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Oz: Bu makale, Yilmaz Giiney ve Nuri Bilge Ceylan sinemasindaki modernist karakteri
tespit etmeye yéneliktir. Insan ve diinya elestirisi, klasik modernizmde her zaman bir mut-
luluk vaadine déniismiistiir. Bu vaat, insanin kendisini degistiren diinyay1 degistirme be-
cerisine ve eylemine, ozgiirlesimci praksise baglanmigstir. Giiney sinemasinda igerilen bu
modernist tavir, hikayelerindeki semantik boyutun yani sira, en goriiniir sekliyle, filmle-
rinde canlandirdigi ve zaman zaman gercek yasamdaki kisiligiyle de pekisen “yigit” tiple-
meleri etrafinda olusan ikonik etki ile agiga ¢ikar. Kirdaki “eskiya’dan kentteki “kaba-
dayr’ya uzanan kahramanlari araciligiyla Giiney, kotii diinyaya karsi itiraz gelistirmekte,
ikonik imgesiyle hayranlarini da benzer tiirde bir itiraza heveslendirmektedir. Ceylan si-
nemasinin modernist karakteri ise, insanin ve diinyanin kotiiliigiinii tasvir edisinden, in-
sanin ve diinyanin neden kotiiliik ve karamsarlik icinde oldugunun gosterilme biciminden
kaynaklanmaktadir. Aldanimsiz bicimde agiga ¢ikartilmis kotiiliik, iyiligin yol gosterici
imgesidir ve Ceylan’in sinemasi kotiiliigii hilesiz gosteriyor olusuyla iyiligin ve mutlulugun
bir vaadine doniismektedir.

Anahtar kelimeler: Yi/maz Giiney, Nuri Bilge Ceylan, Modernizm, Mutluluk vaadi,
Ozgiirlesimci praksis

Abstract: This article aims to identity the modernist character in the cinema of Yilmaz
Giiney and Nuri Bilge Ceylan. The critique of man and the world has always been trans-
formed into a promise of happiness in classical modernism. This promise is tied to the
ability and action of man to change the world by changing himself, to emancipatory praxis.
This modernist attitude in Giiney's cinema, in addition to the semantic dimension of his
stories, is most visibly manifested in the iconic impact of the “valiant” characters he por-
trays in his films, which is sometimes reinforced by his real-life persona. Through his pro-
tagonists, ranging from the “bandit” in the countryside to the “bully” in the city, Giiney
develops an objection against the evil world, and with his iconic image, he encourages his
fans to aspire to a similar kind of objection. The modernist character of Ceylan's cinema
stems from the way it depicts the evil of man and the world, and the way it shows why man
and the world are in a state of evil and pessimism. Evil exposed without deception is the
guiding image of goodness, and Ceylan's cinema becomes a promise of goodness and hap-
piness by showing evil without deception.
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Girig

Sinema sanatinin biiyiik ustas1 Tarkovski (1986, s. 121), “Sanat diinyanin yitirili-
sinden sorumludur” demektedir. Boylece, sanat tiretimini ahlaki bir ideale baglar.
Insanlik adina yiiklenilen bir sorumluluk bilincidir bu ve sanat¢inin yaraticiligini
insan varolusunun kokiinden degistirilmesine baglayan bir projeyi icermektedir.
Bu, Marshall Berman, modernlik deneyimlerine odaklanan Kat: Olan Her Sey Bu-
harlasiyor adli galismasinda dile getirdigi klasik modernist projedir. S6z konusu
¢alismasinda Berman (1994, s. 28), modernlesmenin “insanlart modernlesmenin
nesnesi oldugu kadar 6znesi de kilmayi, onlara, kendilerini degistiren diinyay: de-
gistirme giicli vermeyi amaglayan olaganiistii gesitlilikteki goriis ve diistinceleri”
beslemis oldugunu soylemistir. Berman’in “olagantistii ¢esitlilikte” dedigi bu goriis
ve diistinceler, Fransa’da Baudelaire, Balzac, Almanya’da Goethe, Schiller,
Rusya’da Pugkin, Gogol ve benzerleri ile temsilcisini bulmus olan klasik moder-
nizm idi. Klasik modernizm, evrensel insan aklina diinyanin degisebilirligi, demek
ki degistirilebilirligi bilgisini kazandirmis, boylelikle insanlara bu degisimin nesne-
leri oldugu kadar 6zneleri de olma vaadini vererek onlar1 diinyay: degistirtecek 6z-
giirlesimci praksise cesaretlendirmistir.

Modernist diisiincede hig eksik olmamis olan seydi mutluluk talebi. On altinc ytiz-
yildan, Francis Bacon’dan beri diisiince, modernligin yaratacagi mutlulukla alaka-
liyd1. Erasmus’tan, Thomas Moore ve Giordano Bruno’dan Schiller’e ulagan, keder
verici diinyay1 dontistiirme istegi, insanligin genel mutlulugu, modern diisiincenin
iyimser diinya tasariminin bir konusuydu. Bu tasarimin “Mevcut sistem insan re-
fahini en tist diizeye ¢ikartabilir mi?” sorusunu soran, Turgot, Malthus, Ricardo ve
Smith gibi on sekizinci yiizyilin burjuva iktisat¢ilarinda dahi igerildigi goriiliir.
Burjuva iktisadinin kapitalist ufku, Rousseau ve Marx gibi, diinyanin genis kitleler
lehine degistirilebilirligi inanc1 ve bilgisini ortaya koyanlarin, emegi bagkasinin de-
netiminde, ekmegi baskasinin elinde olan insanin “Insan” olarak agagilanmighgini
gorenlerin elinde topyekin bir “insani 6zgiirlesim” ufkuyla asildi. Yirminci yiizyil-
daki, Diinya Savaglari, soykirim, fasizm, salgin hastalik, ¢evre katliami, bolgesel sa-
vas ve derin yoksulluk deneyimlerine ragmen insana yeryiiziinde mutlulugu layik
gormekten ileri gelen elestirel tutumun Benjamin gibi, Adorno gibi, Hemingway,
Marquez, Necip Mahfuz ve Yasar Kemal gibi temsilcileri hig eksik olmadi. Klasik
modernizmin bu temsilcilerinin diisiincesinde diinya biitiiniiyle cennete dontisme
yetenegindedir. Eserlerinde insanlara kendilerini degistiren diinyay1 degistirme
gilicii vermeyi buna dayanarak amaglamiglardir.

Yilmaz Giiney ve Nuri Bilge Ceylan filmleri de Tiirk sinemasinda boylesi moder-
nist bir projeyi icerirler. Her iki ismin sinemasi, klasik modernizmle uyumlu bi-
¢imde, birey ile ait oldugu kotiiciil diinya arasindaki trajik iliskiye odaklanir. Fakat
bu modernist tavir Giiney ve Ceylan sinemasinda farkl: sekillerde agiga cikar.

