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ÖNSÖZ 

Dünya ve Türk sinemasında özellikle adına sıkça rastladığımız bir sinema 

anlayışıdır Minimalist sinema kavramı. Ancak bu kavram bugüne kadar tam olarak 

anlaşılamamış ve nasıl bir anlayış olduğu sağlam bir şekilde tanımlanmamıştır. Bu 

çalışmada Minimalist sinema kavramının sanattaki tanımı ve Türk Sinemasındaki 

karşılığı incelenmiştir. Sanat ve Dünya sinemasındaki araştırmaların ardından Türk 

sinemasını minimalist açıdan irdelendiği çalışma üç bölümden oluşturulmuştur.  

Çalışmanın son bölümü 2000 sonrası Türk Sinemasındaki minimalist 

yaklaşımları anlayabilmek için bir dizi filmin analizi ile sonuçlandırılmıştır Bu 

araştırmayı seçmem de ve tez süresince bana yardımcı olan Doç.Dr. Meral 

Serarslan ve desteğini her daim esirgemeyen çalışmanın her aşamasında yanımda 

olan tez danışmanım Yrd. Doç. Dr. Mete Kazaz’a teşekkürü bir borç bilirim. 

Ve tabii ki öğrenim hayatım boyunca maddi manevi desteklerini benden 

esirgemeyen Ailem‟e ve değerli Arkadaşlarım‟a sonsuz teşekkürler. 
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Sinemada Minimalizm ve 2000 Sonrası Türk  

Sinemasında Minimalist Yaklaşımlar 

 

ÖZET 

Minimalist sinema kavramı sinema tarihi boyunca kendine sinemada yer 

bulmuş olan bir anlatım şekli, bir sinema tarzıdır. Ancak bu anlatım şekli, sinema 

tarzı uzun yıllar minimalist tanımı kullanılmadan kendine sinema akımlarında ve 

dünya sinemalarında yer bulmuştur. Sovyet Toplumsal Gerçekçiliği ve İtalyan Yeni 

Gerçekçilik‟i minimalist sinemanın özelliklerini en iyi ve ilk gördüğümüz sinema 

akımlarıdır.  

Özellikle 1990‟ların sonrasında kavramın sinema dünyasında kullanılmaya 

başlaması ile minimalist sinemanın ne olduğu üzerine bir karmaşanın yaşandığı 

görünmüştür. Sadece bir takım teknik özellikler üzerinden kurulmaya ve 

tanımlandırılmaya çalışılan Minimalist sinema kavramı, özellikle Türk sinemasında 

sanat adına yapılmış filmlerde kullanılan bir anlatım tarzı havasına 

büründürülmüştür.  

Bu çalışmada minimalizmin tanımı ve sanat dallarındaki kullanımından sonra 

sinemadaki yeri açıklanmaya çalışılmıştır. Sanat ve sinemadaki kullanımı sonucunda 

oluşturulacak tanım ile minimalist sinemanın Türk sinemasındaki geçmişi irdelenmiş 

özellikle 1990 ve 2000‟lerdeki durumu anlatılmaya çalışılmıştır. Teknik özelliklere 

hapsedilen minimalist sinemanın tarihsel geçmişi ili ilişkileri de göz önüne alınarak 
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filmlerimizin ve yönetmenlerimizin ne kadar minimalist olduğu ya da sinemamızdaki 

minimalist anlayışın ne olması gerektiğine dair bir çalışmaya gidilmiştir bu 

çalışmada. 

Anahtar Kelimeler: Minimalizm, Minimalist Sinema, 2000 Sonrası Türk 

Sineması 
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SUMMARY 

The notion of minimalistic cinema is a type of expression and cinema which has 

gained an importance place throughout the history. However, this type of expression 

has taken a place in cinema trends and world‟s cinema for long years. Soviet Social 

Realism and Italian Neo-Realism are the best and preceding trends of minimalistic 

cinema.  

The notion of minimalistic cinema has been widely used since 1990s and this has 

paved the way for some arguments as to the definition of minimalistic cinema. 

Mainly defined by some of the technical aspects, the notion of minimalistic cinema 

has been regarded as a type of expression that is especially used in Turkish cinema in 

films made for the sake of art. 

This paper explains the importance of minimalism in cinema as well as its role in 

other branches of art. It also analyzes the definition of minimalism concerning its use 

in art and cinema and it then delves into the position of minimalism in Turkish 

cinema especially in 1990s and 2000s. Furthermore, it highlights the link between 

history of minimalist cinema, which was thought to be mainly consisting of technical 

aspects and today‟s notion and it also touches upon the minimalistic approaches of 

Turkish films and directors and the description of minimalistic cinema. 

Keyword: Minimalism, Minimalistic Cinema, Turkish Cinema After 2000 
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GİRİŞ 

Minimalist kavramı ilk olarak 1950‟ler sonrasında kullanılmaya başlanmıştır. 

Birçok sanat dalında kendine özgü kullanımlar göstererek var olan minimalizm genel 

itibari ile mevcut akımlara tepki olarak ortaya çıkmış bir sanat akımıdır. Sanayi 

Devrimi ya da İkinci Dünya Savaşı sonrasında sanat dallarında birçok akımın ortaya 

çıkması ile kimi sanatçılar minimalist akıma yönelmiş ve bir tepki ile bu akım 

doğrultusunda eserler vermişlerdir. 

Minimalizmin sinema dünyasındaki kullanımı da aynı şekilde olmuştur 

diyebiliriz. Ekim Devrim‟i sonrasında ki Sovyet Yeni Gerçekçiliği‟nde özellikleri 

görülen Minimalizm yine İkinci Dünya Savaşı dönemi ve sonrasında İtalyan Yeni 

Gerçekçiliği akımının en önemli özeliklerini oluşturmuştur. Malzemesini ve tarzını 

hayatın içerisinden alan ve gerçekle bütünleşmiş bir anlatım tarzı olan minimalizmin 

özellikle toplumsal hareketler sonrasında ortaya çıkan sinema akımlarının en önemli 

özelliklerini oluşturmuştur. 

Minimalizm Sinema tarihi boyunca ünlü yönetmenler Dziga Vertov, Sergie 

Einstein ve Yasuriji Ozu‟dan beri kullanılan bir anlatım tarzıdır. Tarihsel süreç 

içerisinde birçok yönetmenin ya da akımın içerisinde tipik özelikleri görülen 

minimalist kavramı bir akım olarak kendine sinema dünyasında yer bulamamıştır. 

Ancak akım ötesi bir duruşa sahip olan bu kavram dünya sinemasını etkilemiş olan 

Sovyet Toplumsal Gerçekçiliği, Şairane Gerçekçilik, Belge Okulu, Özgür Sinema, 

Yeni Gerçekçilik, Yeni Dalga, Yeni Sinema gibi akımların hepsinde kendine özgü 

bir şekilde yer almıştır.  

Günümüze kadar kullanımı süre gelen minimalist sinema anlayışının her 

dönem kullanımı da olacaktır şüphesiz. Sırtını gerçeklere yaslayan bu sinema 

anlayışı Türk Sinema tarihinde 1950‟li yıllar sonrasında kendine yer bulmaya 

başlamıştır. Türk Sineması‟nın önceki sürecinde, sinemasal bir dilinin oluşmamış 

olması ve tiyatrodan bağımsız bir sanat olarak kendine yer edinememesinden 

kaynaklı minimalizimden bahsedilememektedir. 1950‟ler ve sonrasındaki süreçte 

Türk Sineması‟nın yüzünü kimi zamanlar gerçeğe dönmesi ile birlikte minimalizmin 
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kimi özellikleri de kendini göstermeye başlamıştır. 1970‟lere kadar genel itibari ile 

sadece gerçekçi ve doğal mekan kullanımı ile Türk sineması‟nda yer bulan 

mimimalist sinema, bu süreçten sonra kendine has özelliklerini daha da fazla 

bulmaya başlamıştır. Lütfi Ömer Akad ve Yılmaz Güney gibi ustalar filmlerindeki 

gerçekçi öyküler, kameralarını sokağa indirmeleri, doğal olanı, sade bir şekilde, 

kısıtlı imkanlarla anlatma yoluna giderek,  minimalist sinema kavramının temellerini 

atmışlardır Türk Sineması‟nda. 

Lütfi Ömer Akad ve Yılmaz Güney‟in sinemasından etkilenen birçok yeni 

sinemacı Zeki Ökten, şerif Gören, Erden Kıral, Tunç Başaran ve Ömer Kavur gibi 

gerçekçi sinemaya yönelen ve bu bağlamda minimalist öğeleri sinemalarında 

kullanmaya başlayan yönetmenler yetişmiştir. 1990‟lara bu yönetmenler ile giren 

Türk Sineması bu tarihten sonra zengin bir sinema kültürü ile daha fazla yönetmen 

yetiştirmeye ve toplumsallığı, gerçekçiliği Türk Sineması‟nda ana unsur olarak 

kullanmaya başlayan bir kuşağı oluşturmuştur. Bu süreçte özellikle 1990‟ların 

sonunda ve 2000‟lerin başında Türk Sineması‟nda minimalist sinema kavramı 

kendini fazlaca hissetirmeye başlamıştır. Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, 

Ahmet Uluçay, Yeşim Ustaoğlu, Derviş Zaim, Semih Kaplanoğlu gibi yönetmenler 

minimalist özelliklerin ağır bastığı filmler yapmaya başlamışlardır.  

Tüm bu süreç incelendiğinde Türk Sineması‟nda minimalist sinemanın 

özellikle son dönem de kendine fazlaca bir yer bulduğunu söyleyebiliriz. Kimi 

yönetmenlerin her filmine ya da bir filmin tamamına minimalist diyemesek de 

minimalizmin birçok yönetmenin başvurduğu bir sinema anlayışı olarak karşımıza 

çıktığı görülmektedir. 

Bu çalışmada minimalizmin sanattaki ve sinemadaki geçmişi takip edildikten 

sonra, 2000 sonrası Türk Sineması‟ndaki yeri, yapılacak film analizleri ile tespit 

edilmeye çalışılmıştır ve buna bağlı olarak hem minimalizmin ne olduğuna dair bir 

tanıma hem de Türk Sinemasındaki yeri bulunmaya çalışılmıştır. 



3 
 

 

Problem 

Türk Sineması‟nda minimalizmin yeri nedir? Minimalizm Türk 

Sineması‟ndaki karşılığı nedir? Gelişen minimalist sinemanın tanımı tam olarak 

biliniyor mu? Özellikle 1990‟ların sonunda ve 2000‟lerde ağırlığı sıkça hissedilen 

Minimalizmin kullanımı nasıldır?  Hangi filmler tam olarak minimalist kavrama 

uygundur?  

Amaç 

Bu çalışmanın en önemli amacı Türk Sinemasında tanımı tam olarak 

yapılamayan ve ne olduğu anlaşılamayan „Minimalist Sinema‟ kavramının ne 

olduğunu anlatmaya çalışmaktır. Ayrıca bir diğer amaç 2000 sonrası Türk 

Sinemasında sıkça kullanılan minimalist sinemanın özellikleri araştırılarak, hangi 

filmlerin ya da hangi yönetmenlerin minimalist tanımına uygun olduğu sonucuna 

ulaşmaktır. 

Önem 

Bu çalışma tanımı tam olarak yapılmayan Minimalist Sinemanın ne olduğunu 

anlatmak ve var olan yanlış tanımları ortadan kaldırmak açısından önemli olacaktır. 

Tanımı genel olarak yanlış yapılan bu kavramın, bir akım olmadığı, yönetmenlerin 

sinemalarında kendi sinema tarzlarına göre kullandıkları bir anlatım şekli olduğunun 

anlatılmaya çalışılmasıdır. Ayrıca çok fazla seyircinin gidebileceği, anlayabileceği 

filmlerin de minimalist sinemanın özellikleri kullanılarak yapılabileceğinin 

anlatılması noktasında önemli olacaktır bu çalışma. 
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BİRİNCİ BÖLÜM 

MİNİMALİZM VE SİNEMA 

1. Minimalizm 

Minimalizm kavramı Fransızcadan gelen minimum sözcüğünden türemiştir.  

Minimum, kelime anlamı olarak “ bir durum için gerekli en az veya en küçük 

miktar (derece, nicelik)” olarak tanımlanırken, matematikteki ifadesi de, “değişken 

bir niceliğin inebildiği en alt basamak, asgari, minimal” seklinde tariflenmiştir  

(Islakoğlu, 2005:14). 

Minimalizm; bir fikri minimum sayıda renk, değer, biçim, çizgiye 

dokuya indirgeme yaparak vurgulamak olarak tanımlanabilir. 

Kendisinden başka hiçbir obje, nesne veya deneyimi sembolize etmek ve 

sunmak fikrine katılmaz. Başlangıç  noktasını gerçek mekan ve gerçek 

materyal anlayışının temsil ettiği Minimal Sanat, sembollere önem 

vermeyen ve sanatsızlığa doğru yönelen nötr bir zevki temsil etmektedir. 

Görsel sanatlarda geometrik formların önemine paralel olarak olağan 

biçimi basite indirgemede madde ve renk olgusuna önem vermektedir 

(Islakoğlu, 2005:14). 

Minimalizm belirli bir biçimde ifade unsurlarının sistematik bir 

azaltılmasıdır. Minimalizm aynı türden duygusal etkileri çoğaltarak motiflerin 

gücünü arttırmak yerine motiflerin sistematik çeşitlemesi kuralını  kullanarak 

anlamsal zenginliği elde eder. Gelişi güzel çeşitliliği elemenin yanı sıra fazlalığı 

azaltmayı da içerir (Kovacs, 2007:149)  

Sanatın hemen her dalında kendini gösteren minimalizm, her sanat dalında 

kendine göre bir duruş yaratmış ve yerini ayrı kılmıştır. Ancak minimalizmin sanat 

dalları içerisindeki ortaya çıkışı ve kendine yer edinmesinin bir süreci olduğu 

şüphesizdir. Sanattaki gelişim ve değişimleri toplumsal yapılardaki değişimlerle 

açıklayacak olursak minimalizmi hazırlayan nedenlere de eğilmemiz kaçınılmazdır. 
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2. Minimalizm ve Sanat 

İnsanlığın eskitaş çağlarından beri ürettiği eserlerin izine düşüldüğünde avcı 

topluluklarından köylere ve kent devletlerine, kent devletlerinden imparatorluklara 

ve farklı devlet yönetimlerine rastlanır. Toplumların kültürünü ve yapısını oluşturan 

dinamikler sanatçıların eserlerininin ana öznesi olmuştur, dolayısıyla toplum-sanatçı 

ikilisini ortak malı olmuştur bu eserler (Turani, 1997: 9). 

Sanatın tam olarak doğuşu için şu tarih gibi bir netlikten bahsedemeyiz, ancak 

belli aşamalar geçirerek bir gelişim süreci yaşamıştır. Sanatın en ilkel toplumlardan 

endüstri dönemlerine geliş süreci belli toplumsal ve siyasal olaylar çerçevesinde 

olmuştur. 

Rönesans ve Aydınlanma Dönemi‟nden 19. yüzyıla gelinceye dek, Sanat 

Dünyası‟ndaki Natüralist Gelenek ve Klasik Ekonomi Anlayışları; 

egemen zihni platform oluşturduktan sonra 19. yüzyılın üçüncü 

çeyreğinden itibaren Empresyonist Akımların radikal biçimde mevcut 

sanat anlayışını değiştirmesi ile son bulmuştur. Sanattaki bu köktenci 

değişim, hemen ekonomi anlayışını da etkileyerek onun da biçim 

değiştirmesine neden olmuştur (Bozağaçlı, Soyşekerci, 2008: 10). 

Sanayi devrimi öncesinde klasik sanat olarak adlandırılan süreç çok uzun 

sürmüştür. Sanatı ve sanatçıyı kendi elinde bulunduran hanedanlar, saraylar kısacası 

feodalite, kendi isteği üzerine inşa ettirmekteydi sanatı. Bu hegemonya o kadar sert 

ve uzun soluklu oldu ki, sanatın gelişimi ve çeşitliliği bir türlü sağlanamadı. Yaşanan 

bu kısır döngüde sanat hep bir kişinin tekelinde sanatçı hep bir kişinin isteği üzerine 

yarattı sanatını. 

Devlet ve din adamlarının, tek bir kişi olduğu durumlarda bu kişileri tanrı-

kral olarak tanımlarız. Tanrı krallar arkaik dönemlerden, Eski Mısır‟da, Hitit‟te, 

Mezopatamya‟da, Çin‟de, Avrupa‟da olsun değişmiyor. Bu dönem dikkatlice 

bakıldığında Tanrı-Kral ile Avrupa‟daki Ortaçağ kilisesinin papaları aynı niteliklere 

sahiptirler. Hem dinsel hemde yönetici konumundadırlar. Bu da sanatçıların her iki 

dönemdede toplumun taleplerinin aynı olması suretiyle sanatçıyı aynı yöne 

yönlendiriyordu. Böylece sanatçının eserleri,  Tanrı-kral ya da papaların 
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çerçevesinde gelişmeye mecbur olduğundan onların ötesine geçemiyordu (Turani, 

1997: 14). 

Sanat işi ile uğraşan, sanat eseri yaratan kişi toplumsal bir varlıktır, yani 

toplumun bir bireyidir. Bu yönüyle düşünüldüğünde toplumsal bir varlığın yaratacağı 

sanat eseride toplumsal bir üründür.  Sanat ve sanat eseri insanın, insan emeğinin bir 

yaratımı, bir ürünüdür. Bu sanat eserinin estetik yaratım sürecinde iki özellik vardır 

onu var eden. Birincisi sanatçının kendi özlemleri, arzuları, diğeri ise toplumun 

sanattan beklentisi ve istekleridir. Sanatçı bu çerçevede tam anlamı ile bir doyuma 

ulaşabilmek için eserini topluma kabul ettirebilmelidir. Bu çerçevede hem sanatçının 

sanatını topluma anlatabilmesi hemde toplumun var edilen sanat eserini 

anlayabilmesi önemlidir. Bu karşılıklı anlatma ve anlayabilme ilişkisi toplumunda 

belirli bir düzeyde olmasını gerektirmektedir. Çünkü sanatsal gelişimler toplumsal 

gelişmeyle, toplumsal hayatın yapısı ile direk ilgilidir. Sanatçının hayata bakışı, 

dünya görüşü, içerisinde bulunduğu toplumsal yapıdaki konumuna göre şekillenir 

(Kavuran, 2003: 225-237).  

Klasik dönemde günümüz koşullarına göre çok farklı bir yapı içerisinde 

bulunan sanat, gelişimini yine toplumsal ve siyasal olaylar çerçevesinde devam 

ettirmiştir. Özellikle dini otoritenin elinde bulunan sanatın ve sanatçının  belli 

kalıpların dışına çıkması söz konusu değildir bu dönem için. 

Erken Bizans sanatından söz ederken Geç Roma İmparatorluğuʼnun 

Kilisenin ihtiyaçlarına uyarlanmış sanat anlayışı kastedilmektedir 6. 

Yunan- Roma sanat geleneği yeni içeriklerle donatılmış, yeni ihtiyaçlar 

için kullanılır duruma getirilmiş, diğer bir deyişle Hıristiyanlaştırılmıştır 

7. Antik Yunanʼın mirasçısı olan Roma, Hıristiyan inancının hakimiyeti 

ile yeni bir uygarlığa doğru geçerken geçmişe ait olan estetik duygularını 

yaşatmaya devam etmiştir. Bunun yanı sıra, Hıristiyanlık, dini mimari 

aracılığıyla yeni sanat unsurlarını da ortaya koymuştur (Şenel, 2010: 7). 

Tanrı-kral görüşünün yaygın olduğu dönemlerde din ve devlet tekelinde 

gelişen sanat hareketleri bu sistemin dışına çıkamamaktadır. Genel olarak hep aynı 

şeyleri yapmak ve işlemek zorunda olan sanatçılar ve sanat eserleri kısır bir 

döngünün içinde kalmışlardır ve yeni bir şeyi keşfetmesine ya da denemesine imkan 

bırakılmamıştır sanatçı. Mimarlık alanında örneğin, tapınak-mezardan, saray-tapınak 
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ya da saraylara yöneliniyordu. Bu durum devletin ve kurumlarının sanata nasıl 

müdahele ettiğinin göstergesidir. “Bu dönemde arkaik üslüptakik tanrı-kral resmi 

karşısına, ideal dünya adamının tasviri çıkmaktadır”. Bu da gösteriyorki klasik 

sanatın barındırdığı özellikler yeni taplumsal yapıya göre oluşmaktadır. Biz de bunu 

bu devrenin tüm hayatında özelliklede sananıtında görebilmekteyiz (Turani, 1997: 

14) 

Görüldüğü gibi sanatsal gelişmeler, toplumun yapısı ve sosyal hayatı ile 

birbirine sıkı sıkıya bağlıdır. Sanatçının, sanat eserlerini yaratım aşamasında 

içerisinde bulunduğu toplumdan bağımsız olması çok zordur. Hem sanat eserini 

yaratımı hem onu kabul ettirmesi aşamasında içinde bulunduğu toplum ön plana 

çıkmaktadır. Toplumun bir bireyi olarak olumlu ya da olumsuz ondan etkilenmemesi 

söz konusu değildir. Özellikle sanayi devrimi sonrasında yaşanan toplumsal değişim 

ve gelişmeler sanatı ve sanatçıyı birçok anlamda etkilemiştir. 

Geleneksel sanat ve sanat eğitiminin, sanayi devrimi sonrası önemli ölçüde 

etkilenerek köklü değişikliklere uğradığı bir gerçektir Bu sosyal, kültürel ve 

ekonomik değişimin, üretimi sayısal olarak arttırması, şüphesiz, niteliksel yönden 

ürünü etkilemiştir.  (Ünal, 2003: 99). 

