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Oz

1960’11 yillardan itibaren &zellikle basta Latin Amerika olmak iizere iigilincii diinya iilkelerinde
goriilmeye baglayan {iclincii sinema akimi hem estetik hem de tematik anlamda Amerikan ya da
Hollywood sinemas: olarak da adlandirilan birinci sinemadan ve auteur ya da sanat sinemasi
olarak da ifade edilen ikinci sinemadan ayrismaktadir. Temelinde politik bir tavri benimseyen
tiglincii sinemacilar toplumsal degisimin bir parcasi olarak sinemanin ideolojik islevinin 6n plana
¢itkmasini Oonemserler ve sinemay1 adeta bir silah olarak kullanirlar. Tiirk sinemasi i¢inde 1960’
yillarda baslayan toplumcu yaklasim 1970’li yillarin ortasindan itibaren yeni sinemaci kusaginin
ortaya ¢ikisiyla Tiirk sinemasinda iigiincii sinemanin etkin olmasmin 6niinii agmigtir. Basta Yilmaz
Giiney olmak {izere Serif Goren, Zeki Okten, Erden Kiral, Yavuz Ozkan gibi yonetmenler
1960’larin sonundan itibaren ortaya ¢ikan Devrimci sinema geleneginin pargasi olmakla birlikte
sinemanin politik diline vurgu yapmuslar ve bu cercevede filmler {iretmislerdir. Ancak bu
sinemacilar arasinda tigiincii sinema diline en ¢ok yaklasabilen Yavuz Ozkan olmustur. Ozkan,
sinemanin ideolojik islevini toplumsal doniistimiin bir parcasina doniistiirerek izleyicilerin aktif
katihmmi amaglamis ve onlarin bilinglenmesine katki saglamistir. Bu kapsamda calisma, Yavuz
Ozkan’in 1980 6ncesi cekmis oldugu filmlerdeki politik unsurlart ideolojik elestiri yontemi ile agiga
¢ikarmay1 hedeflemektedir. Ozkan'in ilk filmi Maden (1978) ve sonrasinda cektigi ikinci filmi
Demir Yol (1979) ile sinema dilinde politik unsurlar kendisini gostermis ve sinif temelli yaklagimi
ile donemin en onemli yapitlar1 ve tiglincli sinemamin Tiirk sinemasindaki en dnemli filmleri
oldugu tespit edilmistir.
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Abstract

The third cinema movement, which started to be seen in the third world countries, especially in Latin
America since the 1960s, differs both aesthetically and thematically from the first cinema, also called
American or Hollywood cinema, and the second cinema, also referred to as auteur or art cinema.
Third filmmakers, who adopt a political attitude at its core, attach importance to the ideological
function of cinema as a part of social change and use cinema as a weapon. The socialist approach in
Turkish cinema that started in the 1960s paved the way for the emergence of the third cinema in
Turkish cinema with the emergence of a new generation of filmmakers in the mid-1970s. Directors
such as Yilmaz Giiney, Serif Goren, Zeki Okten, Erden Kiral, Yavuz Ozkan, and Serif Goren
emphasised the political language of cinema and produced films within this framework. However,
among these filmmakers, it was Yavuz Ozkan who came closest to the language of third cinema. By
transforming the ideological function of cinema into a part of social transformation, Ozkan aimed at
the active participation of the audience and contributed to their awareness. In this context, this study
aims to reveal the political elements in Yavuz Ozkan's pre-1980 films with the method of ideological
criticism. Ozkan's first film Maden (1978) and his second film Demir Yol (1979) are the most important
works of the period with their class-based approach and the most important films of the third cinema

in Turkish cinema.
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Giris

Uctincii Sinema terimi, bir sinema elestirmeni ve yonetmen olan Solanas ve Getino
tarafindan 1969 yilinda Arjantin’"de yayimlanan “Tercer Cine: Hacia un Cine
Decolonial” adl1 manifestoda ortaya atilmistir. Bu manifestoda, “birinci sinema” olarak
adlandirilan Hollywood yapimi filmler ve “ikinci sinema” olarak adlandirilan Avrupa
yapimi filmlerden farkli bir {iciincii tiirtin olmasi gerektigi savunulmaktadir. Ugiincii
sinemanin amaci, kolonyalizm sonras: {iilkelerin gergekligini, kiiltiiriinii, toplumsal ve
siyasal sorunlarini yansitan, 6zgiin bir sinema diline sahip filmler yapmaktir. Ugiincii
sinema her seyden 6nce politik bir sinemadir (Cantas & Serarslan, 2021, s. 642). Aslinda
biitiin filmler politiktir ancak kimi filmlerde bu durum ortiik bicimde yer alirken
kimisindeyse acik bir bicimde politik unsurlara yer verilir. Bu baglamda {iciincii sinema
agik politik unsurlar barindiran bir sinemadir.

Sinema, ortaya ¢iktigi donemden itibaren ayni1 zamanda politik islevlere de sahip
olmus, daha ¢ok alt tabakadan insanlarin bir salonda oturarak birlikte izledikleri parali
bir etkinlige doniismiis ve ayn1 zamanda bu insanlarin eglence ihtiyacini da gidermistir.
Sinemanin Hollywood’da basat hale gelmesiyle birlikte politik islevinde gesitli
degisimler goriilmeye baslanmis 6zellikle David Wark Griffith ile birlikte sinemanmn
ideolojik islevi ortaya ¢ikmaya baslamistir. Sonrasinda Amerika'nin kiiltiirel anlamda
ana omurgasini olusturan; ideolojik olarak beyaz (white), Anglosakson ve Protestan
insan sinemasal anlamda anlatinin merkezine oturmustur. WASP ideolojisi
cercevesinde HAYS kodu ya da yonetmeligine® de uygun olarak Amerikan sinemasi
ideolojik anlamda sinemanin sekillendigi, politik islev yiiklendigi ilk yerdir (Cormak,
1994, s. 80- 82). Sovyetler Birliginin kurulmasiyla birlikte sinemanin propaganda araci
olarak kullanilmas: artik Amerika’daki gibi ortiik olarak degil agik bir bigimde bir seyir
sergilemis, sinemanin kitleler {istiindeki etkisi ve onlar1 doniistiirme giicii somut bir
bigimde ortaya konmustur. Ajitasyon Trenleri, devrimci yonetmenlerin sinemay1 Sovyet
ideolojisinin  bir propaganda aracina doniistiirmeleri sinemanin  ideolojik
formasyonunda bir déniim noktast haline gelmistir. Ozellikle Potemkin Zirhlisi'nin bagta
montaj anlayisi olmak {izere diinya sinema tarihine katmis oldugu yenilikler ve
propaganda giicii totaliter ya da fasist rejimlerdeki liderlerin Potemkin Zirhlis: filminden
etkilenmelerini saglamis ve sinemay1 devletin ideolojik bir aygiti1 olarak gormelerine
neden olmustur. Bu noktada Italya’da Mussolini, Almanya’da ise Hitler sinemanin
kitleleri etkileme giiciinden faydalanmak istemisler ve sinemay: tamamen devletin
(partinin) kontroliine almiglardir. Ozellikle Almanya’da 1933 yilinda Joseph Goebbels
onderliginde kurulan Halki Aydinlatma ve Propaganda Bakanlig1 sinemay1 Nazizmin
ideolojisi yaymanin bir araci olarak goriirken diger ideolojileri, irklari da kotii
gostermenin yollarini aramistir (Serik & Kilingarslan, 2019, s. 1251).

ikinci Diinya Savast sonunda sinemanin politik islevi hem estetik hem de tematik
anlamda degismeye baslamis, dzellikle ftalya’da Mussolini iktidarinin son bulmasindan
sonra Yeni Gergekgi Italyan sinemastyla birlikte sinema, klasik sinema dilinin sinirlarim
zorlayarak yeni bir anlati dili gelistirmis ve tematik anlamda sinemanin sinrlarini

5 1922 yilinda kurulan Amerikan Film Yapimecilari ve Dagitimcilar: Birligi (Motion Pictures Producers and
Distributors of America - MPPDA)'nin ilk bagkan1 Will H. Hays oldugundan kurulus halk arasinda Hays Birligi
olarak tanmmustir. Toplumun cinsel igerikli ve seks skandallarini igeren filmlere gosterdikleri tepki sonucu yildiz
oyunculari ve filmlerinin igeriklerini kontrol altinda tutmalar igin film sirketlerine baski yaparak bir otosansiir
mekanizmasi olusturulmustur (Hayward, 2012, s. 195)
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gergeklik kavrami cercevesinde yeniden sekillendirmistir. Yeni Gergekgi Italyan
sinemas1 ve sonrasinda Fransa’da ortaya ¢ikan Yeni Dalga hareketi, politik anlamda
sinemanin yoniinii dénemin politik kosullarinin da etkisiyle sol ve sosyalizmle yeniden
kesistirmistir. Bu noktada italya’da Luchio Visconti ve Roberto Rossellini basta olmak
uzere Elio Petri, Pier Paolo Passolini, Pietro Germi; Fransa’da Jean Luc Godard, Alain
Resnais, Frangois Truffaut, Eric Rohmer gibi yonetmenler, sinemay1 estetik ve tematik
anlamda yeniden tamimlamislardir. Bu noktada yeni bir anlat1 tarzinin (cagdas anlati,
ikinci sinema) en énemli 6rneklerini beyaz perdeye aktarmislardir (Yilmaz, 1997, s. 10-
12).

Yeni Gercgekgi Halyan sinemasi, kendisinden sonra gelen biitiin sinema akimlarim
etkilemekle kalmamis ayni zamanda tiglincii diinyadaki sinemacilarin ortaya ¢ikisina
on ayak olmustur. Bu noktada yeni gercek¢i yonetmenler, film yapimindaki tiretim
bi¢imi ve duruslariyla {igiincii sinemacilara 6rnek olmuslar; sinirh olanakla, az parayla,
dis ve gercek mekanlar1 kullanmalariyla, dogal 1sitk ve amatdr oyunculukla zaten
olanaklar1 ¢ok sinirli olan sinemacilarin 6nlerini agmislardir (Cantas & Serarslan, 2021,
s. 642). Ozellikle Giiney Amerika’daki yonetmenlerin toplumsal kosullarinin italyan
yonetmenlerle benzerlik gosterdiginin de altii ¢izmek gerekir. Giiney Amerikali
yonetmenler de Batili tarzda egitim almis, orta smif iiyesi ve kentsoyludurlar. Bu
baglamda Giiney Amerika’daki yonetmenlerle yeni gergek¢i yonetmenlerin toplumsal
anlamda ayn1 kosullar1 paylastiklarin1 sdylemek gerekir. Ancak yeni gercekgi
yonetmenler sistem karsitlig1 noktasinda giiney Amerika’daki yonetmenlere gore geride
kalmiglar; hatta boyle bir konumda bulunmaktan ka¢inmiglardir. Bu baglamda yeni
gercekciligi devrimci bir sinema olarak degerlendirmemek gerekir (Erus, 2013, s. 97).

