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Son dönem dönemselleştirilirken II 
Geçen sayıda Türkiye’deki sinemanın son 15 -16 yılını daha öncekinden farklılaşmış bir dönem olarak bir dönemselleştirme çabasıyla içinden farklı sinemalar çıkmış bu dönemi anlamaya ve analiz etmeye başlamıştık. Eşikte, dar vakitte yerçekimsiz diye tanımladığım bu dönemin yekpare bir sinema olmadığını, içinden birbirinden derin farklılıklar taşıyan dünyalarıyla ayrılabilen sinemalar çıktığını söylemiştim. Analiz etmeye çalıştığım bu dönemin içindeki sinemalardan birinci grubu dışarlıklı, yani topluma, politik olamaya ve toplumsal analize dışarlıklı, yerçekimsiz, yani mekânda ve zamanda bir boşlukta salınan, şehre küskün kara film bakışlı, ağır erkek melodramları ya da arabesk noir sinema olarak tanımlamıştım. Bu sinemayla haletiruhiyesi akraba bir damarın daha ortaya çıktığını, kendini mağdur ve yaralanmış gören kendi suretinden öfkeli bir hüzünle lümpenliği, sıradanlığı kutsayan, kadına karşı hoyrat ve düşman bir hissiyatın melodramlarının kentte asılı kalmış kahramanın, taşraya kaçarcasına sığındığında da asılı kalmaya ve dışarlıklı bakmaya devam ettiğine vurgu yapmıştım. Bu dönemin bir diğer damarı bize bir dönemsel ayrışmanın ipuçlarını verebilecek yenileştirici arayışların sinemaları olduğunu belirtmiştim. Bunlar farklı birer anlatı ritim anlatı üslubunun peşindedirler. Bu damarla akraba olabilen diğer bir damar toplumsal duyarlılığını, siyasi analizini inatla sürdüren kadın yönetmenlerden gelmekte olduğunu ve son yıllarda daha genç bir sinemacı kuşağa köprü oluşturduklarını belirtmiştim. Ama son gelen sinemanın da yekpare bir kuşak olmadığına vurgu yapmıştım.

 1990 ortalarında bu dönemselleştirmeye neden olan yönetmenlerden biri olan Derviş Zaim yenileştirici farklı bir dil üslup bakma, gösterme ve anlatı yaratma becerisi gösteren yönetmen olarak sözünü ettiğimiz ikinci damarın önde gelen ismi olarak öne çıkmaktadır. Tarz ve üslupta farklılaşsalar da benzer bir biçimde Ezel Akay’ın da böylesi bir arayışta öne çıktığını söyleyebiliriz. Bir diğer çok önemli ve kendini diğerlerinden belirgin olarak farklı kılan sinema da Ahmet Uluçay’ın sinemasıdır. Ne yazık ki onu diğerleri gibi izleyebilme şansımız olmayacak. Bu gruba zaman zaman dâhil olabilecek sinemalar da ne yazık ki yok ama bazı filmler zaman zaman bu arayışlara yakın yerlerde dolanıyor olabiliyor. Bu dil arayışı sinemaları için belki en önce söylenmesi gereken tarz geliştiren yönetmenlerin cesareti olmalı. Çünkü vasatın bu kadar makbul olduğu bir dönemde risk aldıkları aşikârdır. Bu arayışlar içinde analiz etmemize olanak tanıyan iki tür meselenin ve biçimsel çabanın birbiriyle iç içe girerek ilerlediğini görüyoruz. Birincisi tarih meselesi ve tarihi tersinden okumaya çalışma meselesidir. Bu başlı başına sorunlu ve hacimli bir düğüm yaratır. Diğeri bu sorunlu düğümü anlatacaksa ima ile anlatmayı seçmiş bir kültürel ve sanatsal geleneğin içinden yeni ve tazeleyici bir yöntem arayışları ve hatta yöntem keşifleridir.