20. yüzyıla gelindiğinde ise; değişen ortam ve koşullara cevap verme 

niteliğini giderek kaybetmekte olan Natüralist Zihniyet‟in değişmesi 

gerekmekte idi. Çünkü, büyük monarşilerin elindeki sömürgeci 

Kapitalizm‟in sahip olduğu kitlesel üretim ve tüketim biçiminin; 

„açıklanmasına ihtiyaç duyduğu‟ soru ve sorunların bir yandan 

çeşitlenmesi bir yandan da daha konsantre hale gelişleri (yeni tüketim 

modellerini uygulayacak genel kitlenin tüketim alışkanlıklarının/ ahlak ve 

moral değerlerinin/ adalet ve hukuk anlayışlarının); köktenci değişim 

ihtiyacını genelinde hissettirmeye başlamasıdır (Bozağaçlı, Soyşekerci, 

2008:3). 

 

Sanayi devrimi, toplumsal yapılardaki büyük değişimler, kaçınılmaz olarak 

birçok şeyi etkilemiş ve değiştirmiştir. Günlük hayatın her alanındaki bu değişimler, 

teknolojik ve sosyal olaylarada bağlı olarak üretim ve tüketim ilişkilerinide farklı 

boyutlara taşımıştır.  
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20. yüzyıl, o-güne dek dünyanın hiç de alışık olmadığı endüstriyel ilişkilerin 

ön sırada yer aldığı bir sureci tanımlamaktadır. Üretimin / tüketimin / yatırımın 

tahmin edilemez şekilde büyümesi sonucu ile karşı karşıya kalınmıştır. Yaşanan bu 

değişim beraberinde yaşamın, üslup ve tarzının köktenci denebilecek  düzeyde 

değişmesine neden olmuştur( Bozdağlı, Soyşekerci, 2008: 39) 

20. yüzyıl sanatı, subjektif yönüyle bilimden farklı olarak; değişik 

söylemlerin aynı anda, hatta aynı söylemleri bağlantısız bir şekilde farklı 

yerlerde ortaya çıktığı kompleks bir süreçtir. Endüstri ve teknoloji, yeni 

başlayan çağı; 20. yüzyılı belirleyen 2 temel kategoridir. Büyük 

endüstrinin ve teknolojinin doğuşu, insanın çevresini, insanla arasındaki 

ilgiyi hatta insanın dışında konseptleri, duygu tonalitesini değiştirir. 

Endüstri toplumunun sanatçısı, sayısal ve maddi değerlerle ifade bulan 

gerçeklik anlayışı ile yüz yüze kalır (Kavuran, 2003: 232)  

Teknolojinin gelişimi ile birlikte, buna bağlı olarak siyasal, ekonomik ve 

bunların etkisi ile sosyal hayatta da çok büyük değişimler olmuştur. Özellikle sanayi 

devrimi ve 20. yüzyılın inanılmaz gelişimlere sahne olması bu değişimleri çok fazla 

hızlandırmıştır. Avrupa ve diğer dünya ülkelerinde ki büyük değişimler özellikle 

sanat alanındaki uzun zamandır yaşanan kısır döngüyü harekete geçirmiş ve sanat 

kendi içerisinde çok hızlı değişimler yaşamaya başlamıştır.  

Çok uzun yıllar klasik sanat ile yoğrulmuş olan halklar bu yeni gelişmeler ile 

farklı sanat dallarındaki yenilikleri görmeye başlamışlardır. Yeni gelişmeler ile sanat 

dalların da farklı farklı arayışlar ortaya çıkmıştır. 

Sanayi devrimi sonrası, geleneksel sanat ve sanat eğitimi yaşanan süreçden 

önemli şekilde etkilenerek çok büyük değişikliklere uğramıştır. Bu süreçdeki 

toplumsal, sosyal ve ekonomik gelişmeler, değişimler sayısal olarak üretimin 

artamasının yanı sıra niteliksel olarakda ürünleri çok fazla etkilemiştir. Bu şekilde 

yeni bir üretim ve tüketim şekli oluşmuştur toplumlarda. Dolayısıyla buda sanattaki  

“Sanat için sanat” ve “Halk için sanat” karşıtlıklarını ortaya çıkarmıştır (Ünal, 2003: 

99). Bu yeni kavramlar ile sanat içerisindeki çeşitlilikte çok daha fazlalaşmıştır. Kimi 

sanaçılar, sanat eserinin her hangi bir şeye hizmet etmesi gerekmediğini, sadece bir 

sanat eseri olarak durmasından yana tavır alırken, kimi sanatçılar sanatın bir durumu, 
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sorunu anlatması gerektiğine, yaşadığa çağa tanıklık etmesi gerektiğine 

inanmışlardır. 

Sanayi devrimi sonrasında toplumların taleplerinin artması üretimi 

hızlandırmıştır. Üretimin hızlanması hem rekabet ortamlarını artmış, hemde 

zorunluluk ile ucuzlamayı ve yozlaşmayıda getirmiştir. Üretimdeki bu yeni düzen 

estetik ve niteliksel açıdan biçimsizleşmeyi doğurmuştur. Bundan dolayı da malzeme 

teknolojisi kendini geliştirmek zorunda kalmıştır. Bu çerçevedede seramik, resim ve 

heykel gibi alanlarda çalışmalar yapan sanatçılar da soyut çalışmalara yönlenmiş ve 

farklı arayışlara girişmişlerdir (Ünal,  2003: 101). 

Özellikle yeni gelişmeler ile birçok yeniliği denemeye başlayan sanat dalları 

sürekli bir dönüşümün içerisine girmiştir. Teknoloji ve buna bağlı olarak yaşanan 

toplumsal değişimlerde ki hızlı gelişmeler insanlarıda yoğun ve  koşuşturmalı bir 

yaşam kültürünün içine almıştır. Bu hızlı yaşamda sanat anlayışının bir parçası 

durumuna gelmiştir. Sürekli yenilik arayışına giren kimi sanatçılar ve sanat dalları 

hem kalıcılıktan uzaklaşmaya başlamış hem de sürekli bir süs içerisine girmeye 

başlamıştır. 

Değer sistemleri hızla değişen bir toplumda sanatçının ilk tepkisi; isteği 

dışında kendini içinde bulduğu bu yeni durma karşı durmak olmuştur (Kavuran, 

2003: 232). 

Bu süreçte sanat üzerindeki en önemli faktör şüphesiz teknoloji olmuştur. 

Teknoloji, hem yaşam biçimlerinden kaynaklı duygu yaklaşımında hem malzeme ve 

yaşam kültürü açısından sanata çok fazla yön vermiş ve etkide bulunmuştur. 

20. yüzyılın başlarından itibaren Avrupa, yaşanmaya başlayan kültürel ve 

toplumsal değişimler ile yeni ideolojik arayaşılara girmiştir. Endüstriyel alandaki 

devrim hayatın her alanını etkilediği gibi sanaçıların yeni arayışlara yönelmelerine 

neden olmuştur. Bu arayış ile birçok yeni sanat akımı oluşmaya ve yayılmaya 

başlamıştır. Endüstriyel gelişim ile birlikte makineleşmenin sanayi alaında gelişme 

göstermesi, I Dünya Savaşı sonrasında makineleşmenin modern toplum yaratmadaki 

gösterge olması, makineleşmenin, sanat için çok fazla olanak sunuyor olması farklı 
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ve daha hızlı bir yaratım sürecinin başlamısını sağlamıştır. Bu makineleşme ile 

birlikte sanat ve sanat akımları çok hızlı bir gelişim ve değişim yaşamıştır  (Tizgöl, 

2008:7).  

Dönem içinde Almanya‟nın gelişiminde ve dönümüşünmde öneli bir yeri 

vardır Bauhaus Okulu‟nun. Bu okulun kurucularından olan Walter Grapious, sanat 

ve teknoloji ilişkisini şu sözler ile ifade eder: “El işçiliğinden endüstriye geçiş, 

kişisel tecrübeden kolektif deneyime geçiş demektir” (Ayaydın, 2010: 55) . 

Teknolojik gelişmeler her dönem için sanatsal gelişimi ve dönüşümü 

etkilemiştir. Hatta bu gelişim ve değişim teknolojinin etkisi ile gerçekleşmiştir 

şüphesiz. 

Mağalarda yaşamın başlaması ile birlikte zamanın teknoljik malzemesi ile 

mağara duvarlarına sanatlarını yansıtmış, çizmiştir ilk sanatçılar. İnsanlar 

başlangıçtan bugüne kadar geleneksel olarak yaşadıklarını, yaşamlarını konu ederek 

sanatlarını geliştirmiştir. Bu süreçte dönemin teknolojsini kullanan insanlar kendi 

sanatsal çalışmaları içinde bu sayede çeşitlilik yaratmaya çalışmışlardır (Elitsoy, 

2008: 10-11). 

Çok hızlı bir şekilde değişmeye ve yenilenmeye başlayan sanat dallarında 

hızlı tüketme kültürü oluşmuştur. Günlük hayat içerisinde çok hızlı kabul edilip kısa 

sürede unutulan sanat eserleri yaratılmaya başlanmıştır. Çok fazla süse bulanmaya 

başlayan sanata karşı bu dönemler içerisinde belli akımlar oluşurken, sistem 

içerisinde sistemle birlikte hareket eden akımlar ve ekoller de ortaya çıkmıştır. 

Sistem ile birlikte alternatif üreten ekoller arasında öne çıkan en önemli oluşum 

Almanya merkezli Bauhaus Okulu olmuştur. Bauhaus Okulu‟nun sanat tarzında 

minimalist özellikler görülmektedir. Kullanışlı ve pratik eserler yaratan bu anlayış 

sade tarzı ile minimalist özellikleri kullanarak kendi tarzlarını yaratmışlardır. 

“1919‟da Almanya‟da Bauhaus, iş eğitimi temeli üzerine kurulan ilk 

sanat okulu”dur. İdeal hedef olarak; „Büyük Yapı‟yı gerçekleştirmeyi 

seçmiştir. „Büyük Yapı‟ teriminin evrenin sonsuzluğu ile karşılaşan 

dönemin fizik biliminin diline benzeştiğini de anımsamak yerinde 

olacaktır. Büyük Yapı‟da toplanacak değişik meslekteki kişiler, geleceğin 
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„endüstriyel üretim biçimini‟ oluşturacak ilk nüveyi meydana 

getirmişlerdir (Bozdağlı, Soyşekerci, 2008: 3). 

Bauhaus Okulu, endüstri çevreleriyle sıkı bir alış veriş ilişkisi içerisindeydi. 

Seri üretime geçen büyük fabrikalar 20. yüzyılın başından itibaren pazara hakim 

olmaya başlamışlardır. Seri üretime geçen bu fabrikalardan sipariş alan Bauhaus 

sanatçıları üretilen seri mallara biçim vererek kalite kazanmalarına çalışıyor ve bu 

yol ilede Bauhaus stilini halka, geniş kitlelere yaymaya çalışıyordu. Bu çalışma şekli 

ile hem okulla yaşam arasanda, hemde sanat dünyası ile endüstri arasında sıkı bir iş 

birliği oluşuyordu (Ünal, 2003: 105). 

 Endüstri piyasası ile ortak bir çalışma içerisine giren Bauhaus Okulu kuruluş 

itibari ile farklı tarzları da yaratmaya başlamıştır. Bauhaus Okulu sanatçıları, alıştığı 

alanlara göre farklı alternatifler üreten, özellikle günlük hayat içerisinde 

kullanılabilen sanat eserleri üretmeye ve bunlara hem estetik önem verirkken hem 

kullanılabilir şekilde yaratma uğraşına girişmişlerdir. Sıradan, basit, ancak günlük 

hayat içerisinde kullanılan objeleri yaratarak sanat eseri oluşturan Bauhaus Okulu 

abartıdan kaçan yaklaşımları minimalist bir eğilim gösterseler de genel itibari ile 

farklı bir yaklaşım olmuştur. Çünkü minimalizm dönemine göre daha çok sistemin 

yarattığı sanatsal anlayışlara tepki olarak doğmuştur, Bahaus ise sistemle birliktelik 

ile onun istediği şekilde seri üretim halinde sanat ürünleri yaratan bir eğilim 

olmuştur. 

Modernizmin yaygınlaşması ile sanatçılar indirgemeci, sıradan anlayışlara 

ilgi duymaya başladılar. Kapitalist pazar kavgalarının neden olduğu 20. yüzyılın iki 

büyük savaşı insanlara çok büyük acılar yaşattıktan sonra insanları sorgulamaya 

itmiştir. Batı insanı bu süreçte var olan bütün kalıplaşmış değer yargılarını sorgulama 

yoluna gitmişlerdir. Her şeyin üzerine gidilen bu dönemde sanatta bu sorgulamanın 

en önemli öğelerinden biri olmuştur. Teknoloji ile mekanikleşen yaşam içerisinde 

çıkarcılığın ve bencilliğin hat safhaya çıkması ile kapitalizmin güdümüne giren siyasi 

ve ekonomik sistemin rettedilme isteği birçok sanatta soyut anlatımı uç noktalara 

götürüyordu. Soyut anlatım özellikle plastik sanatlarda ağırılığını epeyce 

hissettiriyordu (www.belgeler.com) 



12 
 

 

Endüstri devriminin yarattığı etkilerin sonucunda ortaya çıkan en önemli ve 

uzun soluklu akımlardan biride Minimalizmdir. Gelişen yoğun ve karmaşık yaşam 

içerisinde, alternatif bir yol olarak gelişen bu duruş birçok sanat dalında kendini 

göstermiştir. Simgelemelerden, abartıdan kaçınan bu sanat anlayışı gerçek 

malzemeler ile doğal ve sade olandan yana olan bir akım olarak ortaya çıkmıştır. 

Böylelikle sanat sadece kendini temsil eden ve kendi ayakları üzerinde 

durabilen bir yapıya sahip olacaktı. Bireysellikten ve keyfilikten arınmış bir sanata 

ihtiyaç vardır artık. Farklı temsillerde ve varyasyonlarda kendini ifade eden sanat 

bundan böyle minimalizme ve günümüze gelinceye dek sonu nereye varırsa varsın 

vazgeçilmez bir saflaşma sürecine girmiştir (www.belgeler.com). 

2. Dünya Savaş sonrası Amerika‟sında görsel, işitsel, edebi ve diğer 

sanat alanlarında olası tüm sanat kaynaklarının kullanımını öngören bir 

hareket olarak algılanabilecek Minimal sürecin tanımlanması sanat 

çevresinde bir takım tartışmalara sebep olmuştur. Bir görüş, 

Minimalizm‟i “Modernizmin sonu” ve bu yüzden modern ile postmodern 

arasında bir geçiş süreci olarak karakterize eder. Sol Le Witt bu 

görüşüngüçlü bir temsilcisi olarak daha şüpheci bir ifade kullanır: “Bir 

şeyler yazmamın tek sebebi, eleştirmenlerin bu konuyu çok iyi 

kavrayamamalarıdır. Onlar sürekli MinimalSanat hakkında yazıyorlar, 

fakat hiçbiri Minimal Sanat‟ı tanımlayamıyor. İnsanlar beni sürekli 

Minimal sanatçı olarak adlandırıyorlar fakat hiçbiri bunun ne olup 

olmadığını, sınırlarının nerede başlayıp nerede bittiğini ve ne anlama 

geldiğini tanımlamıyor” (Tizgöl, 2008: 49). 

Farklı sanat dallarında kendini göstermeye başlayan minimalizmin diğer sanat 

akımlarından en önemli farkı her sanat dalında farklı şekillerde ifade edilmesi ve 

tanımlanması olmuştur. 

1960‟lı yıllarla birlikte sanatta yeniden gerçekliğe dönüş başlamış ve 

minimalizm gibi akımları besleyen fikirler yeniden egemen konuma gelmiştir 

(Özdoğru, 2004: 48-49). 

Tüketim kültürüne dayalı olmayan bir bakış açışı ile ortaya çıkan Minimal 

Sanat, görsel sanata yeni bir bakış açısı ile ortaya çıkmıştır. Alternatif yaratmaya 

çalışan sanatçılar, görünenin süslü püslü göstermelik olmasından çok, cismin 

durduğu yerdeki önemi ve durduğu yeri ile olan ilişkisini tartışmaya başlamıştır. Bu 
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tartışmanın en önemli nedenide izleyicilerin yaşadığı kavram kalabalığı ve bu 

kalabalıklığın neden olduğunu kavram kargaşasını ortadan kaldırmaktadır  

(www.salom.com.tr). 

Minimalizm terimi görsel sanatlarda ilk kez, David Burlyuk tarafından, John 

Graham‟ın 1929 yılında Dudensingh Gallery‟de (New York) açtığı serginin 

katoloğunda kullanılmış ve 1960‟larda -Stella‟nın Black Paintings‟iyle çakışan 

tarihlerde- yaygınlık kazanmıştır (Köksal, 2007: 32) 

 „Minimalizm‟ ya da „Minimal Sanat‟ teriminin sanat tarihi litaretüründeki ilk 

kullanımı üzerine çeşitli bilgilere rastlamak mümkündür. Bugün yüklediğimiz 

anlamları karşılayacak biçimindeki bu adlandırmanın ilk kullanımının düşünür 

Richard Wolheim tarafından yapıldığını kabul edebiliriz. Wollheim,‟Minimal‟ 

terimini 1961 yılında „içeriği en aza indirgenmiş sanat‟ anlamını karşılamak üzere 

üretmiştir (Özdoğru, 2004: 49). 

Minimalizm, Avrupa Soyut Dışavurumculuğu‟nun biçime ve duyguya verdiği 

aşırı öneme karşı bir tepki olarak, nesnenin nesne olma özelliğine dikkat çekmek ve 

ifade, tarihsel, sembolik anlamlarını minimuma indirgemek amacıyla hareket etmiştir 

(www.sanatdergi.com).  

Sanatta Minimalizm ise; Minimal Sanat, ABC Sanatı ya da indirgemeci sanat 

olarak da bilinmektedir. Biçimde aşırı sadeliği ve nesnel yaklaşımları savunan 

Minimalizm‟in akım olarak ortaya çıkışı 1960‟ların sonlarında görsel sanatlar ve 

müzik alanlarında, ABD‟nin New York kentinde olmuştur (Islakoğlu, 2005: 14). 

Minimalizm 1960‟larda ortaya çıkmış bir akım olmasına rağmen 1900‟lü 

yıllarda kübizmle, özelliklede çözümsel  (analitik)  kübizmden başlayarak ilk 

sinyallerini vermeye başlamıştır. Kübistler, bu dönemde resimlerini sanat dışı 

şeylerden arındırmışlardır. Kübistlere göre resmin doğruluğunu gerekçelendirmek 

için ille de doğaya başvurmak gerekmiyordu. Ama yine de çıkış noktalarını doğan 

gerçeklikten alan kübist sanatçılar daha sonra onların bilindik görüntülerin bozuyor, 

geometrik düzlemlere indirgiyorlardı (www.belgeler.com). 
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Minimalizm, sanat anlayışı gelişim süreci ile birlikte farklı sanat dallarında 

kendini hissettirmeye ve sanattaki yerini almaya başlamıştır. Özellikle İkinci Dünya 

Savaşı sonrası yeniden canlanan sanat dallarında yeni bir anlatım tarzı olan minimal 

anlayış dönem ile çok iyi uyum sağlamış ve her dalda kendini göstermeye 

başlamıştır. Genel olarak özgür bir irade ile üretilemeyen sanat eserlerinin 

modernizm denilen olgu ile beraber hareketinden dolayı bir tıkanma söz konusudur. 

Savaş sonrası farklı arayışların yaşandığı bir döneme giren Avrupa sanat dünyasında 

minimalizm modern sanat akımlarına karşı durabilecek en uygun sanat anlayışı 

olarak göze çarpmaktadır. 

Sanat ve gündelik yaşam arasındaki ilişkiyle ilgili bu yeni görüş, pop ve 

minimalizm gibi birbirinden farklı bir iki anlayışı birbirine yaklaştırmaktadır (Turani, 

2010: 744). 

Minimalist akım sadelikten yana tavır olarak gelişim gösterimiştir. 

Minimalizm bu sade yaklaşım ile birlikte,  hem daha anlaşılır, hemde kalabalığa 

boğulmayan sanat eserlerinin yaratımını da beraberinde getirmiştir.  

Minimalist sanat akımının temsilcilerine göre problem, objeleri kalabalığa 

boğmadan en aza indirilmiş şekilleri resmetmekti. Objelerin, süs ile boğulması 

engellerenek varoldukları mekan ile ilişkilerinin yeniden yaratılması da çok 

önemlidir. Minimalist sanat objelerinin. Basit ve seri olarak üretilmiş olmaları 

öngörülmektedir (Turani, 2010: 744).  

Minimalistlere göre gerçek mekan kullanmak, başka bir deyişle espasın kendi 

içinde olmak, boyanın yüzey üzerinde yarattığı mekan yanılsamasından, yani espas 

duygusundan daha çok heyecan vericidir (Antmen, 2008: 182). 

1960‟ların ortalarına doğru mimimalist sözcüğü, heykel, resim ve diğer 

sanatların dışına doğru yayılmaya başlamış ve bu alanların sınırlarını adeta ortadan 

kaldırmıştır. Minimal yapıt,  geometrik, sert az ya da çok renkli bir eserdir (Turani, 

2010: 744).  
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Belli bir dönemde soyut ve dışavurumcu akımlara tepki olarak kendini 

gösteren minimalizm 1960‟lardan sonra sanatın bazı alanlarında yaygınlaşmaya 

başlamıştır. 

Sanattaki ilk kullanımları mimari, heykel ya da üç boyutlu yapıtlar için olan 

minimalizim 1960‟larda ABD‟de yaygınlık kazanan sanat anlayışı kapsamındaki 

resmide içermektedir. 20. yüzyılın ortalarında etki alanını geliştiren soyut ve 

dışavurumcu akımların anlatımlarına karşı nesnel duruşu ve rastlantısallıktan 

uzaklığı ile karşı duran bir anlayışıtr minimalizm. Ancak minimalizm soyut-

dışavurumculuğa karşı bir tavır olsada „sanat dilinin dolaysızlığı‟ ilkesinide benimser 

(Özdoğru, 2004: 49). 

