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0z

2000’li yillar sonrasi Turkiye sanat sinemasinda ismine ve filmlerine en fazla génderme yapilan
ybnetmenlerden biri Rus yénetmen Andrey Tarkovski’dir. Tarkovski’nin son filmini ¢ektikten
yillar sonra bagka bir tlkenin sinemacilari tarafindan bu kadar ilgi gérmesi ve bunun nedenleri,
tartisilmasi gereken bir konudur. Tarkovski gibi film c¢ekmenin arkasindaki sanatsal
motivasyonlarin bir kismi daha bireysel, daginik ve bulanik iken diger bir kismi diistiinsel arka
plani olan daha sistematik bir yapiya isaret etmektedir. Calismada her ikisinden de
bahsedilmesine kargin ikincisine daha fazla agirlk verilmektedir. Savunucular tarafindan
“hakikat sinemasi” olarak isimlendirilen bu egilim, inan¢ ve iman odakli dykulerle 6én plana
ciksa da mistik gérinimleri, tasavvufi icerikleri, didaktizimden kaginma c¢abalari, sanatsal
kaygilari, siirsel sluplari ve dingin sinematografileriyle énceki dénemin din temali filmlerinden
de ayriimaktadirlar. Bu ayrismada; kulturel, ekonomik, toplumsal ve siyasal konjonkturdeki
degisimlerin yaninda Tarkovski’nin 2000’ler sonrasi Turkiye sinemasindaki etkisinin de payi
vardir. Film ¢calismalarindaki felsefi okumalarla da etkilesim halinde olan bu egilim, bir taraftan
yapimlarin gérsel niteligini ve sinematik dillerini degistirirken diger taraftan glincel toplumsal
gelismelerden uzak ve politik meseleler konusunda da mesafeli duran apolitik bir sinemanin
da gerekgesi haline gelmistir. Bu tartismalar etrafinda kurulan ¢alismada, farkli yapimlarin adi
gecse de merkezdeki 6rnek Semih Kaplanoglu'nun Bugday (2017) filmi olacaktir.
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**Research Article**

Why Do We Want to be Tarkovsky?
On Spiritual Tendencies in Turkish Cinema after the
2000s

Mehmet Képri**

Abstract

Russian director Andrei Tarkovsky has been one of the most referenced directors in Turkey
since the 2000s. It is a matter of concern that Tarkovsky attracted the attention of another
country’s directors, even after shooting his last film. Although some of the artistic motives
behind filmmaking like Tarkovsky are more subjective, fragmented, and blurred, others indicate
a more systematic formation with an intellectual background. While both are discussed in this
study, the emphasis is primarly on the second. The trend, referred to as “truth cinema” by its
proponents, stands out with its stories based on faith and belief. However, these films also
differ from the religious-themed films of the previous period, with their mystical presence and
content, effort to avoid from being deductive, artistic concerns, poetical styles, and quiet
cinematography. This difference is due to the influence of Tarkovsky on Turkish cinema after
2000—in addition to shifts in cultural, economic, social, and political circumstances. This trend,
which has interacted with the philosophical readings in the film studies, has altered the visual
quality and cinematic language of the productions, while at the same time it has become a
justification for an apolitical cinema which remains disconnected from current social
developments and political issues. In this study, along with many other films, Semih
Kaplanoglu’s Bugday (Grain) (2017) is centrally examined in the light of this discussion.
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Neden Tarkovski Olmak istiyoruz? 2000 Sonrasi Tiirkiye

Sinemasindaki Ruhani Egilimler Uzerine

Giris

Yavuz Turgulun yénettigi Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni (1990) ile Murat
Dizgunoglu'nun ybénettigi Neden Tarkovski Olamiyorum..’un (2014) merkez
karakterleri; sadece sinemaci kimlikleriyle degil, icinde bulunduklari kosullarla yapmak
istedikleri seyler arasindaki tezatlar agisindan da kayda deger ve ilging benzerlikler
gosterirler. Hem Agk Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeninin Hasmet Asilkan’t (Sener
Sen) hem de Neden Tarkovski Olamiyorum...’un Bahadir’i (Tansu Biger); o gline kadar
basit isler yapmis olan, ancak artik kendi sanatci ristlerini ispatlamak isteyen film
yonetmenleridir. Bu arzularini gerceklestirme surecinde ikisinin de 6ninde 6nemli
engeller vardir ve 6ykunun ilerlemesi icin gerekli olan temel dramatik catismalar da
buradan dogar. Yuklenilen “ulvi” sanatsal misyonlara karsin kigisel hayatin ve tlkedeki
produiksiyon sartlarinin dogurdugu siradan sorunlar, kara komedi benzeri anlatilari
sekillendirir. Bu da halihazirda deneyimlenen anlatilarla, yani izlenmekte olan filmlerle
yonetmen karakterlerin kafalarinda kurduklar 6yka dinyalarini birbirinden ayirir. Diger
taraftan Hasmet ve Bahadir'in tasarladiklari filmler de icerik ve bigim olarak zaten
birbirinden oldukga farkhdr.

Her iki flmde de hayata gegirilmek istenen yapimlar, dramatik katalizor iglevi
géren basit anlati nesneleri veya Hitchcockgu anlamdaki MacGuffinler! olarak
okunmaya ¢ok yatkindirlar. Clnkl yonetmen karakterlerin tizerinde calistiklari filmlerin
nasil gérindiigu/gérinecegi, seyirciye tam olarak aktariimaz. Oyki icindeki éykulerin,
Melinda ve Melinda’da (Melinda and Melinda, Woody Allen, 2004) veya Sezar
Olmelide (Cesare Deve Morire, Paolo & Vittorio Taviani, 2012) oldugu gibi, bir alt anlati
evreni kurmasina izin verilmez. Tasarlanan filmlerin éykuleri, asil anlatilara pek dahil

edilmeden karakterlerin motivasyon kaynagi olarak kalmaya devam eder. Bu nedenle,

1 “zleyicinin ¢dziimden cok deneyimle ilgilendigini” bilen Alfred Hitchcock'un filmlerinde MacGuffin
sadece seyircileri 6yku evreninin igine ¢gekebilmek icin vardir (Monaco, 2006: 296).

378



Kultiir ve lletigim, 2020, 23(2): 376-412 Mehmet Koprii

Hasmet ve Bahadir'in kafalarindaki filmler hakkinda genellikle dolayli yollardan bilgi
ediniriz.

Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeninde bu dolayimlama genellikle
diyaloglardaki s6zel aktarimlar (izerinden yapilir. Ornegin Hasmet, (izerinde calistigi
hayatinin projesinde oyuncu olarak gérmeyi cok istedigi Mujde Ar'a “Av ve Avcl”
bashkli éykisunl anlatirken anlatinin genel hatlarini bize de aktarmig olur. Onun
heyecanli Uslubundan dolayr aktarimin diegetik muhatabinin (Mljde Ar) kafasi
karismig olsa da olaylarin zengin bir is adami ve kizi ile onlari kagiran teréristler
cevresinde gelistigini anlanz. Filmin dykuslyle ve bu 6ykuayl ele alis tarziyla ilgili
bilgiler de yine benzer sohbetlerden elde edilir. Hasmet konuyu, neredeyse
propagandaya kacan bariz ideolojik savlarla aktaracaktir. Yesilcam ddénemindeki
duygusal seyirlikleri ile bilinen agk filmleri yonetmeni, bu kez neredeyse hicbir bilgisinin
olmadigi alanlara girerek solcu nutuklar atan ve bu ylzden de didaktik olmaktan
kurtulamayan bir film yapmaya kalkismigtir. Ama Turgul, kurmaca yonetmen Hasmet'in
neden bu kadar riskli bir isin igcine girdigini oldukca ikna edici argimanlarla
gerekgelendirir. Gercek bir sinemaci olarak kendini ispat etmek isteyen Hagsmet’e gore,
0 gunun kultirel ve entelektlel gcevrelerine bunu kabul ettirmenin yolu, mimkuinse
cezaevine girmek ve ardindan da politik filmler yapmaktir. O yuzden, yaslandigini
hisseden ve arkasinda kalici bir is birakmak isteyen adam, “Bu film baska” siaryla,
kendini tamamen yabancisi oldugu sulara birakir. Ustelik bu amag¢ dogrultusunda
sadece sinema anlayisini degil; dig goérinisuni, evinin dekorunu, sanatsal
begenilerini ve hatta dustincelerini bile degistirmeye calisir.

ileri yaslarinda kendini samimi olmayan bir sekilde dénistiirmeye calisan
Hasmet'in aksine Bahadir, hali hazirda muhalif bir kimlige sahiptir. Arkadas cevresiyle,
yasam tarziyla ve dinledigi mazikle bdyle bir profil ¢izer. Ancak Hasmet’e gére ¢ok
daha asosyal, sinik ve ketum gorunur. Filmiyle ilgili konugma konusunda da Hasmet
kadar heyecanh ve istekli degildir. Nasil bir eserin hayalini kurdugunu, izledigi
filmlerden, asil filmin kendi adindan (Neden Tarkovski Olamiyorum...) ve en ¢ok da
riiyalarindan anlariz. Filmin prologunda kullanilan ve iz Sdiriciinin (Stalker, Andrey
Tarkovski, 1979) meshur su birikintisi sahnesinin neredeyse bire bir kopyasi olan

Bahadir’in rlyasi, gen¢g adamin nasil bir film yapmak istedigi konusunda énemli
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ipuclari icerir. O, protest kimliginin aksine, toplumsal icerikli ya da politik argimanli
Oykulerin degil; Andrey Tarkovski gibi i¢csel dinyaya donlk temalarin pesindedir. Ama
sanatsal anlamda cok ciddi sikintilari olmasina ragmen eserine inanan, onu ¢cekmek
icin her turli mucadeleyi géze alan ve guvendigi éykusinden taviz vermeyen
Hasmet'in azmine karsin Bahadir her tirli yeni éneri dogrultusunda senaryosunu
degistirmeye hazirdir. Ayrica filmini ¢ekmek icin Hasmet kadar arzulu gérinmez;
vazgecmeye ve kosesine sinmeye ¢ok daha yatkindir.

Karakterlere ait bu tur belirgin parametreler, Hasmet ve Bahadir'in kusaklariyla
ilgili okumalar ve karsilastirmalar yapmaya imkan verebilir. Ama son derece nevi
sahsina munhasir kisilik Ozellikleri go6sterdikleri igin alegorik ya da metonimik
okumalara pek de musaade etmeyen temsiller Gzerinden bu tir genellemelere gitmek
yanhs cikarimlara neden olacaktir. Ornegin Hasmet'in temsil ettigi son kusak Yesilcam
filmcilerinin ortadan kaybolmasindan sonra gelen yeni kusak ydnetmenlerin Bahadir
gibi karamsar veya sinik olduklarini iddia etmek temelsiz ve haksiz bir genelleme
olacaktir. O ylzden buradaki asil donemsel karsilastirma verisi karakterlerde degil,
onlarin yapmak istedikleri filmlerde saklidir. Clnku her iki yénetmen de; dénemlerinin
kalturel atmosferine uygun, o dénemin entelektiel ¢evrelerince makbul sayilabilecek
filmler yapmayi arzulamaktadirlar. Bahadir da —neredeyse Hasmet kadar— sanatsal
modanin kurbanidir. Neden Tarkovski Olamiyorum...’da bunun alti, Ask Filmlerinin
Unutulmaz Yénetmenindeki kadar belirgince cizilmese de bazi 6nemli ipuclari vardir.
Mesela Bahadir’'in, 8lmek Uzere olan yazar dostuyla girdigi diyaloglar bunun en belirgin
izlerini tasir. Sanatsal veya edebi, herhangi bir kanona dahil olamayacak kadar
camiadan uzak olan Hasan Bahri (Menderes Samancilar); kitabinin basarisini
samimiyet ve sadelikle agiklar. O; herhangi bir modaya uymak yerine, icinden geldigi
gibi Uretmis ve yazmak istediklerini yazmigtir. Oysa Bahadir ne yapmak istedigini belki
de tam olarak bilemeden, sanki sadece gunun festival filmleri furyasina uymaya
calisiyor gibi gérinmektedir. Bu nedenle hem Bahadir'in hem de Hasmet'in yapmayi
planladiklari filmler Gzerinden, onlarin sanat yapmaya calistiklari dénemlerin digtnce
iklimleri Gzerine fikir yUratalebilir. Turkiye 6zelinde konusulacak olursa, burada, sdyle
bir soru akla gelebilir: “Neden 1980’li yillarin sonu ile ‘90’larin basinda Yeni

Gergekcilik’i ve Uclincii Sinema’yr c¢agristiran toplumsal veya politik icerikli filmler
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makbulken 2000’ler Turkiyesi'nde Andrey Tarkovski’yi, Robert Bresson’u, Ingmar
Bergman’i veya Michelangelo Antonioni’yi animsatan; bireyin i¢ dinyasina donuk
temalar daha revactadir?” Bu soruyu -galismanin devaminda daha fazla
odaklanacagimiz ve igeriklerini dini referanslarla olusturan filmler ézelinde daraltarak—
su sekilde de yenileyebiliriz: “Kendi diinya goéruglerinin gcercevesi icinden de olsa bazi
toplumsal konulara belirgin bir politik durusla egilen Yicel Cakmakl’'nin veya Mesut
Ucakan’in filmlerinin yerini neden giinimuz Turkiye’sinde Semih Kaplanoglu’nun veya
Murat Pay’in mistik ve ruhani filmleri almigtir?”

