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Oz: Yesilcam sinemas: déneminde yoksulluk, esitsizlik ve adalet gibi politik konular1 odagina alan ve
popiiler/anaakim filmler olarak degerlendirilebilecek bir¢ok film {iretilmistir. 2000'li yillarda ise popiiler
yapimlar daha sabun koptigii olarak nitelenen bicimde basit konular1 ve sorunlar islerken, sanat filmi (art-
house) kategorisi icinde degerlendirilen filmlerin ise politik konular1 odagina aldiklar1 goriilmektedir. Bu iki
doénem iginde ¢ekilmis politik filmleri ele alan bu calismada segilen filmler bicimsel acidan analiz edilmistir.
Calisma sonucunda; Arkadas filminin bigimsel anlamda anaakim 6zellikler tasidig1 ve popiiler bicimleri tekrar
ettigi, buna karsilik icerik, karakter ve hikaye gelisimi itibariyle politik nitelikler tasidigi; 2008 yilinda cekilen
Sonbahar filminin ise daha kendine 6zgii bigimsel zellikler tasidigi ve sanat filmi niteliklerinin 6n planda
oldugu, anlat1 yapis1 acisindan ise daha yavas bir tempoya sahip oldugu tespit edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Politik Film, Yegilcam Sinemasi, Tiirk Sinemasi, Mizansen Elestirisi, Sinema.
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Abstract: During the Yesilcam era of Turkish cinema, many films focusing on political issues such as poverty,
inequality, and justice were produced, which can be considered popular/mainstream films. In the 2000s,
however, popular productions dealt with simpler subjects and problems, often described as superficial, while
films categorized as art-house films focused on political issues. This study, which examines political films made
during these two periods, analyzes the selected films from a formal perspective. The study concludes that the
film “Arkadas” (Friend) exhibits mainstream characteristics in terms of form and repeats popular forms, but
possesses political qualities in terms of content, character, and story development; while the film “Sonbahar”
(Autumn), made in 2008, has more unique formal characteristics, prioritizes art-house qualities, and has a slower
pace in terms of narrative structure.
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1. Giris

Sinema, onu icra eden sanatgilarin kendilerini ifade bigimi olarak ve bir¢ok farkli sanat formunu
muhtevasinda barindiran etkili bir sanat dalidir. Fakat ayni zamanda sinema; Kkitleleri harekete
gegirebilecek, onlar1 yonlendirebilecek ya da onlarda belirli diisiincelerin yesermesine firsat sunacak giicte
bir kitle iletisim aygitidir da. Sinemanin bu ikili yapisi, onu toplumu anlamak ya da belirli konular tizerine
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diistinmek i¢in oldukga etkili bir diizlem olarak degerlendirilmesini miimkiin kilmaktadir. Sinemanin bir
eglence araci olarak endiistrilesmesi de 6zellikle toplumun ve ideolojilerin seyrini takip etmek agisindan
aragtirmacilara yeni yollar sunmaktadir. Bu calisma da esasinda sinemanin ¢ok yonlii ve zengin yapisin,
toplumun ve sanatin seyrini irdelemek icin ele almaktadir

Bu calisma; belirli tarihsel donemler arasindaki diisiinsel farkliliklari, iki ayr1 dénemde iiretilmis politik
acidan angaje iki filmin karsilastirilmasi neticesinde ortaya c¢ikarmayi amaglamaktadir. Bu amag
dogrultusunda once karsilastirma yapildiginda anlamli sonuglar doguracak bicimde iliski kurulabilecek
donemlerin ele alinmasinin geregi ortaya ¢ikmaktadir. Giintimiiz Tiirk sinemasini ve onun politik
goriniimiine dair bir iddia ortaya koymak i¢in bu dénemle karsilastirma yapilacak en uygun dénemi
se¢mek gerekmektedir. 2000°li yillar yerli politik filmlerin bigimsel agidan Tiirk sinemasmin diger
donemlerine kiyasla farklilik iddiasinda bulunmak, bu farklilig1 en belirgin sekilde ortaya koyacak bir
karsilastirma yapmay1 gerektirmektedir. 2000'li yillarda bicimsel bakimdan Avrupa sanat sinemasi
egilimlerine yaklasan Tiirk sinemasina kosut olarak karsilik gelen donemin Yesilcgam anlati sinemasi
olacag diisiiniilmektedir. Bu diistinceden hareketle bir literatiir taramasi yapilmis ve Tiirk sinemasinin en
belirgin donemi, yani Yesilcam sinemasi yillar1 ve bu yillarda politik filmler denince akla ilk gelen
isimlerden biri olan Yilmaz Giiney’'in Arkadas (Yilmaz Giiney, 1974) adl filmi karsilastirmali mizansen
analizi igin belirlenmistir. S6ziin ve anlatinin 6n planda oldugu Yesilcgam donemi ve ona kosut olarak
degerlendirilen 2000'1i yillar Tiirk sinemasinin burada ele alinan bicimsel 6zellikleri, calismanin tarihsel ve
teorik arka plani i¢inde tanimlanmis ve karsilastirilmistir.

Arkadas, ele aldig1 ideolojik meseleyi karsitliklar yoluyla seyirciye aktarma amaci tasiyan ve diger politik
filmlerinde oldugu gibi rahatsiz edici imgeler ve atmosfer yoluyla seyirciyi harekete gegirmeye ¢alisan, bu
yonleriyle o6zellikle Giiney Amerika, Afrika ve Avrupa iilkelerinde {iretilmis politik filmleri ve/veya
akimlar1 takip eden bir filmdir. Fakat baska bir¢ok agidan da Yesilcam’a atfedilen bi¢imsel ve anlatisal
Ozellikleri barimndirdig1 goriilmektedir. Yesilcam’in bu calismada ele aliman bicimsel ve anlatiya dair
Ozellikleri, calismanin ilgili boliimiinde agiklanmistir. Calisma kapsaminda irdelenen diger film ise
Sonbahar’dir (Ozcan Alper, 2008). Merkezinde politik bir mesele olan bu filmde de bagkarakter, tipki
Arkadag’'ta oldugu gibi proaktif bir bicimde siyasetin icinde var olmus bir karakterdir. Arkadas'in
bagkarakteri atesli bir sosyalist iken, Sonbahar'in baskarakteri artik oliimiin esiginde ve degisim umudu
artik tiikenmis bir karakterdir. 1970’li yillar ve 2000°li yillarin durumunu da biraz imleyen s6z konusu
karsitliklar ve benzerlikler, bu iki filmin ¢alisma i¢in segilme nedenlerinin basinda gelmektedir.

Calismanin ana odagi iki filmin karsilastirilmasi vasitasiyla aslinda bu iki donem ve dénemler arasindaki
bicimsel farkliligin agiga ¢ikarilmasidir. Bu nedenle calismada mizansen elestiri yontemi esas alinmistir.
Mizansen, kelime anlamu itibariyle sahneye koyma anlamina gelir ve sinema filmi sahnesinde goriinen ve
duyulan dekor, kostiim, renk, oyunculuk, diyaloglar ve bunlarin organizasyonunu kapsar (Gibbs, 2002:9).
Mizansen elestirisi de bir film ile ilgili yapilmak istenen bicimsel ya da tisluba iliskin kapsami oldukca
genis bir analiz metodudur. Calismanin temel gayesi filmler arasindaki, dolayisiyla donemler arasindaki
bicimsel ve estetik diizeydeki doniisiimii agiga ¢ikarmak olsa da buradaki asil amag¢ bu bigimsel
farkliliklarin altinda yatan nedenleri aciga ¢ikarmaktir. “Bi¢im anlami belirler; bir olayin ekranda nasil
sunuldugu, onun anlamini ve 6nemini tanimlar” (2002:132). Bu ¢alismada yapilan bi¢imsel degerlendirme
dolayimiyla dénemsel bir degerlendirme yapma imkéani da hasil olabilmistir. “Bu elestiri tiiriinde
mizansenin 0geleri incelenir ve bu 6geler arasindaki anlam boyutlar: arastirilir. Bu anlamda mizansen film
elestirisi, incelenen filmde yonetmenin teknik tercihlerinin nedenselligini sorgular ve bu tercihlerin altinda
yatan anlamlar: arar.” (Ceran, 2023: 313). Karsilastirmali mizansen analizi yapilan iki filmin de politik alt
metne sahip olmasi, bicimsel unsurlar yoluyla anlamin agiga ¢ikarilmasi agisindan ¢alismaya genis firsatlar
sunmustur. Bu ¢alismada, Yesilcam sinemasi ve 2000 sonrasi sanat sinemasi baglaminda politik igerikli
filmlerin bigimsel doniisiimii incelenmektedir. Bu amagla, Y1ilmaz Giiney’in Arkadas (1974) filmi ile Ozcan
Alper'in Sonbahar (2008) filmi karsilastirmali olarak analiz edilmistir. Secilen filmler, {iiretildikleri
donemlerin estetik anlayislarini, politik atmosferini ve sinemasal egilimlerini temsil etme kapasitesi
bakimindan 6nem arz etmektedir. Film analizlerinde anlat1 yapisi, kurgu, karakterizasyon, gorsel dil ve
ideolojik aktarim stratejileri irdelenmis; sinemanin sadece bir igerik aktarma aract degil, ayni zamanda
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bi¢imsel miidahaleler yoluyla da politik alt metnin insa ettigine vurgu yapilmistir. Boylelikle bu ¢alisma,
Tiirk sinemasinda politik anlatinin zamansal doniisiimiinii hem igerik hem bicim diizleminde ortaya
koymay1 hedeflemektedir.