Minimalist kavramın süreç içerisinde bir tanım kargaşası yaşadığı 

şüphesizdir. Sadelikten, gerçekçilikten yana tavır alarak doğan minimalist kavramı 

sanat eserini biçim ve görüntü ile boğmama yolunu seçip, anlatım yolunu 

kolaylıştırmaya çalışırken, kimi süreçlerde ve sanat dallarında (sanat sanat içindir) 

kavramı çerçevesinde bir hareket olarak algılanmış ve tanımlanmıştır. 

Akımın ortaya koyduğu, temiz, yalın ve arı estetik anlayış, 1960‟larda 

„Sanat sanat içindir‟ ilkesini yüceltmiştir. ABD‟de 1960‟ların ortalarında 

yaygınlaşan ve hemen büyük sergilerle sanat çevresince tanınan,1974‟e 

kadar yoğun etkinliği olan minimal sanat, 20. Yüzyıl başlarının soyut 

sanatından Pürizm (sadecilik, safçılık) , Yapımcılık, De Stijl, Geometrik 

Soyutlama ve Op Sanat akımlarından sanatın görsel ve biçimsel 

niteliklerine öncelik veren kavramları almıştır (Özdoğru, 2004: 50). 

 

Görüldüğü gibi minimalist sanat anlayışı farklı süreçlerde farklı sanat 

dallarında ortaya çıkmıştır. Kimi dönemde sanat sanat içindir kavramına karşı bir 

anlayış olarak kullanılan minimalist sanat özellikleri kimi dönem tam tersi bir amaç 

içinde kullanmılmıştır.  

Bir başka deyişle, bugün özellikle mekanlarda, mobilyalarda, aksesuarlarda 

görülen geometrik şekillerin basit ritimlerle bir araya getirilmesine dayanan 

minimalizm‟in çıkış noktası "gösterişçi abstract ekspresiyonizm" e karşı tavır olarak 
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olmuştur. Resimde olduğu gibi heykelde de amaç, yapıtın bütünüyle nesnel ve 

ifadesiz olmasıdır (Islakoğlu, 2005: 14) 

Minimal sanat  anlayışı kapsamına giren heykellerdeki sözü edilen 

özellikler, şaşırtıcı yanılsamaları ve o güne kadar dikkatimizi çekmemiş 

görsel özellikleri sergilerler. Bu konuda birçok sanatçının eğilimi, 

özellikle 1966 yılında açılan sergiler sonunda bir sanat hareketi içinde 

bir araya getirilmiş; bir isim altında toplanmıştır. Bu sanat eğiliminin 

kapsadığı konular, bina içleri, ev, açık havada sergilenebilen büyük, 

heybetli yapımlardan, bunlardan oldukça farklı, boşluğa karşı biçim 

oyunlarıyla ya da bazen basit biçimlerin önceden düşünülmüş bir kural 

ya da sisteme göre geliştirilmesiyle oluşturulmuş biçimsel düzenlemelere 

kadar yayılır (Lynton, 1991: 135).Minimalist sanatçı dağarcığı içinde 

tuğla sunta, kontrplak, alüminyum, çelik, fiberglas, pleksiglas gibi çeşitli 

malzemeler, çoğunlukla endüstriyel yöntemlerle sanat yapmak için 

kullanılmıştır. Minimalistleri kendilerinden önceki sade, indirgemeci bir 

estetiği benimseyen sanatçılardan,  ayıran endüstriyel malzemelere 

yönelmeleri, hem de resim ya da heykel gibi belirgin kategoriler içinde 

kalmalarıdır (Antmen, 2008: 182). 

 

Minimalist sanat akımın her sanat dalında kendine yer edinebilmesi, yaşanan 

her süreçte her hangi bir tepki sonucu kendini sanat dallarının en önemli 

özelliklerinden biri olarak bulması bu akımın aslında biraz da akımlar üstü bir özellik 

taşıyor olabilmesidir. Resimde, mimaride, heykelde, müzikde ya da bir başka sanat 

dalında kendi özelliklerini var edebilen bu akımın günümüze kadar ayakta 

durabilmesinin en önemli nedeni belkide budur. 

Heykel sanatının üretiminde minimalist sanat yapıtları oluşturulurken 

malzemeler değişime uğramaz, malzemeler kendi özellikleri ve nitelikleri ile ortaya 

konur. Oluşturulan sanat eseri yani heykel ilk bakışta anlaşılabilir, okunabilirdir. Eser 

açık bir şekildedir, kavram karmaşası yaşanmaz. Minimalist sanatçılarda gerçek 

mekan kullanma isteği ön plandadır, bu istek açık bir şekilde görülür. Minimalist 

resim de birkaç sınırlı renk kullanılarak sade bir geometrik tsarama sahip tek rengin 

farklo tonlarına sahip renk alanları karşımıza çıkar (www.salom.com.tr). 

Mimarlık ve tasarımda diğer sanat dallarındaki kullanımından faklı olarak 

minimalizm burda objeye işlev yüklemiştir. Kendini ifade etme korkusundan arıan 

bu işlev bağımsız özelliklerinden sıyrılarak belirleyici ve zorlayıcı bir unsur 
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olmuştur. Kurallı kısıtlama ve sınırlamalar oluşturulan sert-katı geometrik 

kullanımlar ifadesini bulmuş olan minimalizm kavramsal saflık (pürizm) 

içerisindedir. 1920‟lerde modernizm hareketi ile ortaya çıkan minimalizm 1960 

sonrasında yeniden güncellik kazanmıştır. 1980‟lerde yeniden güncellik kazanan 

minimalizm bazı moda tasarımcıları ve mimarların ortak çalışmalarının ürünü olarak 

butik (mağaza) tasarımları ile Londra ve New York‟da gündeme gelmiştir (Islakoğlu, 

2005: 15) 

Minimalizm özelikle teknolojik gelişmelerin de etkisi ile müzikte de kendine 

yer bulmuştur. Müzikte minimalizm teknolojinin getirdiği yeniliklerin içinde farklılık 

ve sadeliğin aranışı sonucunda ortaya çıkmıştır. İlk olarak kendini klasik müzikte 

gösteren minimalizmin bu sanat dalında ortaya çıkışı 1950‟li yıllarda olmuştur. 

Minimalizmin klasik müzikte ilk olarak 1950‟lerin sonunda ortaya çıkmıştır. 

Bu türü andıran çalışmalar her ne kadar daha öncede yapılmış olsada akımın ilk 

örneğin olarak La Monte‟nin “String Trio”‟su gösterilmektedir. 12 ton tekniğiyle 

oluşturulan bu çalışmada bir nota döngüsü çalışmanın başından sonuna kadar 

altyapıda yerini almıştır. Bu çalışmayı 1960‟ta Terry Riley, 1965‟te Steve Reich ve 

1968‟de sınıf arkadaşı Philip Glass‟in çalışmaları izlemiştir (proodos.blogspot.com). 

Kendini minimalist olarak tanımlayan az sayıda besteciden bir olan Tom 

Johnson, 1989‟da, Minimalizm kavramının insanların genellikle düşündüklerinden 

çok daha geniş olduğunu; çok az nota, çok az söz, sınırlı sayıda enstrüman, “do ve re 

arasındaki olası bütün aralıklar ya da yalnız nehirler ve derelerden kaydedilenleri” 

kullanan müzikleri kapsayacağı şeklinde belirtmiştir ( Köksal, 2007: 32). 

Müzikte minimalizm 50‟li yıllardan bu yana sürekli bir gelişme ile günümüze 

kadar gelmiştir. Müziğin hemen her dalında kendini gösteren minimalist eğilimler 

günümüzde müzik alanında çok önemli bir noktada durmaktadır. 

Minimalizm günümüzde birçok koluyla karşımıza çıkmaktadır. Birçok müzik 

tarzında, gerek elektorinik müzik, gerek rock müzikte, gerekse klasik müzikte hala 

ağırlığı süren bir anlayıştır minimalizm. Philip Glass, Steve Reich ve Terry Riley ise 

hala bu akımın özünün en olduğunu komposizyonlar besteleyerek insanlara 
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anlatmaya çalışıyorlar. Max Richter ve Johann Johannsson gibi yeni nesil 

sanatçılarda akımın popülerlikten etkilenmesini ve benliğini kaybetmemesi için etkili 

yöntemler kullanıyorlar. Bu gayretler de minimalizmin bozulmadan korunabileceği 

umdunu yaratıyor. Minimalizmde müziğin temel özelliklerini şöyle sıralayabilirz. 

Kısa müzikal fikirlerin birim olarak alıp genel olarak çok küçük değişiklikler 

sonrasında tekrarlanması, armonikliğin yitirilmeden durağanlık ve uyumlu aralıklar 

gösterilmesi ile birlikte süreklilik gösteren ritmik bir şekil şeklinde sıralanabilir 

(Köksal, 2007: 39). 

3. SİNEMADA MİNİMALİZM 

Minimalizmin sinemada kullanımı diğer sanat dallarında olduğu gibi kendine 

özgü olmuştur. Kendine özgü kuralları ile sinemada yer eden minimalizmin belkide 

en çok tartışıldığı sanat dalı sinema olmuştur.  

Minimalizm birçok sanat dalında olduğu gibi yine kendine özgü kurallar 

oluşturarak sinemada var ola gelmiştir. Kelime anlamı üzerinden açıklamaya 

gidilecke olursa en az imkan, en az malzeme ile üreten bir sinema anlayışı olan 

minimalizm, gösterişten kaçınan, yalın bir sinema anlayışı taşımaktadır. Zaman 

içerisinde kimi isimlerin kendi kurallarını ve tarzlarını geliştirirermesi ile 

minimalizm belli sınırlar içine girmiştir. Diğer sanat dallarında akım olarak kabul 

edilen minimalizmin akım mı yoksa sinemasal bir tarzmı olduğu üzerinde bir 

uzlaşma yoktur. Ancak şüphesizki minimalizmde bir ok sanat akımı gibi toplumsal, 

sosyal ve teknolojik gelişmelerin, hareketlerin etki ve tepkileri sonucunda ortaya 

çıkmıştır. Kendinden önceki bazı akımlardan oluşarak günümüze gelen 

minimalizmin en temel ve varolmasını sağlayan özellikleri gerçekçilik, nesnelcilik, 

işlevselcilik ve sadeciliktir (Özdoğru, 2004: 48). 

Görüldüğü gibi minimalist sanatın genel özelliği sadelikten yana tavır 

almasıdır. Abartıya kaçmadan gösterilmesi gerekenleri olduğu gibi gösterip basit bir 

anlatım yoluna gitme anlayışıdır. Minimalizm sanat eserlerinin üretim aşamasında 

doğal olandan yana durup, doğal mekanları, doğal sesleri, doğal renkleri kullanma 

çabasındadır. Gerçekten yana olan bir duruşa sahiptir minimalizm. Minimalizm her 
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sanat dalında kendine özgü bir şekilde kullanılmıştır, genel itibari ile özellikleri arası 

da işlevselcilikten bahsedilirken, örneğin bir dönem Avrupa‟da sanat sanat anlayışını 

yücelten bir şekilde kullanılmıştır. Bu nedenle ki sinemada da kendine özgü bir 

duruşu ve kullanışı olmuştur, bu yüzden de minimalizmin diğer sanatlardaki 

kullanılışını ve kendine özgü sanatsal duruşu çerçevesini de gözeterek minimalist 

sinemanın temel özelliklerini şöyle sıralayabiliriz. 

- Minimalist bir film, amatör oyuncu kullanımından yanadır. Profesyonelliğin 

getirdiği yapmacık, mimiklerin aşırı kullanıldığı oyunculuktan kaçınır. 

- Oyunculukta sadelik ve doğaçlama tercih edilir. 

- Bir oyuncu bir karakteri karşılar. Birkaç oyuncu aynı tipi oynamaz. 

- Dekor ve objeler olabildiğince sade ve işlevseldir. 

- Olanaklar izin verdiği ölçüde doğal ışık kullanılır. 

- Planların uzun tutulduğu, sabit kamera açıları daha çok tercih edilir. 

 - Yapay efektlere başvurulmaz. 

- Dublaj yerine sesli çekim tercih edilir. 

- Dış müzik gibi destek öğelere sık rastlanmaz. 

- Hayatın içinden, daha gerçekçi konular tercih edilir öykülemelerde. 

Sinemasal anlamda bir akım olarak inceleyemeyeceğimiz minimalizm 

sinemada farklı dönemlerde kendini göstermiştir. Genel olarak toplu bir hareket 

olmaktan ziyade bireysel olarak yönetmenlerin kendi tarzları ile şekillenen ve 

kendini gösteren minimalist sinemanın kendini bir akım içerisinde ilk bulduğu yer 

Sovyet Sineması ve İtalyan Yeni Gerçekçilik akımdır. Bu akımın yönetmenleri 

sinemayı en sade şekliyle kullanmaya çalışarak uzun soluklu ve birçok ülke ve 

yönetmen sinemasını etkileyen bir anlayış geliştirmişlerdir. İtalyan Yeni 

Gerçekçilik‟ten ve Sovyet Sineması‟ndan önce sinemanın ilk günlerindeki yapımlar 
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zorunluluktan kaynaklanan nedenlerden minimalist havada görünseler de ne kadar 

minimalist oldukları tartışılır. 

Sinema tarihi boyunca olanak(sızlık)lar doğrultusunda ortaya çıkan 

minimalist yansımalı filmlerin dışında, 'Minimalist Sinema'nın, aslında 2. 

Dünya Savaşı sonrasında Avrupa‟nın çeşitli ülkelerinde gelişen yeni 

sinema anlayışları ile tohumlarının atıldığını söyleyebiliriz. Elbette 

sinema literatürün de çok daha erken dönemlerde yer edinmiş belgeci 

yaklaşımların (Vertov'un sine-gerçek akımı gibi) ya da söz ettiğimiz gibi 

1930'ların Japon Yönetmeni Ozu filmlerinin doğusal sadeciliği ile 

örtüşük minimalizminin etkileri yadsınamaz (Özdoğru, 2004: 70). 

Özetle sinemanın ilk yıllarından itibaren minimalist anlayışın kendine 

sinemada yer bulduğu bir gerçektir. Ancak minimalist akımdan ziyade minimalist 

yönetmen, minimalist anlayış ya da minimalist filmler tabiri daha doğru olacaktır. 

Çünkü diğer sanat dallarında minimalizm bir akım olarak algılansa da sinemada daha 

farklıdır. Sanat dallarındaki gelişmeler ve yenilikler hiç şüphesiz sinemada da genel 

olarak kendini göstermiştir. Yaşanan toplumsal, siyasal ve teknolojik gelişmelere 

paralel olarak yeni bir biçim ve özde değişikliklere gidilerek genel olarak geçmişin 

kurallarını bozarak ortaya çıkmıştır akımlar. Sinemada akımlar aynı şekilde 

gelişmelerin sonucunda ve belli sinema çevrelerinin ya da kişilerinin bir araya 

gelerek yeni bir anlayış oluşturmaları çerçevesinde şekillenmiştir. Sinemadaki tüm 

akımların gelişim süreci böyle olmuştur. Ancak minimalist sinemayı incelediğimizde 

kökenleri veya özellikleri bu şekilde gelişen bir anlayış olmamıştır. Bu yüzden 

minimalist sinema, minimalist anlayış, minimalist yönetmen ya da minimalist film 

gibi kavramlar kullanılabilir ancak akım olarak minimalist bir sinemadan bahsetmek 

mümkün görünmemektedir. Hatta birçok akımın oluşmasını sağlayan sinemasal bir 

biçim ve özdür. Tüm dünya sinemalarında büyük izler bırakan önemli sinema 

akımların neredeyse hepsinde özelliklerini gördüğümüz minimalizmin isim olarak 

ortaya çıkması elbette çok sonraki dönemlerde olmuştur. Minimalizm terimi özellikle 

1960 sonrasında diğer sanat dallarındaki gelişimlere paralel olarak literatürlere 

geçmiştir.  

Minimaliz 1950'lerde Carl Theodor Dreyer'in, Robert Bresson'un, 

Yasujiro Ozu'nun ve Michelangelo Antonioni'nin filmlerinde tanımlandı. 

Ancak 1959'dan itibaren stilistik sadelik ve indirgemecilik moda oldu ve  

minimalizm modern sinemanın en güçlü ve etkili eğilimi haline geldi. 
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1990'larda modernizmin gerilemesinden uzun süre sonra bile Jilm 

Jarmush, Bela Tarr, Aki Kaurismaki,  Abbas Kiarostami ve bazen de 

Takeshi Kitano gibi auterler modernist minimalizme uygun olarak film 

yapmaya devam ettiler (Kovacs, 2010: 149). 

Dünyanın birçok yerinde birçok sinemacı minimalist çerçevede film yapmaya 

halen devam etmektedir. Teknolojinin alabildiğince gelişmesine ve birçok şeyi 

kolaylaştırmasına rağmen minamal özelliklerden taviz vermeden bu yönetmenler 

sadelik, gerçekçilik ve işlevselcilik gibi minimal özellikleri devam ettirmektedirler. 

Giderek ilerleyen teknolojik gelişmelerin minimal düzeyde sinemasında 

uygulayan ya da hiç başvurmayan çeşitli ülkelerde varlık gösteren ve çok fazla 

sayıda olmayan sinemacı, günümüzde minimalist filmler çekmekteler. Yapay 

efektler ve bol aksiyonla yoğrulmuş sinemanın karşısında yaşamın bir parçası gibi 

duran filmlerini üretmeye devam etmekteler (Özdoğru, 2004: 72-73).  

Dünya sinemasındaki bu isimler genel itibari ile bağımsız sinemacılar olarak 

adlandırılmaktadırlar. Genel olarak duruşlarındaki gerçekçi ve toplumsal yaklaşım 

onların bağımsız sinemacılar olarak adlandırılmalarını sağlamaktadır. 

Minimalizmin -sinema sanatı için- çerçevesinin oluşmaya başlaması ve 

giderek belirginleşmesiyle kimi filmler, kimi oyuncular, kimi yönetmenler hatta kimi 

akımlar 'minimalist' yaftasını almaya başlar. Görüldüğü gibi sinemada Minimalizm, 

yanlızca bir tür, bir akım değil; türlerin kimi özelliklerini barındıran akımlar-üssü bir 

yaklaşımdır aslında (Özdoğru, 2004: 72). 

 Buradan hareketle minimalist sinema anlayışını her hangi bir döneme 

hapsetmek, belli bir dönemle sınırlandırmak çok zordur. Hem biçim ve öz olarak 

hem tarihsel süreç olarak belli bir akıma bağlayıp bırakmak hem de sinemasal 

duruşlardan tamamen ayırt etmek çok zordur. Ancak Minimalist Sinema 

kavramındaki en önemli sorun minimalist düşüncenin sadece bir iki özelliğe 

indirgenerek sunulmasıdır. Herhangi bir film içerisindeki durağan sahneler o filmi 

minimalist film kefesine koymaya yetiyormuş gibi, ya da geniş planların ve sabit 

kamera kullanımı gibi özellikleri. Bunlar da şüphesiz ki minimalist sinemanın 

özellikleridir ama bir filmi sadece bir iki özelliği ile minimalist film olarak 
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sunmamız yanlış olur. Çünkü minimalizm daha önce de saydığımız gibi gerçekçilik, 

nesnelcilik, işlevselcilik, sadecilik gibi özelliklerden türeyen bir sanat anlayışıdır. 

Yapılan işin gerçeğe uygunluğu, doğallığı, işlevi ve en sade hali ile anlatımı gibi 

özellikleri ortaya konan sanat ürününün minimalist bir eser olup olmadığını 

belirleyecektir.  Ancak bütün sinema akımlarında kimi zaman yönetmeni etkilemiş 

bir şekilde filmlerde karşımıza çıkmaktadır. Bu nedenle daha çok minamilst 

yönetmen ya da minimalist bir film tanımı daha çok kullanılmaktadır. Bu kapsamda 

ilk sinemacıların mecburi bir sade çalışma içerisine gittiklerini düşünecek olursak 

bilinçli bir minimal yaklaşım olarak ele almak zor olacaktır.   Bu yüzden hangi filmin 

ya da hangi sinemacının minimalist olup olmadığını inceleyebilmek için sinema 

tarihinde akımları incelemek gerekecektir. 

3.1. Akım Filmlerinde Minimalist Yaklaşımlar 

Sinema tarihi boyunca ülkelerin, yönetmenlerin ve eleştirmenlerin sinemaya 

yaklaşımları ve sinemayı işleyiş şekilleri sonucunda birçok akım oluşmuştur. Bu 

akımlar çoğu zaman toplumsal, kültürel ya da siyasal olaylar çerçevesinde ortaya 

çıkarken kimi zaman da kişisel beğeniler çerçevesinde şekillenmiştir. 

Sanatın temelini yaşam oluşturmaktadır. Sanatçı toplumsal olaylar karşısında 

sezgileriyle anladıklarını sanat yapıtının içinde yeniden ortaya koyar. Buna sanatta 

„yaratım‟ adı verilmektedir. Sanatçı ürününü yaratırken ya gerçekliğin bir 

yansımasını sunar ya da gerçekliği tamamen dışlar. İşte bir sanatçının şahit olduğu, 

inandığı ya da reddettiği gerçeklik onun üslubunun işaretidir (Biryıldız, 2002: 13). 

3.1.1. Alman Dışavurumculuğu 

Dilimizde ifadecilik, anlatımcılık, kendilikçilik, dışavurumculuk 

kelimeleriyle karşılık bulan Expressionism en basit tanımıyla “Doğalcılık ve 

izlenimciliğin karşıtı olan ve ruhsal yaşantının içerikleriyle, tinsel içerikleri dile 

getiren çağdaş sanat akımı” olarak açıklanmaktadır (Biryıldız, 2002: 22). Alman 

sinemasında kendine özel bir yer edinerek şekillen bu sinema anlayışı dünya 

sinemasında çok büyük bir etki yaratmıştır. Şüphesiz ki Alman dışavurumcu 

sineması yaşanan dönemin siyasal ve toplumsal olaylarının sonucunda şekillenmiştir. 
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1.Dünya Savaşının bitiminden sonrasada etkisini gösteren ve sinemada 

kullanılmaya devam etmesi Ekspresyonist akımının neyin üzerinde durduğunun iyi 

bir göstergesidir. Ekspresyonist sanatçılar dönem içerisinde var olan sıkıntıları 

insanların çektiği sıkıntıları, acıyı, vahşeti, tutkuları uyum ve güzellik ile anlatmanın 

dürüst olmayı reddetme ile aynı anlama geldiğini ifade ediyorlardı (Coşkun, 2003: 

65). 