Sinemanin kendi i¢ dinamikleriyle aciklanamayacak kadar kapsamli olan bu
sorular, degisen kulturel atmosferle dénisen sinema anlayigi arasinda baglamsal
okumalar yapma konusunda oldukca davetkardir. Ornedin sanat sinemasi
cevresindeki yeni egilimlerin 2000’lerden sonra daha da hizlanan neo-liberal
politikalarla, “yerli ve milli” ideallerle, degisen mekénlarla (kentlerle), ylkselen
konformist ve apolitik egilimlerle, mistifiye edilmis hakikat sdylemleriyle ve yeni nesil
islami diisiincelerle —az ya da cok— baglantisi olabilir. Bu baglantilarin hangilerinin akla
yatkin, saglam ve makul; hangilerinin ise zorlama ve zayif oldugunu sdyleyebilmek igin
bunlari belirli bir sistematik icerisinde ele almak en dogrusudur. Ama konunun sinema
estetiginden Turkiye’nin siyasi tarihine, toplumsal psikolojiden din felsefesine, ekonomi
politikten siyaset kuramina kadar ¢ok farkli yénleri s6z konusudur. Ayrica duragan
anlatim, uzun sessizlik anlari, dingin mizansenler, uzun ve sabit siirsel planlar gibi
2000’ler sonrasi Yeni Turkiye Sinemasi’nda karsimiza ¢ikan imgeler; farkl sinematik
baglamlara sahiptir. Bir tarafta Nuri Bilge Ceylan’in ulus 6tesi geleneklerden beslenen
zengin sanatinin ilham verdigi yeni kusak varken diger tarafta, genellikle dini
referanslarla hareket eden ve siirsel dinginligi bir sekilde tasavvufi gelenekle
birlestirmeye calisan bagka bir grup vardir. Film yapmadaki motivasyonlar, sinemaya
yuklenen anlamlar, filmlerin icerigi, ulasiimak istenen kitle ve elde edilmek istenen etki
gibi konularda ciddi farkhliklar s6z konusudur. Gérsel stilde ve sinematik yaklagimda
bir yekparelik varmis gibi goérinse de amaclar, niyetler ve sinemadan beklentiler
farklidir.

Turkiye sanat sinemasindaki yeni egilimlere odaklanan ¢alismalar genellikle bu

yekpare gibi duran bicimsel ve sinematik tercihler (izerinde durmustur. icerige ve
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tematik Ozelliklere deginenler ise genellikle yapitin disindaki baglantilari géz ardi
ederek filmin kendi anlam dunyasi igerisinden yorumlarini yapmaya calismaktadir.
Hizlanan dunyaya ragmen yavaslayan ve dinginlesen filmler; zaman-imge,
minimalizm, siirsel sinema, hakikat arayisi ya da hakikat sinemasi, ruha yolculuk,
studium ve punctum, sinema felsefesi, tasra sikintisi, tefekkir sinemasi gibi
kavramlarin/kavramsallastirmalarin 1s1ginda; neredeyse tamamen yapit odakh ve
toplumsal arka plandaki gincel gelismelerden uzak sayilabilecek bir sekilde ele
alinmaktadir.?2 S6z konusu filmler; bu calismada da benzer bir yol izlenerek ve mevcut
akademik egilime uyularak, Deleuzeyen ya da Barthesyen kavramlarla, daha kuramsal
bir bakigla, filmlerin sinematik 6zellikleriyle, yapita dair tikel ¢cikarimlarla, metinler arasi
okumalarla ve genel anlamda da daha olumlu yonleriyle ele alinabilirdi. Ama bu tutum,
sO@ylenmesi gerekenlerin yine ertelendigi ve dile getiriimesi gereken birtakim sorunlarin
yine karmasik kavramlarin gélgesinde kaldigi bilindik bir calismaya neden olabileceqgi
icin burada, biraz da risk alinarak, konunun bagka bir yénine deginiimeye
calisilacaktir. Riskin nedeni, cogunlukla onaylanan bir sinema anlayisina karsi politik
bir stiphecilikle yaklagilacak olmasidir.

Kalturel, toplumsal ve politik ddntstimun; film anlatilarinin dramatik kurulumu
icin gerekli olan ¢atismalari besleyecek kullanish malzemeler (degisen iktidar iligkileri,
yeni toplumsal siniflar, farklilasan mekanlar, gariplesen kentler vb.) verdigi bir
dénemde, sanat sinemasi igerisindeki ¢cogu filmin bu malzemeden faydalanmama
konusundaki titiz tutumu dikkat ¢ekicidir.2> Ama herhangi bir filmi ele alip onu toplumsal
meselelere duyarsiz kalmakla veya apolitik olmakla itham etmek dayanaksiz,
dayatmaci ve tek tarafli bir bakistir. Glincel ve yerel sorunlarla ugragsmak yerine insana
veya varolusa dair kadim sorulara ydnelen bir sanatci, bu tutumundan dolayi

elestirilemez. Diger taraftan, ekonomi politik ve toplumsal baglantilari da olan

2 Bazi Ornekler igin bkz. Buker ve Akbulut, 2009; Kaya, 2011; KOpru, 2015; Gllsen, 2015; Akdogan,
2018; Ozginar, 2019.

3 Takva (Ozer Kiziltan, 2006), Cogunluk (Seren Yiice, 2010), Sarmasik (Tolga Karagelik, 2015), Riya
(Dervis Zaim, 2016), Kaygi (Ceylan Ozgiin Ozgelik, 2017), Yuva (Emre Yeksan, 2018) ve Kiiciik Seyler
(Kivang Sezer, 2019) gibi bir birinden farkli sinematik kimliklere sahip yapimlar, inang ve iktidar iligkisi
(ya da catismasi), yeni toplumsal siniflar, politik ve kultirel kutuplasma, kentsel dénlsim, basin
Ozgurligu, yeni kontrol mekanizmalari ve neo-liberal politikalarin ekolojik sonuglari gibi dénemin satir
basi konularinin anlatilara nasil eklemlenebilecegdini gésteren istisnai 6rnekler olarak anilabilirler.
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konularda bile israrla somut ve gincel ¢dézimlerden uzak kalinmaya caligiimasi,
stpheci bir bakis tarafindan tartismaya acilabilir. Clnkd bu tutum, politikadan uzak
durmak yerine, tam da politikanin merkezinde yer alan bir tir hedef saptirmanin ve
mistifikasyonun izlerini tagimaktadir. Ornegin Semih Kaplanoglu'nun énceki filmleri,
insana ve varolussal durumuna dair tasavvufi sorular sorarken 2017°de ¢ektigi Bugday,
gida ve iklim krizi gibi daha dunyevi sorunlarla ugragsmaktadir. Ama bu sorunlarin
¢cbzumlerini de, onceki filmleriyle benzer sekilde, yine bir tar ruhanilik Gzerinden
aramaktadir. Somut meselelerin ¢ézimunde bile soyut kavramlastirmalara bagvuran
genel bir egilimin belirgin izlerini tagiyan Bugday, bu 6zelliklerinden dolayi ¢alismanin
merkezinde yer alacaktir. Konunun iglenisi icin olusturulmaya caligilan sinirlar da boyle
bir secimi gerekli hale getirmigtir.

Tipik durum 6rneklemesi olarak bilinen yénteme gére secilen film, 2000’lerden
sonraki kultirel atmosferle sanat sinemasinda gérilen ruhani egilimler arasindaki
iligkiyi ideal sekilde yansitir. Bu egilimin arkasindaki ekonomi politik baglaminda ele
alinmasi gereken iligkiler ve dliinyevi baglantilar, tasavvufi tefekklrin siirsel sinemayla
birlestiriimeye calisildigi ruhani arayis temasiyla garip bir ¢eliski icindedir. Bu celigki,
s6z konusu filmleri tanimlamaya calisirken ortaya c¢ikan hakikat sdylemini de
glvenilmez hale getirmektedir. S6ylemin, gercekten ruhani bir arayigi mi kastettigi,
yoksa zaten iman edilmis a priori bilgilere mi génderme yaptigi; her sdylemde
kacinilmaz olarak bulunan ideolojinin burada nasil tezahlr ettigi, bu ideolojinin
Tarkovski sinemasini nasil aragsallastirdigi gibi tartismali meseleler asagidaki metnin
ortlik iskeletini olusturmaktadir. Ortiik olmasinin nedeni, konunun katmanli yapisi ve
bu yapinin farkli olgulara deginmeyi zorunla hale getirmesidir. Bu durum, zaman
zaman ana meseleden uzaklasildigi izlenimini yaratabilir. Ama toplum ve sinema
iligkisi, dini sinemanin 1960’lardan beri devam eden seruveni, fikirsel dizlemde
yillardir dile getirilen tasavvufi sinema 6zlemi, son dénem akademik tartismalarda da
cokca gindeme gelen sinema felsefesi olgusu veya Nuri Bilge Ceylan'in ginimiz
Turkiye Sinemasi’na etkisi gibi meseleler anlasiimadan Bugday'in arkasindaki

dusunsel ve sanatsal motivasyon da tam olarak anlagilamayacaktir.
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Degisen Toplum, Degisen Sinema

Siegfried Kracauer’in de belirttigi gibi bir Glkenin filmleri; bireysel olarak tretilmedikleri
ve anonim bir kitleye hitap ettikleri icin, diger sanatsal araclara nazaran ¢ok daha
dogrudan bir bicimde o Ulkenin zihniyetini yansitir (2010: 5). Sinema ve toplum
arasindaki bu iligki, genellikle populer filmler icin dillendiriise de alternatif sanat
sinemasi da bulundugu kultirdeki doénlstimlere cogunlukla tepkisiz kalamaz.
Bagimsiz sinema; ana akimin yaptigi gibi kitlenin talep ettigi imgeleri yaratmasa bile,
aretildigi kiltirel atmosferle ve toplumsal arka planla, bir sekilde etkilesim halindedir.
Kimi zaman bir karsi tepki halinde geligsen bu etkilesim; bazen de kolektif bir biling digi
islevi gorerek popduler anlatilarin bastirdigi, ihmal ettigi, gérmek istemedigi veya
Uzerinde durmadigi imgeleri goérunlir hale getirir. Toplumsal gercekci olarak
nitelendirebilecegimiz filmler, daha cok ilk durumla ilgiliyken; ikinci durum, genellikle
daha kisisel bir sinemayi dogurmaktadir. Bunlardan hangisinin digerine gbre daha
fazla tercih edildigiyle ilgili niceliksel baskinlik da yine dénemsel verilerden bagimsiz
degildir. Ornegin italyan Yeni Gercekgiligi; fasizan amaclara hizmet eden ve koér
milliyetci duygulari kdrukleyen tarihsel poptler yapimlarin veya burjuva yasamindaki
entrikalar Gzerine kurulu, yapmacik “beyaz telefon” filmlerinin géstermedigi bir italya
gercegini gdstermek amaciyla, Ulkenin en calkantih ve sorunlu yillarinda ortaya
cikmistir. Savas ve savas sonrasi donemin agir kosullariyla baglantili olan fasizan
baskilar, issizlik, esitsizlik ve gec¢im sikintilari gibi konular; Vittorio De Sica’nin, Luchino
Visconti’nin ve Roberto Rossellini’nin filmlerinde toplumsal gercek¢i ve politik bir
duyarlilikla iglenir. 1950’lere gelindiginde ise degisen Italya ile birlikte bu tiir konular da
geri planda kalr; bu dbnemden itibaren modern bireye ait iletisimsizlik ve
yabancilasma gibi daha farkli sorunlar veya kimi bireysel takintilar, daha kisisel bir
sinemayla —Michelangelo Antonioni’nin ya da Federico Fellini’/nin modernist
filmlerinde— kendine yer bulur.