2. Literatiir

2.1. Politik Sinema: Tanim ve ideoloj ik Cerceve

Sinema, ortaya ¢iktig ilk yillarda bir eglence araci olarak goriilmekteydi ancak sinemanin gelismesiyle
birlikte, 6zellikle 1920°1i yillarda filmlerin genis kitleler tarafindan izlenmeye baslamasi, sinemanin sadece
bir eglence araci olarak degil, genis kitleleri yonlendirebilecek bir propaganda araci olarak goriilmeye
baslanmasina yol agmistir. 1920’li yillar itibariyle Sovyet sinemasi ve Hollywood sinemasinda propaganda
amactyla ¢ok sayida film {iretilmistir. Yine ayn1 sekilde Tiirkiye Cumhuriyeti kurulus yillarinda da ulus
insas1 politikalarina paralel bir bicimde yerli filmler {iretilmis ve propaganda amaciyla gosterilmistir
(Doganer, 2025). Sinemanin genis kitlelerin ilgisini ¢ekmesi, politikacilarin da dikkatini ¢ekmis ve onlarin
acik ya da ortiik politikalar1 sonucunda propaganda amaciyla ¢ok sayida ideolojik agidan angaje yerli
filmler {iretilmistir. Bunlar arasinda Atesten Gomlek (Muhsin Ertugrul, 1923), Bir Millet Uyaniyor (Muhsin
Ertugrul, 1932), Vurun Kahpeye (Liitfi O. Akad, 1949) ve Diisman Yollar1 Kesti (Osman F. Seden, 1959) gibi
Kurtulus Savasi konulu filmler 6rnek gosterilebilir.

Bu calismada politik filmler, belirli bir politik meseleyi odagina alan filmler olarak tanimlanmaktadir.
Wayne (2009: 9) iinlii eseri “Politik Film: Ugiincii Sinemanin Diyalektiginde tiim filmlerin politik oldugunu,
ancak her filmin ayni tarzda politik olmadigini ileri siirerek, bugiine kadar iiretilen en incelikli politik
filmlerinde Ucgiincii Sinema filmleri oldugunu belirtmistir. Politik filmin tanimi Sergey Ayzenstayn’in Grev
(Stachka, 1924) filminden Kevin and Perry Go Large’a (Ed Bye, 2000) kadar uzanmaktadir. Buna gore
sinemanin ilk yillarindan itibaren cekilen hemen her filmde politik mesajlar gérmek miimkiindiir.
Kracauer (2004: 5); bir ulusun filmlerinin tekniginin, hikaye icerigi ve evriminin ancak o ulusun giincel
psikolojik (ve ideolojik) modeliyle iliskilendirildiginde tam anlamiyla anlasilabilecegini belirtmektedir.
Sinema filmlerini ¢eken yOonetmenlerin ya da film yapimcilarinin kendi politik goriislerini filmlerine
dolayli ya da dogrudan aktardig: sdylenebilir.

Marksist film teorisi gercevesinde, sinemay1 ele aldigimizda sinema ise sadece bir sanat dali olarak
degerlendirilmemektedir. Marksizmin kurucusu Karl Marx, her ne kadar kendisi sinemanin icadindan ¢ok
Once yasamis olsa da onun goriisleri, Sovyet Rus sinemasinin 6nemli temsilcilerinden biri olan Sergei
Eisenstein ve Gutiérrez Alea gibi yonetmenlerin film yapimciligini biiyiik oranda etkilemistir. Marx'in
goriisleri, filmlerin estetik, kurumsal, sosyal ve politik agilardan elestirel ve tarihsel analizlerini
sekillendirmistir. Ideoloji gibi temel Marksist kavramlar, filmlerin analizine, filmlerin sosyal bir kurum
olarak ele alinmasina yonelik ¢agdas teori ve yaklasimlar: da dogrudan etkilemistir (Kleinhans, 2019). Bu
baglamda Marks'in ideoloji, politika, kiiltiir konularinda ileri siirmiis oldugu goriisler, film analizlerinde
de siklikla kullanilmaya baslanmistir. Bu nedenle filmler Marksist perspektif agisindan
degerlendirildiginde, yalnizca birer bos zaman eglencesi olarak degil, topluma ickin geliskileri gosteren bir
sanat formu ve bunun 6tesinde, bir hak miicadelesi ve arayis: alani olarak goriilmektedir. Marksist film
teorisi, sinemay1 en temelde alt yapi-iist yapi iliskileri izerinden degerlendirmektedir (Hall, 1980). Bu bakis
acisy, Hollywood gibi bir film {iretim ve dagitim sisteminin endiistriyel yapisinin, sinemanin bigimsel
ozelliklerini kullanarak ideolojik ardalanini nasil gizledigini ortaya koymaktadir (Kuhn & Westwell, 2012).
Ornegin sinema, dzellikle Birinci Diinya Savasinin ardindan imparatorluklarin ¢kiisiiyle birlikte ulus
devlet ingasinda hegemonik temsil bicimlerini yeniden iiretirken, aymi zamanda karsi hegemonik
sOylemler icin de bir alan yaratma firsati sunmustur (Shohat & Stam, 2014: 248). Sinema sanatcilari,
filmlerin bicimsel ve anlatisal 6zelliklerini kullanarak kendi ideolojik ve politik goriislerini sinema
izleyicilerine ustalikla yansitabilmektedirler.

Filmler, mevcut egemen ideolojileri yeniden iiretmenin yami sira, karsit ideolojik soylemleri de
gelistirebilmektedir. (Mulvey, 1975), “Visual Pleasure and Narrative Cinema” isimli makalesinde
sinemadaki “erkek bakis1” (male gaze) kavramini tanimlayarak, sinemanin patriyarkal ideolojiyi nasil
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yeniden iirettigini tartismaktadir. Silver (2024), ise “How Third Cinema and Afrofuturism Can Change the
Future” isimli makalesinde Uciincii Sinema ve Afrofuturizm hareketlerinin, egemen ideolojilere karsi nasil
karsit soylemler gelistirdigini ve bu sdylemlerin toplumsal degisime nasil katki sagladigini incelemektedir.
Bu makalelerden de anlasilacag: {izere sinema filmleri, mevcut ideolojileri yeniden {iretebilir ya da karsit
ideolojik soylemler de gelistirebilir.

2.2. Bi¢im ve Icerik Iliskisi: Sinemasal Anlatinin ideolojik Araclar1

Sinemada bigim, bir filmin estetik yapisin1 belirleyen unsurlarin toplamini ifade etmektedir. Bu unsurlar
arasinda anlatim tarzi, kurgu, kamera agilari, renk kullanimi, 15tk uygulamalar1 ve ses tasarimi yer
almaktadir. Bi¢im, bir filmin “nasil” anlatildigin, igerik ise “ne” anlatildigini belirtmektedir. Bu yiizden
sinema alaninda bi¢cim ve igerik arasindaki iliski, sanat felsefesiyle film teorisinin 6nemli tartisma
noktalarindan birini olusturmaktadir. Sinemada bi¢imci yaklasimlar: benimseyenler, sinema sanatinin
temelinin bigimde yattigini diistinmektedir. igerigin ise bigim vasitasiyla anlam kazandig1 goriisiini ileri
siirmektedirler. Sinemada bigimci gelenegin Onciilerinden Arnheim (2004: 54); sinemanin sanatsal
degerinin esas olarak icerikten ziyade bigimle belirlendigini 6ne stirmektedir. Sinemada bi¢imin ne kadar
onemli oldugunu vurgulamak i¢gin ise “ilgi, konudan bicimlerin 6zelliklerine kayana degin, sinema bir
sanat olmamist1” sozii ile bicimsel 6zelliklerin sinemanin sanat olmasina katki sundugunu 6ne siirmiistiir.
Sinema filmlerinde kamera hareketleri ile farkli cekim planlari ile anlatilan konunun 6nemi vurgulanabilir,
konuya farkli bir anlam yiiklenebilir. Sadece kamera hareketleri ya da ¢ekim planlari ile bile ideolojik ve
politik mesajlar konudan bagimsiz olarak izleyicilere gizlilik ile aktarilabilir.

