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KALANDAR SOGUGU’NDA YENi GERCEKCi TEMSIL:
SINEMATIK VE ANLATIBILIMSEL BiR ANALIZ:

Mustafa Zeki CIRAKLI™

0z

Karadeniz bolgesi ve yorenin kendine has insanlar birgok roman, hikaye, sarki ve
filmde konu edilmistir. Bunlardan biri olan Tirk-Macar ortak yapmu Kalandar
Sogugu (2015) ise diinya ¢apinda begeni toplayarak dikkat ¢eken bir calisma
olmustur. Senaryosunu Mustafa Kara ve Bilal Sert’in yazdig film son donem Tiirk
sinema yapimlari arasinda yer edinmeyi bagsarmis 6nemli bir sinematik anlati olarak
kayda gecmistir. Film siradan insanin yasantisi araciligtyla evrensel temalarin
islendigi gercekgi bir temsildir. Bu ¢alismanin amaci, Kalandar Sogugu’nu sinematik
gergekeilik perspektifinden anlatibilimsel olarak incelemektir. Calisma, anlatinin
elestirel okumalarma kuramsal katki sunmasi yoniinden 6zgiindiir. Sinematik ve
anlatisal analizde Bazin (1967), Chatman (1990) ve Greimas (1982)’'mn
terminolojileri kullanilmugtir. Calismanin anlatibilimsel bulgulan sunlardir: (a) film
siradan karakterlerin hikayesini anlatir, ancak asal insanlik durumunu gosterir; (b) bir
metin olarak anlati, 6nceki metinlerle metinler arasi iliskilere sahiptir ve sinema
dilinin bugiine kadar ki gercekgi temsil deneyimlerinden yararlanir; (c) film gergekgi
sinematik bir anlati olarak, ‘senaryo’, ‘sinematik imge’, ‘kurgu’ ve ‘miizik’
unsurlarinin salt sentezini yapmanin Otesine gecerek gergefin siirini yansitan
sahnelere yer verir. Sonug olarak, Kalandar Sogugu yeni-gergek¢i unsurlarla
modernist 6geleri bulusturarak modern bir destan anlatmayi ve gercekgi bir sinema
dili yakalamay1 basarir.

Anahtar Sozciikler: Karadeniz Bolgesi, Kalandar Sogugu, sinema, anlati, gergekei
temsil

NEO-REALISTIC REPRESENTATION IN COLD OF KALANDAR:
A CINEMATIC AND NARRATIVE ANALYSIS

ABSTRACT

The Black Sea region and its idiosyncratic people have been represented in many
novels, stories, songs, and films. However, it is Cold of Kalandar (2015) that has
achieved unprecedented worldwide acclaim. Turkish-Hungarian co-production Cold
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of Kalandar, written by Mustafa Kara and Bilal Sert, is a remarkable cinematic
narrative among recent Turkish cinema productions. It is a cinematic representation
of universal themes through particularities. This study aims to examine Cold of
Kalandar in terms of neo-realistic cinematic representation and narrative elements.
The study significantly contributes to critical reading of the narrative from a
theoretical perspective. The cinematic and narratological analysis employs the
terminologies borrowed from Bazin (1967), Chatman (1990) and Greimas (1982).
The study shows that (a) the film tells the readers a story of ordinary characters, but it
represents the essential human condition; (b) the narrative as a text has intertextual
relationships with previous texts and uses previous cinematic experience to represent
reality; (c) exploring the limits of realistic representation, the cinematic narrative uses
metaphors and symbols to get beyond the mere synthesis of scenario, picturing,
editing and music. The study concludes that Cold of Kalandar achieves such a
cinematic representation of reality that it brings together neo-realistic components,
modernist features and the narrative elements of a modern saga.

Keywords: Black Sea region, Cold of Kalandar, cinema, narrative, realistic
representation

Giris
Bir Karadeniz masali anlatan, Tiirk-Macar ortak yapimi Kalandar Sogugu

(2015)" Mustafa Kara ve Bilal Sert’in senaryosunu yazdigi son dénem Tiirk
sinema verimleri i¢inde 6nemli yeri olan sinematik bir anlatidir. Film rilya gibi
pastoral sekanslar1 ve genis agili, derin planlariyla ¢ok katmanli, gorsel ve
‘siirsel” bir Karadeniz hikayesi anlatir. Film, olay drgiisiinden ¢ok karakterleri
ve o karakterlerin biitiinlestigi doganin temsili agisindan ilgi ¢ekicidir. Bunda
kuskusuz otor (auteur) Mustafa Kara kadar ‘otantik’ ve gergekci karakter

1

Filmin temeli 2010 yilinda atildi. Filmin gelisimi istanbul Film Festivali'nin Képriide
Bulusmalar Proje Gelistirme atolyesinde Oykii seckisine secilmesiyle bagladi. Sonrasinda
Kiiltiir Bakanlig1 senaryo yazim ve yapim destegi, yine onu takip eden Macaristan'dan Ivan
Angelusz'un yapimcilifiyla, Macaristan-Tiirkiye ortak yapimi olarak Avrupa sinema
fonundan destek alind1. Ayrica TRT de filme yapimei oldu. Ote yandan “Y6netmen Mustafa
Kara filmin isminin maden rezervi aramaya baslayan Mehmet’in karar veriginin Kalandar’a
denk gelmesinden geldigini soyledi. Filmin kiinyesi soyledir: Filmin Kiinyesi: Yonetmen:
Mustafa Kara; Yapimct: Nermin Aytekin- fvan Angelusz; Senarist: Mustafa Kara Bilal Sert;
Oyuncular: Haydar Sisman (Mehmet), Nuray Yesilaraz (Hanife); Hanife Kara (Nazife);
fbrahim Kuvvet (ibrahim); Temel Kara (Mustafa); Miizik: Eleonore Fourniau; Goriintii
yonetmeni: Cevahir Sahin- Kiirsat Uresin; Tiirii: Dram; Yapum yiuli: 2015; Siire:139 dakika;
Ulke: Tiirkiye, Macaristan; Dil: Tiirkge. Ana Karakterler: Madenci Mehmet, Karadeniz
kadmi Hanife, Siiliik¢ii Nazife Ana, Salyangozcu Ibrahim, Kiigiik Mustafa (Musti), Boga
Poyraz, Yan Karakterler ve Figiiranlar: Avct Muzaffer, Bogac1 Bekir, Bakkal Rasim,
Salyangozlar, Inekler, Esek, Kangal kopegi.
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(oyuncu degil) kadrosunun rolii biiyiiktiir.? Kalandar Sogugu (2015) sanat ile
gergegi, gorsel imge ile anlat1 dizgesini siirsel ve mitik diyebilecegimiz minimal
bir gercekeilik diizleminde bulusturan 6nemli bir yapittir. Mustafa Karabir
sOylesisinde “dogay1 taklit etmeye calistik” derken aynmi sdyleside “fiziksel
gercekligin Otesine gegme c¢abasi”nin da belirgin oldugunun altim cizer.?
Dolayisiyla, belirgin bir gergekei tavir ve teknik iginde bir sinema dili yakalayan
bu Karadeniz hikdyesinin en Onemli O6zelligi ajitasyon ya da propaganda
tuzaklarina diismemesi ve insani toplumla ¢atismasindan ¢ok kendi i¢ ¢atisma-
lartyla yiizlestirmeyi bagarmasidir.

Yonetmen Mustafa Kara Kalandar Sogugu anlatisinda kullanilan malze-
melerin dogal ve otantik oldugunu belirtir. Hikayeyi sinemaya aktarirken onu
“gercekte var olana yaklastirmaya ¢aligtiklarini” belirten yonetmen, gercekligi
bozmamaya dikkat ettiklerini belirtir. Bu nedenle filmin birgok mevsimde ve
dogal ortaminda ¢ekildiginin altini ¢izen Kara, “dogayla i¢ i¢e bir film ¢ekerken
her an ne olacagm bilmediklerinden dolay1 siirekli yontem gelistirmek ve
degistirmek zorunda kaldiklarini” belirtir. Kara soyle der:

Kalandar Sogugu filminde amacim drami, melodrami ya da trajediyi
islemek degildi. Daha ¢ok drami insanin gercek¢i duygular iizerinden
tiretmeye ¢alistim. Bizler toplum olarak farkinda olmadan duygularimizi
daha soslu kullanabiliyoruz. Filmde kimseyi kandirmadan, abartmadan
gercek duygunun lizerine gitmeye g¢alisinca tiim diinyadaki duygu aym
hale geliyor. Ortak duygular bu sekilde yakalaniyor. Oykiiyii hissettiginiz
sekilde aktarirsaniz daha ger¢ekei olur ama daha da aglatayim ya da daha
da kizdirayim derseniz o film yapay hale déniismeye baglar*

Belgesel tadindaki filmin dramatik temsilin gerilim ve ¢atismalarini
pastoral doga sekanslariyla bir taraftan yumusatirken, gorsel anlatiyr farkli
diizeyden dramatik i¢ ve dis ¢atigmalar ile de besledigi goriiliir. Fakat film,
biitlin bunlarn o6tesinde, pastoral doga siiri ile doganin sakin kayitsizlig
arasinda yasam siiren gercekei bir aile fotografinda, deyim yerindeyse, sevgiyi

2 Filmin bagindan sonuna hemen her asamasinda hem oyuncu (Mehmet) olarak katki sunan

hem de kurgu asamasinda biiyiik emegi olan Haydar Sigman’a filmin yapim asamalartyla
ilgili verdigi degerli bilgiler i¢in tesekkiirii borg bilirim. [y.n.]

Barig Saydam, “Mustafa Kara: ‘Dogay1 Taklit Etmeye Calistik”, Tiirk Sinemast
Arastirmalar, tsa.org.tr, 2 Mayis 2016.

Mustafa Kara soylesisi icin bkz. “Kalandar Sogugu” Tokyo'da yarisacak".
Patikaa.comGazete. Ayrica aktarildigina gore cekimleri 2012 yilinda baglamis olan film
cetin kosullar altinda tamamen otantik ve dogal ortaminda g¢ekilir. Olabildigince yapay
efektlerden kagmilan filmde, stiidyo asamasi sadece zorunlu teknik detaylari kapsamistir. Bu
yoniiyle, yerel oyuncularm da katkisiyla belgesel nitelikte bir anlati ortaya ¢ikmustir.
Trabzon, Macka’nin 2000 rakimli Simsirli kdyiiniin ev sahipligi yaptig1 kis ve bahar
cekimlerinin yaninda Artvin Murgul’daki yerel boga giiresleri sampiyonasindan gergek
gortintiiler igeren film, bes yillik bir ¢aligma sonunda biter. Filmin sadece saha ¢ekimleri 1.5
yilda tamamlabilmistir.
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resmetmeye calisir. Eger sanat Shiner’in belirttigi gibi “insanlarin inandiklari bir
sey, bir huzur kaynagi ve bir sevgi nesnesi™ ise Kalandar Sogugu “inanilacak,
huzur kaynagi bir sevgi filmi”’dir denebilir. Fakat Kara, insanlarin inanacaklari
ve huzur bulacaklari modern bir masali gergek¢i bir perspektiften anlatmay1
dener.

Sinopsis

Mehmet, karisi Hanife, yasli annesi Nazife ve ogullar1 Ibrahim ve
Mustafa ile Karadeniz’in yiliksek bir yaylasinda yasamaktadir. Yaylalar, dag
kdylerinin ve mezralarin da yukarisindaki nadir yerlesimin bulundugu yerlerdir.
Ailenin yasadiklar1 ahsap yayla evi, alt katinda hayvanlarin, tist katinda ailenin
oturdugu iki katli yoresel ahgap bir evdir. Hayvancilik yaparak gecinen aile
Mehmet’in maden bulma hayali bir tutkuya doniismiistiir. Ancak aile Mehmet’in
bu tutkusu sebebiyle bazi ekonomik sikintilarin igine diiser. Mehmet maden
ocagma girip diizenli bir gelire kavusmasim isteyen karis1 Hanife’ye stirekli
umut vererek onu oyalamaya calisir. Mehmet, bir yanda igindeki tutku ile
catisirken diger yandan disardan gelen elestirileri gogiislemek zorundadir.
Cabalar artik gitgide umutsuzluga doniigiirken, aldig1 yeni bir haber Mehmet’i
Artvin’de gergeklestirilecek boga giireslerine siiriikler. Son kez Hanife’yi ikna
ederek hazirlandig1 giireslerde de sansi yaver gitmeyen Mehmet hayal kiriklig
icinde eve doner. Filmin sonunda beklenmedik bir sey olur, deyim yerindeyse
Mehmet “gokte aradigini yerde bulur.” Mehmetin filmin agilisinda karli daglarin
zirvesinde aradigi glimiis madeni, filmin sonunda yagmurlu bir bahar giiniinde
kayip bogasinin diistiigii kuyuda karsisina ¢ikar.