italyan Sinemasi’nda, 1940-1960 araliginda belirgin olarak hissedilen bu
déndsuimun, tarihsel sinirlan daha genis ve muglak olan daha &rtik bir versiyonu
Tarkiye’de, 1970’lerden gunimize kadar gelen sirecte yasanir. Her ne kadar
Tarkiye’deki halk¢r konularin kokleri 1960’lara kadar uzansa da gercek anlamiyla

politik bir toplumsal gercekgiligi gérmek icin 1970’lerden sonraki hareketli dénemleri ve
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Yilmaz Guney’in basi ¢ektigi sinema hareketini beklemek gerekecektir.* Umut (Serif
Goren ve Yilmaz Giney, 1970), Maden (Yavuz Ozkan, 1978), Siirti (Zeki Okten, 1978),
Kanal (Erden Kiral, 1978), Yol (Serif Géren ve Yilmaz Guney, 1982), Hakkari'de Bir
Mevsim (Erden Kiral, 1983) ve Ucurtmayi! Vurmasinlar (Tun¢ Basaran, 1989) gibi bu
déneme ait yapimlar; ciddi politik ayrismalarin ve baskinin sekillendirdigi toplumsal
sorunlara sessiz kalmamistir. Bunlardan bazilari, yaraticilarinin dogrudan yasadigi
tecrlibelerden beslendigi icin gucll bir gdézlemciligin izlerini de tasirlar. Diger taraftan,
toplumsal ve politik izlekleri Yesilgam’in melodram normlariyla harmanlayan Yarinsiz
Adam (Remzi Jonturk, 1976), Yikiimayan Adam (Remzi Jontirk, 1977) ve Kilic Bey
(Natuk Baytan, 1979) gibi filmler; “yatay ve birlestirici bir temsil diizeni yerine dikey ve
hiyerarsik olani” (Arslan, 2005: 96) tercih etseler de® 1970’lerin izleyicilerini, asina
olduklari kodlar aracihgiyla toplumsal meseleler hakkinda diusinmeye tesvik ettikleri
icin, yine de bir misyonu yerine getirir. 1980’ler, bu anlamda daha verimsizdir. Darbeci
ybnetimin dayattigl apolitik ortamin da etkisiyle, halkin genelini ilgilendiren meseleler
yerine Avrupa sanat sinemasinin —revagta olan— siyaseten dogrucu konularini ve
karakterlerini neredeyse hicbir yerellestirmeye bagvurmadan uyarlamaya calisan Umut
Yarina Kaldi (Yavuz Ozkan, 1988) gibi “entelektiiel hesaplasma” (Vardan, 2003: 747)
filmlerinin sadece genel seyirci kitlesi Uzerinde degil, alternatif izleyiciler Gizerinde de
bir karsiligi pek olmaz. Turgul’'un Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeninde de basarili
bir sekilde hicvettigi gibi, herhangi bir toplumsal sorunu dert edinmedigi halde benzer
filmlerin uluslararasi mecrada yarattigi rizgardan faydalanmak isteyen, ama ele aldigi
konuyu i¢sellestiremedigi icin didaktik Uslubun étesine gegcemeyen yapimlar da yine
bu dénemlerin Granadur.

1990’larin ikinci yarisina gelindiginde ise Yesilcam gelenegi artik neredeyse
tamamen tukenmigken sanat sinemasi cephesinde farkli bir canlanma baglar.
1980’lerden kalma toplumsal travmalarin bilingdisinda biraktigi izler ve neo-liberal

politikalarla baglantili kuresellesme c¢abalarinin dogurdugu kimlik ve aidiyet temelli

4 Vedat Turkali’nin senaryosu ile Ertem Gére¢’in yonettigi Karanlikia Uyananlar (1964), istisnai bir erken
dénem 6rnegi olarak bu genellemenin disinda kalmaktadir.

5 Umut Timay Arslan, bu degerlendirmeyi Kili¢ Bey (izerine yapmis olsa da s6z konusu yorum, kurtarici
figlrin cogunlukla Cuneyt Arkin tarafindan canlandirildigi, dénemin benzer filmlerini kapsayacak
sekilde genisletilebilir.
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sorunlar bu dénemin temalar tzerinde belirleyici olur. Dénemin filmleri, bir taraftan
“aidiyet meselesi etrafinda yasanan gerilimlere taniklik ederken” diger taraftan
“kamusal sodylem alaninda s6ze dokulemeyen endise ve fantazilerin yansidigi bir
kalturel alan” acar (Suner, 2006). Gittikgce kisisellesen dykiler, daha bireysel cabalarla
perdeye yansir. Dénemin gen¢ ydnetmenleri; belirli sanatsal egilimleri takip etmek
yerine kendi dykulerini, kendi benimsedikleri tarzlarla ve mimkun oldugunca bireysel
prodiksiyon imkanlariyla aktarmaya calisirlar. Bunu yaparken de ulkenin sinema
geleneklerinden ziyade baska cografyalardan kendilerine yakin bulduklari énemli
ustalarin eserlerinden beslenirler. Ornegin, yerli melodrama yeni ve modernist bir
yorum getiren Zeki Demirkubuz’'un filmlerinde, Rainer W. Fassbinder etkileri
belirgindir.®

Bu dénemin énemli ve simgesel bir diger yonetmeni Nuri Bilge Ceylan’in
sinemasinin beslendigi sanatsal ve edebi kaynaklarlar ise ¢cok daha genis ve cesitlidir.”
icerik baglaminda, insan iligkilerindeki Cehovyen gézlemcilikten beslenen yénetmenin
son donem filmleri; gug¢lu sahnelemesiyle ve derinlikli karakter yaratimiyla Ingmar
Bergman’i, 6yku anlatimi icin sinema dilinin olanaklarini zorlamasiyla Krzysztof
Kieslowski'yi, yerel ve ki¢lk diunyalardan ¢ikarttigi glcli ve evrensel catismalar ile de
Abbas Kiyarlistemi’yi animsatir. Erken dénem Ceylan filmleri ise —6ykiden ziyade
fotografik kadrajlarin plastik ve siirsel gicinden destek aldiklari igcin— Tarkovski
sinemasina daha yakin durur. Gergekten de Koza (1995) ve Kasaba (1997) gibi erken
dénem calismalarinda yénetmen; geleneksel 6ykl baglamina dayanmak yerine, tipki
Tarkovski filmlerinde oldugu gibi, imgenin kendi igkin guciinden ve zamanin géranur
kiindig1 duragan anlardaki cagrisimsal iligkilerden beslenen zaman-imgesel
denemeler yapar. Daha sonraki Ceylan filmlerinde dus ve gerceklik arasinda gecen

kimi sahnelerde benzer izler gorilse de dykusel baglamin én plana ¢ikmasindan dolayi

6 Demirkubuz ve Fassbinder; “igeri ile disarinin farkli olmadigini, disarinin da iceri kadar baskici, tekinsiz
oldugunu benzer bigcimde gdrsellestirir. Kamusal alanlarin baskici ve dislayici yapisi, gerek mekan
dizenlemeleri gerekse karakterler arasindaki bakiglarla anlatilirken yénetmen de cikissiz, umutsuz,
kapal bir toplumsal yapiya isaret eder” (Akbulut, 2012: 141).

7 Ceylan sinemasinin kaynaklariyla ilgili ¢cesitliligin ve ¢ok kilturltligin farkinda olan Diken, Gilloch ve
Hammond’in ortak galismalarn da yénetmenin filmlerini, konuyla ilgili énceki tartismalarin yaptigi gibi
Yeni Tlrkiye Sinemasi eksenine degil, “klasik Avrupa (6zellikle Fransiz, Alman ve Rus) duslncesi;
edebiyati ve filmleriyle desteklenen ulusétesi bir muhayyile baglamina yerlestiriyor” (2018: 18).
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bu etkiler giderek azalir. Ama dusuk butceli ve ¢ok kiglk bir yapim ekibiyle hayata
gecirilen bu ilk filmlerin uluslararasi basarisi ile Uzak’ta (2002), yénetmenin alteregosu
gibi degerlendirilen Mahmut'un (Muzaffer Ozdemir) Tarkovski gibi filmler yapma
dislincesi; gen¢ sinemacilar icin ¢oktan yeni bir ilham kaynagi olmustur. Alternatif
sinemay! ve festivalleri yakindan takip eden sinefil cevrenin moda jargonuyla
sOylersek, bu dénem “kucuk Tarkovski’lerin” veya “kicuk Nuri Bilge Ceylan’larin”
doénemi olur.

Bu, kigumseyici bir genelleme olsa da getirmeye calistigi elestirinin kendince
hakli nedenleri olabilir. Hasan Akbulut’'un da degindigi gibi, mimkin oldugunca az
diyalog kullanmaya calisan bu dénemin bazi kisa égrenci filmlerinde Nuri Bilge Ceylan
ve Semih Kaplanoglu gibi Yeni Turkiye Sinemasi’ndan yénetmenlerin etkilerini gérmek
mumkuindur (2016: 13). Sadelesen diyaloglar, azalan kesmeler, uzayan sessizlik anlari
ve duraganlasan kamera gibi bicimsel semptomlar; gen¢ sinemacilarin ilham
kaynaklari hakkinda ipuglari verebilir. Ancak 2000’lerden sonra ortaya c¢ikan ve
Tarkovski giirselligini cagristiran tim yapimlar, ilk filmlerini ¢eken hevesli
yonetmenlerin amagsiz Oykuanmeleriyle agiklanamayacak kadar cesitlilik gosterir.
Ceylan sinemasinin ulusal ve uluslararasi basarisi bir ilham vermis olsa da, burada
baska dinamiklerden de bahsetmek gerekmektedir. S6z konusu egilimdeki filmlerin bir
bélimiinin —6zellikle Semih Kaplanoglu tarafindan yénetilenler— islami metinlere ve
anlatilara atiflarla yUkli olmasi, ister istemez baska olasiliklari ve baglantilari da

gundeme getirmektedir.
Milli Sinemadan Tasavvuf Sinemasina

Turkiye’de inang¢ temelli filmler 1950’lerden itibaren Uretilegelmistir. Hazreti Ayse (Nuri
Akinci, 1966), Allah'in Arslani Hazreti Ali (Tun¢ Basaran, 1969), Hazreti Stleyman ve
Saba Melikesi (Muharrem Giurses, 1966) gibi ilkk dénem filmler; isimlerinden de
anlagilacagi Uzere, daha ¢ok dini kigiliklerin yasam &ykulerine odaklanmistir (Evren,
2014: 71). 1970’lerle birlikte ise, siyasi ve toplumsal arka plandaki degisimlerin de
etkisiyle, dini temali filmlerde bir artis baglar (Coskun, 2009: 77). Ylcel Cakmakli,
Mesut Ucakan ve Salih Diriklik gibi ydénetmenlerin ¢ektigi ve Milli Sinema olarak da

bilinen bu dénemin islami filmlerinde konular genellikle yiizeysel déniisim dykileriyle
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verilir. “insanin bagkasi yoluyla milli degerlere dénmesi, islami yasam tarzini
benimsemesi; Cakmakli’nin filmlerinin 6zadur” (Coskun, 2009: 79). Ancak bu hidayete
erme hikayeleri, basit dramatik karsitliklar Gzerinden ve aligildik sinematik yontemlerle
sunulur. Aslinda bu, bilinen ve asina olunan bir durumdur. Cinkd Hilmi Maktav’in da
belirttigi gibi, “islami ydnetmenler, basindan itibaren filmlerini, ‘pathos’un dili’ni kullanan
Yesilgam sinemasinin (izerine insa etmislerdir’ (2010: 33). Ornegin Milli Sinema
hareketinin ilk filmi olarak kabul edilen Birlesen Yollar (Yiicel Cakmakli; 1970)8, “dogru
yolu” bulmus bireylerin yasadigi huzurla, milli degerlerine yabancilasarak “yoldan
cikanlarin” yasadigi buhrani kargilastirmak icin, farkl toplumsal siniflara ait sevgililerin
kavusamamasina dayanan Yegilcam esinli melodram kipini kullanir.

Dini icerikli éykuilerin Yesilcam izleyicisinin asina oldugu anlatisal kodlarla
sunulmasi, genel izleyici Uzerinde etkili olsa da konuyu Uslup ve estetik 6zellikleriyle
de degerlendiren yazarlarda rahatsizlik uyandirir. Bu bicimsel tercihler, Esin
Coskun’un da vurguladigi gibi, hitap edilen cevreler tarafindan dahi elestirilir (2009:
79). Cunkt Cakmakli ve Ucgakan gibi yénetmenlerin kullandiklar anlati kaliplari veya
temsil sistemleri, Bati sanatinin anlati kaliplarinin ya da figuratif temsil sisteminin basit
birer kopyasidir. Oysa Dogulu anlamdaki bir tefekkur icin bagka bir sinemanin sart
oldugu dusutnulmektedir.® Mesela Sadik Yalsizuganlar; “Aristocu dram gelenegine
hapsolmus, kendi toplumsal kiltirtne israrla yiz ¢evirmis ve gudik kalmis bir estetigin
asllimasi [sic]” gerektigini sdyler (1998: 65-66). Sadece icerigin degil, bicim ve Gslubun
da yerel olmasi gerektigi fikrine dayanan bu sdylemin en o6nemli kuramsal

Onderlerinden olan Ayse Sasa ise konuyla ilgili olarak —Eisenstein’in Japon

8 Agah Ozgiic, Yesilcam Melodramlarina ait bir klise olan kavusamayan sevgililer temasini kullanan
Birlesen Yollarin, Milli (veya Beyaz) Sinema akimini baslatan ilk yapim oldugunu soéyler (2014: 302).