Giiney Amerika sinemasini yogun bir bicimde etkileyen bir diger sinema akimu ise yine
yukarida belirtildigi tizere 1950’lerin sonundan itibaren Fransiz ve diinya sinemasini
bastan asag1 degistiren Yeni Dalga hareketidir. Ancak yeni dalga yonetmenleri auteur
hareketinden 6tiirii kisisel bir sinema diline sahip olmuslardir. Ele aldiklar: konular da
zaten kendi kisisel sorunlarindan yola cikilarak degerlendirilmelidir. Bu noktada yeni
gercekci yonetmenlerden ayrilirlar. Giiney Amerikali yonetmenlerden bir kismi Paris’te
Institut des Haut-Etudes Cinematograhies (IDHEC)'de sinema egitim alarak kendi
iilkelerinde uygulamaya koyulmuslardir. Bu baglamda Latin Amerikal1 yonetmenler,
Yeni Dalga yonetmenlerini bireysel bulmuslar ve politik anlamda kendilerine uzak
olarak degerlendirmislerdir (Erus, 2013, s. 99).

wesr

Mike Wayne, “Politik Film Ugiincii Sinemanin Diyalektigi” isimli kitabinda, sinemanin
ilk yillarindan giintimiize kadar pek ¢ok filmde ideolojik bir bi¢im olarak goriildiigiinii
ifade eder. Wayne, sinemanin tarihsel siire¢ igerisinde gelistirdigi anlati yapilarini,
toplumsal ve kiiltiirel 6zgiirlesmeye katkisi baglaminda ele almistir. Bu dogrultuda
Wayne, ana akim ideolojinin iiriinlerini birinci sinema; modern anlat1 ya da yénetmen
filmlerini ikinci sinema; politik ya da siyasal filmleri ise tiglincli sinema olarak
gruplandirir (2011, s. 16). Wayne’in de ifade ettigi gibi tiglincli sinema, toplumsal ve
kiiltiirel 6zgiirlesmenin sinemasidir. Uclincii sinemanin gerek ikinci sinemaya gerekse
birinci sinemaya doniik elestirileri, film yapim siireclerini de kapsayacak bir bicimde
iretim- dagitim ve gosterime iliskin sorunlar1 igermektedir. Ugiincii  sinema
perspektifinden Tiirk sinemasina yaklasan $iikran Kuyucak Esen, filmlerin toplumsal
sorunlari ele almasi ve 6zgiin bir dil yaratmas: gerektigi goriisiindedir. Bu konuda
tiglincii sinema hareketinin amaglaria benzer bir perspektife sahip oldugu soylenebilir.
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Esen, Tiirk sinemasinin birinci sinema anlayisindan etkilenerek 6zgiinliigiinii yitirdigini
ve toplumsal gergekleri yansitmaktan uzaklastigini savunmaktadir. Bu nedenle, Tiirk
sinemasmin “iiglincii sinema” anlayisina yaklasmasi gerektigini ve yerel gercekliklerini
yansitan, 0zgilin bir sinema diline sahip olmas: gerektigini ifade etmektedir. Esen’in
elestirel yonteminde, filmler sadece sinema sanati agisndan degil, ayni1 zamanda
toplumsal ve politik agidan da ele alinmalidir (Esen, 2007). Bu nedenle, onun sinema
analizleri, sadece filmleri teknik acgidan incelemekle kalmaz, ayni zamanda filmlerin
toplumsal ve kiiltiirel baglamlarin1 da degerlendirerek, sinemanin toplumsal islevi ve
etkisini anlamaya ¢alisir. Bu baglamda calismada, Siikran Kuyucak Esen’in ve Mike
Wayne’'in sundugu yaklasimlar gergevesinde, Yavuz Ozkan 1980 oncesi cektigi iki
filmine odaklanilmistir. Calisma kapsaminda ideolojik elestiri yontemi ile filmlerin
toplumsal, politik ve kiiltiirel baglamlarinin agiga ¢ikarilmasi hedeflenmektedir.

Birinci Sinema ve Ikinci Sinema

Birinci sinema, diinya genelinde egemen sinemadir ve farkl sekillerde isimlendirilebilir.
Bu isimlendirmeler arasinda en yayginlari; klasik anlat1 sinemasi, Amerikan sinemasi,
konvansiyonel sinema ya da klasik Hollywood sinemasidir. Birinci sinemanin
temellerini Antik Yunan’daki tragedyalara kadar goétiirmek miimkiindiir. Aristoteles’in
Poetika adli eserinde birinci sinema anlatisinin temellerine rastlanmaktadir. Birinci
sinema karakter odakli bir sinemadir aksiyonun temelinde karakterlerin almis oldugu
kararlar, tercihler ya da karakterin kisisel 6zellikleri 6n plana ¢ikar (Bordwell &
Thompson, 2008, s. 94). Olay oOrgiisii neden-sonug iligkileri baglaminda ilerler ve
sonugta ahlaki yonden iyi olan karakterin arzuladigi, seyircinin de onayladig bicimde
film son bulur. Birinci sinema, sinemay: riiya fabrikasi olarak gorerek insanlar1
eglendirme amaci giiden (Hayward, 2012, s. 134), icerdigi biiyiilii diinyas: ile ideolojik
yapisint basarili bir bi¢cimde gizleyen bir sinemadir. Gergegi taklit etme (mimesis)
amaciyla yapilan filmlerde genellikle anlatici, kendisini goriinmez kilarak nesnel bir
anlatim bigimi sergileniyor gibi goziikiir. Film; giris (serim), gelisme (diigiim) ve sonug
(¢oztim) bigiminde ilerler. izleyicinin karakterle 0zdeslesmesinden otiirii pasifize
edildigi bir anlatim s6z konusudur. Karakter, genellikle kotii diye konumlandirilan bir
insan ya da bir durumla miicadeleye girisir. Bilinci karakterin bilinciyle 6zdes olan
izleyici, karakterle 6zdegleserek olaylar1 ¢ozlime ulastirdig1 hissine kapilarak katharsise
ulagir. Boylelikle izleyiciye, farkinda olmadig1 bir yasam sekli, duygu ve diistince birligi
ya da gercekligin yeniden {iretimi empoze edilmektedir. Bunu yaparken de sinemasal
dilin araglarini etkili bir bigcimde kullanir (Oluk, 2008, s. 76-77).

Birinci sinema kavramina alternatif bir bi¢imde Vertov'un kuramindan ve Brecht'in
epik tiyatro geleneginden izler tagiyan Ikinci sinema da farkli adlandirmalara sahiptir.
Genellikle yonetmen (auteur), bagimsiz, karsi ya da sanat sinemas: olarak da
adlandirilan ikinci sinema, anlati formu olarak birinci sinemadan ayrismaktadir. Giris,
gelisme ve sonuca dayali anlati ¢izgisi, ikinci sinemada ¢ogu zaman kesintiye ugrar;
seyirciye sonu belli bir hikdye anlatmanin &tesinde bir olay ya da durumdan bahsedilir.
ikinci sinema, birinci sinemanin neden sonug iliskisine dayali 6zdeslesme ve katharsis
odakli yapisinin digina ¢ikarak 6zdeslesmenin karsisina yabancilasmayi, katharsisin
yerine de sorgulamayi/diisiinmeyi koyar. Filmin birinci sinemada oldugu gibi mutlak
belirli bir sonu yoktur; onun yerine film, genellikle agik uglu birakilir. Boylece aktif
konuma gegen seyirci, izledigi seyin bir film oldugunun farkina varir ve goriinenin
ardindaki gercekligi kesfetmenin pesine diiger. Ikinci sinema, bir anlamda muhalif bir
sinema olarak da goriilebilir ancak {iglincii sinemacilar tarafindan yeteri kadar muhalif
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olmamakla itham edilirler. Birinci, ikinci ve ti¢lincii sinema olarak adlandirilan anlatilar,
herhangi bir cografi ayrim neticesinde belirlenmemistir. Onlari nitelendiren sey
toplumsal ve siyasal icerikleridir.

Ucgiincii Sinema

Uctincii sinema kaynagm {iclincii diinyadan alan ilk ve tek sinema teorisi olarak
degerlendirilmekle birlikte toplumsal ve kiiltiirel 6zgiirlesimi Onceleyen, sinemanin
geleneksel yapilis ve tiiketilis tarzina kars: ¢ikan bir teori ve film yapimi pratigidir.
Kavramsal olarak koklerini Maonun “Ug Diinya Teorisi, Uciincii Diinya”
yaklasimindan almistir. Bu gercevede {iiglincii diinyada devletler bagimsiz, uluslar
kurtulmus, halklar ise devrim istemektedirler (Amin, 1992, s. 100). Aslinda sayica ¢ok az
olsa da Mike Wayne'in de ifade ettigi gibi politik ve kiiltiirel 6nemi gercevesinde
“heyecan verici ve meydan okuyucudur” (2011, s. 14). Ugiincii sinemanin koklerini
Tkinci Diinya Savasi ardindan ortaya ¢ikan tigiincii diinya {ilkelerinin antiemperyalist
miicadelelerinde aramak Onemlidir. Ancak {igiincii sinemay1 cografi anlamda sadece
tiglincii diinya {ilkeleri ile sinirlamamak gerekmektedir (Erus, 2007, s. 19-21; Hayward,
2012, s. 614-616)°. Ayni durum diger sinemalar igin de gegerlidir. Michael Chanan
“Uctincti  Sinemanin Degisen Cografyasi” adli makalesinde birinci sinemanin
egemenliginin ¢ok fazla oldugunu ve Unlii Sovyet yonetmen Sergei Bondarchuk’un
Savas ve Barig (Voyna i Mir - 1967) filmi gibi Ikinci Diinya iilkelerinde goriinmeye
baglayan “anitsal” filmlerin bile, birinci sinemayla ayni 6nermelere sahip oldugunu
belirtir (Chanan, 1997, s. 372). Bu baglamda iiglincii diinya iilkelerinde {iglincii sinema
ornekleri olabildigi gibi birinci sinema 6rneklerine de rastlanmaktadir. Benzer bi¢cimde
ikinci diinya {ilkelerinde ikinci sinemaya dair 6rneklerin yan1 sira birinci ve {igiincii
sinema Ornekleri de vardir. Dolaywsiyla cografi bir ayrimda bulunmak
imkénsizlagmaktadir.

Ugiincii  sinema yonetmenleri gektikleri filmlerde genel olarak, kolonyalizm ve
postkolonyalizm, somiirgeci yaklasim, is¢i sinifi, tahakkiim ve 6zgiirlesme sorunlari
lizerinde yogunlasmislardir. Robert Stam “Sinema Teorisine Giris” adli ¢alismasinda
li¢lincli sinema kavramii ele alirken kavramin ortaya ¢ikisinda tarihsel, toplumsal
olaylarin 6nemine dikkatleri ¢eker 6zellikle Kiiba Devrimi'nin, Arjantin’de Peronizmin
ve Peron’un iigiincii yolu kavraminin altini ¢izer. Bunun yani sira sinemasal akimlar ve
hareketler de {iciincii sinemanin ortaya ¢ikisinda yogun etki tasirlar. Brezilya’da ortaya
¢ikmis olan Cinema Nova, Sovyet montajcilari, gergekiistiiciiliik, Yeni Gergekgi italyan
Sinemasi, Brecht’in epik tiyatrosu, Cinema Verite ve Yeni Dalga hareketleri estetik
anlamda {iglincii sinemanin yolunu belirlemislerdir (Stam, 2014, s. 110). Bu baglamda

¢ Roy Armes Ugiincii “Diinya Sinemasi ve Bati” adli calismasinda zellikle ikinci diinya savast sonrasmu takip
eden 1950'ler ve 1960’larda Avrupa somiirgeciliginin Latin Amerika, Afrika ve Asya iilkelerinde c¢okiiste
oldugunu, bagimsizlik miicadelelerinin Bolivya (1952) ve Kiiba'da (1959) devrimle sonuglanmasinin etkisinin
onemli oldugunu ifade etmistir. Robert Stam ise Uciincii diinya kavraminn asil isim babasmin Fransiz gazeteci
Alfred Sauvy oldugunu belirtmekle birlikte kavramin ii¢ cografi terimi isaret ettigini belirtmistir. Birinci
diinyanin iginde Amerika, Avrupa, Japonya ve Avustralyamin da bulundugu kapitalist blok; ikinci diinyanin
iginde sosyalist blok, iiglincii diinyanin iginde de Ugiincii diinya iilkeleri (cogunlugu Asya, Afrika ve Giiney
Amerika’da bulunan) yer almaktadir (Stam, 2014, s. 104). Ugiincii diinya koalisyonunun Cezayir ve Vietnam’daki
antiemperyalist miicadelenin bir yansimasi olarak Afrika ve Asya uluslarmnin 1955'teki Bandung Konferasinda
birlestigini belirtmek gerekmektedir. Konferans, Ugiincii Sinema agisindan tarihsel ve politik anlamda bir milad:
ifade etmektedir.
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hem tarihsel ve toplumsal gelismeler hem de sinemanin estetik anlamda gegirmis
oldugu tarihsel seriiven, iiclincii sinemanin ortaya ¢ikisinda oldukga etkili olmustur.