Hacivat Karagöz Neden Öldürüldü? (2006) Cenneti Beklerken (2006) ve Ulak (2008) filmleri geleneksel anlatı üsluplarının dönüşüp yeni üsluplarla harmanlandığı bu yeni anlatı denemelerinde masal ya da masalsı zarfların içlerinde taşıdıkları “gerçeğe”, hayal ve düş taşıyan öykülerin tarihsel ve coğrafi ‘an’ odaklarını üretip üretmediklerine bakmak bu fikir izleği için bu yüzden önem taşıyor.
 Böylesi an odaklarının keşfinde bu filmlerin yönetmenlerinin denediği anlatı ve gösteri üsluplarını dikkate aldığımızda bir takım önemli özelliklerin ortaya çıktığını söyleyebiliriz. Kaldı ki üç yönetmenin üslup ve yaklaşımları ve kurdukları dünyalar da birbirinden çok farklı. Üstelik Çağan Irmak ilerde sözünü edeceğimiz Giritlioğlu sinemasına daha yakın bir yönetmen. Ulak filmi özelinde olamasa Zaim, Akay ve Uluçay sinemalarıyla hiçbir akrabalığı olmayacak. Derviş Zaim’in sineması genel de bütün filmografisine bakıldığında temsili olmayan, mesafeli ve Brechtyen epik anlatıma yakındır. Cenneti Beklerken özelinde baktığımızda ise, zamanın ve mekânın daha yekpare ve esnetilmiş olarak kullanıldığı tablolardan farklı perspektiflerden sunumlarından oluşan ve tabloların da içinde sıkışmış, kalınlaşmış deneyim ve bilgi anlarını barındırdığı bir üslupla karşılaşıyoruz. Zaman zaman içindedir. Mekân da mekâna açılır, sürekli ve farklı bakış açılarıyla birbirine eklenir. Temsil eden görünür ve bize bakandır; temsil ve temsil alışılmadık, temsil edilenler ise görülemez olandır. Sadece bir yansımanın aksidirler. Temsil edilenin yerine biz bakanlar geçeriz. Temsil eyleminin gerçek alanına girenler aslında çerçeve dışında olması gerekenlerdir. Öyküsü anlattığından daha yekpare ve katmanlı, çok zamanlı, çok mekânlı; bakışı çoğul bir sinema dili üretmiştir. Görüntü ve temsil; bakmak ve bakılmak; gerçeklik ve anlatı, zamanın ve mekânın akışkanlığı ve onu sabitleme isteğinin karşılaşmalarını izleriz. 
  

Ezel Akay ise grotesk, frontal, karnavalesk ve polifonik bir dili yeğliyor. Hacivat Karagöz Neden Öldürüldü? Filmi hem yukarıda mişli geçmiş için söylediklerimizi içinde barındırırken aynı zamanda karnavalesk ve menippian özellikleri geleneksel Karagöz Hacivat güldürüklü oyun özellikleriyle de birleştiriyor. Mehmet karakalemin çizgi dünyasından geleneksel tabloların sinemasal yeniden canlandırmalarına kadar uzanan bir külliyatı kullanırken, Rum bacılar gibi silik bırakılmış başka tür geleneklerinde altını çizerek öne gelmelerini sağlıyor. Kültürel hatıratın arka plan olmuş malzemelerini ön plana çıkartıyor. Karagöz ve Hacivat’ın halka mal olmuş hikâyelerinin söylencelerinin kendisi bir mişli geçmiş zaman kipinin bütün özelliklerini zaten içinde barındırır. Onlar onları seven halk tarafından defalarca farklı yerlerde doğurtulmuş ve öldürülmüşlerdir. Farklı yerlerde ve dönemlerde iktidarlarla dalga geçmişler, güldürünün, alayın yaşamın en güçlü direniş silahlarından biri olduğunu ispatlamak istercesine zamanda ve mekânda çoğalmışlardır. Akay hem Devlet Ana ve Kemal Tarih’e göndermeler yaptığı Karagöz ve Hacivat hikâyesini bütün bu çok zamanlı çok mekânlı hatıratla ve rivayetlerle birlikte kurmuştur. Hem Karagöz ve Hacivat’ın kendisi hem de bu filmde aktarıldığı biçim menippian yerginin değişik bir örneği olarak bu coğrafyadan dünya kültürüne bir katkıdır.

Çağan Irmak önceki iki yönetmenden farklı olarak melodrama yakın duran bir yönetmendir. Ulak filminde yine phatos merkezli anlatısı masallara ve büyülü bir mitler diyarına açılış yapıyor. Köy, köy gezen öykü anlatıcılar ve onların toplumsal işlevleri üzerine bir alegori yaratmakla birlikte bu kendi de bir masal gibi dokunmuş film, içinde pek çok masalın çıktığı, pek çok kahraman ve kahramanlık tipinin dolandığı bir film yapıyor. Hem anlatı içinde anlatı; matruşkalar gibi birbirinin içinden çıkan ve geçen masallarla bol katmanlı ve geçişli bir film anlatısı üretirken bir yandan da efsunlu öyküsü ile bu topraklardaki geleneksel anlatı biçimlerini de harmanlıyor: Dengbenj anlatılarından taziyeye ve aynı zamanda tragedyaya uzanan bir harmanlamadır film. 

Bu üç filmde de dil ve biçim arayışları aşinası olunan bakma ve anlamlandırma biçimlerini kırarlar. Böylece başka türlü bakıp anlayabilmenin yeni deneyimlerini açtıkları düşünülürse, gerçeğin aktarımını odak alan yaklaşımın tam karşısında duran biçim denemelerinin karşıtlığının da sanıldığı kadar tek katmanlı ve boyutlu olmadığı ve işaret ettikleri yönlerin aslında başka kavşaklar yaratabileceklerinin de iyi birer örneği olur bu filmler. Bu yüzden de bu üç film de kostüm, drama ya da tarihsel film olmanın ötesine geçiyorlar. Çok katmanlı, ima ile geçiştirilmiş gölgeli bir tarihin çakışma ve kırılma anlarının içinde katmerli deneyimlerin müphem duygu algı ve hissedişlerinin cehalet ve bilgelik anlarını bize açabilecek filmler. 