Yilmaz Giiney, hayati, edebiyati ve sinemasiyla Tiirkiye’de bireysel bagkaldirinin
ikonlarindandir. Genis kitlelerdeki Yilmaz Giiney sevgisi, Giiney’in kalabaliklar1
heyecanlandiran goriintiisii perdede canlandirdig: (ve gergek yasamdaki kisiligiyle
de yer yer pekisen) kahraman tiplemelerinden ileri gelmektedir. Bir ikon olarak
Yilmaz Giiney, itibarli, onurlu bir “kimlik” arayisin1 ifade eder. Buradaki ikonik
baglanma, ikonun temsil ettigi degerlerden 6tiirii, insanin i¢inde halen onurlu bir
yasam Ozleminin var oldugunu gosterir. Odasinin, isyerinin duvarina, arabasinin

camina Yilmaz Giiney resmi ilistirenin iginde, her seye ragmen kendi hayatini
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kendi eline almayi isteyen, kendisini nesnelestirmis diinyaya 6fke duyan, belki ek-
sik belki sakatlanmis ama tiimden yitip gitmemis canli bir 6znenin yagsamakta ol-
dugunu soyleyebiliriz.

Modernist projenin Nuri Bilge Ceylan filmlerindeki karsilig1 ise, onun filmlerinin
yaygin bicimde nihilist, kinik ve karamsar olarak nitelendirilmesinden, filmlerinde
“diinya ve insan kotiidiir” mesajinin verildigi iddiasindan ¢ikartilabilir. Zira sanatin
ozgiirlestirici roliinii 6nemsemis olan Adorno’ya gore yasanan diinyanin kottliigii
ile gergekligin yaydig1 karanlik, aslinda sanat i¢in bir “ideal”dir. Aldatmayan dogru
bilgi ancak mevcut gerceklikten, “kotiilitk”ten ve “karanlik”tan elde edilebilir; iyice
belirlenip taninmis koti, iyinin gostergesidir; “karanlik”, sanat i¢in bu yiizden bir
“ideal”dir (Adorno, 1998, s. 39). Ciinkii sanat gerceklik tizerine diisiinme bigimi-
dir ve “diisiinen kimse kirginlik ve umutsuzluga siiriiklenmez, diisiinme kirginlik
ve umutsuzluktan yticelmedir” (Oskay, 1995, s. 33). Ceylan’in biitiin filmlerinin en
cesur yani da budur, diinyanin neden kotiiliik ve karamsarlik iireten bir yer oldu-
gunun gosterilme bigimidir. Dolayisiyla, kétiiliigii ve karanligi yetkince tasvir eden
Ceylan sinemasi, insanlara kendilerini degistiren diinyay1 degistirtecek ozgiirle-
simci praksise yakin bir tutum olarak tanimlanabilecek niteliktedir.

Yilmaz Giiney: Ozgiirlestirici lkon

Siiphesiz ki endiistriyel kiiltiiriin popiiler ikonlarindan biridir Yilmaz Giiney. Olii-
miiniin {izerinden uzun yillar gegmis olmasina ragmen ikonik goriintiisii hala ge-
nis kitleleri heyecanlandiriyor. Popiiler ikonlar, “gergeklik”, “ideoloji” ve “kitle”
arasindaki iliskiyi somut bi¢cimde gosterirken, bizim hayata verdigimiz anlama da
isaret ederler. Popiiler ikonlar, Hristiyan kilisesinin Tanr1 ve Isa inancini pekistiren
ikonalarina benzer bigimde, kitleleri endiistriyel kapitalizmin yasama tislubuna
inangh kilmaya ¢alisan “laik kurmacalar” olarak tanimlanmistir (Oskay, 2014, s.
238). Dolayisiyla, gogunlukla gergeklikten uzaklastirici, aldatici ve oyalayicidir. Ko-
lay erisilebilir ve yaygin olmalari, yasamin her alanina rahatlikla girebilmeleri, on-
larin bu islevi yerine getirebilmelerini miimkiin kilmaktadir. Ama popiiler kiiltiir
icinde tretilebilmesi her zaman miimkiin olan “kars1 ideoloji” goz dniine alindi-
ginda, “ikon” kelimesinin Yilmaz Giiney ismiyle bir aradalig1 farkl1 bir anlam ka-
zanmaya baglar. Bu birliktelik, birey ile toplumsal ger¢eklik arasindaki anlam kop-
ristiniin bu kez farkli bir bicimde kuruldugu -demek ki kurulabilecegi- bilgisini
igerir.

Cicero (1998, s. 101), “Doga, dostlugu, erdemin yardimcisi olsun diye vermistir,
yanilgilarin yardakgisi olsun diye degil” diyor. Kitle ile Giiney’in canlandirdig kah-
raman tipi arasinda Cicero’nun idealize ettigi tiirden bir “dostluk” kurulmustur.
Hayata ¢ok farkli kanallardan katilan insanlar1 Yilmaz Giiney sevgisinde birlestiren
sey, onun beyaz perdede temsil ettigi kisilikti. Adil bir hayata 6zlem duyan bir top-
lumun tiyeleri olarak izleyiciler, perdedeki kavruk adama, siska ama her defasinda
hesabini tertemiz gordiigii icin hentiz hi¢bir hakaretle kirlenmemis gurura sahip
bu kahramana hayran kaldilar. Giiney’in canlandirdig1 onurlu kahraman figiiri,
hi¢bir seyden ¢ekinmeyen bir kars: ¢ikis, korkusuzca 6limle flort edis gibi 6zellik-
lere sahipti ve stiphesiz ki Yilmaz Giiney’in bulusu olmayan bu “yigit” tipi, Orta
Cag sovalye tipinin aldig1 son bi¢imdi. S6valye anlatilarindan, Ronesans’in pika-
resk romanlarindan, ¢agimizin gangster filmlerine dek bir¢ok kez, bir¢ok kilik
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altinda kendini gostermis bir tiptir bu. Iste ¢izdigi bu kahraman tipiyle bir ikondur
Yilmaz Giiney. Ama popiiler pek ¢ok ikonun aksine, “erdemin yardimcisi”dir, “ya-
nilginin yardakeis1” degildir. Zira Giiney, isi bazen kabadayiliga kadar vardirmis
bir “bitirim” olsa da, daha sinemada kendisini popiiler yapan filmler 6ncesinde
bile, hem sanat ve kiiltiirii varolusunun temel unsurlarindan biri haline getirmis
bir entelektiiel, hem de kitle ile gergeklik ve biling iliskisini onemseyecek kadar po-
litik bir kisilikti. Adana varoslarinda “racon kesmeye” basladiginda, lise yillarinda
hem Dorukadinda bir dergi ¢ikartyor hem de Istanbul’daki sanat dergilerine 6ykii
gonderiyordu. Doruk dergisine yazdig bir hikayeden o6tiirti 1955’de yedi buguk yil
agir hapis ve siirgiin cezasina ¢arptirilmis, temyiz karari sonucu bu ceza bir buguk
yil agir hapis ve alt1 ay siirgiin cezasina ¢evrilmistir (Giiney, 1999, s. 16). Yine 1961
yilinda yazdigi “U¢ Bilinmeyenli Esitsizlikler Sistemi” adli dykiidde “komiinizm
propagandas1” yaptig1 gerekgesiyle bir buguk yil hapis yatmist1 (Scognamillo, 2003,
s. 317). Infazin gerceklestigi Nevsehir cezaevinde Boynu Biikiik Oldiileradli roma-
nini yazmig, bu romanla da 1972 yilinda Orhan Kemal Odiili’'nii kazanmustir.