Diger yandan, gercekci sinema akiminin énemli temsilcilerinden biri olan Kracauer ise gergekci sinema
anlayisinda bigimsellik ile ilgili olarak film anlatisinda igerik ile birlikte bicimsel unsurlarin, igerigin
dogalligin1 perdeye tasiyacak aracglar oldugunu one siirmektedir. Andrew’in (2010: 218) aktardigina gore
Kracauer, sinemanin nesnelere ve ekipmaninin kaydetmesine olanak verdigi olaylara hizmet etmelisi
gerektigini, bu durumda da bigimsel olarak (onun kullandig1 terim “kompozisyonel olarak”) gercekci
olmasi gerektigini iddia etmektedir. Sinemay1 dilbilimsel olarak ele alan ve bu yaklasimi benimseyen Metz
(1979: 169) ise, sinemayz1 bir iletisim araci olarak degerlendirirken, bigimsel yapilarin anlam olusturmadaki
dilbilimsel roliine dikkat ¢ekmektedir.

Bicim ve igerik iliskisi ile ilgili 6ne siiriilebilecek hususlardan biri de bi¢imin icerikten bagimsiz olmadigy,
bilakis ideolojik mesajlarin iletilmesinde bir arag olarak islev gorebilecegidir. Sovyet sinemasinin énemli
temsilcilerinden biri olan Eisenstein, montaj kurami vasitasiyla bigimsel diizenin (ritim, ¢arpisma) igerigi
doniistiirme ve yeni bir anlam yaratma yetenegine vurgu yapmaktadir.

“Hangi cesitten olursa olsun iki film parcas1 yan yana getirildi mi, bu pargalar bu yan yana getiristen
dogan yeni bir kavrama, yeni bir nitelige ister istemez yol agarlar. Bu yalniz sinemaya 6zgii bir kosut
degil, iki olguyu, iki olayi, iki nesneyi yan yana getirdigimiz her durumda her zaman rastlad1gimiz
bir olaydir. Birbirinden ayr1 iki nesne 6niimiizde yan yana getirildiginde, bundan belirli ve agik bir
genellemeye hemen hemen kendiliginden denecek yolda gitmege alismisizdir” (Eisenstein, 1984: 24-
25).

Bu baglamda degerlendirildiginde filmler, bir¢ok farkli sahnenin bir araya getirilmesi ile olusturulmakta
ve sahnelerin bir araya gelmesi ile yeni anlamlar ortaya ¢ikmaktadir. Sinemada gercekgilik akiminin
onciilerinden olan Bazin (2011: 107), sinematografik goriintiiniin konunun gergekligi ya da
disavurumunun gergekligi degil, uzamin gercekligi oldugu goriistinii savunmaktadir. Bazin’e (2011:174)
gore kurgunun amaci; “bir olay1 ger¢ek anlamiyla gostermek ya da onu yeniden yapilandirmaktan ziyade
s0z konusu olayin belli dlgiilerde neleri cagristirabildigine dikkat cekmektir”. Bu baglamda alan derinligi
ve uzun c¢ekim gibi sinemaya ait bigimsel &zellikler, filmlerin igeriginin daha gergek¢i bir bigimde
aktarilmasina yardimci olmakla birlikte imgeden bagimsiz anlamin ortaya ¢ikmasimi da
saglayabilmektedir. Bu tartigmalar 1s1§inda sinemada bicim ve igerigin birlikte ele alinmas: gerektigini,
igerigin bicimden bagimsiz olarak degerlendirilmemesi gerektigi sonucu ¢tkmaktadar.
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2.3. Tiirk Politik Sinemasi: Yesilcam'dan Giiniimiize Bicimsel Doniisiim

Tiirk sinemasi tarih yaziminda yapilan donemlestirmeler goz 6niine alindiginda; Yesilcam sinemasi olarak
adlandirilan dénemin 1950’ler itibariyle baslayip 1980’lere kadar uzandigi, yeni Tiirk sinemasi olarak
adlandirilan donemin ise 1990'larda baslayip giliniimiize kadar gelen zaman dilimini kapsadig: ileri
siiriilebilir (Atamer, 2025). Yesilcam sinemasi, yurt i¢inde ve disinda ekonomik, siyasi ve toplumsal
calkantilara taniklik etmistir. Tiirkiye’nin 1950 yih itibariyle yasamaya basladig1 ¢ok partili demokrasi
deneyimi 27 Mayis 1960 askeri darbesi neticesinde sekteye ugrasa da, 1961 Anayasasi’min 0zgiirliikcii
niteligi o donemde demokratik ifade ve miicadele alanlarinin agilmasini saglamistir. Bu da halihazirda
Tiim diinyada yiikselen sokak olaylarinin ve genglik hareketlerinin Tiirkiye’de de etkili olmasima neden
olmustur. 1970°li yillar, bir 6nceki on yilin miispet vaatlerinin sonlandig1 kriz yillaridir. Tiirkiye’de sik sik
kurulan ve yikilan hiikiimetler iilkede yonetimsel bir kriz oldugunu isaret etmekte, sokak olaylar
nedeniyle her giin yasanan dliimler ise toplumsal bir krizin esinde olundugunu hatirlatmaktadir. Bunlarin
tizerine 1974 Kibris Baris Harekat: ve neticesinde iilkeye uygulanan uluslararasi ambargolar ile dig
iligkilerin kotiiye gitmesi, OPEC Krizi nedeniyle uluslararasi ekonomik krizin patlak vermesi ve
halihazirda kotii seyreden iilke ekonomisinin daha da kotiilesmesine neden olmustur. Bu siirecin sonunda
12 Eyliil 1980 askeri darbesi gerceklesmis ve agir aksak ilerleyen demokratiklesme siireci tekrar nihayete
erdirilmistir. Burada 6zetlenen siyasi ve toplumsal durum iginde sanatin politiklesmesi olduk¢a olagan
karsilanmalidir. Zira bir tilkede toplumsal ¢alkantilarin yasandigir donemlerde ya da siyasi, iktisadi veya
toplumsal doniistimlerin gecis asamalarinda o iilkede iiretilen sanatsal ifade bicimlerini politiklestirmesi
beklenebilecek bir sonugtur. Ne ki, Yesilcam sinemasi da altin yillarini yasadig1 donemde politik filmlere
sahne olmustur. Bu donemde ¢ekilmis ticari yapimlarda da, politik agidan angaje denebilecek filmlerde de
acik ya da ortiik politik alt metne sahip ornekler gormek miimkiindiir. Biiyiik (2013); bu donem iginde
Yesilcam’da gekilen filmlerin biiyiik gogunlugunun siyaset agirlikli konulara yer verdigini belirtmektedir.
Ozellikle 1961 Anayasasi sonrasi olusan nispi dzgiirliikgii ortam ve goreceli ifade 6zgiirliigii iginde gekilmis
toplumcu gercekgi filmler sektdre hakim olmustur denebilir. “1960 yilinda yasanan askeri darbenin
ardindan sinemada daha ¢ok toplumsal konular: 6n plana alan filmler ¢ekilmistir. Bu yillarda kuramsal
tartismalar yasanmis ve bu tartismalarin manifestosu olabilecek nitelikte filmler {iretilmistir” (Kirel, 2005:
46).

Yesilcgam doneminde iiretilen filmler, bicimsel olarak bazi ortak Ozellikler tagimaktadir. Yesilcam
filmlerinde daha ¢ok klasik anlat1 yapist kullanilmistir. Abisel’e (2005:59-60) gore, Yesilcam filmlerinde
anlat1 genellikle klasik Hollywood yapisina benzer bigimde kurulmustur; filmler belirgin bir giris, gelisme
ve sonug diizenine sahiptir. Olaylar neden-sonug iliskisiyle ilerler ve kahraman anlatinin merkezinde yer
almaktadir. Yesilcam filmlerinde gorselden cok isitsele dayali bir yap1 kendisini gostermektedir. Bu
donemde cekilen Yesilcam filmlerinde agirlikli olarak diyaloglara yer verilmistir. Diyaloglarin bu filmlerde
onemli oranda kullanilmasinda ise Tiirk sozlii kiiltiir geleneginin etkili oldugu ileri stirlilmiistiir.
(Giilerytiz, 1996: 49). Ayca (1996: 137) ise Yesilcam sinemasinin énceden var olan, golge oyunu, ortaoyunu,
meddahlik, masal ve destan anlaticilif1 gelenegini kendine gore birlestirip siirdiirmeye calistigini ifade
etmistir. Yesilcgam'in senaryo yazarlarindan Biilent Oran ise Yesilcam filmlerinin masals1 anlat1 yapisina
dikkat ¢ekmektedir. Bu anlati yapisinda Karagoz-Hacivat tekerlemelerini hatirlatan bir ton, Keloglan
masallarini animsatan masalsi hikayeler gozlemlenmektedir (Oran, 1996:284).

