cingene hikayeleri, ayn1 kampta yer aldiklar1 Yahudiler'in ¢ektikleri acilar
anlatan 1993 yapimi, 7 Oscar Odiilii almis Schindler'in Listesi gibi gorsel bir kara
delik olusturmamistir. Ciinkii modern ¢agda Cingeneler’in, Yahudiler kadar Bati
medeniyetinin devamlilifinda, modern bir gergeklik ilkesi mevcut olmadig:
kabul edilmektedir. (Akdeniz, 2015)

Kusturica, hikayelerinde toplumda kabul edilmis Cingene kimligini kullanirken klasik anlatinin kullandig:
amaca hizmet etmemektedir. Onun hayatinin bir kismi Cingenelerle i¢ ice gecmistir. Cocukken Cingene
mahallesinde yasayan Kusturica, onlarin renkli diinyasindan ¢ok etkilenmistir bu yilizden filmlerinde
cocukluk yillarindaki Cingene ortamini yansitmay1 amaglar. Kara Kedi Ak Kedi filminde aslinda filmdeki
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orkestranin pesinde olan Kusturica, Cingenlerin gocer hayatina yer vermez. Onlar1 topluluk halinde,
yerlesik diizende gosterir. Olay orgiisii ve kurgunun ¢ok dinamik ilerlemesi, filmin gergeklik ile bagini
koparir. “Emir Kusturica icat edilmis bir topluluk karakteri olarak filmdeki Cingeneleri egzotiklestirmis ve
bu nedenle onlar1 bir karakterden ziyade karikatiir olarak seyirciye sunmustur” (Bertellini, 2015, s. 103-
104). Bertellini yazisinin devaminda Kusturica’dan “Balkanlar’in Marquez'i” olarak bahseder ve bu filmi,
Yeralti'min trajikomik ciddiyetinden cikis yolu, bir kitsch olarak goriir. (Bertellini, 2015, s. 104). Bunun
sebebi ise Cingene filmi yapmasina ragmen Cingenelere sadece kostiim olarak yer vermesidir. Kusturica bu
filmde kedilerle birlikte karakterleri de ciftlestirir. Yagllar, evlenmek isteyenler ve kotii islerle ugrasan
erkekler, Kusturica'nin biiyiili gercekeiligi kullandig1 yerlerdir. Kusturica bu filmde biiyiilii gercekgiligi
komedi unsuru olarak kullanir ve filmin tamami karnaval havasinda gecer. Bu durumda Kusturica
gerceklikten kopar. Filmin neredeyse tamami diigiin ortaminda geger. Tamamen ¢ingenelerin geleneklerine
ve diigiin kiiltiiriiniin anlatildig1 hikayede film boyunca miizik ve giiriiltii hi¢c kesilmez. Oliilerin canlanmasi,
gelinin tenekeyle diiglinden kagmasi asir1 uzun ve asiri kisa iki insanin yan yana getirilip hayallerdeki agkin
yaratilmasi bu filmi biiyiilii gergekei yapan unsurlardir.