Popiiler avantiir filmlerden Umut ve Arkadas’a giden yolda Giiney, Yesilcam si-
nemasinin “kartpostal jonleri” disina ¢ikip bu sinemaya basit ve siradan halk tipini
ve beraberinde toplumsal sorumlulugu getirmistir (Tosun, 1992, s. 32). 1966’da se-
naryosunu Liitfi Akad’la birlikte yazdi81, Hudutlarin Kanunu ile Gliney asil birytik
cikisini yapmustir (Ozgiig, 2005, s. 6). Daha 6nce hi¢ Yilmaz Giiney filmi gormedi-
gini ama filmlerinin “goluk ¢ocuk, ¢ogu bitirim takimindan yetiskin seyirci ara-
sinda ¢ok tutuldugunu duydugunu” soyleyen Liitfi Akad (2004, s. 429), Hudutlarin
Kanunu ile Gliney’in alisilagelmis kendi seyircisi disinda “hi¢ beklenmedik bir se-
yirci katinda da biiytik ilgi gordigiini” belirtiyor. Akad’a (2004, s. 444) gore, “Yil-
maz Giiney artik iki ayr1 katmanin degil, biitiin sinema seyircilerinin tek gézde er-
kek oyuncusudur ve kisa bir siire sonra ad1 “Cirkin Kral”a yiikselecektir.”

Bugiin hayranlikla izlenen, “kabaday1”, “romantik”, “silahsor”, “solcu”, herhangi
bir goriintiisii, halen kendisine iliskin her tiirlii séylemin metaforu olmaya elveris-
lidir. Akad’in deyimiyle Giiney, “farkli katmanlardaki” izleyiciye hitap eden degisik
tiirdeki her rolii basariyla canlandirmigtir. Sehirli kabaday: ve feodal halk kahra-
manlarindan “devrimci misyon” tagtyanlarina kadar uzayan tiplemeleri, onun bii-
tiin bu yonlerini sinemada genis kitlelerle bulusturmustur. Akad, Kizi/irmak Kara-
koyurdaki ¢oban Ali roliiniin aslinda Giiney i¢in zor bir rol oldugunu séyler.
Clinkii film boyunca neredeyse “higbir sey yapmiyor”’du Coban Ali, kaval tfleyip,
koyun otlatmaktaydi. Akad, Giiney’in “kendi efsanesine ters diisen” bu “simgesel
edilgin kars1 koyus™un, “eylemden yoksun, boylesine nankdr bir oyunun altindan
basaryla kalktigin1 belirtir. “Bu gelisimi” der, “ona ¢ok yakin bir gelecekte kendi
filmlerinin yonetmenligini yaparken bu tiir kisilikler ve oyunlar yaratmas i¢in ce-
saret verecek” (Akad, 2004, ss. 462-464). Nitekim, bir yil sonra, 1968’de Seyit Han
ile yonetmenlige adim atar. 1970 yilinda da Umut filmiyle popiiler kaliplarin di-
sinda gercekgi ve elestirel filmlere yonelir.

Yilmaz Giiney, Umut’la baslayip Duvar’la biten bu donemini “devrimci sanat”
icinde tanimlar. Devrimci sanati ise, “halkin yasamini, halki ezen sinif baskilarini,
bu baskilara kars1 halkin miicadelesini, yeni bir topluma duydugu 6zlemleri” dile
getiren bir sanat olarak betimler. Giiney’e gore devrimci sanat “devrimci miicadele
ruhunu” gelistirmelidir; sadece toplumun nesnel tasviri, “sadece elestirel gergeklik
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yeterli degildir™. Devrimci sanat, “toplumun gelisen gii¢lerinin sanatidir, bu giig-
lerin gelismesini ve miicadelesini sergilerken, ayn1 zamanda yol gosterici ol-
mal1”dir (Gliney, 1978, ss. 18-19).

Berman’in tarif ettigi sekliyle, insanlara kendilerini degistiren diinyay: degistirme
glicii veren, onlar1 modernlesmenin yalniz nesnesi olmaktan kurtarip ayn za-
manda 6znesi haline getirmeyi amaglayan modernist bir tavirdir bu. Nitekim Perry
Anderson da bu tavrindan 6tiirii Yilmaz Giiney’i yirminci yiizyilin modernistleri
arasinda sayar. Modernite ve Devrim baslikli makalesinde Anderson, Berman’in
modernizm goriisiinii on dokuzuncu yiizyila ait bir kiiltiir ve siyaset tasarimi ola-
rak dogru bulmakla birlikte, bu tasarimin, i¢inde yagsadigimiz giinde Batiyla bir il-
gisi bulunmadigini, modernizmin “devrim beklentisi igindeki” U¢iincii Diinya il-
kelerinde temsil edildigini savunur. Anderson’a gore, giiniimiizde Batili sanat¢inin
icinde bulundugu durumun tipik 6zelligi, “biittin ufuklarin kapali olusudur”; Batili
sanatg1 klasik modernizmi tetikleyen kosullardan yoksundur artik; o “devralinabi-
lecek bir gegmisin ya da tahayyiil edilebilecek bir gelecegin olmadig, siirekli yine-
lenen bir bugiin”de yagamaktadir. Ama bu durum Ugiincii Diinya icin gecerli de-
gildir. Nitekim son donemin bagyapitlari, Gabriel Garcia Marquez’in Yiizyillik Yal-
nizlik1, Salman Rushdie’nin Midnight’s Children1 gibi romanlar, ya da Yilmaz
Giiney’in Yol’u gibi filmler, hep Uciincii Diinya’dan (Kolombiya’dan, Hindis-
tan’dan, Tirkiye’den) ¢ikmistir (Anderson, 2003, ss. 70-71).

Giiney, uluslararasi ¢apta daha ¢ok (Anderson tarafindan anilan) Yo/ve yani sira
Siiriive Duvar gibi filmleriyle taninir. Ama neredeyse oynadigi tiim filmler, onun
“kabaday1”, “romantik”, “silahsor” kimligini ortaya koyan, feodal halk kahraman-
larindan sehirli kabadayiya uzayan tiplemelerin her biri kendisini degistiren diin-
yay1 degistirme giiciinii kendinde bulan insanlardir. Burada belirleyici tema, yaz-
giya itiraz olarak “intikam”dir. Giiney’in tiplemeleri ya intikaminin orta yerinde
asik olur (Sokakta Kan Vardi, Umutsuzlarvb.), ya da agkinin ¢alinmasiyla bir inti-
kamin pesine diiser (Seyit Han, A¢ Kurtlar, Agitvb.). Bu nedenle hep yazgisi tara-
findan kovalanan ve kendine o yazgiy1 vermis olanlarin yazgist durumuna gelen
kisidir. Yazgisina itiraz eden kahramanlariyla Giiney, Joyce’larin, Beckett’lerin ya
da Kieslowski'lerin, Angelopoulos’larin ¢agina ait degildir; heniiz “biitiin ufuklarin
kapali” olmadigi, “tahayyiil edilebilecek bir gelecegin” oldugu bir ¢agin sanatgisi-
dir, Puskin ya da Lermontov’dur o, Wordsworth’tiir.