Üç filmde kast edilen mekânlar var. Filmlerin gösterdiği mekânlar pek çok birikmiş imayı taşıyorlar; bu yüzden yeniden yapılmış ve bugüne dek sunulmuş bilgilerden özgürleştirilerek yeniden üretilmiş mekânlar. Mişli geçmiş zamanın mekânları. Anlatılardan, resimlerden, minyatürlerden, bezemelerden çıkılarak tahayyül edilmiş mekânlar. Aslına sadık olmadığı bilinen, kurulan ya da eskisi yenisi yerine geçsin diye kurgulanmış mekânlar. Çünkü elimizde çok silinmiş parşömen kâğıdından net bir resim bulamıyoruz. Bu yüzden de rivayet olunmuş mekânların tahayyül edilmiş mizansenine bakabiliyoruz. Ve tuhaf bir biçimde tıpkı mişli geçmiş zamandaki gibi bu gösterilenden farklı olabilecek farklı zaman ve mekânları hayalimizde canlandırmamız gerekiyor.

Üç filmde de öykünün kendisi ya da temsil gücü değil, öykülerin taşıdığı kayıp unutulmuş ya da önemsenmemiş deneyimlerin taşıdıkları duygu ve biliş tortularının yüzeye çıkma hamlesi önemli. Açık bir başlangıçla açık bir son arasında ki zamanla mekânın düğümlendiği anlar önemli. Çünkü o anlar silik ve başka metinlerin altında beklemiş gebe anların taşıyıcısı olabilirler. Ve üçünde de biz seyirciler aslında, karakterlerden daha fazlasını biliriz ama aynı zamanda bir yanımız da aslında çok da bir şey bilmediğimizi bilir; nihayetinde rivayet değil midirler? Bu da bizi hikâyeye bağlarken uzaklaştıran bir şey de olur. Karakterlerle yakınlaşamayabiliriz. Zaim’in karakterleriyle yakınlaşabilmemiz özdeşleşebilmemiz zaten zordur. Hatta Cenneti Beklerken ve Ulak filmlerinde yanda gibi duran, ya da asıl kahraman olmayanların daha çok kahraman olabildiği şaşırtmacalar da mevcuttur. Özellikle Cenneti Beklerken filminde birden çok kahraman vardır. Soğuk ve mesafeli bir oyun veririler ve iyilikleri kötülükleri arasında gezinir dururlar. Irmak ise sevilecek sıcak pek çok karakter sunar bize iyiler ve kötüler daha belirgindir ama iyiler kalabalıktır masalın dünyasına aittirler. Ezelin karnavalesk, kahramanları ise zamansız mekânsız bir başka dünyanın tanıdık ama uzak kahramanlarıdır ve bizden önce defalarca sahiplenilmişlerdir. Özdeşleşmekten çok toplumsal olarak hayali yoldaşlıkları güç verdiği için. Onların kahraman kimliklerinden çok anonim yoldaşlar olarak çıkardıkları gürültüdür seyirlik olan. Seyirci bu üç filimde de birbirinden farklı olmakla birlikte bu nedenlerle kahramanlardan çok anlatıcıya yaklaşmak isteyebilirler. Anlatıcının iktidarına onun muhtemel kuş bakışına. Ama mişli geçmiş zaman hiç bir anlatıcıya bu iktidarı tam olarak vermez. Anlatıcı içimizden eyleyen biridir. O an anlatma gücünü üstlenen buna cesaret edip ortaya çıkan. Her hikâye de zaten tarih olmuştur.

Bizim kültürümüz de diğerleri gibi çok dünyalı, çok dilli, çok dinli, çok zamanlı ve çok mekânlı ve hep iktidarla imtihan edilmiştir. Defalarca onu oluşturan unsurlardan kesilip koparılmış, eksik bırakılmış, unutmaya ve unutulmaya zorlanmıştır. Çoğu kez unutmuş, yeniden karşılaşmış, karışmış, inkâr etmiş, görmezden gelmiş; inkârını reddetmiş, hiç özür dilemediği için kibirli; kibirli olduğu için mahcup; mahcup olduğu için unutan, utancından unutmuş, kibrinden unutmuştur. Kayıplarının, kesilip koparıldıklarının yasını bile tutamamış büyük ve uzun hüzün, aidiyetin, yurdun mekânı olmuş gibidir. Ya da bütün kayıp anlatıların yerini doldurmaktadır sanki. Kibrin, utancın ve hüznün karşısına aklın dili olarak üstün gördüğü ama aynı zamanda küçümsediği Batıyı ve modernizmi koymaya çalışmış ama hep de bu ikame akılla, bilinçle ya da hissiyatla da dalaşmış bir taraftan kendileştirirken bir taraftan yabancılamış ve yabancılaşmış gibidir. Belki de bu yüzden bu coğrafyada geçmişi tarihi, dili, kültürel üretimleri, mitleri, ritüelleri ve folkloru çalışılmak çatallı bir mesele olmuş, çatallı diller oluşturmuştur.