1.4. Arizona Riiyasi (Arizona Dream, 1993)

Kusturica’'nin filmografisinde dérdiincii sirada yer alan Arizona Riiyasi, siiphesiz en ilgi ¢ekici ve biiyiili
gercekgiligi ustalikla kullandigi filmlerinden birisidir. Kusturica bu filmde ilk kez y1ldiz oyuncularla ¢alismis
ve film ¢ekimleri Alaska, New York, Arizona sehirlerinde gerceklesmistir. Dolayisiyla Kusturica bu filmde
bicim ve igerik olarak Hollywood sistemine dahil olmustur. Arizona Riiyast Hollywood’da ¢ekilen bir film
olsa da Kusturica’nin kendine 6zgii iislubu filmde keskin sekilde kendini ortaya koyar. Bunun sebebi;
Kusturica’'nin filmin senaryosunu New York’a tasindiktan sonra orada aldig1 senaryo dersi kapsaminda
yazmis olmasidir. “Arizona Riiyasi, Amerikan kiiltiirel evrenini ve bununla baglantili hassas ekonomisini,
Avrupal bir film yapimcisinin merak uyandiran ve polemikgi gozleri ve kulaklar1 aracilifiyla arastiriyor”
(Bertellini, 2015, s. 58). Film, Gronland'da buz balik¢ilig: ile hayatini gecindiren bir Eskimo ve ailesi
hakkindaki hikayeyle agilir. Ana karakter Axel Blackmar'in gordiigii bu riiya ile baslayan filmde fantastik
unsurlar siirekli Eskimo hikayesine isaret eder. Axel, cocukken dinledigi Eskimo hikayesinin gercek
olduguna inanmaktadir. Ayni zamanda New York Sehri Balik ve Oyun Departmani i¢in ¢alisir ve onun dis
ses anlatimi, bize filmin riiya gibi oldugu mesajini siirekli hissettirir. Axel uyandiginda arkadasi Paul
tarafindan ziyaret edilir. Axel'in amcasi Leo, gen¢ sevgilisi Millie ile evlenmek iizeredir. Axel'in
istememesine ragmen, Paul onu Arizona'ya gotlirmeyi basarir. Amcasi ise Amerikan riiyasi olan maddi
basarisiyla ve geng karisini yeni bir spor arabaya benzetmesiyle 6viinmektedir. Axel’in ailesinin 6liimiinden
kendisini sorumlu tutan Leo, yegeninin kendisinin yaninda ¢alismasini ister. Axel otomobil galerisinde
calisirken zengin ve dul olan Elaine ile tanisir ve ona asik olur. Filmin sonlarina dogru ise Elaine’nin intihara
meyilli kizina agik olur. Uvey annesinden nefret eden Grace, Axel'in hayatin1 degistirecektir. Elaine’nin en
bliyiik hayali ise ugmaktir, Axel onun i¢in bir ugak yapar ve film boyunca doért kisinin karmasik iliski agina
sahit oluruz.

Kusturica filmin 6ykiisiinii bir Avrupal gibi kurarken karakterlerin iisluplarini ve asir1 hareketlerini
Hollywood tarziyla ele alir. Bu durumda film ortaya ¢ciktiginda “Avrupa’da iyi karsilanmis fakat Amerika’da
ilgi gormemistir” (Iordanova, 2007, s. 76). Barbara Klonowska, Studies in Eastern European Cinema isimli
eserinde Kusturica'nin Arizona Riiyasr'mi yaratirken Hollywood sinemasindan faydalanmasini bir “peri
masali cercevesinin sistematik” hale getirilmesi olarak yorumlar. Bu sebeple Kusturica, Klonowska’ya gore
bu filminde biiyiilii gerc¢ekeiligi ontolojik bir unsur olarak kullanir (Klonowska, 2010, s. 185).

Arizona Riiyasi, insanlarin 6zlemleri ve riiyalar1 hakkinda bir filmdir. Amerikan yasam tarzini éykiiye
yansitir ve bu filmde Kustirica Balkanlar’dan uzak durur. Film, riiyasinda ilkel bir sahne goéren karakterin
diis oldugunu ¢cok gecmeden fark ettigimiz sahne ile agilir. Axel'in riiyasi, aslinda Eskimo’nun baligin
midesinden yaptig1 balon baligin Kutuptan Manhattan'a u¢ma yolculugudur.

Filmin felsefi alt metnini bu kirmizi balon belirler. Karakterlerin riiya ile diis arasindaki dengeyi yonetmekte
yasadiklar1 zorluklara isaret eder. Kusturica'nin Amerika hakkinda bir Avrupa filmi mi ¢ekmistir, yoksa
daha o6nce ¢ektigi filmleri gibi kesif yapmaya devam mi etmektedir, tartisma konusudur. Siirsel takintilar;
yetiskinlige gecis, genclik ve ideoloji, hayaller ve isyan arasindaki iliskiler ve geleneksel ise modern yasam
arasindaki catismalar. Kuzey ve Amerikan yasantilarini birlestirir.