Onu popiiler bir ikon haline getiren “kahraman” figiirii, boyle bir sinema i¢in vaz-
gecilmezdir. Giiney’in canlandirdig: karakterlerin hepsi, biitiin romantik karakter-
ler gibi, gizemli Kkisilerdir; yalniz, suskun ve yanma yanasilmazdirlar.

" Giiney, burada (Balzac'in, Tolstoy’un, Dickens’in ve benzerlerinin temsil ettigi) burjuva elestirel gercekgiligi
ile kendi politik goriisiine yakin olan (Solohov’un, Eisenstein’in, Nazim Hikmet’in, SteinbecK’in ve benzerle-
rinin temsil ettigi) toplumcu (sosyalist) gergekgilik arasindaki ayrima isaret ediyor. Elestirel gercekgilikle top-
lumsal (sosyalist) gercekgilik arasinda bilhassa gegis donemlerinde kesin bir siur ¢izilmesi pek miimkiin ol-
mamakla (Lukacs, 1969, s. 131) birlikte, “toplumcu (sosyalist) ger¢ekgilik elestirel gercekgilikten yalniz somut
bir toplumcu perspektife dayanmasiyla degil, ayn1 zamanda bu perspektifi toplumculugu (sosyalizmi) kurma
yolunda ¢alisan giigleri igeriden betimlemesiyle de ayrilir” (Lukacs, 1969, s. 107). Bu baglamda, Ertem Gore¢’in
yonettigi 1961 yapimu Otobiis Yolcularive 1964 yapimi Karanlikta Uyananlar, Metin Erksan’in 1962 yapimi
Yilanlarin Ociive 1963 yapimi Susuz Yaz filmleri, Halit Refig’in 1964 te cektigi Gurbet Kuglariile 1965 yilinda
Duygu Sagiroglu tarafindan yonetilen Bitmeyen Yol gibi filmlerin Yilmaz Giiney sinemasmnin gelisecegi
“gercekei” zemini hazirladiklar: sdylenebilir.

15



INSAN VE INSAN (12/40 YAZ/SUMMER 2025)

Gegmislerinde bir sir, yarim kalmus bir is, ya da tamir edilmez bir hata vardir. Ama
bu sirr1, bu yarim kalmus isi, bu hatayr gururla tagirlar. Perdedeki Yilmaz Giiney,
yenilgisinde bile zafer kazanmaya ¢abalayan (iyi 6lmek i¢in elinden geleni yapan)
o serdengecti, Shakespeare tarzi modern tragedyanin héla bir 6l¢tide varligini siir-
diirmeye ¢alisir. Giiney’in canlandirdigi karakterler, Hamlet ya da Macbeth gibi,
deger bilmez ve adil olmayan diinyaya karsi ¢cikma hakk: taninmais, boyle bir ayri-
caliklar1 olan ama gercekligin agir belirleyiciliginden sakinilmadiklari i¢in, ¢ikist
olmayan insanlardir. Yilmaz Giiney’in canlandirdig1 kahraman tipi, yetenek, zeka
ve cesareti karsiliginda her daim kurtulusu garantileyemez. Bu bakimdan Giiney,
Kizil ve Kara'da Julien Sorel'in kellesini gévdesinden koparacak kadar gercegin be-
lirleyiciligine sadik kalmis olan Stendhal’e yakindir. A¢ Kurt/ardaki “saat beste bii-
rosunu kapatip raki icmeye giden bir avukat, bir doktor” olmak varken dagda kan
kusan bir kelle avcisi olmanin biitiin kederini yasan eskiya, Agrt taki hi¢ de 6zeni-
lecek bir tarafi olmayan, bedbaht, sefil ve bicare kagak¢ilarin tasvir edilislerindeki
basari, ayni sadakatin eseridir. Zaten, avantiir filmlerin Cirkin Kral'indan, A¢ Kurt-
lar 1n Ser¢e Mehmet’i, Agit '1n kagakgis1 Cobanoglu’na dek canlandirdigi nere-
deyse tiim karakterler, kaderlerinin dramatik niteliginin farkindadirlar, bu an-
lamda kendi gergekliklerinden koparilmamislardir.

Giiney, izleyiciyi kendi diis tirtinii diinyasinin igine ¢ekip “aldatirken”, onun gercek
yasamla bagini zedelemez. O nedenle, 6nemli olan, Giiney’in romantikge yiicelt-
tigi, efsanelestirip mitlestirdigi kahramanlar degil, o kahramanlar araciligiyla ken-
dini yasadig1 giinden ve diinyanin yitirilisinden sorumlu duymus olmasi, kotii
diinyaya karsi itiraz gelistirmis olmasidir.

Giiney’in itirazc1 protest tavri, sinemasini Ugiincii Diinya iilkelerinde sinemayi
devrimci miicadele i¢in etkin bir anlatim yolu sayan Uciincii Sinema akimiyla da
iliskili gérmeye miisaittir. Nihayet sinemasini “toplumun devrimci giiglerinin sa-
nat1” olarak gelistirmek istemis bir Ugiincii Diinya iilkesi sinemacisidir Giiney.

1960 ve 70’lerde Ugiincii Diinya iilkelerinde yiikselen somiirgecilik kargit1 toplum-
sal miicadeleler sinemay: da etkilemis, basta Hollywood sinemasi olmak tizere, Bi-
rinci Diinya olarak adlandirilan gelismis sanayi tilkeleri sinemasindaki ideolojik
propaganda unsurlarina karg1 Uciincii Diinya iilkesi sinemacilari bir arayisa yonel-
mistir (Esen, 2007, s. 312). Uciincii Sinema, bu arayisin sonucu olarak ortaya ¢ik-
muistir. Kokeni, Arjantinli yonetmen Fernando Solanas’in 1969’da cevirdigi ve kur-
tulus kavgasi veren gerillalar i¢in egitim araci olmasini amagladig filmi La Hora de
los Hornos/Kizgin Firinlar Saati 6rnegine dayanir. Solanast’1 izleyen sinemacilar,
kolektif ¢aligmalar yaparak, filmlerini gizli dagitim orgiitleri araciligiyla iscilere,
ilerici yurtseverlere gostermeye baslamislar, uluslararasi ¢apta seslerini duyurmus-
lard1 (Kutlar, 2004, s. 157). 1960 yilinda Metin Erksan’in ¢ektigi Gecelerin Otesi
adli film Tiirkiye’de Ugiincii Sinema’nin ilk ve erken 6rnegi olarak kabul edilmek-
tedir; bunu Ertem Gore¢’in Karanlikta Uyananlar (1964) filmi ile Duygu Sagi-
roglu'nun Bitmeyen Yol (1965) filmi takip etmektedir (Esen, 2007, ss. 316-319).