Bu üç film de acaba gelecek için mi hatırlamaktadırlar ve hatırlamak için mi düş kurarlar ve bizimle paylaşırlar? Öykü dünyası (diegesis) öykünün canlandığı toplam dünya bu filmlerde hem çok uzak hem de bir o kadar yakındır hem aşina hem de yabancıdır. Uzaktan duyulmuş bir tanıklığa doğru uzanan bir öykü dünyasıdır diyebiliriz. Anlatının kendine edinmiş olduğu anlatının aktarmanın zamanındadırlar. Bu yüzden geleneksel anlatı sanatlarının pek çoğu böylesi bir açılışla başlar ‘evvel zaman içinde kalbur saman içinde develer tellal pireler berber iken’ diyerek başlayan masallar Hacivat Karagöz gösterilerinden önce gösterilen Mukaddime bölümündeki göstermelikler gibi seyrin bakanın dinleyenin ve temaşanın başka bir dünya olacağının hatırlatılması anlamına gelir. Minyatür zaten bütün bir resimleme tekniği ile gerçeklikle resmi asla eşit koşmayacağını hatta kim yaparsa yapsın bir fark olmayacağının vurgusudur. Bu yüzden hikâye edişin zamanı ve mekânı esner bugüne düne ve hatta yarına değer. Dün içinde bugünün ve yarının sözünün bulunması böylece mümkün olmaktadır.

Epey bir zamandır kendimce düşünüp anlatmaya çalıştığım modernist ya da postmodernist olmayan ikisine de ait olmayan ama ikisini de tanımış içinden eğitilerek geçmiş ama ikisine ait olmayan bir yerin bilgi ve deneyimlerinden de haberdar bir dil üretmek bu örneklerde kristalleşebiliyor. Daha yakından bakarak örneklemeye çalıştığımız üç film dışında Zaim’in ve Akay’ın sinemalarında bu kristalleştirmenin belirgin bir yöntem oluşturduğunu söyleyebiliriz.

Ahmet Uluçay Karpuz Kabuğundan Gemiler Yapmak (2004) filmi ise bu gövdenin en nevi şahsına münhasır örneğidir. Yönetmenin kısacık ömrü yetmediği için bir film yapma tarzı olarak üzerine fazla laf söylemek doğru olmasa da eğer devam edebilseydi bu gövdenin yenileştirici ve çoğaltıcı kaynağı olma potansiyeli Uluçay’da yatmaktaydı diye düşünüyorum. Ne yazık ki ancak kısa filmleriyle birlikte bu uzun film üzerinden konuşma şansımı var. Bu gün bazı yönetmenlerimizin bakir bir alan olarak içine girebilmeyi umduğu Anadolu halk kültürü ve bu kültürün çok dilli çok inanışlı çok dinli dünyasının imgeleri Ahmet Uluçay’da hayat buluyor, büyülü bir dünyanın tuhaf, yalın ve zengin görselliği bizi şaşkın bırakıyordu.  Ahmet Uluçay bu toprakların çok dinli çok dilli sözlü geleneğini de imgelerden oluşan o masalsı ve büyülü sinema dünyası kadar maharetle kullanarak bambaşka bir sinema yaratmıştır.  

Sözünü ettiğim dönemselleştirme çabası içinde farklı sinemaların içinden ilk ele aldığımız grubun kendi içinde devinimleri ve ayrışan yol sapakları olduğundan bahsetmeye çalışıyordum. Bu ilk gruba ağırlıklı olarak damgasını vuran isim Zeki Demirkubuz. Onun yıllar içinde geliştirdiği üslup, atmosfere ve duyguya dayalı sinemasının kendi akranları arasında oldukça etkili olduğunu görüyoruz.  Hatta bu akranlar arasında en güçlü ve farklı olan Nuri Bilge Ceylan dâhil olmak üzere belirgin bir üslup etkisini yaygın olarak diğerleri tarafından kabul edildiğini görüyoruz. Ama öte taraftan aynı damar içinde 2000’li yıllarla ortaya çıkan ve bu damarın içinden başka bir dal olarak yarışmaya başlayan taşra yöneliminde de Nuri Bilge Ceylan estetiğinin etkisi hâkim oluyor. Yine ilginç bir şekilde 1990 ortaları karşılaştığımız bu kuşağın bir başka ismi Yeşim Ustaoğlu da algılandığı ya da konuşulduğundan çok daha etkili bir sinema duygusu yaratmış ki bugünün önde giden pek çok akran ya da daha genç sineması üzerinde bariz bir etki yaratmış. Kaldığımız yerden devam edecek olursak bu ilk damarın belirgin olarak kendi içinde dallanıp budaklanması öncelikle dediğimiz gibi taşra sinemalarını oluştururken benzer bir halet-i ruhiyeyi tuhaf bir eşikte işleyen bir başka sinemaya daha yol vermiş oldu
Ümit Ünal’ın Gölgesizler (2008) filmi de işte böyle tuhaf bir eşikte duruyor. Türkiye sineması için söylediğim dar vakitte eşikte ve yerçekimsiz cümlesi Türkiye sinemasının farklı gövdeleri, eğilimleri arasında da oluşmuş olan eşiklerden birinde duruyor. Birinci grupla ikincisi arasında hem ruhen hem tarihsel, toplumsal ve kültürel olarak oluşmuş eşikte bekliyor. 

