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UCUNCU SINEMADA DEVRIMCi KIMLiGIN SUNUMU: TURK

SINEMASINDAN ORNEKLER

Mert KAPLAN"
Ozet

1968 hareketleri, tim diinyada etkisini gdstermis ve devrimci bir sdylemi ana merkezine oturtmustur. Bu hareketler, temelde
isci ve dgrenci protestolar;, Amerika’nin Vietnam saldirisina getirilen tepkiler, neredeyse tiim Ugiincii Diinya iilkelerinde
yasanan askeri darbeler ve bunlara yonelik elestirilerden olusmaktadir. Bu konular, Ugiincii Sinemanin dolayisiyla da
devrimci bir igerigi biinyesinde barindiran bu sinemanin genel icerikleridir. Devrimci bir sinema, sadece igerige ait olmayip
esasinda sinemanin teknolojik anlamda baslattigi devrimle de iligkili olmaktadir. Bu makalenin ana yaklagimi da bu sorudan
yola ¢ikmaktadir. Teknolojik anlamda sanatsal bir devrimi gerceklestiren sinema, acaba iceriksel bir devrimi de biinyesinde
tasimakta midir? Buradan yola ¢ikarak bu calismada, Ugiincii Sinema’daki devrimci soylem ve bunun o yillarin
Tiirkiye’sindeki sicak atmosferi yansitan iigiincii sinema 6rnegi sayilabilecek olan iki film iizerinden igerik analizi yontemi
kullanilarak bir degerlendirilmesi yapilacaktir.
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THE PRESENTATION OF THE REVOLUTIONARY IDENTITY IN THE
THIRD CINEMA: EXAMPLES FROM TURKISH CINEMA

Abstract

The 1968 movements have been influential throughout the world and have set a revolutionary discourse at the center. These
movements mainly consist of workers and student protests, the reaction of the US to the Vietnam attack, military bombings
in almost all Third World countries, and criticism of them. These are the general contents of this movie which contains the
revolutionary content of the Third Cinema. A revolutionary cinema is not just about the content, but it is also related to the
revolution that the cinematic has in the technological sense. The main approach of this article comes from this question. Has
cinema, which has realized an artistic revolution in technological sense, carried in itself a contextual revolution? In this study
based on this, reflecting the warm atmosphere in Turkey third discourse revolutionary in the cinema and it’s one year out of
two films which can be considered the third movie instance, there will be an evaulation using content analysis method.
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1. GIRIS

Devrim sinemast belki de sinemanin kendine has bir diisturudur. Yani, Benjamin’in sinemay1
olusturan mekanik yeniden iiretim teknolojisinin kitlelerin kiiltiirel yasama biraz daha fazla katilim
anlamina geldigini (Wayne, 2012: 10) belirtmesindeki gibi bu yeni teknolojik gelisme, bir anlamda
sanat1 ulagilmaz ve tek boyutlu bir anlayisla sanatcinin algisindan bakabilme zorunlulugunu (heykel,
resim v.b.) ortadan kaldirmis ve izleyiciyle dogrudan iligki kurabilme ve tartisma ortam
yaratabilmistir. Her ne kadar Adorno’ya gore, Sinema estetigi yaraticit kapasiteyi engelleyen bir
gercege benzerligin pesinde diinyanin “canli” goriintlisiinii  yansitmayi isteyerek, “Gergegin
Yanilsamasini” yeniden sunarak bir metalagma siireciyle aragsal yonlendirmenin birbirine karistigi
dikigsiz / piirtizsiiz bir tarzla nasil gizlendigi (Wayne, 2012: 8-9) {izerine dursa da bu yeni teknolojik
gelisim, insanin kendisiyle dogrudan-aracisiz iletisime ge¢cmesinin Oniindeki engelleri kaldirmistir.

Sinema, esasinda tekniksel bir devrimle gelen yaratimini igeriksel bir sunumla da yaratabilmis midir?

Bu ¢alismanin esasinda da bu soru vardir. Tekniksel bir devrimi dogasinda tasiyan sinema,
insanla olan yolculugunda igeriksel devrimi de nasil gergeklestirmistir? Bu amagla devrim- sinema
iliskisi baglaminda devrimei sinemanin nasil oldugu? Diinya’dan ve Tirkiye’den Orneklerle tarihsel
gelisim siireci ve devrimci kimligin sunumu adina doénemi igerisinde ele alindiginda birgok
benzerlikler tagiyan iki 6rnek film tizerinden karsilagtirmali bir igerik analizi yapilacaktir. Bu amaglar

cercevesinde su sorularin yanitlar1 da aranacaktir:

1- “Arkadas” filminde, bir “burjuva doniistiiriiclisi” ve “halk aydin1” kimligi var midir?

Varsa kim tlizerinde ve ne sekilde vardir?

2- “Bir Giin Mutlaka” filminde, devrimci kimlik bir “prototip” olarak sunulmus mudur?
Sunulmussa ne sekilde sunulmustur? Bu sunum, hangi karakterler ve olaylar iizerinden

gosterilmektedir?

3- Her iki filmin de ortak noktasi olan “burjuva elestirisi” nin devrimci sinema baglamindaki

anlami nedir? Diinya’da benzer 6rnekleri var midir?

Yukarida ele alinan alt sorular, teorik bilgiler 1s5181nda ve aragtirma igerisinde incelenecek olan
filmler {izerinden aranirken, Calismanin birinci boliimiinde, konunun genel gercevesini olusturan
sinema ve devrim iliskisi, kuramsal bir alt yap1 icerisinde ele aliacaktir. Ikinci boliimde, belli bir
kuramsal alt yap1 olusturduktan sonra Diinya’da Devrimci Sinemasinin tarihsel siirecte nasil gelistigi,
Birinci ve Ikinci Diinya sinemalarma kars1 olusan Ugiincii sinemanin temel amacinin ne oldugu, dncii
yonetmenleri ve filmleri iizerinden degerlendirilecektir. Ugiincii boliime gegtigimizde, Tiirkiye’deki
Devrimci Sinema Hareketleri donemin siyasal olaylar1 igerisinde yansiyan filmleriyle birlikte ele
alimacaktir. Son olarak, dordiincii bolimde ise “Arkadas (1974)” ve “Bir giin mutlaka (1975)”
filmlerindeki devrimci imgelere tarihsel donemi iizerinden bir igerik analiziyle bakilacaktir.
Calismanin geneline bakildiginda, literatiir agisindan da ayr1 bir 6nem tagimaktadir. Tiirkiye’de birkag

kisi disinda inceleme konusu yapilmayan Ugiincii Sinema hareketlerinin, bu galismayla tekrardan ele
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alinmasi ve bunun Tirkiye’deki yansimalarina tarihsel dénemi agisindan da bakilmasi yoniiyle

literatiire katki saglayacag diistiniilmektedir.

2.SINEMA VE DEVRIM ILISKiSI

Sinemanin siyasetle olan iliskisi en bagindan beri vardir esasinda. Ik uzun metrajli film olarak
kabul edilen Griffith’in *“ Bir Ulusun Dogusu” (1914) adli filmi, ilk siyasal film olarak da kabul
edilmektedir. Siyasal sineman bir alt dali olan “Ugiincii Sinema” da bir anlamda devrimci igerikler
tagimasiyla 6n plana ¢ikmis bir politik yonelimdir. Kimi yonetmenler, siyasal olanin filmde de verili
olanin i¢inde yer almasiyla yetinir. Kimi yonetmenler, filmin temel anlam (goérdiiklerimiz) diizeyinde
degil de yan anlam (goriinenin ardindaki) diizeyde bulunmasini tercih eder. Kimileri ise her iki anlam
katinda da siyasete yer verirler. Iste adma“Siyasal sinema” denen (bizce tartisilmasi gereken ve de
tartistigimiz) tiir bu t¢iincii diizeyde yer alan filmlerle ilgilidir (Yilmaz, 1997: 10). Devrim Sinemasi
da bunun disinda olmayip, hem teknik ve estetik boyutuyla hem de igerik boyutuyla bir arada
diisiiniilen bir sunum bi¢imidir. Bu sunumu gerceklestirirken islenen motif bir ara¢ olmanin 6tesine
gecerek, giderek bir amag haline gelmistir. Ornegin; siyasal denen sinema icinde yer alan pek gok
yonetmen, filmlerinin “daha iyi ve yasanasi bir diinya” 06zlemine/hedefine/miicadelesine katkida
bulunmasi istegini reddetmeyecektir (Y1lmaz, 1997: 10)

Dolayisiyla siyasal denen sinemanin ayirt edici yani, siyaseti kullanig ve ele alis tarzindan
gelmektedir (Yilmaz, 1997 10). Siyasal filmler, genel olarak i¢inde yasanilan sisteme muhalefetin
iriinleridir. Buna, 6rnegin; bir donem adi sosyalizm olan bir rejimde yasayan Polonyali yonetmen
Adrezej Wajda’'nin filmleri de dahildir. Siyasal nitelikli filmlerin amaci, su ya da bu diizeyde
izleyicisini siyasallastirmaktir (Yilmaz, 1997: 11). O halde siyasal sinemanin amaci, verili bir diizeni
ya da sistemi degistirme isteginden gelmektedir. Genel bir ¢ergeve ¢izdikten sonra, sinema ve devrim
iligkisine tekrar donersek bir kitle iletisim araci olarak sinema, dncelikle tekniksel bir degisimle bir
anlamda devrim yaratmustir. Iceriksel olarak yarattigi devrim ise Marksist estetikle biitiinlesmistir.
Theodor Adorno, Walter Benjamin ve Bertolt Brecht sinema ile toplum arasindaki iligkiyi anlamaya
caligma yollarinin bazilarini tanimlar: Sinemanin kapitalist kitle kiiltiiriiyle biitiinlesmesinin kendisi ve
izleyiciler {izerindeki etkisi ne oldu? Kitle kiiltlirliniin bir parcasi olarak sinema estetigi ile kapitalist
toplumsal diizenin yeniden liretilmesi arasindaki baglanti neydi? Sinemanin teknolojisi ve endiistriyel
yapist kapitalist toplumun ¢eligkilerini nasil kaydetti? Sinema ve genel olarak kitle kiiltiirii, sinifi nasil
yerinden eder, bastirir ve marjinallestirir? Marksist sinema estetigi, kapitalist kiiltiir endiistrisi i¢inde
gelismis olan estetikten nasil farklidir? Bu ve benzeri sorular, sinema-devrim iliskisine katkida
bulunmus ve bir kuramsal ¢er¢eve yaratmigtir (Wayne, 2012: 7). Esasinda, bu ii¢ diigliniir arasinda en
karamsar sonuglara varan Adorno olmustur. Max Horkheimer ile birlikte 1944’te karamsar
Aydinlanmanin Diyalektigi’ni yazmstir. Kiiltiir endiistrisi {izerine olan bdliim, sinemanin kapitalist
endiistriyel {iretim ve tiikketime dahil olmasi {izerine etkileyici bir suglamada bulunur. Kitleler, gelir

arayisiyla kendi emeklerini endiistrinin hizmetine verirken, sinema calisma zamanlarinda kendilerine
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yapilan1 onlarin bos zamanlarinda yeniden oynatir (Wayne, 2012: 8). Adorno ve Horkheimer, bu

durumu séyle ifade etmektedir:

“Ayrilabilen, birbirinin yerine alabilen ve hatta teknik olarak her iligkili anlama
yabancilastirilmig hale getirilen, 6nemli tek tek noktalarin kendileri calismaya, yabanci amaclara
uygundur. Efekt, hile, izole yinelenebilir aygit her zaman {iriinleri reklam amaclariyla sergilemek i¢in
kullanmistir” (2010: 163). Diger yandan Benjamin ve Brecht, sinemanin kapitalist modernlesmeyle
iliski i¢indeki yerini diistinmeye biraz farkli yanitlar verirler. Adorno, sinemanin egemenlik yapilariyla
biitiinlesmesini one ¢ikarirken, daha “eylemci” duyarliliklara sahip olan Benjamin ve Brecht ise kitle
iletisim araglarinin biiyiik dlclide sermayeye bagh oldugunu kabul ettikleri halde, bu egemenlik
iligkilerinin altin1 oymak ve onlara {istiinliik saglamak isteyen sinemanin (ve diger medya bicimlerinin)

potansiyelini incelediler.