9 Milli Sinemacilar ile islami entelektiieller arasindaki Gslup odakl bu ayrisma, taraflarinin durusu
itibariyla, Marksist sanat cevrelerindeki bir ayrismayi1 animsatir. Georg Lukacs gibi sosyalist gercekgiler
bilinglendirici icerigin realiteye uygun tarzda aktariimasini savunurken Ernst Bloch ve Bertolt Brecht gibi
farkli gériste olanlar, burjuva uzlasimlarindan farkli, yeni bir temsil sisteminin uygulanmasi gerektigini
dustinmektedir. Buradaki tartismalarin temelindeki sorunsal séyle dzetlenebilir: Onemli olan aslina
uygun, gercekgi ve anlagsilabilir bir Gslupla aktarilan dogru iceriklerle toplumun ‘bilinglenmesi’ midir yoksa
yeni ifade olanaklari aramak mi? S6z konusu tartismalarin bir bdlimu igin bkz. Bloch vd. 2006.
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sinemacilara yaptigi cagridan da'® ilham alarak—, hesap sorarcasina ve net bir dille

soyle der:

Biz Tark sinemacilari, gdzlerimizi Amerikan ve Avrupa filmlerinin
gOsterildigi ekranlardan, kendi toplumumuzun, kendi kiltirimzin Grind
olan koklu sanat geleneklerine ne vakit ¢evirecegiz? Bu toplumda, bircok
baska toplumlardakilerden farkl, ¢cok 6zgin bir zaman/mekan duyarhgi
oldugunun bilincine ne vakit varacagiz? Birden bitin bunlara, bu toplumun
icinde soludugu 6zgun resimlere, seslere, isiklara, yasanan hayatin bariz
Ozune, formlarina hep kér ve sagir mi kalacagiz? (Sasa, 2010: 34).

Sasa bunlari 1990’larin basinda dillendirir.' Yani ortada ne Dervig Zaim’in geleneksel
sanattan ilham alan sinematografik denemeleri, ne de Semih Kaplanoglu’nun tasavvufi
dgelerle yikli Yusuf Uclemesi vardir. Daha da énemlisi, sinemaseverler arasinda
6nemli bir hayran kitlesi olsa da, Tarkovski gibi mistik filmler yapmanin hentz pek
popularitesi yoktur. Yalsizucanlar, “[Slinema-tasavvuf iliskisi teorik spekllasyonlardan
daha cok pratik kazanimlara muhtac bir sorun olarak géruliyor” (1998: 22) diye
‘90’larin sonunda yazmistir. Demek ki milenyumun esindiginde bile hélen —bu
baglamda-— yeni bir soluk yoktur. Zaten 1990’larin ikinci yarisi, Milli Sinema icin de bir
durgunluk dénemidir. Siyasi riizgarlarin etkisiyle yikselen islami filmler ‘90’larin
ortasinda, yine siyasi gelismelere paralel olarak duraklar (Maktav, 2010: 32). Dini
icerikli filmler, tipki 28 Subat dénemindeki antidemokratik baskilarin sindirmeye
calistigl siyasal islam gibi, yeni bir formda ortaya ¢cikmak igin uykuya dalmig gibidir.
Nitekim 2000’li yillarla birlikte bu gerceklesir ve degisen siyasal konjonktirle birlikte
inang odakl filmler de yeni bir formda tekrar kargimiza cikar. islami yénetmenler bu
dénemde, “daha kitlesel ama ayni zamanda da daha entelekttel bir sinema ve daha
modern bir kahraman arayisi” icerisinde, dini mesajlarin dozunu dusurip tasavvuf
felsefesinin uzlasimci diline yénelir (Maktav, 2010: 32). Ama yine de Anne ya da Leyla
(Mesut Ucakan, 2006) ve Séziin Bittigi Yer (ismail Giines, 2007) gibi filmlerin sanatsal
6zgunligl halen tartismalidir. Oykillemedeki melodramatik ton ve patetik dil

belirgindir. Sasa ve Yalsizucanlar'in bahsettigi Aristoteles¢i olmayan, “bural’” bir

10 “Ey Japon sinemacilari, kendi kiltranizin Grind olan has ve 6zgin bir sinematografiye sahip
cikacak misiniz, yoksa bunu size benim mi sdylemem gerekiyor? Sinematografisiz bir sinema
olmayacagini bilmiyor musunuz?” (aktaran Sasa, 2010: 34).

11 Yukaridaki metnin alindigi kaynagin ilk basim tarihi 1993't(r.
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sinema halen gérunurlerde yoktur. Festival cevreleri tarafindan da onaylanacak boyle
bir ruhani sinema igin biraz daha beklemek ve basgka bir ¢ikis bulmak gerekmektedir.
Onlarin cevabini ya da ¢6ziminU aradiklari temel sorular/sorunlar su sekilde
Ozetlenebilir: Vaaz vermeyen, kendi dogrusunu dayatmayan, iyi-k6tl karsithginda
sekillenmeyen, melodram kolayciigina dusmeyen, dini pratiklerin ylzeysel
gbrinimune takilmak yerine ruhani bir derinlige inebilen ve estetik anlamda da kendi

g6rsel dilini kurabilen dini bir sinema mimkin madar?
Hak’tan Hakikate

Secilen temalardan ve karakter temsillerinden dolay! iceriksel bir boyutu olsa da aslen
anlati sdylemiyle ve éykulleme retorigiyle ilgili olan bu sorulardan bir kismina olumlu
cevaplar verilebilmekle birlikte, bazilarinin —0zellikle didaktiklikle ve iyi-kotu
karsithgiyla ilgili olanlarin— cevaplari tartismaya aciktir. Cunkt dinsel duslnce,
birtakim sorgulamalar icerse de nihai olarak sorgulanamaz dogrulari gerektirir. Temel
seyler a priori’dir ve tartisma konusu yapilamaz. Bu yénuyle dogmatiktir. Gergek iman
ve teslimiyet, stiphenin bittigi yerde baglar. Artik hak ve batil, dogru ve yanlis nettir. O
nedenle kutsal metinlerdeki anlatilar ¢cok net, dolaysiz ve yalindirlar. Gri bélgelerle
veya gereksiz detaylarla oyalanmadan; ereksel bir sekilde, dogrudan mesaja
odaklanirlar. Arka plandaki anlatilara da deginmeye &6zen gdsteren Homeros
detayciligindan farkli olarak, “yalnizca éykideki seyrin hedefi agisindan énemli olan
gbérangleri secip bunun disindaki diger her seyi karanlikta birakan” (Auerbach, 2019:
23) Elohist 6zglvenin arkasinda da bu netlik vardir. Bu baglamda degerlendirildiginde,
sanat sinemasinin griliklerine girmeden keskin bir siyah-beyaz karsithginda kendi
dogrularini  savunan Milli Sinema; Aristoteles¢i oOykllemeden ziyade semavi
metinlerdeki retorige daha yakindir ve bu ézelliklerinden dolayi ne kadar hor gérilmus
olursa olsun, bagli bulundugu distince ve inang sistemiyle daha uyumlu bir sinemadir.
Cunku Diriklik, Cakmakh ve Ucakan gibi yonetmenler; resmi ideolojiyle ve kltirel
cevrelerle ters dusme pahasina da olsa, hak inancina dayall igeriklerinden
vazgecmemiglerdir.

islami diisiinceye gére bir seye “hak” dendigi zaman onun tartismasiz bir

dogruya isaret ettigi kabul edilir. “Kur’an-1 Kerim’de 247 yerde gecen hak kelimesi
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ayetlerin cogunda batilin ziddi olarak” kullanilmaktadir ve “gercek, sabit, dogru” gibi
anlamlariyla Kur’an’in kendisini ve islam’i ifade etmektedir (Cagrici, 1998: 137). Ancak
son vyillarda, bazi islami disiince cevrelerinde ve sinemayl da ilgilendiren
tartismalarda, Arapca’daki “hakk™tan gelen “hak” s6zcugu yerine, yine Arapca kokenli
olan ama felsefi literatirde daha cok Bati felsefesindeki “vériteé” ve “truth” gibi
kavramlarin karsiligi olarak kullanilan “hakikat™? sbézcigiu 6n plana cikmaktadir.
Esanlamli gibi duran bu iki kelime arasindaki nianslar, dini sinemadan Tarkovski’vari
bir sinemaya gecisi anlamakta da bize yardimci olabilir.'® CUnkl hakikat, haktan farkl
olarak, bulunan degil aranan bir dogruya génderme yapar'* ve bu yonlyle de kesin
dogrulari savunan 6gretici bir sinemadan ziyade arayis icerisindeki daha sanatsal ve
sorgulayici bir sinemay! isaret eder. Turkiye 6zelinde de bazi mitedeyyin yazarlarin
hak yerine hakikat sdézcugune yénelmesi ile Semih Kaplanoglu gibi yénetmenlerin
Tarkovski esinli din temal filmler yapmasinin benzer dénemlerde vuku bulmasi, bu
anlamda dikkate degerdir. Bu tur girisimler, dini olgularin, bir sekilde, daha felsefi veya
—sinema baglaminda dusunursek— daha sanatsal bir formda ele alinmaya caligiimasi
olarak okunabilir. Bununla birlikte Sasa ve Yalsizuganlar’in yillar 6nce teorik diizlemde
dillendirdikleri ve pratige gecmesini arzuladiklan tasavvufi bir sinemanin nihayet

somutlasmasi olarak da degerlendirilebilir. Semih Kaplanoglu ve Tarkovski sinemasi

12 Ornegdin Nusret Hizir, hakikat lzerine yapti§i kavramsal calismasinda sdzclgu; “vérité, truth,
Wabhrheit” ifadelerinin karsihhgi olarak kullanmigtir (Hizir, 1955). Gergeklik ve hakikat s6ézcUkleriyle ilgili
kavramsal karmasay! gidermeye calisan Harun Tepe de, diger dillerle benzer bir eslestirme yapar:
“Ingilizcedeki ‘reality’, Almancadaki ‘Realitat’ ve ‘Wirklichkeit’; Tirkcedeki ‘gerceklik’ sézcugunin
karsiligi olarak ele alinirsa; yine ingilizce'deki ‘truth’ ile Aimanca'daki ‘Wahrheit’, Turkcede ‘dogruluk’ ya
da ‘hakikat’ ile kargilanirsa, en azindan ‘gerceklik’ ile ‘hakikat’/ ‘dogruluk’-un karigtiriimasi sorunu, dilsel
olarak ¢6zUilmus olur” (2016: 17).

13 Nitekim Tarkovski sinemasinin son dénem islami filmlerdeki yansimalarini ele alan ve burada da
génderme yapilan bir calismanin adi Hakikatin Sinemasrdir (Gilsen, 2015).