Bu eşiği tanımlayabilmek oldukça zor görünüyor. Benim bu eşiği kavramaya çalışırken ürettiğim bir çözümleme var. Bu çözümlemeye beni yönelten iki kaynağa da borcu ödemeliyim. Bu kaynaklar kendi dönemdaşım iki edebiyat kuramcısından geliyor. Bana esinlenme veren birinci kaynağım Meral Asa ve onun Fazıl Hüsnü Dağlarca üzerine yaptığı ve Viyana üniversitesine sunmuş olduğu doktora tezi.
 Bu tezi okuma şansım olmuş etkilenmiş ve beğenmiştim. Ama asıl önemli olan ben bu filmlerin dünyası nasıl bir dünyadır diye kendime soru sorarken insana şiirin yaptığına benzer bir etkiyle Asa’nın Dağlarca’nın Sığmazlık Gerçeği meselesi üzerine olan analizlerinin çağrıştırdıklarıydı. Diğer esin kaynağım ise her çalışması ile etkili bulduğum Nurdan Gürbilek’in son iki kitabının düşündürdükleri oldu.
 Kendisine her çözümlemesinde katılmasam da, bazen hatta tamamen farklı da düşünsem  Gürbilek tahlillerinin de yine iyi şiirler gibi insanın zihnini üretken bir çağrışımlar alanına açtığını, yeni sorular sordurduğunu ve bana hep zenginleştiren besleyici bir dünya kattığını belirterek başlamak istiyorum. Şimdi okuru yanıltmamak için belirtmeliyim ki benim çözümleme çabamın aslında onların söyledikleriyle bir ilişkisi yok. Ama onların söylediklerinin verdiği ilhamdan beslenerek bu arada duran eşik sinemasına bakmak istiyorum. Bu sinemanın ömrü ne olur, nereye evrilir, bu esmiş ve bitmiş bir rüzgâr mıdır, geç kalınmış ve yitip gidecek bir heves midir, yoksa önümüzdeki dönemi etkileyecek bir yeni duruş ve üslubun ilk habercileri midir bunu söylemek için erken. 