Ugiincii Sinema, Italyan Yeni Gergekgiligi'ne benzetilir ama Italyan Yeni Gergek-
¢iligi birey odakli iken Ugiincii sinema sistem elestirisinde bulunur’. Sistemin

" Tirkiye’de Sinematek Dernegi ve Devrimci Sinema tartismalari ile Ulusal Sinema gibi olgular da bu
gergevede degerlendirilmelidir. Sinematek yoneticileri “devrimci zihniyete” sahip olsa da, Batili anlamda bir
sinema anlayisina sahipti (Ugakan, 2010, s. 82-83). Sinematek Derneginin bu egilimi t¢iincii diinya
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aksayan yanlarini sadece gostermekle yetinmez, Giliney’in ideallestirdigi gibi, “ayn1
zamanda o sisteme miidahalede bulunmaya ¢alisir, onu doniisiim araciliiyla kes-
feder” (Solanas ve Gettino, 2008, s. 182). Bu acidan, Uciincii Sinema kavramu,
Uciincii Diinya tilkeleri sinemalarini ifade eder gibi goriinse de esasen politik sine-
manin bir alt dalidir (Odabas, 2013, s. 22). Dolayistyla, Uciincii Diinya iilkelerinde
Birinci ve Ikinci Sinema 6rneklerine rastlanabilecegi gibi, Birinci ve Ikinci Si-
nema’nin hakim oldugu iilkelerde de Ugiincii Sinema érneklerine rastlamak miim-
kiindiir (Odabas, 2007, s. 420).

Ugiincii Sinema, politik bir sinema olarak insan ve toplum sorunlarina ilgi duyar,
ozellikle gelismemis tilkelerdeki yoksul ve ezilen halkin somut kaygilarini isler
(Wayne, 2024, s. 56). Giiney’i sadece Tiirk sinemasinin degil, diinya sinemasinin
onemli bir figtirii haline getiren de budur. 1970°de ¢ektigi Umut filminden 1983’de
ektigi Duvar’a kadar, toplumsal gercekligin agir bastig1 filmlerinde sosyo-politik
sistemin kusurlarini ortalama bir insanin miicadeleleri ve yenilgilerinin 6ykiisti
lizerinden basariyla sunmus olmasidir (Hayir ve Kole, 2017).

Latin Amerika’nin Bolivarci anti-emperyalist miicadele geleneginden dogmustu
Ugiincii Sinema. Dolayisiyla kapitalist somiirgeciligin etkisindeki topraklarda kar-
silik bulmustu. Yilmaz Giiney de Adana’nin yari feodal yar1 kapitalist kosullarinda
dogup biiylimiistii. Bir yandan toprak agaligi, koyliiliik ve kan davas: gibi feodal
unsurlarin sekillendirdigi bir hayatin i¢cindeydi ama bir yandan da Osmanlr’dan
itibaren Tiirkiye kapitalizminin 6ncii iiriinii olan pamuga’ dayali sanayilesmenin
ortaya koydugu sermaye ve emek arasindaki kapitalist sinif geliskilerine tanik ol-
mustu. Ne var ki Ugiincii Sinema bagindan itibaren ulusalci bir ¢izgideydi. Yilmaz
Giiney ise hem politik goriisii hem de bu goriisiin yansidig: filmlerindeki 6zgiin
tavri nedeniyle ulusalci gizgiden, dolayisiyla da Ugiincii Sinemacilardan ayrilmak-
tadir.

Yilmaz Giiney’in filmleri toprak agaligi, koyliiliik ve kan davasi gibi feodal unsur-
larin gekillendirdigi Dogu kiiltiirii ekseninde seyretmisti. 1980°li yillardan itibaren
Tiirk sinemasiin Bati kiiltiirii ekseninde seyrettigi soylenebilir (Kayali, 2018, s.
440). Turk sinemasinin Giiney sonrasi seyrinin geldigi en ileri nokta ise Nuri Bilge
Ceylan sinemasi olarak tespit edilebilir.

Nuri Bilge Ceylan’da Sanat ideali Olarak “Karanlhk”

Ceylan sinemasinin insanlara kendilerini degistiren diinyay1 degistirme giicii ve-
ren, onlart modernlesmenin yalniz nesnesi olmaktan kurtarip ayni zamanda 6znesi
haline getirmeyi amaglayan bir sinema oldugunu sdylemek, pek ¢ok kisi i¢in inan-
diric1 olmayacaktir. Ciinkii, tam aksine Ceylan sinemasinin, kendi varliklarini an-
lamlandiramayan, belirsiz duygu ve ruh halleri icerisinde hareket eden, higlik, an-
lamsizlik ve yabancilagma ortasindaki kinik ve sinik karakterleri kahramanlastir-
dig1, insanin yalnizca kotiictil ve bencil yaniyla karanlik gercekligini 6ne ¢ikardig:

tilkelerinin protest kiiltiiriine yakinlik duyan Devrimci Sinema savunucularindan tepki almistir. Ayrica Sine-
matek kendisini Tirkiye'nin sosyal gergeklerinden uzak bir sinema anlayisi yaratmasi yoniinde elestiren
Ulusal Sinema akimu ile de ideolojik temelli bir kutuplagma yasamistir (Baran, 2017).
" Pamuk, Osmanli ve Cumhuriyet Tiirkiye’sinde kapitalist iligkilerin sembolik @iriiniiydii. Pamuk temelinde
gelisen sanayilesme, biitiin toplumsal sonuglariyla birlikte, Adana ve Cukurova bélgesi ile 6zdeslesti. Ayrintili
bilgi i¢in bkz. Aymaz, 2023, ss. 764-768.
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soylenir. Kendilerinin iyi ve ahlakli olduklarina dair inanglari olsa da her biri ko-
tiiciil davraniglar gosteren, “her an birbirlerini yargilamaya hazir, bencil, sadakat
duygusunu yitirmis karakterlerdir bunlar” (Kazim, 2023). Bu karakterleriyle Cey-
lan’in bize “insan kotiidiir” dedigi diistiniilmektedir. Bu sebeple, 6rnegin, Ug May-
mun igin “iyi bir kara film 6rnegi olarak kabul edilebilir” (Elmaci, 2017, s. 278)
denir. Son filmi Kuru Otlar Ustiine igin ise “kapkaranlik bir film” ve bag karakter
ogretmen Samet’in de “Ceylan’in yarattig1 en kotii ve en karanlik karakteri oldugu”
hakkinda neredeyse bir konsensiis olusmustur (Gormiis, 2024). Bu ve benzeri go-
rislere gore, Ceylan sinemasindaki belirleyici tema “toplumun ¢iiriimiislige teslim
olmas1”dir ve tistelik yonetmenin filmleri bu ¢iiriimiisliikten ¢ikis i¢in yeni bir tar-
tismaya da olanak sunmamaktadir (Eroglu, 2024). Cikissizlik, Ceylan’in filmlerin-
deki derin melankoli, yalnizlik ve bosluk hissiyle, toplumsal sorumluluktan kagan
orta sinif aydin yilginligiyla pekistirilmektedir. Bu yonleriyle Ceylan’in filmleri in-
sanlara kendilerini degistiren diinyay: degistirme gii¢ ve azmi vermedigi gibi, o
filmlerin “egemen ideolojinin egemen mitlerini, idealist diisiinceleri yeniden {ire-
terek, bilingli ya da bilingsiz mevcut sistemin yeniden tiretilmesine aracilik ettigi”
(Ozonur, 2016, s. 116), hatta Ahlat Agaci itibariyla Ceylan’in “muhafazakar film-
ler” (Memis, 2019) yapmaya basladig: bile soylenmistir.