Adorno’ya gore, sinema Kitle kiiltiiriine ¢ok fazla yakindi ve o halde izleyicileri de ona ¢ok
fazla yakindi. Kitle kiiltiiriiniin etkileriyle ve yonlendirmeleriyle asir1 biitiinlesmisti. Benjamin i¢in ise
tersine mekanik yeniden tiretim teknolojisi, kitlelerin kiiltiirel yasama en azindan biraz daha fazla
katilimi anlamina geliyordu (Wayne, 2012: 10). Film, teknolojik bir bi¢im oldugu ig¢in Benjamin,
filmin kahramanlarin giindelik yasamlarinda dogrudan teknolojiyi kullananlarin-proletaryanin mallari
iireten ve giindelik yasami yeniden tireten makinelerle her giin mesgul olan is¢iler olmasi gerektigini
belirtir. Proletarya bir kolektiftir. Tipki, onlarin bos zaman mekanlarmin endiistriyel ve kentli
modernitenin kolektif mekanlari olmasi gibi kolektif olarak ¢alisir ve kolektif olarak hayati deneyimler
(Wayne, 2012: 45). Adorno’nun, kiiltiirel iriinlerin ¢ogalmasiyla birlikte “aurasini” kaybedecegi
endisesi onu, “ tek ve biricik” olana yoneltmistir. Bir Marksist olarak Brecht ise insanlarin
davraniglarinin kendi 6zerk gereksinimlerinin ve arzulariin ve insanin dogasmin ve psikolojinsin
iiriintinden ¢ok, toplumsal iligkilerin nesnel aginin (ki bu aga biitiin insanlarin yagami dahildir) tiriinii
oldugunda israr eder (Wayne, 2012: 51). Brecht gibi bakan, ayni zamanda da Fransiz Siyasal
Sinemasinin, 6zelde de devrimci sinemanin Onclileri olarak goriilen Godard ve Gorin, agik¢a
sinemacilarin pratigi ve ¢alismasinin yalnizca film {iretmek degil, ayn1 zamanda gerceklik iizerine
anlamlar tiretmek oldugunu kabul etmislerdir. Onlara gore, “hakikat” nihayetinde toplumsal pratik
icinde trettigimiz anlamlar ve maddi doniisiimlerden baska bir sey degildir (Macbean, 2006: 15).
Godard, “Iki-i¢ Sey ‘de” Bati uygarhigindaki bizlerin bir anlamlar denizinde basibos durumda
bulundugumuzu, kendi gostergelerimizin kurbanlar1 oldugumuzu, tek kacis yolunun ise ya batmak ya
da yiizmek, yani ya anlamsizlik i¢inde bogulmak ya da anlam i¢in miicadele etmek oldugunu hem
sdyler hem de gosterir (Macbean, 2006: 25). Kisacast “Ona Dair Bildigim iki-Ug¢ Sey’de” her sey
sorgulanir. De Gaullecii neo- kapitalizmin genel acimasizligi, modern kentlerde yasayanlarin su ya da
bu bigimde fahiselige siiriiklenisi, Amerika’nin Vietnam’a emperyalist saldirisi, ucuz romanlarin istila
ettigi bir toplumda kiiltiiriin parc¢alanarak asimile olmasi, modern yasamin bir tiir hosluklari (radyolar,

giizellik salonlar1, kopiikli deterjanlar, son moda giysiler ve Fransizlarin %70’inin hala kullanamadig1
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modern banyo tesisatlari) ve sinema anlayis1 da dahil olmak {izere (belki de 6zellikle onu da igerecek
bi¢imde) her sey sorgulanir (Macbean, 2006: 26-27).

Godard, acgik olarak hem sanatta hem toplumda bir devrim ister ve toplumun devrimine,
sinemada sanatin devrimini baslatarak katkida bulunmay1 umar. Sanattaki ve toplumdaki ¢ifte eylem
budur. Godard’m, “Iki cephede birden miicadele etme” ihtiyacindan sdz ederken savundugu sey
budur- on dordiincii filmi “Cinli Kiz” da tam olarak gelistirdigi goriilen bir fikirdir bu. Cinli Kiz,
Godard’1n biitiin filmleri gibi kendi 6zelestirisini bizzat kendinde igerir: hem toplumsal diisiince hem
de toplumsal diisiincenin elestirisidir; hem sanattir hem de sanatin elestirisidir (Macbean, 2006: 27-
28). Godard gibi toplumdaki degisimi saglamanin bir yolu olarak devrimci sinemay1 géren Senegalli
yonetmen Ousmane Sembene, “Le Camp de Thiareye” filminde, Afrika ile Bat1 arasindaki iligkileri
ansiklopedik olarak inceler. Bu film, bagimli karakterin varolusundaki geliskileri bize gosterirken, bir
anlamda aydin kategorisini de yeniden diisiinmenin 6nemini dramatize eder. Antonio Gramsci’nin,
“Entelektiieller ve Bagimlilik” teorisinin bir yansimasimi sunan bu film, Sembene’nin filmlerinin bir
ornegi olmakla beraber, fasizmi ele almasi agisindan da g¢agdas kiiltiir politikasinin, giiclii ve
zamaninda yapilan bir analizini ekler (Wayne, 2012: 60). Filmdeki ana karakter Cavus Diatta, “asimile
olmus aydinm” ikilemini dramatize eder. Ornegin; Diatta, kismen yerli kiiltiire yabancilastig1 igin
kaderini geleneksel aydinlarla Yiizbasi Raymond ve Fransiz esiyle ve Avrupa’nin sanatsal kiiltiiriiyle
paylasmistir. Film, somiirgecinin kiiltliriinii somiirgeciligin politikasindan ayirmanin yikici ve dliimeiil
sonuglarim gosterse de filmde Diatta, heniiz organik bir aydin olarak bilgi tiretmenin yeni bir yolunu
diisiinmez. “Le Camp”, Afrikali bagimli kesimlerin toplumsal yasamin yeni bigimlerini olusturmanin
bir araci olarak miras kalan toplumsal, kiltiirel ve politik kosullara dair bir anlayiga ulasma
miicadelesini anlatir. Ozellikle de film, ge¢misi ve simdiyi diisinmeye bir tesvik saglama girisiminde
karakterlerin Gtesinde, izleyicilere uzanan bir yenilginin Gykiistidiir (Wayne, 2012: 63-64). Bu
anlayism 1s131nda degerlendirilebilecek devrimci sinema kavramu, “Ikinci Sinema” olarak adlandirilan
ve birgok akimi ve anlayisi da iginde barindiran bir muhalif ekolden de hem estetik hem de igerik

anlaminda evrilerek, “Ugiincii Sinema” da kendine bir yer bulacaktir.

2.1.Diinya’da Devrimci Sinema Hareketleri

Sinemanin toplumsal iliskisi, tarihinden bu yami vardir. Bu iligki, var olan sosyo-ekonomik
iliskilere gére belirlenmektedir. Diinya’da devrimci sinemanin bir anlamda ad1 olan “Ugiincii Sinema”
da Ugiincii Diinya’nin ekonomik durumuna, siyasal kosullarma uygun bir iiretim ve iislup arayist
icinde olan cesitli {ilkelerdeki sinemacilar araciligiyla geleneksel film yapim kosullarmi degistirmek
icin ¢esitli yollar aramaktadir. Bu sinemacilar, arayislarini birer manifesto yayinlayarak duyurdular ve
devrimci bir kimlik tagiyan filmleri tartigmaya actilar (Odabas, 2013: 1). Onlar, aktif bir izleyici ve
aktif bir sinema istiyorlardi. Roy Armes, “Ugiincii Diinya Sinemas: ve Bati” adli kitabinda bu
sinemay1 sdyle tarif etmektedir: “Ugiincii Sinemanin ortaya ¢iktigi dénem, 1960’larin ikinci yarisidir.

Oldukgea hareketli bir donem olan 1960’larda ve 1970’1lerde toplumsal miicadeleler hiz kazanmis ve bu
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miicadeleler sinemay1 da etkileyerek yeni yonelimlere neden olmustur: Animsanirsa bu olaylarin
Vietnam Savasi, Cezayir Savasi, Filistin-Israil miicadelesi, Arap-Israil Savasi, Kiiba-ABD ¢ekismesi,
Ogrenci ayaklanmalari, 68 Olaylari, Latin Amerika’daki silahli gerilla gruplari, Fanon, Ho si Minh,
Che Guevera, Salvador Allende, Peron, Brezilya’daki 1968 darbe iginde darbesi, Allende’nin
devrilmesi, Sili Darbesi, Tiirkiye’deki 12 Mart Muhtirasi1 gibi olaylar oldugu goriilecektir. Biitiin bu
olaylar, kagimilmaz olarak sinemada farkli ve yeni arayiglara yol agmigtir. Cok sayida yeni sinema ve
sinemaci ortaya ¢cikmis, manifestolar yayinlamistir. Brezilya’da Cinema Novo, Arjantin’de Nueva Ola,
Sili’de Halk Birligi Sinemasi faaliyet gdstermis ve iiriinler vermistir (1987). One ¢ikan ydnetmenlerine
baktigimizda, Tiirkiye’den Yilmaz Giiney, Brezilya’dan Glauber Rocha, Bolivya’dan Jorge Sanjines,
Senegal’den Ousmane Sembene, Sili’den Miguel Littin, Arjantin’den bu sinemanin ilk G&rnegini

verdigi kabul edilen, Fernando Solanas ve Octavio Getino sayilabilir” (2011: 209-210).

2.2.Uciincii Diinya Kavramindan Dogan Sinema

Her sinema akimi ya da ekolii, var oldugu cografyadaki olusumlardan, hareketlerden ve
gelismelerden etkilenerek sahaya cikmistir. Daha sonra ise baska cografyalarda da kabul gormesi
tarihsel bir zorunluluk olmustur. Bu durum, Uciincii Sinema i¢in de gegerli olmus ve bir Ugiincii
Diinya iilkesinde ortaya ¢ikan sinema, tiim diinyada kabul goren devrimci bir retorik haline gelmistir.
Iste bu yiizdendir ki Ugiincii Diinya Sinemasi’n1 anlayabilmek igin éncelikle Ugiincii Diinya terimini
anlamak gerekir.

1950°ler ve 1960’lar Avrupa somiirgeciliginin ¢okiiste oldugu yillardir. Bu yillarda
somiirgecilik diizeni bilyiik bir darbe yemis, eski somiirgeler birer ikiser bagimsizligini kazanmaya
baslamiglardir (Erus, 2007: 20). 1952’de Bolivya’da ve 1959°da Kiiba’da toplumsal devrimler
meydana gelmis ve bunlar Ugiincii Diinya cografyasinda devrim, umut ve coskusunu koriiklemistir.
(Armes, 1987: 73-74; aktaran, Erus, 2007: 21). Ugiincii Diinya terimi, temel olarak iki farkl1 boyutta
anlagilabilir. Ulkeleri, merkez ve cevre olarak ikiye ayiran ekonomik boyut ile kapitalist, sosyalist ve
baglantisizlar olmak {izere ayiran politik boyut. (Ma, 1998: 344; aktaran, Erus, 2007: 21). Chuck
Kleinhang’a gére, ‘Ugiincii Diinya’ kavrami cografi bir gdsterge olarak degil, fakat politik ve
ekonomik kavram olarak kullanilmistir (2007: 21). Kleinhang’in belirttigi gibi bir siire sonra cografi
boyutun Stesine gegen bu anlayis, sinemada da “Ugiincii Sinema” olarak yer etmistir.