1. Kuramsal Arkaplan: Gerg¢ekgilik ve Sinematik Anlatibilim

Tirk sinemasim bir¢ok uluslararas1 festivalde temsil eden Kalandar
Sogugu(2015) Avrupa sinemasi i¢inde degerlendirilebilecek ger¢ekei bir damara
yaslanir. Film auteur’iin niyetinden bagimsiz olarak yeni gercek¢i temsil
perspektifinden irdelenebilir. Filmde Cannes film festivalinde siklikla 6rnek-
lerine rastladigimiz yeni gergekei anlayigin izleri goriiliir. Bu yaklagimin teorik
altyapisini gegen yiizyilin ortalarinda André Bazin (Cinematic Realism) kurmus,
onun ardindan bircok yonetmen kendi tarzim1 uygulayarak gercekci sinematik
anlatinin imkénlarmi arastirmistir. Giinlimiize kadar yapilan ve kitlelerden
ziyade daha duyarl ve bilingli aktif seyirciyi ‘muhatap alan’ filmlerin ¢ogunda
dogrudan ya da dolayli olarak yeni-gercekeiligin iz diisiimlerini bulmak
miimkiindiir. Kalandar Sogugu, bu gercekei yaklagima ek olarak bazi sahne-
lerinde daha metaforik ve (s)imgeci bir dil kullanarak gergekligin siirsel ve
gizemli yOniinii ortaya ¢ikarmak ister. Nitekim, yasamin “belgeselvari sekilde”

®  Larry Shiner, Sanatin Icadi: Bir Kiiltiir Tarihi, (Cev.) ismail Tiirkmen, Ayrinti Yaynlari,

Istanbul 2017, s.28.
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yalin bir gercekeilik i¢inde aktarilmasi ve “igerisinden ‘“ham malzemelerin”
toplanmast, askinhig goriiniir kilmanin da temel unsurudur.”®

1.1.Gerg¢ekgi Sinemanin Dogast

Bazin (1967) resim, fotografik gorsel imge ve sinematik imge arasindaki
farklara dikkat g¢ekerek, ‘ifsa ve simiikklarum’ tuzaklarma diismeyen, asiri
‘editing’ ile bozulmamis bir gergeklik deneyimi hayal eder. Bazin’e gore,
sinema dili ger¢eklik’in resim ve fotografa nispetle ¢ok daha sadakatle, disardan
miidahale etmeye gerek olmaksizin aktarilmasina olanak tanir. Nitekim, resim
sanat1 kullandig1 arag¢ (boya ve firca) sebebiyle zorunlu olarak siibjektif gercek-
likler iiretirken, fotograf sanati nesnel gercekligi yansitmada daha avantajlidir.
Ancak, ulasilan teknik imkanlar sebebiyle kameranin asir1 miidahalesi gerceklik
ile dogallik arasindaki dengeyi bozar. Benjamin’in “yakin ¢ekim ve biiyiitme
gibi fotograf [film] tekniklerinin, en tanidik, en dogal olami bile doniismiis ve
doniistiiriilebilir bir sey olarak ortaya konrnas1”7seklinde dikkat cektigi sey
ifsa’dir. ifsa’da yapaylik degilse de siibjektiflik vardir ve bir yéniiyle fotografin
dogasina aykiridir. Benjamin “ifsa” ve “optik bilingalt1” kavramlarini tartigirken
gergekligin fotograf dolayiminda bile gittikce nesnellikten nasil uzaklagabile-
cegine dikkat geker. Ote yandan sinema, resim sanatinin yasadigi emresyonist,
expresyonist ve kiibik tarzdaki siibjektif deneyimleri ve fotograf sanatinin ortaya
cikardig1 nesnellik ve 6znellik arasindaki deneyimlerden cok sey Ogrenir fakat
onlar1 asar. Bazin’in anlayigina gore, sinema elindeki teknik imkanlara yasla-
narak gercekligi ‘ifsa’, ‘bozma’ ya da ‘liretme’ yOniindeki girisimlerden uzak
durmalidir.

André Bazin’in temellerini attigt modern gergekei sinema ifsa, tahrif ve
simiilakrumun 6tesinde kendine yapay olmayan sahih bir yol bulmaya ¢alisir ve
bu gercekei damar giiniimiize kadar etkisini siirdiiriir. Bazin’in gerceklik arayisi
yansittig1 dogay1 bir yapiya doniistiirmeyen, bozmayan ya da 6ziinden kopar-
mayan bir ¢abadir. Gergekligi yansitma ¢abasi ifsa ile sonuglanir, yapaydir ve
onu ifsa ederek bozar ya da maniple eder. Ote yandan asir1 miidahale bir
gercekligi yansitmaz aksine onu iretir. Bu nedenle, Kara’nin yukaridaki
ifadeleri dikkate alinirsa, gergekgi bir sinematik anlati, Benjamin’in “ifsa” ve
Baudrilliard’in “simulakrum” kavramlarindan uzak durmali, gercegi ele alirken
onu bozmamaya, tahrif etmemeye ya da abartmaya 6zen gostermeli, gergeklik-
ten kopuk simulakrlar tiretmemelidir. Ger¢ekgi sinemada kamera ve odaklama,
siibjektif manipiilasyonlara acik kullanilmaz. Oysa Baudrilliard, artik gergekle
temasimizin miimkiin olmadigi fikrinden hareketle soyle der: “Gerg¢ek ya da
hakikatle bir iligkisi kalmayan bdyle bir uzama gecildiginde karsimiza tim

®  saydam, a.g.m.

" Walter Benjamin, Fotograf Yazilari, Kolektif Kitap, Istanbul 2019, s. 167.
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gonderen sistemlerinin tasfiye edildigi bir simiilasyon cagi ¢ikmaktadir.”®
Kara’nin filminin, gergekligi, Baudrilliard’in sdyledigi yoniin tersine, Andre
Bazin’in gosterdigi dogrultuda gerceklikten kopmayan, bir gergeklik inga etme
yerine bizzat gercekligi daha iyi duyumsatma amaciyla yola ¢iktig1 sdylenebilir.
Gergeklik seyircinin gosterilenin Gtesine uzanabilecegi sekilde tahrif edilmeden
verilmelidir.

André Bazin’in gergekgilik anlayigini ontolojik ve mimetik diizlemde ele
almak gerekir. Sinematik anlatimin gergekei olmasi perdeye aktarilan fotografik
imgelerin ‘ger¢ege benzerlik’i astigini, ‘benzeme’ (resemblance) kavramina
indirgenemeyecegini ozellikle belirtmek gerekir. Béyle bir gercekeilik anlayis:
gercegi yansitmayi bir se¢im degil, sinema dilinin bir zorunlulugu olarak goriir.
Sinematik imge, fotografi, fotograf resmi asar. Resim subjektiviteyi verir,
fotograf objektiviteyi yansitir, sinema zamansalligi aktarir. Dolayisiyla kamera-
nin objektifi nesnel uzam (yer, kisi, nesne vd.) aktarirken, mekanigi ise tem-
poral deneyimi (nesnel siire, slirem ve zaman) aktarir ki sinemanin gerceklikle
kurdugu diger biitiin sanatlardan farkli nesnellik buradan gelir. Bazin’in tabi-
riyle, “zaman deneyimi” ve “zamanin akig1” ancak sinematik anlati ile aktarila-
bilir.® Dolayisiyla, Bazin, sinematik anlatinin dogasi geregi ‘nesnel’ olmak
zorunda oldugunu belirtir.”® Bunun sebebi, sinemanmn kullandigi aragtir (1sik,
nesne, objektif, transfer). Dolayisiyla Bazin’in gergekgiligi, mimetik diizlemde,
salt ‘gercegin taklidi’ ya da ‘gergege uyumlu’ olan, ‘gercege benze-yen’
(resemblance) imajinatif temsiller iiretmek degildir.ll Kamera, resmin aksine,
fiziksel bir ilkeye ve mekanik bir otomatiklige sahiptir. Bu da onu ‘subjektif-
likten korur. Nesnel imgenin iiretiminde Verano- Alvarez’in vurguladigi gibi,
“objektifin mekanigi, 151k ve gdlge, yansima ve seliiloid” gorev alr.? Otor’iin
gorevi bu nesnel siirece olabildigince az miidahale etmektir.’® Bu baglamda,
derinlemesine plan ve c¢ekimlere (depth of field) onem veren gercekgiler,
gerektiginde mizansenler yardimiyla bunun saglanabilecegini, bu sayede
planlarm derinlik kazanabilecegini ve bunun da nesnel gercekgilige katkida
bulunacagini belirtir.**

Jean Baudrilliard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, (Cev.) Dogu-Bati, Ankara 2016. s.15.

André Bazin, What is Cinema?, Trans. H. Gray. University of California Press, Berkeley-
London, [1967], 2005, s.21.

Bazin, a.g.e., s.13.

Lourdes E. Verano- Efrén C. Alvarez, “Cinema As Change Mummified: Objectivity And
Duration in André Bazin’s Theory”, L atalante, S: 26 (July — December), 2018, s. 170.
Verano-Alvarez, a.g.e., s. 170.

Fotografin sanat olabilmesi i¢in nesnelligi kirarak olabildigince 6znel olmasi gerektigini
sOylemek de miimkiindiir.[y.n.]

Susan Hayward, Cinema Studies: The Key Concepts, Routledge-Taylor&Francis e-Library
edition, London 2001, s. 81.
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1.1.1.Bigimci Olmayan Gerg¢ekgilik

Bic¢imciligin gergekligi yansitmaya degil onu bozmaya yaradigini
diisiinen Bazin’in (1967) sinematik gergekeilik anlayis1 iki Onemli ilkeye
dayanir: Etik ilke insanin gilindelik yasamindaki gercekligi tahrif etmeden
sinema diline uygun sekilde aktarmaya ve onu bozmamaya dayanir. Etik ilke
insan deneyimini yansitmada gercege sadakati onceler. Ikincisi, kurgu ve
montajin yadsinmasi, yani “editing” isleminin asgariye indirilmesidir. Bazin’in
yaklagimina gére kurgu ve montajin asiri kullanilmasi ve gergekligin akiginin
dogallig1 bozacak derecede kurgu yoluyla degistirilmesi, hem uzamsal hem de
zamansal olarak gerecekligin tahrifine yol acar. Dolayisiyla film montaj masa-
sinda yaratilan bir sey olmamalidir. Sinematik imge, dogallig1 i¢inde ¢ekim
esnasinda ortaya cikarilmalidir ¢linkii montaj, kesmeler arasindaki bir birini
takip eden imgelerin digsinda onlarin iliski ya da ¢eligkilerinden tiglincii anlamlar
iiretir."*Ozetle, kurgu ve montaj basta olmak iizere, gergegin dogal akisini boza-
bilecek, gereksiz her tiir odaklamanin, rastgele ¢ekimlerin, agir1 kesmelerin
(cut), 151k ve kamera oyunlarinin, miizik ve diger yardimci sanatlarin yanisira
biitiin bi¢cimci unsurlarin ‘minimize’ edilmesi yani asgariye indirilmesi gerekli-
ligini savunur.*®

Sinematik anlatimin giiciiniin formalist/bigimci 6gelerden olabildigince
arindirilmasiyla ortaya ¢ikabilecegini savunan yeni gercekeilik, 19. yiizyil
romancilari i¢in kullanilan anlamiyla yani “gercegi oldugu gibi yansitma” ¢abasi
olarak kullanilmamalidir. Bu baglamda, gercekei sinematik anlati gergegin igin-
deki potansiyeli agiga c¢ikarma amaci giider. Kameranin devinimi, “cevrinme,
kaydirma gibi hareketler ve bu siirece katilan ¢ekim agilar1 yonetmene sinirsiz
olanaklar tanir™'’ ancak gercekgeilik bu bicimsel ogeler ve diger bicemsel
efektlerin sadece gergeklik algisimi artirmak i¢in kullanilmasimi Ongoriir.
Nitekim bu anlayisa gore bu bigimci unsurlar (formalist elements) gercekligi
oldugu gibi duyumsamamiza engel olur. Bigimci sinemanin temelinde yatan
montaj yardimiyla “yonetmen, gostermek istedigini one ¢ikararak, seyircinin
zihinsel biitiinlegsme siirecini yonlendirir. Gergekligin Otesine gegerek kendi
gergegini yaratir.”'®Yukaridaki tartismaya baglarsak, bu bigimei dgeler fazlaca
kullanildiginda bizi ya ‘ifsa’ ya da ‘simulakrum’un smirlarina sokarlar ve her
ikisi de sinematik imgeyi gergeklikten koparir.

1.1.2.Tarihsel ve Belgesel Ger¢ekgilik
Modern sinematik temsil Plato ve Aristo’nun “mimesis” kavraminin
Otesine gegmistir. Tarihi kurgu olarak degil belli bir donemin ‘gerceklik

15
16

Hayward, a.g.e., s. 83.
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deneyiminin’ aktarilmasi olarak tasavvur eden gercekeilik, uzam-zamanin
icindeki gergekligin bir “kesitini”® olabildigince yapayliktan uzak sekilde temsil
etmeyi esas alir. Giinlilk yasamdaki siradan insanlarin hikayelerini evrensel
idrake sunarken karakter, otantik kostiim ve diksiyon ile gercek mekanlarda
sunulur. Boylece yapayliktan ve kurgudan olabildigince uzak bir aktarim elde
edilir. Hal, hareket, tavir, jest, mimik, konusma, aksan ve sive gibi oyunculuk
ogelerinde gercege uygunluk ve dogallik aranir. Gergekei sinematik temsilde
Oykii, mizansen ve plan vardir fakat bilinen anlamda ezberlenerek tekrarlanan
senaryo replikleri yoktur, oyunculuklar ¢ogunlukla duygudashik (empati) ve
dogaclamaya dayanir. Bunun daha da ilerisi ise belgesel gergekeiliktir. Bu sefer
oyunculuk tamamen kalkar, bizzat gercek yasamin iginden asgari kurgu
yardimiyla gerceklikten bir kesit sunulmaya caligilir. Belgesel gercekgilikte
montaj nerdeyse yoktur, yavas ve yakin ¢ekimler kullanilir fakat malzeme
tamamen otantik oldugundan bu bi¢imci unsurlar gosterilenin gercek ve otantik
(non-fictional) olduguna dikkat ¢ekmek igin kullanilir,

1.2.Sinematografi ve Gergeklik

1.2.1.Gercek¢i Kamera Gozii, Genis ve Derin Planlar

Gergekgeilerin kullandigr iki 6nemli teknik vardir: Birincisi uzun ¢ekimler
(longer shoots)’dir. Uzun ¢ekim deneyimsellik ilkesini esas alarak edit ve kes-
meyi olabildigince az kullanmay1 6ngoriir. Ikincisi, gergekei sinema kameray1
dinamik fakat “insan goziine benzer” sekilde kullanir.’Bu nedenle odaklama
(focusing in photography) gerceke¢i sinemada hem bir imkédn hem de bir
sorundur. Odaklama yerine, miimkiin oldugunca derinlik tercih edilir. Yapilan
gbrece uzun ve genis plan ¢ekimlere ‘6n, orta ve uzak’ plan (foreground,
midground ve background) mizansenleri ile derinlik kazandirilir. Bazin sine-
matik anlatimda 1srarla mizanseni vurgular, uzun, genis agili ve derinlemesine
planlar1 6nerir. Bunun sebebi bu unsurlarin odaklama ile yapacag: etkilesimin
gerceklik algisini bozmasini engellemek, pasif izleyiciyi, perdenin i¢ine ¢ekerek
onu aktif bir katilime1 yapmaktlr.21

Derse’nin Andrew’a atifla tartistigt gibi, “uzun ¢ekimle izleyici filme
katilir; alan derinligi ile izleyicinin goriintii ile yakin iligkisi kurulur. Bu nedenle

¥ Hayward’in Bazin’e atifla kullandigi ibare: “slice-of-life-reality”. Bkz. Hayward, a.g.e., s.