Kendini önce diğer sanat dallarında gösteren Dışavurumculuk daha sonraları 

Alman Sinemasındada kendine yer edinmeye başlamıştır. Bu yer edinmenin en 

büyük nedeni sinema sanatçalırın süreç içerisindeki olaylara karşı sorumluluk 

duymaları ve bir şeyler anlatma çabalarıdır. 

Alman Dışavurumcu Sineması 1919 ile 1930 yılları arasında Almanya‟da 

Alman Dışavurumcu akımın etkisiyle ortaya çıkan bir sinema akımıdır. Sinemaya 

resim ve tiyatrodan geçen Dışavurumculuk gölgeli bir ışıklandırma, gerçek üstü bir 

dekor, yapay rol yapma ve „gerçek olmayan‟ bu dünyada gezinen kameranın aşırı 

üslubu dikkat çeken özellikleridir (Biryıldız, 2002: 40). 

Dışavurumcuların sanatı anlayışı ve uygulayış biçimleri, yani sanatta sadece 

güzel olanı ifade etmenin ikiyüzlülük olduğu ve sanatın acı, sefalet, vahşet gibi 

gerçekleri ifade etmesi gerektiği yönündeki düşünceleri, özellikle savaşta yenilmiş ve 

bu sefalet ve acıları yaşayan insanlara çok şey ifade ediyordu (Coşkun, 2002: 65). 

Savaşta yenilerek büyük yaralar alan ve çok zor koşullarda yeniden 

doğrulmaya çalışan Alman halkı bu dönemde çok büyük sıkıntılar ve acılar 

çekmekteydi. İşte tam da bu dönemde sinemacılar halkın yaşadıklarını daha dürüst 

bir şekilde her haliyle ifade etmek gerektiğine inanaraktan bu akımın yaratılmasını 

sağlamışlardır. Halkın sefaleti, acıları, ölümü anlatılırken özellikle ışıklardan ve 

dekordan çok fazla yararlanılmıştır. Gerçeküstü bir dünya yaratılarak anlamlar ve 

imgeler aracılığı ile bir şeyler anlatılmaya çalışılıyordu.  

Genel hatları ile duruşunu anlattığımız Alman Dışavurum Sinemasının işleniş 

biçimi olarak minimal bir işleyiş biçimine sahip olmadığı açıktır. Genel olarak 

imgelerden hareket ile ima yoluyla sinemasını yapan bu akım mesajını gizli gizli 
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vermeye çalıştığından çok dolaylı ve abartılı yolları kullanmıştır. Bu durumda hem 

içerik olarak hem malzeme kullanımı olarak doğallıktan ve minimum kaynaktan 

yana olan minimal anlayışla bir ilişkisi olmadığını görebiliriz. Benzerlik bulacak 

olursak daha sonra diğer sinema akımlarında da göreceğimiz gibi sistemi eleştirmeye 

yönelik duruşları minimalist sinema anlayışına benzemektedir. Bu yönüyle 

baktığımızda diğer sinema akımlarının birçoğu ile aynı amaç ile ortaya çıkmıştır. 

Ancak sistemin çok güçlü olduğu bir dönemde gelişmiş olması itibari ile bunu açık 

ve yaygın bir şekilde yapamamıştır. 

3.1.2. Sovyet Toplumsal Gerçekçiliği 

Adından da anlaşılacağı Sovyet Toplumsal Gerçekçiliği kaynağını gerçek 

hayattan alan bir sinema akımıdır. Birinci Dünya Savaşı döneminde ve sonrasında 

gelişen bir akım olan Sovyet Toplumsal Gerçekçiliği diğer sinema akımlarına göre 

biraz daha şanslıdır. Şanslıdır çünkü resmi ideoloji tarafından desteklenen ve 

özellikle de istenen bir hareket olarak ortaya çıkmıştır. 

Rusya toplumu farklı etnik yapılardan oluşan büyük bir devlet olmasının 

yanında diğer birçok Avrupa ülkesine göre endüstrileşme ve gelişme sürecine daha 

geç girmişti.  Toprak köleliğinden yeni kurtulmuş olan halkın büyük çoğunluğu işçi 

ve köylü sınıfına mensuptu. İnsanlar bu süreçte sosyal ve ekonomik anlamda büyük 

bir karmaşa yaşıyorlardı. Çarlık rejiminin baskılarından yılmış olan halk Avrupa‟da 

yaşanan siyasal ve sosyal olaylardan kimi aydınlar aracılığı ile haberdar oluyorlardı. 

Yaşanan gelişmelerden etkilenen kimi aydın ve öğrenciler liberal görüşleri ileri 

sürmeye başlamışladır. Bu dönemdeki Sosyalist hareketler 1917 yılına kadar Çarlık 

rejimi tarafından bastırılmıştır. Çarlık rejiminin 1. Dünya Savaşı‟na katılmış olması 

yoksul halkı dahada yoksullaştırmıştır. Bu süreçte giderek güçlenen Sosyalist 

hareketler 1917 yılına gelindiğinde Çarlık rejimini yıkarak Sovyet Sosyalist 

Cumhuriyetleri Birliği‟ni kurmuşlardır. Ekim Devrim‟i ile birçok alanda kargaşa ve 

sarsıntı yaşanmaktaydı. Politik, kültürel ve ekonomik alanlarda sıkıntı yaşayan ülke 

bir yandan var olan yoksulluk ile baş etmeye çalışırken, bir yandan komünizmi 

bünyesindeki farklı uluslara aktarmaya çalışıyordu. Ayrıca ülke bir diğer yandanda 

içerdeki ve dışarıdaki düşmanlar ile uğraşmaktaydı (Coşkun, 2003: 41-42). 
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Yaşanan bu süreçte devlet sanat alanında kendini halka duyurmaya ve 

anlatmaya çalışmıştır. Daha net bir ifadeyle yaşanan sürecin daha iyi anlaşılabilmesi 

için sanatçılara bir çok imkan sunulmuştur.  

Her ne kadar araç ve gereç konusunda yetersizlikler yaşanıyor olsada Sovyet 

sinemacılar çeşitli deneme ve araştırma yolları deneyerek birçok yeni şeyler 

üretmişlerdir. Araç ve gereçlerdeki sıkıntının yanında konun ele alınması açısından 

birçok özgürlük sunulmuştur sinemacılara. Tanınan özgürlük ve yokluklardan 

kaynaklı yeni yöntemlerin denenmesi ile Kuleshov ve Vertov gibi iki sinemacının 

kurgu analizleri ve görüntülerin birbirleri ile ilişkileri üzerine sistematik denemeleri 

ortaya çıkmıştır. Bu araştırma ve denemeler Sovyet Sinemasının yanında sinema 

sanatınada büyük anlamda katkıda bulunmuştur (Adalı, 1986: 34).  

Ekim Devrimi sonrasındaki süreç sinemanın temel malzmesi olmuştur. 

Hükümet bu süreçten sonra iletişime dair araçlarının kontroljnü devlet denetimine 

almıştır. Bu anlamda sinema, tiyatro, basın ve edebiyat devletin kontrolünde ve 

yönlendirilmesi çerçevesinde gerçeklemiştir. Bu durumun en önemli amacı var olan 

yeni düşüncenin halka anlatılmasının yanında her alana geniş şekilde yayılmasının 

istenmesidir (Rotha, 2000: 145-146). 

Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birliği, çok geniş bir alana yayılmış bir 

toprak parçası üzerindeydi, bu yüzden çok fazla etnik yapıya sahipti. Bu yüzden 

sinemanın her yere ulaşmasını ve kendi kontrolü çerçevesinde yeni sistemin 

anlatılmasını destekliyordu. 

Toplumsal Gerçekçilik kapsamında gelişen yeni Sovyet sineması, Avrupa 

sinemasından ve de özellikle de o yıllarda büyük ölçüde dünya pazarını 

ele geçirmiş olan Amerikan sinemasından birçok açıdan farklıdır. 

Avrupa sinemasında, Amerika sinemasına oranla sanatsal kaygılar daha 

fazla gözetilse de, aslında her ikisi de ticari bir temele dayanır ve izleyici 

eğlendirme kaygısı ön plandadır. Sovyet hükümeti ise sinemayı, bir 

etkileşim ve propaganda aracı olarak görmüş ve düşüncelerini yaymak 

amacıyla sinemadan yararlanmış, bu da çok farklı temalara, konulara ve 

anlatım özelliklerine sahip bir sinemanın doğmasına yol açmıştır. Ticari 

bir kaygısı olmayan Sovyet yönetmenleri, bu avantaja sahip olmayan 

Avrupa ve Amerika‟daki meslektaşlarının aksine, özellikle teknik alanda 

kendi fikirlerini geliştirme açısından tam bir özgürlüğe sahip 
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olmuşlardır. Ancak, onların sineması da, komünizm politik ideolojisiyle 

sınırlıdır ve onlar, insanları eğlendirmekten öte, onların ruhlarına ve 

kalplerine seslenmek durumundadırlar. Bu koşullarda yapılan filmlerde 

de bir takım özellikler ön plana çıkacaktır (Coşkun, 2003: 46-47) 

 

Sovyet yönetmenler diğer ülke sinemalarında olduğu gibi sadece heyecan 

yaratma ve eğlendirme özellikleri üzerinde durmuyordu. Sovyet yönetmenler görsel 

nitelikleri insanların kalbini seslenebilmek onları gerçekten etkileyebilmek için 

üretmişlerdir. Sovyet Sineması için filmlerin politik bir duruşları olmalı ve kitlesel 

düşünceye yer açmalıydı. Kitlesel düşünce ile yeni fikirlerin ortaya çıkarılmadığı 

filmeler değersiz kabul edilecekti.  İnsanların gündelik yaşamları, yaşamlarında 

görülen sorunlar bir kuram çerçevesinde ortaya konmak zorundaydı bu filmlerde. 

Özetle bu dönem filmleri yapıldıkları çerçeve içerisnde ve mevcut sistem içerisinde 

yeni anlatım olanakları bulmuştur  (Rotha, 2002: 146.) 

Var olan avantaj ve dezavantajlar ile Sovyet Sinemacılar dünya sinemasına bi 

çok şey katmışlardır. Filmlerindeki toplumsallık ve bunu anlatmanın etkin yollarının 

denenmesi birçok yenilik getirmiştir sinema dünyasına. Özellikle anlatımlarındaki 

farklıklar o dönem içerisnde çok önemli bir yerdedir ve etkisini günümüze kadar 

sürdürmüştür. 

Paul rotha, Sovyetlerdeki o dönem için yapılan filmleri politik yönlerinden 

dolayı ikiye ayırmaktadır. Paul Rotha‟ya göre: „Eisenstein, Vertov, Pudovkin gibi 

temel ilgi alanları içerik ifadesi ve yapımın teknik yöntemleri olan sol kanat 

yönetmenleri ile Abram Room ve Olga Preobrhenkaia gibi yapımlarda sosyolojik 

amaçları ön planda tutan sağ kanat yönetmleri‟ (Coşkun, 2003: 36). Bu yönetmenler 

kurgudan, öykü betimlemesine, her türlü teknik düzenleme ve kullanımdan karakter 

analizlerine kadar birçok kuram ve yeniliği dünya sinemasına kazandırmışlardır. 

Sovyet yönetmenler teknik anlamda her ne kadar özgür bırakılmış olsalar da 

içerik olarak bir idelojinin propagandasına bağlı kalmak zorunda kalmışlardır. Bu da 

süreç olarak belgesele yaklaşan gerçekçi bir sinema yaratılmasına yol açmıştır. Halka 

seslenmek isteyen bu ideoloji halkın anlayabileceği onların içerisinden konulara 

yönelmiş ve öyküsünü sokaklardan almıştır. Bu gerçekçi yaklaşım doğal bir anlatımı 
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da beraberinde getirmiştir. Dünya sinemasına birçok yenilik getiren Sovyet Sineması 

günümüze kadar birçok ülke ve yönetmen sinemasını etkilemiştir.  

Tüm Sovyet Sinema tarihi bir yana, tüm Dünya Sinema tarihinde Sovyet 

yönetmenlerin o dönem yaptıkları filmlerde gerek içerik, gerek biçim ve hatta teknik 

anlamda gerçekleştirdiklerini dünya sineması hale başaramamışır (Coşkun, 2003: 

59). 

Minimalist sinemadan bahsederken Pelin Özdoğru Sovyet Yeni Gerçekçiliği 

ve İtalyan Yeni Gerçekçiliği ile akrabalığından söz etmektedir. Dünya sinemasında 

bir sinema akımında minimalist özellikler ilk kez Sovyet Yeni Gerçekçiliğinde 

bilinçli bir şekilde kullanılmıştır. Öykülerini genel olarak hayatın içerisinden alan ve 

doğal bir şekilde anlatma çabasındaki bu sinema anlayışı ile minimalist özellikler ilk 

kez dünya sinemasında kendine ait özellikleri ile yer bulmuştur. 

3.1.3. Fransız Şairane Gerçekçiliği 

 "Minimalist Sinemanın atalarından olan bir başka akım; 'Şairane 

Gerçekçilik', adında içerdiği gibi gerçekçi argümanlar taşıyan bir sinemasal 

harekettir (Özdoğru, 2004: 70). 

Bu akım 1930‟larda Fransa‟da ortaya çıkmıştır. Siyasal, toplumsal ve 

ekonomik anlamda çok zor bir dönem geçiren Avrupa ülkelerinin ortak 

paydalarından olan farklı sinema akımları yaratma ihtiyacı bu sefer Fransa‟da 

kendini göstermiştir. 

Dünya genelinde yaşanan ekonomik bunalımlar ve toplumsal gerilimler 

Fransa‟da 1930‟larda yeni bir akımın doğmasına neden olmuştur. Yaşanan ekonomik 

ve toplumsal gelişmeler, sıkıntılar, karmaşalar 1. Dünya Savaşı sonrasında büyük 

film şirketlerinin iflasına yol açmıştır. Bu iflaslar bağımsız yapımcı ve yönetmenleri 

harekete geçirmiştir (Coşkun, 2003: 113).  

Şiirsellik ve gerçekçilik kelimeleri ile iki özelliği üzerinden değerlendirilmesi 

gereken bu akımın özellikleri bu çerçevede ortaya çıkmaktadır. Akımın şiirsel 

yönünü mekan seçimi, karakterlerin duruşları oluşturmaktadır. Bu mekan ve 
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karakterler, sisli limanlar, ıslak caddeler, kır kahvelerinin kullanıldığı yerler, umutsuz 

erkek katiller, asker kaçakları ve yaşadığı evlilikte mutlu olamamış ve yeni aşkında 

mutluluğu arayan kadın karakterlerden oluşturmaktadır  (Biryıldız, 2002: 57). 

Fransız Şairene Gerçekçilği‟nin en büyük özelliği öykülerini hayatın 

içerisinden almasıdır. Kaos ve kargaşa sonrası bir halkın ruhsal dünyasını anlatmaya 

çalışan bu akımda gerçeklik bazen karamsarlığa varan noktalardır. 

Fransa‟da 1930‟lu yıllarda ortaya çıkan Şairane Gerçekçiliğ‟in ünlü 

temsilcisi, Marcel Carme bu akımı Toplumsal Fantastik olarak tanımlamaktadır.  

Yönetmenin 1938 yılında yaptığı Sisler Rıhtımı ve Gün doğarken akımın tüm 

özelliklerini belirgin şekilde göstermesinin yanında, savaş sonrası oluşan karanlık 

tabloyu en karamsar biçimde aktarmaktadır. Öyleki bu aktarım karamsarlığı hiççiliğe 

kadar vardırmaktadır (Megep, 2008: 10). 

Şairane gerçekçiliğin filmleri dönemin Hollywood stüdyo filmlerinin ürettiği 

filmlere göre çok farklı bir tarza yönelmiştir. Gerçekçiliği temel esas olarak alan bu 

filmlerin insancıl yanları ağır basmaktadır. Başını Marcel Carne‟nin çektiği 

yönetmenler stüdyolardan, onların dekorlarından, yapaylığı reddederek, kamerayı 

sokağa indiren ve gerçekliğin peşine düşen bir sinema anlayaşından yana 

olmuşlardır. Bu akımın anlatım ve öykülerinde insancıl bir sinema anlayışı 

gütmüşlerdir. (Özdoğru, 2004: 70). 

Merkezine insanı ve onun sıkıntılarını alan Şairene Gerçekçilikte anlatım ve 

öykülemede gerçekçilik ve duygusallık ön plandadır. İnsanların duygusal 

çöküntülerini insancıl bir çerçevede veren bu akımın en belirgin özelliklerinden biri 

toplumsal yapıdaki bozuklukları şiirsel bir dille işlemesi 

Dış yönüyle yani çevre seçimi, bu çevreyi işleyiş bakımından lirik veya şiirsel 

diyebileceğimiz, özünde ise toplumdaki birtakım çarpıklıkları, bireylerin içinde 

bulunduğu psikolojik ve sosyolojik durumlar vasıtasıyla ifade eden filmler, Şiirsel 

Gerçekçilik veya Şairane Gerçekçilik olarak nitelenen bir akım içinde 

değerlendirilmeye başlandı (Coşkun, 2003: 113). 
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 Loş ve ıslak sokaklar, sisli limanlar, kır kahveleri ve dialoglar şiirsel ifadeler 

içerir. Akımın gerçekçi yanını ise, gerçek yaşamın sert ve karanlık durumlarını içeren 

film öyküleri oluşturur. Bu yönüyle akım, kendinden yıllar sonra adı konacak olan 

Minimalist Sinema'nın eski kuşak akrabalarından biridir. Şairane gerçekçilik 

akımının yönetmenleri özellikle mekan kullanımındaki sadelikleri ile minimal bir 

çalışma içerisine girmişlerdir. Özel dekorlardan kaçınan yönetmenler filmlerini 

gerçek sokaklarda, yerleşim yerlerinde ve buralara müdahale etmeden çekmişlerdir 

3.1.4. İngiliz Belge Okulu 

Kendinden önceki Sovyet ve Alman sinemasında olduğu gibi İngilteredeki 

İngiliz Belge Okulu‟da bir nevi propaganda aracı olarak ortaya çıkmıştır. Toplumsal 

yapıdaki değişimlerin yarattığı etkilerin önüne geçebilmek ve insanlara gerçeği 

birinci elden anlatmanın yolu olarak hayatın gerçekçilğine yönelerek ortaya çıkmıştır 

İngiliz Belge Okulu. 

“ Belgesel” kelimesini ilk olarak kullanan John Griersona göre belgesel film; “ 

olanın yaratcı bir uygulamadan geçirilmesi”-dir. Philip Dunne ise belgesel 

filmi, “doğası gereği deneysel ve yaratıcı olan” olarak tanımlanır. Dunne, 

genel kanının aksine, belgeselde oyuncuların da kullanılabileceğini söyler: 

“Belgesel, düş ya da gerçekle ilgilenebilir. Metni olur ya da olmaz. Fakat 

belgesellerin bir tek ortak yanı vardır, kesin bir gereksinimden doğarlar. 

Belgeseller, bir düşüm silahıdırlar ve hemen her zaman propaganda 

aracıdırlar” (Esin Coşkun, 2004: 129).  

Belgesel diye adlandırılan bu tür sinema tarihinin belirli bir döneminde birden 

bire ortaya çıkmamıştır. Yeni bir kavram olarak bir anda kendine yer edinmeyen bu 

tür tam aksine belli bir süreç içerisinde belli nedenler çerçevesinde gelişerek ortaya 

çıkmıştır. Ortaya çıkışın nedenleri kısmen propaganda, kısmen etkilenme ve özenme, 

kısmende estetik kaygılardan oluşmuştur (asinema.wordpress.com). 

En önemli özelliği olarak gerçekçilin göze çarptığı İngiliz Belge Okulu belirli 

bir süreç sonrasında oluşmuştur. Temellerinin sinemanın ilk yıllarından beri atılmaya 

başlandığı akım sinema dünyasında gerçekçilik üzerine birçok tartışmayıda 

beraberinde getirmiştir. 

Sinema tarihi boyunca birçok yönetmen ve kuramcı gerçekçi sinema ile 

uğraşmıştır. Robert Flaherty, Dziga Vertov, John Grierson, Paul Rotha, Vitttorio de 
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Sica, Andre Bazin gibi yönetmen ve kuramcılar sinemada gerçekçi okulun 

temsilcileri olarak kabul edilirler. Gerçekçi sinemanın adı geçen yönetmenlerinden 

kimileri belgesel filmlerin gerçekçiliği daha iyi aktaracağını düşünürken, kimileride 

öykülü filmlerin gerçekçiliğin daha iyi aktaracağını savunmuşlardır. Robert Flaherty 

ve Dziga Vertov‟un çalışmaları gerçeklik-sinema ilişkisine dair yapılmış ilk 

çalışmalar olarak değerlendirilmiş ve bu isimlerin açtığı yolda birçok gerçekçi 

sinema oluşumu ortaya çıkmıştır (Coşkun, 2003: 129-130) . 

İngiliz Belgesel Okul‟u toplumsallıktan yana tavır alarak ortaya çıkan bir 

akım olmuştur. Akımın sinemasal anlayışında estetik yapıdan önce insanlara gerçek 

hayat anlatılmaya çalışılmıştır. 

İngiliz Belge Okulu akımının kurucusu ve yönlendiricisi olarak kabul edilen 

John Grierson‟un ilk film Drifters- Balıkçı Tekneleri‟ni (1928) çektikten on yıl sonra 

1939‟un Ağustos‟unda şöyle demiştir: „Belgesel film hareketi başlangıçta halkın 

gözlemlemesiyle ilgili bir serüvendi. Film yerine ilke olarak belgesel yazı, belgesel 

radyo ya da resim de olabilirdi. Temel düşünce estetik değil toplumsaldı. Olağan bir 

olaydan bir dram yaratma ve bunu olağanüstüden çıkarılan dramın karşısına geçirme 

isteminden doğmaktaydı. Seyirciye burnunun dibinde olup bitenlerle kendi öyküsünü 

anlatmak, gözlerini bu öyküye yöneltebilmekti amacımız. İtiraf etmeliyim ki 

dünyanın gidişinde kaygı duyan toplumbilimcilerdik. Bu karmaşık dünyada sorunlara 

toplumsal katılım sağlayacak her türlü araçtan yararlanmaya hazırdık‟ (Adalı, 1986: 

38). 