14 Hakikatin bilgisine erisilip erisilemeyecegi epistemolojinin temel problemlerindendir. Oyle ki, bu bilgiye
ulasildiginda felsefi arayis bile anlamsiz hale gelebilir. Bu nedenle hakikat s6zciigu hak sézcugine gére
biraz daha temkinli séylenir. Alti doldurulmaya calisilir. Hakikati dogrulukla es anlamli gibi degerlendiren
Harun Tepe, bununla ilgili sbéyle yazar: “Dogruluk sorunu, Oncelikle, insanin dogruluga ulasip
ulasamayacagi ya da ne derece ulasabilecegi sorusuyla ilgilidir. Bu haliyle sorun, bilgi felsefesinin ana
sorunlarindan birisidir. Antik felsefeden bu yana sirip gelen, nesnelerin olduklari gibi bilinip
bilinemeyecekleri ya da insanin bilme yetisinin nesnelerin dogasini bilmeye ne kadar elverisli oldugu,
dogrulugun olanakli olup olmadigi, olanakliysa bunun saltik dogrular olarak gérilip gérilemeyecedi,
dogrulugun (bazi seylere -6rnegin insana, kisiye-) géreceli olup olmadigi sorulari, baska bir deyigle bilgi
felsefesinde bilinemezcilik, stiphecilik, gérecelilik tartismalari temelde hep bu konuya iligkindir’ (2016:
22).
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ile olan bagini inceleyen calismalara bakildiginda ikinci yorumun daha populer oldugu
gérulmektedir. Kaplanoglu'nun filmleri, cogunlukla, bir tir “beklenen sinemanin”
sinyalleri olarak degerlendirilip cogkuyla karsilanmaktadir. Enver Gulsen’in su sézleri,

bu coskuyu yansitmasinin yaninda coskunun nedenlerini de aciklar:

Semih Kaplanoglu’nun Yusuf Uglemesini sinemanin maneviyata acilan
kapilarina yoénelik ilgisi yuzinden oOzellikle 6nemsiyoruz. Tarkovsky,
Bresson, Kieslowski, Paradjanov gibi ydonetmenler 6zellikle Hiristiyanhk ve
Dogu bilgelikleri baglaminda maneviyata acilan filmler yaptilar elbette.
Ancak bizim Glkemizde ve genel olarak Musliman cografyada maneviyata
acilan filmlerin blylk c¢ogunlugunun epistemolojik ve retorik dizeyde
kaldigini kabul etmeliyiz. Semih Kaplanoglu’nun Yumurta'dan itibaren Yusuf
Uclemesi ile yaptigi sey, bu yiizden bizim icin bir milat degeri tasir. Ancak,
Yusuf Uglemesinin bize gésterdigi sadece Tarkovsky, Bresson vs. gibi
yénetmenlerin yaptiginin bir tekrarini ima etmesi degildir. Hala canli olan bir
vahiy ve hikmet geleneginin tam ortasinda duran islam kiiltiirii ve sanatinin
icinde yasayan ve bu buyuk yoénetmenlerin yaptiklari ile boy dlgtsebilen,
hatta onlarin yaptiklarindan daha degerli, bilgi ve deneyim acgisindan daha
derinlere ulasabilen filmler yapabilme potansiyeli agisindan verdigi emaredir
Yusuf Uclemesini bu kadar degerli kilan... (Gilsen, 2015: 39).

Anlati iskeleti bir blyime 6ykisu gibi tasarlanmis olan ve Yumurta (2007), Sdit (2008)
ve Baldan (2010) olusan Yusuf Uclemesi; durgun siirsel planlariyla, yogun metaforik
gbndermeleriyle ve sinematografisindeki ince iscilikle gercekten de degerlidir. Ama bu
clemenin, islam kiltirindeki derin potansiyeli ortaya cikararak manevi sinema
baglaminda Tarkovski ve Bresson’u da asacak bir hareketin baslangici olarak kabul
edilmesi, tartismaya aciktir. Mistik yoniyle islam tasavvufunu da kapsayan ve kokleri
cok daha eskiye uzanan kadim Dogu kdltdrlerinin ilham verdigi Yasujird Ozu, Sergei
Parajanov, Apichatpong Weerasethakul, Abbas Kiyaristemi veya Dervig Zaim gibi eski
ve yeni 6nemli bagka sinemacilar da varken, Urtnlerini yeni yeni vermeye baglamig®
bir sanatgi icin bunlari sdylemek, erken bir iddia gibi durmaktadir. Nitekim y6netmenin
Yusuf Uglemesi’nden sonra yaptigi ilk uzun metraj filmi Bugday (2017); Tarkovski'yi
asan bir sinema yerine ona ait imgelerin ve temalarin neredeyse pastise varan bir

tekrari gibi durmaktadir. Bilim-kurgu izlekleriyle mistik konularin i¢ ice gegiriimesi,

15 Semih Kaplanoglu; 1990°’larda Sehnaz Tango isimli dizi filmi, 2000’lerin basinda da ilk uzun metraj
filmleri olan Herkes Kendi Evinde (2001) ve Melegin DislisiinG (2004) yénetmis olsa da dogrudan
tasavvufi kdkleri olan Yusuf Uglemesi, 2007°den sonra gelmistir.
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yolculuga c¢ikilan gizemli bir bdlge, bu yolculuktaki davraniglariyla meraklari cezbeden
ruhani bir éncu, bu éncinin 6zel zihinsel yetileri olan engelli kizi ya da cenin
pozisyonundaki su kenari uyuklamalariyla ortaya ¢ikan dus-gercek bulanikhgi gibi
anlati ve sahne detaylari dogrudan Stalker'| akla getirmektedir. Bugday’daki éncunin
Kur’an’daki Hizir kissasindan da izler tagimasi, Stalkerdaki “bdlge”ye denk gelen “6lu
topraklar’daki yolculugun bir tiir seyr-u sillk'® formunda olmasi ve surekli alti ¢izilen
vahdet-i viicad géndermeleri; Kaplanoglu’nun sanatsal Gretimindeki temel kaynaklari,
bu fiimde de Ozetler. Bu, en genel haliyle, dini ve tasavvufi metinlerden alinan
kavramlarin ve anlatilarin Tarkovski Uslubu ile harmanlandigi bir sinemadir.

Bu yénulyle Bugday, secilen dini perspektiften dolayi Tarkovski’nin bazi yonlerini
yanlis yorumlayan hakikat sinemasi takipgilerinin distigu benzer bir yanilgiyr da
tekrarlar. ClUnklU Tarkovski, sanilanin aksine, bildigimiz anlamda bir dindar veya
Gulsen’in soyledigi sekliyle “bir cagdas dervis” (2015: 95) degildir. Y6énetmen,
dinyanin giderek sekulerlesmesine hayiflansa da acik¢a Hristiyan bir ¢6zim
Onermemigstir (Martin, 2013: 174). Akla kargi duygulari savundugu ve hem metinlerinde
hem de imgelerinde aklin Gstinlagune sirt gcevirdigi bilinen bir gercektir. Ama bu sirt
ceviris, semavi bir teolojiden ziyade dogaya ve dunyaya dénik bir bilgeligin izlerini
tasir. Vecd halindeki karakterlerinin gbége veya sonsuzluga degil, topraga ve suya
yOnelmesi bunun agik bir géstergesidir."”” Bu nedenle o, Hristiyanliga veya baska bir
semavi dine degil, panteizme daha yakin durmaktadir. Zaten kendisi de bunu acgik¢a
ifade eder ve panteistik yorumlari dogrular.® Oyleyse, yénetmenin Nostalghia (1983)

filminde gorilen ve Bugday'da Vahdet-i Vicid géndermesi olarak yenilenen 1+1=1

16 “Sdzllikte ‘yola girmek, yolda ylirimek; (bir sey) baska bir seyin icine niifuz etmek, katiimak, intikal
etmek’ anlamlarina gelen suldk kelimesi tasavvufta ‘insani Hakk’a ulastiran tavir, amel, ibadet, fiil,
hareket ve davranis tarzlari’ manasinda kullanilmistir. ... Sul(k, tarikatlar sonrasi dénemde genellikle
ayni anlama gelen seyr kelimesiyle birlikte (seyrisilik) kullaniimigtir” (Uludag, 2010: 127).

17 “[Sltandart ideolojik gelenegimizde Tin’e yaklasim bir ylkselme olarak, bizi dinyaya baglayan
yergekimi gucunin omuzlanmizdaki agirligindan kurtulmak olarak, maddi stredurumdan baglari
kesmek ve ‘serbestce dalgalanmak’ olarak algilanmistir. Buna karsilik Tarkovski’nin evreninde tinsel
boyuta sadece topragin nemli agirhgiyla (veya durgun suyla) dogrudan yogun fiziksel temas yoluyla
geceriz. Nihai Tarkovskici tinsel deneyim, 6zne yari yariya durgun suya batmis sekilde dinyanin
yuzeyinde uzanmigken gerceklesir; Tarkovski’nin kahramanlari dizlerinin Ustinde, baglari yukariya,
g6ge donik dua etmezler; aksine nemli topragin sessiz kalp atiglarina yogunlasip kulak verirler...”
(Zizek, 2014: 105).

18 “Kendimi panteizme ¢ok yakin hissediyorum” (Tarkovski’den aktaran Martin, 2013: 45).
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seklindeki simgelestirme de aslinda, insan ve doga ikiligini reddeden bir tir panteist
veya animalist cagriya daha yakin durmaktadir.’® Béyle bir yaklasim, Slavoj Zizek'in

yénetmene dair yaptigi “materyalist teoloji” yorumuyla da értisir:

Tarkovski'nin evreninde, 6zne, etrafinda hissedilebilen maddi gergeklikle
iliskisi koptugunda degil tam tersine aklini bir kenara birakip maddi
gerceklikle yogun bir iligkiye girdiginde rlyalar alemine girer. Bir rlyanin
esiginde Tarkovskici kahramanin tipik durusu, b0itin duyularinin
odaklandigi yogun bir dikkatle bir seyleri beklemektir; sonra birden, sanki
sihirli bir degisimle, maddi gerceklikle en yogun temasi bir dussel aleme
doénusur. Dolayisiyla, Tarkovski’'nin sinema tarihinde belki de essiz bir
cabayl temsil ettigi, materyalist bir teoloji tavrini, guciunu akh terk
etmesinden ve maddi gerceklige teslim olmasindan alan bir derin tinsel
durus gelistirdigi iddia edilebilir (Zizek, 2014: 106).
Ama bu materyalist teoloji onu, Glkesinin sosyalist ideolojisine de yaklastirmaz. Aksine,
rasyonalizme ve pozitivist diglinceye kargi takindigi elestirel tutum ve sosyalist
ideallere ilgisizligi, Sovyet yetkililerin pek de tasvip edebilecegi tirden degildir. Zaten
bu yuzden, neredeyse her filminde yoéneticilerle sorun yasar, bazi filmleri bir sire
yasaklanir ve son iki filmini kisitli imkanlarla, Glkesinden uzakta ¢ekmek zorunda kalir.
Oysa o dénemde kariyerinin zirvesindedir ve sanatindan veya distncelerinden biraz
taviz vererek, devletin ona sagladigi imkénlari sonuna kadar kullanmaya devam
edebilir. Ancak o, bu kolayci tutum yerine, rejimi rahatsiz ederek hapiste yatmayi bile
g6ze alan yakin arkadasi Sergei Parajanov gibi, dogru bildigi yoldan ylirimeyi tercih
eder. Cunku ona gére “dehanin en belirgin isareti, bir sanat¢inin gorigleri ve ilkelerini,
esinleri ve i¢csel gercegi Uzerindeki denetimini hicbir zaman kaybetmeyecek kadar
tutarl bir sekilde izlemesidir’ (Tarkovski, 2008: 62). ilkelerine karsi bu tutarl tutumu;
onu, sinik bir mistik degil, aksine, sistemi rahatsiz edecek kadar aktif bir muhalif haline
getirir. O nedenle Tarkovski sinemasi, ybnetici erkle ters disme pahasina da olsa
inandigi dogrulari savunmaktan vazge¢cmedigi igin, alistigimiz anlamda olmasa da

kendi dénemsel baglami icerisinde politik bir sinemadir aslinda.

19 Her ikisi de bir tir birlik ve 6zdeslik dlstincesi Uzerine kurulu oldugu i¢in aralarinda benzerlikler olsa
da panteizm ile vahdet-i viicid ayni sey degildir. Hasan Tanriverdi’'ye gére “vahdet-i viicidda agkin bir
zatin varligi kabul edildiginden, bu doktrinin panteist bir 6greti oldugu séylenilemez. Panteizmde Tanri,
tabiatla aynilastiriimis ve 6zdes kabul edilmigken vahdet-i viicGdda Tanri'nin isim ve sifatlarinin tecellisi
olarak kabul edilmigtir’ (2012: 87-88).
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Onca tematik ve bicimsel referansa ragmen Bugday, Tarkovski sinemasindan bu
yonlyle ayrilir. Cunki Bugday, olasi politik ¢cikarimlara kargi ¢ekimserligin en net
hissedildigi Kaplanoglu filmidir. Yénetmenin, Yusuf Uclemesi de dahil énceki filmleri,
daha bireysel meseleler etrafinda gelistigi icin tarihsel tutarlilikla ya da toplumsal
olaylarla ilgili herhangi bir beklenti olusturmamigtir. Bugday ise, ilk bakista; gida krizi,
kiresel 1sinma, sinifli toplum, gelir esitsizligi ve gbé¢ gibi glincel sorunlarla ve politik
konularla temas halinde olan bir Oykuyle karsi karsiya oldugumuz izlenimi
uyandirmaktadir. Filmin girisinde kurulan distopik dinya, tasidigi gerceklik payiyla,
neo-liberal kapitalizme ve onun uygulayicisi olan siyasi erklere dair politik elestiriler
ybneltmek igin uygun bir zemin sunar. Ancak ydnetmen, bu tur dinyevi ve gegici
konularla ugrasmak yerine, insanin dinya Gzerindeki varlik nedenini sorgulamaya
acan ve filmin sonunda “Bugday mi nefes mi?”?° meseli ile bunun cevabini vermeye
calisan bagka bir 6ykiye yodnelir. Tohum ve gida krizi gibi gtncel olaylar, bu kutsal
meselin gélgesinde kalmis ve hatta bunun igin kullaniimistir.?!