332.

Bkz. Zafer Ozden, Film Elestirisi: Film Elegstirisinde Temel Yaklagimlar ve Tiir filmi
Elestirisi, Imge, Ankara 2014. Ote yandan bu baglamda sinematik anlatilarda
‘ekstradiyegetik’ anlat1 diizeyininauteur tarafindan temsil edildigini belirtmekte yarar var.
Otor bu odaklama isini disardan mesafeli (eksternal) ve ¢ogu zaman igerden yakin plan
(internal) cekimlerle gergeklestirir. Igerden odaklamalarda karakterlere de rol verilir ve bu
durumlarda odaklama karakterlere devredilir. Renk, ses, miizik, ag¢1, ritim, hiz gibi
degiskenlerin hepsi odaklamanin belirtecleri oldugu gibi, anlatinin gergeklikle kurdugu
iliskinin ipuglarini barindirir.

Derse, a.g.e., s. 91.
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alan derinligi sinema dili tarihinde ileriye dogru atilmis diyalektik bir
adimdir.”? “Gergeklikten alman imgelerin secilen sanat dalinin kendine dzgii
dili ve anlatim olanaklar1 araciligiyla belirli 6l¢iide gerceklikten bagimsizlik
kazan[mas1]”23 ger¢ekei sinemanin paradoksu olarak goriilebilir. Buna agiklik
getirmeye c¢aligan Derse, “imgenin temelinin ger¢eklige dayanmasi sanat¢inin
sane;asal yaratisini olustururken sinema dilini kullanma 6zgiirliigiini sinirlamaz”
der.

Gergekei sinema dili ¢ogunlukla kullandigi digsal odaklamay1 ‘gercekei
nesnellik’ smirlar1 i¢inde tutmaya calisir. Sinematik anlatilarda‘gorsel” ve
‘igitsel’ igerikler kullanilir.?® Bir baska ifadeyle, sinematik bir anlatida ger¢eklik
‘gorsel ve isitsel’ igeriklerle dislasir ve deneyimlenir. Gergek¢i sinema
‘aktarmaz, yasatir’. Bir baska ifadeyle, sinematik anlatida aktarilan sey bir
gosterge (imge) degil deneyimdir demek daha dogru olacaktir. Dolayisiyla,
sinematik anlati, dogasi geregi imajinatiftir fakat otoér’iin imgelemi ile vizor’iin
yakaladigi imgeler sadece anlatisal bir dizgede yer almakla kalmaz, aym
zamanda belli bir zaman aralifinda izleyiciye ‘zamansal deneyim’ yasatir.
Kameranin objektifi goriintilyli (uzam) aktarirken, mekanigi ise zamant,
zamansal deneyimi aktarir. Kamera, en yalin haliyle, Friedman (1955)’1n tabi-
riyle hicbir se¢me, eleme ve olabildigince kesme yapmaksizin géren goz
olmalidir ¢ilinkii kamera “en dolaysiz ve nihai ifade” aracidir.°Bu nedenle,
gercekei anlatilarda dis mekanlar daha ¢ok tercih edilirken, i¢ mekanlarda 151k
tasarruflu kullanilir. Hemen her anlatida kullanilan dis ve i¢ (ekstradiyegetik ve
intradiyegetik)?’ anlati diizeyleri gercekci sinemada daha belirgin ve nettir.
Digsal bir anlatici-odaklayiciya doniismiis olan otor olabildigince mesafeli ve
nesnel bir tavirla gercek bir yasantiy1 aktarmaya ve zamansal bir deneyimi
yasatmaya calisir.

1.2.2. Minimum Kurgu ve Asgari Miizik
Gergekei planlar ve sinematik gercekei imge dogal mise-en-scéne ve
dogal 151k ile elde edildiginde gercekligin okur/izleyici yorumuna agik ‘belirsiz’
. ) 28 . . . . .« .
(ambiguous) dogast ortaya ¢ikar.” Bazin, derin ve genis plan ¢ekimlerinin
nesnel gergeklige oldugu kadar olumlu anlamda ‘belirsizlige’ de katki sagla-
digim belirtir.”® Kurgunun asgariye indirgendigi, montaj, sabit odaklama ve
miizik gibi 6gelerin kullanilmadig1 bu tiir sahnelerde, izleyicinin goriis alam
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genigleyip derinlestiginden farkli ‘okuma’ potansiyeli artar. Miimkiin oldugunca
kullanilan ‘multi-track sound’ teknigiyle, dogal sesler ger¢ekte oldugu gibi, biri
digerinin Oniine c¢ikarilmadan dogada ya da giinliik yasamda nasilsa Oyle
verilir®® Miizik ve retorik nerdeyse hi¢ kullanilmaz ve yardimei sanatlarm
kullanimi asgariye indirilmistir.

1.3.Gergekligin Siiri

1.3.1.Metafor, Simge ve Ikonografik Anlatim

Sinematik anlat1 dili resim ve fotografi asar. Resim, fotograf ve miizik
unsurlari sinemada imge ya da simgeye doniisiir. S6z gelisi, Solaris’te Breughel
ve Bach artik birer (s)imgedir. Bu imgelerin renkleri, firga darbeleri, ya da
notalar1 degildir 6nemli olan. Bu metafor ve simgeler metin dis1 baglantilar
kurar ve farkli anlam katmanlariyla temas kurar, farkli ¢agrisimlar olusturur.
Gergekei sinematik anlatilar ise simge ve metaforu temelde yadsir, bunlara
miizige yaklastiklar1 gibi yaklasir. Yine de semiyotik dizgesellik, sinematik
imgenin ikincil de olsa inkar edilemez bir boyutunu olusturur. Dolayisiyla
gercekei de olsa, her sinematik anlati sayisiz ikonografik ve simgesel tablo
barindirabilir. Dahasi, gergek¢i sinema bigimci olmayan, kurgu ve montajin
asgariye indirildigi uzun ve agir ¢ekimler vasitasiyla dyle tablolar sunabilir ki,
sinematik bir simgeye doniisen o sahne, dogal ve otantik yasamin i¢inde sakli o
tablonun ikonografisi ile ¢ozlimlenebilir. Bu tiir tablolar, sinematik dili siir
diline yaklagtiran tablolardir. S6zgelisi, Caravaggio’nun bir tablosu bicimsel
ozellikleri asarak nasil Isa’min dirilisi, inan¢ ve sonsuz hayat hakkinda 6nemli
bir mesaj ya da anlami aktarmaya yonelik bir ¢abaya isaret ediyorsaglbenzer
sekilde bir magarada uyuyan adam da fakli ikonografik ¢agrigimlar yapabilir.
Yine, yagan yagmur altinda kollarini agarak kafasini gokyiiziine kaldirip agziyla
damlalar1 yakalamaya ¢alisan mutlu bir ¢ocuk ya da kira¢ tarlanin ortasinda
Olmiis atinin yiiklendigi at arabasi uzaklagirken arkasindan izleyen bir rengber
sahnesi de metaforik bir tablo sunar.

1.3.2.Uzun ve Agir Cekimler

Basin’e gore, “sinema nesnelerdeki gizli [gizil] anlami ortaya gikarir,
Duygularla [ve duyularla] anlayamadigimiz gergegi gercekligi verir. [...]” Her
seyl ayni anda gOsteremez ama gostermek i¢in sectiginden higbir seyin
yitmemesine ¢alisir. Gergekligin tahrif edilmeden aktarilmasi onun “ambiguous”
(ucu agik) boyutunu serimler. Bu yoniiyle sinematik anlati1 yazar ve yonetmen
i¢cin dahi gizemini korur. Sinema kendisini olusturan biitiin diger sanatlar1 ve
ozellikle anlatiyr bu 6zelligi ile asar. “Evrenin kesintisiz yansitilmasi gergek
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zaman ve gercek uzam etkisini arttirir. Izleyici goriintii karsisinda daha
Ozgiirdiir; derinlikli goriintii i¢inde hangi oyuncuya, hangi harekete ya da
nesneye dikkat edecegine kendisi karar verir.”% Gergekligin tahrif edilmeden
aktarilmasit onun “ambiguous” (ucu acik) Ozelligini oldugu kadar ve
“misterious” (gizemli) boyutunun ortaya ¢ikmasini saglar. Bigimci olmayan,
kurgu ve montajin asgariye indirildigi uzun ve agir ¢ekimlerde metafor ve
simgeler araciligiyla gercekgi temsil zaman zaman siirsellesebilir. Ozellikle dis
mekan ¢ekimlerinde, yasamin iginde siklikla karsilastigimiz fakat belki de
farketmedigimiz nice sahne, siire acilan biiyiilii belirsizlikler ile doludur.
Gergekgi filmler biitlinciil anlamda siirsel gercekei ya da biiyiikli gergekei bir
tavir tagimazlar fakat izleyiciyi gercekligin siiri ve biiylisiiyle bulustururlar.

1.3.Hikdye, Oykii Kalibt ve Indeks

1.3.1.Anlatisal Dizge

John Berger “bildiklerimizden ve inanglarimiz nesneleri gérme seklimizi
etkiler”® der. Sinematik anlat: da gegmisten giiniimiize izleyicinin duyum, bilgi
ve inanglarinin yer aldigr kiiltiir indeksi iginde anlam kazanir. Gergekei
sinemanin bu durumun farkindadir. Sinematik bir anlatinin ayn1 anda hem bir
seyircisi hem de bir ‘okur’u vardir. Okumay1 miimkiin kilan sey gostergeler ve
anlatisal dizgedir. Sinemanin muhatabi aktif bir katilimcidir. Ayn1 anda seyirci
sifatiyla sinematik bir ‘deneyim’ yasarken, okur olarak anlatisal dizgeyi ve
gostergeleri okur. Bu baglamda okur bir hikayesi olan sinematik anlatilara
muhatap oldugunda kaginilmaz olarak kiiltlirel bilingdisi ve mitlerle baglanti
kurar.®* Gergekgi sinemanin Ozglinliigli bu dizgesel arka plan1 ikincil diizeyde
tutmasi, izleyiciyi sinematik imgenin gerg¢ek¢i deneyimiyle bulusturmaknr.35
Epistemik diizlemde nesnel bir olgu olan sinematik imge, okurun biling
diizeyinde kritik, 6znel ya da metinleraras1 baglar kurar, bilin¢gdisinda ise
kolektif ilintilere maruz kalir. Dolayisiyla, gergekei sinemanin anlatisal dizgesi
iistel bir anlatisal dizinde anlam kazanir.

1.3.2.Dramatik Catisma

Gostergebilimsel agidan bakildiginda Kalandar Sogugu’nun senaryo-
lastirilmig Oykiisli yazinsal ve yapisal analize miisaittir. Anlatinin son tahlilde
gercekei bir damara yaslanmasi, anlamli ve yorumlanabilir bir Sykiisii olmasina
da dayanir. Gergekgilik perspektifinden dogrusal ilerleyen bir hikdyesi olan
filmin anlatisi, anlatibilimsel imkanlarla ¢oziimlemeyi miimkiin kilar. Bu

32
33
34

Derse, a.g.e., s. 92.

John Berger, Gérme Bicimleri, (Cev.) Yurdanur Salman, Metis, istanbul 2016., 5.8.

Peirce’in indeks kavrami igin bkz.Thomas A. Goudge, “Peirce's Index.” Transactions of the
Charles S. Peirce Society (Indiana University), Vol: 1, No: 2 (Fall, 1965), s. 52-70.
Hatirlanacag iizere sinematik imgeyi fotografik imgeden ayiran sey onun nesnel/mekanik
bir zaman boyutunun da olmasidir.

35



626 Journal of Black Sea Studies: 2021; (30): 615-644

baglamda, yazinsal gostergebilim yontemiyle anlatiy1 sekillendiren karsitliklar
tespit edilerek ‘gdstergebilimsel dortgen’ler olusturulabilir. Ikili karsitliklar ve
ikili c;eliskiler36 ortaya kondugunda karakterin yasadigi degisim ve doniisiimler
izlenebilir. Degisim ve doniisiimlerin izi ‘zithklar’, ‘celiskiler’ ya da ‘igermeler’
(anlamdagliklar) araciligiyla ele alinir.”’

1.3.3.Siradanlik ve Evrensellik

Gergekei yaklasimda anlatimin giicli siradanda igkin olan potansiyeli
kesfederek onu aktarma becerisinde dislagir. Dolayisiyla gercekci sinema otantik
her olgu ve olay1 ‘anlatilabilir’ (narrativity) buldugu kadar ‘anlatmaya deger’
(tellable) de bulur.*®Bu yaklagim, giindelik yasamun ayrintilarinda oldugu kadar
secilen karakter ve hikayede de karsimiza ¢ikabilir.