Biitiin bu olumsuz yargilar “postmodernist sinema” yakistirmasiyla ideolojik ve
epistemik bir yargiya da baglanmaktadir. Ornegin, Kuru Otlar Uzerine filmi, Er-
den Kiralin Hakkari'de Bir Mevsim filmiyle karsilastirilarak “ortalik postmoder-
nist hikayelere kaldi1” denilmekte (Eczaci, 2024) veya yine ayni film hakkinda
“post-materialist dertler ve degerler hakkinda bir klise, postmodern bir klise” (Bi-
lici, 2024) tespitinde bulunulmaktadir. Oysa ki Ceylan’in sinemasi, postmodernist
degil, modernist bir sinemadir.

Ceylan’in filmlerinde higlik, anlamsizlik ve yabancilasma ortasindaki kinik ve sinik
karakterler konu edilir. Bu ytizden, vicdan, sugluluk, utang, yalnizlik gibi duygular
Ceylan'in sinemasinda tekrarlanan, belirleyici duygulardir (Akbulut, 2005, s. 170).
Fakat bu filmlerde insanin yalnizca kétiiciil ve bencil yanlarinin, karanlk gercekli-
ginin one ¢ikarildigy, bu filmlerin insan ve diinya kotiidiir demekte oldugu soyle-
nemez.

Burada iki seyin dikkate sunulmasi gerekir. Birincisi, Ceylan’in filmlerinin her bi-
rinin bir hikaye anlatmakta oldugudur. Nuri Bilge Ceylan’in “biiyiik bir estet” ola-
rak taninmasini saglayan sey, 6ncelikle onun Koza, Kasaba ve Mayis Stkintist daki
biyiilti gorselligiydi. Fakat Uzakla birlikte Ceylan’in sinemast, gorselligin 6nemini
ve degerini yitirmeksizin, goriintii glizelliginden hikdyenin derinligine yoneldi.
Genis ve sabit planlarin basarili kullanimiyla gelistirdigi sinemasal iislup, zamanla
yerini insan hikdyesine, hem de i¢ i¢e ge¢mis birden fazla insan hikéyesine birakt
(Aytekin, 2015). Ceylan, geldigi noktada artik “insanlik durumu” denen seyin si-
nemasini yapmaktadir. Bir dlciide Ug Maymun ile baglayan bu degisimi her
adimda biraz daha ileri gotiirerek, diyaloglar1 daha yogun yepyeni bir 6ykiileme
stilini gelistirmistir. Yeni Tiirk Sinemasi’'nda yaygin tislup olan, minimalist, az di-
yaloglu, az olayli anlatimi, Bir Zamanlar Anadoluile birlikte bir yana birakmus, Kis
Uykusu ve Ahlat Agaci’nda artarak “ Kuru Otlar Ustiine” filminde doruga ¢ikmig-
tir. Filmlerindeki hikayeler hayat ve insan gergekliginin izahinda biiytik roller iist-
lenebilecek sasirtici ayrintilarla doludur. Fakat Nuri Bilge Ceylan i¢in filmlerindeki
goriiniir konunun, Ornegin bir su¢ oOykisinin (Bir Zamanlar Anadolu'da),
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babadan kalma tasra miilklerini isletmek zorunda kalmis mutsuz aydinin (Kzs Uy-
kusu), kasabaya sikigmis yazar heveslisi bir gencin (AAlat Agaci) ve benzerlerinin,
esasen onemi yoktur. “Konu ¢ok 6nem verdigim bir sey degil” diyor. Ceylan (2003,
s. 9); “Her konuda film yapilabilir. Incir ¢ekirdeginden bile diinyanin en iyi filmi-
nin ¢ekilebilecegi konusundaki inancim héla degismedi”. Ceylan, Kracauer’in
(1997, ss. 245-249) “basit anlat1” kaliplar1 i¢inde degerlendirdigi minimal bir si-
nema dili kullanir; bityiik anlatilara, bitytik dramatik ¢atigmalara ilgi duymaz; ha-
yatin i¢cindeki siradan herhangi bir an onun filme konu olabilir. Trajik durumlarin
acik ettigi insanlik hallerini tespit etmektir onun i¢in 6nemli olan. O yiizden, her
filmi insanin i¢inde gezinmekten, her biri i¢in ayr1 ayr1 diissiinmekten kendini ala-
madig1 karakterlerle 6riilmiistiir. Sinema sdyleminin 6nemli bir 6zelligi olarak top-
lumsal temsilde tagra 6lcegini kullanmasi da bu temelde degerlendirilmelidir. On-
celikle, Ceylan’in filmleri, “masumiyet ¢ag1 ya da toplumsal ¢ocukluk dénemi ola-
rak ideallestirilen, masals1 bir tagraya degil, dogrudan dogruya bugiin yasandig: ha-
liyle tasraya, tasradan ne kaldiysa ya da tasra neye doniistiiyse ona bakmaktadir”
(Suner, 2006, s. 107). Bunun yaninda, Ceylan gergekte tasraya degil, tasra iizerin-
den tiim bir toplumsalli1 bakmaktadir. Bu nedenlerle, Ceylan’in filmlerini “tasra
sinemas1” seklinde sinirlandirmak isabetli bir niteleme olmayacaktir; onun filmlere
bakis1 “bir mikrokozmos olarak tagraya bakis” (Kazim, 2023) denilebilir. Ornegin,
cokea isledigi “tasradaki entelektiiel” veya “merkez-tasra catigmasi” gibi temalar,
Tiirkiye’de pek ¢ok meseleyi anlamak icin ele alinabilecek temalardir. Clinkd bu
kavramlarin hem her birinin ayr1 ayri hem de bir arada, Tiirkiye gercekligine iliskin
zengin bir sosyo-kiiltiirel temsil kapasitesi vardir ve bu da bu iilkenin ge¢misten
gelen modernlesme tarzi ve bugiin sundugu modernlik deneyimlerinden ileri gel-
mektedir. Ceylan da bu sebeple bu temalara yonelmektedir.

Dikkate sunulmasi gereken ikinci sey ise “film duyusu” ile “sosyolojik duyu” ara-
sindaki iligkidir (Balci, 2020, s. 13). Gerek sinema gerek sosyoloji, basindan itibaren
endiistriyel calisma diizeni ve kitle ile ilgilidir ve bunlarla ilgilenmistir (Balci, 2020,
s. 11). Biri endiistriyel toplumunun bilimi, digeri endiistriyel toplumunun eglen-
cesi olmugtur. Bu ayrigmaya ragmen, film duyusu da sosyolojik duyu da “sonsuz
toplumsal iliskilerden birini seger, bu iligkiyi temel bilesenlerine ayirarak énemli
etkenlerine karar verir ve biricik iliskilerden kolektif bir temsiliyet tiretirler” (Balci,
2020, s. 13). Film sanatinin iirettigi gerceklik temsillerine sosyolojinin iirettigi tem-
siller kadar giivenebiliriz, zira sinema Benjamin’in (1995, s. 45-76) belirttigi gibi,
“deneyimlenen mekan” yerine “etkin sekilde arastirilan mekan™1 geciren bir meka-
nizmadir. Bizim Ceylan sinemasinda izledigimiz de bu anlamda “arastirilmig
mekan”lardir, hakkinda belli bir fikre ulasilmis gergekliktir. O pek sorunlu olan
“sanatin gercekligi” meselesinin veya “sanat ve ger¢eklik” iligkisinin ¢oztime ka-
vustugu bir noktadir burasi. Nuri Bilge Ceylan da “Uzak” filmiyle ilgili bir répor-
tajinda Oscar Wilde’in, “doga sanat eserini taklit eder” soziinii anarak bu fikre ka-
tilmaktadir. Ceylan'a (2004, s. 231) gore “sanat, diinyanin yeni bir gortiniisiinii su-

»

nar .