Yuce ve varolugsal bir hakikat arayigi igerisindeyken bu tir metaforik
aracgsallastirmalarin hos gérulecegi dusunulmus olabilir. Ama bu tip yaklasimlarin,
somut sorunlarin ve mevcut sorumlularin gérmezden gelinerek her seyin ruhani bir
zeminde ¢ozulmeye calisildigi bir tir hedef saptirmaya veya mistifikasyona yol actigi
ve bu nedenle de, bilerek veya bilmeyerek, gercekligi carpitan ideolojinin degirmenine
su tasidigi da g6z 6ninde bulundurulmalidir. Bu nokta, sinemayl da asan ve
gunumuzde artik iyice kroniklesmeye baglayan baska bir digtinsel sorunun; ¢6zimu

acik ve somut olan guncel meseleleri bile varolugsal veya felsefi bir zemine tasiyarak

20 Filmde birka¢ kez duyulan ve Oykinin dayandigi temel duslnceyi —hakikat ve kurtulug
maneviyattadir— mistisize eden bu soru, Anadolu tasavvuf kiltirindeki bir hikdyeden alinmistir.
Menkibeye goére (aktaran Demirci, 2013: 22), fakir bir Anadolu kéyliisii olan Yunus (Yunus Emre); kithk
zamani ¢aresiz kalinca Haci Bektas’in dergahina gider ve ondan bugday ister. Dergahtaki birka¢ glnlik
misafirlikten sonra Haci Bektas, Yunus’a “Bugday mi, himmet mi?” diye sorar. Birka¢ kez tekrarlanan
bu soruya Yunus her seferinde “Bugday,” diyerek cevap verir ve karsiliginda talep ettigi bugday alarak
dergéhtan ayrilir. Ancak yolda bu cevabindan pismanlik duyarak geri déner ve bugday yerine himmet —
nefes, dua— talep eder.

21 En basit antropolojik ve tarihsel gergeklerin bile bir kenara birakilmis olmasi boyle bir aragsallastirmayi
dogrular. Ornegin tarim devriminden énceki 6nemsizligi tamamen ihmal edilen bugday, insan tirinin
yer yuzindeki varliginin ayrilmaz bir yoldasiymis gibi sunulmustur.
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gercek baglamindan koparma —ve bdylece pratik ¢éziimlerden uzaklasma— sorununun

ipuclarini barindirdigi icin ayrica énemlidir.
Felsefe Yapmanin Dayanilmaz Hafifligi ya da Gercegi Orten Hakikat

Anton Cehov’'un Altinci Kogus’'unda (1966), yasama dair tim sorunlari ontolojik bir
zeminde ele almaya calismanin naifligi ve belki de nafileligi Uzerine disundlren
anlamli bir sahne vardir. Bir akil hastanesinin bashekimi olan Andrey Yefimic, nevi
sahsina minhasir ve bilge tavirlariyla dikkatini ceken ivan Dmitric Gromov adindaki
hastasiyla iletisim kurmaya ve onun sikintilarini ¢ézmeye calismaktadir. Okumayi
seven doktorun, hastasinin sikintilarini Diyojen’in felsefisi ile hafifletmeye calismasi ve
“[H]uzur, dirlik insanin disinda degil, icindedir,” (1966: 52) gibi beylik cimleler kurmasi,
pis ve soguk bir hastane odasinda hayata tutunmaya calisan Gromov’u sinirlendirir.
Bilgeligini kitaplardan ziyade zorlu deneyimlere ve yasam pratiklerine bor¢lu olan
Gromov, doktor tarafindan cekilen empati yoksunu bu vaazi, Diyojen’in yasadigi
cografya ile Rusya’daki iklim kosullarinin basit ama mantikli bir karsilagtirmasiyla®? ve

yasamin o yalin ger¢egini disa vuran su icten ifadeyle yanitlar:

Hayatin 6zu... ici, disi... Kusura bakmayin, ben de bunlar anlamiyorum.
Bildigim tek sey... evet, tek sey Tanrinin beni sicak kanla, sinirlerle
yarattigi!... Bildigim bu. Her canli doku distan gelen cesitli tahrike kargi bir
tepki gosterir. Ben de bu tepkiyi gdsteriyorum. Bir yerim agridigi zaman
bagirir, aglarim. Alcakliga hiddetle, ahléksizhiga nefretle karsilik veririm.
Ancak bunlari duydugum zaman yasadigimi bilirim. Bir organizma ne kadar
ilkelse duygulanma ve distan etkilenme gucli o derece zayiftir.
Organizmanin gelismesiyle, etkilenme ve gereken hallerde tepki gésterme
guct o Odlgude artar. Bilmiyor muydunuz bunu? Bir de doktor diye
geciniyorsunuz!.. (1966: 53-54).

Eduardo Galeano’ya gére Cehov, “susarak konusan”, yani hicbir sey séylemiyormus
gibi yaparken aslinda ¢ok sey sdyleyen bir yazardir (2013: 39). Bu baglamda, yukarida
bahsi gegen sahnenin ve muteakip diyaloglarin icerdigi elestiriyi, cok sey sdyliyormus

gibi yapip da aslinda hicbir sey sdylemeyen gunumuiz sanat, edebiyat ve akademi

22 “Diyojen’in ne ¢alisma odasina, ne sicak eve ihtiyaci vardi. O sicakta bunlara lGzum yoktu tabif!
Ficisinda yan gelip portakallari zeytinleri gdvdesine indiriyordu. Herif Rusyada yasamis olsa Aralikta
degil, Mayista bile sicak oda arardi; iflahini keserdi soguk!” (1966: 52).
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alanindaki calismalara da uyarlayabiliriz. Kitabi bilgiyi temsil eden Yefimi¢’in kargisina
pratik yasamin temsili gibi duran Gromov’u?® koydugu icin alegorik bir yén de
barindiran bu tartisma, havali kavramlastirmalarin, felsefi demagojinin ya da sinema
Ozelinde dusiunursek, Oykilemede ve gdrsellestirmede basvurulan gereksiz
stilizasyonun,?* gercek olgular Uzerinde yarattiklari sis tabakasi ile onlarin
icsellestiriimesini  ya da anlasilmasini  nasil engelleyebilecegi Uzerine de
dusundirmektedir.

“Dinyanin kavramlardan 6rlalmesi dinyanin dehgsetli oradaligi Gzerine ¢ekilmis
ince bir astardir,” der, Crispin Sartwell (1999: 55). Bunu sanata ve metin disi giincel
yasama genigleterek diyebiliriz ki; sadece kavramlar Gzerinde degil, olgular ve imgeler
Uzerinde de fazlaca oynamak, salt akademik ve sanatsal kaygilar tasisa bile,
g6rildigu kadar masum olmayabilir. Ne oldugu tam olarak kestirilemeyen ve ifade
etmek istedigi seyle tezathk olustururcasina belirsizliklerle yikli olan hakikat kavrami
ve onun sinemay! da kapsayan anlatisal ve edebi uygulamalardaki uzantisi olan
hakikat arayisi mefhumu, bunlardan biridir. Yine Sartwell; “[H]akikat hakkinda
sOylenecek bir sey varsa, o da hakikatin esrarli, hantal ve tuhaf oldugudur. Hakikat
carpar, hakikat Oldirir ancak hakikat nadiren is gorir,” diye yazar (1999: 54).
Gercekten de, kavram ve uzantilari, yanlhis ya da art niyetli bir kullanimla; yasamin

gercegine ve somut toplumsal sorunlara sirt cevirmek ve hatta bunlar kiigimsemek

23 flginctir ki, Gromov ve Yefimi¢’in bu pozisyonlari, karni ac¢ bir seklinde dergahin kapisina gelen
Yunus’la ona “bugday mi, himmet mi?” sorusunu yonelten Haci Bektas arasindaki iligkiyi de ¢cagristirir.
Cehov’un cikarimindan yola ¢ikarsak, soruya israrla bugday cevabini verip arkasindan pisman olan
Yunus’un ilk talebinin aslinda daha insani oldugunu sOyleyebiliriz. Ahmet Turan Oflazoglu’nun
menkibeye getirdigi su farkli yorum da bu ¢ikarimi desteklemektedir: “Yunus ‘Bana bugday gerek’
demisse, bu, insanin énce karninin doymasi, yani yasamasi gerektiginin vurgulanmasidir, bu diinyanin
hakkini vermenin kaginilmaz oldugudur; ¢lnki himmetle ulasilan bltin ylce degerlerin tasiyicisi
biyolojik varligimizdir’ (1995: 545).

24 Gtilizasyon ile gerceklige yabancilasma arasindaki iligki, en basit ve yalin haliyle, son dénem Trkiye
Sinemasi’ndaki mekan tercihlerinde gézlenebilir. Ulke niifusunun biyik bir kismi, toplu konutlarin ve
ylksek bloklarin tekdiizeliginde yasamak zorundayken filmler genellikle, dokusunu, ruhunu ve tarihsel
kimligini kismen koruyabilmis Anadolu kasabalarinda, Balat veya Kuzguncuk benzeri tarihsel semtlerde,
Beykoz Kundura Fabrikasi gibi eski yapilarda ya da bunlara benzer mekanlarda ¢ekilmektedir. Bir tir
mekansal self-oryantalizm olarak degerlendirebilecegimiz bu yaklasimin en ¢ok da kendi 6ziine
déndiigi séylenen 6zcii bir sinema tarafindan benimsenmesi ise ayrica ironiktir. Ornegin yine tasavvufi
meseleler etrafinda kurulmus olan Dilsizde (Murat Pay, 2019), mekénsal tercihlerdeki zamanin
ruhundan kopus net bir sekilde gérilir. Filmde, Safranbolu ve istanbul’daki bazi tarihi ve turistik
mekanlar insanlarin giindelik yasamini strdirdukleri kalici konutlarmig gibi sunulmustur. Dilsiz istisnai
bir érnek degildir. Sanat sinemasi igerisindeki ¢ogu filmde benzer bir mekan kurgusu gérulebilir.
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icin bir ara¢ haline gelebilmektedir.?®> Lacan’ci hiyerarsi icinde disindiugimuzde de,
buyurgan sdylemlerle Uretilen ve bu nedenle de simgeselin gdbeginde yer alan hakikat;
gerceklik statlisi agisindan, imgeselin bile kapsayamadigi “Gergek”in cok gerisindedir.
“Lacan’ct  Gergek, simgesel duzenin tamamlanmamighginin  belirtisidir.
Anlamlandirmanin kirildig1 noktada toplumsal yapinin igindeki bir bosluga isaret eder,”
(McGowan, 2012: 21). Hakikat benzeri kavramlar ise muglak anlam sinirlarindan
dolayl bu boslugu da kapsiyorlarmis gibi gérinseler de, belirli kaltrel kimlikler
tarafindan yogun bir ideolojik belirlenimle donatildiklari i¢in bundan ¢ok uzaktirlar. “Ya
ideoloji, sonlu evrenin kapalliginin disinda, gecis yapilabilecek ‘hakiki bir gerceklik’
vardir inancinin ta kendisinde yatiyorsa?” diyen Zizek de (2009: 19) aslinda, hakikat
sOyleminin arkasindaki ideolojik motivasyonlara dair siphesini ortaya koymaktadir.
Cunku bilingdisinin ve beyindeki biyokimyasal sureclerin kesfiyle iyice anlamsizlasan
—veya en azindan anlamsizlasmasi gereken— Platonik felsefenin ve eski dualisttik
yaklagimlarin cesaretlendirdigi “baska yerdeki hakikat” séylemleri, buradanin ve
simdinin somutlugundaki olgularin anlagiimasini da engellemektedir. Ornegin yanls
tarim politikalari veya iklim krizi gibi somut nedenler varken “Bugday mi nefes mi?” gibi
anlam yukli sorular sormak, ¢6zim Uretememenin 6tesinde, olasi gercek ¢cozimlerin
de 6nunu tikayabilmektedir. Cunku zihinde kurgulanan ve simgesel icerisinde Uretilen
hakikatler ile yasamin somut gercekligi uyusmamaktadir. Yasadigimiz diinya ve onun