 Flaherty ve Vertov, Grierson‟u etkileyen önemli iki isim olmuştur. 

Gerçekçilik çabalarını 1930‟larda tamamlayan bu iki isim Grierson‟un 

öncülüğündeki İngiliz Belge Okulu‟nun kurulmasında da çok önemli katkılar 

sağlamışlardır. Vertov‟un kamerası öykülü filmleri dışlayarak, kameramanın sokağa 

çıkarak gerçek yaşamın gözlemlemesini ve dönüştürmesini savunmuştur. Flaherty‟in 

kamerası ise yaşamın içerisindeki gerçekliği kültürel özelliklerin içerisinden 

yakalayabilme gayretindedir. Grierson‟a göre Flaherty belgesel filme, içerisinde 

öyküyü barındıran, öykünün yaşandığı çerçevede gerçekleştirilen gerçek öykü olması 

kesinliğini getirmişti (Coşkun, 2003: 131) . 
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Akım özellikle Sovyet yönetmenlerinden esinlenmiştir. Gerçekçilik ve 

doğallığın ön plana çıktığı akım bir manifesto ile propaganda amacı ile desteklenip 

çekilmiştir. 

İngiliz Belgesel Okulu‟nun çıkış noktasını Flaherty ve Sovyet 

yönetmenlerinin ortaya koyduğu örnekler, temel ilkelerini de 

Grierson‟un 1932‟de yayınladığı „küçük manifesto‟ oluşturmaktaydı. 

Birkaç yapıt dışında İngiliz Belge Okulu‟nun yapıtlarının tümü değişik 

devlet örgütleri, ulusal kuramlar ya da endüstri kuruluşları için ve 

doğrudan doğruya propaganda amacıyla çekilmiştir. Grierson‟un 

yönettiği tek film olana „Balıkçı Tekneleri‟ harekete katılan gençler için 

bir örnek niteliğinde olmuştur. Ayrıca Grierson okulun imzasını taşıyan 

43 filminde yapımcılığını yapmıştır (Adalı, 1986: 38) 

Okulun sinema kültürü birçok ülke sinemasında kendini belli yönetmenler 

üzerinden göstermiştir. Hayatın gerçeklerine yaslanmayı savunan bu kültür 

kameranın öykü ile dramatikleştirilenden öte seyircinin birebir yaşantısını gözler 

önüne serme uğraşındadır. Gerçekçi yaklaşımı, doğal olanı çekme çabası ve bu 

çerçevede gerçek kişilerin oynadığı filmler, minimalist sinemanın tipik özelliklerini 

sergilemektedir. Kurgu ve teknik süslemelere ya da eklemelere gitmeyen belgesel 

sinema gerçeğe en yakına ulaşma çabası içerisinde yapılan bir sinema akımı 

olmuştur. 

3.1.5. İtalyan Yeni Gerçekçi Sineması 

İkinci Dünya Savaşı sırasında İtalya‟da ortaya çıkan ve günümüze kadar 

etkisini devam ettiren bir akım olan İtalyan Yeni Gerçekçiliği toplumsal bir tepkinin 

sinema aracılığı ile dillendirilmesidir. 

İtalyan Yeni Gerçekçilği 2. Dünya Savaş‟ından sonrasında ortaya çıkan ve 

yaşanan sürecin gerçeklerini nesnel bir gözle yansıtmaya çalışan sinema akımı olarak 

tanımlanabilir. Oysa İtalyan Yeni Gerçekçiliği tanımı yapılırken bu açıklama yetersiz 

kalacaktır. İtalya‟da yaşanan faşist diktatörlüğün gerçekleri örtbas etme çabasında 

olan sanat anlayışına tepki olarak ortaya çıkan Yeni Gerçekçilik bir kültür 

hareketidir. Ancak her ne kadar sinemada ki kadar etkili olamamış olsada Yeni 

Gerçekçilik edebiyatta dahil olmak üzere bir çok sanat dalında kendine yer bulmuştur  

(Bağdatlı, 2000: 15). 
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Yeni Gerçekçlik Musolloni dönemindeki kaos sonrasında ortaya çıkan bir sanat 

akımıdır. Halkın sorunlarını ve acılarını gözler önüne sermeye çalışan bu gerçekçi 

sanat anlayışı toplumsal ve siyasal hayattaki büyük bir değişimin ve sarsıntının 

ürünüdür. 

Akım, İtalya‟nın tarihsel koşulları içerisinde gelişim gösterip ortaya çıkmıştır. 

Faşizmin yıkılması ve Roma‟nın bombalanması, Sicilya‟nın işgali, Mussollini‟in 

Faşist Konsülden aldığı desteği yitirmesi ve Almanya tarafından kullanılması ile 

İtalya‟da büyük bir buhran ve kaos yaşanmakatdır. Ülke içerisinde iki ayrı savaş 

vardı, bir yandan Almanya‟dan kaynaklı Alman müttefikleri ile yaşanılan savaş diğer 

yandan faşistler ve partizanlar arasandaki savaşın yarattığı, yıkım ve kaosun 

sonucunda ortaya çıkmıştır İtalyan Yeni Gerçekçiliği (Biryıldız, 2002: 72). 

Yaşadığı dönemin olaylarından hareketle şekillen İtalyan Yeni Gerçekçiliği 

sinemaya yeni bir duruş getirmiştir. Sadece sanat yapmak derdi ile film çekmeyen 

İtalyan Yeni Gerçekçiler, içinde bulundukları çağa kayıtsız kalamayacaklarını, 

kayıtsız kalınmaması gerektiğini filmleri ile göstermişlerdir. 

Yüzyılın başlarından beri yaşanan toplumsal ve ekonomik sıkıntılar, siyasal 

bunalımlar, özellikle de faşizmin ve İkinci Dünya Savaşının izleri, yeni gerçekçi 

sinemanın hemen hemen tüm eserlerinde görülür. İtalyan Yeni Gerçekçiliği, sinema 

sanatının estetik kuralları içinde toplumsal ve ekonomik sorunları dile getirmeyi 

temel amaç edinmiş ve bunu başarıyla yene getirmiştir (Bağdatlı, 2000: 18). 

Yeni Gerçekçiler, yaşam deneyimiyle yakından bağlantısı olan bir sinema 

için çalışıyorlardı. Profesyonel olmayan oyuncular, özensiz bir teknik, politik amaç, 

eğlenceden çok düşünceler. Bütün bu öğeler, Hollywood‟un pürüzsüz, birbirine bağlı 

profesyonel estetiğine karşı çıkıyordu. Yeni Gerçekçilik bir akım olarak birkaç yıl 

için de sona ermiş olsa bile, bu akımın estetiğinin etkileri hala sürmektedir (Monaco, 

2002: 288). 

İtalyan Yeni Gerçekçiliği de diğer sinema akımları gibi toplumsal ve siyasal 

değişimlerin sonucundaki buhranların etkisi ile oluşmuştur. Savaş sonrası yaşanan 

kaosun ve acıların ürünü olarak, çok etkili bir dil ile sinema dünyasına giren bu 
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akımın etkisi birçok ülke ve yönetmen sinemasını etkilemiştir. Gerçeği olduğu gibi 

aktarmayı düşünen bu akım gösterişten kaçarak kamerayı gerçek mekanlara ve 

olaylara yöneltmiştir. 

Yeni Gerçekçi sinema, toplumun birçok sorununu irdeledi. Hareketin ilk 

yıllarındaki filmlerin başlıca konusu İkinci Dünya Savaşı‟nın yol açtığı yıkımlardı. 

Zamanla öteki toplumsal sorunlar da ele alındı.  

En parlak dönemleri süresince, Yeni Gerçekçiler geçmişten kopmayı, 

geleneksel konulardan ve Hollywood‟un sinematik türünden uzaklaşmayı 

kararlaştırdılar. Gerçekçilik sinemasına bu yeni ilgi, özellikle İkinci Dünya Savaşı 

boyunca, anti-Faşist film yapımı dahil Faşist kültür geleneklerini kırma yollarını 

ararlarken oluştu (Biryıldız, 2002: 70). Olabildiğince yalın bir dil kullanan akım 

fazladan hiçbir şeyin görünmediği bir fotoğraf karesi gibidir. Her şey olduğu kadar 

görülür, ne bir fazla ne bir eksik. 

De Sica-Zavattini ikilisi 1948‟de Bisiklet Hırsızları‟nı yarattılar. Atilla 

Dorsay‟ın da dediği gibi, en küçük bir barok süs, fazladan bir ayrıntı, gereksiz bir 

ayrıntı olmaksızın, erişilen bir etki gücü ve yalınlık söz konusudur bu filmde. Bu 

akımın belli başlı özellikleri, stüdyo dışına çıkmaları ve oyuncu olmayan kişilerle 

çalışmalarıdır, bundan dolayı sinemada oyuncunun yeri tartışılmaya başlanmıştır 

(Öztürk, 1993: 231-232). 

Yeni Gerçekçi yönetmenlerin amacı bir anti stüdyo görüşüydü. Hollywood 

ışıklandırmasını göz ardı ederek, yerleşim yerinde doğal ışığı kullandılar. Köstüm 

epikleri ve sahne-esinlemeli melodramları bıraktılar ve savaştan zarar görmüş 

ülkelerin sokaklarına yöneldiler (Biryıldız, 2002: 70). 

İtalyan Yeni Gerçekçiliği kendinden sonraki birçok ülke sinemasını ve 

akımıda etkilemiştir. Özellikle gerçekçi yaklaşımı bu etkilemede çok önemlidir. 

Üçüncü Dünya yönetmenlerinin İtalyan Yeni Gerçekçilği‟ne ilgileri üretim 

biçimi ve gerçekçi yönetmenlerden oluşuyor olmasıdır. Kısıtlı olanaklarla, sınırlı 

maddi imkanlarla yapılan sanatsal bir akımdır.  Filmler çoğunlukla sokakta, dışarıda, 
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amatör oyuncularla çekilmektedir. Bu özelliklerinin yanında yaşadıkları çağın tanığı 

olarak yaşanan işsizlik, sefalet, yaşlılık gibi gerçeklikeri insanlara aktarmakta başarılı 

olmuşlardır (Biryıldız-Erus, 2007: 24). 

 Yaşadığı çağın bir tanığı olarak bu dönemin sıkıntılarını anlatmaya çalışan 

Yeni Gerçekçiler bunu en kestirme yoldan hayatın içine girerek yapmışlardır. 

Yeni Gerçekçi akımın öncü sanatçılarından Cesare Zavattini, Yeni 

Gerçekçiliğin gerçekle ilişkisinin, sinemada „öykü‟ anlatma 

zorunluluğunu ortadan kaldırdığını söyler. Ona göre, insanların günlük 

gerçek karşısındaki ilk ve üstünkörü tepkisi can sıkıntısıdır ve bu durum 

sinemacıların, sinemayı heyecanlandırıcı, göze çarpıcı kılığa sokmak 

amacıyla gereğini tamamıyla doğal, hemen hemen kaçınılmaz 

bulmalarına yol açar. Böylelikle sinemacılar, sanki düş gücünün işe 

karışmasına karşı bir şey yapılamazmış gibi gerçekten hemencecik 

kaçıvermek olanağını elde etmiş olurlar. Bundan dolayı Yeni 

Gerçekçiliğin en önemli niteliği, asıl yeniliği Zavattini‟ye göre, gerçeğe 

bakmayı ve onu görmeyi öğretmesi ve bu gerçeğin aslında son derece 

canlı ve ilgi çekici olduğudur (Coşkun, 2003: 162). 

Yeni Gerçekçilik kendisinden sonraki birçok sinema akımını etkilemiş ve 

esin kaynağı olmuştur. Günümüzde dünyanın farklı yerlerinde hala kimi sinemacılar 

bu akımın izinde filmler yapmaktadır. 

Brezilyalı yönetmenlerden Nelson Pereira Dos Santos İtalyan Yeni 

Gerçekçiliğine olan borcunu „bu öncü olmadan biz asla başlayamazdık‟ sözleri ile 

özetlemiştir. Kısacası İtalyan Yeni Gerçekçiliği tanımlamamız gerekirse; kısıtlı 

maddi olanaklarla yapılan bu filmler, amatör oyuncular kullanılarak gerçek 

mekanlarda çekilmektedir. Bunun yanında şahit olunan süreçte, kaos, sarsıntı, 

işsizlik, yoksulluk gibi gerçekçiliğini dünyaya iletmekte bir sinema akımıdır 

(Biryıldız-Erus, 2007: 23-24).   

İtlayan Yeni Gerçekçilğin belirgin özellikleri „beyaz telefonlu‟  faşist 

dönemin filmlerine zıt bir anlayışı taşımaktadır. gerçekçi ve sade bir anlayışın tercih 

edilerek, kameranın sokağa çıkması bu akımın en belirgin özelliğidir.  Mekan olarak 

stüdyalar yerine doğal mekanlar ve çevreler tercih edilerek, amatör oyuncuların 

kullanımına gidilmiştir. Doğal ışıklar ile amatör oyuncuların da kullanımı ile 

doğaçlama bir atmosfer yaratılmıştır. Filmlerinin öykülerini 2. Dünya Savaşı 
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sonrasındaki felaketlerden alan akımın başarısı, gerçekçilği ve yenilikçi tarzlarından 

almaktadır. Ayrıca klasik öykülenme ve mutlu sonun terk edilmesi de ayrı bir özellik 

ve başarı getirmiştir. Bu özellikleri açısından dikkate alındığından Yeni Gerçekçi 

akım Minimalist sinemaya benzemektedir. Bir başka deyişle aynı sinema diline sahip 

özelliklerindendir bu durum (Özdoğru, 2004: 71). 

İtalyan Yeni Gerçekçi sineması için belki de minimal anlayışa en uygun 

sinema anlayışı diyebiliriz. Bir çok bakımdan minimalist duruş sergileyen İtalyan 

Yeni Gerçekçi sineması hem çekimlerde, hem çekimlerin oluşumunda en az imkanla 

çalışmışlardır. Aksiyona çok fazla yer vermeyen sabit ve genel planlarla çalışan 

İtalyan Yeni Gerçekçi yönetmenler, özel kurgu tekniklerinden de kaçınmışlardır. 

Ayrıca çekimlerini gerçek mekanlarda, doğal ortamlarda yapan bu yönetmenler 

dekoru ve yapma ışıkları da kullanmayarak filmlerini en sade hale getirmeye 

çalışmışlardır. Ayrıca oyuncu kullanımında da yapaylıktan ve abartıdan kaçan 

yönetmenler daha çok profesyonel olmayan oyuncuları oynatarak daha gerçekçi ve 

sade filmler oluşturmuşlardır.  

İtalyan Yeni Gerçekçi sineması da kendinden önceki akımlarda olduğu gibi 

dönemin sosyal ve siyasal olaylarının bir tepkisi olarak oluşmuş ve ister istemez 

yapıtlarında minimal bir havaya bürünmüştür. Ama atlanmaması gereken nokta 

şudur ki; ister zorunluluktan, ister isteyerek yapılmış olsun burada ortaya çıkan 

İtalyan Yeni Gerçekçi sineması ve minimal sanat anlayışı toplumsal bir tepkinin ve 

duruşun ürünü olmuştur. Bu çerçevede ezilen, savaşdan ötürü acı çeken bir toplumun 

acılarını yapaylıktan kaçarak dile getiren bir anlayışa bürünmüştür. 

3.1.6. Fransız Yeni Dalgası 

İkinci Dünya Savaşı‟nın sona ermesi ile yeni bir ivme kazanan sinema 

hareketlerinden biri olan Yeni Dalga Fransa‟da ortaya çıkmıştır. Yeni Gerçekçilik ile 

başlayan bu yeni dönem Yeni Dalga ile modern sinemanın kapılarını aralamıştır. 

Yeni Gerçekçi İtalyan sineması, tüm dünya ülkelerine sinema alanında 

değişime duyulan ihtiyacı hatırlattı. Ancak bu değişim hemen gerçekleşmedi, 1958 

yılının Fransa‟sını bekledi. 1950‟lerin sonlarında Fransa‟da ortaya çıkan ve ilk 
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modern sinema hareketi olarak nitelendirilen Yeni Dalga‟nın çıkış noktası işte bu 

değişim ihtiyacı oldu (Coşkun, 2003: 166). 

Yeni Dalga‟nın çıkışında özellikle Bazin‟in o dönem yönetmenler üzerindeki 

etkileri önemli bir yer tutar.  

Yeni Dalga Fransa‟da sinemaya yönelik farklı bir duruş olarak ortaya 

çıkmıştır. Sesli sinemanın ortaya çıkışından sonra doğan bu yönetmenler bir sinema 

kültürüne ve sinema mirasına sahiptiler. Claude Chabrol, François Truffaut, Jean-

Luc Godard, Eric Rohmer ve Jacques Rivette 1950‟lerde Cahiers du Cinema için 

yazmışlar ve Andre Bazin‟in kuramlarının etkisi altında kalmışlardır (Monaco, 2001: 

297). 

Modern film hareketinin ilk örneklerinden biri olarak nitelendirdiği Yeni 

Dalga Akımını Gomery şöyle anlatıyor; “Avrupa sanat-sinemasının 

klasik ifadesi Fransa‟ya Nouvell Vague yani Yeni Dalga akımıyla geldi. 

Yönetmenler Jean-Luc Godard, François Truffaut ve Alain Resnais 

mesleğe 1950‟lerin başında Fransız film kuruluşuna saldıran Paris film 

dergisi Cahiers du Cinema‟da eleştirmen olarak işe başladılar” 

(Biryıldız, 2003: 89). 

Yeni dalganın oluşmasında iki önemli neden yatar. Birincisi savaştan çıkan 

bir toplum olarak siyasal, toplumsal ve ekonomik nedenler, diğer nedeni ise Avrupa 

ve Fransa Sineması‟nın Hollywood‟a karşı hızlı bir şekilde kan kaybediyor 

olmasıdır. 

Fransız Yeni Dalgası‟nı doğuşuna neden olan sebebler arasında en önemlileri 

ülkede yaşanan siyasal ve toplumsal olaylardır. Ayrıca General de Gaulle‟ün 

sömürgelerin bağımsızlığını isteyerek solcularında desteği ile 1958 yılında Beşinci 

Cumhuriyet‟in başkanlığına seçilmeside önemli bir unsurdur. General De Gaulle‟ün 

döneminde Kültür Bakanı olan Andre Malraux‟da, Fransız Sineması‟nın gelişmesi ve 

toparlanması için bir takım uygulamalar getirmiştir (Coşkun, 2003:168). 

1950‟lerin sonlarında televizyonun evlere girmesi, büyük bütçeli yapımların 

başarısız olması Fransız Sineması‟nda yeni arayışlara yol açmıştır. Daha az masrafla 
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film çekerek başarısızlık karşısında zararı en aza indirgemenin planlarını yapan film 

endüstrisinin imdadına Yeni Dalga yetişmiştir. 

Godard, Truffaut, Rohmer, Rivette, Doniol Volcroze, Chabrol gibi Yeni 

Dalganın yönetmenleri,  ünlü oyuncular yerine daha yeni, kendine özgü duruşları 

olan kişileri oynatmışlardır filmlerinde. Ayrıca bu sayede çekitikleri filmleri daha 

ucuza getirerek daha kolay pazarlanmasını da sağlamışlardır. Genel olarak küçük 

ekipler kuran bu yönetmenler, mekan olarak sokakları kullanarak, yıldız oyuncu 

tercihinden kaçınarak film çekme maliyetini düşürmeyi başarmışlardır (Coşkun, 

2003: 171). 

Yeni Dalga yönetmenleri Hollywood‟un yüzeyselliğinden kaçınmışlar, 

Roberto Rosellini‟yi örnek alarak Paris sokaklarına çıkmışlardır. Sonsuz kurgulama 

olanakları, kamera çalışması, ses ve mizansenle oynamayı tercih etmişlerdir. Aynı 

zamanda sevilen filmlerden alıntılar yapmışlardır (Megep, 2008: 12). 

Yeni Dalga yönetmenleri Yeni Gerçekçilerde olduğu film çekmek için gerçek 

mekanları kullanmışlardı. Doğal ışık ve genelde amatör oyunculardan yararlanan 

yönetmenler hayatın içine girmişlerdir. Ancak Yeni Gerçeklik akımı ile ayrıştıkları 

bazı noktalar da vardır. 

Yeni Gerçekçilerden etkilenen Yeni Dalgacılar, onlar gibi tanınmayan 

oyuncular, gerçek mekanlarda doğal ışık ile film çekmişlerdir. Auter sinemaya olan 

bağlılıktan dolayı Yeni Dalga‟nın yönetmenleri oldukça kişiseldir konuları genel 

olarak birey odaklıdır. Genel olarak yaşadıkları çevre ya da genç kuşağın günlük 

yaşantısı işlenir filmlerinde. Bireye yönelen sinemaları, toplumsal sorunları 

görmezlikten gelmeleri ve sıra dışı olma çabaları topluma sırt çevirmelerini 

beraberinde getirmiştir (Biryıldız-Erus, 2007: 24). 