Yesilcam filmlerinin diger bicimsel 6zellikleri ile ilgili olarak ise kisitl biitceler nedeniyle cephe ¢ekimlerine
agirlik verildigi gortilmektedir. Gorsellerin bir¢ogu derinlikten yoksundur, diiz kontrastli aydinlatma
kullanilmistir, yapim sonrasinda dublaj yapilarak seslendirme yapilmistir. (Erdogan, 1998:174-175) Ayrica
yapim maliyetlerini diisiirmek adina g¢ekimlerde yerlestirilen kamera sayisinda azaltma yapilmistir.
Erdogan’in (1998: 176) da ifade ettigi gibi; “(...) cerceve icinde, karakterlerin konumlanmalar: birbirlerine
gore degil kameraya gore tasarlanir; nemli anlarda ytiizlerini kameraya donerek konusurlar ve eger alan
derinligi ikisini de kapsamiyorsa, netlik karakterlerin konugma sirasina gore birinden digerine kaydirihir”.
Akbulut (2012:16) ise Yesilcam sinemasinda oyunculugun gorsel isitsel diizenlemeler ve diyaloglar
agisindan abartili oldugunu vurgulamistir. Her seyi anlatmak i¢in melodram 1srarinin, miizik ve mizansen
ile de gozler Oniine serildigini ifade etmistir. Yesilcam sinemas: oyunculuk agisindan degerlendirildiginde
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ise y1ldiz oyuncu kavrami 6n plana ¢ikmaktadir. Sener (1970:121), Yesilcam sinemasinda yildiz sisteminin
Ayhan Isik ile baslamis oldugunu ve bunun ardindan ise “oyuncu kanunlar1”, “yildizlarin
dokunulmazlifl” ve “sematik tiplemeler” olgularinin yaygin bir sekilde Yesilcgam sinemasinda
kullanildigini ifade etmektedir.

Yesilcam sinemasi olarak adlandirilan donem, kendine has bir film {iretim, dagitim ve gosterim sistemi
olarak ortaya ¢ikmis ve sektoriin endiistrilesememesi ve bu {ii¢ alanin zamana ayak uyduramamasi
neticesinde Yesilcam donemi de kapanmistir. 1980 sonlar1 ve 1990’lar boyunca Ozal hiikiimetleri
tarafindan gerceklestirilen yapisal ve hukuki diizenlemeler Tiirk sinemasinda yeni bir donemin ortaya
¢ikmasina neden olmustur. Yeni Tiirk Sinemasi ya da Yeni Tiirkiye Sinemasi olarak adlandirilan* bu dénem
i¢inde iiretilmis filmler temelde sanat filmleri ve seyirlik filmler olarak ikiye ayrilabilir. Burada sanat filmi
olarak nitelenen yerli filmler, film calismalar1 iginde “art-house” olarak kavramsallastirilan tiirde
yapimlari, seyirlik filmler ise yerli filmler i¢inde finansmanini yalnizca gise gelirinden saglayan ve bu
nedenle seyircinin beklenti ve begenisini 6n planda tutan filmleri isaret etmektedir. Sanatsal kaygilar1 6n
planda fakat gise geliri yiiksek ya da seyirci beklentisini 6nceledigi halde sanatsal nitelikleri agir basan
filmler ya da bu iki kategori arasinda konumlandirilabilecek filmler de elbette vardir. Donemin film {iretim
ve gosterim pratikleri nedeniyle olusan bu ayrim, bazi filmlerin hi¢bir sanatsal kayg: giitmeden ve sadece
seyirci ilgisini merkezine alarak niteliksiz sabun kopiigii hale gelmesine, bazi filmlerin ise festivallerde
gOsterim ve miimkiinse 6diil alarak veya ulusal/uluslararasi fonlar araciligiyla finansman yaratarak hicbir
gise ya da begeni kaygisi olmadan (Akser, 2012) tiiretilmesine ve gosterilmesine neden olmustur.
Tiirkiye’de ulusal ve uluslararasi basarilar elde etmis Tiirk yonetmenler siklikla seyirci begenisi kistasin
yanlis bulduklarini, bununla ilgilenmediklerini ve sinemay1 yalnizca bir ifade bi¢imi olarak gordiiklerini
dile getirmektedirler (Haber7, 2012; Oztiirk, 2013). Bu hususun ekonomi politik boyutlar1 bu ¢alismanin
simirlarini agsa da, en azindan s6z konusu sinemacilarin film finansmanlarimi 6diil parasi ya da
ulusal/uluslararas: fonlar yoluyla sagladiklari, cogunlukla yonettikleri filmlerin ayni zamanda yapimcisi
olduklari, tiim bu nedenlerle ne yapimci ne de seyirci beklentilerini hesaba kattiklari ileri siiriilebilir. S6z
konusu ayrimin derinlesmesi 2020'li yillara degin devam etmekte ve her iki kampta degerlendirilen
filmlerde de niteliksel ve niceliksel diisiis gozlenmektedir.

2000 sonrasinda iiretilmis yerli sanat filmlerinin bigimsel 6zelliklerine bakildiginda, bu filmlerin 6zellikle
Avrupa basta olmak tizere farkli iilke sinemalarindan etkilenen ve “art house” yani sanat sinemas:
uylasimlarim takip eden bir estetige sahip oldugu soylenebilir. Bu filmlerin bigimsel 6zellikleri genellikle
olay/oykii yerine karakteri odagina alan, yavas tempoda, uzun plan sekanslara ve metaforlara siklikla
basvuran bir nitelikte seyreder. Avrupa’da ortaya ¢ikmis gercek¢i akimlar: referans alan bu yapimlar
gerceklige daha fazla yaklasmak igin genellikle gercek mekan ve dekor kullanimina, dogal 1s18a ve amator
oyuncular: tercih etmektedirler. Konu itibariyle de 2000 sonras1 gekilen ve ulusal/uluslararas: basarilar
kazanmis nitelikli filmlerin Yesilcam’dan farkli olarak azinliklar, kadinlar ve escinseller gibi gruplarin
hikayelerini -ve elbette sorunlarini- odagina aldiklar1 goriilmektedir.

3. Analizler: Arkadas ve Sonbahar

Bu boliimde; yerli politik filmlerin bicimsel doniistimiinti somutlastirmak amaciyla, iki farkli tarihsel
donemi temsilen Arkadas (1974) ve Sonbahar (2008) filmleri orneklem olarak secilmistir. S6z konusu
filmlerin se¢iminde temel kriter, her iki yapimin da ait olduklar1 dénemin {iiretim iligkilerini, politik
angajman diizeylerini ve estetik yonelimlerini en belirgin sekilde yansitma diizeyi olarak belirlenmistir ve
bu kriter temelinde literatiir taranmistir. Yilmaz Giiney’in yonettigi Arkadas, Yesilcam sinemas: donemi
icinde {iretilmis olmasina ragmen; bicim, anlati ve sdylem 6zellikleri bakimindan bir yandan dénemini
yansitan, bir yandan da 6zgiinliigii ve mizansen unsurlar: agisindan doneminden ayrilan bir yapimdir.
Yesilgam’a 6zgii yildiz olgusunu ve melodramik anlati yapisini korurken, ayni zamanda Giiney’in bu
yillarda 6rneklerini sergiledigi kurgu, kamera devinimleri ve renk gibi bicimsel denemelere rastlamak da

4 Sozii edilen doneme iliskin olarak alanyazinda “Yeni Tiirk Sinemas1” ve “Yeni Tiirkiye Sinemas1” seklinde iki fakli kavramsallastirma
kullanilmaktadir. Politik bir durusu imlemesinin 6tesinde isaret ettikleri donemlerde isaret edilen kapsama iligkin bir kavramsallastirma da s6z
konusudur burada. Ayrintili agiklama ve tartigmalar igin bkz. (Suner, 2015) ve (Atam, 2011).
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miimkiindiir. Bu yoniiyle Arkadas, hem bir¢ok agidan déneminin 6zelliklerini yansitmakta, hem de soylem
ve bazi bicimsel denemeleri agisindan ondan ayrilmaktadir. Ote yandan, 2000°li yillar1 temsil etmek iizere
secilen Sonbahar ise Yegilcam sonras1 Tiirk sinemasinda derinlesen popiiler sinema-sanat sinemasi ayrimi
icinde sanat filmi (art-house) kategorisinin 6zelliklerini muhtevasinda barindirmaktadir. Ozcan Alper’in
bu ilk filmi, politik meseleleri dogrudan bir propaganda aracina doniistiirmekten ziyade; minimalist bir
estetik, uzun planlar ve diger gorsel bilesenler yoluyla bireyin i¢ diinyasini bigimsel 6geler yoluyla beyaz
perdeye yansitmayi basarmaktadir. Filmin ulusal ve uluslararasi festivallerde gordiigii yogun ilgi,
donemin “festival filmi” egilimini ve sinemanun ticari kaygilardan arinmis “ifade bigimi” niteligini tasimasi
agisindan uygun bir drnektir. Analizlerde ele alinan bu iki film; politik sinemanin dogrudan diyalog temelli
bir anlatidan dolayl1 gorsel estetik temelli bir konuma evrilen siirecini, bigim-igerik diyalektigi {izerinden
analiz etme imkani sunmaktadir ve belirlenen sinematografik parametreler 1s1§inda karsilastirmali olarak
analiz edilmektedir.