Ugiincii Sinema terimi, 1955°te Bandung Baglantisiz Ulkeler Konferansi’nda popiiler hale
gelen Ug Diinya teorisinden esinlenmis, “Ugiincii Diinya” terimiyle baglantilidir. Bu teori, diinyay1
gelismis kapitalist Bat1 iilkelerini Birinci Diinya, Sovyetler Birligi ve Dogu Avrupa’nin Sosyalist
iilkelerini, Ikinci Diinya ve geri kalanlar1 da Ugiincii Diinya olarak betimliyor (Indian, 2012: 45;
aktaran, Odabas, 2013: 7). Psikyatrist ve anti-emperyalist diisiiniir Frantz Fanon da bu goriislere
karsihik, kendi Ug¢ Diinya tanimlamasim Yeryiiziiniin Lanetlileri adli kitabinda yapar. Ona gore,
Birinci Diinya’yr kendilerine Ozgiir Diinya demeyi seven emperyalistler olusturur. Ikinci Diinya’yi,

kendilerine sosyalist diyen SSCB, Cin, Kiiba, Kore, Vietnam, Arnavutluk ve Dogu Avrupa’nin halk
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demokrasileri olusturur. Fanon’un tanimlamasina gére, Ugiincii Diinya’y1 da kendilerine gére amaglari
ve hedefleri bulunan eski ve yeni sémiirge iilkeler temsil eder (Odabas, 2013: 8-9). Her iki goriisiin de
bakisim belirttikten sonra Ugiincii Sinemaya tekrardan dénersek Ugiincii Sinema, Ugiincii Diinya
deneyimleri igerisinde yer almis bir tiir politik filmdir. 1960’larin sonlarinda Latin Amerika’da
kurulmus, toplumsal ve estetik bir hareket olan Grupo Cine Liberacion (Ozgiir Sinema Grubu)
tarafindan hazirlanmis Ugiincii Sinema, toplumsal ve kiiltiirel bir dzgiirlesme icin bir Ugiincii Diinya
vizyonu olusturmaya c¢alismaktadir. Ugiincii Diinya yoksullugunun soke edici yanlarmi sergilemek
yerine, esitsizligin ve adaletsizligin slirmesine neden olan ¢esitli giicleri sorgulayarak yargilamaktadir.
Ucgiincii Sinema’nin benzersiz bir 6zelligi, bu tiir kurgu, komposizyon, kamera acis1 ve yankilanan
sembolizm gibi Uslup stratejilerinin kullanimi1 yoluyla mesaji nasil isledigini gosteren bir yontem
kullanmasidir. (Sison, 2012; aktaran, Odabas, 2013: 13-14). Arjantinli sinemacilar Solanas ve
Getino’nun kullandiklar1 ve Antonio D. Sison’un da yukarida vurguladigi yontemi Robert Stam sdyle
aciklar: “Yapimda bagimsiz, Politikada militan ve dilde deneysel” (1990: 253; aktaran, Odabasg, 2013:
14). Ugiincii Sinema ile ilgili bir gerceve cizdikten sonra, Birinci ve lkinci Sinemaya bakarsak,
manifestoda Birinci Sinema temel olarak Amerikan Sinemasi ya da ¢ok bilinen adiyla Hollywood
Sinemas1 olarak gosterilse de bu sinemanin diinya 6lgeginde bir sinema oldugu vurgulanarak biitiin
iilke sinemalarimi egemenligi altina aldigi da belirtilir. Bagka bir deyisle Birinci Sinema, popiiler
sinemadir ve ornekleri biitiin {ilkelerde goriilmektedir. Hatta bircok sosyalist iilkede bile goriilmiistiir.
Lidian Fleers, doktora c¢alismasinda soyle diyor: “Birinci sinema, filmlerini bir gosteri olarak
tasarlayan ve uluslar arasi tekelci kapitalizmin gikarlarina hizmet eden Hollywood film endistrisi
tarafindan modellendirilmistir” (2010: 45; aktaran, Odabas, 2013: 17). Burada insan ideolojinin
yaraticist olarak degil, ideolojinin tiiketicisi olarak ele alinmaktadir. (Solanas, v.d., 2012; aktaran,
Odabas, 2013: 17). ikinci sinema ise diinyanin birkac iilkesinde ortaya ¢ikmis sinema akim ve
hareketleri olarak goriilmektedir. Amerikan Bagimsiz Sinemasinin da iginde bulundugu grupta, Auteur
sinemasi, Fransiz Yeni Dalgasi, Cinema Novo (Yeni Sinema) ve Italyan Yeni Gergekci sinemalari
sayilabilir.

Ikinci Sinema, kendi film yapim bigimlerini olusturmakta, kendi dagitim ve gdsterim
olanaklarmi kullanmaktadir. Kendi kiiltiirel ortamlarinda hareket eden Ikinci Sinema, gogunlukla
sistemin igerisinde kalarak burjuva karakteri gostermektedir. Bu grup, siyasal bakimdan reformisttir.
Ornegin; sansiire kars1 ¢ikar. Fakat; koklii bir degisim yapamamaktadir (Odabas, 2013: 20). Ugiincii
Sinema ise sistemde gergek bir muhalefet yaratarak devrimci miicadelenin bir parcast olmasi ile ikinci
Sinema’dan ayrilir. Bu, iki sekilde gerceklestirilir. Bu filmler, Solanas ve Getino’nun manifestoda
tizerinde durduklari anlayistaki sisteme karsi dogrudan ve agik¢a muhalefet eden militan filmlerdir.
Bununla birlikte sistemin asimile edemedigi, ona yabanci filmler de Ugiincii Sinema’nin tanimi igine
girer (Solanas ve Getino, 2000: 273; aktaran, Erus, 2007: 28). Biitiin bunlardan anlasilacag: iizere,
Ucgiincii Sinema bu iki sinemaya kars1 oldugu i¢in bunlarin ortak iiretimleri ve algilarma ideolojik bir

ortamda kars1 ¢ikar; Uciincii Sinema filmleri igerik ve uygulama olarak siyasaldir. Manifestonun
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bashiginda adi amilmus olsa bile bu sinema, bir Ugiincii Diinya Sinemas: degildir. Solanas ve
Getino’nun tepki duyduklar1 sey, Birinci ve Ikinci Diinya degil, Birinci ve Ikinci Sinemadir. Onlara
gbre, devrimci miicadelede Ugiincii Sinema’y1 Birinci Sinema’dan ayiran en dnemli 6zellik, seyirciyi
icinde bulundugu pasif durumdan c¢ikarip onu aktif bir konuma sokmasidir. Birinci Sinema’nin
tiiketim odakli ideolojisi, sinemay1 pasif bir gdsterim ve seyirlik olarak konumlar. Oysa Ugiincii
Sinema’da seyirci, gosterim siirecinin bir pargasidir. Yonetmenler, bu dogrultuda Kizgin Firinlarin
Saati filminde seyirciyi aktif bir sekilde katilmaya itecek yontemler izlemislerdir. Filmde yer yer
gosterim durur. Peron hiikiimeti neden devrildi? Halki silahlandirmali miydi? Gibi sorular perdede
belirir ve seyirciler, tartismaya davet edilir (Chanan, 1997: 373; aktaran, Erus, 2007: 29). Ugiincii
Sinema, aslinda bir Ugiincii Diinya iiriinii olmanin ¢ok dtesindedir. Bollywood sinemasi &rneginde
oldugu gibi Birinci Sinema, Ugiincii Diinya iilkelerinde olabilirken, Cezayir Savasi filminde goriildiigii
gibi Ugiincii Sinema da Birinci Diinya iilkelerinde yapilabilir (Odabas, 2013: 20-21). Gériildiigii {izere
bu sinema, belli bir konu, tema ve cografyaya sigdirilamaz. Ugiincii Sinema, toplumsal degisimleri ve
yeni kiiltiir siiregleri gergegini, tarihi ve diinyanin belli bir perspektifini isleyerek ele alir (Odabas,
2013: 21). Solanas ve Getino’ya gore de; “Ugiincii Sinema’y1 belirleyen sey, tiir ya da acik bir politik
yaklasim degil, Diinya’yr anlama bigimidir. Herhangi bir dykii, herhangi bir konu Ugiincii Sinema
tarafindan ele almabilir. Uglincii Sinema, bagimli iilkelerde sdylencesel olmayan, burjuva karsiti ve
popiiler bir ulusal kurtulus 6zlemini dile getiren anti-somiirgeci bir sinemadir” (Chanan, 2012: 9;
aktaran, Odabas, 2013: 23). Kameray1 bir silah olarak goren bu anlayis, “Saniyede 24 kare ates
edebilen bir silah olarak” tanimlamugtur.

2.3.Uciincii Sinemanin Kendine Has Karakteristikleri

Her sinema ekolii gibi bu sinema da kendine 6zgii bazi unsurlar tasimaktadir. Bu unsurlar,
Ucgiincii Sinema’y1 digerlerinden ayiran belirginlik olmaktadir. Ugiincii Sinema’y1 belirleyen, ne tiirii
ne de belirgin siyasal yaklagimidir; onun diinyay1 anlayisidir. Herhangi bir 6ykii, herhangi bir konu,
Ucgiincii Sinema tarafindan islenebilir. Bagiml iilkelerde Ugiincii Sinema, sdylence karsiti, burjuva
karsit1 ve popiiler ulus kurtulus arzusunu ortaya koyan somiirge karsit1 bir sinemadir (Solanas, 1978;
aktaran, Odabas, 2013: 25-26). Uciincii Sinema’daki bakis ag1s1, psikolojik ve mitik bir seviyede degil,
daha cok ideolojik ve toplumsal bir pozisyondur. Gabriel’e gore, bakis acis1 tek bir 6znenin biling ya
da 6znelligini degil radikal toplumsal degisime tarihi bir perspektifi yaratmaya yarar. Kahramanin bu
bakis: kitlelerle anlam bulur (1982: 7; aktaran, Erus, 2007: 36). Bir siire sonra bu siyasal- ideolojik
¢oziimleme siireci, evrensel bir boyut da kazanip sokaktaki militarist bagkaldirinin gostergesel bir sesi
olacaktir. Ugiincii Sinema’da estetigin kurami, her zaman tartigilir olmustur. Oyle ki Gabriel de ayni
Solanas ve Getino gibi bu konuda hazir bir regete sunamamaktadir. A¢ik olan sey, Uciincii Sinema’da
stilin devrimci amaglarla uygun olmasi gerekliligidir. Gabriel’e gore, Marksist séylem ile ideoloji
temel (base), stil ise iist yapidir ve bagimsiz olmakla birlikte ideoloji ile sembiyotik bir iliski i¢indedir
(1982: 54; aktaran, Erus, 2007: 36). Bunlara ek olarak Gabriel, Ugiincii Sinema’nin bazi bigimsel

ozelliklerini de siralar. Bunlar, plan sekanslar (long take), c¢apraz kurgu (cross cutting), yakin
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cekimlerin birey psikolojinin ele alinmasinda degil bilgi iletiminde kullanilmasi, ¢evrinme ve Sesin
kullanimidir (1989: 44-45; aktaran, Erus, 2007: 36-37). Genel bir Ugiincii Sinema perspektifi
cizdikten sonra, bu sinemanin en 6nemli ti¢ filmi (Kizgin Firmlarin Saati, Cezayir Savasi ve Kara
Kizin Biri) iizerinden ayrmtili bir Ugiincii Sinema incelemesi yapilacaktir.

2.3.1.La Hora De Los Hornos (Kizgin Firinlarin Saati)

1968 Arjantin yapim olan film, 260 dakika ve siyah- beyazdir. Fernando E. Solanas ve
Octavio Getino tarafindan yapilan film, Ugiincii Sinemanin ilk 6rnegi ve manifestosudur. Film, ii¢
bolimden olusmaktadir. Birinci boliimde, “Neocolonialismo y violencia” (Yeni Somiirgecilik ve
Siddet). Ikinci boliimde, “Aoto Para la liberacion” (Kurtulus I¢in Eylem). Ugiincii ve son béliimde ise,
“Violencia y liberacion” (Siddet ve Ozgiirliik) ele alinmaktadir. iki yillik bir calismanin {iriinii olarak
ortaya c¢ikan bu film, kendilerine Grupo Cine Liberacion (Ozgiir Sinema Grubu) adin1 veren hem
politika hem de sinemaya yaklagimlar1 agisindan radikal bir grup Arjantinli sinemacinin, La Hora De
Los Hornos (Kizgin Firinlarin Saati) adiyla gosterime giren dort buguk saatlik ve ii¢ boéliimden olusan,
politik igerikli filmidir (Odabas, 2013: 35).

Filmin en onemli 6zelligi izleyicisiyle olan iliskisidir. Film, o6zellikle ikinci ve ii¢ilincii
boliimde izleyicinin katkisini saglamak ve onlari tartismaya davet etmek amaciyla agik uglu olarak
hazirlanmig ve gosterim sirasinda film durdurularak tartisma yaratilmistir (Odabas, 2013: 37-38).
Deneysel ve oldukga siyasal nitelik tagiyan film, bir retorik eylem filmidir. Fotograflardan, hareketli
goriintiilerden, roportajlardan ve reklam tarzi gekimlerden olugsmus bir filmdir. Cogunlukla da anlatici,
izleyiciye bir film izledigini hatirlatir. Film, gorsel bir makaledir ayn1 zamanda. Cesitli diisiiniirlerden
alintilar, filmde kendine yer bulmaktadir. Zaman zaman makaledeki gibi ara bagliklara
rastlanilmaktadir (Odabas, 2013: 39-40).