2. Analiz: Yeni Gerc¢ekg¢i Bir Anlat1 Olarak Kalandar Sogugu

Kalandar Sogugu auteur’lin niyetinden bagimsiz olarak yeni gercekeilik
perspektifinden irdelenebilir. Yonetmenin kendinden 6nceki bilylik kuramci ve
yonetmenlerden beslendigi agiktir. Modern gercekgi birgok 6zellige sahip bu
sinematik anlatinin biitiinii dikkate alindiginda, gercekgiligin yukarda tartisilan
ozelliklerine ek olarak metafor ve simgeler araciligiyla ‘siirsel/biiyiili gergek-
¢ilik’in smirlarinda dolastigi goriiliir. Bir baska deyisle, filmin ger¢eke¢iligini
Bazin’in terminolojisi (1967) ile agiklamak miimkiindiir fakat gbrsel anlatinin
baz1 sahneleri Tarkovski’nin sahnelerini anmigtirir. Film aslinda gittikge acan bir
cicek gibi, toplumsal gercekeilikten siirsel bir gerceklige (siirsel gercekgilige
degil) dogru agimlanmaktadir. Eserin 6zellikle ikinci yarisi ve en son arayis
sahneleri baglaminda diisiiniildiiglinde film adeta ilk diizeyden yola ¢ikarak
acimlanir ve modern anlamda destansi bir anlatiya doniisiir.

Kalandar Sogugu sinema terminolojisiyle sdylenirse ‘bicimci’ degildir.
Film formalist ve bigcimci Ogelerden olabildigince arindirilmistir. Dogal
goriintiilerin ve hayatin iginden sahnelerin yansitilmasi igin kurgu ve montaj
asgariye indirilmigtir. Otdr Mustafa Kara’nin Bazin’in su fikrine 6nemli 6l¢iide
katildig1 goriiliir: “montaj’ olay1r yok eder, kurmaca bir olay yaratir” (Bazin
1967). Kalandar sogugu bu a¢idan incelendiginde montaj ve kurgunun asgariye
indirildigi bir film yaparak, gergekligi aktarmaya ¢alisir. Gergekligi tahrif
etmemeye, sahneleri sik stk bollip parcalayarak onun siirekliligini ve biitiin-

% Bkz. Paul Ricoeur, Time and Narrative, Vol: 2, Trans. K. McLaughleen & D. Pellauer,

University of Chicago Press, Chicago 1985; A. J. Greimas, Semiotics and language: An
Analytical Dictionary. Indiana University Press, Bloomington 1982, s. 308.

Turkiyede son yilarda yapilmis farkli uygulamalar i¢in bkz. Giinay, a.g.e.; Orhan
Biiyiikkarci, Analysis of Edgar Allan Poe’s horror stories from the perspective of literary
semiotics. Yayimlanmamis Doktora Tezi, Istanbul Aydin Universitesi, Istanbul 2018; M.
Kalelioglu, Yazinsal Gostergebilim: Bir Kuram Bir Uygulama, Seckin Publishing.

¥ M. Zeki Crrakll, Anlatibilim: Kuramsal Okumalar, Hece Yaynlari, Ankara 2015, s. 25 -28.
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liigiinii bozmamaya gayret eder. Oyle ki, baz1 sinema elestirmenleri filmi
kurgusunun az olmasiyla elestirir. Ornegin Akca, “130 dakikay:1 asan haliyle
biraz ‘ham kurgu’ ya da ‘ydnetmenin kurgusu’ gibi duruyor” der.*® Oysa filmde
montaj ve kesme bilingli olarak olabildigince kagmnilan bir husustur ve 6zellikle
filmin ikinci yarisinda bu daha da hissedilir. Bilinen gise filmlerinin aksine
izleyiciye farkli bir ritm ve zamansal deneyim yasatan filmin hemen higbir
konuda asiriya kagmadigi gibi bu konuda da abartiya gitmedigi ve gergekei
tavrin1 dogallik ve samimiyet ile bulusturmay1 basardigi sdylenebilir.

Kalandar Sogugu yapayliktan ve kurgudan olabildigince uzak bir aktarim
sunar. Hal, hareket, tavir, jest, mimik, konusma, aksan ve sive gibi oyunculuk
Ogelerinde gercege uygunluk ve dogallik vardir. Tarihsel bir donemden siradan
insanlara ait gercekei bir kesit sunan filmde profesyonellere degil yerel amator
oyunculara yer verildigi goriiliir. Filmin ortak senaristi Bilal Sert ve Mustafa
Kara’nin ¢esitli sdylesilerinde altin1 6zenle ¢izdikleri gibi, ger¢eklik duygusunu
kaybetmemek 6zellikle dikkat ettikleri bir husustur. Ancak sinematik anlatilar
s0z konusu oldugunda Aristo’dan Schlovski’ye bu gergeklik duygusu (realistic
effect) hem “mimetik temsil” hem de “yadirgatma” (defamiliarisation) igeren,
modernist imalarla yiiklii yeni bir gergekeilik olarak anlagilmalidir. Bu baglamda
Bilal Sert, “gercekligi bu kadar ¢ok yakalamis olmamiz onemli, ger¢eklik
duygusundan hi¢ uzaklasmadik”®® derken hikdyenin inandiricihgindan ya da
Oykii evreninin oldugu gibi yansitilmasindan 6te bir ¢gabay1 imler.

Kalandar Sogugu’nda da benzer bir yaklasimla doga kosullari, mevsim
dongiisii, hayvanlarin yasayisi, bitkilerin gelisimi, karakterlerin jestleri, 15181n
degiskenligi gibi pek ¢ok detaya bakarak filmin Karadeniz’deki yayla insan-
larinin yagamu iizerine ¢ekilmis bir belgesel oldugu bile diisiiniilebilir. Sadece
dort mevsim boyunca degisen otantik dogal dongiiyii degil, bitki Ortiisiinde,
hayvanlarda, insanlarda yasanan degisimleri de gérmek miimkiindiir.

Film yaban hayatiyla i¢ ice sisli daglarda ve dumanli yaylalarda yasayan
siradan bir ailenin hikdyesini anlatir. Hikdye ve karakterler yore insani
tarafindan bilinen, tanik olunan sayisiz hikayeye benzer. Kafayr maden aramaya
takan Mehmet karakteri gercek (olasi) bir karakterdir. Bu sebeple isi giicii
boslamasi, borglarin birikmesi bilinen, yasanan konulardir. Maden ocagi, bakkal
ve avel Muzaffer, Karadeniz insaninin yakindan tanidig: ve bildik karakterlerdir.
Bu karakterler, yasadiklar1 gerceklik, dogal ve otantik ortaminda sunulmustur.
Ailenin yasaminda modern yasama dair ¢ok az detay yer almaktadir. 80’li
yillarin bast oldugu i¢in, evde pilli radyo kullanilmaktadir. Yayla insan
moderniteye ya da modern araglara kapali degildir, bunun isareti kullandiklar
arag gereglerdir. Bazi sahnelerde modern mekanik araglar, kamyonet, pilli el

¥ Kerem Akga, “Natiiralist dag filmi yipratiyor”. Habertiirk Kiiltiir, haberturk.com.tr 16 Eyliil

2016.
Bkz.http://www.haberturk.com/kultur-sanat/haber/1305047-bilal-sert-kalandar-sogugu-icin-
lobiye-ihtiyacimiz-var 6 Ekim 2016.
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feneri, evin oniindeki el arabasi, aricilikta kullanilan mekanik koriik, radyo, siit
cikrigr (kollu kaymak makinasi) gibi ara¢ ya da cihazlar goriliir. Burada dikkat
edilmesi gereken sey sudur: Filmde yasam kosullarindan ¢ok yasam bi¢iminden
bahsetmek gerekir. Yayla insaninin yagam “bi¢iminin” modern olmamasi
onlarin bir tercihi ya da sikayet ettikleri bir sey degil sadece en yalin haliyle
onlarin “gercegi’dir. Otor, bu konuyu kopiirtmez, buradan bireysel bir i¢
catisma ya da toplumsal bir simif ¢atismasi ¢ikarmaz. Onun derdi bu gercekligi
tarihsel ve toplumsal sartlari i¢inde sunmaktir. Bu sebeple film, toplumcu
gercekei degil fakat tarihsel ve toplumsal gercekeidir denebilir. Yoksullugu bu
filmin temalarimdan biri olarak gérmek pek dogru olmaz. Ailenin yasadig
giicliikler Mehmet’in ‘tutku’sundan kaynaklanmaktadir. Bogact Bekir’in boga
giiresleri meraki i¢in “parasindan degil bu bir hastalik” demesi gibi Mehmet’in
maden aramasi da bir nevi hastaliktir. Hikdyede yoksulluk sebep degil sonugtur.
Mehmet, karisinin ve toplumun kabul ettigi kaliplara girebilse, kisin hayvanlara
bakip, yazin da madene girip diizenli ¢aligsa sorunlar1 kalmayacaktir. Hanife’nin
Mustafa’y1 doktora gdsterme Onerisine Mehmet’in “onun doktorluk isi yok, onu
iyi bir hocaya gostermek lazim” cevabi, -asirt yorum yaparak soylersek- kendi
durumunu yansitir gibidir. Mehmet’in hastaligi da doktorluk degil hocaliktir.
Belgesel ile kurgusalligin simirlariin 6zellikle belirsizlestigi, ya da daha
dogru bir ifadeyle, kurgunun belgesel olanin ve gercekligin daha iyi duyum-
sanabilmesi yoniinde sofistike bir ara¢ olarak titizlikle kullanildig: alanlardan
biri hi¢ kuskusuz filmin oyunculuklarinda ortaya ¢ikmaktadir. Yuvarlayarak,
agzin icinden, kimi zaman diksiyonu bozuk ve aksanli konusan oyuncular,
gercekei sinemaya uygun sekilde yoresel, amatdr olarak tiyatroyla ilgilenen
fakat profesyonel anlamda biiyiik yapimlarda gorev almamis oyuncular
arasindan segilmistir. Bu da filmin belgesel gercekeiligini giiclendirmistir.
Filmde harikalar yaratan bu oyuncular, aslinda bircok ‘oyunculuk’ &6diiliini
deyim yerindeyse ‘oynamayarak’ almiglardir. Oyunculuk yerine canlandirma ve
dogaglama yapildig1r goriiliir. Konugmalar mimetik degil otantiktir ve dogal
Karadeniz sivesi kullanilir. Filmin belgesel niteligini asil vurgulayan ise Nazife
Ana ve Mustafa karakterlerinin canlandirilmasinda ortaya c¢ikar. Nazife Ana
kesinlikle oynamamakta, belirlenmis mizansen iginde omrii boyu yaptigi dogal
performansi ‘tekrarlamaktadir’. Oyunculuk yapayligini kiran ve filmi belgesel
bir anlatiya doniistiiren ikinci dnemli karakter ise ailenin iki ¢cocugundan kii¢iigii
olan1 down sendromlu Mustafa’dir. Mustafa karakterinin ‘oynamadan’ canlan-
dirilmas1 gergek¢i ve belgesel sinemaya ‘cakilmig bir selamdir’.** Musti,
Mehmet’ten sonra filmin en akilda kalan kritik karakterlerden biridir. Karakterin
bizzat o sendromu tasiyan bir ¢ocuk tarafindan canlandirilmasi, filmi deneysel

' Burada, Musti’nin oldugu sahnelerde elbette kurgu, montaj ve editing’den gérece fazla

yararlanilmigtir. Ancak bunlar sinematik imgenin gercekligine halel getirmez, kurgu sadece
filmde ikincil durumdaki ‘anlatisal dizge’ye hizmet eder. Bir baska deyisle, Musti’nin
yiiriimesi, kogmasi, bakislar1 gergekligin tam olarak parcasidir.
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ve belgesel olmaya yaklastirdigi kadar gercek ile oyun arasindaki sinirlari
sorgulamaya acar. Bu yoniiyle sinema tarihinde 6nemli bir yere sahip olmaya
adaydir. Mustafa’nin canlandirmasinda “kurgu” basariyla kullanilmis olsa da
sinematik anlatima ayr1 bir boyut katilmig olur. Ayrica, Musti karakteri, engelli-
normal ikili karsithgimi yikarak ¢ok insani ve evrensel bir tutum takinmis olur.
Tabii bu filmin yiktig1 bagka ikili karsitliklar da vardir. Bunlar arasinda hakikat-
hayal, gercek-film/temsil, doga-insan, hayvan-insan sayilabilir. Film dogal
ortaminda ¢ekildigi i¢in mizansen havasini dagitir. Karakterler ve mekan
gercekeiligiyle izleyiciyi yadirgatacak derecede yanilsatici, yadirgatacak kadar
da gercek¢i bir tavir i¢indedir. S6z gelisi, ¢ocuklarin babaanne tarafindan
mutfak, yatak odasi ve salon olarak kullanilan mekanda ocagin karsisinda
legende yikanmasi sahnesi gercek¢i bir ornek olarak verilebilir. Mehmet’le
Hanife’nin birlikte siit’e ekmek dograyip yedikleri sahne, ailenin haglanmis
patates eksik olmayan sofrasi, babaannenin ¢ocuklari birer yanina oturtup onlara
ocagin baginda elma-armut soyup yedirmesi gibi sahneler toplumsal gergekgiligi
belgesel gercekgeilige yaklastirir. Hele, Hanife’nin ahirda, ineklerin arasinda,
tavuk gidaklamalari i¢inde ‘gusiil abdesti’ alma sahnesi filmin belgesel gergekei
tarafin1 giiclendirir. Yiiksek yaylada agir1 soguga karsi insanlarin yardimeisi i¢
ice yasadiklar1 hayvanlardir.** Yine, yayla yasammim dogal bir parcasi olan
inegin buzagilamas1 sahnesi filmdeki belgesel gercekeiligin unutulmaz bir
Ornegi olarak hatirlanabilir.