Arkadas, iki eski arkadas olan Azem (Yilmaz Giiney) ve Cemil’in (Kerim Afsar) yeniden bir araya gelmesini
ve akabinde yasanan olaylar1 konu almaktadir. iki arkadas Azem'in telefonu ile bir eglence mekaninda
bulusurlar. Cemil, bu bulusmaya bir yandan sevindigini, fakat bir yandan da bundan endise duydugunu
soyler. Ciinkii arkadasiyla iken hep sugluluk hissettigini ifade eder. Tki eski arkadas icki iger ve eglenirler.
Sabaha kars: Cemil’in yazlik evine dogru yol alirlar. Bu sirada gecirdikleri gecenin ve goriismedikleri
yillarin muhasebesini yaparlar. Cemil isinde hedefledigi her seyi -ki bu hedeflerinin iin ve para oldugunu
belirtiyor-elde ettigini ve Azem gibi kamu kurumunda galismadig1 iin sansli oldugunu ileri siirer. Azem
ise Cemil’in kendisini kandirdigini iddia eder. Cemil bir tatil sitesinde esi Necibe (Azra Balkan) ve esinin
kardesi Melike (Melike Demirag) ikamet etmektedir. Azem ve Melike bir siire konusurlar. Azem bu
konusma sirasinda tatil sitesi sakinlerinin -sinifsal- celigkilerini 6grenir. Bu sitede geng yasli herkes icki
igmekte, kumar oynamakta ve eglenmektedir. Dejenere olarak sunulan bu tabloya kosut bir bigimde;
Tabiat Ana ve ailesinin yer aldig1 piknik sekansinda ise insanlarin eglenme bicimi oldukca “samimi”dir.
Cemil ve Melike de bu piknige katilirlar. Bu sirada Cemil’in esi Necibe, bir adamla bulusur ve birlikte
olurlar. Eve dondiigiinde ise Cemil’e Azem ile ilgili endisesini aktarir. Azem “ne de olsa erkek”tir ve ayn
evde birlikte yasadiklar: kiz kardesi Melike icin potansiyel bir tehlike olarak goriinmektedir. Ne ki, Necibe
kaygilarin1 Melike ile de paylasir ve aralarindaki yas farkina dikkat geker.

Azem, tatil sitesinde ¢alisan Halil'in (Civan Canova) bir araba lastigini patlatugini goriir ve onu yaptigt
konusunda uyarir. Daha sonra sitedeki baska calisanlarla da goriisiir. Azem’in bu “bilinclendirme”
calismalari tatil sitesi sakini zenginleri rahatsiz etmeye baslar. Azem de Cemil ve diger site sakinlerinin
yozlasmis kadin-erkek iligkilerinden rahatsiz olur ve arkadasini bu konuda uyarir. Akabinde Halil’den
Necibe’nin bir yasak iliskisi oldugunu 6grenir ve durumu Cemil’e bildirir. Cemil aldatildigini kabul etmez
ve Azem’e saldirir. Daha sonra birlikte Cemil’in abisinin koyiine giderler. Burada Azem’in sulama
calismalarini ve koye kattiklarini géren Cemil kendisini ve yasamini sorgulamaya baslar. Tatil sitesine
doniis yolunda Cemil her seyi terk edip yagsamina yeniden baslayacagini sdyler ve Azem’e tokalasmak
{izere elini uzatir. Azem ise ona inandig1 giin tokalasacagini soyleyerek elini Cemil’e uzatmaz. Siteye
dondiiklerinde Cemil esini affeder ve ona sarilir. Azem ise Melike ile vedalasir ve kapiya yonelir. Necibe
Azem'i durdurur ve ona bir tokat atar. Azem; “Bu tokadin hesabini bir giin mutlaka soracagiz, bir giin
mutlaka.” der ve evden ayrilir. Arkasindan bir el silah sesi duyulur. Azem bir an duraksar ve giiliimseyerek
yoluna devam eder. Yolda Halil’e rastlar. Halil, Azem’in tavsiyesine uymus ve uzun saclarini kestirmistir.
Ikili tokalasir ve film sona erer.

- —
Abant Sosyal Bilimler Dergisi - https://dergipark.org.tr/tr/pub/asbi

1078



Mustafa Kemal Sancar, Ekrem Celikiz

Gorsel 1: Azem Karakterinin Amors Cekimleri

Filmin bigimsel 6zellikleri topluca degerlendirildiginde klasik Yesilgam uylasimlarinin takip edildigi goze
carpmaktadir. Goriintiide yakin plan ve omuz (amors) ¢ekimlere siklikla bagvurulmasi, Yesilcam yildiz
olgusunun bir tezahiirii olarak degerlendirilebilir. Yesilcam sinemasinda yildizlar, belirli tipte roller
tistlenerek toplumsal hafizada ve bilingte belirli sekilde anlam kazanabilirler. Yilmaz Giiney de hem
Yesilcam film iiretim mekanizmasi i¢inde belirli tipte roller iistlenerek “Cirkin Kral” personasini yaratmis
ve bu rolleri neticesinde seyirci algilayisinda hak odakli bir kahraman olarak benimsenmis, hem de politik
bir figlir ve politik angajmana sahip bir sanat¢i olarak yildiz personasina paralel bir portre cizmistir.
“Yildiz, toplumsal bir olgudur. Toplumun belli gereksinimlerini karsilayan yapisi nedeniyle, toplumu
yildizdan, yildiz1 toplumdan bagimsiz diisiinmek olanaksizdir” (Baygal, 2016: 146). Gorsel 1’de goriilecegi
iizere yakin ve amors ¢ekimlerle tiim ytiiz 6zelliklerinin ve jestlerinin belirgin bir bicimde 6ne ¢ikarilmasi,
bu filmde Yilmaz Giiney’in bir yildiz olarak yukarida sozii edilen aurasinin 6n plana ¢ikarilma gayesinin
bir geregidir.

Gorsel 2: Azem Karakterinin Yakin Plan Cekimleri

Arkadas’ta bagkarakter Azem’in yakin plan cekimlerinin bir diger islevi de sahnede yaratilmak istenen “sok
etkisi”dir. Yilmaz Giiney filmlerinde siklikla bagvurulan sok faktorii; izleyici soke edecek bir sahne ve o
sahneyi seyirciler gibi izleyen oyuncularin mimiklerine yapilan yakinlagtirma hareketi ve yakin plan
¢ekimler vasitasiyla yaratilmis olur. Tun¢'un (2022) “Sovyet Sinemasinin Yilmaz Giiney Sinemasina Etkisi:
Endise Filminin Bigimcilik A¢isindan Degerlendirilmesi” adli ¢alismasinda altini ¢izdigi {izere Yilmaz
Gliney filmlerindeki sok etkisi ile Sovyet kurgu kuramlari arasinda ilintiler mevcuttur. Giiney’in
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filmlerinde goriilen ritmik kesmeler, sembolik bazi imajlar ve karsitliklar araciligiyla izleyicinin zihinsel
olarak sarsilmasi amaglanmaktadir. “Eisenstein, kursuna dizilen is¢ilerle mezbahada bogazlanan ve kanlar
icinde kalan inekler arasinda bir baglant1 kurarak sinema tarihinin en 6nemli sahnelerinden birisine imza
atmistir. Bigimci sinemanin en {inlii sahnelerinden birisi olan bu sahnenin bir benzeri, Yilmaz Giiney Serif
Goren ortakligryla Tiirk sinemasinda gerceklesir” (Tung, 2022: 124).