Bu goriis, onun filmlerine yiiksek bir sahicilik duygusu olarak yansir. Hikdyenin
yavastan akmasi, uzun sekanslar, hacimli diyaloglar, zamansal akistaki tempo, go-
riintiiniin telagsizig1 hep bu sahicilik duygusuna hizmet etmektedir. Ceylan, Ug
Maymun igin tuttugu giinltigiine sunlar1 yazar: “Uzun planlarda hemen hayat duy-
gusu ortaya cikiyor sanki. Kesmeler ve kisa planlar sinema, uzun planlar hayat
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demek sanki” (Ceylan, 2008, s. 16). Nitekim, “Hakikatin kendisi, tikelde oyalan-
manin temposuna, sabrina ve 1srarina baglidir” (Adorno, 1998, s. 79). Ceylan’in
“yavag sinema” olarak da tanimlanan (Ozyazici, 2020) bu iislubunda “mekan-za-
man Orgiisi seyirciyi bir yerden yakalayip onu absorbe edecek sekilde kurulmak
yerine, gevsek birakilmis zaman-mekéan ilmekleriyle seyirci i¢in bir davet” iger-
mektedir (Ozyilmaz, 2007, s. 133). Ceylan’in filmlerinde “yagananlarin izleyene do-
gaclama hissini gecirmesi, kisacasi, oldugundan farkli olmamasi” (Geng, 2006, s.
43), seyircinin mekéansal ve zamansal tecriibeyi kendi adina yasamasina imkan ta-
nir. “Seyirci orada, empati duydugu, 6zdeslestigi bir karakter tizerinden ya da an-
latiya duydugu ilgi tizerinden degil, ‘kendisi’ olarak bulunmaktadir. Ceylan’in film-
lerinde 6zellikle kamera hareketsizlikleri, kameranin pozisyonu ile saglanan daha
¢ok bir tanikliktir” (Ozyilmaz, 2007, s. 131). “Cogu kez kameranin ¢erceveledigi
alanlar, karakterler girene kadar ya da ¢iktiktan sonra bir siire bos kalir” (Akbulut
2005, s. 25). Anlati takibinin dtesine gectigimiz bu sahneler “seyircileri bu bosluk-
lar1 kendi ‘duyu hafizalarindan’ gelen ¢agrisimlarla doldurmaya davet ederler ve
iste tam da boylelikle seyirciye bir deneyim yagatma imkanina sahiptirler” (Ozyil-
maz, 2007, s. 133). Ayrica Ceylan, “kameranin disinda, mekan icerisinde de gerce-
veler yaratir. Ozellikle pencere pervazlari ve kapi egiklerinden yararlanir” (Akbu-
lut, 2005, s. 25). Buradan hareketle, “filmin hikayesinin sadece kadraj igerisinde
olugsmadiy, disariya tasan bir gercek hayat algisinin film igerisinde yerlestirildigin-
den bahsedilebilir” (Aytekin, 2015, s. 253). Bu duygu zaman zaman kadraj icinde
de korunur. Kameranin sabit kaldig1, oyuncunun sahnenin igine girip ¢iktig kad-
raj kullaniminda’ “hayatin kadrajin disinda da aktig1 hissi” yaratilmaktadir (Ayte-
kin, 2015, s. 254).

Biitiin bunlarla, Ceylan’in filmlerinde gergek ile film arasindaki ayrim belirsizlesir.
Boylelikle perdede bize gosterdikleriyle Ceylan, film duyusunu sosyolojik duyuyla
biitiinlestirmektedir. Bu bakimdan, Ceylanin kadraj ve sekanslar1 hayat hakkinda
anlamli hi¢bir soruya yer vermeyen “izsiz”, “golgesiz” ve “sonugsuz” goriintiilerden
(Baudrillard, 1998, s. 23) degildir. O kadraj ve sekanslarda taniklik edilen sey, ger-
gekte artik “6liimden bagka imgesi olmayan” hayatin (Adorno, 1998, s. 80) can si-
kici gercekligidir. Gergegi sorgulama, toplumsal elestiri gibi kavramlar esliginde ele
alabilecegimiz filmlerdir bunlar; ¢okiis halindeki toplumsalligin yarattig1 sorunlar,
sikintilar, bu filmlerin dogal konularidir. Gergekligin estetik elestirisi sadece giizel-
likle ilgili degildir, girkinlik de kuvvetli bir elestiridir. Daha 6nce de belirtildigi gibi,
gecerlik hakkindaki aldanimsiz bilgi ancak mevcut olandan, kétiiliikten ve karan-
liktan elde edilebilir; iyice belirlenip taninmis koti, iyinin gostergesidir. Yabanci-
lagmanin egemenligindeki bir diinyada her yerde giizellik bulma hevesi, “6znenin
hem elestirel yetilerini hem de bunlarin ayrilmaz bir yonii olan yorumlayici hayal
glicliniin bir yana birakilacagl” anlamina gelir (Adorno, 1998, s. 79). Bu, iyilik ile
kotiliik arasindaki farkin da kiigiimsenmesidir. Oysa yasamin giizelligi tam da en
¢irkin ve en garpik seyde parlar (Adorno, 1998, s. 80).

Ceylan’in hikaye ve karakter tercihinin, erdem gururuna degil akil gururuna daya-
nan bir tercihten ileri geldigi s6ylenebilir. Hali hazirdaki katiiliik karsisinda erde-
min kirillan gururunu bos avuntularla onarmaya calismak gibi (gerceklikle bas

" Bu teknik What is Cinema kitabinda Andre Bazin (1967, s. 105) tarafindan agiklanir. Bazin, kadraji
“gercekligin sadece bir yoniinii ele alan bir maske” olarak tanimlar. Bunun disina ¢ikan oyuncu bizden
gizlenen bir gercekligin i¢inde hareket etmeye devam etmektedir.

20



GOKSEL AYMAZ

etmenin hi¢bir donanimina sahip olmayan) bir tercih yerine, gerceklik hakkinda
aldanmak istemeyen aklin gururuna sahip ¢ikmaktadir. Ceylan, insan denen diin-
yay1 degistirecek o maddeyi diiriist bir merakla kesfediyor. Filmlerinde, insanin
kendi gercekligine aklinin ermesine mani olan 6rselenmis varolusunu konu et-
mekte ve “Mutlu olmak demek tirkiintii duymadan kendinin farkina varabilmek-
tir.” diyen Benjamin’i (1999, s. 42) izlercesine insanlara kendi durumlarinin sok
edici farkindaligini vermektedir. Ceylan’in karakterleri karamsardirlar ama bir
yandan da “kendi iglerindeki 15181 aramaya” devam ederler; “Onlar, umutlarini
tiimden tiiketmis kotiimser insanlar degil, aci1 gekseler de umut etmeye devam eden
karamsar insanlar”dir; “Hepimiz gibi” (Gormiis, 2024). Insanlari, bu sekilde kesfe-
dip izleyici karsisina ¢ikarmasindaki maksat, ayni zamanda insanlarin olabilecek
olan hallerini de kesfetme merakindan kaynaklanmaktadir. Kesif yolculugunda
inebildigi kadar insanin derinine iniyor Ceylan ve biz Dante’nin Inferno’sundan,
Goethe’nin Faust'undan, Dostoyevski'nin Karamazov'undan biliyoruz ki bu tiir
kesiflerin derinligi, bizzat insani umutlarin ugrasinin derinligidir.