Kalandar Sogugu’'nda kamera c¢ogunlukla digsal ve nesnel bir odakla-
mayla ¢alisir. Filmin en 6nemli 6zelligi kameranin ¢ogu zaman hicbir segme ve
eleme yapmaksizin goren dinamik iki goz ve etrafindaki her seyi dogal ortamdaki
gibi duyan iki kulak gibi davranmasidir. Kalandar Sogugu’nda uzun, agir, genis
ve derinlemesine ¢ekimler sayesinde izleyici filme katilir. Ayni anda verilen,
orta ve uzak planlar (foreground, midground ve background)*® pasif izleyiciyi,
perdenin igine ¢ekerek aktif bir alimlayiciya doniistiiriir. Bazin’in 1srarla
mizanseni 6ne almasmin, derin odakli ¢ekimleri dnermesinin, derinlemesine
planlar ve sekanslari gercek¢i temsilin ana unsurlarindan saymasinin sebebi
budur. Filmde izleyicinin goriis alan1 ve duyma aralifi genisleyip derinlesti-
ginden farkli ‘okuma’ potansiyeli artar.

Kalandar Sogugu, gercekei bir tavirla bigcimei anlatim ve odaklama
oyunlarint kullanmaz. Film baglica digsal odaklamaya dayanir (Genette’in
terminolojisiyle ‘zero focalisation”), ki bu da onun nesnel ger¢ekei tavrina isaret
eden bir 6zellik olarak yorumlanabilir. Olaylar, istisnai sahneler hari¢, Tanri-
anlatict ya da nesnel odaklama yoluyla aktarilir. Istisnai sahnelerden biri,

# Yére insanlari ile yapilan séylesilerden anlasildig1 kadariyla, ahirin asil fonksiyonu, yikanma

anindaki mahremiyeti saglamasinin yaninda ‘sicak’ olmasidir. Evlerin ahsap oldugu,
izolasyonun zayif oldugu diigtiniiliirse, geleneksel karadeniz kdy evlerinin alt katinda ahirin
yer almasi 1s1 yalitimi agisindan islevsellik tagir.

3 Bkz. Hayward, a.g.e.
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madenin i¢indeki su birikintisinde goriinen dozer ve Mehmet’in sudaki aksi ve
elinde gazli lamba ile madenden ¢ikan bir teknisyenin ayagindaki ¢izmelerle bu
su birikintisine basmasi sahnesidir. Bu ve benzeri bazi sahnelerde konvansiyonel
gercekei tavirdan biraz uzaklasildigi goriiliir. Fakat otdr genel olarak odaklama
yardimiyla goriinenin ve duyulanin disinda bir anlam iiretmeye ya da 6znel
duygular aktarmaya g¢alismaz. Oysa yazimnsal bir anlatinin belli bir noktaya
odaklanmamig kayittaki agik bir kamera gibi davranma sansi ¢ok azdir, hatta
miimkiin olup olmadig1 kuramsal olarak tartismaya agiktir. Boyle bir goriintiiniin
muhatabi, yani 6ykil evreninin disindaki izleyici44 “nereye bakmasi gerektigini
bilemeyen” bir izleyici olacaktir.*® Tolstoy’un nereye varacag kestirilemeyen
sayfalar sliren manzara tasvirlerini ya da Nuri Bilge Ceylan’in veya Berkun
gbzili, cogunlukla ‘dinamik’ bir genis plan yordam olarak ¢ikar kargimiza.
Kalandar Sogugu’ndaki kamera “sabit tek bir gozle degil, siirekli hareket eden
iki gozle gordiigiimiizii, boylece goriis alammizin kiiremsi bir sekil aldig:
olgusunu™® kesinlikle dikkate ahr. Kalandar Soguguwnun kamera gozii,
Berger’in ifadesiyle, dogaya yoneldiginde izleyiciyi “bir tek goz” ile bakmaya
davet etmez.*’ Boylece, filmde dis mekanlarin daha ¢ok tercih edilmis olmasi, i¢
mekanlarda 15181n tasarruflu kullanilmasi anlam kazanir. Saydam’in belirttigi
gibi, “dort mevsimde bitki Ortiisiinde, hayvanlarda, insanlarin karakterinde
yasanan degisimler filmde de yansitilir. Ancak bunlarin hepsi, yukarida
bahsettigimiz gibi seyirciyi bir ‘gézlemci’ pozisyonunda tutarak karakterler gibi
onun da gercekligin ylizeyinin 6tesindekileri fark etmesi i(;indir.”48

Akilda kalict uzun, genis ve derin plan ¢ekimlerinden birinde, sirtinda
odunla yokus ¢ikarak gelen iki biikliim Hanife (foreground) ve arkasinda
tepeler, agaglar ve orman (midground) ve en arkada ise daglar ve gokyiizi
goriiliir. Hanife yavag yavas yaklasir ve evin Oniine gelir (foreground), onu
izleyen kamera bu kez ilerde pazardan doénen Mehmet ile yiikli Esegi
(midground) ve arkada muhtesem sisler arasinda ormanlari, bulutlart ve doga
manzarasini (background) goriir. Odaklama oyunu ya da kamera manipiilasyonu

* Otor, ekstradiyegetik anlatici (yonetmen, kamera gozii) ve karakter ise intradiyegetik anlatici

ve i¢ (internal) odaklayici (Mehmet, karakter-odaklayici) olarak karsimiza cikar.

Gerald Prince, Dictionary of Narratology, Nebraska UP, Nebraska 2003, s. 11. Ayrica farkh

bir inceleme igin bkz. Celestino Deleyto, "Focalization in Film Narrative", Atlantis, Vol: 13,

No: 1(2), 1991.

Koray, Degirmenci, Fotografin Imgeleri: Temsil, Gergeklik ve Dijital Cagda Fotograf,
Dogu Kitabevi, Istanbul 2016, s. 163.

Berger, a.g.e., s. 16. Buradaki tartisma, Panofski’nin perspektif ile ilgili diistincesini akla
getirir: “GOrmenin ve mekanin bu temsili, Panofski’ye gore, psikolojik “optik imge” ile
mekanik “retina imgesi” arasindaki farkin yadsinmasi tizerine kurulmustur [...] Dogrusal
perspektifle gelen matematiksel mekan kavrami ve bu kavramin temellendigi tekgozlii
modelin sinematik/fotografik imgeye uygunlugu” tartismali bir konudur. Degirmenci, a.g.e.,
s. 163.

Saydam, a.g.m.
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47

48
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yoktur. Sahne tam olarak sinematik bir imge lretir, Hanife gelir ve sirtindaki
odun yiikiinii indirir. Biitiin sahne boyunca sadece tek so6zciikk duyulur:
“Mehmet!” Birinci derinlemesine genis planda 6nde Hanife ve arkada doga var,
sonra &nce genis olan ag1 Hanife’ye odaklanir. ikinci genis ve derinlemesine
planda ise Hanife, Mehmet, Musti, Esek ve agaclar, sis, bulutlar. Bu sirada
kadraja sayisiz hareketli ya da hareketsiz nesne ve detay girer. Bu sahne genis
plan ve derinlemesine ¢ekim igin ¢ok iyi bir mizansen olarak hazirlanmig ve
kameranmn hareketini iyi yansitan bir sahnedir. Hanife’yi takip eden kamera
genis plana eristiginde perspektif de genislediginden Hanife seslenmese uzaktan
yaklasan karaltiy1 farketmek, sonra da o karaltinin Mehmet oldugunu anlamak
miimkiin degildir. Hanife’nin uzaktan Mehmet’i farkedip ona “Mehmet!” diye
seslendigini duyan Musti evden ¢ikip kadraja girer. Pazardan gelen babay1 géren
her ¢ocuk gibi babasina dogru kosan, uzaklastik¢a ufalan Musti’nin babasinin
bacaklarina sarildigindaki sevinci goriiliir. Yine bir diger 6rnekte ise babaanne
evin alt katinda (zemin) igerde oturmus golgede siit ¢ikrigimi cevirmektedir.
Kamera doner ve onde Hanife ¢ali siipiirgesiyle evin Oniinil siiplirmekte
(foreground), ortada Mustafa, Kangal ile giiresmekte, kopekle altalta, iistiiste
oynamakta (midground) ve arkada (background) Mehmet ile ibrahim, Poyraz’i
egitmektedir. Hanife sicakta kosan Poyraz’a acir, ona seslenir: “Mehmet,
yandiniz sicagin altinda, ¢ay da demlendi, hayde da, gelin igelim!”. Babaanne,
siit, inek, Hanife, Poyraz, Mehmet, Ibrahim, Musti, Kangal hepsi ayn1 varolus
diizleminde yer almaktadir ve bu sahnede aile ve kader ortaklar1 hayvanlar doga
ile biitiinlesmistir.

Kalandar Sogugu ses ve miizik kullaniminda yeni ger¢eke¢i bir tutum
sergiler. Tir acisindan hicbir aldka tasimamakla birlikte yine gergekei
uzamsallik, zamansal duraganlik ile Avrupa disavurumculugu biteviye doga
sesleri ile bulugturulmugtur. Sinematik imge retorik ya da miizikten gii¢ almaz.
Filmde uzun diyalog ya da monologlara yer verilmez. Sert’in de belirttigi gibi
“sinema sanatmim estetik unsurlarmm”® ve sinema imkanlarmm sinema dili
lehine olabildigince “6l¢iili” kullanildigi filmde, ne miizik ne de diyaloglar
sinematik anlatinin 6niine ge¢mez. Filmin dogalct tutumu romantik naifligi,
empresyonist 0znelligi ya da expresyonist ajitasyonu asarak, yerini doganin
nesnel “gliriiltiili” sessizligine birakmistir. [-Film bortii bocek sesleri ile agilir
ve filmin hemen hemen tamaminda doga sesleri kullanilir. Sesler tek bir yonden
degil, her yonden gelir. Ses baglaminda da goriintii gibi ‘panoramik’ bir tutum
vardir denebilir. Benzer sekilde gorsel ve isitsel odaklama da yoktur. Miimkiin
oldugunca kullanilan ‘multi-track sound’ teknigiyle, dogal sesler ger¢ekte
oldugu gibi, biri digerinin 6niine ¢ikarilmadan dogada ya da giinliik yasamdaki
haliyle aktarilir. Buna ajite eden sesler, dinamit patlama sesi, gok giiriiltiisii

# Sertin  soylesisi igin bkz. http:/www.haberler.com/kalandar-sogugu-nda-gerceklik-

duygusuna-8815432-haberi/ 3 Ekim 2016
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sesleri, firtina-simsek sesi, hayvan sesleri, ¢alisan makine-dozer sesleri dahildir.
Laars von Trier’den miilhem akis1 bozan medeniyet imali radyo sesi, kemenge
sesi, panayir sesi gibi kesintiler géze ¢arpsa da filmin biitlinline dogal sesler ve
doganin sesi hakimdir. Tabii filmin bastan sona asil akisi, kimi zaman insani
rahatsiz edecek derecede sessizlik goriinimlii giiriiltiili bir doga betimlemesi
icinde sunulur. Bile isteye sinemanin en Onemli imkéanlarindan olan miizigin
yadsindigi, gercekei tavri bozdugu diistiniiliir. Kurt-kus, bortii-bocek, sinek, ari,
inek, boga sesleri; su, riizgar, yagmur, toprak, nefes alip verme ve bilumum-
envai ¢esit doga sesi duyulur. Yer yer seyirciyi sikacak, rahatsiz edecek
derecede uzayan bu sessiz giiriiltiilii dogada birer salyangoz gibi tutunmus
insanlarin ger¢ek yasamindan bir kesit aktarilir.

Kalandar Sogugu bigimci 6gelere karsi 6l¢iilii mesafesini 6zellikle miizik
kullammminda agik¢a gosterir. Filmde miizigin nerdeyse hi¢ kullanilmadigi
goriiliir. Bir sahnede radyodan duyulan Karadeniz tiirkiisii hari¢, miizik kulla-
nilmaz. Filmin kendi miizigi sonlara dogru bir yerde ve en son sahnesinde
duyulur. Miizik, filmin sonunda bardaktan bosanircasina yagan yagmur sesi ve
g0k giiriiltiileri arasinda kaybolan Poyraz’i aramakta olan Mehmet, Hanife ve
Nazife Ana’nin “Gel oglum poyraz, geh, geh, geh... gel oglum geh, geh, geh!”
nidalarina eslik eder. Nazife Ana’min agit sesiyle birlikte baglayan miizik,
kaderin isareti gibi, hikdye evreninin disinda bir unsur olarak, adeta seyircinin
c1glig1 olarak girer 6ykii evrenine. Miizik o sahnede, aktarilan sinematik imgenin
bir unsuru ya da sinematik anlati ritminin bir pargast degildir. Bu baglamda,
miizik ikincil diizlemde kalmaya devam eder, aktarilan igerigin bir pargasi
olmadig1 ve oraya sizmadigi i¢in sahnenin gergekligini bozmaz. Miizik, oykii
evrenindeki drama eslik eden ikincil bir duygu efekti gibi diisiiniilebilir. Bir
nevi, izleyicinin/okurun i¢ ¢igliginin bir yansimasi (response)gibidir miizik. Bu
olgiili miizik dolayiminda izleyici ve belki de kader Nazife Ana’ya eslik eder.
Derken, evde yalniz bekleyen kiiciik Mustafa kapiy1 agip disari ¢iktiginda miizik
susar (bir sey olacaginin isareti: foreshadowing) ve sadece yagmakta olan
yagmurun sesi duyulmaya baglar. Musti’nin Poyraz’t buldugu ve onu kurtarmak
icin kuyuya inen Mehmet’in soktligii tas pargasini elinde evirip ¢evirip giimiis
oldugunu anladiginda kafasini kaldirip kuyunun basinda bekleyen Musti’ye
bakmas:t ve goz goze gelmeleriyle miizik yeniden baglar. Bu son sahnede
kamera, gergekei tutumundan uzaklagarak siirsel bir odaklama yapar: Kuyudaki
Mehmet’in goziinden iistteki yesillikler icindeki aga¢ dallar1 ve ardindaki
gokylizii goriiliir. Mezarlik sahnesinde yiiz Ustii yatarak kafasini topraga
gommiis sekilde resmedilmis umutsuzluk igindeki Mehmet, filmin sonundaki bu
sahnede bir kuyunun iginden yiiziinde yagan yagmuru hissederek goge
bakmaktadir.