icerisindeki insan davraniglari; buyudk oranda, organizmayi ayakta tutmaya donuk

25 Varolusun amaci, yasamin baslangici ve sonu, maddenin kaynagi gibi daha kékli meseleler varken
toplumsalin gindeligiyle ugrasmak sanatci ya da disundr igin basitlestirici bir distinsel edim olarak
gorulebilir. “Kaynaga geri dénls temel gérevdir, insanin isi budur” diyen Albert Caraco séyle devam
eder: “Bu yuzden, dislnlr adina layik ender kimseler, bir metafizik olusturmak amaciyla ontoloji ve
etimolojiyle ilgilenirlerken, modadan kopmamayi dert edinmis kit zekalilar, asag: bir ayrinti olan
toplumsali seyrede seyrede yok olup gidiyorlar. Clinkl toplum bir hictir, bir bicimdir, icerigi yitik kitleden
ibarettir, spermatik uyurgezerlerin dalasidir toplum, son derece asagilik bir seydir, filozofu hig
ilgilendirmez” (2007: 27). Tum varolusu antropomorfik ya da kdltlrel kaliplara sigdirmaya ¢alismanin
arkasindaki hiimanist ego disinildigiinde Caraco’nun bu 6fkesine hak verilebilir. insana ve onun
olusturdugu yapilara gereginden fazla énem atfetmek, onu evrendeki diger varliklardan bagimsiz bir
odakmig gibi dislinmek himanist diiglince sistemlerinin genel ve alisildik bir sighigidir. Bu siglik, ayni
zamanda, insanin ait oldugu gercege, yasamini devam ettirmeye c¢alisan bir organizma oldugu
gercegine yliz ¢cevirmesini ve onu klglk gérmesini de kolaylastirir. O nedenle yukaridaki hakikat séylemi
elestirileri ile Caraco’nun sézleri aslinda gelismez. Aksine, kiltirel kurumlarin icat ettigi hakikatler yerine
“kaynaga donis” énerilmistir. “Bildigim tek sey... evet, tek sey Tanrinin beni sicak kanla, sinirlerle
yarattigi!” diyen Gromov da zaten bdyle bir kaynaga doénisu énermektedir. Ama biyolojik anlamdaki
hayatta kalma eregine dayanan bu kaynaktan adim adim ilerleyip glinimuze geldigimizde karsimiza
cikacak sey yine toplumsal dliizen ve ekonomik sistem olacaktir.
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yasam mucadeleleriyle, ¢cikar iligkileriyle, ekonomik modellerle, sinifli toplum yapisiyla,
iktidar catismalariyla, maliyeti diusirmeye donuk Uretim stratejileriyle, tiketime dayal
pazar taktikleriyle ve politik kararlarla sekillenirken bunlar yokmus gibi davranip her
seyi bireye ve onun i¢sel ya da ruhani dinyasina indirgemek veya tim sucgu onun
hamligina, hakikatten uzaklasmasina veya maneviyatsizligina yuklemek, sistemsel
boyuttaki asil sorunlarin gérilmesini engelleyebilmektedir.

Béyle bir degerlendirmeye, toplumun da bireylerden olustugu ve bireye dénlk her
analizin eninde sonunda sosyolojik ve politik ¢cikarimlarin da éndnu acacagi yéninde
bir elestiri getirilebilir. Ozellikle de sinema icin bu elestiri son derece makuldiir. Clnk
sinirl uzay-zamani geregi filmler, toplumun farkli katmanlarini ilgilendiren konulari
veya savas ve dogal afet benzeri kitlesel olaylari islerken ister istemez temsili mikro
dinyalar ingsa etmek, toplumsal gruplari bireylerle temsil etmek veya alegorilere,
metaforlara ve metonimilere bagvurmak zorundadir. Zaten Turkiye Sinemasi igerisinde
de bunun basarili uygulamalari gériilebilir. Ornegin 1960’lar ve ‘70’lerdeki bazi tasra
filmleri, Ulkeyi bir kdye ya da birka¢ temsili karaktere dénustirerek genele dair olani
tikeller Gzerinden tartismaya acmistir. 2000 sonrasinda ise Cogunluk (Seren Ylce,
2010), Tepenin Ardi (Emin Alper, 2012), Zerre (Erdem Tepegdz, 2012), Sarmasik
(Tolga Karagelik, 2015), Abluka (Emin Alper, 2015) ve Kaygi (Ceylan Ozgiin Ozcelik,
2017) gibi yapimlar; az sayidaki karakterle ve mitevazi sayilabilecek prodiksiyonlarla,
tilke giindemine ve toplumsala dair énemli seyler sdylemistir. Ustelik bu, 1980’lerde ve
‘90’larda oldugu gibi dogrudan ve didaktik siyasal savlarla degil de, siradan
yasamlardan alinmig basit gozlemlerle ve gercekligi zedelemeyen etkili temsil
stratejileriyle®® basariimistir. O nedenle, yukarida glindeme getiriimeye c¢alisilan sorun
tekil 6znelerin fazlaca éne cikarildigi bir sinemayla ilgili degildir. Sorun, bireylerin
somut olgulardan, giincel gerceklerden ve toplumsal katmanlardan tamamen kopuk bir
sekilde ele alinmasiyla ilgilidir. Luk&cs’in digsavurumculuk benzeri modernist egilimleri
elestirirken kullandigi ifadeyi 6ding alirsak bu durumu “realiteden uzak dasmus

soyutlama” (Lukacs, 2006: 74) olarak adlandirabiliriz. O halde, burada

26 Farkll toplumsal ve kultirel siniflar; bireyler Gizerinden temsil edilmeye calisildiginda inandiriciliktan
uzak, karikatlrize streotipler ortaya cikabilmektedir. Oysa yukarida anilan filmlerde, karakterler
Uzerinden belirli toplumsal gruplara génderme yapilsa da, bu, kaba tiplemeler yoluyla degil; karakterin
bireysel niteliklerini de koruyarak yapilmaya calisiimistir.

399



Kultiir ve lletigim, 2020, 23(2): 376-412 Mehmet Kopru

sorunsallastirdigimiz seyi de, kendi kabuguna c¢ekilerek, “hem karakterlerini hem de
Oykusunu gercek olgulardan ve asil sorunlardan soyutlayan bir sanat sinemas”
ifadesiyle 6zetleyebiliriz.

S6z konusu soyutlama cok farkh sekillerde gerceklesebilir. Tarkovski tarzi bir
hakikat arayisi, bunun yollarindan sadece biridir. Digeri ise, karakterlerin herhangi bir
toplumsal sinifla iliskilendiriimeden tamamen kendi bireysel dinyalari icerisinde ele
alinmasi ve tim meselenin, 6znelerin yakin cevresindeki iligkilere indirgenmesidir.
Ornegin Zeki Demirkubuz ile dzdeslesen ve son dénem sanat sinemasinda ¢cokca
karsilk bulan “insanin kendisi bu kadar karanlikken sen neyin micadelesini
vereceksin!” cimlesiyle 6zetlenebilecek bir pesimizm de, asil sorunlari ve sorumlulari
gOstermek yerine sadece hedef saptirmaktadir. Yagsamin kiyisinda kalmig karakterleri
ele almasina ragmen bu kiyida olma halinin herhangi bir sinifsal ve ekonomik analizini
yapmayan; bunun yerine, Dostoyevskici bir karamsarlikla yasanan kétullkleri sadece
insanin karanlik tarafina indirgeyen farkl bir apolitiklik s6z konusudur. Bu karamsarlik,
bazi yénleriyle, Zizek’in oldukga ideolojik buldugu sinizmin arabesk bir versiyonu
gibidir. Ona gdre sorunlu sinizm, egemen ideolojinin kendini &nemliymis gibi gdsteren
agirbash tavirlarini alaycilik Gzerinden sekteye ugratan kinik davranistan®” soyle

ayrilmaktadir:

ideolojik evrenselligin ardindaki tikel cikari, ideolojik maske ile gerceklik
arasindaki mesafeyi tanir, hesaba katar, ama yine de maskeyi korumak igin
nedenler bulur. Bu sinizm dolaysiz bir ahlaksizlik konumu degildir, daha ¢ok
ahlaksizhgin hizmetine kosulmus bir ahlaktir — sinik hizmetin modeli,
dogrulugu, duristliga en Gst namussuzluk bicimi olarak, ahlaki en Ust

27 Eganlamli olarak bilinen sinizmi ve kinizmi iki farkli tavra gére ayiran asil isim Sloterdijk’tir. Bora,
Sloterdijk’in ayrimini séyle agiklar: “Sinizmin iki tarzi arasindaki ayrim, ¢ok 6énem verilen bir nokta
Sloterdijk’te. Bir tarafta, deklase veya pleblesmis entelijansiyanin sinizmi vardir. Ozgiirlestirici, hiicumcu
bir sinizmdir bu. Maske indiren, ‘kral ¢iplak’ diyen satirik gelenege dayanir. ‘Gergegin’ ve hakim giicun
karsisinda neseli bir kayitsizlikla isine bakar. Araglara iliskin bir sinizm degildir bu; araglarin amaca
nisbetle uygunsuzluguna, yetersizligine takmaz; amagclara iliskin bir sinizmdir, uzak/nihai amacin
uzaklhigindan 6tirt morali bozulmaz, bu anlamda ‘amagsizca’, énindeki somut ihtiyaglara ve onlarin
icaplarina bakar. Sloterdijk’in davasi, bu gelenegin canlandiriimasi, yitiriimis kistahligin yeniden kesfidir
zaten! Diger tarafta ise, onun ‘Efendinin sinizmi’ olarak tanimladigi tutum vardir. ‘Asir’’ nesnelci bir
tutumdur bu. Elestirel akla sahiptir - ama neticede itaatkdr olmak kaydiyla. (Bu, hakim giculn,
elestiriyi/muhalefeti neticede itaatkar olmasi kaydiyla hosgéren tutumundaki sinizmle 6rtiisir.) Sizoid bir
haldir sinizmin bu tarzi. Steril bir kaba déntismds ‘kimligini’ korumak igin kasilir ve ahlékgiliga savrulur.
Dekadanliga yatkin bir karamsarlik Uretir. Sloterdijk, bu iki tarzi ayristirmak igin terimsel bir ayrima da
gider: ilkini, Diyojenik ve satirik gelenekteki otantik adiyla kinizm olarak, ikincisini ise sinizm olarak
adlandinr” (Bora, 2011: 24-25).
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utanmazlik bicimi olarak, dogruyu da en etkili yalan bicimi olarak
kavramaktadir. Dolayisiyla bu sinizm, resmi ideolojinin “olumsuzlanmasini
olumsuzlamanin” sapkin bir tardddr: Yasadigi zenginlesme karsisinda,
hirsizlik karsisinda sinigin tepkisi yasal zenginlesmenin cok daha etkili
oldugunu ve Ustelik yasalarca koruma altina alinmis oldugunu séylemekten
ibarettir (Zizek, 2011: 45).
Sistem temelli yanhs seyler oldugunu ve bunlarin diizelebilecegini séyleyen eskinin
politik sinemasinin karsisina, yanlis seylerin oldugunu kabul eden ama bunlarin
insanin dogasindan kaynaklandigini ve dizeltilemeyecegini iddia ederek ¢ikan yeni
varoluscu sinema, ideolojiyi “olumsuzlamanin olumsuzlanmasina” iyi bir 6rnektir. Ama
eylemsizligin ve tepkisizligin bu sinik kilifi, c6zim sunmasa da sorunun farkinda oldugu
ve 6nemsedigi icin yasadigimiz diinyanin zaten fani ve aldatmacadan ibaret oldugu ve
mucadelenin bagka bir hakikat icin verilmesi gerektigi yonindeki mistifikasyona goére
daha az zararhdir. Cunkl ilkinde (sinizm), planl, stratejik ve kitlesel bir hedef
saptirmadan ziyade kendi kabuguna cekilmek icin kisisel bahanelerin Uretilmesi s6z
konusu iken, ikincisi kulturel kurumlardan ve yaygin yerlesik inanc¢lardan da beslendigi
icin bilincli alet edilmelere ve kitlesel aldatmacaya daha agiktir. O nedenle, sahte bir
hakikat sdylemi ile diinyevi meseleleri (hukuksuzluk, esitsizlik, gelir adaletsizligi, doga
katliami vb.) dnemsizlestirmek, Zizek’in “ahlaksizigin hizmetine kosulmus bir ahlak”
olarak tanimladig: sinik tutumdan daha tehlikeli ve etik anlamda daha sorunludur.
Cunku burada, ahlaksizligin hizmetindeki ahlaktan ziyade, ideolojik ¢carpitmalari érten,
Onemsizlestiren ve bazen de makullestiren garip bir mistifikasyon s6z konusudur.
Bugday'da, Musa Peygamber’in Hizir ile yaptigi yolculuklardan ilhamla
dizenlenen bazi sahneler tam da bdyle bir makullestirmenin izlerini tagir. Filmin mistik
karakteri Cemil (Ermin Bravo), sorgulamaya ¢ok acik birtakim garip eylemlerde bulunur
ve bunlarin sorgulanmamasini talep eder. Hatta birlikte ¢ikilan yolculuga devam edilip
edilememesi dogrudan bu sorgulamama ilkesine baglanir. Ona yoldaslik eden siradan
fani Erol (Jean-Marc Barr), baglarda bazi seyleri garipsese de, devamindaki olaylar
Cemil’i hep hakl ¢ikarir. Boylece Erol ile birlikte seyirci de bu garip hareketlerin bir
hikmeti olduguna kanaat getirir. S6z konusu sahneler, Hz. ibrahim’in kurban
kissasinda da karsimiza c¢ikan, gercek imanin gerekirse tim diger degerlerin ve
dogrularin 6énine gecebilmesi gerektigini 6gutleyen kadim anlatilara referans