2.3.2.La Battaglia Di Algeri (Cezayir Savasi, 1965)

Gillo Pontecorvo ve Franco Solinas’in senaryosuna, Pontecorvo’nun yonetimine dayanan film,
116 dakikadir. Film, Fransa’nin en eski ve o zamanin en biiylik somiirgesi olan Cezayir’de somiirge
egemenligine karst 1954’ten 1962’ye kadar siiren donemde 20.yiizyilin en kanli direniglerinden birisi
olan Cezayir direnisini konu eder (Richard, 2012; aktaran, Odabas, 2013: 56-57). Politik sinemanin en
onemli Ornekleri arasinda yer alan ve isledigi konuya, bagimsizlik savasi veren bir ulusun
perspektifinden bakma yiirekliligi gosteren film, geriye doniislerle anlattigi oykiisiinde kimi zaman
belgesele de yaslanan bir mantiga sahiptir. Film, bir gazetecilik tarzinda elde taginan 16 mm aktiialite
kamerayla, alt yazilar1 ve anlatimiyla FLN (Cezayir Ulusal Kurtulus Orgiitii) ve Fransiz Silahl
Kuvvetlerinin resmi beyannamelerini kullanimiyla, belgesele benzer bicimdedir ve bu 6zellikleri, filmi
benzersiz ve dinamik bir sinifa sokar (Odabas, 2013: 61). Filmin agik bazi siyasal sinirlamalar1 vardir.
Film, Cezayir milliyetci hareketi igindeki karsit gruplarin higbirine deginmez ve Cezayirli kitlelerin
direniginin, Charles De Gaulle hiikiimetini protesto etmek igin bir grev dalgasinin kahramanlari olan
Fransiz Is¢i Sinifi iizerinde yaptigi etkiyi gosterir. Ayrica, film Fransiz Ordusu askerlerinin artan

muhalefetini yok sayar. Onemsemedigi veya gormezden geldigi bu sorunlara ragmen Cezayir Savasi,

38



Istanbul Journal of Social Sciences (2018) Spring: 20

yine de emperyalist iggale kars1 direnen, herhangi bir {ilkenin ezilen kitlelerinin mesru hakkimi giiclii
bicimde bastiran somiirgecilige kars1 yiiriitiilen miicadelenin akilli ve inandiric1 bir temsilidir (Odabas,
2013: 62).

2.3.3.La Noire (Kara Kizin Biri, 1966)

Afrika sinemasmin kurucusu olarak kabul edilen Ousmane Sembene, bir Ugiincii Sinema
ornegi olarak ¢ektigi La Noire (Kara Kizin Biri) filminde beyazlar tarafindan kiralanmis bir temizlikgi
kadinin trajik kaderi araciligryla esaret {istiine olagan iistii bir meditasyon sergilemistir (Odabas, 2013:
81). Filmlerinin ¢ogunda, ozgiirlesme, kolelik ve yabanci kiiltiir tarafindan yapilan asimilasyon
tizerinde duran Sembene’ye gore, sinema Afrikali genglerin bir nevi “Aksam Okulu” dur. Onun
miicadele okulu olan sinemasi, iktidarin yolsuzluklarina, yeni burjuvaziye ve biirokrasiye saldirir.
Niaye (1965), bir giimriik sefinin ikiytizliiligiini gosterir. Le Mandat (1968), her seyi degistirmeye
yonelik bir ¢cagridir. Ozgiirlesme {izerine odaklandig1 filmlerinde kadimin durumu karsisinda duydugu
endigseye taniklik etmektedir. (Odabas, 2013: 81). Sir perdelerini aralayan okul (demystification)
olarak filmleri, herhangi bir dini telkini siddetle reddeder. Higbir din ondan kacamaz. Emitai’de,
sOmiirgenin ihtiyaclar1 karsisinda istifaya hak verdigi zaman animizm, Ceddo’da, egemen oldugu
zaman Islam, Xala’da, sarlatan marabutizm, vs... (Odabas, 2013: 82).

Genel anlamda diinyadaki devrimeci miicadelenin sinematografik bir sunumunu, retoriksel bir
dille izleyicilere sunan ve onlar1 bir anlamda harekete gegirerek aktif bir militan haline getiren Ugiincii
Sinema, sadece Latin Amerika ve Afrika’da degil, bir¢ok iilkede de kendine bir yer bulmaktadir. Bu
sebepledir ki bagimsizlik miicadelesinin ardindan, yeniden bati ve dogu kiskacinda kendine bir sekil
vermek isteyen Tiirkiye de bu siyasal egilimlerden ve Ugiincii Sinema ydneliminden payma diiseni

almistir.

3.TURKIYE’DE DEVRIMCI SINEMA HAREKETLERI

Nasil ki Diinya’da Ugiincii Sinema, var olan siyasal atmosferden etkilenmisse Tiirkiye’deki
Ucgiincii Sinema da yasanan sosyo-ekonomik siireglere bagimli kalmistir.

Doneme baktigimizda, 6zellikle 1960’11 yillar sonrast olduke¢a sancili bir ortamda ge¢mistir.
1950 yil1, tek partili hayattan ¢ok partili hayata gecen Tiirkiye’nin siyasal yasami agisindan énemli bir
doniim noktasidir ve bunu takip eden gelismeler ve elliler Tiirkiye’sindeki siyasal, toplumsal, kiiltiirel
ve ekonomik iligkiler, 27 Mayis 1960 darbesini hazirlayan kosullari anlamamiza da yardimci olur
(Erus, 2015: 13). Kapitalist ideoloji ve sosyalist ideolojinin Soguk Savas yasadigi bu donemde ABD,
Truman Doktrini olarak bilinen Yunanistan ve Tirkiye’ye Yardim Kanunu gercevesinde Marshall
Yardimlari’m1 devreye sokmus ve Tiirkiye de bu yardimlardan yararlanan bir {ilke olarak ekonomik,
daha sonra kiiltiirel agidan Amerikan etkisi altina girmistir (Erus, 2015: 13). Bu dénemde, hiikiimet
programi antikomiinizm temasi etrafinda gelistirilirken, gericilik korkusu bir komiinist taktigi olarak
tanimlanmugtir. Ayrica, Kore’ye 4.500 kisilik bir tugay gonderilmesine karar verilerek uluslar arasi

alanda ABD’nin yaninda yer alinmistir (Tungay, 1995: 178; aktaran, Erus, 2015: 14). 1960’lara bu
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kosullar altinda giderken, 1950’lerdeki siirdiiriilebilir ekonomi, 1958’e gelindiginde siirdiiriilemez
olmus ve 27 Mayis 1960 miidahalesi gelmistir. 1960 darbesi sonrasi iilke yeni bir ekonomik gelisme
siirecine girer. Bu yeni ekonomik model, Daldal’a gére, Bati liberal sistemini takip eder. Istisnai
uygulamalar, DPT (Devlet Planlama Teskilati)’nin kurulmasi ve sendika 6zgiirliigii ile is¢i haklar
konusunda yapilan diizenlemelerdir (2005: 92; aktaran Erus, 2015: 15). Bu 6zgiirlikk¢ii anayasanin
yarattigi ortam, Toplumsal anlamda aktif rol almayi tesvik etmis ve de sadece toplumsal
hareketlenmelerde degil, kiiltiirel ve sanatsal iiriinlerin sunumunda da 6zelde de sinemada donemin
havasina uygun {iiriinlerin verilmesini saglamistir. 1960’larda sosyalist kesimin 6ne ¢ikan isimleri
Tiirkiye Isci Partisi (TIP) yonetiminde bulunan Mehmet Ali Aybar, Behice Boran ve Sadun Aren ile
Yén dergisinde bir araya gelen Dogan Avcioglu, Ilhan Selguk gibi isimlerdir. Mihri Belli ve ¢evresi de

Aybar, Boran ve Aren’e karsi Avcioglu ve arkadaslarinin yaninda yer almistir (Erus, 2015: 15).

Her iki taraf da 1966 baslarma dek 27 Mayis 1960 darbesinin yarattigi devlet bi¢imini
sahiplenmis ve 1961 Anayasasi’nin sosyalizme ulagmak i¢in gerekli yasal zemini sagladigim
diisiinmiislerdir (Erus, 2015: 17). Bu da bu donemin siyasi gruplarini eylemsel faaliyete iten mesru
zemin olmustur. Bu donemin hiikiimetlerinin ve bazi sag ve devlet igindeki gruplarin, sol gruplara
kars1 siddetli eylemleri de artirmustir. Adalet Partisi’nin iktidara geldigi 1965 se¢imlerini takiben
antikomiinist sdylemler ile sol hareketlerin alan1 daraltilmaya baglanmigtir. Milli Giivenlik Kurulu’nun
destegi ve MIT sayesinde sol orgiitler ve sol ideolojiye sahip kisiler iizerinde baskilar artar. 1966-
1967°de, okullar1 solcu oOgretmenlerden arindirma girisimi baslatilir. Sosyalist icerikli eserlerin
cevirmenleri ve metinlerin kendileri mahkemelerde yargilanir. Komiinizm propagandasi yaptiklar
gerekeesiyle yazarlar, is¢i Onderleri ve devrimei Ogrenci dernegi yoneticileri tutuklanmaya baglar
(Ziircher, 2003: 366; aktaran, Erus, 2015: 19). Mayis 1968’de Fransa’da patlak veren ve hizla Bati

Avrupa’ya yayilan 0grenci eylemleri, Tiirkiye’deki tiniversite gengligini de etkilemis,

ilk kez ozellikle herhangi bir parti ya da kurulusa bagimli olmaksizin genglere kendi 6z
eylemlilikleriyle bir seyler basarabilme olanaklarini diisiinme ve tartigma firsatini vermistir. O yillarda
dar bir militan g¢evresinde taninan geng¢ Deniz Gezmis, kitle hareketinin tutusturucusu olarak one
¢ikmugtir (Erus, 2015: 21). Temmuz 1968’de ABD 6.Filosu’nun Dolmabahge’ye gelisi de protestolarla
kargilanmistir. Polis ve fasist igbirlikgilerin saldirilari, ancak askeri birliklerin araya girmesiyle

onlenebilmistir. “Ordu-genclik el ele” slogan1 bdylece tasdik edilmistir.
Sozleri degistirilmis Harbiye Mars, yiiriiyiislerin baglica miizigi olmustur;

“Tanklariyla, toplariyla gelseler dahi, bagimsiz olacak Tiirk’iin tilkesi” (Erus, 2015: 21-22).
1970°e geldigimizde, tipki 27 Mayis miidahalesi dncesi gibi Tiirk Liras1 deger kaybetmeye baslamis
ve kotiiye giden bu duruma 12 Mart 1971 Askeri Muhtiras1 miidahalesi gelmistir. Bu miidahale, sol
kesime karsi ¢ok sert davranir, ¢ok kisi iskencelerde oldiriliir. Tiirkiye Halkin Kurtulusu Ordusu
(THKO) lider kadrosunu olusturan; Deniz Gezmis, Hiiseyin Inan, Yusuf Aslan askeri mahkemelerde

yargilanarak 6 Mayis 1972’de idam edilirler.
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Tiirkiye’de yasanan bu siyasal atmosfer, sinemaya da yansiyacak ve Once 1960’larin
Toplumsal Gergekei sinemasinda kendine bir yer bulurken, daha sonradan Yilmaz Giiney’in “Umut”
filmini 6rnek alan Geng sinemacilarin calismalariyla da bir Uglincii Sinema egilimine biiriinecektir.
1960’larda baslayan devrimci sinema arayiglari, 1960’larin son g¢eyreginde kendini duyurmus ve
ozellikle Ugiincii Sinema, bu arayista etkili olan bir unsur olmustur. Manifestoyla film yapma eylemi,
Tiirkiye’de de Geng Sinemacilar grubunun caligmalarinda kullanilmistir ve bu grup, Geng Sinema

adinda bir dergi ¢ikararak sinema ¢alismalarini teorik olarak desteklemistir (Odabas, 2013: 85-86).