Kalandar Sogugu, Karadeniz’de sik karsilasilan giindelik yasamin siradan
bir parcasini Tarkovskivari bir siirsellikle harmanlayarak yeni gergekgiligin
minimalist temsilini metaforik ve mitik géndermelerle derinlestirir. Film, biitiin
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gergekei aktarimina ragmen bazi sahnelerinde goze ¢arpan ikonografik planlar,
simge ve metaforlar araciligiyla gercegin siirini duyumsatmayi dener. Film,
Bazin’in gegekgi sinematik anlatilar i¢in 6n gordiigii ‘gercekligin sadece sinema
diliyle anlatilmas1 miimkiin boyutunu’ agarak yalin gercekligin siirini de yaratir.
Her ne kadar, Bazin gercekligi ‘nesnel’ ve ‘mekanik’ bir tasarim olarak ele
almig ve sinema dilinin onu diger sanatlardan ayiran yoniine 6zellikle dikkat
¢ekmis olsa da bu sahnelerde nesnellige ne kadar yaklasilirsa yaklagilsin ortaya
siirsel tablolar ¢iktig1 goriiliir. Sinematik imge ise duraganlik ile devingenligin
uzamsal derinlikte bulustugu ¢ok sayida ikonografik tablo barindirir. Elbette ki,
nasil ki sinema kendine yardimei olan yan sanat dallarinin bir sentezi degilse,
sinematik imge de barindirdig1 bu tablolarin bir biresimi ya da terkibi degildir.
Bu ¢alismada, filmi yapanlarin niyet ve amaglarindan bagimsiz bir sekilde,
sadece sinematik anlatry1 esas alarak konusulursa, Kalandar Sogugu’nun Bazin’in
temellerini attig1 ve bigimciligi yadsiyan gercekeilikten, Tarkovski’nin giirsel/
biiyiilii gergekeilik’ine uzandig1 sdylenebilir. Eserin 6zellikle ikinci yarisi ve en
son arayis sahneleri baglaminda diisiiniildiigiinde film adeta yukarda agiklanan
ilk diizey gercekgilikten yola ¢ikarak acimlanir ve gittikge siirsel bir anlatiya
doniigiir. Bu noktada Tarkovski’nin “imge ele gegmez, boliimlenemez bir seydir”
ve “diinya gizemliyse eger imge de gizemlidir” soziinii hatirlamak gerek.™
Tarkovski imge ile simge arasindaki ayrimi yadsir ve imgelerin “anlatilamaz,
aciklanamaz, biitliinselliklerinin bozulamaz™* olduguna vurgu yaparak, sinema
dilinin imge dili oldugunu ve gercegin gizil giiciinii bu sekilde aktarmaya muk-
tedir olabilecegine deginir. Kalandar Sogugu, kimi sahnelerde bu tarz bir
simgecilige yaklagir, miimkiin oldugunca ‘oyunsuz, oyuncaksiz ve kurgusuz’
sunulan ger¢egin gizemiyle izleyeni basgbasa birakir. “Zira, [Tarkovski’nin
belirttigi gibi] oyuncusuz, miiziksiz, dekorsuz, hatta kurgusuz bir film tasav-
vurw”? miimkiindiir. Kalandar Sogugu, bu yoniiyle, yardimeir sanat dallarmin
bir sentezi olmanin 6tesine gecgerek, “miihiirlenmis zaman”m duyumsandig1 bir
gerceklik resitaline déniisiir. Ozellikle Mehmet’in uyuma ve uykudan uyanma
sahneleri Tarkovski’nin “Grnegin uyuyan bir insan gosteriliyordu. Sonra bu
kisinin uyanigina tanik olduk; bu uyanis sahnesi yarattig1 beklenmedik, sasirtict
estetik etkiyle, sinema sanatinin biitiin biiyiisiinii igeriyordu™® tespitini hatirlatr.
Yine Yilmaz Giliney ve Nuri Bilge Ceylan filmlerinden hatirlanabilecegi gibi,
muhtesem doga sahneleri, Tarkovski’nin tabiriyle “Sakin, insanin tiim tutku-
larina, telaslarina ilgisiz, gorkemli bir stikinet i¢indeki bir doga” vardir filmde.
Kimi zaman riizgar ¢ayirdaki otlari yalar, kimi zaman daglardaki sisler, umarsiz
bulutlara karigir, yagmur ya da kar bunlara eslik eder, kamera genis bir manza-

0 Tarkovski, Andrey, Miihiirlenmis Zaman, (Cev.) Mazlum Beyhan, Agora, Istanbul 2016, s.

105.

Tarkovski, a.g.e., s. 105.
Tarkovski, a.g.e., s. 116.
Tarkovski, a.g.e., s. 116.
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ray1 tarayan bir ¢ift géz gibi virtiiozce hareket etmektedir, goriis a¢isina zaman
zaman bir nokta ya da karalt1 girer ve bu nokta giderek canli bir figiire doniisiir.
Kalandar Sogugu’nun basinda daglarin zirvesinde hareket eden figiir ya da
karanlikta kazi yaparken duyulan hiriltili nefes alislar ve kazma sesleri arasinda
sadece el fenerinin hareketlerinin goériilmesi ve seyircinin biitiin bunlardan higbir
sey anlamamas1 ve gittikge siikiinetin yerini dramatik gerilime birakmasi buna
bir 6rnek olarak sunulabilir. Bu tiir sahnelerde, “ne kurgu, ne oyunculuk, ne de
dekor; bunlarin hig¢ birisinin bulunmadigimi hatirlatmak isterim. Ama oldukga
karmagik bir dramaturjisi olan bir ritim vardir, sahne boyunca akan zamanin
ritmi...”*

Filmde kullanilan 6nemli motif ve metaforlardan biri salyangozdulr.55
Salyangoz evini sirtinda tasir. Ayrica uzay zaman ile kurdugu iliski sira digidir.
Kok salamayan, bir yere tutunamayan “salyangoz” i¢in zaman ¢ok yavag akar.
Salyangoz aym zamanda dis etkilere karsi oldukga kirilgandir. Kalandar
Sogugu’nda salyangoz ile kurulan bag ve bu karakterlerin yasama tutunma
oykiilerinin nahifligi bundan daha gilizel anlatilamazdi. Karakterlerin, evi
salyangozlar bastiginda verdikleri tepkiler ise yeni gercekci tavri diglastirarak
romantizmi ve siirselligi dagitir ve seyirciyi bir anda gergek diinyaya dondiiriir.
Burada, doganin bagrinda yasayan insanlarin salyangozlara karsi kayitsizligi ve
kendi dertlerine diismiis olmalar1 ayrica ¢arpicidir. Karakterler salyangozlara
farkl1 tepkiler verir. Fakat hepsinin asil derdi kaybolan inektir ki o da bir kuyuda
bulunacak, ayn1 kuyu Mehmet’e hayallerinin kapisin1 agacaktir. Tabii ayni
metafor kuyu mizanseninde de karsimiza ¢ikacaktir.

Kapiy1r kirarak kagan Poyraz’in, diistiigii kuyuda bir kap1 agmasi filmde
kargimiza ¢ikan kapr metaforunu akla getirir. Film boyunca belirgin bir kap1
sembolizmi goriiliir. Kapilar ya kirik, ya mentesesinden ¢ikmis, ya terkedilmis,
ya da derme-catma kapilardir. Ibrahim’in salyangoz aradigi sahnede, otlar
arasinda buldugu kirik terkedilmis kapinin bir yiizii gk yiiziine bakarken, kapiy1
kaldirdiginda ardinda buldugu, kaprya tutunmus salyangozlar filmin simgeci
boyutunu ortaya serer. Her eskimis kapi, yitip gitmis hayata tutunmaya c¢alisan
bir ailenin Sykiisiidiir aslinda. Kapilarin bir yiizli diga bakarken, arka yiizii iste
bu kayip hikayelere, mitlere ve destanlara agilir. Bir diger siirsel ve metaforik
sahne ise Ibrahim’in salyangoz toplarken buldugu “renkli” kapiy1 sirtina yiikle-
nerek eve o sekilde dondiigii ve o nesenin ¢ok uzaktan perdeye yansidigi uzak
plan ¢ekimlerdir.

Ocak, ocakbasi, hi¢ sonmeyen ates ve uyku sinematik anlatinin tekrar-
lanan motifleridir. Ates ve ocakbasi sahneleri ikonografik ve mitik ¢agrisimlar
icerir. Antropolojik bir perspektifle bakildiginda, Mehmet’in dagda maden
ararken 1sinmak ve korunmak i¢in yaktig1 ates onu bir taraftan magara done-

®  Tarkovski, a.g.e., s. 116.
% Salyangoz ayn1 zamanda sanatsal modernizmin de simgesidir.
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minde yasayan atalarina baglarken, psikanalitik bir yorum Mehmet’in
bilingaltin1 yansitarak kaygilarini yansitir. Ancak Mehmet hep atesin basinda
uyuyakalir ve bunlardan ikisinde riiya goriir. Anlatiya boyut kazandiran iki
onemli riiya sahnesi vardir ve Mehmet’in uyuyakalmasi ve riiya gérmesi anlati-
nin ¢arpict motiflerindendir. Bunlardan 6zellikle magaradaki yilan ve zeminin
¢oOkiip inegin asagiya gdecmesi. Her iki riiyanin ardindan Mehmet hayalkirikligi
yasar. Biling ve nesnel gerceklik evreninin digina ¢ikilan bu sahnelerde Mehmet
korku ve kaygilariyla yiizlesir.

Mehmet’in mezarlikta, yemyesil doganin i¢inde uyuyakaldigi bu sahne
yasam ile 6limii bulusturan simgesel derinlige sahip bir sahnedir. Mehmet’in
gok ile yer arasinda her ikisini de temsil etmesi baglaminda filmin siire yaklag-
t1g1 bir sahnedir. Mehmet bu sahnede yiiz {istii uyumaktadir, uyku ile 6lim
arasinda kurulan ilinti, Virgil, Shakespeare ya da Sadi Sirazi’den hatirladigimiz
mitik bir ilintidir. Mehmet’in yiiz Uistii yatmasi hem toplumla ¢atismasina, hem
de icinde bastiramadig1 arayis’a ve madene duydugu arzuya isaret olarak yorum-
lanabilir. Yukarda yakici giines parlamaktadir. Cigekler rengarenk agmustir.
Burada cicege zoom yapilarak filmdeki nadir yakin ¢ekimlerden biri kullanilir.
Mehmet’in uyuyakaldig1 yerin eski bir mezarlik oldugu artik otlarla kaplanmaya
yiiz tutmus eski mezar taslarindan anlasilir. Tabiat rengarenk a¢mus ¢igekler,
topraktan delicesine firlamis gibi duran yem yesil ¢ayirlarla parlayan giinesin
altinda civil civildir. Mehmet dis mekanda yemyesil ¢ayirlarin {izerinde
yiiziikoyun uyuyakalmstir. Iste bu sahne sadece sinematik bir imge degil ayn
zamanda fotografik bir imge ve Van Gaugh’un The Nap tablosundaki gibi sap
sar1 bagaklar iistlinde uyuyakalmis karakterlerini anistiran empresyonist bir
resim gibidir. Ayni zamanda yiiziikoyun uyumanin, sirtini gége vermenin
cagrisimlart negatiftir, nitekim bu sahnede diinya ile iliskisini koparmis Mehmet
riiya gérmez. Bu uyku gercek anlamiyla Mehmet i¢in bir ‘6liim’ olmustur
seklinde yorumlanabilir.

Ates, korunma ve 1sinma sagladigi gibi, madeni eriten de atestir. Ocak ve
ocakbasi ise evin ve toplumsallagsmanin gostergesi olarak degerlidir. Mehmet’in
Coban Muzaffer (heroic) ile ocakbasinda yaptig1 sohbet, yayla evinin merke-
zinde ocagn yer almasi, babaannenin ocak basinda ¢ocuklara masal anlatir gibi
gegmisten, Rum tarihinden bahsetmesi, o sirada bir yandan da elma, armut
soyup ¢ocuklarin agzina vermesi, gocuklara bir ‘cazulu ev’ hikayesi anlatmasi
filmdeki ikonografik sahnelerdendir. Ates, ocak, ocak basi ve aile her anlamda
‘ev’ ve ‘aidiyet’ duygusunun simgeleri olarak okunabilir. Babaanne ve ocakbasi
ayn1 zamanda mitik bir arketip’tir. Benzer sekilde, filmde karsimiza ¢ikan kuyu
ve magara sembolizmi, magarada goriilen rilyalar mitik, mistik ve modernist
arka plan1 yansitmaktadir. Magara yedi uyurlar ve kuyu/¢ukur Yusuf ve Yunus
kissalarin1 g¢agristirdigi gibi, ayn1 zamanda bilingdigina, insanin kontroliiniin
disindaki karanhik taraflarimiza ya da kolektif suuraltimiza isaret olarak
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zirvesinde ararken, onu bir kuyuda bulan” bir maden arayicisinin Oykiisiinii
anlatir. Mehmet’in magarada baslayan hikayesi Poyraz’in diistigi kuyuda
sonlanir. Burada, yagmur siirsellik ve zamanin akigini temsil ederken, Mehmet’in
dagda aradigim kuyuda bulmasi “gokte aradigmi yerde bulma” deyimini
hatirlatan, madenin yoruma agik bir metafor olarak okunabilecegi alegoriye
doniisiir. Bir bagka ifadeyle, Mehmet’in Poyraz’1 buldugu son sahnede “yagmur,
kuyu ve iki masumun (Musti ve Inek)” bulusmasi, sahneyi ekokritik modern bir
kissaya doniistiiriir. Ayrica filmin sonundaki iki masum (Mustafa ve Poyraz)
sahnesiyine Tarkovski’nin Stalker’indaki siit sahnesini amigtiran siirsel bir
sinematik imge oldugu kadar ongdriillemeyenin siiri ve estetigi olarak yorum-
lanabilir. Ekokritik bakildiginda, son sahnede, Mehmet, doga (kuyu ve maden),
Musti (down sendromlu Mustafa), Poyraz (kaybolan boga), salyangoz ve
yagmur bulusur. Bu sahne eseri ekokritik bir siire doniistiiriir. Ve yagmurun
sesine eslik eden miizik yeniden baslar.