Yeni dalga biçim olarak Yeni Gerçekçilik ile benzerlik taşısada öykülenme 

biçimi farlıdır. Bireye yönelen Yeni Dalga, toplumsal olanı birey üzerinen ele alıp 

perdenin arkasını göz ardı etmiştir.  
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Atilla Dorsay, İtalyan Yeni Gerçekçiliği kadar önemli bir akım olarak 

görmesede Yeni Dalgan‟nın sinemaya yeni bir tarz getirdiğini ve bunun önemli 

olduğunu söyler. Atilla Dorsay‟a göre Yeni Dalgan‟nın yenilikleri daha çok biçime 

yöneliktir. Dorsay bu söylemini şöyle örnekler, Andre Bazin‟in İtalyan Yeni 

Gerçekçiliği için söylediği “Yeni Gerçekçilik, bir hümanizma biçimidir” sözü, Yeni 

Dalga için söylenemez. Dorsay‟a göre Yeni Dalga dünya sinemasında çok büyük 

etkiler bırakacak yenilikler getirmemiştir. İşlenişi itibari ile çok insancıl değerler 

oluşturacak güç ve yapıda olamamıştır. “Yaşam, daha önce işlenmemiş, ele 

alınmamış yeni ve çarpıcı yönleri, düzeyleri ve kesitleriyle sinemaya yansımış, ancak 

bu kesitler yine de insan yaşamının en önemli kesitleri olmamıştır” (Coşkun, 2003: 

197-198). 

Yeni Dalgacılar, Yeni Gerçekçi filmlerdeki yaşamını adaletsizliği, kişiler 

arasındasındaki ilişki ve sevgi oluşturmanın olanaksızlığı gibi konuları anarşist 

havaya dönüştürerek bireyselleştirmiştir. Bireyselliği ön planda tutam akımın genel 

konuları yozlaşma, yabancılaşmadır. Yabancılaşma filmlerde topluma bir başkaldırı 

şekline dönüşerek bireyci bir sinema yaratmıştır. Sürekli bir kaçışın içerisine olan 

film kahramanları yalnızlığı ve topluma başkaldırı yolunu seçerek, gerçeklerden 

kaçmaktadır. Bu kaçış kahramanları yıkma eğilimine yönlendirmiştir. Yeni 

Dalga‟nın kapitalist sistemin buhranlı dönemlerine denk gelmesi tesadüf değildir 

(Öztürk, 1993: 232). 

Her ne kadar Yeni Gerçekçilik kadar etkili olamamış olsa da Yeni Dalga 

sinemaya birçok yenilik kazandırmış ve Fransız Sineması için büyük bir miras 

yaratmıştır. 

Yeni Dalgacıların eksileri artıları ne olursa olsun nihayetinde inkar 

edilemeyecek bir şey vardır ve yeni bir sinema anlayışını doğmasını sağlamışlardır. 

Kurgusal hareketlerdeki yenilikler özellikle ileri ve geri kesmelerde eksilikler 

yaratarak olayı izleyicinin kendi kafasında tamamlanmasını sağlıyorlardı. Öykü 

bütünlüğüne önem vermeyen Yeni Dalgacılar anlatmak istediklerinin anlaşılması için 

her türlü yolu denediler. Kurgu aşamasında bu anlaşılırlığın artması için gerektiğinde 

belgesel, haber filmi, ara yazı gibi birçok yönteme başvurmuşlardır. Kullandıkları 
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kamera hareketleri ve devinimleri ile anlatımı artırmanın yollarını denemişlerdir. 

Kullandıkları dekorda gerçekçiliği yakalamak için ya en doğal mekanlar ya da en 

gerçekçi dekorları kullanmışlardır (Makal, 1996: 111).   

Her ne kadar İtalyan Yeni Gerçekçiliğinden farklı olarak değişik kurgu ve 

kamera hareketleri denemiş olsalar da minimal açıdan benzer yönleri vardır. 

Özellikle mekan ve dekor kullanımından kaçınmaları bunun yanında yıldız 

oyunculardan uzak durmaları da gerçeğe en yakını yakalamak için abartıdan uzak 

durmalarını sağlamıştır. Bu uzak durma da minimal bir uygulamayı getirmiş doğal 

mekanlar kullanılarak özel dekorlardan kaçınılmış ve gerçek olmayan oyuncular ile 

asgariye inmiş bir akımı yaratılmıştır. 

3.1.7. Özgür Sinema 

Özgür sinema akımı 1950‟lerin ortasında İngiltere‟de ortaya çıkmış bir 

akımdır. Diğer akımlar kadar uzun soluklu ve etkili olmasa da belli bir dönem 

içerisinde önemli işler yapmışlardır.  

Lindsay Anderson, Karel Reisz ve Tony Richardson gibi isimler, önce 1947 

yılında çıkmaya başlayan “Sequence” (Sekans) adındaki sinema dergisinde yazmaya 

başladılar daha sonrada 1951 yılında yayın hayatına başlayan  “Sight and Sound” 

(Ses ve Görüntü) dergisinde yazmaya başlarlar. Bu isimler bu dergiler aracılığı ile 

İngiliz yapımlarını sürekli eleştiriyor ve sinemasal anlamda radikal değişiklikler 

istiyorlardı. Zaman içerisinde burda yazmakla kalmayan bu isimler film 

eleştirmenliği yapmanın yanında kısa belgesellerde çekmeye başlamışlardır. 1956 

yılında gelindiğinde ise bir manifesto yayınlayarak “Özgür Sinema” hareketini 

başlatmışlardır (Coşkun, 2003: 199). 

Politik atmosfere de yansıyan bu akım Yeni Sol‟un başlamasıyla Ticari 

İngiliz Sineması‟nı da etkilemiştir. Basılı açıklamada bu akımın amacı şöyle 

açıklanmıştır: “Biz bu davranışlarımızla özgürlüğe inandığımızı göstermeye 

çalışıyoruz” (Biryıldız, 2002: 121). 
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Diğer sinema hareketlerinde olduğu gibi Özgür Sinema anlayışı da Fransa da 

ki sol hareket ile kendini göstermeye başlayan ve bu çerçevede gelişen Yeni Dalga 

akımından etkilenmiştir.  

Yeni Dalga hareketi Sosyal Gerçekçilik üzerinde yükseliyordu. Kökleri 

18. yüzyıla dayanan Sosyal Gerçekçilik, işçi sınıfının sorunlarıyla 

ilgilenen ve genel olarak görsel sanatlarda görülen bir sanat akımıdır. 

İdealizm ve romantizme karşı bir hareket olarak doğmuştur. Endüstri 

devriminin bir sonucu olarak, yoksul kesimle zengin kesim arasındaki 

farkın büyümesi ve fakir bölgelerdeki artış, Sosyal Gerçekçilerin yeni bir 

toplumsal bilinç içerisinde çağdaş yaşamın acımasız gerçekleri üzerine 

yoğunlaşmasına neden oldu. Yeni Dalga ile canlanan Sosyal Gerçekçilik, 

İngiliz filmcilerini sürekli olarak etkiledi. İngiliz Yeni Dalga hareketi 

1959 ile 1963 yılları arasında etkili oldu ve İngiliz Sinemasında derin 

izler bıraktı (Megep, 2008: 31). 

Sinemada Belgesel bir hava yaratan ve belgesel tarzında filmler çeken Özgür 

Sinemacılar profesyonel oyuncu kullanımından ve özel stüdyo çekimlerinden uzak 

duran bir yapı sergilemişlerdir. 

1956 yılında Özgür Sinema‟cılar olarak tanıtan genç bir kuşak belgesel  ile 

gerçekçiliğe yeni bir yorum getirdiler. İngiltere‟deki yoksul kentlere yönelen bu 

hareket, kameralarını yoksul kentlerin sokaklarına indirerek yoksulluğu gözler önüne 

sermişlerdir. L. Anderson tarafından çekilen Düşler Ülkesi(1956) adlı kısa filmi bu 

akımın ilk önemli filmiydi. Sinemanın olanaklarını kendi anlatmak istediklerinin 

çerçevesinde, istedikleri gibi kullanan Özgür Sinemacılar belgeci anlatımı çağdaş 

toplumlara tekrardan hatırlattılar. Toplumsal ve özgür bir hareket olaran Özgür 

Sinema dönemin sahip egemen olduğu adil olmayan siyasal düzeni ve toplumsal 

yapıyı eleştirmiştir ( Öztürk, 1993: 233). 

Özgür Sinema diye anılan bu akım Hollywood etkisinden uzak, yeni bir 

akımdı. Yeni Dalgacı Sinemacılar, İngilterede belirginleşen sınıf farklılıklarına 

odaklanmışlardı. Bu filmler genellikle belgesel tarzda ve siyah beyaz çekiliyor, 

gerçek mekanlar kullanılıyor ve oyuncu olarak gerçek şahıslarla çalışılıyordu 

(Megep, 2008: 28). 
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Yaptıkları belgesl çalışmalar ile çalışan işçi sınıfın sorunlarını ve sosyal 

içerikli konuları gündeme getiren Özgür Sinemacılar bu tutumlarını 1960 yılına 

kadar sürdürmüşlerdir. 1960‟lardan sonra ise yine aynı konuları işlemekle birlikte, 

Yeni Dalga‟nında etkisi ile daha bireyci ve öyküleyici bir anlatıma yönelmişlerdir. 

Kimi İngiliz Eleştirmenlerde bu dönemde yapılan filmleri İngiliz Yeni Dalgası olarak 

adlandırmıştır (Coşkun, 2003: 199-200). 

Kısa süreli bir şekilde devam eden akımın filmleri ilerleyen yıllarda birkaç 

isim ve filmleri ile devam etti. Toplumsal sorunları bireye indirgemeye başlayan 

akım zamanla İngiliz Yeni Dalgası, Öfke Sineması gibi isimler almaya başladı. 

Özgür sinemacılar 1960‟dan sonra filmlerinde değişikliklere gittiler. Öfke‟nin 

ardından filmlerinde toplumdaki işçi sınıfını bir bütün olaraka ele alan filmlerinin 

yerine, tek bir işçi sınıfı kahramanının olduğu öykü etrafında yoğunlaşmaya 

başladılar. Fransız Yeni Dalgası‟ndakine benzer şekilde yabancılaşma, yozlaşma ve 

çıkışsızlık gibi konuları işlemeye başladılar. Filmlerinde yozlaşmış proleter 

çevresinin çürümüş geneleksel değerlerini, bireyin yaşadığı karmaşık cinsel ilişkiler 

ile anlatma yoluna gittiler (Coşkun, 2003: 205-206). 

1960‟ların sonuna doğru yavaş yavaş dağılan bu akımın etkileri ve filmleri bir 

süre daha devam etti. Kendinden önceki akımlar gibi toplumsal ve siyasal yaşamın 

getirdikleri ve götürdükleri etrafında şekillenen bu akım da genel olarak sosyal bir 

duruşun ürünü olarak ortaya çıkmıştır diyebiliriz. Her ne kadar zamala kendi 

içerisinde bir dönüşüm geçiren bir anlayışa bürünmüş olsa da genel olarak belli 

sorunları irdeleyen ve belli bir rahatsızlığı dile getiren bir akım olarak sinema 

dünyasındaki yerini almıştır. 

Özgür Sinema akımı da İtalyan Yeni Gerçekçiliği ve Fransız Yeni Dalgası 

gibi bir dönemin siyasi ve toplumsal yapısının sonuncu olarak kendini ortaya 

çıkarmıştır. Sistem ile olan sıkıntısını ya da sistemin var ettiği sıkıntıları dile 

getirmeye çalışan bazı yönetmenlerin oluşturduğu bu akım minimal açıdan 

kendinden önceki akımlara benzemektedir. Çekim yeri olarak gerçek mekanları 

kullanan, dekordan kaçınan ve profesyonel oyunculardan olabildiğince uzak duran 
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bu akım yönetmenleri bu açıdan oldukça minimalist bir yapı içerisine 

bürünmüşlerdir. Ayrıca filmlerini siyah beyaz ve belgesel havasında yansıtan bu 

yönetmenler sadeliği hep ön planda tutmuşlardır. 

3.1.8. Yeni Sinema 

Yeni sinema Brezilya‟da ortaya çıkan bir ulusal sinemadır. Dünya 

sinemalarındaki endüstrileşmeye karşı kendi sinema anlayışını gerçekleştirmeye 

çalışan Yeni Sinema akımı Üçüncü Sinema olarak da anılır. 

Roy Armes, Üçüncü Dünya ülkeleri sinemasını açıklarken, bu ülkelerde 

1960‟lı ve 1970‟li yıllarda yaşanan film patlamasının 60‟larda bu 

ülkelerde başlayan değişik tiplerdeki endüstrileşme süreci ile birlikte 

yeni yaratılan kentli proleter sınıfının eğlence gereksinimini karşılamak 

için ortaya çıktığını söyler. Ancak, ona göre, endüstrileşmenin bu düzenli 

gelişimi 1960‟larda Üçüncü Dünya‟da artan ulusal bilinçlenme ile 

birleşince, yeni bir sosyalist devrim çağının Üçüncü Dünya ülkelerinde 

filizlendiğine dair yaygın bir inanca yol açmıştır (Coşkun, 2003: 225).  

 

Üçüncü sinema alternatif bir devrimci sinema olarak ortaya çıkmıştır. 

Hollywood sinemasının izleyiciyi pasifleştiren sinema anlayışına karşı, onu harekete 

geçirecek bir sinemasal anlayış benimsemiştir. Bu anlayışla ortaya çıkan Üçüncü 

Sinemacılar Amerika‟daki eğlenceye dayalı sinema kültürü ve Avrupa‟daki bireyci 

sinemasal anlayışı zararlı bularak yeni bir alternatif arayışlarına girişmiştir. Üçüncü 

Sinemacılar sinemayı toplumsal mücadelenin bir parçası olarak gördükleri ve bu iki 

türün toplumsal mücadeleye zarar verdiklerini düşündükleri için bu iki türü 

eleştirmişlerdir. Onlara göne yeni bir sinema anlayışına ihtiyaç vardır ve bu yeni 

sinema devrimci mücadeleye katkı sağlamalıdır. Üçüncü Sinemanın başlıca 

yönetmenleri Fernando Solanas, Octavio Getino, Julio Garcia Espinosa gibi 

isimlerdir (Erus, Biryıldız, 2007: 173). 

Emperyalizme karşı bir duruş sergileyen Yeni Sinema duruş olarak diğer 

akımlardan farklı olarak toplumun en alt tabakasına inmiş ve sistemin başladığı 

yerden başlamıştır sinemaya. Şehirden önce kırsalı, ucuz işçiden önce ezilen köylüyü 

seçmiştir kendine. Çünkü emperyalizm buralara giremeden şehirleri dolduramazdı 

onlara göre. 
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Üçüncü Sinema kavramının öncüsü sayılan Yeni Sinema hareketi Latin 

Amerika kökenlidir. Teknik olarak Yeni Dalga‟cılardan etkilenen hareket estetik 

yeniliklerin yanında sosyal temaları işlemişlerdir filmlerinde. Konu olarak şehirden 

ziyade kırsala inen Yeni Sinemacılar sorunun temeli olarak köylüleri, topraksız 

işçileri taşımışlardır perdeye. Filmlerinde, ezilenlere, etnik azınlıklara, kırsal hayat 

işçilerine ve topraksız köylülere seslenen bu hareket üslup ve kimi teknik özellikler 

olarak Avrupalı Yeni Dalgalacılardan etkilenmiş olsalarda daha politik ve daha 

toplumsal bir sinema anlayışı içerisinde olmuşlardır  (Biryıldız, Erus, 2007: 25). 

Yeni Sinema, İtalyan Yeni Gerçekçiliği ve Fransız Yeni Dalgasından kimi 

özellikler açıksından etkilenmiş olsalarda daha sert ve daha politik filmler yapan bir 

akım olmuştur. Temel olarak toplumasallıktan hareket eden Brezilya kökenli Yeni 

Sinema anlayışı, adaletsizliği ve sömürüyü en gerçekçi hali ile anlatmaya 

çalışmışlardır. 

Akımın en önemli isimleri Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha ve Ruy 

Guerra gibi isimlerdir. Bu yönetmenlerin öncülük ettiği filmlerin genel özellikleri, 

toplumsal adaletsizliğin ve sömürünün hüküm sürdüğü bir ülkede ki bu gerçekleri en 

gerçekçi haliyle anlatmaktır. Yeni Sinemacılar bu gerçekçiliği bazen bir belgesel 

gerçekçiliğinde, bazende Brezilya kültürünün izlerini taşıyan simgeler ile 

anlatmışlardır. Akım, o dönem diğer bir çok sinema akımınında etkilendiği gibi 

İtalyan Yeni Gerçekçi ve dönemin bir çok ülke sinemasını etkileyen Yeni Dalga 

akımının auter yaklaşımından etkilenmiştir (Coşkun, 2007: 227-228). 

Yeni sinemacı yönetmenlerinin temel özelliği ulusal ve toplumsal bir 

devrimci hareket içerisinde sinemanın politik işlevine inanmış olmalarıdır. Akım 

genel olarak, adaletsizlik, sömürü, yeni gelişen siyahi elit tabakanın yozlaşması, 

taşranın, kırsalın azgelişmişliği ve ulusal özgürlük mücadelesi gibi konuları 

işlenmiştir. İşlenen konulardaki temel esas gerçekliğin halkın düzeyine indirgenip 

onun anlayabileceği bir duruma getirilmesidir.  Üçüncü Sinemacılar için öğretmen 

sayılan Arjantinli Fernando Birri, film üretme çabasını şöyle özetler: „‟Gerçekliği bir 

kamerayla karşılamak ve onu belgelemek, onu gerçekçi bir şekilde filme almak, 

azgelişmişliği halkın bakış açısından filme almak‟‟ (Güldoğan, 2010: 86-87). 
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Yeni sinema yönetmenleri yaptıkları filmlerde, anlatımlarındaki özgürlükleri 

ve yapımdaki bağımsızlıkları açısından örnek gösterilecek bir akım olarak dikkat 

çekmektedir (Biryıldız, 2002: 125). 

Yeni Sinemacılar askeri cuntanın başa gelmesi ile etkinliğini yitirmiştir. 

Toplmsaldan yana tavır alan bu sinama akımın faşist bir cunta döneminde ayakta 

kalması pek mümkün değildi. Baskılar ve şiddetin artması ile bir çok sinemacı ya 

gizli gizli sinemaya yapmaya devam etmiş ya da ülke dışına kaçmakta bulmuştur 

çareyi. 

Etkileri günümüzde de görülen Yeni Sinema, duruşu ve anlattıkları ile birçok 

kişiye ilham kaynağı olmuş ve olmaya devam etsede tarihdeki yerini almıştır. Her ne 

kadar bireyler üzerinden bu akım devam ediyor olsada 1970‟lerin başında bu akım 

bitmiştir. Akımın bitmesinin en önemli nedeni Brezilyada 1964 ve 1968 yıllarında 

yaşanan iki askeri darbedir.  Askeri cuntanın başa gelmesi ile ülkedeke baskı, sansür, 

şiddet gibi faşist uygulamalar Yeni Sinemacıların üretimine olanak bırakmakdığı için 

birçok sinemacınında yurt dışına kaçmasına neden olmuştur (Coşkun, 2003: 223). 

Yeni sinema bir devrim sinemasıdır. Hayatın içine yönelen bir sinema 

kültürüdür bu akım. Kendinden önceki diğer sinema akımları gibi hayatın 

gerçeklerine sırtını dayayan Yeni Sinema gerçekçi duruşu ve işlevselliği ile 

minimalist sinemanın kimi özelliklerini taşımaktadır. Teknik özellikleri konusunda 

her ne kadar tek tek filmler üzerinden konuşmak gerekse de hayatın içerisinden 

olması ve toplumun sorunlarına eğilmesindeki sorumluluğu ile minimalist sinemanın 

akrabalarından olan bir akımdır Yeni Sinema. 

3.1.9. Deneysel Sinema 

Sinema ve televizyon terimleri sözlüğü Deneysel Film için “sinema da 

alışılmışın dışında yenilikler deneyen film çeşidi” tanımını veriyor (Özön, 1981: 78). 

Deneysel sinemanın tarihi 1920‟lere kadar gider ancak toplu bir hareket 

olarak sinema dünyasında yer edinmesi 1960‟ların Amerika‟sında gerçekleşir.  
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Amerika‟nın New York kentinde, Jonas Mekas‟ın editörlüğünü yaptığı 

“Film Culture” dergisi etrafında toplanan bir grup bağımsız sinemacı, 

1960 yılının Aralık ayında 23 kişinin imzası olan ortak bir bildiri 

yayımlarlar. Bildirilerinde, Hollywood‟un yönetmenin yaratıcılığına izin 

vermeyen, “törel yönden çürümüş, estetik yönden modası geçmiş, 

dramatik yönden sıkıcı ve yüzeysel” olan geleneksel sinema anlayışına 

karşı çıkarak “Yeni Amerikan Sineması” olarak adlandırdıkları, yeni bir 

sinema anlayışını benimsediklerini açıklarlar (Coşkun, 2003: 216). 

Klasik sinema anlayışına tepki olarak toplu bir sinema hareketi olarak doğan 

Deneysel Sinema, denenmemişe, cesaret edilemeyene kamerasını çevirerek sıra dışı 

bir yol çizmiştir. Birçok ülkede deneysel sinema örneklerine rastlansa da Amerikan 

Deneysel Sineması diğer ülke sinemalarından ayrı bir konumda durmuştur. 

Amerikan Sinemasına baktığımızda hiçbir ülkede görülmediği kadar keskin 

ticari sinema, deneysel sinema ayrımıyla karşılaşıyoruz. Hollywood asla Amerikan 

Deneysel Sinemasına ilgi göstermemiştir (Biryıldız, 2002: 136).  

Deneysel sinema minimal sinemanın teknik özelliklerinden çok farklı bi 

yapıda gelişmiş bir sinema akımıdır. Nerdeyse minimalist sinemanın özellikleri ile 

ilgili hiçbir benzerlik yoktur. Deneysel Sinema ve Minimalist Sinema arasanda 

surulabilecek tek bağ alışageldik kalıpları yıkmaya çalışması özelliklerinin her iki 

sinema anlayışındada ortak olmasıdır. 
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İKİNCİ BÖLÜM 

 

2000 Öncesi Türk Sinemasında Minimalizm 

 

1. Türk Sineması’nda Minimalizm 

Türk sinemasındaki minimalist sinemayı incelerken başlangıç noktamız 

dünya sinemasından biraz farklı olacaktır. Türk Sinemasında minimalizmi diğer 

dünya ülkelerindeki gibi belli isimler üzerinden yürütmek ilk etapta hayli zordur. 