Hicivleri, nostaljileri ve lirizmleri, yazarlarinin siirsel bakis acilariyla elestirel
olarak iliskilendirilmelidir. Kusturica’min Amerikas1 yorumlanan bir sihirli
gercekcilige asik bir “Saraybosnali Yugoslav” tarafindan 6zgiirce Iggy Pop'un
rock miizigi Gabriel Garcia Marquez'in ikonik yiizlerinden Jerry Lewis ve Faye
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Dunaway’in, Amerikan hinterlandinin kitsch'idir. (Bertellini, 2015, s. 65)

Filmin anlatim dili, gecmisi anmasi kadar hayalleri de ele almistir. Arizona Riiyasi 6ykiiye yabanci bir
karamsarlik atfeder. Kusturica biiytli gergekeiligi kullanarak her karaktere i¢ten bir 6zlem yiiklemistir.
“Karakterlerinin yasamlarinin 6zel, biiyiilii taraflarin1 vurgulamak icin Kusturica, diigiin duvaklar1 ve
elbiseleri ile havaya yiikselmeler dahil olmak tizere belirli sahne ve eylemleri tekrar tekrar kullanir”
(Bertellini, 2015, s. 64). Daha dnce Cingeneler Zamanr'nda sahit oldugumuz ugusan gelin, beyaz tiil sahnesi
Arizona Riiyasi’'nda da farkli bir versiyon olarak karsimiza cikar. Elaine, basarisiz ugma girisiminin ardindan
beyaz elbisesiyle havalanir ve en biiyiik hayalini yasar, fakat bu sahnenin gercekligi tartismalidir.
Kusturica’nin filmlerinde 6zellikle ucan gelin ve beyaz elbise detayini kullanmasi filmlerine siirsel bir tislup
katar, fakat bunun asil sebebi Kusturica’'nin Marquez’'den ¢ok etkilenmesidir. Ugan gelin detayi, Marquez'in
kiiltlesmis romani Yiizyillik Yalnizlik romanindan bire bir alinmis bir detaydir. Bunun anlamu ise; biiyiili
gercekciliktir. Filmin sonunda hayalleri gerceklestirmenin imkansiz oldugunu gésterir. Ornegin, Grace bir
kaplumbaga olmak, Paul filmlere girmek ve Pacino, De Niro gibi oyuncularla oynamak ister ve karakterleri
bunaltan ve onlar1 zora sokan seyler de hayallerinin ger¢cek olmamasidir. Daha ziyade, onlarin hayal
giliciiniin igsellestirilmis hafifligidir, Axel'in ve diger karakterlerin yasam ile 6liim arasinda asili kalma
halidir. Arizona Riiyasi gerceklik ve kurgu arasinda gidip gelen bir filmdir.

2.Sonug

Kusturica, bir edebi akim olan biiyiilii gercekgilikten oldukga fazla etkilenmis ve filmlerinde biiytilii gergekei
anlati stilini kullanmistir. Diinya sinemasinda buyiilii ger¢eke¢i sinema denildigi anda akla gelen ilk
yonetmen olma o6zelligi tasimaktadir. Genel olarak biitiin filmlerinde biiyiilii gercekeiligi kullansa da
ozellikle Yugoslav Savasi déneminde c¢ektigi bu l¢ filmde de biyili gergekgiligi farkli amaglarla
kullanmistir. Biiyiilii gergekgilik alkimi her ne kadar Latin Amerika topraklarinda ortaya ¢ikmamis olsa da
Kusturica, Latin Amerika biiyiilii gercekeiliginden etkilenmistir.