3.1.Toplumsal Gergekci Bir Sinemadan Uciincii Sinemaya Dogru

1960’11 yillarin 61 Anayasasi’nin yarattiglr Ozgiirlik ortaminda, Anadolu Aydinlanmasi
diyebilecegimiz (denilen) bir canlanma, hareketlilik, aydin coskusu vardi Tiirkiye’de. Anadolu’nun
egitimsiz ve geri kalmis bolgelerini egitmek, aydinlatmak, ¢agdaslastirmak i¢in herkes elinden geleni
yapma azmindeydi (Esen, 2007: 320). Donemin edebiyat ve miizik gibi diger sanat dallarinda oldugu
iizere sinema da 27 Mayis’in topluma getirdigi tartisma ortami ve yeni Anayasa’nin icerdigi gorece
ozgiirliik 6gelerinden etkilenmistir. Bunun sonucunda siyasal filmden, deneysele genis yelpazede
gesitli tiirlerde filmler ¢ekilmistir (Erus, 2005: 42-43; aktaran, Erus, 2015: 37). Bu filmler, dénemin
sorunlarini ele alan ve popiiler Yesilcam Sinema anlayiginin tesinde bir anlayis sergilemistir. Bu
stire¢ i¢inde, meslege once elestirmen olarak baglayan, daha sonra uzun metraj film ¢eken Metin
Erksan ve Halit Refig gibi sinemacilar basi ¢ekmis, 6zellikle 1960-1965 arasinda iilkedeki gesitli
toplumsal, kiiltiirel ve ekonomik sorunlari temel alan filmleri gerceklestirmislerdir. ‘Toplumsal
Gergekei® olarak adlandirilan bu filmlerin baslicalar1 arasinda, Metin Erksan’m; Gecelerin Otesi
(1960), Mahalle Arkadaslar1 (1961), Yilanlarin Ocii (1962), Susuz Yaz (1963), Act Hayat (1963),
Suglular Aramizda (1964), Kuyu (1968); Halit Refig’in; Sehirdeki Yabanci (1963), Safak Bekgileri
(1963), Gurbet Kuslar1 (1964), Istanbul’un Kizlar1 (1964), Ertem Géreg’in; Otobiis Yolcular: (1961)
ve Karanlikta Uyananlar (1964), Liitfi O. Akad’in; Hudutlarm Kanunu (1966), Ana (1967), Duygu
Sagiroglu’nun; Bitmeyen Yol (1965) adh filmleri sayilabilir (Giinghan, 1980: 82-84; aktaran, Erus,
2015: 43). Ornegin; Metin Erksan’in, Fakir Baykurt'un ayni adli romanindan uyarladigi Yilanlarimn
Ocii, kdy sorunlarma gercekgi bir sekilde egilen bir filmdir. Sansiire ugrayan film, Genel Kurmay
Bagkan1 Cemal Giirsel’in ¢abalariyla gosterime girmis, gosterildigi bazi sinema salonlar1 ‘gericiler’
tarafindan basilmig, saldiriya ugramistir. Yine, ilk kez is¢i sorunlart ve aydin yabancilagsmasi
(Sehirdeki Yabanci) ile grev ve sendikalasma (Karanlikta Uyananlar) bu donem filmlerinde de ele
almip islenmeye baslamistir. S6zli edilen filmlerin konularina bakildiginda, bunun ancak 1961
Anayasast’min getirdigi ‘simrl’ dzgiirliik havasi icinde yapilabilecegi anlasilir. ik kez bu anayasada,
daha onceki donemlerin siyasal hayatinda goriilmeyen bir cesitlilige, sosyalist partilerin kurulmasina
ve sendikal hareketlere izin verilmistir (Erus, 2015: 43-44). Bu da bize gostermektedir ki 60’11 yillar
siyasal anlamda birgok ¢esitlilige sahne olurken, sinemada da bir 6zgiirliik¢ii ortam igerisindeki bakis

farkliliklarina gebe kalmustir.
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Altmiglar Tirk Sinemasi igin Onemli bir gelisme de sinemamizda ulusal kimlige ait
tartismalarin baglamasidir. Sinematek, ‘Tiirkiye’nin Toplumsal Yapisi ve Tiirk Sinemas1’, ‘Bagimsiz
Bir Sinema Tiirkiye’de Miimkiin miidiir?’, ‘Tiirkiye’de Belge Filmciligi’ adli toplantilara ev sahipligi
yapar. Adi gegen ilk toplanti, ‘halk sinemas1’, ‘halk¢1 sinema’ ve ‘ulusal sinema’ kavramlarinin ortaya
atilip tartistlmas1 ve Tiirk Sinemasi lizerine yapilan kuramsal tartigsmalarin giindemini belirlemesi
acgisindan Ozellikle Onemlidir. Altmigli yillarin ortalarinda, sinema gevresinde ortaya c¢ikan bu
tartismanin bir tarafinda, diinya sinemasindaki ve siyasal hayatindaki gelismeleri takip etmeye ¢alisan,
kendilerini Avrupa avangardlarina daha yakin hisseden, Sinematek tarafindan 1966-1970 yillar
arasinda yayinlanan ve ismi Italya ve Brezilya’daki Yeni Sinema hareketinden yola ¢ikilarak konmus
Yeni Sinema dergisi etrafinda toplanan sinema yazarlari bulunur. Bu grup, Onat Kutlar ile Tanju
Akerson, Jak Salom ve Tunca Okan gibi s6z konusu dergide yazi yazan bir gruptan olusur. Diger grup
ise bu cografyaya 6zgii, bu cografyada yasayan insanlarin gelenek —goéreneklerine uygun, anlati ve
sanat geleneklerini de goz oniine alan bir dil ve {islup arayisi iginde Yesilcam sinemasinda film {ireten
yonetmenlerdir (Stialp, 2003: 10; aktaran, Erus, 2015: 48). Onlarin ulusallik anlayisi, Marksist
ideolojiye sahip bir arka plandan gelmez. Tam tersine imparatorluk geleneginden ortaya c¢ikan,
Tiirkiye Cumhuriyeti toplumunda smiflarin bulunmadigini savunan, Asya Tipi Uretim Tarzi anlayist
ve romanct Kemal Tahir’in devlet¢i anlayisina dayanir. Bu anlamda Tiirkiye’de ulusal sinema
anlayisin1 savunan sinemacilar, kiiltliriin ve kiiltiirin bir parcasi olarak sinemanin bir sémiirii alani
olmaktan ¢ikarilarak sémiirge karsit1, bagimsiz bir ulusal sinema olmasini amagclayan Ugiincii Sinema
kuramcilart ve uygulayicilarindan ayrilirlar (Erus, 2015: 48). Bu da bize gosteriyor ki Tiirkiye’de
Ucgiincii sinema’nin izleri, daha sonra olusacak sinif bilinci ve Geng Sinema hareketiyle gelen orgiitlii
sinema anlayiginin izlerinde goriilecektir.

3.2.Tiirkiye’den Bir Uciincii Sinema Ornegi: Geng¢ Sinema

Bugiine kadar ki Ugiincii Sinema 6rnekleri, igeriksel olarak devrimci bir sdylem tasirken,
Geng Sinema ile birlikte ilk defa Tiirk Sinemasinda bir grup Ugiincii Sinema igin birlesmis ve bir
manifestoyla gelmislerdir. Bu da ilk orgiitlii devrimci bir sinema girisimidir. Gerek antiemperyalist,
antikapitalist duruslariyla; gerek inandiklari Marksist sosyalist ideolojiyi topluma benimsetmek igin
dogrudan eylemler ve orgiitler i¢inde yer almalariyla; gerekse sinemayr halkin yararina, ezilen
siniflarin ¢ikarlarina hizmet etmek ve iginde bulunulan durumu belgelemek amaciyla kullanma
istekleri ve bunu bir manifestoyla yayinlayip duyurmalari bakimindan Fernando Solanas ve Octavio
Getino’nun Ucgiincii  Sinema manifestosundaki 6zellikleri tamamiyla tasiyorlardi. Yine, o
manifestodaki gibi imece usulii gekim ve gosterim ¢aligmalarini siirdiiriiyorlardi (Esen, 2015: 332). Bu
konudaki bilgileri Ahmet Soner’den §grenelim:

“1968°de, Hisar Yarismasina ilgi artmusti. Herkes 8’lik ya da 16’lik film yapma pesindeydi.
Roma’da sinema okulunu bitiren Ustiin Barista ile Engin Ayca, Tiirkiye’ye donmiislerdi. Yarismaya
katilan gen¢ yonetmenler, birbirlerini taniyor, konusuyor ve tartistyorlardi. Ustiin’iin orgiitciiliigii,

gencleri bir araya toplamusti. ilk cekirdek kadroda, Artun Yeres, Mutlu Parkan, Mehmet Géneng,
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Veysel Ataman, Yorgo Boziz ve Ahmet Soner yer aliyordu. Bir dergi ¢ikarilmasina karar verilmis ve
abone kampanyast acilmisti. Toplantilar Sinematek’te yapiliyordu. Onat Kutlar’la Ece Ayhan’da
katiliyorlardi. Derginin sahipligini ve sorumlulugunu Omer Pekmez iistlendi. Giderek topluluk
genisledi: Jak Salom, Tanju Akerson, Mustafa Irgat... Cikis bildirisi iizerinde giinlerce tartigildi.
Bildiriye en biiyiik emegi gegenler Onat, Ustiin, Jak ve Ece’dir. Derginin ilk sayis1 1968 Ekim’inde
yayimlandi1” (2003c: 43; aktaran, Esen, 2015: 332- 333).

Veysel Ataman, Ahmet Soner, Ustiin Barista, Artun Yeres, Engin Ayca, Yakup Barokas ve
Omer Tuncer’in de aralarinda bulundugu bir grup gencin cabasiyla gelisen bu hareket, Tiirkiye’de
gelistirilmek istenen devrim g¢abalariyla sinemanin birlikte gelismesini hedef almistir. Bu sinemanin
temsilcileri, ilkedeki mevcut sinema yapisini reddederken yeni seyler 6nermislerdir (Odabag, 2013:
86). Devrimci Sinema ¢aligmalarina katkida bulunmak ve onu gelistirmek isteyen Geng Sinemacilar,
bir bildiriyle ortaya ¢ikarak Gen¢ Sinema dergisini yayinladilar. Onlarin film ¢aligmalarinin
cogunlukla yonetime ve sisteme muhalif toplumsal eylemlerin belgelenmesi oldugunu, I. Devrim
Sinemas1 Senligi’ne katilan filmlerden de anlayabiliyoruz.

Geng Sinema’nin yaptig1 filmlerin amaci, aslinda donemin olaylarinin bir kaydini tutmak ve
bunu gelecek kusaklara aktararak toplumsal bellek kaybini 6nlemek olarak yorumlanabilir.
Sinemacilar, bir televizyon muhabiri gibi ¢aligmis ve gilinlimiize 6nemli gorintiiler aktarmiglardir
(Odabas, 2013: 89). Bu filmler; Asayis Berkemal (Ahmet Soner, 16mm), Amerikan Filosu (Altinci
Filo, Omer Tuncer, 8mm), Kanli Pazar (Engin Ayca, Ahmet Soner, Kuzgun Acar, 16mm), Onlar Ki
(Artun Yeres, 16mm)’dir. Ancak; Geng¢ Sinemacilarin, ¢ok ilkel tekniklerle film yapmalari ve belli bir
grubun ozelinde kalmalari, amaglarinin yayilmamasina ve kendi i¢ ¢atigmalariyla da kisa siire sonra
dagilmalarina neden olmustur.

O donem, kendi iglerinden dogan Hisar Kisa Fim Yarigmasi ve Tiirk Sinematek Dernegi’ne
kars1 “burjuva kuruluslar1” olduklar1 gerekgesiyle agtiklart savas da ayrilmalarinda etkili olmustur.
Oguz Alpdge ve Omer Tuncer de, bu dénemde ayrilanlardandir (Odabas, 2013: 91). Ekim 68’de
baglayan ve Nisan 71°de 12 Mart darbesinden 18 giin sonra, 16. ve son sayisi yayinlamis olan Geng
sinema dergisi ¢cevresindeki bu hareket, siyasal baskilardan da 6nce kendi kendini dagitmistir (Odabas,
2013: 92).

3.3.Sinema Kolektifleri

Tipki Geng¢ Sinema Hareketi gibi, sinema kolektifleri de devrimci bir sinema yapmay1
amaglamis, ana akim sinemanin disinda kalarak kendi gruplariyla ele alinmasindan ¢ekinilen konular
isleyerek film yapmiglardir. Ornekleri daha 6nce yine Latin Amerika’da goriilmiis olan bu kolektifler,
ortak bir caligmaya olanak sagliyorlardi. Fernando Solanas ve Octavio Getino’nun Cine Libaricion
kolektifi ile Arjantinli sinemact Raymundo Gleyzer’in kurdugu Cine de la Base bunlara 6rnek
sayilabilir. Turkiye’de kurulanlar ise ¢ok uzun siireli olmamustir.