Gérsel 3: Sovyetik Kurgu Ornegi

Gorsel 3'te goriilecegi iizere arabaci ve panzer sahnelerinin ¢apraz kurgusu, Arkadas filminde de yukarida
ele alinan 6rnege benzer denemelerin mevcudiyetini kanitlamaktadir. Arkadas’ta bu kurgu bigimi, anlati
yapisinda kurulan karsitliklarin vurgulanmasi seklinde de karsimiza g¢ikar. Filmde kurulan en temel
karsitlik -smifsal celiskiler temelinde- tatil sitesi sakinleri ve sitede c¢alisan emekgiler arasindadir. Bu
karsith@in vurgulanmasi amaciyla siklikla eglenen zenginler ile ¢alisan emekgiler kosut kurgu bigimde
filmde yer alirlar.
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Gorsel 4: Capraz Kurgu ile Filmde Yaratilan Karsitliklar Vurgulanmakta

Filmin kosut kurgu ve anlatisal kosutluguna bigimsel 6rnek olabilecek kesitlerden biri de piknik sekansi
ve bu sekansa paralel olarak gosterilen aldatma sekansidir. Azem ve Cemil, 6grenci zamanlarindan
tanidiklar1 Tabiat Ana ve ailesi ile piknige giderler. Bu sirada Cemil’in esi Necibe de bir bulusma igin
hazirlik yapmaktadir.

Gorsel 5: Piknik Sekansi

Necibe'nin kigisel bakim hazirliklar1 ve bu sirada yiiziinden okunan endigeli ve huzursuz tavir ile piknikte
eglenen insanlarin negesi kosut kurgu biciminde karsimiza ¢ikar. Burada kurulan kosutlugun alt metninde
ise Yesilcam’a ickin olan bolluk i¢inde mutlu olmay1 beceremeyen zenginler ve sicak-samimi fakirler klisesi
yer almaktadir. Piknik sahnelerinde tercih edilen gercevelemenin de yaratilan mizansene katkisi soz
konusudur. Gorsel 5'te yer alan ¢ercevelemeler incelendiginde tiim sahnelerin agag dallari ile gevrelendigi
goriilmektedir. Bu tercih, mizansene masalsi bir etki kazandirmaktadir.
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Gorsel 6: Piknik Sekansi ile Kosut Kurgulanmis Aldatma Sekansi

Aldatma sekansinda ise yaratilmak istenen anlamin oyuncu performanslari, zellikle de mimikler
vasitasiyla gerceklestirildigi goriilmektedir. Necibe'nin bulusmadan Once kuafordeki kisisel bakim
hazirliklar: sirasindaki gerginligi, bulusma sirasinda 6nce mutluluk ve neseye, ardindansa iiziint,
pismanlik ve melankoliye birakmaktadir.

Film; Yilmaz Giiney’in ve hatta politik bir¢ok filmin kullandig1 bicimiyle kargitliklar1 kullanmakta ve
aktarmak istedigi mesaji ve anlami bu yolla seyirciye sunmaktadir. Arkadas’'ta da en temel hat itibariyle
sinifsal bir karsitlik anlati ve bigime hakimdir. Bir diger temel karsitlik ise iki eski arkadas Azem ve Cemil
arasinda goriinmektedir. Konu ile ilgili olarak sinema elestirmeni Mehmet Ergiin; Arkadas’in gosterime
girdigi 1974 yilinda Yedinci Sanat Dergisinde yayinladig1 yazisinda, filmin ana izleginin yiizeysel anlamda
bir zengin-yoksul ya da kentli-koylii zithgindan ibaret olmadigim, aksine filmde siklikla rastlanan bu
araclarin filmin 6ziinde yer alan asil karsilasmay1 vurgulamak icin kullanildigini ileri siirmektedir. Ergiin’e
gore asil karsilasma “devrimci doniistiiriimciiliikle kiiciik burjuva doniisiimciiliigti” arasindadir. Filmde
devrimci doniistiiriimeiilitk Semra karakteri ile sunulmaktadir. Baskarakter Azem ise burjuva
doniisimciiliigiinii temsil etmektedir: “Kent-kdy zithigi, zengin-yoksul karsitlig1 ise asil vurgulanmak
istenen bu espriyi somutlayan, onun én plana ¢ikmasini saglayan birer motiften bagka bir sey degildir”
(Ergiin, 2016). Bu hususta Filmin 36. dakikasinda baglayan ve Azem ve Semra (Semra Ozdamar) arasinda
gecen diyalog onem arz etmektedir. Ergiin’{in iddia ettigi asil karsitlik ve bu karsithga temel teskil eden
ideolojik kirilma bu diyalogda belirgin bir bicimde goriilmektedir.

Semra: Cemil konusunda seninle ayni kaniy1 paylasmiyorum. Cemil ¢iiriimenin, yozlasmanin en
yogun bicimini yasiyor. Bence kurtulusu miimkiin degildir. Bosuna ¢aba harciyorsun.

Azem: Arkadasim bu adam, onu o batakligin iginde birakmak icimden gelmiyor.

Semra: Bakalim onun ig¢in de bataklik mi1 orasi? O yasadigi hayattan memnundur. Sonra niye
degissin Cemil. Ni¢in degissin? Bence senin tavrin yanlistir arkadas. Adami kendi haline biraksan
daha iyi edersin, clinkii bir adami sartlarindan soyutlayip diisiinemezsin. Onun sartlar1 yaratmistir
bugiinkii Cemil'i ve ancak sartlarmnin degisimiyle Cemil'in degisimi miimkiindiir. Fakat senin
anladigin gibi bir degisimi Cemil'den beklemek yanls olur. Cemil kurtulmayacaktir. Sonra Cemil'le
ugrasmak bizim isimiz de degildir. Kimdir bugiin Cemil, simif degistirmis, bozulmus, ¢liriimiis bir
adam. Biraz gercekgi ol, eski aligkanliklarindan kurtul, sinif a¢isindan bak olaylara.

Azem: O da 6ziinde bir koylii degil mi?

- —
Abant Sosyal Bilimler Dergisi - https://dergipark.org.tr/tr/pub/asbi

1082



Mustafa Kemal Sancar, Ekrem Celikiz

Semra: Simdi degil. Biz kimlerle ugrasmamiz gerektigini iyi saptamazsak, yanilg1 ve yenilgi bizim
icin ka¢inilmaz olur. Biz her adami dogru yola getiremeyiz arkadas, elimizde degil bu... (Giiney,
1976: 96-97).

Diyalogdan da anlasildig; iizere Semra ile kiyaslandiginda Azem karakterinin arkadasi ile yasadig1 soruna
siifsal bir perspektiften bakmadigi, hiimanist bakis acisiin da meselenin sonunda Azem’i hiisrana
siiriikledigi goriilmektedir. Bu agidan bakildiginda Ergiin’iin filme iliskin savinin giiclendigi sdylenebilir.
Son olarak filmin renk, kadraj ve kamera devinimleri agisindan da Yesilcam uylasimlarini takip ettigi,
diyaloglara siklikla yer verilerek de yine Yesilcam anlati sinemasini anistirmasinin 6tesinde, Giiney’in
politik angajmaninin ve filmlerine yiikledigi misyonun izlerinin bulunabilecegi ileri siiriilebilir.

Sonbahar, bir siyasi mahkimun agir saglik sorunlari nedeniyle tahliye edilmesi sonras: koyiinde gecirdigi
son giinlerini konu almaktadir. Film; 2000 yilinda “F Tipi” cezaevi uygulamalarini engellemek amaciyla
aclik grevi yapan sol orgiit tiyesi mahk{imlara kars: yiiriitiillen “Hayata Doniis Operasyonu”na ait arsiv
goriintiileri ile baslar. Hapishane doktoru tarafindan muayene edilen Yusuf'a (Onur Saylak) agir hasta
oldugu ve raporla tahliye olabilecegi sdylenir. Bunun tizerine memleketi Hopa'daki dag kdyiine gider.
Burada annesi Giilefer (Raife Yenigiil) ile bulusur ve yasamaya baslar. Annesine ve diger yakinlarina
hastaligindan bahsetmez. Birkag giin evde vakit gegiren Yusuf, arkadaslarini gormek iizere ilge merkezine
gider. Bir kirtasiyede kitap bakarken, Rus romanlar1 soran Eka’ya (Megi Kobaladze) rastlar. Bir sonraki
sahnede Eka, ankesorlii telefonla annesi ile konugsmaktadir. Bu konusma sekansinda Eka’nin Glircli bir
fahise oldugu anlasilir. Yusuf'un yakin arkadasi Mikail (Serkan Keskin) marangozdur ve istemeden de olsa
kasabada yasamaya devam etmektedir. Yusuf, arkadas1 Mikail’e birkag ay burada kalacagini ve daha sonra
gidecegini soyler.