Kalandar Sogugu’nda metafor ve simge araciligiyla gergekei temsilin
siirlestigi baz1 sahnelerde uzun ve agir gekimler vardir. Ozellikle dis mekan
¢ekimlerinde, yasamin iginde siklikla karsilagtigimiz fakat belki de farket-
medigimiz nice sahne, siire agilan bilyiili belirsizlikler ile doludur. Saydam’in
dedigi gibi bu sahneler “bireyin salt akliyla kavrayamayacagi metafizik bir
anlam diizeyini ortaya ¢ikarmaya yonelik bir ¢abamn iiriiniidiir”.”® Kalandar
Sogugu’nun kameras1 c¢ogunlikla belirgin bir tarafsizlik durumunu imler
goriinlir. Bu gergekei “kamera gozii”’nden goriinen manzaranin perspektifi ve
kacinilmaz olarak bir goriis agis1 vardir fakat gorme edimi tek bir nesne ya da
harekete odaklanmis degildir. Genette ile Bal’in odaklamaya iligkin goriislerinin
farklilasgtigi nokta bir bakima burasidir. Bal odaklamanin sifir olamayacagini,
her haliikarda bir goriis acisinin kaginilmazligina dikkat c¢eker. Kalandar
Sogugu’ndaki vizor birgok sahnede genis plan ¢alisarak, 6zellikle dig ¢ekimlerde
Walt Whitman’in “absorbtion” kavramini anigtiracak bir davetkarlik i¢indedir ve
seyirciyi comertce doganin igine c¢eker. Bundan romantik esintiler g¢ikaran
okurlar olacaktir kugkusuz fakat Kara’nin yansittigi doga bilinen anlamda
romantik ya da gercek iistii bir doga degildir. Kara, olsa olsa, izleyeni “dogal”
olanin biiyiilii gercekligine (biiyiilii gercekeiligine degil) cagirr. Ote yandan
biiyiilii ve siirsel bir estetikle donanmig Karadeniz dogasini yansitan filmde
doganin bagrini desmis maden ocaginin genis plan panoramik goriintiisii her
anlamda gercekei ve ironik bir imge sunar bize. Bu ekokritik sahnede, maden
ocaginin uzaktan sevimsiz goriintiisii, film boyunca yansitilan doga goriintii-
leriyle biiyiik bir kontrast olusturur.

Kalandar Sogugu’nun gercek(¢i) bir hikayesi vardir. Toplumsal gergeklik
unsurlarini barindiran bu dykiide dogrusal ve siki bir anlatisal dizge goze garpar.

% saydam, a.g.m.
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Anlati-Odaklama g¢ogunlukla extradiyegetik ve hetero-diyegetik yani “digsal
gbzlem” modu olarak tanimlanabilir. Bu a¢idan bakildiginda, teknik anlamda
“reliable” yani celigkisiz, kendi icinde tutarli bir anlati ile kars1 karsiyayiz.
Dolayisiyla, anlati ilgingligini anlatisal c¢eliskilerden almaz. Filmde ikincil
anlatilar ya da geri doniislerle (flashback) yaratilan farklh bakis agilar1 yoktur.
Hikaye belirli bir sona evrilir ve film net bir sonuca ulagir. Todorovcu bir
tabirle, ‘bulanmig olan suyun duruldugu an’ ile biter. Karakterler oturmus, kendi
iginde tutarli, sdylem ve eylemleriyle sansasyonel olmayan, carpiciliklarini
siradanliktan alan karakterler olsa da belirsizlik ve siirselligin oldugu yerler yok
degildir. Film bu boliimlerde, karakterlerin bilingaltin1 yansitmaktan ¢ok, seyirci
ve okurlarin biling digmna hitap eder. Ornegin, ikincil anlati olarak sadece
Mehmet’in riiyalarindan bahsedilebilir. Bu iki riiya sahnesi Mehmet’in hikaye-
sini agimlayan ve tamamlayan, Mehmet karakterinin derinligi hakkinda ipucu
veren alt anlatilardir.” Yine de, olaylar biiyiik 6l¢iide nesnel dis diinyada geger,
karakterlerin ne diisiindiikleri, ne hissettikleri ve sirlar1 kapalhdir. Seyirci ve okur
sadece iistteki biling katmaninda dramin goriilebilen sebeplerini ve sonuglarin
deneyimler. Filmyoruma acgik bosluk ve belirsizlikler (anbiguity)acisindan
okunmaya miisaittir, ki yeni ‘miiphemlik’ (ambiguity) gergekei sinema tarafin-
dan da kabul goren ve filmin modernist tarafini imleyen bir 6zellik olarak
belirtilmelidir.

Kalandar Sogugu’nun bir yoksulluk ya da yoksunluk hikéyesi anlattigim
diistinmek yanlis olur. Yukarida belirtildigi gibi bu gergekg¢i anlati toplumcu
gercekei degildir. Filmin tezine gore, Mehmet’in aile ve toplumla yasadigi
uyumsuzlugun altinda smif ¢atigmasi degildir. Dramatik ¢atismay1 doguran asil
sebep Mehmet’in arayisi ve hayallerine tutkuyla bagli olmasidir. Serdar Akbryik
“icten ve dogru bir anlatima sahip” oldugunu vurguladig: filmin goriinen dura-
ganhiginin ardinda “i¢ten ice kaynayan bir hareket”, bir “yanma” bulur. Ona
gore, Mehmet karakterinin iginde bir tiirlii sondiiremedigi bir “yangin” vardir.
Akbiyik “dagda, derme gatma bir kuliibede ailesiyle yagayan Mehmet’in kisiligi
biitlin Tarkovski taklidi sekilcilik izlerini siliyor” derken, yalin gergekligin
yapay olma ve filmin “insanin ister kdyde ister dagda olsun entelektiiel agligt
hissetmesinin bir yansimasi” oldugunu belirtir.”® “Arayig” fikrinin altini ¢izen
Suat Koger de “Kalandar Sogugu, siradanmis gibi goéziiken bir dizi olayin
ardindaki ‘biiyiik arayisi’ 6zgiin bir dille anlatiyor” diyerek aymi konunun
tizerinde durur. Filmin teknik basarisinin yaninda anlattif1 oykiiyle de dikkat
cektigini belirten Koger “bicimsel 6zelliklerinin yani sira derinlikli hikdye ve
senaryosuyla son yillarin en iyi Tirk filmi olarak anilmay: fazlasiyla hak
ediyor” diyerek Kalandar Sogugu’nu ayr1 bir yere oturtur.

57
58

Shlomith Rimmon-Kenan, Narrative Fiction, Second ed., Routledge, London 2008, s. 92-96.
Bkz. Star Gazetesi, http://www.star.com.tr/yazar/yilin-en-iyi-turk-filmi-vizyonda-yazi-
1142304/ 1 Ekim 2016.



638 Journal of Black Sea Studies: 2021; (30): 615-644

Bir “Everyman” olarak Mehmet, modern bir ermis olarak goriilebilir. Onu
hayata tutunmaya calisan ¢aresiz bir Steinbeck karakteri gibi okumak da bir
Beckett karakteri gibi gérmek de pek miimkiin degildir. Mehmet’in her seye
ragmen yasama dair umutlar ve pesinden kostugu bir hayali vardir. Dolayistyla
Mehmet’in yasadigi catisma dncelikle i¢seldir. Bu nedenle aslinda her ¢agda ve
her yerde karsimiza gikabilecek tutkulu evrensel bir karakterdir Mehmet.

Kalandar Sogugu, bir sinif ya da toplum elestirisi yapmaktan ziyade belli
bir déonemde belli bir zamandaki yasam kosullar1 neyse onu ‘arka fon’ olarak
kullanir. Dolayisiyla hikaye 6ncelikle Mehmet’in ve kendi i¢inde tutarli, sosyo-
ekonomik olarak hayvancilikla ge¢inen yayladaki siradan insanlarin hikayesidir.
Yasama degil hayallerine tutunan Mehmet’i motive eden sey ihtiras ya da
caresizlik degildir. Tarkovski, “kim sahip oldugu yiiksek makami, adini... feda
etmeyi goze alabilir? [...] Ama yine de —belki de 6zellikle bu yiizden- boyle bir
eylem, insanhigin yazgis1 ve tarihi {izerinde ciddi degisikliklere yol agabiliyor.
Bu eylemin yer aldig1 uzam, deneyimlerimizin ampirik sonuglariyla celisen,
kendine 6zgii, ayrikst ama yine de ger¢ekligi azimsanamayacak, hatta belki biraz
fazla bile gercek bir tablo sunar.” diyerek farkli bir diirtiiye isaret eder.
Tamamen farkli bir baglamda anlatilmig farkli bir kurban hikayesidir Mehmet’inki.
Olaylar farkli gelisse, toplum ve aile goziindeki itibarini kaybetmeyi goze almig
farkl tutkularla harekete gegen bir Mehmet belki de bir kurban olabilirdi.

Mehmet bir kurbandan c¢ok, maden bulma ugrunda ‘itibarini’ ortaya
koymus bir kumarbaza benzer. Fakat Mehmet’in tutkusu Nazife Ana’nin “Oo00
bizim kayip gelmis!” ya da Hanife’nin “sandin kendini miihendis” sozlerinde
goriildigii gibi alay konusu olmasina sebep olur. Hanife’ye hesap verdigi gibi,
Rasim’e ve Muzaffer’e de agiklamalar yapmak zorunda kalir. Hanife “kaldun
daglarda”, diyerek elestiri yonelttiginde “madeni bi bulayim, bak nasil degisecek
her sey” diyerek savunur kendisini. Hanife’nin kizginligi, toplumun baskisi
kargisinda ne diyecegini bilememesinden kaynaklanir: “Mehmet nerde diye-
cekler, olmaz islerin pesinde”. Bu itibar kaybi karsisinda Mehmet “madeni
satayim, benim de daglara ¢ikmama gerek kalmaz” gibi sozlerle kendini
savunur. Hanife’nin “koyliiye rezil olduk, milletin agzina dolaniyruk... Ben
istiyrum ki, dur yanimizda, daglara ¢ikmayi birak, yazin ii¢ dort ayligina gir
maden ocaguna ¢alig” sozleri yasanan ekonomik sorunun sebep degil sonug
oldugunu gosterir. Sebep Mehmet’in maden arama tutkusu, sonug ise borglardir.
Fakat filmde bu ylizeysel ¢eliskilerin gorlinmeyen tarafinda Hanife ile Mehmet
arasindaki sevgi dikkat ¢eker. Karanlik, firtinali, yagmurlu gecelerde Hanife’nin
aklt Mehmet’tedir. Mehmet yiiziinden ailesiyle arasi agilsa da aslinda Mehmet’i
sevmekte, onu diisiinmekte, onun “bos beles” islerle vakit gecirdigi i¢in
“ayiplanmasina” katlanamamaktadir. Aralarindaki tartisma sonrasit Mehmet’in
Hanife’nin yanina gelerek i¢ini dokmesi, sonra birlikte susmalar1 ve siite ekmek

% Tarkovski, a.g.e., s. 221
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dograyip birlikte goz goze yedikleri sahne, Tiirk sinema tarihinin unutulmazlar
arasinda yer alir. Yine belgesel nitelikteki “sicak siite ekmek dograyip yeme”
ritlielinin aktarildig1 sahne Karadeniz insanini1 adeta dogaiistii insan mertebesine
cikaran ilahi bir ayine doner. Bu sahnede somutlasan sevgi sakin ve duru bir
dere gibi kopiirmeden, sarildamadan akan bir su gibidir. Firtmali bir agk degil
igten ve goriinmeyen bir sevgidir bu.