Ceylanin sinemasi, bu nedenle, nihilizm, kinizm ile degil somut diinyanin somut
sorunlarini ¢6ziime kavusturma iradesiyle iligkilidir. Onun filmleri, kotii ditnyanin
kurtarilis imidine insan gergekliginin ve iligkilerinin somut alanindan 6geler tasi-
maktadir. Yeryiizii denilen “nesnel imkan zemini”ne (Bloch, 2007, ss. 246-247)
héakim olan somut duygu “iyilik” olsaydi, Ceylan’in filmlerinin hakim duygusu da
“lyilik” olurdu. Fakat yerytizii heniiz iyiligin nesnel imkanidir; somut gercege do-
niisebilmesi i¢in kotiliglintin kesif ve ifsa edilmesi gerekmektedir ki Ceylan’in
yaptigi da budur. Iyi olanin ampirik olarak taninamaz ve kesfedilemez oldugu
yerde geregince agiga ¢ikartilmig kotiiliik, artik iyiligin yol gosterici imgesidir. Cey-
lan’in sinemasi, egemen kotiiliigii hilesiz gosteriyor olusuyla iyiligin de bir vaadine
dontismektedir.

Ceylan’in sinemasi insani ve yeryiiziinii kotiilememekte, sadece, sinema sanati ara-
ciligiyla, bir imkanin heba edilmesin miidahale etmeye ¢alismaktadir. Ceylan’in si-
nemasl, ger¢eklikten kagmak yerine tiim can sikiciligi icinde gergeklikle yiizlesme-
nin daha diirist bir tavir olduguna inanmais bir sinemadir. Bu sayede her filmi, iti-
raflar1 haykiran, yaralar1 agiga ¢ikaran bir insan belgeseli niteligindedir. Bu niteli-
giyle de ozgiirlesimci praksise yakin bir eylem olarak, hayatin topyekiin ihlaline
miidahale etmektedir”.

Sonug

Modernizm farkli donemlerinde farkl temsilcileri araciligryla “kétii diinyanin kur-
tarilis1” ile mesgal olmustur. Gergekligin tizerine boyle bir diisiinme ile giden mo-
dernist tahayyiil, diinyanin kétiiliigiiniin gosterilmesinin vazgecilmez araci olarak
da o diinyanin insanlarinin maruz birakildig1 insani sefaletlere odaklanmugtir. Or-
negin, “Bu Paris yasantisy, siirekli bir savas” derken Balzac (1972, s. 100), Paris’in
yoksul mahalleleriyle, kibar mubhitlerinde cereyan eden, “her seye katlananlar”la

* Ceylan sinemasina yéneltilen “apolitik oldugu”, “politik hikayeyi beceremedigi”, hatta daha da ileri giderek,
filmlerinin “egemenlik iligkilerinin ortaya ¢ikardig: ideolojik defo” tasidig1 (Sen, 2023) elestirileri de boylece
gecersizlesmektedir. Propagandist olan her seyden siyrildigi i¢cin Ceylan’in elestirelligi politik acidan miiphem
bir goriintii veriyor olsa da gergekte sanatta politikligin en etkin bigimini sergilemektedir. Kald: ki Ceylan’in
karakterlerini gerceveleyen olaylar, konularin ve diyaloglarin baglamlari, genel politik sorunlarin teshisine im-
kan verir niteliktedir.
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onlara her seyi ¢ektirmek niyetinde olanlar arasinda siiren “sosyal bir savas”1 an-
latmaktaydi. Ya da Yeraltindan Notlarda (Dostoyevski, 1990, s. 48) “Ne ben bir
kimseye benziyordum ne de herhangi biri bana benziyordu. Tek basimayim, ama
onlar hep birlik” diyen roman kahramani, o “sosyal savas” Petersburg’daki kendi
bireysel tecriibesi tizerinden dile getirmekteydi. 1840’larin Londra’sinda gozlenen-
ler de benzer seyler soylemekteydi; bu biiyiik kentte insanlar, “sanki hi¢bir ortak
noktalari, birbirleriyle hicbir ilgileri yokmuscasina birbirleri tistiine yigilmakta”
idiler; bir tarafta kat1 bir bencillik, diger taraftaysa isimsiz bir sefaletin hiikiim siir-
dugii kosullarda “hayvani ilgisizlik ve ¢ikar savasi” icinde her birinin duygusuzca
yalitilmas: “dylesine yiizsiizce” yapiliyordu ki, “Insan uygarligin biitiin bu harika-
larini yaratabilmek i¢in bu Londralilarin insanliklarinin en iyi yonlerinden fe-
dakérlik etmeye zorlandiklarini anliyor’du (Engels, 1974, s. 89).

Modernligin bu erken deneyimlerine paralel bicimde, Yilmaz Giiney ve Nuri Bilge
Ceylan filmleri bize “hayvani ilgisizlik ve 6zel ¢ikarlar” iginde, birbirinden “duygu-
suzca yalitilmis” insanlar hakkinda modernligin ge¢ donemlerinde s6ylenmesi ge-
reken seyin ne oldugunun kanitlarini sunmaktadirlar. Bu filmlerde biz, yirminci ve
yirmi birinci yiizyilda insanlar arasi iligkinin, on dokuzuncu yiizyilldan devralinmis
bir “sosyal savag” oldugunu gormekteyiz.

Giiney ve Ceylan da her biiyiik modernist gibi eserlerini diinyanin katiiligiinii ve
yalanlarini ifsa etmeye adamiglardir. Yagamin yitirilmesi kargisinda sorumluluk
duymugslardir. Bu etik tutum her ikisinde de estetik bir degere doéniismiistiir. Bu
yonleriyle Giiney ve Ceylan, “Sanat, ancak ahlaksal bir ideali ifade etmek i¢in ¢aba
gosterirse gercekeidir. Gergekgilik, dogruluga ulasma ¢abasidir ve dogruluk her za-
man giizeldir” diyen Tarkovski (1986, s. 121) ile ayn1 noktada bulusurlar.

Guntimizde yasadigimiz reel hayat, tiim karmasasi ve sorunlariyla, insanlara ken-
dilerini degistiren diinyay1 degistirme gii¢ ve enerjisi verebilmeyi dayatmaktadir.
Giiney ve Ceylan sinemasi tarafindan duyarlik gosterilmis bir diigiincedir bu. Yil-
maz Giiney ve Nuri Bilge Ceylan sinemasy, filmlerinin semantik yapis1 “insan va-
rolusunun evrensel gergekligi”, “mutluluk vaadi” gibi klasik modernizmin “sanat
ideali”ne iliskin degerler tasimakta oldugundan, klasik modernizmi Tiirk sinema-

sinda giiclii bicimde temsil etmis sinemalardir.
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