Biraz önce Ahmet Uluçay’ın sinema dünyasının beslendiği zengin ve farklı bir kaynaktan bahsetmiştim. Bu kaynağın izlerini hala yaşayan bazı damarlarının Anadolu halk anlatılarında ve görsel kültür ve hayal dünyasında kaynakları hala duruyor olabilir. Ama genellikle bu kaynakların içinde yaşamadığınız ve büyümediğinizde bu kaynaklar yabancınız ve ötekiniz, bir bilinmeyen ülke olmaktan öteye gidememektedir. Ancak onları çalışmanız ve analitik olarak bakabilmeniz gerekiyor. Bu kaynakların batılı ve rasyonel olduğu varsayılan bir eğitim müfredatında zinhar yeri olmadığı gibi yüksek öğrenimde bazı kültür ve sanat kurumlarında bile ehlileştirilerek, tashih ve terbiyeden geçirilerek uygunlaştırılıp, bağlamlarından kopartılarak kullanılmış ve hatta kötüye kullanılmışlardır. Dolayısıyla çoğu zaman bir kaynak olmaktan çıkıp raftaki paketli malzemeye çoktan dönmüştürler.  Ve özellikle de bu yüzdenden sadece araştırmak ve çalışmak yetmemekte; analitik ve sorgulayıcı eleştirel bir bakışla ele alınmaları gerekmektedir. Meselelerden bir tanesi budur. 
Yönetmenin çok uzun bir süredir bilinmeyen topraklar gibi yabancısı olduğu ve hep uygunlaştırılmış bir bilme biçimi içinden tanıyıp, tanımlayacağı bu “folklorik” öğelere yönelmesi ve bu malzemeyle kendi dünyasını tanıştırma isteği bu nedenle sorgulanmalıdır. Bu yönelimin muhtemel pek çok sebebi olabilir. Tıpkı kendinden, kendi kaynaklarından sıkılmış, heybesindeki her şeyi tüketmiş Avrupa’nın bütün fonlarıyla bilgisine ve hakikatine ulaşmaya çalıştığı, çalışırken de yönetmek, kontrol etmek istediği öteki dünyalara duyulan merakla yeni bir kültür pazarı arayışlarına benzetilebilir. Yani bir gün anlatacakları, bildikleri, duydukları tükenen birilerinin kendi heybesinin dibine darı düşünce başkasının heybesine elini daldırması, içindekileri bilmeden, görmeden karıştırıp, yağmalamaya kalkmasına benzer bir durumdan söz ediyorum. Bunu bugün fonları, mali kaynakları ile “batı” dünyanın geri kalanına yapıyor. Benzer bir durum da büyük kentte hayatın dinamiklerinden toplumun analizinden vazgeçmiş yönetmenler için de geçerli olabiliyor. Bu ihtimal görünenin ardındaki dinamikleri anlamak için açıklayıcı olabilse bile yetersiz kalacaktır. 
Meselenin daha önce oldukça uzun ve tekrarlarla anlatmaya çalıştığım uzun ve kıyıcı travmalar tarihimizle de yakın bir ilgisi vardır. Ama aynı zamanda Türkiye’de bir süredir etkilerini kendi günlük yaşamımızda da hissedebileceğimiz bir dönüşümle de ilgisi vardır. Gramci’nin hegemonya analizi bize yardımcı olacaktır. 
 Türkiye’de iktidar bloğunu oluşturan burjuva sınıflarının oluşturduğu ittifak dönüşmüş ve değişmiştir. Bu dönüşüm asker sivil bürokrasinin de dönüşmesine, el değiştirmesine neden olurken, iktidar bloğunda da ve dönüşmenin dayattığı bütün alanlarda büyük bir çatışma yaratmaktadır. İktidar bloğuna kimin liderlik edeceği, liderliğin kendini kabul ettirmesi üzerinden çatışma yaşanmaktadır. Bu yeni burjuvazi gündelik hayatta da çıkar çatışmasının karşı sınıflarına ulaşarak onların rızasını talep etmektedir. Yeni yönetici sınıf liderlik mücadelesini yürütürken kendini ayrı tutmaya çalıştığı önceki koalisyonun yani geleneksel Türkiye burjuvasinin bugüne kadar hâkim olmuş katmanlarından, onların batılı, modernist, ilerlemeci hegemonya söylemlerinden kendini ayırmak ve muhalif bir cephe yaratabilmek için geniş toplumsal kesimlerin muhalefet söylemlerini içselleştirip dönüştürmektedir. İktidarda olan, liderliği ele geçiren bu yeni burjuvazi, kendi sınıfsal çıkışını da yaptığı Anadolu’dan kendine muhalif olacak kaynakları devşirip, dönüştürerek yeni ve yaygın söylemler oluşturarak yol almayı benimsemiştir. Bu da var olan bir geleneğin devamıdır. Bu ülkede yerli Müslüman muhafazakâr bir burjuvazi ne zaman Anadolu’nun ve kapitalizm öncesi kapitalistleşme süreçlerinin bağrından yeniden filizlense ve kendini kendi gelenekleri içinden devşirmeye çalışsa muhafazakârlığın hâkim unsurları ile ittifakını ve iman tazelemesini gerçekleştirmek zorunda gibi görünmektedir. Egemenlik mücadelesinde ikna ve meşruluk kazanma sürecinde rüştünü ve süreç içinde liderliğini böyle gerçekleştirmektedir. Bugün bu iktidar ve egemenlik mücadelesi ise bir yandan yüzlerce yılın çatışma alanlarını oluşturan İslam ve mezhepleri, çok farklı etnik kimlikler, cumhuriyet aydınlanması bu egemenlik mücadelesinin kavgasının verildiği görünür söylem alanlarını oluşturarak yine halk ve ezilmişler adına konuşmanın imkân alanlarını oluşturmaktadır. Öte yandan kendine yakın bulduğu, organik bağlar içinde olduğu suni muhafazakâr, ticaret ve küçük ölçekli sanayi burjuvazisinin değer ve yargılarını da yaygınlaştırıcı hâkim ideolojinin ana kaynakları olarak benimsemekte ve yaygın söylemlerin, imgelerin kaynağı haline getirmektedir. Yapmaya çalıştığı Anadolu’nun içindeki bu çoklu dünyaların Osmanlı da dâhil olmak üzere cumhuriyetin iktidarlarına karşı taşıdığı uzaklık ve çatışmalardan oluşmuş muhalefet geleneğinin dilini devşirmek, meselenin sınıf ve iktidar boyutundan imtina ederek, kimlikler ve inanışlar üzerinden muhalefete yakın olduğu fikrini oluşturmaktır. Öte taraftan “demokratik” (yani burjuva demokratik) ve batıyla uyum sağlayabilecek bir hükümetle daha iyi bir gelecek resmi gören şehirli ve burjuva pek çok aydını organik aydın olarak dönüştürmeyi başarmaktadır. Ve bu aydın kitlesi bir zamanlar kendilerinin de içinde olduğu bütün o muhalif dillerle Anadolu’nun ve yüzyılların muhalif dillerini devşirmek ve dönüştürmekte, sistem içine çekmekte maharet göstermektedirler. Bu takiye olduğu kadar çok bilindik bir hegemonya savaşı ve inşasıdır da; hatta zaman zaman jakoben atılımlar taşıyarak belirli bir kamusal alan yaratmayı da becermektedir. Ama maneviyatçı, muhafazakâr, milliyetçi ve suni taşra ideolojisi bütün bunların üstünde hâkim olmaktadır. Hâkim ideoloji muhalif ve aykırı olanlarının dilini devşirip, uygunlaştırıp, dönüştürürken zaten sapla samanı birbirine karıştırıyordur. Cumhuriyet ve onun kurucu ideolojisini jakoben olarak eleştirenlerin bugünün jakoben ideologları olmaları ve bunu söylerseniz eleştirinizi bir küfür gibi kavrayacakları bu karmaşanın en çarpıcı göstergesidir. Kaynaştırıcı, genele seslenebilen hegemonyanın gücü böyle kurulur. Öte yandan içinden geçtiğimiz bu dönem iktidar bloğundaki kıran kırana mücadeleden dolayı da bir o kadar hassas bir dönemdir. 