Uctincii sinema terimini ilk defa telaffuz eden Arjantinli Fernando Solanas ve Octavio
Getino’dur ve her ikisi de ayni1 zamanda Arjantin’deki “Cine Liberacion” adli sinema
kolektifinin {iyesidirler. ki Arjantinli sinemacinin ortaya attig1 terim ve manifesto,
ulusal ve uluslararasi gapta biiyiik etki yaratmis, diinyanin dort bir yaninda {igiincii
sinemacilar ortaya ¢ikmaya baslamistir. Zeynep Cetin Erus, tiglinci sinemanm bir
yandan ulusal sinemalar1 6n plana ¢ikarak ulusalliga vurgu yaptigini diger yandansa
ulus simirlarmin 6tesinde is birliklerini ortaya gikardigini belirtir. Solanas ve Getino'nun
iiglincli sinema teorisi, sadece Arjantin’e yonelik bir teori degildir emperyalizmle
ugrasan, somiirgecilikle miicadele eden biitiin iilkeleri kapsamaktadir. Ugiincii sinema,
evrensel ya da ulus Otesi bir teoridir (Erus, 2013, s. 94). Bu noktada iiglincii sinemay
belirleyen tiir ya da belirgin bir yaklasim degildir. Herhangi bir hikdye ya da konu
ti¢lincli sinemacilar tarafindan ele almabilir 6zellikle gelismekte olan {ilkelerde ulusal
kurtulus iradesini, mit karsithigini, irk¢ilik karsitligini ve burjuva karsithgini da iceren
popiiler bir somiirgecilik karsiti sinema olarak ifade edilebilir (Chanan, 1997, s. 379-
380).

Birinci, ikinci ve {iglincii sinemalar arasinda Wayne’in tabiriyle diyalektik bir iliski
vardir. Bu iligskiden yola ¢ikilarak iiglincii sinemay1 ortaya ¢ikaran sey, birinci ve ikinci
sinemanin disinda kalanlardir (Wayne, 2011, s. 12). Uciincii sinema, Klasik Hollywood
sinemasmin ya da birinci sinemanin yaptigina benzer bi¢gimde yapimciyi, ikinci
sinemanin (auteur sinemacilarin) yaptigi gibi yonetmeni ayricalikli bir konuma
yerlestirmemistir. Bunlarin yerine {i¢lincii sinemacilar, izleyici ile film arasindaki
etkilesimi 6onemseyerek izleyicileri politik 6zneye doniistiirecek makale stili belgesellere
odaklanmiglardir (Burton, 2018, s. 12). Getino ve Solanas “Ugiincii Sinema’ya Dogru”
baghikli manifestoda, Hollywood'u (Amerikan film endiistri merkezini) Birinci
Sinema’nin merkez iissii seklinde degerlendirirler. Hollywood’'da ¢ekilen yapimlar,
sistemin parcasidir ve “diinya film pazarmin efendilerinin ideolojik ve ekonomik
¢ikarlarmi tatmin etmeye” yoneliktirler. Getino ve Solanas agisindan klasik sinema
dilinde (Hollywood stilinde) filmler yapan ulusal sinemalar da Birinci Sinema’ya
dahildir (Getino, 2006, s. 41). ikinci sinemanin’ auteur yOnetmenleri ise politik anlamda
yenilik¢i ancak devrimci doniisiimler meydana getirme kapasitesine sahip olmayan
sinemacilardir. Avrupa’da Ikinci Diinya Savasi sonrasi ¢ikmis olan akim sinemalar1 ve
diger iilkelerdeki akim filmleri de ikinci sinemanin iginde olarak degerlendirirler.
Solanas ve Gettino’ya gore birinci sinema, ikinci sinemanin gerisindedir ve ikinci
sinema, birinci sinemanin en iyi ihtimalle ‘ilerici’ kanadidir. Her ne kadar sinemanin
egemen anlayisina bir tepki bi¢iminde ortaya ¢ikan ve alternatif/kars: sinema gibi
degerlendirilmesine ragmen ikinci sinema, sistemin bir parcasidir ve elestirilere maruz
kalmigtir (Solanas & Gettino, 2013, s. 165). ikinci sinema, Getino ve Solanas tarafindan
sistemin i¢inde bir sinema olarak degerlendirilirler ve bu yoniiyle de sistemin i¢inde bir
yarik agma noktasinda yetersizdirler. Chanan’a gore ikinci sinema; nihilist, gizemli ve

7 fkinci sinema agirlikli olarak Avrupa auteurist sinemast tarafindan temsil edilen ama ayni zamanda sanat
sinemasi olarak nitelendirilen sinemayi, Amerikan bagimsiz sinemasin ve gesitli yeni dalga sinemalarini
kapsamaktadir. ikinci Sinema sansiire ve devlet giiciine karsi direnisinde sosyopolitik olarak yikici olabilse de
hala hakim sistemin belirledigi sinurlar icinde ¢alisir. Fransiz auteur Jean-Luc Godard'in sozlerini yineleyen
Solanas ve Getino, auteur sinemay1 “kalenin iginde kapana kisilmis” ve bu nedenle anlamli toplumsal degisimi
hizlandirmaktan aciz olarak tanimlar (Sison, 2006, s. 14)
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hiiztinliidiir. Daha ¢ok orta tabakalarin ya da kiigiik burjuvazinin arzularini ve
0zlemlerini anlatir. Bu baglamda {iciincii sinema, yalnizca birinci sinemaya degil yani
sira ikinci sinemaya da karsidir ve {iclincii sinemanin alternatif bir sinema oldugunu
ifade etmek gerekmektedir.

Uctincii  sinemacilar manifestolarimi “Kizgin Firinlarin  Saati” filmi sirasinda ve
sonrasinda tuttuklar: notlardan yola ¢ikarak yazmuiglardir. Aslinda film, manifestoyu
dogurmustur. Once pratik olarak filmi ¢ekilmis sonrasinda ise filmi de igine alan bir
bicimde, Solanas ve Getino’nun sinema, toplum ve politika kavramlarina da siklikla yer
verdigi manifesto yaymlanmistir. Manifestonun alt bashg “Uciincii Diinya’da Bir
Ozgiirlesme Sinemasinin Olusturulmasi Dogrultusunda Not ve Denemeler”dir (Yiicel,
2021, s. 256). 1969 yilinda yazilan manifesto, diinyada devrimci sinema tartismalarinin
yogun bir bi¢cimde tartisildig1 doneme rastlamistir. Manifestolarinda Solanas ve Getino,
¢ok kisa bir zaman oncesine kadar somiirgecilige, yeni somiirgecilife son verme
filmlerini yapma girisiminde bulunmanin Donkisotluk olarak algilandigini ifade ederek
baglarlar ve sonrasinda gosteri sinemas1 olarak da adlandirilabilecek olan Amerikan
sinemasina saldirirlar (Solanas & Getino, 2008, s. 167). Amerikan sinemasi somiirgeciligi
ve giinlimiiziin yeni emperyalist bicimlerini onaylayan riza iireten bir sinema olarak
goriiliir. Salt eglence ya da sanatsal aktivite olarak diisiiniilen sinemaya karsi ¢itkan
ticlincli sinemacilar yazdiklar1 manifestolarmi bu kapsamda olustururlar. Aslinda
tiglincii sinemacilarin temel amaci kiiltiiriin somiirgelestirilmesinin dniine ge¢gmektedir.

Getino ve Solanas manifestoda sinemanin giiciine vurgu yapar ve onlara gore projektor
ya da gosterici; “titkenmez bir kamulastirici imge-silahtir; gosterici saniyede 24 kare
cekebilen bir silahtir”. Uctincii sinemamin tabanmi olusturan devrimci ya da gerilla
sinemacilara gore de sinemanin bir silah olarak kullanilmasi gerekmektedir. Bu
kapsamda film ¢ekimi bir gerilla etkinligi olarak da tanumlanabilir. Bu noktada disiplinli
ve planl bir c¢alisma yontemi benimserler ve film yapim emekgileri
proleterlesmektedirler. Burjuvazinin takipgilerine bagisladig1 entelektiiel aristokrasiyi
yerle bir etmeyi amag edinirler. Boylece sinemacinin gergeklikle kurmus oldugu bag
onu halktan birisine dontistiiriir, artik halkin bir parcasidir (Solanas & Getino, 2008, s.
187). Devrimi gerceklestirmek ve eylemdeki olusumlara/gruplara destek vermek igin
Fernando Solanas, Julio Garcia Espinosa ve Octavio Gettino gibi yonetmenler,
cekecekleri filmlerin teorik zeminini olusturmuslardir. Ugiincii bir sinemanin ortaya
cikisinda ozellikle Latin Amerika’daki sinema hareketlerinin de 6nemli etkileri vardir.
Brezilya’da ortaya g¢ikan Cinema Nova (Yeni Sinema) akimi ve en 6nemli yonetmeni
Glauber Rocha 1965 yilinda yazdigi “Ac¢higin Estetigi” adli makalesinde sinemanin
kusursuzlugunun 6nemini vurgulamis ve dramatik anlamda uyumsuz bir sinemanin
varligina isaret etmistir. Rocha’nin agliktan kast1; agligin bir tema olarak islenmesinin de
Otesine gecmekte, kendi yaptiklar1 sinemanin yapim kosullarmi diisiindiiklerinde
yoksulluk anlaminda da ag¢ olan bir sinemadan bahsetmektedir. Bu baglamda Rocha
i¢in Latin Amerika'nin 6zgiinliigii aghgindadir ve bunun en 6nemli kiiltiirel gostergesi
de siddettir. Kiibali Espinosa’nin oldukca énemli makalesi “Miikemmel Olmayan Bir
Sinema I¢in”de miikemmeliyetciligin  getirmis oldugu sehvet duygusunun
zararlarindan bahsederek teknik ve sanatsal anlamda miikemmel sinemanin hemen
hemen her zaman reaksiyoner oldugunu belirtmistir (Espinosa, 2003, s. 100-102). Bu
sebeple ne Amerikan ne de Avrupa sinemasmin estetik ve tematik degerlerini
igsellestirmemis, popiiler Kkiiltiirtin Ozellikle asagr formlarindan destek alan ve
Hollywood (Amerikan) sinemas: ile yaratici bir bi¢cimde is birligi halinde olan bir
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sinema formunun sinurlarini ¢izmistir. Espinosa’ya gore Amerikan sinemasi yani birinci
sinema eglendirmek, Avrupa sinemas: yani ikinci sinema ise sanatsal aktivite igin
dogmustur. Latin Amerika sinemas: ise politik aktivizm i¢in vardir ve bunun igin de bir
miicadele alani olusturmaktadir (Chanan, 1997).

Ugiincii sinemaya dair iizerinde durulmasi gereken bir diger énemli nokta ise sinema
seyirci iliskisine dairdir. Buradan yola ¢ikildiginda Ugiincii sinemacilar birinci sinemada
oldugu gibi pasif bir tiiketici olarak seyirci istemezler ve seyircinin politik olarak aktif
bir konuma gelmesini oncelerler. Bu noktada sinema sadece halki bilinglendirmekle
kalmamali ayn1 zamanda eyleme gecirmelidir. Manifestoda Solanas ve Getino “Kizgin
Firmlarin Saati” filmi sonrasi sunlari ifade ederler;

“Yoldaglar, ... bu yalnizca bir film gosterisi degildir, bir gosteri de degildir; daha gok bir mitingdir,
anti-emperyalist birligin bir eylemidir; burasi yalnizca kendisini bu miicadeleyle 6zdes hissedenler
i¢in bir yerdir, ¢linkii burada izleyicilere ve diismanin sug ortaklarina yer yoktur; burada yalnizca
bu filmin taniklik etmeye ve derinlestirmeye calistig1 siirecin yaraticilarina ve kahramanlarmna yer
vardir. Bu film diyalog igin, isteklerin aranmas1 ve bulunmasi i¢in bahanedir. Degerlendirmeniz ve
gosterimden sonra tartismaniz igin 6niine koydugumuz bir belgedir” (Solanas & Gettino, 2013, s.