yapmaktadir aslinda. Ama ginumuz baglami i¢erisinde degerlendirildiginde ideolojik
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yorumlara da olduk¢a aciktir. Clnkl hikmetinden sual olunmaz &nderlerin her
eyleminde bir mantik arayan kitlesel biling kérelmesi de benzer akil yiratmelerden ve

makullestirmelerden beslenmektedir.
Sonuc¢

Aristotelesci anlati geleneklerinden, ortodoks sinema tekniklerinden ve rasyonalist
distince sistemlerinden cok, Dogu’nun mistik dislncesine daha yakin duran ve
sinemasinda da akla degil sezgilere hitap eden Tarkovski, bu 6zelliklerinin de etkisiyle,
Tarkiye’deki belirli sinema c¢evreleri tarafindan kabul gbren ve sevilen bir sanatgi
olmustur. Gelistirdigi 6zgin ve glcli sanat anlayisiyla tim ddnyadan farkl
sinemacilar etkilemis bir isim icin bu cok da sasirtici bir durum degildir. Sasirtici
olmasa da ilgi ceken sey ise, bu buyuk ismin, bagyapitlarini ¢ektikten yillar sonra,
Turkiye’deki sinemacilar tarafindan referans kaynagi haline getiriimesidir. Onun uzun,
dingin planlari ve siirsel kadrajlari; kimi zaman gen¢ sinema severlerin hevesli
dykinmeleri ile, kimi zamansa Islam kiiltiiriinin ve tasavvufi distincenin etkisindeki
yonetmenlerin kendilerine yukledikleri misyonlarla, 2000’ler Turkiyesi’nde yeniden
canlanmigtir. Bu canlanmanin nedenleri, yukarida tartisiimaya calisildi. Nuri Bilge
Ceylan’in duglk butceli ve minimal erken dénem filmlerinin ilham veren basarisi veya
1990’larda ekilen tasavvufi sinema duguncesinin meyvelerini, siyasi ve kulturel
atmosferdeki degisimlerin de etkisiyle yaklasik 20 yil sonra vermesi gibi bagat
etmenlerden bahsedildi. Rus sinemacinin, “hakikat sinemasi” adi verilen, ama adiyla
tezatlik olustururcasina somut olgulardan, toplumsal gerceklerden ve guncel
meselelerden kendini soyutlamaya calisan bir hareket tarafindan aragsallastiriimasi
ise, Bugday érnegi Uzerinden elegtirildi.

Bugday, tipik bir érnek olarak secilse de bahsi gecen meseleler sadece bu filmle
ve hatta sinemayla sinirli degildir. iginde bulunulan diinyanin ve yasanilan toplumun
gercekligine yabancilasmak veya bu gercekligi oldugundan farkli géstermek; sanatin,
edebiyatinin, medyanin ve akademinin genel bir sorunu olabilir. Bu ¢alismada sinema
sanatindaki belirli bir egilim tGzerine odaklanildigi icin diger alanlardaki olasi ve benzer
durumlardan c¢ok fazla bahsedilmemigtir. Ama sinema, kulturle ve toplumsalla yogun

bir etkilesim icerisinde oldugu icin bu tir konularda tek basina da verimli bir tartisma
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alani sunabilmektedir. Sinemanin, diger sanatlara gére, toplumu ilgilendiren meseleler
konusundaki sorumlulugunu artiran da zaten bu yogun etkilesimdir.

Eger Bugday, ekonomi politik baglantilari da?® olan yogun kolektif slreclerin
artna bir sinema filmi degil de, sanatcinin bireysel ¢abalariyla Urettigi bir roman, siir
vey tablo olsaydi, éykldeki ve alt metindeki gbndermeler de bu mecra baglaminda
yorumlanir ve farkli gerekcelerle hakl bulunabilirdi. Ornegin hakikat arayisiyla yola
cikilip bdyle bir arayisin en énemli gereklerinden olan sorgulama ediminin saf digi
birakilmasinin talep edilmesi, bazi epistemolojik ilkelerle savunulabilirdi. “Akhn yetileri;
hakikati idrak etmede yetersizdir ve bu nedenle de akil ve mantik, bu arayista bir
kenara birakilmalidir,” denebilirdi. Kitlelere verilen, “Sizin fani ve sinirli akil
yurGtmeleriniz tum sirlari ¢cézemeyecegi icin dnderlerinize sadik olun,” mesaji da bir
yere kadar anlasilabilirdi. Kiresel isinmanin nedeninin sermaye 6ncelikli siyaset degil,
hak inancindan koparak kendi yaptiklari iglere fazlaca 6nem atfeden bilim insanlarinin
gereksiz calismalari oldugu da savunulabilirdi. Bilim insanlarina, Stalker ve Bugday
araciligiyla yapildigi tzere, “Gézlem ve deney gibi anlamsiz islerle ugrasmak yerine
manevi bir énderin rehberliginde, uhrevi bir yolculuga c¢ikip hakikati arayin,” da
denilebilirdi.

Bireysel imkanlarla Uretilen yapitlarda herkes istedigi gibi mantigi, akli, tarihsel
gercekleri ve bilimsel deneyleri sorgulamaya acabilir veya toplumun mevcut
sorunlarina kendi sira digi 6zgun ¢dzimlerini Onerebilir. Zaten mistik ve ruhani bir
eserden rasyonel akil yarutmeler beklemek, onun kendi kendisiyle ¢elismesini talep
etmek demektir. Ama filmler, yapim ve gosterim sureclerindeki mekanizmalar itibariyle
sadece onu Ureten sanatclyl baglayan kisisel Urunler degildir. Film yapmak ve

gbstermek; cekim Oncesi hazirliklardan itibaren kolektif, ekonomik ve kitlesel bir

28 Son dénem dinf sinemadaki Tarkovski etkisinin ylkselisinde, yukarida agiklanmaya ¢alisilan disunsel
temellerin yaninda, yapim desteklerindeki artisin ve buna bagli olarak prodiksiyon sartlarindaki
iyilesmenin de énemli bir katkisi vardir. Ctnku “Tarkovski gibi film cekmek”, sanat yénetiminde, oyuncu
seciminde ve 6zellikle de sinematografide belirli bir diizeyin tutturulmasini gerektirmektedir ki bu da
ancak hatiri sayilir prodiiksiyon giderleriyle saglanabilir. Ornedin Bugday'in, dijital teknolojinin
gelismesiyle bugln liiks hale gelen pelikiile ¢ekilebilmis olmasinda, Kiltir Bakanhgi’'ndan ya da bagka
kurumlardan alinan destegin de énemli bir payi vardir. Tinaz ve Luleci’nin de belirttigi gibi (2015: 465-
467), 1990’larda maddi acgidan sikinti icinde olan muhafazakar sinema, 2000’lerin basindan itibaren
gerek devlet kurumlarindan alinan fonlarla gerekse de vakif ve derneklerin destegiyle bu sorunlari blyk
oranda asmistir.
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faaliyettir. O nedenle film Ureticilerinin toplumsal sorumluklari, diger sanatcilara gbre
biraz daha fazladir. Bugin bu sorumluluklarinin bilincinde olan Jean-Pierre ve Luc
Dardenne, Ken Loach veya Aki Kaurisméaki gibi Avrupali sinemacilar; emekgilerin,
multecilerin veya alt gelir gruplarina dahil diger insanlarin sorunlarini, farkh yonleriyle
ve farkli sinema anlayiglariyla gindeme getirmeye devam etmektedirler. Ama bu gibi
sorunlarin daha hissedilir ve gérunir oldugu Turkiye’de, duzenli olarak sanat filmi
ureten cogu yénetmen; bu tur konulardan ziyade daha bireysel, ruhani veya i¢sel
baska meselelere yonelmis gibidir.

“Gergek kithgr olmadigina gére, bizim icin tema kithgr da olamaz,” (Zavattini,
1968: 381) diyebilen Yeni Gercekgi ruh, anlatilacak asil éykulerin yasamin icerisinde
sakli durdugu gercegini bu noktada bize yeniden hatirlatabilir. Clnkd gindeligin ve
toplumsalin igerisindeki problemler ve catismalar, yapitlari besleyecek malzemeyi her
dénem igerisinde barindirmistir. Ayrica hayatin icindeki siradan ve giindelik gercekligin
zenginligi, sadece sistem elestirisi yapan filmleri veya toplumsal gercek¢i sinemayi
ilgilendirmez. Bir film ne kadar dussel, gercekusticu veya fantastik olursa olsun,
beslendigi yer, yasamin kendisidir. Bildigimiz ve alistigimiz gerceklikten ¢ok farkli bir
dinyay! anlatiyormus gibi gérinen Wes Anderson, Hayao Miyazaki®® veya Andrey
Tarkovski gibi sanatcilarin eserleri bile giictinii, aslinda deneyimlenen gerceklikten ve
onun icindeki catismalardan alir. “Hayati g6z ardi eden ve kendisi de hayat tarafindan
g6z ardi edilen ilham, ilham degil bir kendinden gecme halidir” der, Mikhail Bakhtin
(2005: 13). Tarkovski ise hayalindeki filmi sdyle anlatir:

ideal bir film calismasi benim igin séyle yartilir: Bir yénetmen, milyonlarca
metre film seridi Uzerinde her saniyeyi, her guinl, her yil, kesintisiz
kaydeder, 6rnegin bir insanin dogumundan &6limdne tim yasamini, hi¢
kesintiye ugratmadan an be an, gun be gln, yil be yil kaydeder. Sonra
kesmelerin de yarimiyla ortaya 2500 metre uzunlugunda bir film c¢ikarilir,
yani yaklasik bir buguk saatlik bir film [sic] (Tarkovski, 2008: 75).

Hayatin rutin akisina ve deneyimlenen gerceklige bu kadar &nem veren bir sanat¢inin;

yasama dair arzulari, duygulari, sorunlari ve catismalari dinyevilik veya fanilik gibi

29 Hayao Miyazaki ile 10 Yil (10 Years with Hayao Miyazaki, Kaku Arakawa 2019) belgeselinin girisinde
arabasinin icerisine bir kamera yerlestiren yonetmen, bu hareketinin gerekgesini su sozlerle agiklar:
“Her glin neler gordigima kayit altina almak istiyorum. Bunlar her giin gérdiigim siradan manzaralar.
Ama sira disiligr tam bunlarda kesfediyorum.”
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sifatlarla kiicik gérme egiliminde olan bir yaklasim tarafindan bu derece sahiplenilmis
olmasi, tartisilmasi gereken bir konudur. O nedenle bu mesele, biraz da elestirel bir
tonla, yukarida gindeme getiriimeye calisiimistir. Ancak higbir sinemaci, ruhani ya da
varolussal olani éne cikartip yasama dair konulari geri plana ittigi icin sinemasini
savunmak zorunda degildir. Gergek sanatci, kendisi icin dnemli ve anlatmaya deger
buldugu meseleleri, elestiriler veya yénlendirmeler kargisinda taviz vermeden 6zglrce
eserine tagir. Aksi durumda her anlaticinin benzer seyleri tekrar ettigi sorunlu ve yavan
bir Gretim ortami ortaya c¢ikacaktir. Zaten Tarkovski'yi kendi dénemindeki diger Sovyet
sinemacilardan ayiran da, dayatilan tekdlzelige karsi cikmasidir. Buradaki tartismanin
amaci da, ele almadiklari meseleler veya géstermedikleri imgeler Uzerinden sanatgilari
tenkit etmek degil, belirli temalarin, benzer bir Uslupla surekli tekrar etmesine karsin,
ginimiz sinemasini zenginlestirme potansiyeline sahip, yasama dair basgka
meselelerin var oldugunu da hatirlatmaktir sadece. Cinkl “hayatin sorumlulugunu
Ustlenmeden vyaratmak, kesinlikle daha kolaydir” (Bakhtin, 2005: 13) ve bu

sorumluluklarin farkh vesilelerle hatirlanmasi faydali olacaktir.
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