Ergenlik sonrası öğrenilmiş, geç, çok geç edinilmiş bir maneviyatın modern ve kozmopolit sanatçı tarafından algılanışı iki dünyanın birleşmesi isteği pek çok dünyanın birleşmesi isteği bir kendinden büyüklük hali ve böyle bir noktada paganla, tasavvufla, Anadolu senkritzmiyle cahil bir karşılaşmayı beraberinde getirmiştir. Hem batılı yaşama alışkanlıklarıyla dünyalı ve kozmopolit hem dönüşümün yerel ve dünyalı postmodern süreçlerinde terbiye olmuş duyarlılıklarla çok sesliliğe, maddi ve manevi bütün tezahürlere açık olan geniş mezhepli yeni sanatçı konumları dünyada ve bizde de yaygınlaşmış gözükmektedir. Mistisizmden maneviyatçılığa, romantize edişten iman sahipliğine giden pek çok yolun eşiğinde biraz şaşkın bir bakış, (artık Dağlarca’nın şiirinin anlattığı gibi çocuksu ve masum olmayan) kavramakla kavrayamamak arasında bir hayırdır inşallah duygusu ve şaşkınlığı hâkim gibidir. Her şeyin kendisi olmaklığından çıkmasının ve başka bir şeye dönüşememesinin dar vaktinde yaratmak isteyen kişi olarak sanatçı kendisine sığamamaktadır. Dağlarca’daki kendine sığmazlık gerçeği de dönüşmüş ve değişmiştir. Şimdi içinde bulunulan yerçekimsizlik de zor zanaattır. Bütün bu mistik diyarların kapısında durmak için gerekli olan ise biraz yerçekimidir; eğer arzu edilen buysa. Oysa öte yandan köprülerin altından çok sular akmıştır. Hiçbir mistik diyar da kendi evinde değildir. Kapısına geleni ağırlayacak odaları, dergâhları, âlimleri, kütüphaneleri kalmamış; her biri cemaatini çoktan yitirmiş; kapılarını ziyaretçilere açan müzeler gibidirler. Çünkü köprülerin altından sular akmış, dünya kapitalizmi maneviyatın kapılarından içeri gireli sadece Batı’da değil, buralarda da epey olmuştur. Maneviyatla kapitalizm çeşitli biçimlerde halleşmenin yolunu çoktan öğrenmiş, bilgisi bir gelenek oluşturmuştur. Maneviyatın hegemonyasını iktidarın hegemonyası çoktan ele geçirmiştir.