Mikail bir giin Yusuf'u bir i¢kili eglence mekanina gotiiriir. Glirciice sarkilarin ¢alindigi mekanda Mikail,
masasina Eka ve bir Glircii arkadasini getirir. Geceyi beraber gegirirler ve otelde bu iki kadinla bulusurlar.
Yusuf'un kadinlardan haberi yoktur ve kaldig1 otel odasina Eka gelince sasirir. Mikail Eka'nin iicretini
ddemis ve Yusufun odasina yollamistir. Yusuf Eka ile birlikte olmay1 siddetle reddeder. Ikili bir siire
konusurlar, sonrasinda Yusuf uyur. Kéye doniis yolunda Yusuf Mikail’e yaylaya ¢cikmak istedigini sdyler.
Mikail basta reddetse de arkadasinin istegini kirmaz. Yusuf evde eski fotograflara bakarken iiniversite
ogrenciligi yillarini hatirlar ve kasabaya donerek {iniversiteden bir arkadas: ile bulusur. Arkadasindan
genglik agkinin evlendigini 6grenir. Mikail ile birlikte yaylaya ¢ikarlar ve burada bir gece kalirlar. Ertesinde
Yusuf'un hastalig1 agirlagir. Tkamet ettikleri kdyde katildig1 bir cenaze toreni sirasinda kasabaya gitmeye
ve Eka ile bulusmaya karar verir. Yine bir otel odasinda bulusan cift birlikte olurlar.

Yusuf evde annesi ve komsusunun konusmasimi duyar. Annesi Yusuf'u evlendirmek istedigini
anlatmaktadir. Bu sirada bir dis ses vasitasiyla saat tik tak sesleri duyulmaktadir ve sesin siddeti gittikge
artar. Yusuf endiselidir. Eka ise yataginda mutsuz bir bigimde otururken arkadas: arar ve Eka'nin vizesinin
bittigini ve calismasi gerektigini soyler. Eka hig¢bir sey soylemeden telefonu kapatir. Eka ve Yusuf
televizyonda ayni kanali izlemektedir. Kanalda Anton Cehov'un Vanya Day1 oyununun son tiradini®
birlikte izlerler. Eka, Yusuf'u iskelede goriir ve yanina gider. Doktora gidip gitmedigini sorar ve ona
“Biliyor musun, sen simdiki zamanda yasamiyor gibisin. Rus romanlarindan ka¢mis gibisin” der. Daha
sonra onunla uzun bir yolculuga ¢cikmak istedigini sdyler. Yusuf, Mikail’e Batum’a gitmek istedigini soyler,
Mikail de gerekli paray1 ona ayarlayacagini sdyler ve ayrilirlar. Fakat Eka Yusuf'u beklemez ve Glircistan’a
doner. Kis gelmistir. Yusuf oliir ve film biter.

Sonbahar filmi, Arkadas ile kiyaslandiginda, tipki Arkadas gibi politik bir film olmasina karsin anlatim
stratejisi agisindan belirgin bir bicimde ayrismaktadir. Bu agidan Sonbahar’da ilk dikkat ¢eken husus,
Arkadas filminin aksine, filmin seyirciye bir konu aktarmak, onu belirli bir mesele hakkinda ikna etmek ya

5 Ne yapalim, yasamak zorundayiz! [Sessizlik.] Yasayacagiz, Vanya Day1. Oniimiizde ne uzun giinler, ne uzun geceler var daha. Kaderin bize layik
gordiigii tiim giicliiklere sabirla gogiis gerecegiz. Simdi oldugu gibi yashiligimizda da durup dinlenmeden ¢alisacagiz. Giinii, saati gelince de 6liime
boyun egecegiz. Iste ancak orada, mezarlarimizda, nice ac1 gektigimizi, nice gozyas: doktiigiimiizii, nasil zor bir yasamimiz oldugunu bir bir
anlatacagiz. Tanri iste o zaman bize aciyacak. Iste o zaman, dayicigim, canim dayim benim, bizim igin ilahi, giizel, harika bir yasam baslayacak. Oyle
mutlu olacagiz ki bugiinkii zavalli yasantimizi i¢ huzuru ve tebessiimle hatirlayacagiz... Rahat edecegiz, dinlenecegiz. Biitiin varligimla inaniyorum
buna... [Oniinde diz ¢oker ve basini onun ellerine birakir, yorgun bir sesle.] Dinlenecegiz! (Cehov, 1996: 68-69).
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da harekete gecirmek gibi bir gayesinin olmadigidir.6 Arkadas filminde politik durus ve sGylem anlatinin
merkezindedir. Sonbahar’da ise 6zellikle arsiv goriintiilerinden yararlanilarak sunulan politik arka plan
yalmzca bagkaraktere etkisi baglaminda, onun hatiralar1 dolayimiyla islenir. Burada kuskusuz Tiirk
sinemasinin donemsel egilimlerinin anlatiya yansima bi¢iminin etkisi s6z konusudur. 2000 sonras: Tiirk
sinemasinda festivallerde gosterilen ve sanat filmi (art house) olarak adlandirilan filmler, seyirlik sabun
kopuigii filmlerden ayrismis ve seyircinin ilgi ve begenisini dikkate almadan, yalnizca kendini ifade etme
gayesi tasiyan “seyircisiz”” festival filmleri ortaya ¢ikmustir. Biiyiik festivallerden odiillerle donmiis yerli
filmlerin bazen gosterim sans1 bile bulamadig1 bir donemde, ekonomik bagini gosterimden ve giseden,
dolayistyla seyirciden tamamen koparmuis nitelikli filmlerin vizyondan uzak kalmasi, bu filmlerin 6zellikle
Oykil, senaryo ve ritim zaaflarini umursamamasina ve 2000'1i yillar boyunca agir, anlasilmasi giig, ideolojik
ve felsefi anlam ve gondermelerle yiiklii filmlerin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Sonbahar da bu
filmlerden biri olarak ulusal ve uluslararasi festivallerden 21 6diil ve 17 adaylik kazanmay1 basarmus
(IMDb, t.y.), buna karsin gisede yalnizca 152.000 (Box Office Tiirkiye, t.y.) sayisina ulasabilmistir ki bu da
bir filmi finanse etmesi bakiminda oldukga az olmasina karsin benzer 6diillii yerli filmlerle kiyaslandiginda
oldukga iyi sayilabilir. Arkadas'in bicimsel 6zelliklerinin i¢ine dogdugu donem ve sartlar1 yansitmas: gibi
Sonbahar da betimledigimiz donemin 6zelliklerini yansitmaktadir. Bu donemde cekilmis sanat filmlerinin
en belirgin bicimsel 6zellikleri, filmlerin gergeklikle iliskisi baglaminda ortaya ¢ikmaktadir.

Gorsel 7: Sonbahar'da Yer Alan Arsiv Gortintiiler

Avrupa mengeli gergekgi sinema akimlarindan etkilenen Tiirk sinemacilar, 2000'1i yillar itibariyle belgesel
estetigine sahip, uzun planlarin siklikla kullanildigr ve dogal 1sitk ve oyunculuklarin tercih edildigi
minimalist bir sinema bigimini takip ettiler. Sonbahar 6rneginde de tarihsel arka planin canlandirma yerine
arsiv goriintiiler (footage) dolayimiyla olusturulma tercihi de bu agidan degerlendirilmelidir. Asagida yer
alan ve minimalist sinemay1 tanimlayan ifadeler, 2000 sonrasi Tiirk sinemasinin tipik ozellikleri ile
paralellikler barindirmakta ve bu ¢alismada ele alinan 6rnekte de karsimiza ¢ikmaktadir.

Minimalist sinemada profesyonel oyuncu yerine amatdr oyuncu tercihi one ¢ikmaktadir. (...)
Cekimlerde dekor ve objelerin miimkiin oldugunca sade ve islevsel olmasi gayreti vardir. Olanaklar
el verdigi Olgiide dogal 1s1k kullanilmaktadir. Minimalist sinemanin bir diger 6zelligi ise, sabit
kamera acilar ile uzun plan ¢ekimlerinin yapilmasidir. Yapay efektlere basvurulmaz ve dublaj

8 Her ne kadar film “her daim diisleri pesinde kosan sabirsizlik zamaninin giizel ¢ocuklarina” ithaf edilse de filmin tiimiine sakinligin, dinginligin ve
belirli bir agidan melankolinin izleri hakimdir. Bu ithafta sdzii edilen zamanlarin ve ‘gocuklarin’, ¢alisma kapsaminda analiz edilen Arkadas filmi ile
ortlisme bicimi de ayrica dikkate deger bir husustur. Sonbahar filminin dinginliginin aksine Arkadas’taki heyecan ve telas, filmin kurgusundan anlati
yapisina kadar gormek miimkiindiir.

7 “Film endiistrimize yeni giren ve dogal olarak kendilerini 6zgiirce ifade etmek isteyenlerin bir boliimii sinemanin her seyden 6nce izleyiciye, olas1 en
genis izleyici kitlesine agik bir gosteri sanat1 oldugunu unuturlarken 6zgiir ifade kavramiyla kisisel sayiklamalar1 veya diipediiz entel (aydin degil)
Ozentileri birbirine karistirarak nerdeyse izleyicisiz bir sinema yarattilar” (Scognamillo, 2014:415).
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yerine sesli ¢ekim tercih edilmektedir. Filmin igerisinde icra edilen miizik disinda miizik
kullanimindan da kaginilmaktadir (Ozdogru, 2004: 68).