191).

Solanas ve Getino filmden bahsetmezler, onun yerine film eylemi kavramini kullanirlar
ve filmden sonra izleyici film eylemini devam ettirmekle yiikiimlidiir. Artik film
eylemi, izleyicinin her birinin kendi zihninde yaratilacaktir, dolayisiyla agik uglu bir
eylemdir. Solanas ve Getino, Brecht’in tiyatroda yaptig1 perde oniiyle izleyici arasindaki
sinir1 ihlal etmesi ve seyircilerin diisiinsel anlamda daha 6zgiir ve buna bagl olarak da
didaktik deneyimin farkima varabilmelerine benzer bigimde seyircilerin beyaz
perdedeki filme diisiinsel anlamda katki sunacak gesitli yontemler gelistirmislerdir
(Buchsbaum, 2007, s. 59). Bunun yani sira bireysel kahramamni kolektif kahramana
evirerek ben merkezli arzularin disina ¢ikmislardir (Cantas & Serarslan, 2021). Asil olan
kolektif miicadeledir, ancak bu miicadele yorumlamay: degil degistirmeyi
hedeflemektedir.

“Ugiici Diinya Filmlerine iligkin Elestirel Bir Kurama Dogru” adli makalesinde
Teshome H. Gabriel; tigiincii diinya filmleriyle ilgili elegtirel bir yontembilim arayisina
girerek onlarin genel olarak niteliklerini ortaya koymaya calisir. Ozellikle estetik
anlamda {iclincii diinya filmlerinde bigime ve temaya iligkin yeni bir film dili ve kod
sisteminin kendini gosterdigini belirtir. Gabriel, sinemada zaman ve mekanin ele alinig
bi¢imini bati filmleri ve f{i¢lincli diinya filmleri agisindan ele alir. Ona gore batili
filmlerde zaman; mekandan daha fazla islenip, 6n plana c¢ikarken, {iclincii diinya
filmlerinde mekan, zamana gore daha fazla 6n plandadir. Gabriel’'e gére zaman, batt
agisindan oldukca Onemlidir ve sanatin, paranin zamanla esdeger bir anlami soz
konusudur. Dolayisiyla dogal zaman, batili film anlayisinda sapmaya ugrar ve
kurguyla bu sapma yeniden diizenlenir. Filmlerdeki safiyane ve dramatik olmayan
unsurlar sinema fazlasi olarak ifade edilir ancak bu unsurlar {igiincii diinya filmlerinde
dogal bir bigimde yer alir. Gabriel {iglincii diinya filmlerinde yer alan bu unsurlar1 sdyle
siralar; ¢apraz kurgu, plan sekans, yakin ¢ekim, c¢evrinme, sessizlik kavrami ve
kahramanin toplumsalligidir (Gabriel, 2007, s. 122-125). Solanas, Espinosa, Getino ve
Rocha'nin savundugu filmlerin direnis pratikleri ne homojen ne de duragandir; zaman
icinde, bolgeden bolgeye ve tiir olarak destansi kostiimlii dramadan kisisel kiigiik
biitgeli belgesele kadar degisirler. Estetik stratejileri, “ilerici gercek¢i”’den Brechtyen
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yapibozumcuya, avangardist, tropik¢i ve direngli postmodernistlere kadar uzamr
(Shohat, 2003, s. 55).

Tiirk Sinemasinda Uciincii Sinemanin izleri

1960’11 yillarin sonundan itibaren devrimci sinema tartismalarinin yiriitiildiigi Tirk
sinemasinda {iclincii sinema tartismalarinin bu dénemlerden itibaren basladig:
sOylenebilir. Devrimci sinema tartismalar1 tam da {iclincii sinemacilarin ele aldig1
konular {izerinden ilerlemis, sinemanin sanatsal bir aktivite olmasin yani sira politik
bir yani oldugunun alt1 ¢izilmis ve sanatin politik islevinin egemen sistem iginde
agacag yariklardan nasil yararlanacaginin iistiinde durulmustur. Bu kapsamda tigiincii
sinema tartismalar1 devrimci sinemanin 6niinde bir yol agic1 islev gérmiistiir. Devrimci
sinema tartigmalar1 Oncesinde baz: filmler cesitli elestirmenler/akademisyenler
tarafindan {i¢lincii sinema i¢inde degerlendirilmislerdir (Metin Erksan'in Gecelerin Otesi
(1960), Ertem Goreg’in Otobiis Yolcular: (1961) ve Karanlikta Uyananlar (1965), Duygu
Sagiroglunun Bitmeyen Yol (1965), Metin Erksan’in Susuz Yaz (1963) ve Yilanlarin Ocii
(1962) gibi filmleri®) (Esen, 2007, s. 316-318). Ancak devrimci sinema fitilinin 1960’larin
sonundan itibaren yakilmasiyla tam anlamiyla {iclincii sinemact olarak
degerlendirilebilecek yonetmen Yilmaz Giiney’dir.

Devrimci sinema grubu oncelikle Sinematek Dernegi ve onun gayri resmi yaym organi
olarak degerlendirilen Yeni Sinema Dergisi etrafinda bir araya gelmis ve orgiitlenmis
olan gen¢ sinemacilar, yazarlar ve akademisyenlerden (Kuzgun Acar, Ali Gevgilili,
Onat Kutlar, Ahmet Somer, Jak Salom, Veysel Atayman, Sami Sekeroglu, Kayahan
Tolunay... gibi) olusmustur. Grup, bir yandan diinya sinemasindaki gelismeleri takip
etmek isterken diger yandan da kendini Avrupali avangart sinemacilara daha yakin
hissetmektedir (Siialp, 2008, s. 33). 1967 yilinda Robert Koleji Sinema Kuliibii'niin
destegiyle gercgeklestirilen ve Tiirk Sinematek Dernegi'nin destekledigi yeni sinemaci
kusagm ilk izleri, 1967 yilinin 18-21 Haziran tarihleri arasindaki 1. Hisar Kisa Film
Yarismasi'ndan sonra ortaya cikar. 2. Hisar Kisa Film Yarismasi'ndan sonra grup, kendi
iginde ikiye ayrilmistir. Sinematek i¢inde yer almaya devam eden, diinya sinemasindan
gesitli ornekleri izleyerek tartisan ve sonrasinda dergide makaleler halinde yayinlayan
grubun yani sira 1968 yilindan itibaren Geng Sinema hareketini baslatan bir grup daha
ortaya ctkar®. Daha ¢ok 8 mm kameralar ile kisa filmler ¢cekmeye baslayarak sinemanin
ozellikle de Tiirk sinemasinin i¢inde bulunmus oldugu durumu (Yesilgam sinemasinin)
ele alan bu grup, sinematek de toplantilar yapar ve yeni bir sinema estetiginin
olanakliligin1 tartismaya agar. Grubun amaci 6zgiir, devrimci ve bagimsiz filmler
yapmaktir bunun icin de manifestoda yazdiklar1 gibi birbirlerinin filmlerinde
dayanisma icginde cekimler yapmislar ve gosterim noktasinda birbirlerine yardimci
olmusglardir. Gen¢ Sinema dergisinin ilk sayisinda amaglarimi ifade eden bildiri
yaymlarlar ve bu durumu soyle ifade ederler;

“Geng Sinema yeryiiziindeki biitiin Yegsilcamlara kesinlikle karsidir. Yeryiiziiniin neresinde

olunursa olunsun gergekte bir tek diisman vardir. Bu anlamdaki evrensellik ulusallik diisiincesiyle

8 Bu filmler aym1 zamanda Toplumcu Gergekgi Tiirk sinemasinin ve sonrasinda ortaya ¢ikan ulusal sinema
tartismalarinin da 6nemli rnekleri olarak degerlendirilebilir. Ozellikle 1960 ile 1965 yillar1 arasinda gekilen bu
filmlerde manifestosu 1969 yilinda yazilacak olan Usiincii sinemanin izlerine rastlamak miimkiindiir. Ancak bu
filmleri tam anlamiyla {iciincii sinema 6rnegi olarak degerlendirmek s6z konusu olamaz.

°® Grup icinde Veysel Atayman, Ustiin Barista, Mehmet Goneng, Engin Ayca, Mutlu Parkan, Gaye Petek, Jak
Salom ve Ahmet Somer gibi isimler yer almaktadir
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el eledir. Geng Sinema saglam, yerine oturmus ve gercek sanat degerleri tagiyan bir ulusal yapitin
kendiliginden evrensel boyutlar kazanacagina inanir... Geng Sinema var olan bu sinema diizenine
karsi ¢ikar onun iginde bulundugu toplumsal diizene kars1 ¢iktigi gibi. Ciinkii her iki diizen de
insani agiklamaktan, insani amaglamaktan uzak digmistiir. Halki hem maddi hem de manevi

yaniyla sdmiirmekten 6te bir amaci yoktur” (Scagnamillo, 1997-1998, s. 45).

Geng sinemacilar bir anlamda eylem sinemacilar1 olarak da adlandirilabilir. Eyleme
gecen bu sinemacilar, kisith olanaklara ragmen politize bir sinema dilinin olanaklar1
tizerinde durarak ve dénemin tarihsel, toplumsal ve politik kosullarina paralel olarak
kisa filmler, belgeseller ve haber filmleri yapmislardir. Bunu yaparken de anti-
emperyalist ve anti-kapitalist bir tutum sergilemisler; inandiklar1 sosyalist ideolojiyi
halka benimsetmeye calismislardir. 1970lerin basindan itibaren ise bu kusagin biiyiik
boliimii farkli alanlarda sinemayla ugrasmaya devam etmislerdir ancak arzuladiklar
hedefe uygun bir ulusal sinema dili gelistirememislerdir. 12 Mart askeri muhtiras:
sonrasinda 1971 yilinda Geng sinemacilar dagilmislardir. Bu noktada devrimci sinema
pratigini uzun metraj olarak uygulayan tek sinemaci Yilmaz Giiney’dir. 1970 yilinda
cektigi Umut filmiyle birlikte Yilmaz Giiney, Tiirk sinemasindaki ilk {i¢iincii sinema
ornegini de ortaya koymustur. Giiney, kendisinden sonra gelecek olan sinemaci kusagt
biiylik oranda etkilemis ve onlarin sinema dilinin gelisimine ©nemli katkida
bulunmustur. Tirkiye’de iiglincii sinema tiizerine calisan ilk kisilerden birisi olan
Siikran Kuyucak Esen, “Tiirkiye’'de Uciincii Sinema” baslhikli makalesinde Tiirk
sinemasindaki iiglincii sinema 6rneklerini ortaya koymaya calisarak genel bir gerceve
¢izmistir. Bunu yaparken de belirli kriterleri ortaya koymus ve figiincii sinema
kapsaminda degerlendirilen filmlerin ortak 6zelliklerini soyle ifade etmistir (Esen, 2007,
s. 315-316)

1. Filmler antiemperyalist olmalidir.

2. Filmlerde y6netmenin tavri somiiriilenden, ezilenden, yoksuldan ve emek¢iden yana
olmalidar.

3. Filmlerde kapitalizme (ekonomik anlamda egemen sisteme), iktidarda yer alan
baskic1 yonetime kars: muhalif bir tavir ortaya konmalidir.

4. Filmlerde gelismemislik, geri birakilmislik ve feodal iligkiler irdelenip elestirilmelidir.

5. Filmlerde konularin ele almigi “militan” bir bi¢cimde olmalidir. Seyirci rahatsiz
edilerek, harekete gegirilmesi saglanmali ve seyirci bir seyler yapmaya aktif olarak
¢agrilmalidir.