Genellikle internet ortamini kullanarak seslerini duyurmaya calisan bu kolektifler, yaptiklar

calismalar1 da diizenledikleri gosterimlerle kamuoyunun karsisina cikarmuslardir. Isci orgiitleri, sivil
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toplum orgiitleri, ana akim diginda kalan diger gosterim alanlarinda izleyicileriyle bulusuyor, bazen de
festival diizenleyerek diger gruplarin da gosterim yapmalarmi sagliyorlardi. Tiirkiye’de kurulan bu
kolektifler:

1-) Seyh Bedrettin Film Kolektifi

2-) Film For Peace

3-) Ugiincii Sinemacilar Film Kolektifi

4-) Ozgiir A¢ilim

5-) Bagimsiz Sinema Merkezi

6-) Sine-Yol Kolektifi

7-) Kisisel Uretimler

3.3.1.Seyh Bedrettin Film Kolektifi

Mutlu Sahin, Senol Erdogan, Roza Cigdem Erdogan, Ahmet Cagri tarafindan kurulan ve
birkag film yaptiktan sonra dagilan kolektif, yaptiklari filmlerin yani sira film festivalleri de
diizenlediler. Suan da bu grup, dagilmis durumdadir. Yayinladiklar1 manifestoda, “Irak Halkina
Ithafen” sloganiyla yola ¢ikmuslardir (Odabas, 2013: 93-94). Filmleri,

Umut Gegitleri (Belgesel,2006)

1968’de ABD’nin Vietnam’t iggal etmesinden sonra, biitiin diinyada ABD’ye yonelik
geligtirilen protestolarin Tiirkiye’deki yansimalarim da igeren isyanci bir tarihi anlatmaktadir.
Belgeselde diinyanin 6nemli devrim liderlerinin yani sira, Tirkiye’deki devrim liderleri olan Deniz
Gezmis ve arkadaglar1 da anlatilmaktadir (Odabag, 2013: 99).

Yitmeyen Umudun Tirkisi (belgesel film)

Mutlu Sahin Tarafindan hazirlanan filmde, Marx, Engels, Lenin, Che’den, Hikmet Kivilcimli
ve 68 Avrupa isyancilarindan Deniz, Mahir, Ibrahim,

Kemal Pir, Mazlum Dogan’lara, 77 1 Mayisi’ndan, 12 Eylill fasizmine, Maras, Corum, Sivas
yangmlarindan, Gazi Katliami’na, 89 Is¢i Direnislerinden, 2004 Haziran’da Istanbul’u Noto’ya dair
eden yitmeyen bir tarihin belgesel filmi... (Odabas, 2013: 99-100).

Li Beirut (belgesel film)

Gene Mutlu Sahin’in hazirladig: film, 20 dakikadir. Israil’in, kagirilan askerini bahane ederek
Liibnan’a saldirmasi ve sonrasinda gelisen savasin karanlik yiiziinii, 33 giinliik Liibnan isgal girigsimini
ve direnisini anlatir.

Dar Agacindan Yanginlara Semaha Duranlar (belgesel film)

Ortak yapim olan film, 2 Temmuz 1993’te Sivas’ta meydana gelen olaylarla ilgili oldugu
sOylenen bir belgesel filmdir. Ancak; bitip bitmedigi konusunda bilgi yoktur (Odabas, 2013: 100).
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3.3.2.Film For Peace
SBK’dan ayrilan bir grubun olusturdugu bu olusum filmlerin yani sira, festivaller de
diizenlemistir. Bu festivaller, 2006’da gosterime baslayan ve slogani “sinema bir eylemdir, diis

kurmakla baslar ve diislerin pesi sira yol alir...

kiiresel bir kisa film festivalidir (Odabas, 2013: 100).

olan, bir anlamda emperyalizme ve savasa karsi

3.3.3.Uciincii Sinemacilar Film Kolektifi

Uciincii Sinemacilar Film Kolektifi, adin1 Latin Amerika’daki Devrimci Sinema hareketinden
alarak bir devrimci sinema anlayisi olusturmustur. Bu grup son nefesine kadar, Tiirkiye’nin ve
diinyanin aydinlik gelecegine ydnelik miicadelesinde yilginlik gostermemis bir tarihsel kisilik olan
Behice Boran’in yasamini, karakterini ve miicadelesini gdzler Oniine sererek tartismaya sunmay1
amaglamis bir gruptur (Odabas, 2013: 102). Tiirkiye’nin Oncii sosyologlarindan, ilk baris
eylemcilerinden, Tiirkiye Isci Partisi parlamenteri ve son genel baskani, ayn1 zamanda Tiirkiye’nin ilk
kadin parti bagkani, Behice Boran’1 konu alan belgesel, tarihsel bir figiir olarak Boran’in, ¢ok yonlii
kigiliginin bilim insani, siyaset¢i, kadin ve anne yonlerini sergiliyor ve 6zellikle son nefesine kadar
strdiirdiigii miicadeleciligine dikkat ¢ekiyor. Cekimleri bir y1l siiren belgeselde Boran’1, bizzat tanimis
¢ok sayida siyaset¢i, sendikaci, akademisyen ve sanatgiyla yurticinde ve yurtdisinda rdportajlar
yapilmistir (Odabas, 2013: 102-103). Mehmet Demir, Sinan Onelge, Ozlem Oz, Emre Ozkapi, Kaya
Ozkaracalar, Baris Ozkaya, ilke Temeltas ve Can Menglibérii’niin olusturdugu grup, yapilan filmi

siyasal bir belgesel olarak nitelendirmektedir (Odabas, 2013: 103-105).

3.3.4.0zgiir Acihm

Ozgiir A¢ilim grubu, yakin tarihin énemli olaylarin1 yeniden giindeme getirmek, yasanmis
olaylar1, belgelemek ve unutturmamak i¢in Dostluk ve Yardimlagsma Vakfi’nmin katkilariyla 1980
darbesine kadar yasanan Onemli olaylardan bazilarmi, “Unutturulanlar” bashgi altinda bir dizi
belgeselle yapmslardir (Odabas, 2013: 107-108).

Fatsa Gercegi

Yer alt1 Maden-Is / Yeni Celtek

Maras Katliami

Taris, Giiltepe, Cimentepe Direnisleri bu dizinin filmleridir (Odabas, 2013: 108).

3.3.5.Bagimsiz Sinema Merkezi

2011 Yilinda kurulan sinema kolektifi, kurmaca, belgesel ve egitim filmleri iiretmekte,
animasyon da hazirlamaktadir. Yaptiklar1 filmleri, dijital dagitim ag1 lizerinden dagitmakta ve internet
tizerinden paylagsmaktadirlar. Kurduklari sinema atdlyeleriyle de sinema egitimi vermektedirler

(Odabas, 2013: 109-110). Yapilan filmler, Lenin- Sosyalizmin Kizil Safagi ve Red! Sayilabilir.
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3.3.6.Sine-Yol Sinema Kolektifi

Toplumsal Arastirmalar Kiiltiir ve Sanat Vakfi biinyesinde kurulmus, Erdal Bilici, E. Ahmet
Tonak, Cem Yildirim, Recep Akgiin, Nursen Bakir, Ertugrul Akgiin, Emin Kiilekei ve Ulkii
Akgiin’den olusan bir kolektiftir (Odabas, 2013: 112). Usak’in Biiyiik Kayali kdyiindeki yasanan
devrimci doniisiimii ele alan Karik filmiyle, Tekel’in 51’inci Glinil, ¢ekilen filmlerdir.

3.3.7 Kisisel Uretimler

Bu béliimde, kolektif disinda, kisisel ¢abalariyla devrimci filmler yapan; Umit Kivang ve
Ethem Ozgiiven ele almacaktir.

Umit Kivang (1952-)

“Bekle Dedim Golgeye” adli kitabini, Atif Yilmaz’in sinemaya uyarlamasiyla sinemaya bir
anlamda girmis olan Kivang, Bitti Derken Bagladi belgeseliyle, 1999 depreminden sonra yasananlari
ele almistir. Kizlar ve Kdokler belgeseliyle Van’da ¢ok 6zel bir atolyede aileleri i¢in ¢alisan kizlarin,
koklerden yapilan boyalarla kilim dokumalar1 ve yasadiklari zorluklari ele almistir (Odabas, 2013:
116). Bunun disinda; Naze, Sarkilarla Gegtim Aranizdan- Kazim I¢in Bir Film, Ugurtmam Tellere
Takildi, 16 Ton ve son olarak 2012’de Uludere katliamini ele aldigi, Aglama Anne! Giizel Yerdeyim
belgeselleri, Ugiincii Sinema icinde sayilabilir.

Ethem Ozgiiven

Ogretim {iyesi Ethem Ozgiiven, bagimsiz film yapimcilarindandir. Dalyan, Kole/Slave, Aziz
Nesin ve kot kumlama is¢ilerinin hikayesini anlattigi, Silikoziz (Toz) filmleri sayilabilir (Odabas,
2013: 119-120-121).

3.4.Tiirkiye’den Bir Uciincii Sinemaci: Yilmaz Giiney

Yesilcam’1 reddeden “Geng Sinemacilar” dan sonra, Yesilcam i¢inde yer alan ve Kkitlelerle
iliski kurmada olabildigince ondan yararlanarak muhalif devrimci sinemaya ulasan ve diinyada da
Tiirkiye’de de en c¢ok tanman, “Ugiincii Sinemac1” herhalde Yilmaz Giineydir (Esen, 2007: 340).
Bundan dolay1 onu 06zel olarak ele alacagiz. Degerlendirmeye alacagimiz filmlerin de birinin
senaryosu, digerinin de hem senaryosu hem de ydnetimi ona aittir. Onceleri, liimpen bir anlayisla
vurdulu-kirdili Yesilgam filmlerinde boy gosteren Giiney, daha sonra sinema anlayigindaki degisimle
devrimci bir sinemaya dogru evrilir. Halktan herhangi biri gibi yoksul, kendi halinde, sessiz yasarken,
yoluna ¢ikan, ekmegini elinden alan, onu sevdiginden ayiran ya da onunla alay eden, zengin ve
kotiilere karsi, koyliiye zuliim yapan agaya karsi birden bire ayaklanan, silahlanan ve hem agay1 hem
adamlarin1 oOldiirerek, hem kendi hem de halkin Ociinii alarak Cirkin Kral kitlelerin kahramani
olmustu. 1950’lerin sonu, 60’larin basindan o giine “Cirkin Kral” olarak efsanelesen oyuncu ve
yonetmen Yilmaz Giiney, bu filmlerden biriktirdigi parayla 1970 yilinda bir manifesto olarak
degerlendirilebilecegimiz Umut filmini gergeklestirdi (Esen, 2007: 340). Umut, bir anlamda sinemaya
yeni bir umut olmus ve var olan popiiler sinemaya kars1 bir devrimci sdylemin baglangici olmustur.

Kendisi i¢in savasan Cirkin Kral’1 izlerken adeta desarj olurcasina rahatlayarak salondan g¢ikan
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kitleler, Umut filminden ¢ikarken, bu sefer ac1 gergekle yiiz yiize gelerek kafalara balyoz yemis gibi
oldular. Hoslanmasalar da gercek buydu. Oyleyse, bu “gercegin” gercekten de degismesi gerekiyordu
(Esen, 2007: 340). Onun yasamui da tipki filmleri gibiydi. O, Siyasal ve ekonomik esitsizliklere dur
demek adina 70’li yillardaki devrimcei hareketlere de katildi. Filmler ve romanlar {iretti. Birgogunu da
cezaevinde yazdu. Iste, Yilmaz Giiney’in Umut ve Umut’tan sonraki filmlerinin ¢ogu Uciincii Sinema
icinde degerlendirilebilmektedir. Hemen hemen hepsi de yoksullugu, geri kalmishigi, feodaliteyi ve
feodaliteden kapitalizme gec¢is sancilarini, ezilenleri ve ezenleri ele aliyordu. Tiimi de duygulara
yiiklenerek, insanlar1 harekete gecirmeyi amagliyordu. Celiskileri sergiliyordu. insanlari diisiinmeye,
esitsizlikleri gérmeye cagirtyordu (Esen, 2007: 341). Onun Uciincii Sinema igerisinde gériilebilecek
olan filmleri; Umut, Arkadas, Endise (Yon: Serif Géren), Siirii (Yon: Zeki Okten), Yol (Yén: Serif
Goren), Bir Giin Mutlaka (Yo6n: Bilge Olgag) ve Duvar’dir.

Umut’ta, yoksulluguyla basa ¢ikip ailesini gegindirmek isterken bagsaramayan, nereye uzansa
bu sistemde hig¢bir kurtulus yolu bulamayan, milli piyangodan, o da olmazsa define bulmaktan medet
uman bir zavalli Cabbar’in dykiisiinii isler. Onun bos hayallerinin sonu ise ¢ildirmaktir (Esen, 2007:
340). Din ve hurafe elestirisinin de yer aldig1 filmde, c¢aresizligin insanlar siiriikledigi act durum
gozler oniine serilmektedir. Arkadas filmin de ise, burjuva elestirisi ve kurtulusun is¢i sinifinin
bilinglenmesinde oldugu gercegi fark ettirilmeden sezdirilir. Endise’deki is¢ilerin, —yoksulluk, toprak
sahipleri, devlet, makinelesme ve kan davasi arasindaki- sikismisliklart ¢ok etkili bir dille
anlatilmaktadir (Esen, 2007: 342). Siirii ise, bir anlamda onun destan yazdig1 filmidir. Zeki Okten’in
miithis sinematografisiyle ele alinan film de Anadolu’daki feodal iligkilerin sona erip, kentlesmeyle
birlikte ¢agdas kapitalist iliskilerle yiiz yiize gelen insanlarin sagkinligi verilmektedir (Esen, 2002: 98-
99; aktaran, Esen, 2007: 342-343). Yol’da ise Giiney, 12 Eyliil ve sikiyonetim iliskilerini ele alirken
siyasal bir elestiri de yaparak, toreler, cahillik ve dogal kosullarin acimasizligina terk edilmis
insanlarin dramina da deginir (Esen, 2000:196; aktaran, Esen, 2007: 343). Bilge Olgag’a yaptirdig1 Bir
Giin Mutlaka’da, devrimci karakterin bir prototipini ilk defa sunar. Son filmi olan Duvar’da ise,

cocuklarin goziinden cezaevi siirecini ele alir.