Gorsel 8: Dogal Isik Kullanimi Ornekleri

Sonbahar filminde de dogal 151k, dekor ve mekanlar ilk dikkati ¢eken bi¢cimsel unsurlardandir. Gorsel 7’de
yer alan 6rneklerde goriilecegi {izere kapali mekan cekimlerinde dogal 1s18a yer verilmistir. Ay sekilde
i¢ mekan g¢ekimlerinin biiyiik kisminin ¢ekildigi ev ve evde kullanilan dekor da dogaldir. 2000'li yillar
boyunca gercek¢i yerli yapimlarin siklikla basvurdugu amatdr oyuncu kullanimi, Sonbahar’da
gozlenmemekle birlikte yan roller ve baskarakter Yusuf'un annesi Giilefer amat6r oyuncular tarafindan
canlandirilmigtir.
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Gorsel 9: Sabit Kamera ve Plan Sekans Ornekleri

Sinemada minimalist estetikte ve son donem vyerli yapimlarda siklikla karsimiza g¢ikan bigimsel
Ozelliklerden biri de sabit kamera kullanimi ve uzun plan sekanslardir. Sonbahar filminde uzun plan
sekanslar ¢ok fazla kullanilmamig olsa da minimal ve dingin bir montajdan ve elbette hareketsiz kamera
kullanimi yogun bir bicimde karsimiza c¢ikmaktadir. Hareketsiz kamera kullannmma dis mekan
¢ekimlerinde ve doga-insan karsilasmasi anlarinda tercih edilmistir.
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Gorsel 10: Genis A¢t Doga Cekimleri

-

Doga ve yasam karsisinda insan yasaminin ve sorunlarimin kiigiikliigiinii vurgulayan dis mekan ¢ekimleri,
filme pastoral bir atmosfer kazandirirken, ayni zamanda filme i¢kin varoluscu izleklere de imgesel katkilar
sunmaktadir. Arkadas’ta diyaloglar ve Sovyetik kurgu denemeleri yoluyla yaratilan anlamlandirma
¢abasi, Sonbahar’da yerini doga i¢indeki bireyin durumunu imgesellestiren pastoral manzaralara ve onun
ickin felsefi anlamina birakmustir. Ne ki, bir sahnede kullanilan montaj 6rnegi, yukarida sozii edilen
bicimsel ve anlatisal diinyaya nagizane bir katki sunmustur.
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Gorsel 11: Sovyetik Kurgu Ornegi

Yusuf arkadasindan bir arag¢ ve biraz para almis ve pasaport islemleri i¢in kasaba merkezine hizla yol
almaktadir. Bir yandan da aklindan annesinin evlenmek ile ilgili sozlerini gegirir. Olmek igin geldigi
memleketinde agkr yeniden bulan ve yasamak isteyen, yasamak icin isyan eden Yusuf'un hal-i piir melali
cerceveleme ve montaj yoluyla gorsellestirilmistir. Gorsel 10’da goriilecegi tizere Yusuf'un ugurum
kenarinda ¢iglik atmasi ve bu sirada iki ayr1 kesme ile goriintiiniin “zoom-out” yapilarak amorstan genis
plana gecilmesi, yasam/doga karsisinda insanin acziyetini gozler oniine sermektedir. Yusuf yasamak
istemekte, fakat doga/yasam izin vermemektedir. Kamera agis1 gittikce genisler, Yusuf ve onun trajik
diinyas1 doga karsisinda ufalir ve 6nemsiz bir ayrint: haline gelir.
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Gorsel 12: Oliimii Bekleyen Karga

Dénemin egilimlerinden ve Sonbahar’da yer alan bicimsel unsurlardan biri de simgesel anlam yaratma
ve/veya simgesel gostergelere basvurmaktir. Son dénem Tiirk sinemasinda ¢ekilmis nitelikli yapimlarda
siklikla karsimiza ¢ikan simge kullanimi, ele aldigimiz filmde de birkag¢ kez kullanilmistir. Yusuf’'un
minibiis beklerken gordiigii siiliik ya da gorsel 12’de goriinen karga sahnesi simgesel kullanima 6rnekler
olarak siralanabilir.

4. Sonug

Politik sinema, tarihsel baglami i¢inde yalnizca ideolojik bir konumlanma degil, ayr1 zamanda sinema
sanatinin bicimsel imkanlarini politika ile baglantilandirmak anlamina gelmektedir. Bu baglamda Tiirk
sinemasinda politik angajmanin bigimsel olarak nasil sunuldugu sorusu, sinemanin toplumsal islevi kadar,
estetik yonelimi hakkinda da 6nemli ipuglar1 barindirmaktadir. Bu ¢alismada incelenen Arkadas (1974) ve
Sonbahar (2008) filmleri, politik sinemanin iki farkli donemde nasil yeniden tanimlandigini ve dénemin
estetik, ideolojik ve iiretim kosullariyla nasil sekillendigini gostermesi agisindan carpic1 érneklerdir. Zira
Giiney, tiim diinyada politik filmleri ile tinlenmis bir sinema sanatgisi iken, Sonbahar’'in yonetmeni Alper
de ilk kurgusal filmi ile ondan fazla 6d{il almis ve halihazirda ytiikselen yerli sanat filmleri i¢cinde de miispet
anlamda sivrilmeyi basarmistir.

Yilmaz Giiney’in Arkadas filmi, Yesilcam sinemasinin klasik anlat1 yapisinin 6zelliklerini tasiyan, yildiz
oyuncu sistemini kullanan ve politik iddialarini diyaloglar ve dogrudan sozlii aktarim yoluyla ileten bir
filmdir. Filmde sinifsal geliskiler, sinifsal miicadele bicimleri, yabancilasma ve dejenerasyon gibi temalar;
gorsel-isitsel tekniklerle degil, diyaloglar gibi karakterlerin sozlii ifadeleri ve kurulan dramatik yap:
tizerinden sunulmaktadir. Filmde kullanulan Sovyetik kurgu denemeleri, karakterler arasi karsitliklar ve
kurulan ideolojik ¢atisma, donemin toplumcu gergekgi sinema anlayisini yansitan bicimsel araglardir. Bu
yoniiyle Arkadas, donemin politik sinemasinin hem igerik hem bi¢im bakimindan ana akim sinema ile
nasil sentezlenebileceginin basarili bir 6rnegidir.
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Buna karsin, Ozcan Alper’in Sonbahar filmi, 2000'li yillarin sanat filmi anlayisina uygun olarak, politik
mesajlarin1 daha dolayli ve imgesel araglar vasitasiyla sunmakta, seyirciden daha fazla yorumlama ve
katilm bekleyen bir film dilini tercih etmektedir. Filmde karakterin i¢sel durumu bigimsel araglar
vasitasiyla sunulmaktadir. Sesin ve sessizligin kullamim bi¢imi, uzun plan sekanslar, genis plan dis
cekimler, dogal 151k ve amatOr oyuncular donemin egilimlerini de yansitmaktadir. Bu mizansen tercihleri
ayn1 zamanda politik baglamin yalmizca bir arka plan olarak degil, ayni zamanda bireyin varolussal
yalnmizligin1 anlamlandiran bir unsur olarak islev kazandirmasini da saglamaktadir. Sonbahar, donemin
minimalist sinema anlayisini yansitan bigimsel tercihlerle, sinemanin siirsel bir anlatim bicimiyle politik
bir soylem tiretebilecegini de gostermektedir.

Sonug olarak bu ¢alisma, Tiirk sinemasinda politik filmlerin bigimsel doniisiimiiniin yalnizca estetik bir
tercih olmadigini, ayn1 zamanda toplumsal ve tarihsel kosullar1 yansitan bir isleve sahip oldugunu ortaya
koymaktadir. Yesilcam’dan 2000’lere kadar ele alinan siirecte, politik filmler bicimsel ve icerik acisindan
bazi doniisiimler gegirmistir. Diyaloglara dayali, karakter ve olay orgiisii merkezli, dogrudan anlatilar
yerini sembolik, sessiz ve izleyiciye alan taniyan anlatilara birakmistir. Bu durum, sinemanin politik
islevini bicimsel tercihler iizerinden yeniden tanimladifi bir doneme isaret etmektedir. Fakat aymi
zamanda bu iki donem arasinda yasanan fikir atmosferi ve eylem bigimlerinin gecirdigi doniisiim de
filmler dolayimiyla ortaya ¢ikmaktadir.
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