Çünkü Türkiye‟nin sinema ile tanışması 1900'ların başıdır.  Türk sinemasının 

başlangıcından 1948 yılına kadarki dönemi tiyatrel bir havada geçmiştir.  

Türk Sinemasındaki bu ilk dönemler adından da anlaşılacağı gibi 

tiyatrocuların hakimiyetinde geçmiştir. Muhsin Ertuğrul hakimiyetinde ki bu dönem 

filmleri tiyatro oyunlarının sinemaya uyarlandığı dönemdir.  

Muhsin Ertuğrul‟un çalışma arkadaşlarının hepsini tiyatrosundan seçtiği için 

filmlerindeki tiyatro havası sinema havasına baskın çıkmıştır (Coşkun, 2009: 22). Bu 

dönem Türk Sineması için hiç de olumlu geçmemiştir yaklaşık 17-18 yıl sinema 

Muhsin Ertuğrul hakimiyetinde geçmiştir. 

Türk Sinemasında 1922 yılından 1940 yılına kadar süren dönem 

"Tiyatrocular Dönemi" olarak adlandırılır. Bunun nedeni, bu dönemdeki sinema 

çalışmalarının İstanbul Şehir Tiyatrosu'nun başında bulunan Muhsin Ertuğrul ve 

onun kadrosunun tekelinde bulunmasıdır (Coşkun, 2009: 22).   

Sinemamızı 1922‟den 1939‟a kadar tek başına idare eden ve her şeyi elinde 

bulunduran tek kişi, yurdumuzun tek temelli ve önemli tiyatro topluluğu olan “Dar-

ul-bedayi” sonra “İstanbul Şehir Tiyatrosu”nun başında ki Muhsin Ertuğrul‟dur. 

Muhsin Ertuğru‟un her şeyi elinde tutan tek kişi olması ve kendisinide tiyatoro 

kökenli olmasıyla ülke sineması uzun yıllar tiatrel havada geçmiştir. Çünkü Muhsin 

Ertuğrul, yönetmenini, senaryocusunu ve oyuncu kadrosunu kendi tiyatro ekibinden 

oluşturmuştur. Buda Muhsin Ertuğurul için yaklaşık on yedi yıl süren bir sinema 

egemenliği yaratmıştır. Bu egemenlik sonraki süreçlerde de etkisini göstermiş, ülke 
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sinemasında uzun yıllar bu kökenden gelen isimler sinemada boy göstermiştir. Bu 

durumun yarattığı kötü etkinin izleri sinemamızda günümüzdede devam etmektedir 

(Özön, 1968: 17). 

Bu dönemde Türk Sineması tiyatrodan arınamadığı için gerçek anlamda bir 

sinema sanatı da tam olarak oluşamamış ve buna bağlı olarak da sinemasal bir dil 

gelişememiştir. Şüphesiz sinemasal bir dilin oluşamadığı bir ülke sinemasında her 

hangi bir sinema akımının peşine de düşülemeyecektir. Ayrıca bu dönemde 

oyuncuların tiyatroculardan oluşması onların abartılı mimikleri, dekorların tiyatro 

havasında sunulması da minimal anlayışı karşılamayan yöntemlerdir. Her şeyden 

önce sinemanın kendine ait bir dili yoktur. Altyapısı oluşmamış bir şekilde ilerleyen 

sinema sanatı, tiyatro ve sinema arasında bir yerlerde kalmış gibidir. Türk Sineması 

bu dönemde çok yavaş ilerlemektedir. Dönemin Türk Sineması için söylenebilecek 

en uygun şey, bu dönemde sinema diye bir kültürün varlığını alıştırmıştır insanlara. 

Bunun dışında bu dönemin genel itibari ile sinemamızda büyük sorunlar yarattığı ve 

sorunlu bir sinema kültürü bıraktığı kesindir. 

1940 yılına kadar süren bu döneme Tiyatrocular Dönemi denmektedir. Bu 

tarihten 1952 yılına kadarki süreç ise Geçiş dönemi olarak adlandırılır. Bu dönemde 

genel olarak Muhsin Ertuğrul ve ekibinin etkisi görülsede sinemaya tiyatro dışından 

isimlerde katılmıştır. Faruk Kenç'le birlikte Şadan Kamil, Baha Gelenbevi, Turgut 

Demirağ, Şakir Sırmalı, Çetin Karamanbey, Aydın G.Arakon, Orhon M. Arıburnu 

gibi tiyatro dışından gelen yönetmeler sinemaya adım atarak tiyatronun 

egenmenliğini az da olsa kırmış ve yeni bir kadro oluşturmaya başlamışlardır 

(Coşkun, 2009: 24). 

Tiyatro dışından insanların sinemaya girişmesi ister istemez farklı bir sinema 

kültürü oluşturmaya başlamıştır. Her ne kadar Muhsin Ertuğrul ve tiyatral havadan 

her şeyi ile farklı bir yapı sergileyemeseler de bir arayış başlamış ve yavaş yavaş 

alternatifler oluşmaya başlamıştır. Bu dönem sinemasal bir dilin çok küçükte olsa 

yaratılmaya başlandığı dönemdir.  
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 Türk Sineması için bu dönem her ne kadar Muhsin Ertuğrul‟un tek adam 

olma özelliğini yitirdiği sürecin başlangıcı olsa da çok büyük gelişmeler 

kaydedilememiştir. Bunun en önemli nedeni dışarıdan gelen film sayılarının çok 

fazla olmasıdır. Türk sinemasına birçok yenilik getirilmiş olsa da bunlar sinemasal 

olarak doyurucu gelişmeler olmamıştır. Sinemaya yeni isimlerin gelmesi, bir 

hegomanyanın kırılması, sinema salonlarının sayılarının artması ve film şirketlerinin 

sayısında ki artış gibi birçok alanda yenilik ve gelişmeler sağlanmış olsa da bunlar 

dönemin dünya sineması ile mücadelenin çok gerisindedir. 

 Savaşın bir başka etkisi de yurdumuza gelen yabancı filmlerde kendini 

gösterdi: Kapanan Avrupa pazarlarının yerini, savaş propagandası tehlikesinin de 

etkisiyle, hem A.B.D.‟nin, hem de Doğu‟lu Mısır‟ın filmleri aldı. 1938-1944 yılları 

arasında yurdumuzda çevrilen yerli filmlerin sayısı, aynı dönemde Türkiye‟ye gelen 

Mısır filmlerinin sayısına eşitti  (Özön, 1968: 21). 

1952 yılı ise Türk Sineması için önemli bir dönüm noktasıdır. Ustalar 

Dönemi diye adlandırılan dönemin başlangıcı sayılan bu süreçte Lütfi Ömer Akad 

sahneye çıkar ve Türk Sinemasında o zamana kadar ki en etkili ve sinemasal filmi 

yapar. Ömer Lütfi Akad'ın çektiği Kanun Namına filmi yeni bir dönemin başlangıcı 

sayılır. Hem oyunculuk hem de işlediği konu itibarı ile yeni bir sinemasal anlayışla 

ortaya çıkar yönetmen ve filmi. Dili, Anlatımı ve oyunculukları ile daha gerçekçi bir 

sinema oluşturulan film, dönem için bir dönüm noktası oluşturmuştur.  

Bu yeni sürecin yönetmenlerinin başında Lütfi Ömer Akad gelir. Akad'ın 

1952 yılında yaptığı Kanun Namına filmi de, sinema dilinin kullanılıdğı ilk film 

olarak kabul edilir. Ayrıca Kanun Namına filmi Ustalar Dönemi‟nininde başlangıcı 

sayılır. Bu yeni dönemin en önemli özelliği 1950‟lerde ve sonrasında sinemaya 

girmiş yönetmenlerin tiyatrel havadan etkilenmemiş ya da ondan sıyrılmış 

isinmlerden oluşmasıdır. Bu dönemin sinemacıları sinemasal bir dil yaratma gayreti 

içerisine girmişler ve Türk sineması için sinema dilinin oluşturulduğu ilk örnekleri 

vermeye başlamışlardır (Coşkun: 2009: 26).  
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1950 yılı ve sonrası Türk Sinemasında toplumsal konuların işlenmeye 

başlandığı bir dönemdir. Ağır melodramlı filmlerin yanında toplumsal konulara 

eğilen ve kamerayı sokağa çıkaran filmler, Türk Sinemasında yavaş yavaş boy 

göstermeye başlar. Akad, sonrasında Metin Erksan, Halit Refiğ, Memduh Ün, Atıf 

Yılmaz, Osman Seden gibi 1960 sonrasında Türk Sinemasına damga vuracak 

yönetmenler olarak bu dönemde kendilerini gösterirler.  

Geçiş dönemi olarak adlandırılan bu süreç sonrasındaki dönem Türk 

Sineması için önemli gelişmelerin yaşandığı sinema kültürünün kendini kanıtladığı 

dönemdir. 1950-1960 arasındaki bu süreç literatürde Sinemacılar Dönemi olarak 

geçmektedir. Adından da anlaşılacağı gibi bir önceki dönemin genç ve çıkışı 

yakalamış yönetmenlerinin piyasaya hakim oldukları ve sinemasal bir duruş 

yakaladıkları dönemdir. Her ne kadar birçok ülke sinemasına oranla çok gerilerde 

olunsa da bir dilin yaratılmaya başlandığı dönemdir. Bu dönemde Metin Erksan, 

Lütfi Ömer Akad ve Atıf Yılmaz gibi yönetmenler, çok farklı tarzlarda filmler 

yaparak belli arayışlar içerisine girmişlerdir.  

Toplumsal konulara eğilimlerin arttığı bu dönemde sinema sanatı bir nevi 

kendini keşfetmeye başlar. Türk Sineması bu dönemde genel olarak kırsal kesimin 

yaşamını, roman uyarlamalarını ve Kurtuluş Savaşı‟nı filmlerinde konu edinmiştir. 

Türk Sineması da ülkenin yaşadığı politik ve toplumsal olaylara paralel olarak 

gelişme ve ivme kazanmıştır. Çok partili sisteme geçen ülkede yaşanan gelişmeler ve 

ekonomist yaklaşımlardan ve yeniliklerden, sinema da nasibini almış ve daha önceki 

döneme göre gerçek anlamda atılıma geçmiştir. 

Sinemacılar Dönemi, bütün önemine karşın, Avrupa, Güney Amerika, Asya, 

Uzakdoğu‟da irili ufaklı birçok ülkedeki yeni sinema okullarının düzeyine erişemedi. 

Türkiye‟nin tek partili dönemden çok partili döneme geçtiği bu bunalımlı yıllarda 

sinemayı en çok etkileyenler, ekonomik sıkıntılar, demokrasi eksikliği ile gericilik 

akımlarıydı (Özön, 1995: 31). 

Birçok soruna rağmen sinemanın bir sanat olarak algılandığı bu süreçte 

özellikle 1952 yılı bir dönüm noktasıdır. Bu dönemin en önemli ismi Lütfi Ömer 
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Akad‟dır. Akad tiyatrocu kökenli olmamanın verdiği avantajla öne çıkan isim 

olmuştur. Gerçekçi ve sanatsal yönleri ile kendini ileriye taşıyan Lüfi Ömer Akad bu 

sürecin baş aktörü konumundadır.      

Akad‟ın Türk sinemasındaki ayrıcalıklı yeri onun modern anlamda bir “tarzı” 

olan ilk sinemacımız olmasından kaynaklanır. Amerikan “kara sineması” ve Fransız 

“şiirsel gerçekçiliğinden” çok etkilenmiş olsa da, Akad kendine özgü sinema dilini 

yaratabilmiş bir “auter” yönetmendir (Daldal,  2005: 66). 

Sinemayı sokağa taşıyan, onu gerçek hayatın içerisine sokan Akad, gerçeğe 

yaklaşmaya çalışmıştır. Özel ışık ve dekorlardan kurtulmaya çalışan Akad doğal 

olanın peşinden gitmiştir.  

O‟na “doğallığın sinemacısı” da denebilir. Ne tümüyle epik, ne de 

tümüyle natüralist ya da realist. Bütün bu anlatım özellikleri Akad‟ta 

kendi ulusal niteliklerine uygun, tek düze olmayan ama özgür ve tutarlı 

bir bileşime kavuşuyor. Akad, örneğin sokakta “hatıra fotoğrafı” ya da 

“vesikalık resim” çeken gezici fotoğrafçıların o ne çok ışıklı, ne de 

çerçeveleme tekniğinin klasik biçimlerine uymayan yapmacıksız sıcak 

esprisiyle, çağdaş anlatım araçlarının en etkilisi sinemanın tanıdığı 

bütün anlatım olanaklarının aynı anda değerlendirebiliyor” (Daldal, 

2005: 66-67) 

 1960‟lı yılların sonuna doğru çektiği iki filmi Hudutların Kanunu ve 

Kızılırmak-Karakoyun filmleri dönemine göre toplumsal gerçekçiliğin etkilerinin 

fazlası ile hissedildiği yapıtlardır. Kanun Namına filmi ile başlayan toplumsal 

yaklaşımı Hudutların Kanunu ile iyice belirginleşir. Akad bu dönemde sinemasal 

gelişiminin üzerine sürekli eklemeler yaparak ilerlemektedir. Kırsala eğildiği filmleri 

ile toplumun yaşantısına ışık tutan Akad bu yaklaşımı, en gerçekçi ve sade haliyle 

anlatmaya çalışmaktadır. Minimal ölçülerde dekor ve müdahale kullanan Akad 

dönem için en doğal sinemasal örnekleri vermiştir. 

Lütfi Ömer Akad ve Yılmaz Güney işbirliğinin ürünü olan Hudutların Kanunu Lütfi 

Ömer Akad‟ın ustalık dönemini başlatan film olarak nitelenendilir. Yılmaz Güney‟in 

kendisine getirdiği Hudutların Kanunu filminin senaryosu için Urfa‟ya giden Lütfi 

Ömer Akad gündüzleri şehirde araşıtrama, geceleri ise bir tiyatro odasında senaryo 

üzerine çalışarak öykünün gerçekçi bir havaya dönüşmesini sağlmaştır. Türkiye 
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Sinemasında ilk defa ekonomik, sosyal, siyasal ve psikolojik bir gerçeklik 

çerçevesinde işlenen film olan Hudutların Kanunu, insanın tüm bunlarla işkisini 

derinlemesine işlemiştir. Bu bağlamda Türk Sineması için ilk sayılan film Urfa‟da ve 

İstanbul‟da en gerçekçi haliyle çekilmeye çalışılmıştır. (Battal,  2006: 136) 

Hudutların Kanunu Akad için çok önemli bir yerdedir. Çünkü bu filmden 

önce Akad Üç Tekerlekli Bisiklet‟sonrasında sinemadan uzaklaşmaya başlamıştır. 

Tamda böyle bir süreçte böyle bir projenin gelmiş olması yönetmen için yeni bir 

dönüş olmuştur sinemaya. 

Hudutların Kanunu ile çok iyi bir iş çıkaran Lütfi Ömer Akad sonraki süreç 

içinde çok işlerin müjdesini vermiştir bir nevi. Bu film ile kendini yeniden bulan 

Akad tekrardan sinemaya tutunmuş ve Türk Sineması‟nın en önemli işlerinden Gelin, 

Düğün ve Diyet üçlemesi olan filmlerini hayata geçirerek kendi sinemasının 

zirvesine ulaşmıştır.  Akad bu üçleme Türk Sineması‟ndaki doğallık ve 

gerçekçilikten yana olan tavrını pekiştirmiştir. Devrimci sinemacı Yılmaz Güney‟in 

ustası Akad, 1973-1974 yıllarında hayata geçirdiği bir iç göç üçlemesi olan 

üçlemesiyle Türk Sineması‟nı ve kendi sinemasını taçlandırmıştır. Yaşamın içine 

yönelen yönetmen gerçeğin ve geleneğin derininden hareket ederek üç filminde de 

gerçekçi ve yalın duruşu ile çok iyi bir iş çıkarmıştır (Battal, 2006: 146). 

Akad Türk Sineması‟na bir sinema dili kazandırmanın yanında sinemayı 

hayatın içine sokarak minimalist sanat anlayışındaki duruşu yansıtan bir gerçekliğe 

yönelmiştir. Abartıya kaçmayan sadelikten ve doğallıktan yana olan bir gerçekliği 

göstermiştir filmlerinde. Filmlerinde gerçekçilik ve toplumsallığı yansıtmadaki 

büyük başarısı da bu sebeptendir. 

Sinemacılar Döneminde yıldızı parlayan ve 1980‟lere kadar Türk 

Sineması‟nda çok önemli işler yapan bir diğer isimde Metin Erksan‟dır. Metin 

Erksan, Lütfi Akad‟a göre çok farklı filmler yapmıştır. Roman uyarlamaları ile işe 

başlayan Erksan köy hayatına kadar uzanmıştır. Erksan‟ın ilk önemli ürünü Aşık 

Veysel‟in hayatını anlattığı Karanlık Dünya filmidir. 



52 
 

 

Batılı bir eğitimden geçen Metin Erksan ilk yönetmenliğinde ülkesinnin kendi 

kaynaklarına yönelmiştir. Türk sinemasının tiyatro ve yabancı melodramların 

etkisinde kaldığı bir süreçte tüm bu oyunculuk ve öyküleme tekniklerinin hepsinden 

sıyrılarak gerçek bir öyküleme arayışı çerçevesinde tamamen gerçek bir ortamda, 

gerçek kahramanlarla çekmiştir Karanlık Dünya‟yı. Filmin gerçekçi ve özgün 

olmasının nedendi şüphesiz yönetmenin gerçekçi ve yenilikçi tutumudur (Battal, 

2006: 164). 

Karanlık Dünya filminden sonra Gecelerin Ötesi ile çıkışını devam ettiren 

Erksan peş peşe çektiği Yılanların Öcü, Acı Hayat ve Susuz Yaz filmleri Türk Sinema 

tarihinin en önemli yapıtları arasına girmiştir. Hem Yılanların Öcü‟n de hem de 

Susuz Yaz filminde köy sorunlarına eğilen Erksan her iki filminde de sinemadaki en 

büyük sorunu sansürle karşılaşmıştır.  

Erksan, 1962‟de yurt ve dünya çapında büyük siyasal ve sinemasal olaylara 

neden olan Yılanların Öcü filmini gerçekleştirmiştir. Yılanların Öcü‟nün yol açtığı 

siyasal gelişmeler sonucu, film sansürü sorunu, Türkiye‟de ilk kez ciddi olarak 

gündeme gelmiştir (Battal,  2006: 168). 

Metin Erksan toplumsal sorunlara eğilerek arda arda çektiği Acı Hayat ve 

Susuz Yaz ile dönemin en önemli işlerine imza atmıştır. Acı Hayat ile şehrin 

sorunlarına değinen yönetmen Susuz Yaz‟da ise Yılanların Öcü‟nde olduğu gibi 

kırsalın sorunlarına eğilerek mülkiyet konusunu işlemiş ve bu konunun gündeme 

gelmesini sağlamıştır. 1964 Berlin Film Festivali‟nden Altın ayı alan Susuz Yaz 

Necati Cumalı‟nın romanından filme uyarlanmıştır. Susuz Yaz kırsaldaki bir köyü ve 

köydeki mülkiyet konusunu işleyerek bir tartışma konusu yaratmıştır. Yönetmen 

mülkiyet sorununu iki kardeş arasındaki görüş ayrılıkları ve aynı kadını isteme 

öyküsünün çerçevesinde işlemiştir (Esen, 2002: 72). 

Erksan şüphesiz Türk Sineması‟nın en sıra dışı yönetmenlerinden biridir. 

Roman uyarlamalarından, kent sorunlarına eğilen,  köy hayatına eğilip, kırsaldaki 

sorunları sinemamıza taşıyan çok önemli bir yönetmendir. Erksan‟ın sinemasının 

genel olarak bir derdi vardır. Bir şeylerden rahatsız olan yönetmen, bunu bir şekilde 
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kamera aracılığı ile beyaz perdeye taşımayı başarmıştır. Özellikle köy temalı 

filmlerindeki bu yaklaşım ve filmlerindeki gerçeklik ve doğallık onun kendi 

sinemasını yaratmasını sağlamıştır. Toplumsal gerçekçiliğin en iyi örneklerinden 

olan Susuz Yaz, Yılanların Öcü, Acı Hayat ve Gecelerin Ötesi filmleri ile Erksan 

dönemin en önemli yönetmenlerindendir.  

Dönemin bir diğer önemli ismi ise Atıf Yılmaz‟dır. Atıf Yılmaz Türk 

Sineması‟nın en üretken sinemacılarının başında gelir. Birçok değişik türde filmler 

çeken Yılmaz‟ın sineması Akad ve Erksan‟dan farklıdır. Yılmaz‟ın filmleri genel 

itibari ile sanat ve ticari filmler olarak ikiye ayrılır. 

 Profesoyonel bir yaklaşım sergileyen Atıf Yılmaz Türk Sineması‟nın en 

yoğun yönetmenlerinen biri olmayı başarmıştır. Ayşecik‟li çocuk filmleri, polisiye 

denemeleri, tarihsel, soyut filmler, folklorik öğeler taşıyan kasaba güldürüleri, Kemal 

Sunal‟lı kent güldürüleri ve kadın konulu erotik filmler yapan yönetmen her dönem 

de film üretmeye devam etmiştir. Her dönem farklı farklı tarzlarda filmler yapan 

yönetmenin filmografisi bu anlamda çok zengindir  (Özgüç, 1995: 153). 

Yer yer toplumsal sorunlar çerçevesinde kırsala ve kadın temalı filmlere 

eğilen Atıf Yılmaz toplumsal gerçekçilik çerçevesinde de filmler de yapmıştır. 

Ancak çektiği filmlerin en başarılı olanları, daha önceki dönemde yaptığı 

filmlerdir. Yani, köy ya da kasaba çevresini bir mizah ya da yergi havası içinde ele 

alan ya da yeni dönemin özelliğine uyarak toplumsal sorunlara bu hava içinde daha 

çok ağırlık veren çalışmalar (Coşkun, 2009: 46-47). 

Yine bu süreçteki önemli bir isim Halit Refiğtir. 1960‟lı yılların başından 

itibaren film yapan Halit Refiğ, en önemli çıkışını 1964 yılındaki Gurbet Kuşları 

filmi ile yapar. 