3.5.Giiniimiiz Tiirkiyesi’nde Uciincii Sinema

Giiniimiiz Tiirkiyesi’ndeki Uciincii Sinema anlayis1 da dnceki dénem anlayigindan pek farkli
olmayip, aksine biraz daha etnik sOylem igerisinde ele alinarak son yillarin siyasal yasaminda bir
sorun olarak duran “Kiirt meselesi” {izerine egilmektedir. Bu sinema daha ¢ok, yonetime ve rejime
muhalif, antiemperyalist ve “Tirk-Kiirt iliskilerine ve bu konuya devletin yaklasim bicimine”
muhalefet eden filmler ve bu tiir ¢ekimlerin yogunlastig1 kiiltiir merkezleridir. Bu merkezlerin en
baginda da Mezopotamya Kiiltir Merkezi (MKM) gelir. Amaglari, Tirkiye’deki Kiirt kiiltiriini
gelistirmek ve yerlestirmek olan bu merkez, ortak ¢ekilmis belgeseller hazirlarken Kiirtleri konu alan
filmlere de destek calismalar1 yapmaktadirlar (Esen, 2007: 349). MKM’nin dogrudan tstlendigi bu
anlayistaki ilk film ise, Kazim Oz’{in yonetimindeki Fotograf’dir (2001). Yine MKM’nin hem oyuncu
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hem de miizik ve yore yasami hakkinda bilgi verdigi Yesim Ustaoglu’nun Giinese Yolculuk (1998) ve
Handan Ipek¢i’nin Biiyikk Adam Kiiciik Ask (2001) filmleri bu anlayistadir. Ugiincii Sinema’nin
oOzelliklerini tagiyan Fotograf’ta, Tiirkiye’nin Kiirt sorununa ayr1 diinyalardaki iki kiginin géziinden
bakilmaktadir. Biri gerilla, digeri de askerlik i¢in Dogu’ya giden iki geng erkegin otobiiste yan yana
yolculuklart sirasinda yasadiklar1 ve nihayet bu “yan yanaligm” “karsi karsiya”liga donligmesi
anlatiliyor. Gerilla ve asker olarak karsi karsiya gelmenin act sonunu, askerin ¢akmagmin dagda
Oldiiriilen ve taminmaz bir hale gelen gerillanin cebinden c¢ikmasiyla vurgulu bir bicimde
gostermektedir film (Esen, 2007: 349-350). Bu film, ayrica olaganiistii hal ve savasin halk tizerinde
yarattig1 etkinin yikict boyutunu gozler dniine seren, énemli bir Ugiincii Sinema 6rnegidir de. Gene
Yesim Ustaoglu’nun Giinese Yolculuk filmi, kimilerine gére Yilmaz Giiney’in Umut’u gibi sinemanin
yeni umudu olmustur. Doksanlar Tiirkiye’sini ve Tiirkiye’de Kiirt olmak konusunu isleyen film,
Istanbul Eminénii’nde seyyar saticilik yapan Kiirt Zorduglu Berzan ve sular idaresinde ¢alisan Tireli
Mehmet’in dykiisiinii islemektedir. Pompalanmis bir irk¢iligim yasandigi Istanbul’da yasamanin
siddetten arinmis, insanca yasamanin olanaksizligin1 anlatmaktadir film. Gilinliik yasamdan
ayrintilarla, futbol maglarindaki fasizanligi, kuponlu gazetelerle, umut ticaretini, tramvaylarda,
minibiislerde dip dibe oturan yalniz insan kalabaligini gostermektedir de film ayni zamanda. Tireli
(batil1), olmasina ragmen esmer ve yoksul olusuyla Mehmet’in; dogudan Zordug’tan olan Kiirt Berzan
ile ortak kaderi giderek aymi kisiligi, ayn1 kimligi paylasmasim ¢ok etkili bir sinema diliyle
aktarmaktadir (Esen, 2007: 350-351).

Handan Ipekgi’ye bakildiginda, sinemaya politik bir giris yaptig1 ilk iki filminde de siyasal
konulara deginmis ve Ugiincii Sinema &zellikleri tasiyan unsurlara bu filmlerinde yer vermistir. ilk
filmi Babam Askerde (1994), bir ¢ocugun géziinden siyasal tutuklularin yasandigi Tirkiye’yi
sergilemistir. Bilyiilk Adam Kiigiik Ask’ta da yine, bir kiigiik kiz cocugu araciligiyla Tiirkiye’deki Kiirt
gergegini ¢ok yalin ve net bigimde anlatmigtir. Filmin ana temasi, emekli yargi¢ Rifat Bey’in o giine
kadar goremedigi gergekleri, kiigiik bir Kiirt kizi olan Hejar’in aracihigiyla yiizleserek gormesi
tizerinedir (Biryildiz ve Erus, 2007). Filmde bunun yani sira, Tiirk aydininin Kiirt sorununa bakigi da
elestirilmektedir. Ayrica, Siireyya Duru’nun, Bedrana (1974), Kara Carsafli Gelin (1975), Giinesli
Bataklik (1976); Zeki Okten’in, Ses (1986); Yusuf Kurgenli’nin, Karartma Geceleri (1990),
Coziilmeler (1994); Tayfun Pirselimoglu’nun, Higbir yerde (2001); Umut Hozatli’nin, Kayip Ozgiirliik
(2010); Mustafa Kenan Aybasti’nin, Devrimden Sonra (2011); Serkan Acar’in, Ask ve Devrim’i
(2011); Orcun Benli’nin, Bu Son Olsun (2012) filmleri ile Ozgiir Findik’1n, Kara Vagon (2011) ve
Olagan Haller (2013) belgeselleri Ugiincii Sinema &zelligi tasimaktadr.
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4, DEVRIMCI SINEMA’YA BIR PROTOTIP OLARAK, TURK SINEMASI
ORNEKLERI UZERINE BiR ARASTIRMA

Bu boliim, aragtirmanin esas kismi olan ve yukarida anlatilan tarihsel ve teorik kismu
destekleyecek sonuclarin da ortaya cikarilacagi film ¢oziimlemelerini icermektedir. Tirkiye’deki
Ucgiincii Sinemaya birer prototip érnek olarak diisiiniilen, Y1lmaz Giiney’in Arkadas filmi ve yine ayn1
doneme rast gelen Giiney’in senaryosunu yazdigi, Bilge Olga¢’in ¢ektigi Bir Giin Mutlaka filmi
tizerinden bu sinemaya ait unsurlarin var olup olmadigi, varsa da ne sekilde var olduguyla ilgili
karsilastirmali bir icerik analizi yapilacaktir.

Arkadas (Yilmaz Giiney,1974)

Eskiden beraber okumus iki arkadas olan Azem ve Cemil’in, yillar sonra tekrar bir araya
gelmesi ve yasadiklari olaylar zincirini anlatan film, bir anlamda burjuva elestirisi yaparak devrimci
bir kimlik kazanmustir. Filmde iki arkadas bir araya geldiginde, eski dostluklarin geride kaldigi,
aralarindaki smif farkliliklarinin arttigi goriilecektir. Cemil ve karis1 Necibe, yasadigi cevreden
kendisini soyutlayan ve yoz iliskilere diismiis bir durumda sergilenmektedir. Azem, bir arkadas olarak
Cemil’i bu durumdan kurtarmanin yolunu aramaktadir.

Bir taraftan bunu ararken ev ona yol gosterecek, gegmisiyle onu bulusturmaya calisacaktir
(Piknik Sekansi ve Tabiat Ananin evi sahnesi). Yani, bu yeni kimligiyle “Bir Burjuva Donlistiirticiisii”
rolii iistlenmektedir. Zahit Atam’a gore de, Yilmaz Giliney Arkadas Filminde alisilmisin disinda bir
karakteri canlandirmaktadir. Belirli bir orta sinifin davranigini sergilemektedir. Kendi, karayollarinda
miihendistir. Devrimci bir alt yapis1 yoktur, ama halke1 bir alt yapis1 vardir (Atam, 2008: 188; aktaran,
Dursun, 2009: 46).

Giiney bu degisimiyle ilgili de sunlar1 sdyler:

“Diinya goriisiimiizde, topluma bakisimizda degisikler oldu. Toplum, siirekli bir degisim
icinde bulunuyor ve ister istemez bu degisim, sinemaya da yansiyor. Calisan insanin, emekg¢inin
filmini yapacagiz. Topluma, insana dar agidan degil, genis agidan bakmak geregi duyuyoruz. Sinema,
kapsami genis oldugu, ¢ok insani kavradigi i¢in buna mecburuz. Sinema sadece isginin, koyliiniin
sinemasi degil, tiim sinif ve tabakalarin ve bunlarin degisiminin, ¢iiriimesinin, kendi yok oluslarinin
sinemasi olarak, 6ziinde emek¢i halkimizin ¢ikarlarmi saglayacak.” ( Battal, 2006: 209-210; aktaran,
Dursun, 2009: 46).

Burada Azem, “halk aydin1” olurken, filmde bir iki yerde belli olan Tabiat Ana’nin kiz1
Semra, “Devrimci” kimligi temsil etmektedir. Semra, Azem ile yaptig1 sohbet sahnesinde Azem,
Cemil’e yardim etmesi gerektigini, onun arkadasi oldugunu Cemil’i, bu durumdan kurtarmasi
gerektigini soyler. Semra da ona Cemil’in, “Ciirimeyi, yozlasmay1 en yogun bi¢imde yasadigini
kurtulusunun miimkiin olmadigin1” sdyler. Devam eden diyalogda Semra,

“Bir adamu sartlarindan soyutlayarak diigiinemezsin, onun sartlar1 yaratmistir bugiinkii Cemil’i

ve sartlarinin degisimiyle Cemil’in degisimi de miimkiindiir” derken Kapitalist hegemonyanin
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¢tkmazindan da bahsetmektedir. Devam ederek, “Senin anladigin bir degisimi, Cemil’den beklemek
yanlig olur, Cemil kurtulmayacaktir. Sinif agisindan olaylara bak” derken Azem’e ders vermektedir.
Azem, plajdaki sohbet sirasinda Cemil’in ve arkadaslarinin is¢i siifin1 asagilayan sozleri iizerine,
Semra’nin Cemil hakkindaki diislincelerinde hakli oldugunu gérmiis ve Cemil’i degistiremeyecegini
anlamistir. Daha sonra, o bdlgede yasayan evlerde hizmetcilik yapan is¢i sinifindan Halil’i
bilinglendirmeye karar vermistir. Yani Azem, bir anlamda “burjuva donistiriiciiliigiinden”, “halk
aydin1” kimligine girmistir. Kibris Baris Harekati’na da agik¢a bir gonderme vardir filmde (Dursun,
2009: 50). Tanklarin, insanlarin goziiniin 6niinden gegmesi ve buna karsi saskin ve korkulu bakislar,
devlet temsili ve askeri hegemonya acisindan da izleyiciye, ¢arpict bir mesaj vermektedir Bu da
Uciincii Sinema’nin bir elestiri unsurudur.

Semra hakli ¢ikmistir. Cemil, beklenen degisimi gerceklestiremez ve giderek yok olur. Semra,
olaylara sinifsal agidan bakarak careyi de is¢i sinifinin bilinglenmesinde bulmaktadir. Semra, aslinda
bu fikriyle diizenin degisiminin bu yolla olacagini izleyiciye anlatmaktadir. Halil, Semra’nin
arzuladigr doniisimii  gergeklestirecektir. Halil, i¢inde bulundugu koti sartlari, onu sOmiiren
zenginlerden kaynaklandigini bilmekte ama; bunu nasil degistirecegini bilmemektedir. Cam kirarak,
arabalarim lastiklerini keserek, bu duygularini bastirmaya caligir. Azem, onun bu durumunu goriir ve
onu bilin¢glendirmeye baglar.