Frederic Jameson, ¢alismalari sonucunda Latin Amerika’nin toplumsal ger¢ekliginin zorunlu olarak biiyiilii
bir gergeklik olduguna ulasmistir. Bu tezden ¢ikan sonuca gore, Latin Amerika biiytli gergekgiligi bir
durumdan ziyade belli bash eserler tarafindan paylasilan, temeli tarihsellige dayanan, 6zgiin bir tarzdir.
Latin Amerika’nin domestik kiltiirii, teknik ve yapay olarak, klasik kokler iizerine insa edilen
geleneksellestirilmis bir dykiintli ya da simiilakrdir. Antropolojinin jenerik bir primitif halk yaratmas;,
diinya tzerinde geleneksel, Bat'nin disindaki kdltiirlerin etnografik betimlemeleri, edebiyat ve
sinemasinda popiiler hale gelmistir. Kusturica, filmlerinde Balkanlilik kavramina bagh kalan bir
yonetmendir. Kara Kedi, Ak Kedi filminde oldugu gibi filmlerinde ¢ogunlukla Cingene yasamini gosterir.
Cingenelerin disinda kullandig1 karakterler, Balkan kiiltiiriinde siklikla karsilasilan karakterlerdir.
Kusturica sinemasi, sézel ve gorsel boyutlar1 kucaklayan, aranan Balkan kiiltiirii ruhunun simgesidir. Bu
anlamda Latin Amerika biiytli gercekgiligi ile benzerlik gdsterir. Balkanli olmak, Kusturica’y1 dogal olarak
biiyiilii gercekei olmaya zorlar. Kusturica biiyilii gercekgiligi kullanarak filmlerinin gévdesine buyiilii
unsurlar ekler ve bu 6geler, filmde dne ¢ikmadan anlatinin temel pargalari halinde seyirciye yansir. Arizona
Riiyasr'nda arada bir hikdyeye dahil olan balon balik gibi, biiyiilii unsurlar sadece gerceklige hizmet eden
unsurlardir. Kusturica sinemasinda buytilu gergekeilik, gercekligi ve fantastik olani birlestirerek gercekligi
organik bicimde biiytiten bir etkiye sahiptir.

Biiytilii gercekei eserlerin ham maddesi cogunlukla tarihsel olaylardir. Biiyiilii gercekei eserlerde aktarilan
hikayeler, biiytiik ol¢iide tarihsel olaylarla ortiismektedir. Biiytilii gercekei filmlerin en azindan biiyiik bir
kismi icin de tarihsel demek yanlis olmayacaktir. Cogu biiyiilii gercek¢i edebi metinde oldugu gibi biiyiilii
gercekgi filmler de tarihsel bir alt metin barindirir. Kusturica sinemasinda biiytli gergekeiligin tarihsel
yanini en ¢ok Yeralt: filminde gosterir. Ustelik filmde kullanilan tarihsellik alt metin degil, direkt Yugoslavya
tarihinin kendisidir. 1991-2001 yillar1 arasinda gerceklesen Yugoslavya I¢ Savaslari, bircok filme konu
olmustur. Yeralt:, biiyiilii gercekci sinemanin en énemli temsillerinden birisidir. Yugoslavya I¢ Savaslar,
biitiin savaslar gibi esi benzeri olmayan siddet ve ac1 6ykiileri icinde barindirmistir. Kusturica, bu durumu
sinemada en ¢iplak haliyle gostermek yerine biiyiilii gercekeiligi kullanmay1 tercih eder. O halde, biiytili
gercekci sinemanin belirleyici kategorisi, mevcut kusagin kavrami olmasi degil, tiretim tarzinda klasik
olandan farklilik gostermesidir. Gergeklik, Yeralti'nda biiyiilii bir perspektiften bakilarak sosyal gercekligi
kurmustur. Kusturica'nin filmlerinde biiytlii gergekeiligi kullanma amaci tipki edebiyatta oldugu gibi
gercekligin ac1 tarafindan fantastik ogelerle kagmaktir. Bu sebeple filmlerinde mistisizmi kullanarak
dramatik hikayeleri farkli ve carpici sekilde ele alir. Aym1 zamanda biiyiilii gercekei dille karakterler
tizerinden komedi unsurlari da yaratir. Aslinda her biri birer agir melodram olabilecek hikayeleri eglenceli
bir dille seyirciye aktarir. Yugoslavya I¢ Savaslar1 dsneminde cekilen ii¢ filminde de biiyiilii gercekgi anlatim
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tarzin1 gormek miimkiindiir. Blyili gergekeilik, Arizona Riiyas'nda yasam ile 6lim, riya ile gercek
arasindaki catismada, Kara Kedi, Ak Kedi filminde, eski- yeni catismasinda ve Yeralti'nda Yugoslavya i¢
Savaslarr’'nin sonuglariyla yiizlesmek olarak karsimiza cikar. Sadece bu g filminde degil, hikayelerinde
Dogu-Bat1 arasinda kalmisligy, tarihi savaslarla sekillenmis Balkanlar’i, ayrismayi ve otekilestirilmeyi
anlatan Kusturica’'nin sinemasi, aci anilari olan insanlarin renkli ve eglenceli diinyasina ag¢ilan biiytlu bir
evrendir.
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