6. Filmler; egemen sistem ic¢indeki somiiriiyii, geri kalmisligi, bozukluklari, yoksullugu,
carpikliklar1 belgelemeyi ve sergilemeyi amaclamalidir.

7. Yesilgam sinemasi, uyutucu, uyusturucu olarak goriiliir ve onun estetik ve tematik
diline kars1 ¢ikilmalidir.

8. Filmlerin maddi anlamda finansmani, i¢cinde bulunulan sinemanin ekonomik yapist
disindan  saglanmalidir. Yeni dagitim ve gosterim kosullar1 olusturulmaya
caligilmalidir.

9. Bir manifestolar1 (edilmis ya da edilmemis olmasi 6nemli degil) vardir ve bu
cergevede hareket edilmelidir.
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10. Filmler; belgesel ya da konulu olmasina bakilmaksizin gergekgi bir yaklagimla ele
aliip, gergekci sinema dili kullanilmalidar.

11. Yonetmenler cekecekleri filmlerin senaryolarmi yazmalidirlar. Yani inandiklari
filmleri cekerler. Filmin protesto-sosyalist-muhalif yapisi, kendi diinya goriisleriyle
ortiisiir. Dolayisiyla yasamdaki duruslart da filmdeki duruslariyla benzerlik gosterir.
Yani militan ve muhalif bir tavir takinmalidirlar.

Amag ve Yontem

Sinemada ideolojik elestiri, bir filmin ideolojik boyutlarini analiz ederek, filmin
toplumsal, politik ve kiiltiirel ideolojilerle olan iliskisini inceleyen bir elestiri tiiriidiir.
Bu tiir elestiri, filmin alt metinlerini ve mesajlarini agiga ¢ikarmay: amaglar ve filmin
iretildigi toplumsal, politik ve kiiltiirel kosullarin bir yansimasi oldugunu savunur.
ideolojik elestiri, filmin yapildigi doneme ve topluma ait kiiltiirel, sosyal ve politik
baglami da dikkate alir. Bu nedenle, bir filmin ideolojik elestirisi, filmin yapildig:
doénemin toplumsal, siyasi ve kiiltiirel kosullar1 hakkinda da bilgi verir (Mast & Cohen,
1974). Ideolojik elestiri yapilirken, filmin Oykiisii, karakterleri, diyaloglari, isitsel ve
gorsel unsurlari, miizikleri, renkleri, 1siklandirmasi, ¢ekim teknikleri, kamera acilari,
kurgusu gibi unsurlar ayr1 ayri incelenir. Bu incelemeler sonucunda, filmin ideolojik
boyutlari ortaya ¢ikarilmaya ¢alisilir (Ryan & Kellner, 2016).

Siikran Kuyucak Esen, filmleri teknik, estetik, toplumsal ve kiiltiirel yonlerden
degerlendirirken, sinemanin tarihsel, politik ve ideolojik baglamlarmi da dikkate
almaktadir. Bu baglamda onun analizi ideolojik elestiri olarak da tanimlanabilir.
Ideolojik elestiri, bir filmin ideolojik boyutlarini analiz etmek ve filmin toplumsal,
politik ve kiiltiirel ideolojilerle olan iliskisini incelemek i¢in kullanilan bir yontemdir.
Esen, filmin alt metinlerini ve mesajlarini agiga ¢ikarmay1 amaglar ve filmin tiretildigi
toplumsal, politik ve kiiltiirel kosullarin bir yansimasi oldugunu diisiiniir. Mike Wayne
ise film ¢oziimleme yontemini Marksist perspektiften ele alir ve filmleri toplumsal ve
politik baglamlariyla birlikte inceler. Wayne’e gore, filmler bize toplumda var olan
ideolojik ve sosyal siiregleri yansitan birer ayna gibidir. Bu nedenle, film ¢6ziimleme
yontemi, filmin icerdigi ideolojik ve politik mesajlar1 anlamak igin kullanilir. Wayne,
filmleri ¢oziimlemek igin “iki katmanli bir yaklasim” Onerir. Ik katman, “digsal
katman” olarak adlandirilir ve filmin gorsel, isitsel ve kurgusal dgelerini kapsar. Ikinci
katman ise “i¢sel katman”dir. Bu katmanda, filmin toplumsal, siyasal ve ekonomik
baglami analiz edilir ve filmin vermek istedigi mesajin ne oldugu arastirilir. Wayne,
film ¢oziimleme yonteminin amacinimn, filmin yapisal 6gelerinin yar sira toplumsal
baglamini da anlamak oldugunu belirtir (Wayne, 2011). Bu nedenle, filmin yapis1 ve
igerigi arasindaki baglantilar 6nemlidir. Wayne’in yontemi, filmin yapisal 6gelerinin ve
toplumsal baglammin birlikte ele alinmasin1 vurgular; bu yiizden sinemay1 birinci
sinema (the first cinema), ikinci sinema (the second cinema) ve son olarak da Latin
Amerika’da baglayan {i¢iincii sinema (the third cinema) smiflandirmasi yapar. Uglincii
sinema filmleri, ikinci sinemanin elestirel durusunu daha da ileri gotiirerek, toplumsal
degisim icin sinemay1 bir ara¢ olarak kullanir. Bu donemdeki filmler, yerel halklarin
kendi deneyimlerini yansitan, yabanc {iilkelerin egemenliklerine karsi miicadele eden,
siyasi ve ekonomik sorunlara odaklanan filmlerdir. Tiirk sinemasinin 6zgiinligiini ve
toplumsal gercekleri yansitmasini savunan Esen, Tiirk sinemasinin “iiglincii sinema”
anlayisina uygun bir degisim gegirmesi gerektigini ifade etmektedir. Bu kapsamda
calismada, Yavuz Ozkan'in Maden ve Demir Yol filmlerinde ideolojik elestiri yontemi ile
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Tiirk sinemasinda fgiincii sinema izlerinin olup olmadigmin agiga ¢ikarilmasi
hedeflenmektedir. Bu amag dogrultusunda 6rnek filmlerde, politik sinema analizleriyle
iliski kurularak, asagidaki sorularin cevaplar1 aranmustir.

1. Yavuz Ozkan’in 1980 6ncesinde cekmis oldugu Maden ve Demir Yol filmlerinde
sosyal ve siyasal sorunlar nasil ele alinmaktadir?

2. Ugiincii sinemasinin karakteristigi olan toplumsal degisim igin miicadele
yonetmenin her iki filminde de var midir? Filmlerde, izleyiciyi harekete
gecirme amaci tasiyan ve toplumsal degisimi saglamak igin eyleme gegciren
unsurlar nelerdir?

3. Maden ve Demir Yol filmlerinde iigiincii sinema 6zelligi olan merkezi yapilarin
reddedilmesi ve alternatif bir sinema pratigi sz konusu mudur?

4. Ugiincii sinemada, sira digi kamera agilari, ses ve goriintii efektleri ve kurgusal
teknikler kullanilir. Bu teknikler, Maden ve Demir Yol filmlerinde nasil
kullanilmaktadir?

Yavuz Ozkan Sinemasi

Toplumsal dinamikler ve diinyadaki politik degisimler baglaminda 1970'li yillar,
oldukga Onemli gelismeleri beraberinde getirmistir. Bu durumun Tiirk toplumunda
karsiligini bulmasiyla beraber sinema agisindan bir degisim ve doniisiim de kagmnilmaz
olmustur. Bu baglamda toplumsal meselelerin ve siyasal gelismelerin sinemasal
anlamda daha fazla ele alinmaya basladigini sdylemek miimkiindiir. Yilmaz Giiney,
toplumsal meselelerin ve siyasal gelismelerin odak noktasindaki en énemli figiir olarak
Tirk sinemasinda ayri bir yere sahiptir. Bununla birlikte 1970°li yillardan itibaren
filmler yonetmeye baslayan sinemaci kusaginin da onemli olgiide etkili oldugunu
belirtmek gerekir. Siikran Kuyucak Esen 1970’lerde gekilen filmleri iki zit kutup olarak
degerlendirmis ve donemi karsithiklar sinemasi seklinde ifade etmistir. Bu donemin bir
tarafinda elestirel ve politik filmler varken diger tarafindaysa erotik Tiirk ya da seks
filmleri bulunmaktadir (Esen, 2010, s. 159) Ancak bu iki zit kutbun disinda da filmler
cekilmektedir. Ozellikle 1960'larin ortasindan itibaren gelisen i¢ ve dis politik
gelismelere gonderme yaparcasina milliyet¢i hassasiyetleri 6n plana ¢itkaran kostiime
avantiir filmler ve giildiirii filmleriyle birlikte aile melodramlar1 da bu dénemin 6énemli
yapimlari olmustur.

1970’lerin ortasindan itibaren Yilmaz Giiney’in onderliginde beyaz perdede filmler
¢ekerek yonetmenlik yapmaya baslayan yeni kusak yonetmenler, yapim sirketlerinin ve
yapimcilarin  istekleri dogrultusunda filmler ¢ekmeyi reddetmisler ve kendi
istediklerince politik ve elestirel filmler yapmak arzusuyla Tiirk sinemasina damga
vurmuslardir. Bu kusagmn iginde Serif Goren (Endise - 1974), Ali Habip Ozgentiirk (Hazal
-1979), Omer Kavur (Yattk Emine - 1974), Erdel Kiral (Kanal - 1979), Tung Okan (Otobiis -
1974), Zeki Okten (Siirii - 1978) ve Korhan Yurtsever (Firat'mn Cinleri - 1977) gibi 6nemli
sinemacilar yer almistir. Aslinda bu dénemde sinemaya adim atan yonetmenlerden bir
digeri de Yavuz Ozkan’dir. Ozkan, 1970'Li yillarin ortasindan itibaren filmler yapmaya
baglamis ve bu donemde yonettigi filmlerle Yilmaz Giiney’den sonra Tiirk sinemasinin
en politik filmler ¢eken yonetmeni olarak degerlendirilmistir (Esen, 2007, s. 321-332).

Yavuz Ozkan ilging bir yasam hikayesine sahiptir ve yasamindaki doniim noktalar1 bir
sekilde filmlerine de konu olmustur. Ozkan’mn film ¢ekmeden 6nceki yasam hikayesinin
bir boliimiinde Kiitahya’da maden ocaginda 1962-65 yillar1 arasinda ¢alismas: yer alir.
Sonrasinda cesitli dergi ve gazetelerde yazarlik yapmakla birlikte Kocaeli Tiyatrosu'nu
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kurmustur. Bir siire sonra da Dostlar Tiyatrosu'nda oyuncu olarak gorev almistir.
1970’lerin ortasindan itibaren filmlerde oyuncu ve sonrasinda yonetmen olarak
calismustir. Once Maden sonra da Demir Yol filmlerini ceken Ozkan, 1980 Askeri Darbesi
sonras1 Fransa’ya gitmis, orada gesitli televizyon yapimlarini yonetmistir. 1987 yilinda
iilkeye donen ve Yagmur Kagaklar: filmini ceken Ozkan'in sinema dili, {iglincii
sinemadan ikinci sinemaya dogru kaymais, toplumsal meseleler yerine bireyin 6zellikle
de kadinlarin sorunlarini 6n plana ¢ikarmaya baglamastir.