Sadece onu degil, o bolgedeki Halil gibi tim emek¢i siniflar1 bilinglendirmeye calisir. Bu
durum, Kiy1 kentteki zenginleri rahatsiz etmis ve Azem, istenmeyen adam konumuna diismiistiir.
Cemil, karisinin onu aldattigint 6grenince Azem ile dogdugu topraklara, kdyiline gider. Kaybettigi
yillara iiziilmeye bagslar. Koydeki bu sahnelerde Cemil, 6ziine donmeyi istemektedir ama artik ¢ok
gectir. Burada Uretmeyi, alin teriyle kazanmay1 ve kdylilyii tanimaktadir. Devrim sadece isci sinifiyla
degil, koyliiyle de gerceklesecektir. Cemil, koye gelen turistler igin neyi ¢ekiyorlar diye sordugunda,
Azem: “sefaletimizin resmini gekiyorlar” diye cevap verir. Cemil: “O kadar tarihi, giizel yerlerimiz
varken, buray1 niye ¢ekiyorlar, mani olalim” der. Azem de: “Biz sefaletimize mani olacagiz. Bir giin
gelecek, bunlar sefaletimizin resmini ¢ekemeyecekler” derken gelecek umudunu da bizlere
tagimaktadir. Yilmaz Giiney’in vermek istedigi temel espri somutlagmis, devrimci doniistiiriimcetiliigiin
kii¢iik burjuva doniistimciiliigiine baskinligi belirlenmistir. (Ergiin, 1978: 150; aktaran, Dursun, 2009:
51). Arkadas, temelde 6ziinii seyirciye kolay teslim etmeyisi, onu diisinmeye iteleyisi ve hepsinden
onemlisi de bu 6ziin niteligiyle de bakildiginda olumlu, ileriye doniik, yeni bir ¢izginin ilk harfi olma
ozelligine sahip bir filmidir. Gerek yapisi, gerekse olay orgiisii ile sinemamiza birgok yenilik
getirmektedir. (Ergiin, 1978: 160; aktaran, Dursun, 2009: 51). Film, her seyden 6nce Tiirk Sinemasinin
alisilmis anlatim bi¢imi olan “6zdeslesmeyi” iterek, “yabancilagtirmay1” 6n plana almaktadir. (Dursun,
2009: 51). Sinemamizda giderek tiim ticari bati sinemasinda alisilmis olan Oykii/entrika/gerilim
kaliplarin1 bir ¢irpida pargalayan, yasamin gergek yiiziinden toplumsal geliskilerin heyecan verici
canlihiindan yararlanan yepyeni bir 6ze, yepyeni bir ig-yasam’a kavusan baska tiirli bir filmdir.

(Dorsay, 1988: 84; aktaran, Dursun, 2009: 51). Arkadas filminin bi¢imsel yapisina bakildiginda, 6zle-
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bicim uyum i¢indedir. Kamera, gosteren pozisyonundadir. Seyirciye kdy-kent goriintiilerini sunarken
bir taraf tutmaz, takdiri izleyiciye birakir. Var olan sosyal esitsizligin gostereni konumundadir.
Karsilastirmali gorintiiler iizerine yapilan “paralel kurgu” ile de izleyicinin olaylar iizerine diisiiniip,
karar vermesi kolaylasir.

Yani, Arkadas zitliklari i¢inde barindiran devrimci bir filmdir. Ciiriimiis burjuvazi-geri kalmig
kdy yasamu zithigina, aydin/emekgi birlikteligiyle cevap verir. Giiney, bu filmiyle de egemen giiclere
tehdit olusturmakta ve halkin yararmma film yapmaya devam etmektedir. Bu film, ayni zamanda
Yilmaz Giiney’e “1975 Antalya Film Senliginde En lyi 2. Film” &diiliinii getirmistir (Dursun, 2009:
52). Filmin sonunda bir arkadaslik biter. Cemil, ger¢ek mi, hayal mi oldugu belli olmayan bir bigimde
fakat; Azem’in zihninde o6ldirdigi sekliyle yozlasmanin kaginilmaz sonu yok olmaktir mesajini
vermektedir. Azem, Kiy1 kentten ayrilirken yeni bir arkadasligi, yeni bir ittifaki gerceklestirir. Halil’in
elini sikar (Dursun, 2009). Son sahnede saglari kesilmis bir vaziyette karsimiza ¢ikan Halil, Azem’in
soziinii tutmus ve degismistir. Bu da Semra’yr dogrular. Sartlarn degisimi, Is¢i sinifinin
bilinglenmesiyle gerceklesecektir.

Bir Giin Mutlaka (Bilge Olgac,1975)

Hilmi Maktav filmle ilgili yaptig1 agiklamada,

“Dénemin devrimci hareketini konu alan tek film, Bilge Olga¢’in Yilmaz Giiney’in
senaryosundan ¢ektigi Bir Giin Mutlaka’dir (1975). Devrimci mesajlar vermek iizere ¢ekilmis bir
siyasi film denemesi olmakla birlikte, devrimciligin bir prototip olarak sunulmasi ve ilkel bir sinema
dilinin kullanilmasi, Bir Gilin Mutlaka’y1, basarisiz bir film yapmustir” (2000; aktaran, Demirer,
2011:78). Bu agiklama, esasinda filimin kisa 6zeti gibidir. Film, her ne kadar basarisiz olsa da bir
devrimci prototip sunmasi bakimindan érnek teskil etmistir. Filmin Oykiisiine gegildiginde, grevlerle,
ogrenci yiiriiyilisleriyle ve kanli catigmalarla Istanbul hareketli giinler gecirmektedir. Bu sahne,
dénemin gergegini bize fotograflamaktadir. Filmin baslangi¢ sekansinda dért devrimei geng, devrimci
gazete olan “Birlik” gazetesini satarlar. “patronlara, agalara kars1 birlik”, “fagizmi yikmak i¢in birlik”,
“emperyalizmi yikmak i¢in birlik”, “devrimci miicadelede birlik”, “is¢inin kdyliiniin gazetesi birlik”
sloganlar1 donemin siyasi miting sloganlarim ¢agrigtirmaktadir.

Diger bir sahnede, fabrikadan g¢ikan isciler otobiisiin i¢inde goriilmektedir. Onlara bildiri
dagitan Akif’e bir is¢i, “Artik deger” ne? diye sorar. Akif’de agiklar. Bunun disinda, bildiri de
“Grev”, “toplumsal sozlesme” gibi ifadeler de ge¢cmektedir. Fabrikada Tiirkiye nin iktisadi ge¢misi
hakkinda film gosterilirken, bir anlamda hem isciler hem de onlarin {izerinden seyirci
bilinglendirilmektedir. Bu da Ugiincii Sinema 6zelligini desteklemektedir. O yillarin sik yasanan sag-
sol catigmalari, filmde gosterilerek (Binali’nin vurulma sahnesi) donemin gercegine 151k tutmaktadir.
Filmde, devrimci is¢i Ismail’in babasi olan muhafazakar gardiyan, eve geldiginde oglunu goriir.
“aksam neredeydin?” diye sorar. Ismail cevap vermez. Bunun iizerine, onu tokatlamaya baslar.
Komsusu, onlar1 ayirir. Baba, komsusuyla olan diyalogunda bir anlamda izleyiciye ana-babaya olan

saygl kavramu iizerinden, devletin soziinden ¢ikma ya da diizene riayet etme Sorunsalini tartismaya
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acmustir. Yozlagsmus aile iligkileri tizerinden burjuva elestirisinin de yapildig1 filmde araba sahnesinde
Kadir, Hatice’nin abisi Binali’nin devrimci oldugunu 6grendikten sonra, Hatice’ye bu islerin bos
oldugunu alayci bir dille anlatarak “biz de halk ¢ocuguyuz” demesiyle bir anlamda burjuvanin o
donemdeki devrimci harekete bakisini gdstermistir.

Filmde, belgesel goriintiilerin de oldugu CHP mitingi ve devrimci diger mitingler yer almustir.
Bu mitingden sonra yer alan baska bir sahnede devrimci bir toplanti sirasinda, Akif, Binali’yi
elestiriye agmustir. Binali’nin, Ickiye ve kadma diiskiinliigii elestirilmistir. Bir anlamda bu sahnede,
“devrimci karakterin prototipi” sunulmustur. Filmde Akif, dogru bir devrimci karakteri, Binali ise
yanlig bir karakteri gostermektedir. Nitekim Binali, kiz kardesinin diistigii batagi 6grendiginde daha
da bir ¢gikmaza girecektir.

Akif, karis1 Sultan’a cezaevinden ¢iktiktan sonra gercekleri anlatir ve miicadelesine onu da
ortak eder. Filmde, o donemin devrimei marsi olan “Giin dogdu” mars1 cezaevi avlusundaki sahnede
gosterilirken, son sahnede de O donemin onemli sol kesim sanat¢ilarindan olan Ziilfii Livaneli’nin

13

miizigi seslendirilmistir. Yine, Akif’in vuruldugu sahnede kullanilan miizikte, “... viz gelir 6liim

E3]

bize... diinya cennet olmali alin terimizle...” sdzleriyle bir anlamda asirlar 6ncesinin ozani Pir
Sultan’a génderme yapilarak, “bir 6liir, bin diriliriz” mesaj1 verilmektedir. Bir Giin Mutlaka Filmi, her
ne kadar filmsel anlatim dili anlaminda eksik ve basarisiz olsa da dénemin gergeklerini ve devrimei

hareketlerini sunan ilk siyasal film olarak Tiirk Sinemasindaki yerini almustir.

5.SONUC

Devrimci sinema, mekanik devriminden aldigi gii¢le igeriksel anlamda bir devrimi de
izleyiciye vermek istedigi mesajlarla ortaya koymaktadir. Ozellikle, sol- sosyalist séylemin yiikselise
gectigi 1968-1980 donemi igerisinde bu mesajlarini ele alan filmler, yukarida da anlatildig: tizere bir
hayli fazladir. Tiirkiye’de de bu siirecin sinemaya yansimalari, bu donemleri kapsayan iki film
lizerinden igerik analizi yontemi uygulanarak degerlendirmeye almmustir. inceleme sonucunda, her iki
filmde de devrimci bazi mesajlara ulasilmistir. Bu filmler, tarihsel donemleriyle birlikte
diisiiniildiigiinde Ugiincii Sinema’daki yerini almaktadir. Her ne kadar Bir Giin Mutlaka’y1, Bilge
Olgag ¢ekmis olsa da Yilmaz Giiney’in etkisinde kaldigin1 diistinmekteyiz. Bu yiizden de film, pek de
anlatilmak isteneni verememistir. Ancak; devrimci hareketleri, Tirk Sinemasi’nda konu alan ilk
filmdir. Calismanin sonuna gelindiginde, Yyukarida cevaplanmasi istenen sorularin cevaplarina
ulagtlmistir. Arkadas filminde, “burjuva doniistiiriiclisii” ve “halk aydin1 kimliklerine” Yilmaz Giiney
tizerinden (Alzem) ulasilirken, Bir Gliin Mutlaka filmiyle de “Devrimci kimligin bir “prototip” olarak
sunumuna Binali ve Akif karakterleri iizerinden ulagilmistir. Ayrica, yine Arkadas filminde Semra
karakteriyle devrimci karakter tipine ulasilmaktadir. Her iki filmde de gergekgi goriintiilere yer
verilirken, Bir Giin Mutlaka’da, Ugiincii Sinema’da gériinen bir 6zellik olan belgesel goriintiilerine de
yer verilmistir. Ayrica, Arkadas’da simifsal sorunlar ve burjuva elestirisi {izerinden bir “devrimci

doniistirtcilik” amaglanirken, Bir Giin Mutlaka’da, Arkadas’in yarida biraktigi devrim umudunun
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bilinglenmis is¢i hareketleriyle yeniden ve dogrudan aramis1 gergeklesmektedir. Son olarak,
sOyleyebiliriz ki sinemanin mekanik devrimini ger¢eklestirmesinden aldig1 giigle, igeriksel bir devrimi
de Ugiincii Sinemayla gergeklestirmistir. Devrimci igerikleri ise gerek Diinya’da gerekse de
Tiirkiye’de bir kisim 6rgiitlenmeler ya da kolektifler vasitasiyla, Kimi zaman da bireysel ¢alismalarla
izleyiciye gostermistir. Bu caligma da bundan hareketle Diinya’dan ve iilkemizden 6rneklerle bir
iceriksel degerlendirme yapmustir. Arkadas ve Bir Giin Mutlaka filmlerinde, devrimci bir sinema
ozellikleri tasiyan unsurlara rastlanilmistir. Ugiincii Sinema ise yeni toplumsal sorunlar ve de yeni

umutlar tiiredikge varligini siirdiirecektir.
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