Anlatinin gostergebilimsel dortgeninin hazirlanabiliyor olmasi, anlatinin
anlamli ve yorumlanabilir bir 6ykiisii oldugunu bilimsel olarak ortaya koyar.
Buna gore, Mehmet’in degisim ve doniisiimil iizerinden Oykilyil yiizeysel olarak
ele alabilir ve ‘olas1” kaliplarindan birini soyle ¢ikarabiliriz. Karakterin mevcut
doniisiimlerini gorsellestirmek i¢in olusturulan gostergebilimsel dortgen saye-
sinde Oykiiniin birincil anlaminin ‘hayal-yenilgi’ karsitlig1 iizerinden anlagila-
bilecegi goriiliir. Karakter degisimleri {izerinden, anlatida i¢kin ¢ok sayida zitlik
ve geliskigruplar tespit edilerek yorumlanabilir kombinasyonlar olusturulabilir.
Ornek bir gostergebilimsel dortgen, asagidaki gibidir. izleyicilerin muhtemelen
film hakkindaki ilk goriisleri agsagidaki gibi olusacaktir. Fakat, belirtildigi iizere,
bu, sadece muhtemel dortgenlerden biridir ve muhtemel okumalardan birine
yardim eder:

YENILGI HAYAL
Borglarin birikmesi Mehmet toplumu susturabilir.
(Mehmet maden srar ama bulamaz) (Mehmet Epyzazy vs madsm bulur)
Al A2
T
g7 T
Bl &=
E g
g ]
e :
g 3
g1 1 ¥
i)
T T
A2 Al
(Poyraz gitres) kavbeder) (Poyraz girest ve ardmdan Poyraz kayholur)
HAYAL OLMAYAN YENILGI OLMAYAN

Filmin baskahramani olan Mehmet’i, hikayenin basinda daha 6nce maden
bulmay1 basarmis biri olarak goriiriiz. Mehmet her ne kadar umutlu olsa da
mevcut gelismelerden sonra umutlar1 bitme noktasina gelir ve kendisini ¢aresiz
hisseder. Bu yenilgi, yukarida anlatildig1 tizere, maddi degil, tutkusunu bastir-
mak zorunda kalma ve dis baskilar karsisindaki bir yenilgidir. Al bu noktay1
temsil eder. Bu noktada esi Hanife tarafindan sahip oldugu bogayi satip borglari
O0demesi i¢in bir baskiyla karsilagir. Ancak Mehmet ihtiyaglarimi karsilamak i¢in
indigi koy yerinde bir konusmaya kulak misafiri olur ve boga giireslerinden para
kazanacagini diisiinlir. Burada onun asil ilgisini ¢eken sey para kazanma degil
‘vakit kazanma’dir aslinda. Esi Hanife’den son bir sans ister ve evdeki okiizle
boga giireslerine katilma fikrine ikna eder. Bu sayede Mehmet hem bogasini
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elinde tutacak hem de borglar1 6deyerek Hanife’nin gonliinii alacak, kendisi de
maden arama macerasina geri donebilecektir. Mehmet’in olay 6rgiisii i¢inde ilk
mekansal ve ruhsal doniisiimii bu noktada gergeklesir ve Al noktasindan Al
“umut potansiyeli/hayal” noktasina gelir. Artitk tamamen umutsuz ve caresiz
degildir. Ne var ki, boga giiresi kaybeder. Mehmet iki oglunu ve bogasin alarak
hayal kiriklig1 i¢inde eve doner. Ertesi sabah boganin siki baglanmamasi sonucu
bulundugu ahir1 terk etmesiyle Mehmet, yasli annesi, esi Hanife ve iki ogluyla
birlikte bogay1 daglarda aramaya koyulurlar. Uzun aramalar sonunda Mehmet
bogasmi derin bir ¢ukura diismiis vaziyette bulur. Poyraz’1 ¢ukurdan ¢ikarmak
icin gareler ararken Mehmet birden bu derin ¢ukur ig¢inde parildayan taglara
dikkat kesilir; dikkatlice kaya pargasina baktiktan sonra iginde parlayan giimis
madenini fark eder. Bu noktada bir mekansal ve zihinsel doniisiim oldugu
aciktir. A2 noktasmnda bu hayal gerg¢ek olur fakat Mehmet muhtemelen hayal
etmekten vazgegmeyecektir.

Gorildigi tizere, Kalandar Sogugu, siradan bir insanin oykiisiinii anlatir
fakat evrensel insanlik durumunu yansitir.1980°1i yillarin baginda Karadeniz’in
yaylalarinda toplu yasam yerlerinden uzak yasamini siirdiiren bir ailenin
anlatildigr film, bu 6zel (particular) ¢ekirdegin iginde insan tekine ait oldukg¢a
evrensel (universal) bir hikdye anlatmaktadir. Film, T.S. Eliot’in tabiriyle, 6znel
insan deneyiminin evrensel insanlik durumuna (the human condition) 11k
tuttugu bir sinematik anlatidir. Filmin uluslararasi yarigmalarda kabul gorme-
sinin altinda yatan sebeplerden biri de budur. Filmin senaristlerinden Sert sdyle
der: “Dersu Uzala’dan, Saul’un Oglu’na kadar bir tiir yerelden evrensele insanin
degismeyen kadim hikayesini anlatan Oykiilerin one c¢iktigini gorityoruz. O
anlamda bizim dykiimiiziin dramatik yapisindan tutun bize ait bir mesele, ama
diinyanin 6biir ucundaki bir insanin da bir bag kuracagi degismeyen bir hikaye
anlatma”y1® amagladig1 agiktir. Iginde bulundugu sosyal baglam ile uyumsuzluk
yasayan ve hayallerinin pesinden kosan Mehmet karakterinin izi Proppgu bir
yaklagimla biitiin edebiyat tarihi boyunca siiriilebilir ve Prometheus’tan Icharus’a,
Galileo’dan Tesla’ya, Don Quixote’den Stephen Dedalus’a ¢esitli karakterlerle
kosutluk ya da ¢eliskileri bulunabilir. Ger¢ekten de bu yoniiyle Mehmet evrensel
bir karakter olmay1 basarir. Mehmet’in yaslandigi i¢ ve dig hayal diinyasi aslinda
insanin aragtirilmast anlamina gelir. Mehmet’in i¢ diinyas: zengin ve derindir,
Mehmet “hayal” ve “riiya” tarafiyla sanatci1 ve azizlere yaklagir. Dostoevski’nin
Kumarbaz’da sorunlastirip arastirdigi, bilinmezin kurcalanmasi fikri Kalandar
Sogugu’nun izleklerinden biridir. Nitekim “Kalandar Sogugu bir hikéye
anlatiyor size. Bir diinyanin, gérmenizi istedigimiz bir diinyanin kapilarini
aclyor. Ama bunu yaparken seyirciye sadece akip giden bir olay silsilesi

8 http://www.haberler.com/kalandar-sogugu-nda-gerceklik-duygusuna-8815432-haberi/ 3

Ekim 2016.
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sunmuyor. Insanin bilinmezligine dair, karanlik ve esrarli diinyasini, arzularini
ve ihtiraslarini, zaferlerini ve hezimetlerini anlamaya dair sorular soruyor.”®*

Muzaffer’in (isim se¢imi ironik) kegilerine kurt saldirdiginda kagan
kegileri aramalar1 igin Mehmet’ten yardim istedigi sahnelerde yine arayis vardir.
Doga biitiin 6ykii boyunca Oznelerden biridir adeta. Breughel’in tablolarim
hatirlatan ¢akalin bogdugu geyik ve avcir sahnesi gibi sahnelerde, daha 6nceki
filmlerden esintiler vardir. Bu sahnelerde, doga ve dogal olaylar “karakterin
Oykiisiinii” anlatmada kullanilan simgesel ya da patetik unsurlar olarak gorii-
lebilir. Insanlar dogayla birlesik ve giindelik yasamlari iginde resmedilirler.
Breughel’de avdan elleri nerdeyse bos doénen bezgin ve yenik avcilar vardir. O
tabloda ayn1 zamanda yiizyillar Otesinde kdyde yasayan acelesiz insanlari,
giindelik telag(sizlik)lar1 i¢inde islerini yaparken izleriz. Bu film gorsel olarak
oldugu gibi bu tematik gondermeyle de Breughel’e Tarkovski ilizerinden atif
yapar gorliniir. Siradanlhigm, gergekligin trajik ya da giiliing olmayan gizemli
siiridir bu. Filmin hikaye ritmi bu tiir detaylarla 6zellikle bozulur ve yaylada
yavag yavag akmakta olan zaman duyumsanir. Bu uzun sahnede Mehmet’in
derede bulup ¢ikardig 6lmiis ve geriye derisi kalmis kegi, Tarkovski’nin “6lmiis
ve ¢lirlimeye yliz tutmus kugu”’sunu hatirlatir. Yagsamin dongiisii ve siiri, yasam
ve Oliim bu sahnede bulusur.

Filmin hem sinematik hem de anlatisal boyutunun zirve boliimlerinden
biri en sondaki Poyraz’i arama boliimiidiir. Filmin ana ritmine oranla en sik
“cut”larin yer aldigi fakat buna ragmen, biitiin gecislerde konu “Poyraz’in
aranmas1” oldugu i¢in zamanin oldugundan da yavas aktigi, izleyicide bir
umutsuzluk ve bikkinlik duygusu yaratan sahnede Oykii evreni igindeki
(homodiyegetik) biitiin unsurlar ve Oykii evreni diginda yer alan unsurlar
(miizik) tema, bigim ve bicem bulusmasini saglar. Bu biteviye, olduk¢a uzun
arama boliimii ayn1 zamanda biitiin filmin ve yasamin alegorisine doniisiir.
Kaybettigi bir seyi kaygi icinde ve umutsuzca aramanin canlandirildigi bu
boliimde agir ve uzun ¢ekimlerin yer aldig1 goriiliir ve bu, izleyiciyi son sahneye
hazirlamak i¢indir. “Arama” motifi izleyiciyi sikacak derecede uzundur. Bu
boliimde dikkat ¢eken sahnelerden birinde hicbir oyunculuga yer vermeksizin,
Nazife Ana’nin agitlar yakarak yaylada Poyraz’i aramasi hem belgesel a¢idan
hem de sosyal gerceklik boyutunu imlemesi bakimindan 6nemlidir. Yayla
yerinde boganin kaybolmasi ya da telef olmasi demek, ¢ok biiyiik bir yikimdir
ve agit bunun gostergesidir.

8% http:/Avww. haberler.com/kalandar-sogugu-nda-gerceklik-duygusuna-8815432-haberi/3  Ekim

2016.
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Sonug¢

Karadeniz bolgesinin ve kendine has insanlarinin, bir¢ok roman, hikaye,
sarki ve filmde temsil edildigi bilinir ancak son yillarda diinya ¢apinda benzeri
goriilmemis bir begeni toplayan c¢aligma, Cold of Kalandar (2015) olmustur.
Kalandar Sogugu son donem Tiirk sinema yapimlar1 arasinda dnemli bir yer
edinmigtir. Film yeni gercek¢i bir perspektiften incelendiginde, bigimci
(formalist) olmayan gercekgi bir tutum sergiledigi; kurgu, montaj ve yardimeci
sanatlarin roliinii asgariye indirdigi; toplumsal ve belgesel gergekligi sinematik
bir dille aktarmaya calistig1 goriiliir. Ayrica, kamera odaklamasmin insan
goziine yakin sekilde ve ol¢iilii kullanildigi; genis ve derin planlarin siirekliligi
bozmayacak sekilde uzun ¢ekimlerle verildigi ve bdylece izleyicinin sinematik
imgenin igine dahil edildigi dikkat ¢eker. Ote yandan, miizigin olabildigince az
kullandig1 Kalandar Sogugu’nun hemen hemen tamaminda ‘multi-track’ doga
seslerine ve giincel yasamdaki dogal seslere yer verildigi ve bunun bilingli bir
tercih oldugu anlagilir. Biitiin gergekei tavir ve tutumuna ragmen, otor’iin bazi
sahnelerde metafor, simge ve ikonografi kullandigi, agir ¢ekimlerle siirsel bir
atmosfer yarattig1; biitiinciil anlamda siirsel gergekei ya da biiytiklii gercekei bir
tavir tagimadigi fakat izleyiciyi gergekligin siiri ve biiylisiiyle bulusturmaya
calistigi goze carpar. Coziimlenebilir anlatisal bir dizgesi ve dogrusal bir
hikayesi olan filmde, karakter i¢ ve digs dramatik ¢atigmalar1 i¢inde yansitilir.
Sinematik anlatinin en biiyiik basarisi ise siradan ve yerel insanlarin hikayesini
biitiin insanlara ve evrensel bireyin deneyimine 151k tutacak sekilde aktarmasidir.
Kalandar Sogugu’nun siradan yasantilar araciligiyla evrensel temalar islemeyi
basarmis sinematik anlati oldugunun alt1 ¢izilmelidir. Filmin asal insanlik
durumunu yansitirken ajitasyon ya da duygu somiiriisii yapmadig1 goriiliir. Bir
metin olarak 6nceki metinlerle metinler arasi iligkiler kurdugu gézden kagmayan
filmin,®? sinema dilinin bugiine kadarki gercekei temsil deneyiminden yarar-
landig1 anlagilmaktadir. Filmin 6zellikle ikinci yarisinda siirsel gercekei sahneler
vardir. Derin planlar ve duragan sahnelerin sayisinin fazla oldugu film gergekei
bir filmdir fakat i¢inde sasilacak derecede siirsel/biiyiilii sahneler yer almaktadir.

82 Genette Plimpsests’te metinlerarsiia deginirken Robert Bresson’m Les Dames du Bois de

Boulogne (1945) adli filmden séz acar ve filmde Diderot’'nun diyaloglarini hatirlatan
detaylardan &rnek vererek metinlerarasi gegislerin ¢ok yonlii ve dolayli olabilecegine isaret
eder. Hatta bu baglamda Bazin’in sdyle dedigini aktarir: “Diderot’nun metni tizerinde
gicirdayarak kayan bir 6ncam silecegi bile onu bir Racine diyaloguna doniistiirmeye yeter”,
bkz. Genette, G.,Palympsests, narrative in the second degree. Trans. C. Newman-C.
Doubinsky, Lincoln University of Nebraska Press, [1982] 1997, s., 286. Tabii Bazin’in biraz
hiimor katarak yaptigi bu tespit en kiigiik detaylarin bile bdyle bir ‘transformasyon’un ipucu
olabilecegine isaret eder. Buna goére, filmin gegmis metinlerle, destanlarla ve Oykil
kaliplariyla metinlerarast kurdugu iliskiler ayr1 bir ¢alismanin konusu olabilir. S6z gelisi,
daglar-kuyular zithiginda bile bdyle bir ilinti bulunabilir. Bu yoniiyle bakildiginda, Kara’nin
filmi Eco’nun deyimiyle bir ‘agik yapit’tir ve bize Sehrazadd’dan bir masal ya da
Mesnevi’den bir hikaye anlatmaktadir.
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Sinematik bir anlati olarak, onemli Ol¢iide gercek¢i temsilin siirlar iginde
kalan fakat bazi sahnelerde daha ikonografik bir tutum takinan Kalandar
Sogugu, yine de ‘senaryo’, ‘sinematik imge’, ‘kurgu’ ve ‘miizik’ unsurlarinin
salt sentezini yapmaktan Ozellikle kagmir. Miizik ve kurgu gibi araglar
olabildigince az kullanilarak sinemanin kendine 6zgii dili 6n plana g¢ikarilir.
Sonug olarak, Kalandar Sogugu yeni-gergekei unsurlarla modernist 6geleri
bulusturmayi, siradan insanlarin hikayesinden evrensel bir destan ¢ikarmay1 ve
bunu modern ve yeni-gercekei bir sinema dili ile anlatmay1 basarir.
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