Maden® Filminde Uciincii Sinema Ozellikleri

Basrollerinde Tarik Akan, Ciineyt Arkin ve Hale Soygazi'nin oynadigi Maden filmi,
Kiitahya Tungbilek’te bir maden ocagmndaki iscilerin giindelik yasamlarma ve calisma
kosullarina projeksiyon tutar. Maden ocaginda koétii ve zorlu yasam kosullariyla
miicadele etmek zorunda kalan iscilerin hem sar1 sendika hem de patrona karsi
bilin¢glenme agsamalarint anlatan filmde is¢i onderi Hyas’m bu siirecte basindan gegen
olaylar ve isci sinifinin bilinglenmesi islenir. Kétii ¢alisma kosullarina karsi 6nce imza
toplayan, sonrasinda sendikanin ve patronun hedefi haline gelerek suikast diizenlenen
llyas ve arkadaglar1 miicadeleye devam ederler ancak flyas gogiik altinda kalmaktan
kurtulamaz. Maden filmi Tiirkiye’de ¢ekilmis en 6nemli isci filmlerinin basinda gelir.
Film ayni zamanda Tiirkiye’deki isci simifi miicadelesinin kizistifi bir donemde 1978
yilinda gekilmistir. Bu durum, filmin énemini bir kat daha artirmaktadir. Basak Turan,
Tlyas karakterini 1960'l1 yillar isci siifinin Tiirkiye’deki temsilcisi olarak degerlendirir.
Tlyas, donemin Tiirkiye’sindeki isci hareketi gibi “her daim miicadeleye hazir, sistemin
isleyisinin ve emegin somiiriilme mekanizmasimin farkinda olan, diisiinen ve elestiren
biridir” (Turan, 2017, s. 132).

Film, yapim oncesi asamalardan itibaren sansiir kurulu tarafindan engellenmeye
calisilmis ancak mahkeme siireci sonrasinda cekilebilmistir. Ancak filmin g¢ekilme
siirecindeki zorluklar bununla da bitmemistir. Ozellikle Tarik Akan, Ciineyt Arkin ve
Arif Keskiner’in filmin bolge temsilcilerine satisiyla ilgili onemli katkilar1 oldugunu
soylemek gerekir. Bunun yani sira yonetmen; filmi ¢ekebilmek icin sendikadan maddi
destek talebinde bulunmus ve iscilerin vermis oldugu sendika aidatiyla Maden filmi
gekilebilmistir (Sertlek, 2015, s. 242)11. Bu baglamda filmin yapim masraflari, var olan
sinemanin ekonomik yapist disindan saglanmistir. Yesilcam’daki bolge yapimcilarmin
istegi dogrultusunda bir film cekilmemis, dénemin toplumsal, politik kosullar1 filmin
¢ekilmesinde 6nemli etken olmustur. Sonrasinda hem maddi sorunlar hem de filmin
cekilecegi Tungbilek’teki izinler alinarak film cekilmeye baslanmistir. Film, senaryo
agsamasindan itibaren egemen giigleri (6zellikle film yapimcilarini) rahatsiz etmis, klasik
ekonomik iligkilerin disinda bir ¢6ziim yolu bulunarak cekilebilmistir. Filmle ilgili
bahsedilmesi gereken bir diger durum ise filmin dagitim ve gosterim asamasina dairdir.
Sivas (Divrigi), Zonguldak, Malatya (Hekimhan), Amasya (Yenigeltek), Erzurum
(Askale) madenlerinde orgiitlii olan Yeralti Maden-Is Sendikas: filmin kopyalari

10 Film, insanlar1 arasinda kargasa ¢ikarmaya yo6nelik oldugu, 6rf ve adetlere zarar verdigi, aile diizenini bozdugu
igin sansiir kurulunca oybirligiyle reddedilir. Yavuz Ozkan filmin senaryosunu sansiir kuruluna tekrar génderir
ancak film aym gerekgelerle yeniden reddedilir. Buna ragmen Ozkan pes etmez ve filmin senaryosunu
degistirmeden sansiir kuruluna yeniden yollar, {igiincii kez ret cevabini alir. Bunun {izerine sansiirii kaldirmak
adina mahkemeye bagvuran Ozkan’in basvurusu kabul edilir ve sansiir kurulunun karari durdurularak film
cekilebilir.

1 Sertlek film cekilmeden énce sendikanin/Yeralti Maden-Ig'in senaryoyu gormek istedigini ve yonetmen ile
yapimlarin da senaryoyu sendikayla paylasmak noktasinda bir sakinca bulmadiklarini belirtmistir (2015, s. 243)
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kendilerine ulasir ulasmaz bir projeksiyon makinesi alarak beyaz bir seyyar bez
perdeyle birlikte maden ocaklarmin bulundugu koy ve kasabalari ziyaret etmeye
baglamislar ve buralarda film gosterimleri yapmuslardir. Once sadece erkeklerin izledigi
filmi sonrasinda kadinlar da talep ederler. Boylece filmi izlemek igin madencileri
otobiislere doldurup sinema salonlarinda gostermek yerine uygun gosterim cihazlariyla
iscilerin dogal yasam alanlarina tasimiglardir. Tam da {iglinci sinema
yonetmenlerinden Getino ve Fernando Solanas’in yaptig: gibi filmi gercek sahipleriyle
bulusturmuslar ve sonrasinda icinde yasanilan durumu tartismaya agmislardir. Tufan
Sertlek bu durumu soyle ifade eder (2015, s. 244); “Film gosterimleri ardindan yapilan
sohbetler o kadar artar ki film gosterimi yapilan her kdy birka¢ giin sonra jandarma
baskiniyla karsilasir. Cetin Uygur bu durumu; ‘Artik Syle oldu ki koyliiler film
gosteriminin ardindan ‘sira jandarmada o da gelir yakinda’ diye sakalasmaya
baglamislardr” diye anlatir. Egemen giicler filmin yaratmis oldugu etkiden rahatsiz
olarak filmi izleyerek bilinglenen kitleler adeta cezalandirilmak istenmistir.

Bir komiir madenindeki isgilerin insani kosullardaki yasam miicadelesini konu alan
Maden filmi, klasik sinema kaliplarini kullaniyormus gibi goziikse de Tiirk sinemasinin
politik filmlerinin bashinda gelmektedir. Hem yapim 6ncesi hem yapim hem de yapim
sonrasi diislintildiigiinde Yesilgam sinema kaliplarnin dolayisiyla da ana akim
sinemanin disinda politik sinema dilini basat bir bicimde kullanan, izleyicilere 6zellikle
de iscilere politik biling asilamay:r hedefleyen Maden, sinemamin gergeklikle ve
politikayla iliskisi baglaminda Tiirk sinemasinin 6nemli filmleri arasinda yer alir. Maden
filmi Yavuz Ozkan 1960l yillarda maden ocaginda calismasinin {iriinii olarak da
degerlendirilebilir. Dolayisiyla filmde, filmin gergeklikle kurmus oldugu bagda,
yonetmenden yola ¢ikarak 6z yasamsal bir bakis s6z konusudur. Yonetmenin isgilerin
¢alisma ve yasam kosullarini iyi bir bigimde tahlil ettigi son derece agiktir. Bu kosullar
ozellikle Nurettin karakteri 6zelinde basarili bir bigimde ele alinmis ve beyaz perdeye
aktarilmistir. Filmin dglincli sinemaya dair bir¢ok ozellik barindirdigmi sdylemek
miimkiindiir. Filmde yonetmen kameray: adeta bir silah gibi kullanmis ve sinifsal bakig
agisini, politik goriisiinii diyaloglarla acik¢a ifade etmistir. Film boyunca ozellikle
flyas’m hem sar1 sendika agalariyla hem de patronla olan diyaloglari, bu durumun agik
bir gostergesidir. Ilyas, sadece sendikacilar ya da patronlarla kars: karsiya gelmez ayni
zamanda is¢i smifinin bilinglenmesi i¢in de elinden gelen miicadeleyi sergiler'?. Basta
Nurettin olmak tizere diger iscileri, haklar1 konusunda bilinglendirir ve mdiicadele
etmeye c¢agirir. Aslinda mesaj sadece is¢i sinifina yonelik degildir. Haksizliga ugramis
olan biitiin kitleler gereken pay1 almalidir.

“Ashinda hepimiz cok ise yariyoruz. Ama ise yaradigimizin farkinda degiliz. Terslik de burada

zaten. Bu diinyay1, biz kuruyoruz ellerimizle arkadaslar. Ama bunun farkinda degiliz. Olmaly1z.”

Filmde ti¢lincli sinemaya ait bir diger ozellik ise agik bicimde anti emperyalizm
vurgusudur. Isci 6nderi olan Hyas karakteri, kiz kardesi ile mektuplasmalarinda bu
durumu agik bir bigimde ifade etmektedir. Kiz kardesi flyas'a yazdigi mektupta
tiniversitedeki emperyalizm destekgilerinin onlar1 rahat birakmadiklarini, canice
saldirida bulunduklarini belirtir. Dénemin politik yapisina uygun bi¢gimde hem
tiniversitelerdeki hem de sokaktaki ¢atismalarin emperyalistlerin bir oyunu oldugunu

flyas; “Sira nasil olsa bize de gelecek. Bugiin onlara, yarin sana bana. Su bes senede grizuda, gogiikte, su
baskiminda kaybettigimiz adamin haddi hesab:i yok. Giimbiir giimbiir gidiyorlar. Arkalarindan ti¢ giin
aciniyoruz sonra eski tas eski hamam” diyerek isci smifimin tepkisizligine kaderine razi olmusluguna tepki
gosterir.
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vurgulayarak bu oyunun sadece Tiirkiye'ye 6zgii olmadigini ve diinyanin dort bir
yaninda benzer oyunlarin oynandigini ifade eder. Diinyadaki emperyalistlerin daha
fazla somiirmek adina ayni oyunlar1 diger gelismemis ya da geri kalmis {ilkelerde de
sergiledikleri net bir bi¢gimde filmde ifade edilir. Dolayisiyla tiglincii sinemacilarda
oldugu gibi acikga emperyalizm Kkarsithgr s6z konusudur. Filmin ezilenden,
somiiriilenden, emekgiden ve yoksuldan yana oldugu goriilmektedir. Yonetmenin daha
once genclik doneminde bir maden ocaginda calismis olmasi bu durumun agik
gostergelerinden birisidir. Film boyunca ydnetmen, Hyas karakteri {izerinden kendi
diistincelerini, politik bilincini ve ideolojik formasyonunu disa vurur.

“Bu diinya bizim ulan hiyar. Séyle bak bir etrafina bak bi. Gordiigiin ne varsa bizim eserimiz. Ama
sonug ne? Biz kuralim sonra kendi ellerimizle kurduklarimizin altinda ezim ezim ezilelim. Daha
sandik basina gidip bir is¢i gibi oy kullanmay1 bile 6grenemedik be. S6ziim ona aklimiz var ama
neye yetiyor? Kader demeye... Koyun misali bir oraya bir buraya siiriilityoruz. Kdye gideriz toprak

agas1 anamizi beller. Sehre geliriz patronun kucagina oturmus sendika agasi siilalemizi beller...”

Filmde Hyas’m yukarida belirttigi sozler, {iretici smif olarak isci smnifinin kendi
Ozbilincine kavusmasi zorunlulugunun gostergesidir. Eger smif bilinciyle hareket
edilmedigi vakit, baslarina gelecekleri lyas net bir bigimde 6zetler. Halbuki birlik ve
beraberlik icinde ve smnf bilinciyle biitiin sorunlarin asilabilecegi ifade edilmek istenir.
Acik bir bigimde Marksist ideolojinin sinifsal argiimanlari Ilyas tarafindan dile getirilir
ve iscilerin birleserek kazanimlar elde edebilmelerinin miimkiinliigii tizerinde durulur.
Toplumsal miicadelenin en Onemli Oznesi olarak is¢i smifinin sendikal haklar
cergevesinde orgiitlenme kiiltiirii ve emek sermaye geliskisi filmde Ilyas karakterinin
siirekli tizerinde durdugu meselelerdir.