Önemli bir farkla eşikte durmayan ve tarafını, duruşunu ve söylemini net olarak seçmiş olan Kaplanoğlu, Yusuf üçlemesi ve özellikle de Bal filminde İslami öğretinin yarattığı manalar dünyasını kurarken, sadece suni muhafazakâr İslam’ın yorumlarıyla bir öykü dünyası yaratmaz; aynı zamanda dinle kapitalizmin gelgitli, öfke ve nefret dolu ama kesinlikle işbirliği üzerinde karar kılmakta katkısı büyük olan Protestan yorumunu da dünyası içinde görerek benimser. Bu dünyanın bilgisi söylemleri de aşinası olduğu ve muhafazakâr bir dünyanın birleşenleri içindedir.
Oysa Gölgesizler ve Kosmos filmlerinde gördüğümüz durum tam da bir eşikte olma durumudur. Henüz bir kapıda durmaktadırlar. Bugün yüzlerce yılın asimilasyon politikaları altında eğitilmiş batılı bilgi dünyamızla bilebildiğimiz folklor, bu inançlar, hurafeler dünyası, bütün çok kültürlülüğümüz, büyülü gerçekliğimiz görünenin ve bilinenin ardında hiç sesleri duyulmamış imgelerini hiç görmediğimiz bilgisinden yoksun olduğumuz bir dünyadır. Bunlarsa varı yoğu tedirgin/ Yankılar yansımalar boyu/ Nerde olursak olalım/ Oraya/ Milyarlarca yıldan beri/ Sığmamak// (SG; 1999: 7)
 Diyor ya Fazıl Hüsnü Dağlarca sığamadığımız bu doğanın bu toprakların kendindeki bilgiden tanrıya uzanacak aşkın bilginin çocukların masum gözlerinden okuyabileceğimiz bir şey olmaktan çıkmıştır. Muhtemelen de hiç olmamıştır. Çatışmanın bunca yoğun ve karmaşık dünyasında aşkın bir masumiyeti sorgulayabilir miyiz?  Ama bir başka sığmazlık hali var. 

En son Hayat Var (3008) ve Kosmos (2009), A ay (1988) filmleriyle böylesi bir eşikte değerlendirebileceğimiz Reha Erdem, Kaç Para Kaç (1999), İnsan nedir ki? ya da Korkuyorum Anne (2004), Beş Vakit (2006) filmleriyle de aslında burada geliştirmeye çalıştığımız son dönem Türkiye sinemasındaki ana damarların bazen birine bazen ise bir diğerine yakın duran ya da hem bir gruba hem de hepsine dahil olabilecek özellikler taşıyan ve bu yüzden de bu ana damarlardan herhangi birine net bir şekilde koyamayacağımız bir yönetmen. Aslında özellikle son iki filmine bakarak ve özellikle filmlerin ses bandındaki dememelerini göz önüne alarak ikinci damardaki gibi yenileştirici biçim ve anlatı arayışı içinde olduğunu söyleyebiliriz. Yine bu damarın buraya ait bir takim seyirlik ve anlatı kalıplarıyla kurdukları ilişki üzerinden de benzer bir yakınlaşmaya işaret edebiliriz. Ama öte yandan özellikle Kosmos’da Reha Erdem’le benzer bir ar konumu paylaşan Ümit Ünal’ın Gölgesizler (2008) filmine benzer bir mistisizm ve maneviyatçı varoluş kaygı ya da coşku arayışları olduğunu söyleyebiliriz. Yukarda açıkladığım duruma yakın bir hal onları birinci damarın maneviyatçı taşra güzellemeleriyle öne çıkan Semih Kaplanoğlu’na da yaklaştırıyor Asında bu benzerlik de yanıltıcı olabilir çünkü Ünal’ın ve Erdem’in mistik dünyaları kurallı Ortodoks bir dinsel maneviyat dünyası içermemektedir. Şairin söylediğinden yıllar sonra bambaşka bir bağlam içinde ve yeniden belki de “Varlık, yokluğun sığmadığıdır”. 

Üçüncü damarda buluşmak üzere…. (burada kesmeliyim diye düşündüm böylece diğer bölüme rahtça geçilebilir.
Z. Tül Akbal Süalp

� Yazının bu filmler bağlamında ilerleyen kısmı Türk Film Araştırmalarında Yeni Yönelimler kitap serisi içinde Gerçek temalı 9. Kitapta yayınlanacak olan makaleden değiştirilerek alınmıştır.


� Bu ifadelerin de dahil olduğu ve film ve Zaim üzerine daha geniş bir analiz için “Geniş Zamanli Tarihin Şiiri”, der: Aslıhan  Doğan Topçu, Derviş Zaim: Toplumsalın Eleştirisinden Geleneğin Estetiğine Yolculuk  Ankara: DE- Ki Nisan 2010 makalesine bakılabilir. 


� Bu tezde benim de etkilendiğim bölümün bir kısmı bu makalede de bulunabilir. Meral Asa ( 2009. “Kozmo-Poetika Olarak ‘Sığmazlık Gerçeği’”, Fazıl Hüsnü Dağlarca. Ankara: Kültür ve Turizm Bakanlığı Yayınları- Anma ve Armağan Kitapları Dizisi 14.  299-309.)


� Nurdan Gürbilek’in  Kör Ayna Kayıp Şark ve Mağdurun Dili kitaplarını kastediyorum


� Buradaki taşra sinemasının ardındaki toplumsal dinamiklerin çözümlenme denemesi Aralık ayında Çitlenbik yayınları ve Ankara Sinema Derneği ortak çalışması olarak yayınlanacak Taşra Yolları: Edebiyatta Sanatta Kültürde kitabinin içindeki makaleden alınmıştır. 


� Asa age.