Yonetmen agik bir bi¢cimde is¢iden emekgiden, ezilenden ya da somiiriilenden yana
tavir almaktadir. Film, kapitalizme yani egemen sisteme ve iktidarda bulunan baskict
yonetime-sar1 sendikaya-patrona mubhaliftir. Bu baglamda onlar arasindaki iligkiyi
(Patron-sar1 sendika ya da devlet ile patron) de gozler 6niine sermektedir. Patron ile sar1
sendika yoneticilerinin Ilyas’a karsi birleserek miicadele etmeleri, sari sendika
yoneticilerinin flyas't bozgunculukla ve riigvet istemekle suglamasi s6z konusudur.
Patronun isgilerden bagimsiz ilyas ile anlasma istegini flyas reddeder ve miicadeleye
devam edeceklerini belirtir. Filmde Ilyas karakteri sayesinde geri birakilmighk,
gelismemislik ve feodal iligkiler elestirilmektedir. Ilyas, geri kalmishgm sebebi olarak
iscilere haklarini vermekten imtina eden patronu ve sar1 sendika yoneticilerini suglar.
Bununla birlikte kendi sinifsal ve toplumsal giicliniin farkinda olmayan isgileri de
elestirmekten geri durmaz. Gogiik altinda kalan is¢i arkadaslar: icin “mukadderat” diye
yorum yaparak kaderci bir tutum takinan arkadaslarina “ulan su 6lenlere bak be, hepsi
geng hepsi caki gibi. Tas1 siksalar suyunu ¢ikarirlardi. Ecel hep bizi mi buluyor be?”
diyerek tepki gosterir. Ilyas tepkisini sadece arkadaslara yoneltmez ayni zamanda
¢alisma kosullarint bu haliyle devam ettiren isveren ve buna ¢anak tutan devlet otoritesi
de hedefindedir. Hyas, Nurettin'in esini aldatma girisimi sonrasinda esini bosayarak
panayir cadirindaki kadinla evlenmesini ister. Bununla birlikte Nurettin’in erkek
egemen, feodal diisiincesini yiiziine vurur. flyas'n tepkisi her tiirlii yapayliga ve
sahtelige karsidir. Feodal iligki ag1 icinde diizenin degismeyecegi hissi, zaman zaman
onu bunaltsa da miicadele etmekten geri durmaz ve bu bilingle hareket etmeye devam
eder.

insan ve Toplum Bilimleri Arastirmalari Dergisi | 1ISSN: 2147-1185



itobiad- Research Article » 1784

Filmde konularimn iglenisi “militan” bir yapidadir. izleyicinin rahatsiz edilip, harekete
gecirilmesi amaclanir. Ozellikle ilyas ile sendika agalarmin karsilikli diyaloglarmmn
oldugu ve patronla Ilyas'in karsi karsiya geldigi sahnelerde bu durum agik bir bigimde
goriiliir. Iscilerin bilingsizligi ve bu durumun patrona ve sar1 sendikaya yaradigi, film
boyunca siirekli islenmektedir. Filmde ilyas karakteri bilingli bir militan bir isgi
temsilcisidir. icinde bulunulan durumun farkinda olan Hyas, is¢i  smifim
bilinglendirmek adina her yolu dener. Ancak filmde bu durum, daha ¢ok sloganvari bir
bicimde ifade edilmistir. Biilent Goriicii “Tiirk Sinemasmda Isci: 1973 Sonrasi” adli
makalesinde {lyas karakterinin Tiirk solunun bir dénem gormek istedigi tip olarak ifade
eder ancak sahicilikten yoksun bir karakterdir (Goriicii, 2015, s. 194). Film boyunca
carpikliklar, bozukluklar, somiirii, geri kalmishk, yoksulluk belgelenerek sergilenmistir.
Ozellikle is¢i Nurettin karakteri ve ailesi 6zelinde bu konuya acik bir bigimde
deginilmistir.

Film, Tiirk sinemasindaki egemen anlat1 bi¢imi olan Yesilcam kaliplar1 disinda bir anlat1
yapisma sahiptir. Yesilcam'in tipik melodramatik 6ykii yapisi bu filmde goriilmez.
Maden, anlat1 yapisi olarak kahramanin biitiin sorunlar1 asarak is¢i sinifini harekete
gecirip mutlu sonla biten bir film degildir. Isci stufinin kahramami militan ve devrimci
karakter Hyas, bedel 6deyerek isci smifin1 harekete gecirmeye calismistir. Once patron
ve sart sendikacilarin sozel saldirilarina ve iftiralarina ugramis, sonradan silahli
saldirtya maruz kalmis ve en sonunda miicadelesi ugrunda oliimii goz almustir.
Dolayisiyla egemen anlatinin tipik karakterleri ve mutlu sonla biten 6ykii anlatimini ya
da bir bagka ifadeyle birinci sinemanin estetik ve tematik 6zelliklerini bu filmde gérmek
miimkiin degildir. Tam bu yoniiyle de Maden filmi {i¢lincii sinemanin estetik ve tematik
ozelliklerini i¢inde barindirir.

Film, son derece gergekgi bir yaklasimla ele alinip, gergek¢i sinema dili kullanilarak
¢ekilmistir. Filmin hikayesi bir anlamda y&netmenin 6z yasamsal hikayesidir ve bu
durum, yonetmenin filmi cekerken yasanilan hikayeleri ¢ok iyi bildigini gostermektedir.
Yavuz Ozkan aymi zamanda filmin senaryosunu da yazmistir. Boylece filmin en
bagsindan itibaren nasil ¢ekilmesi gerektigini planlamis ve filmini toplumcu gercekgi
estetik 6zelliklere yakin bir bicimde ¢ekmistir. Filmin muhalif yapisi, ydnetmenin diinya
goriigleriyle drtiismektedir. Yavuz Ozkan isci smifi icinden gelen bir ydnetmendir ve
durum, oOzellikle 1980 Oncesi ¢ekmis oldugu filmlerde kendisini agik bir bigimde
gosterir. Sonrasinda c¢ektigi Demir Yol filmi de yine benzer meseleler iizerine
odaklanmustir.

Demir Yol (1979) Filminde Uciincii Sinemanin Ozellikleri

Basrollerini Tartk Akan ve Fikret Hakan'in paylastigi Demir Yol filminde biri grev
orgiitleyicisi digeri ise illegal bir yapilanma iginde bulunan iki kardesin devrimci
miicadelesi anlatilir. Yan1 sira sinif atlama hayalleri kuran liimpen bir gen¢ kadmin
miicadeleyle tamismasi burjuvazinin ahlaksizlig1 iizerinden resmedilir. I¢ ice gecen
Oykiiler ustalikla yonetmen tarafindan birbirlerine baglanmistir. Ana 6ykii olarak grev
siireci anlatilirken bir yandan da Biilent’in silahli miicadelesi ve Sibel’in sinifsal bilince
erisme ve burjuvaziyle yiizlesme siireci islenir. Devrimci miicadele konusunda iki
kardes arasindaki farkliliklar ifade edilirken Biilent, kati, hosgoriisiiz bir devrimci;
Hasan ise Biilent tarafindan ekonomizme kaymakla itham edilen, sistem icinde
kurtulusu arayan, sendikal miicadeleye inanmis, bilingli, 6rgiitlii, sorumlu, sorunlar1
is¢i smifinin sistem iginde birleserek ¢ozecegine savunan sakin birisidir. Yonetmen iki
kardes 6zelinde bize miicadelenin nasil olmasi gerektigine dair bir izlek gizmiyormus
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gibi goriinse aslinda ipuglart vermektedir. Biilent'in silahli miicadele sirasinda
oldiiriilmesi, Hasan'm miicadelesinin diger is¢iler ve 6grenci gruplar tarafindan da
benimsenmesi ya da sahiplenilmesi y&netmenin tavrini ortaya cikarir. Filmde smuf
atlama hayallerini uluslararas1 sermaye ile baglantii patronunun metresi olarak
gerceklestirecegini diisiinen Sibel karakterinin Hasan’m miicadelesiyle doniisiime
ugramast ve yeterli olmasa da sinf bilinci kazanmaya baslamasi, yonetmenin tavrin
ortaya koyan bir diger gostergedir. Boylece Yavuz Ozkan'in sistem digina ¢ikarak devlet
mekanizmasma kars: silahli miicadeleye karsi oldugu acikga ortaya konar. Dénemin
tarihsel toplumsal ve politik kosullar: filmin genel gergevesi i¢inde oldukga 6nemli bir
yer edinmektedir. Demir Yol filmi tam da isci hareketlerinin yogunlastigs, tilke capinda
grevlerin yayginlastig1 bir donemde ¢ekilmis ve miicadelenin nasil olmasi gerektigine
dair bir sorgulama i¢ine girmistir.

Demir Yol filmi fdiglincli sinema Orneklerinde goriildigti gibi agik bicimde
antiemperyalisttir. Uluslararasi sermaye ve yerli isbirlikcileri film boyunca cesitli
bigimlerde gosterilir. Filmde; medyanin, uluslararasi sermayenin ve devletin bir
aradaligina vurgu yapilir. Uluslararas: Para Fonu'na (IMF’ye) géndermelerde bulunur.
Sermayenin somiirgeci yapisi is¢i smifinin  birlikte hareket etmesini zorunlu
kilmaktadir. Zaten catisma iki grup arasindadir. Bir yanda emperyalist giiglerin yerli
isbirlik¢ileri olarak ulusal burjuvazi gosterilirken karsilarinda ise emeklerinin karsilig
alabilmek igin miicadele eden isgiler, emekgiler vardir. Film boyunca gerek Biilent'
gerekse de Hasan emperyalizme karsithigi vurgulayarak bir savas yiiriittiiklerini
belirtirler. Filmde greve giden iscilerin pankartlar1 arasinda “Emperyalizme hayir”,
“Uslere el konsun Amerika defolsun” pankartlari da yer alir. Emperyalizm,
kapitalizmin ileri asamasi olarak resmedilir ve bu kapsamda tilkede bulunan Amerikan
iislerine tepki yansitilir. Dolayisiyla film, devrimci miicadelenin igerigi konusunda net
olmamakla birlikte emperyalizmle miicadele edilmesi gerektigi noktasinda cok agiktir.

Demir Yol filminde karakterler politik birer 6znedirler ve filmdeki diyaloglari, tavirlar;
halki/ kitleyi/seyirciyi harekete gegirici niteliktedir. Filmde hem Biilent hem de Hasan
(Bulent’in abisi) devrimci karakterlerdir. Hasan, devrim miicadelesinin sinifsal olarak
ve sistem iginde siirdiiriilmesi gerektigini savunurken; Biilent, devrimci miicadelenin
silahl1 ve illegal olmas: gerekliligine vurgu yapar. Ancak Biilent ve arkadaslarinin silahlt
miicadelesi kitlelerin devrimci miicadeleye mesafeli davranmalarina neden olmustur.
Yonetmen silahli miicadelenin kosullarmin olusmadig: fikrindedir. Yani sira silahli
miicadeleye inanan Biilent ve arkadaglarmmin politik tartismalardaki kati tutumlar
elestiri konusu haline gelmistir. Demir Yol; sistem disina ¢ikan/illegal politik figiirlere
dair donemin Tiirk sinemasindaki en cesur ya da radikal filmi olarak degerlendirilebilir.
Bununla birlikte ekonomik miicadele ile politik miicadele arasindaki ayrim iki kardes
uzerinden ve sistem i¢i miicadele ile sistem dis1 miicadele agisindan ele almgtir.

Film acik bigimde ezilenden, somiiriilenden, emekgiden ve yoksuldan yanadir. Dogal
olarak film, bu degerleri i¢inde barindiran politik diisiincenin (Marksist, Sosyalist)
sozclliiglinii yapmustir. Zaten yonetmen, sinifsal anlamda iginden c¢ikti isci sinifi
kitlesini beyaz perdeye tasimistir. Dolayisiyla Yavuz Ozkan'in sinifsal konumu film

13 Biilent yoldas: Selim’in vuruldugu haberini duyduktan sonra “Selim yigit bir savasgidir. Yaraliysa, savasa
yeniden katilabilmek igin direnecektir. Eger o yigit kardesimizi emperyalizmin usaklar1 katlettiyse, o devrimci
miicadelemizde sonmeyen bir ates olacaktir. Biz halkimiza adadik kendimizi” diyerek emperyalizme olan
diismanligini ifade ederken devrimci miicadeleye olan inancini tekrarlar.
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icinde son derece belirgindir. Yonetmen, antiemperyalist oldugu gibi ayni zamanda
antikapitalisttir. Filmin egemen sisteme (kapitalizme) ve onun iktidardaki yonetimine
muhalif bir durusu s6z konusudur. Yani sira film; sOmiiriiyii, carpikliklari, geri
kalmisligi, yoksullugu, burjuva iligkilerinin yozlugunu acik bir bigcimde ortaya koymay1
ve belgelemeyi amaclamistir. Bu noktada filmin yeterli 6l¢lide bunu basardigim
sOylemek gerekir.

Filmde yo6netmen konularin islenisi noktasinda “militan” bir durus sergilemektedir.
izleyicinin perdede gordiigii seyleri kendilerinin de yasadigimi diisiinmesi, bu
durumdan rahatsiz olmasi ve durumu degistirmek icin harekete gecmesi amaglanmustir.
Boylelikle film, seyirciyi hemen bir seyler yapmaya ya da aktif olmaya ¢agirmaktadir.
Filmin agik bir bigimde egemen sinemanin estetik ve tematik Ozelliklerinin disinda
oldugunu ifade etmek gerekmektedir. Yesilcam filmlerinde goriilemeyecek bicimde
filmin ana karakterlerinden Biilent (Tarik Akan) filmin sonu gelmeden o&ldiiriiliir,
Biilent'in idealleri icin savastigi konular gerceklesmez ancak miicadele devam eder.
Film, bu miicadelenin devamliligina ve nasil olmas: gerektigine dair ipuglar igerir.

Demir Yol filmi burjuvazi ile medya iliskisini, onlarin uluslararas: sermaye tarafindan
nasil kontrol edildigi vurgusunu agik bir bicimde ortaya koyar. Yabanci ve yerli
patronlarin grevlerle ilgili yaptiklar1 toplantilarda medyanin ideolojik islevi de gozler
Oniine serilir. Patronlardan gazete sahibi olam1 “Ben en yiiksek tirajli gazetemde
glinlerdir greve karsi kamuoyu olusturmaya calistyorum” diyerek grevcileri anarsi
yapmakla itham eder ve grevin kirilmasi i¢in kamuoyu olusturmaya calisir. Greve
katilan isgiler ve onlara destek veren devrimciler, burjuva basin tarafindan terorist
olarak gosterilirken, Haydarpasa garinda ¢ikan yangin, gazeteler tarafindan “grevciler
yangin ¢ikard1” seklinde yansitilarak halkin grevcilere kars: tepki gostermesi amaglanur.
Boylelikle grevcilerin/devrimcilerin sevkleri kirilmak ve grevden vazgegmeleri
saglanmak istenir. Ancak isciler dayanismayla ¢ikartilan yangmi sondiiriirler. Ancak
yine de gazetelerde c¢ikan haberler sonucu grevden gesitli kopmalar olur. Buna ragmen
iilkenin gesitli bolgelerinden iscilerin destegi grevin/miicadelenin siirmesini saglar.

Filmin finansmani, var olan sinemanin ekonomik yapisi digindan saglanmaya
calisilmigtir. Bu noktada oOzellikle cezaevindeki devrimci mahkiimlardan, c¢esitli
sanatcilardan ve sendikalardan maddi destek almmistir. Boylelikle film, Yesilgam
sisteminin bolgesel/ yerel yapimcilarina bagli sisteminin disina ¢tkmay1 becerebilmistir.
Bunun yaru sira film igin sendikalarin organize ettigi yeni gosterim ve dagitim kosullar
olusturulmaya ¢alisilmis ve bu noktada basar1 da saglanmuistir.

Filmde hikaye, gercekg¢i yaklasimla ele alinip, gergekei sinema dili kullamilmistir. Maden
filmine gore Demir Yol filminin daha gergekci bir sinema diline ulastigini sdylemek
miimkiindiir. Ozellikle grev hazirliklarnin yapildig1 ve grevin bagladigi sahnelerde
adeta belgesele yakin bir gorsellik s6z konusudur. Bu yondiiyle film, {iglincii sinemanin
esintilerini tagimaktadir. Ugiincii sinemacilarda oldugu gibi yonetmen, senaryo
konusunda filme hakimdir. Filmin senaryosunu Mahmut Tali Ongoren ile birlikte
yazmustir. Bu baglamda yonetmenin inandig filmi ¢ektigini ifade etmek gerekmektedir.
Zaten yonetmen hem Maden hem de Demir Yol filminde bir anlamda basindan gegen
hikayeleri anlatmaktadir. Hem dénemin tarihsel toplumsal ve politik kosullar1 hem de
yonetmenin biyografik hikayesi ¢ekmis oldugu filmlerle cakismaktadir.
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Sonug

Uciincii Sinema, Latin Amerika, Afrika ve Asya gibi iilkelerde, toplumsal ve siyasal
konulara deginerek, somiirgecilik, emperyalizm ve kapitalizm elestirisi yaparak ortaya
¢ikmistir. Birgok yonetmenin, senaristin ve sinema sanatgisinin, yerel halkin hayatlarinm
ve sorunlarin1 yansitmak icin ortaya c¢ikardigi bir akimdir. Bu akim, toplumsal
doniisiim, siyasal miicadele, kiiltiirler aras1 diyalog ve sosyal adalet gibi konulara
odaklanmaktadir. Yavuz Ozkan'n Maden ve Demir Yol filmleri de ozellikle toplumsal
doniisiim, sosyal adalet ve siyasal miicadele gibi konular1 6n plana c¢ikararak bu
konular tizerinden tartisma baslatmistir. Filmlere bakildiginda Ozkan'in toplumun
sosyal ve ekonomik olarak alt tabakasinda bulunan iscilerin dykiilerini beyaz perdeye
aktardig1 goriiliir. Her iki film de konularin islenisi agisindan “militan” bir yapidadir.
Filmlerde, izleyiciyi kendi gergeklikleriyle karsilasmakta ve filmdeki olaylarla gercek
yasam arasinda baglant1 kurabilmektedir. Boylelikle izleyicilerde sermaye tarafindan
somiiriildiigii kanaati olusmakta ve bu durumun ortadan kalkmasi icin is¢i smifinin
orgiitlenme zorunlulugu fark edilmektedir. Her iki filmde de bu durum agik bir
bigimde goriiliir. YOnetmen, toplumsal degisimin tabandan gelmesi gerekliligini
savunurken ve bunun da ancak oOrgiitlii smifsal miicadeleyle olabilecegi iizerinde
durmaktadir.

Maden filminde sinuf miicadelesi konusu, etraflica islenmistir. Isgilerin haklarma sahip
¢ikmalari, patronlarin isciler {iizerindeki baskilari, emek sOmiiriisii, sendikal
orgiitlenme, kolektif eylemler gibi konular, politik sinemanin vurguladigi temel
konulardir. Toplumsal iligkilerin temelinde simif miicadelesi vardir. Bu miicadele,
iiretim aracglarmin kontroliiniin kimde oldugu, iscilerin emeginin nasil somiiriildiigii
gibi konular etrafinda sekillenir. Filmin ana karakterleri olan maden isgileri, {iretim
araglarmna sahip olmayan is¢i smifina 6rnek olarak verilebilirler. isciler, patronlarin
emegini somiirdiigii ve onlar1 adil bir sekilde karsilamadig1 bir ortamda calisirken,
smifsal farkliliklar belirgin bir sekilde ortaya ¢ikar. Filmde, iscilerin haklar1 icin
miicadele etmesi ve dayanisma icinde olmasi, Marksist kuramin temel &gretilerinden
biri olan smif bilincinin olusumuna katkida bulunur. Film, yoksulluk, adaletsizlik,
igsizlik, sendikal miicadele, emek sOmiiriisii gibi Tiirkiye’deki sosyal sorunlari
anlatirken, yerel halkin ve iscilerin perspektifinden bakmaktadir.

Yonetmen Demir Yol filminde ise zorlu ¢alisma kosullar1 altinda calisan demiryolu
iscilerinin yasadiklar1 giigliikleri anlatilir ve isci smifinin Orgiitlenerek haklarini
savunma miicadelesini vurgular. Bu filmde de toplumsal adaletsizlige kars1 durusu ve
bu sorunlar1 elestirel bir bakis agisiyla anlatmasiyla {iglincii sinema hareketinin
ozelliklerini tasir. Wayne, politik sinemanin, toplumsal gergekligi ve siyasi miicadeleyi
one cikaran bir yaklasim oldugunu savunur. Bu baglamda Demir Yol filmi, demiryolu
iscilerinin miicadelesi araciigtyla Tiirkiye'deki smifsal gerilimleri ve ekonomik
sorunlari ele alarak, toplumsal gercekligi yansitir. Filmde, iscilerin yasadig zorluklar,
esitsizlikler ve adaletsizlikler vurgulanarak, izleyicinin empati kurmasi ve iscilerin
miicadelesine katilmasi amaclanir. Bu da politik sinemanin en 6nemli 6zelliklerinden
biridir. Demir Yol, politik sinema elestirisi baglaminda, toplumsal gercekligi yansitan ve
izleyiciyi harekete ge¢irmeyi amaglayan bir film olarak degerlendirilebilir. Buradan yola
cikildiginda her iki filmin de ezilenlerin somiiriilenlerin devrimci miicadelesine vurgu
yaptigt agik bir bicimde goriiliir. Maden ve Demir Yol filmlerinde {iglincii sinemanin
Ozellikleri arasinda 6n plana ¢ikan merkezi yapilarin reddedilmesi ve alternatif bir
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sinema pratigi s6z konusudur. Bu kapsamda Tiirk sinemasinda merkezi konumda
bulunan Yesilcam sinemas1 ve onun estetik 6zelliklerinin yami sira, ona bagl olarak
gelisen endiistriyel/ticari iliski agmmin da disinda kalinmistir ve Yesilgam sinemasina
karsi alternatif bir sinema pratigi sergilenmistir. Her iki filmin de sinema endiistrisi
disindan katkilarla ve dayanismayla gekilmesi s6z konusudur. Biitiin bunlardan yola
cikildiginda Maden ve Demir Yol filmlerinin {i¢lincii sinema akimmnin o6zelliklerini
tasidig1 sdylenebilir.

Uciincii sinemadakine benzer bicimde 6zellikle Maden filminde sira dis1 kamera acilart
ve ¢ekimler kullanilmistir. Sar1 sendika baskaninin salonda konustugu sahnede kamera
onun amorsundan hizl bir sekilde zoom in yaparak {lyas’a yaklagir. Klasik sinemadaki
gibi yonetmen kesme ile flyas’a donmez onun yerine zoom yapar ve bel planda Ilyas’t
gercevenin icine dahil eder. Yine ayni sahnede Hyas ile Nurettin, iscileri sar1
sendikacilarin oyununa gelmemeleri konusunda uyardiklari goriiliirken kamera
is¢ilerin arasindan elde tasinarak gecer ve sonraki ¢ekimde iscilerin arasindan yiikselir.
Yakin c¢ekimde ve hizli bir bigimde Hyas’m sozleri karsisinda isgilerin tepkileri
gosterilir. Yine bu sahnede ilyas ile sar1 sendika bagkani atigirlarken kamera is¢ilerin
goriintiileri arasindan yakin planda her ikisini de ayr1 ayr1 gosterir. Maden filminde
yonetmen tarafindan deneysel bir tarz benimsenmis ve kullanilmistir. Klasik sinemada
oldugu gibi net bir goriintii verilmez. Iscilerin flu goriintiileri arasindan her ikisi de ayr1
ayr1 goriiniirler. Demir Yol’da filmin hemen basindaki genel planda Haydarpasa
garindaki sahneler igin izin alinmamis adeta gerilla ¢ekim teknikleriyle o bdliimler
¢ekilmistir. Yine Demir Yol filminde yonetmenin siklikla genel plan ¢ekimler kullandigt
goriiliir. Dolayisiyla her iki filmin estetik olarak da klasik sinemadan uzaklastigi ve
tiglincii sinema diline yaklastig1 agik bigimde ortaya konmustur.
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