Genelde Viskonti‟nin Rocco ve Kardeşleri filmine Benzetilen Gurbet 

Kuşları‟nda, köyden kente göç eden bir ailenin dramı anlatılır. Halit 

Refiğ‟in dört çocuklu Maraşlı bir ailenin parçalanış öyküsünü dramatik 

bir gerimle anlattığı film, yer yer Viskonti‟nin „Rocco ve Kardeşleri‟yle 

bir benzeşme taşısa da temel kaynağı Turgut Özakman‟ın „Ocak‟ adlı 
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oyunudur. Orhan Kemal‟in diyaloglarını yazdığı film, göç olayının 

nedenleri üzerinde bir açılım getiriyor (Coşkun, 2009: 45). 

Refiğ, yaptığı filmler ve söylemleri ile bir akım yaratma çabası içerisine 

girmiştir. Ulusal sinema adıyla bir akım yaratma uğraşına giren Refiğ filmlerinde 

bunun çelişkisine düşmüştür. O yüzden yapmak istediklerinde ne kadar başarılı 

olduğu tartışmaya açık bir konudur. 

Refiğ‟in “Batı” ile yaşadığı aşk ve nefret ilişkisi, ideolojik bazı 

tutarsızlıklar içeren, kendi sosyalizm anlayışı ve 1965 sonrasında değişen 

siyasal konjöktür karşısında takındığı görece “pragmatik” tutum, bu 

teorik kargaşanın temelinde yatar. Ancak yine de 1965‟e kadar Refiğ 

toplumsal gerçekçi akımının en dinamik üyesi olmuş, Türk sinemasının 

bu kimlik oluşturma sürecinde pek çok önemli filmle büyük katkıda 

bulunmuştur (Daldal, 2005: 103). 

Bu dönemin diğer önemli yönetmenleri Memduh Ün, F. Osman Seden, Ertem 

Göreç ve Duygu Sağıroğludur. Memduh Ün ve F. Osman Seden daha çok melodram 

ve güldürü ağırlıklı konular çekmişlerdir.  

F. Osman Seden 1960‟lı yıllardan başlayarak Cilalı İbo güldürülerinden, bol 

kızlı, kalabalık kadrolu Amerikan tarzı salon filmlerine kadar her türü denedi. Türk 

Sineması‟na birçok oyuncu kazandırdı, profesyonel akıcı anlatımıyla gündemdeki 

modalara, popülist akımlara uymasını bildi (Özgüç, 2005: 127). Memduh Ün ise 

daha çok köylü melodramlar ile ticari filmler ile kendine yer buldu.  

Ertem Göreç ilk filminden itibaren toplumsal olaylara eğilerek sinemasını 

farklı bir yere koyan yönetmelerden oldu. İlk filmi Otobüs Yolcuları‟ndan sonra daha 

çok ticari filmlere yönelen yönetmenin Karanlıkta Uyananlar filmi de dönem 

içerisindeki önemli filmlerdendir. 

Göreç, 1960‟da ilk filmini yönetti. İlk önemli çıkışını Vedat Türkali‟nin 

özgün senaryosundan uyarladığı Otobüs Yolcuları‟yla gerçekleştirdi ve 1964‟te 

Karanlıkta Uyananlar‟la işçi sorunlarını ele alan “ilk grev filmini” yönetti. 

Yönetmen uzun süre sansürle boğuşmak zorunda kalsada, filminin üzerindeki 

yasaklar da bir süre sonra kaldırıldı (Özgüç, 1995: 65). 
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Ertem Göreç, Otobüs Yolcuları‟nda bir otobüs şoförünün, site yapma vaadi 

ile kandıran bir adama karşı mahalleli ile birlikte mücadele etmesini ve aynı adamın 

kızına aşık olmasının öyküsünü anlatmıştır. Yeşilçam melodramlarının kalıpları 

içerisinde bir arayışın ürünü olduğunun nitelendirilmesi yapılan film “27 Mayıs 

darbesinden sonra ortaya çıkan „Güvenevler Dosyasıyla‟ ilgili inşaat yolsuzluğunu ve 

günümüzdeki „arazi mafyasının başlangıç yıllarını gözler önüne seren toplumsal 

gerçekçi bir deneme” olarak yorumlanmıştır (Coşkun, 2009: 45). 

Dönemin bir diğer önemli ismi hiç şüphesiz Duygu Sağıroğlu‟dur. Yönetmen 

bu dönemde farklı tarzlarda filmler yapmış ve zaman içerisinde yakaladığı çizgiden 

uzaklaşmak zorunda kalmıştır. 

İlk filmlerinde belirgin bir kişiliğin izleri görülen Duygu Sağıroğlu zaman 

içerisinde sinema sektörünün içerisinde kalabilmek için çizginsini yitirmiş ve 

sinemasından ödün vermek zorunda kalmış, zorunda bırakılmıştır. Eski eser 

kaçakçılığını anlattığı Kanlı Mezar‟dan (1966) sonra soyut bir havaya büründüğü bir 

aşk film olan Nuh‟un Gemisi‟ni(1966)  çekmiştir.  1967 yılında çektiği Her Zaman 

Kalbimdesin ile ise var olan uyarlama furyasına katılmıştır (Scognamillo, 1998: 312). 

İki yönetmen de genel olarak önemli filmler yapmışlardır ancak zaman 

içeresinde piyasanın şartlarında ayakta kalabilmek için ticari filmlere de 

yoğunlaşmışlardır. Ancak bu toplumsal gerçekçilik çerçevesindeki filmler. Dönem 

için gerçekten çok önemli yerlerde durmuşlardır. 

Göreç ve Sağıroğlu, Erksan ve Refiğe göre daha mütevazi ve sessiz 

durmalarına karşın “Toplumsal Gerçekçi” sinema akımının önemli temsilcileri 

olmuşlardır. Göreç‟in bu başarınsında senaristliğini yapan Vedat Türkali‟nin 

katkılarıda hiç şüphesiz çok fazladır. Otobüs Yolcuları ve özelliklede Karanlıkta 

Uyananlar filmleri sosyalist özellikler taşıyan Göreç, Türkiye Sineması‟nda gerçekçi 

filmler yapan ve bu bağlamda işçi sorunları, adaletsizlik gibi konulara toplumsal 

yaklaşılması gerektiğine dair bir çizgi sunan ilk önemli filmlerdir. Sağıroğlu 

Bitmeyen Yol ile gerçekçi akımın güzel bir örneğini sunmuştur. Bitmeyen Yol 
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Türkiye‟de yapılmış en gerçekçi ve ulusal filmler arasında gösterilmesinin yanında 

ülkedeki gerçekçi sinemanın zirvesine yerleşmiş filmlerdendir (Daldal, 2005: 110). 

Bu dönemde adı geçen sinemacılar ticari filmlerin yanında toplumsal 

gerçekçiliğe dair sinema filmleri çekmişlerdir. Türk Sineması‟nda bir dil oluşturan 

sinemacılar akım yaratma adına da fazlaca uğraş vermişlerdir. Toplumsal 

gerçekçiliğe yönelen yönetmenler, bir nevi minimalizmin kimi özelliklerini de 

sinemalarında kullanmaya başlamışladır. Özellikle sadelikten yana tavır alıp, 

abartıdan kaçan gerçekçi öyküler bu özelliklerin başlıcalarıdır. 

Toplumsal gerçekçilik, sanatıyla, siyasetiyle Türkiye‟nin geri 

kalmışlıktan kurtulma savaşına katılma çabasıdır. Sosyal problemlere 

yönelinmeli, hakları gasp edilen, ezilen, horlanan emekçi kitlelerin 

meseleleri, şehirleşmenin ve sanayileşmenin getirdiği sonuçlar 

incelenmeli, bunlara çözüm yolları araştırılarak, kuru hayalcilik 

atılmalıdır artık. Bu tür endişeler anlatımı da etkilemiş, mizansenlerden 

olaylar zincirine varıncaya kadar bütün dramatik yapı daha durgun, 

daha soğukkanlı,  daha “bilimsel” bir özelliğe doğru kaymış, ifadeler 

aşırılıktan kurtularak, konular halkın sosyal hayatında birer yara 

halinde duran günlük dertlerinden seçilmiştir (Daldal, 2005: 110). 

Toplumsal gerçekçilik akımı adı altında yapılan filmler ile Türk Sineması‟na 

bir dil ve şekil kazandırılan bu dönemde her ne kadar bir akımın oluşturulup 

oluşturulmadığı tartışmaları sürüyor olsa da 2000 sonrasında özellikle Türk 

Sineması‟ndaki minimalist sinemanın temelleri atılmıştır. Kameranın sokağa 

çıkartıldığı, vizörün gerçek hayata yöneltildiği filmlerdeki, abartısız oyunculuklar ile 

Türk Sineması minimalist sinema çerçevesinde gelişmeye başlamıştır. 

1970‟lerin başında ve sonrasında ise yeni bir sinemacı kuşak kendini 

göstermeye başlar. Genç Sinemacılar diye adlandırılan bu yeni grup özellikle 

dünyadaki siyasi, toplumsal ve ekonomik olaylardan da hareketle devrimci bir 

sinema yaratma düşencesi içerisine girerler. Doksanların başına kadar birçok sorunla 

uğraşmakla beraber, bir şekilde sinema yapmaya çalışıp bir yandan da piyasada 

tutunmaya çalışan bu yeni sinemacılar süreç içerisinde çok önemli filmler 

yapmışlardır. 
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Sinemada yeni bir kuşak olan bu yeni oluşum, Genç Sinemacılar olarak 

sinema dünyasında kendilerine alan oluşturmaya çalışmışlardır. Özellikle Güney 

Amerika‟daki devrimci hareketeler olmakla beraber, dünyadaki devrimci 

hareketlerden etkilenen bu yeni kuşak kuramlar oluşturan devrimci bir anlayış 

çevresinde sinema yapmaya çalışmışlardır. Yılmaz Güney‟inde temsilcisi kabul 

edildiği Genç Sinemacılar Güney Amerika‟daki Yeni Sinema akımından 

etkilenmişlerdir. Yılmaz Güney‟in 1970 yılında yaptığı Umut filmi her ne kadar 

Devrimci Sinema‟nın başlangıç filmi sayılsada Türkiye‟de Devrimci 

Sinema‟tartışmaları 1960‟ların da tartışılmaya başlanmıştır (Coşkun, 2009: 80). 

Yeni sinemacı‟ların yapmak istedikleri filmler sistemin eleştirisine yönelik 

muhalif duruşlarından dolayı genel itibari ile yapımcılar tarafından pek 

desteklenmeyen ve finanse edilmeyen filmlerdi. Maddi anlamda destek bulamayan 

yönetmenler kendi çabaları ile film çekme işine girişmek zorunda kalmışlardır. 

Düşük bütçeli bu filmler aslında anlatmak istediklerine de uygun bir yapıya dönüşür 

farkında olunmadan. Bu dönemde televizyonun toplumun hayatına girmiş olmasının 

yanında, seks filmleri furyasının da ortaya çıkması Yeni Sinemacı‟ların işini hayli 

zorlaştırmıştır.  

Bu dönem içerisindeki onca olumsuzluğa rağmen iyi olan şeyler de vardı. 

Yılmaz Güney‟le birlikte Lütfi Akad ve Atıf Yılmaz‟ın üretmeye devam ediyor 

olmaları ayrıca Zeki Ökten, Şerif Gören, Tunç Başaran, Ertem Eğilmez, Ömer Kavur 

ve Erden Kıral gibi isimlerin de ilerisi için umutlu işler yapıyor olmaları çok 

önemliydi. 

Birçok kişi tarafından bu dönemde çekilen Yılmaz Güney‟in Umut filmi Türk 

Sineması için milat sayılmaktadır. Geleneksel kalıpları ters yüz eden Umut‟filmi 

İtalyan Yeni Gerçekçiliği akımını anımsatan bir filmdir. 

Yılmaz Güney, 1970‟de Umut ile içerik ve biçim bağlamında devrimini 

gerçekleştirmiştir. Geleneksel Türk Sineması‟nın yıkılışı ve yeni Türk Sineması‟nın 

kuruluşudur bu (Battal: 2006: 200). 
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Türk Sinemasının bu dönemdeki bir başka büyük sorunu da kentli arabesk 

filmlerinin yoğun bir şekilde yapılmaya başlanmasıdır. Dönemin sosyal ve siyasal 

yaşamının da etkisi ile yoksul melodram filmleri büyük bir furya yaratmıştır. Yılmaz 

Güney ve diğer genç sinemacılar her şeye rağmen üretmeye devam etmişlerdir. 

Özellikle Yılmaz Güney kendi kalıplarını yıkıp dönemi için çok önemli bir yere 

gelmiştir. Umut filmi ile gerçekçi sinemanın en güzel örneklerinden birini veren 

Güney, Akad‟dan aldığı doğal anlatımı, ileriki yıllarda Türk Sinemasında kendisinin 

izinden gidecek yönetmenlere, üzerine ekleyerek bırakacaktır.  

Bu döneme etki yapan en önemli faktörlerden biri Yılmaz Güney sineması ve 

onun Türkiye Sineması üzerindeki etkisidir. Toplumsal olaylar, sosyal, siyasal ve 

ekonomik birçok faktörün yanındaki Yılmaz Güney etkisi ile Türkiye Sineması zor 

koşullarda önemli işler üretebilmiştir. Bu çalkantılı ve zorlu yıllarda herkesin tek 

umut olarak gördüğü bir isimdir Yılmaz Güney. Güney‟in bu dönemde gösterdiği 

çaba ve başarılar Türkiye Sineması için hem çok önemli bir kazanç olmuş, hemde 

1970 sonrasında sinemaya girecen birçok yönetmenide etkileyerek yeni bir neslin 

yaratılmasını sağlamıştır. Güney‟in bu etkisi ile 1970‟lerin sonuna doğru Genç Türk 

Sineması akımı olarak adlandırılan bir akım yaratılmış ve sinemaya yeni, farklı bir 

anlatım (Dorsay, 1989: 231). 

Güney peş peşe çektiği Umut, Ağıt, Acı, Umutsuzlar ile biraz dağınık bir 

seyirde ilerlemiş olsa da genel itibari ile sinemasının artık bir derdi vardır. 

Kahramanlık filmlerinden sıyrılmış Güney, artık toplumun siyasal anlamda 

içeresinde bulunduğu yerlere yönelmeye başlamıştır. Sorunların başından beri 

olduğuna inan ve bu sorunlara filmlerinde yer veren Güney artık sorunun nerde 

olduğunu göstermeye çalışan ona çözüm üretmeye çalışan filmleri ile gerçekçi 

sinemanın izini sürmektedir. 

Daha önce vurdulu kırdılı filmler ile adından söz ettiren Güney bu yeni 

dönemde birbiri ardına çevirdiği benzer konulu ve eşdeğerli kahramanların boy 

gösterdikleri filmlerinden farklı yapıtlar üretmeye çalışarak sıyrılmaya çalışır. Ağıt 

ve Acı filmleri her ne kadar vestern havasından dolayı yadırgansada bu filmler 

Yılmaz Güney sineması ile çok başarlı bir hal almıştır. Yine bu dönemde eski 
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dönemden sıyrılmanın ürünü olan ve hayli tartışılan filmi Arkadaş ile Yılmaz Güney 

izleyicisine sinema aracılığı ile toplumsal bir şeyler anlatmaya başlamıştır. Sinema 

ile topluma bir şeyler anlatmanın gerektiğine inan Güney sinemanın en etkileyici, en 

uygun ve en iyi hitap eden, dinlenir bir araç olduğuna inanır (Dinçer, 1996: 340). 

Güney ile birlikte bu dönemde ön plana çıkan diğer yönetmenler Şerif Gören, 

Zeki Ökten, Ömer Kavur, Erden Kıral, ve (Kemal Sunal, İlyas Salman ve Şener Şen) 

gibi oyuncularla taşlamalı komedi filmleri yapan Ertem Eğilmez‟dir.  

Başta, Yılmaz Güney olmak üzere, Zeki Ökten, Şerif Gören, Erden Kıral gibi 

isimler Türkiye‟nin içinde bulunduğu olumsuz şartlara, baskıcı ortama karşın 

toplumsal ve siyasal gerçeklere eğilmeye çalıştığını görürüz. Ömer Kavur, Şerif 

Gören, Yılmaz Güney, Zeki Ökten, Erden Kıral gibi yönetmenlerin yaptığı filmleri 

politik sinema kalıpları içinde değerlendirmek mümkündür (Coşkun, 2009: 86). 

Doksanların başına kadar gelişen bu süreçte özellikle Yılmaz Güney 1974 

yılından sonra hapishaneden senaryolar yazarak ve bunları Zeki Ökten ve Şerif 

Gören‟e ulaştırarak üretime devam etmiştir. Güney ve Gören ortaklığının bir örneği 

olan Yol 1982 yılında Cannes‟de Altın Palmiye alarak Türkiye Sineması adına yurt 

dışından Metin Erksan‟ın Susuz Yaz(1963)‟ından sonraki en büyük ödülü almıştır 

Başta Yılmaz Güney olmak üzere yeni sinemacılar kadrosu, her ne kadar iyi 

niyetli filmler yapma gayreti içerisine girişmiş olsalar da gerçek anlamda bir devrim 

sineması gerçekleştirememişlerdi. Türk Sineması çerçevesinde bakıldığın da 

Güney‟in Umut, Şerif Gören ve Yılmaz Güney imzalı Yol yine Yılmaz Güney ve 

Zeki Ökten filmi Sürü ve Düşman, Erden Kıral‟ın Bereketli Topraklar Üzerinde, 

Kanal ve Tunç Başaran‟ın Uçurtmayı Vurmasınlar gibi toplumsal gerçekçi 

sinemanın çok önemli ve güzel eserleri verilmiştir. Ancak süreç içerisinde çok güzel 

sinema örneklerinin çıkmış olması bir sinemasal akım yaratamamıştır. Türk Sineması 

içerisinde düşünüldüğünde bu dönem gerçek anlamda bir devrim niteliğindedir. 

Çünkü sonraki kuşaklar için bir zemin hazırlanmıştır. Yılmaz Güney‟in liderliğinde 

ki Genç Sinemacılar, Akad ve Erksan gibi ustalardan aldıklarının üzerine eklemeler 

yaparak gelecek kuşaklar için artık başvurulabilecek sinemasal örnekler 
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bırakmışlardır. Umut ile başlayan Güney Sineması, Yol ve Sürü ile devam etmiştir. 

Yol ve Sürü ile dünya standartlarına ulaşan Türkiye Sineması geleceğin kuşağını 

etkileyecek bir süreci de yaşamıştır aslında. Doksanlı yılların ortasında sinemaya 

atılacak olan kuşak da yoğun bir şekilde 70‟li yılların ve sonrasının Yeni 

Sinemacılar‟ının etkisi görülecektir. 1984 yılında Fransa‟da ölümüne kadar 

sinemanın içinde üretmeye devam eden Güney, Türkiye Sinemasında özellikle 

2000‟li yıllarda kendini güçlü bir şekilde gösterecek olan toplumsal gerçekçiliğe 

yönelik filmler yapan yönetmenlerin şekillenmesine uygun zemini yaratmış olacaktır. 

Türkiye toplumu, yaşanan siyasal ve toplumsal sorunlar nedeniyle 1960 ve 

1970‟li yıllarında çok çalkantılı bir dönem yaşamıştır. Bu çalkantılı ve enerjik süreç 

Türkiye Sineması‟nın önünde çok büyük engel oluşturmuş ve gelişimini 

tamamlamısını engellemiştir. Birçok ülke sineması kendi içerisinde dönüşüm ve 

gelişim yaşareken Türkiye Sineması Türkiye‟deki bu sorunlar nedeniyle dünyadaki 

gelişmelerden yeterince etkilenenemiştir. Bu yüzdendir ki onca çabaya karşın 

Türkiye Sineması‟nda devrimci bir sinema akımının yeşermesi mümkün olmamıştır 

(Coşkun, 2009: 86). 

Bu dönemin sinemasındaki en büyük özellik Akad ile başlayan daha sahici 

filmler döneminin, bir sinema anlayışı oluşturmuş olmasıdır. Halkın sineması olan bu 

anlayış ile kamera artık daha sade ve daha gerçek bir yerde durmaya başlamıştır. Her 

ne kadar bir akım olamasa da Türkiye Sineması dünya ölçeklerinde güzel yapıtlar 

ortaya koymuştur bu dönemde. Minimalist Sinema anlayışının tipik özelikleri olan 

gerçekçi ve sade film anlayışı bu dönemde kendini Türkiye Sinemasında daha 

belirgin olarak bulmuştur. Bunun yanında filmlerdeki abartılı öykü anlayışı terk 

edilerek fazla diyaloglardan kaçınılmaya başlayan bu süreç sadeliğin ve sahiciliğin 

süreci olmuştur.  

1990 yıllar bir önceki genç yönetmenlerin ve yeni nesil yönetmenlerinin yeni 

bir sinema diline geçiş yaptıkları dönemdir. Alışılageldik Yeşilçam kalıplarının 

dışına çıkan önceki nesil yönetmenlerinin etkileri ile bağımsız yapımlar ve anlayışlar 

ortaya çıkmaya başlamıştır. 2000‟lerin başına kadarki bu süreç bağımsız 

yönetmenlerin arayışları ve oluşturdukları sinemasal tarza tanıklık etmiştir.  
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Türk Sinemasının 1990 sonrasına baktığımızda yeni bir sinemasal dilin 

oluştuğunun, eski kalıplaşmış Yeşilçam ve Türk sineması anlatım şekillerinden 

sıyrılmaya başladığını görüyoruz. Devletinde bu dönemde sinemaya daha çok destek 

vermeye başladığını düşünürsek ve Eurimages üyeliğinin gerçekleşmesi ile daha 

önemli ve büyük ölçekli yapımların yapılmaya başladığı bir süreç başlamıştır. Devlet 

ve Eurimages‟in katkılarının yanında özel televizyon kanallarının artışı ve bunların 

sponrsorluk desteği ile çekilen film sayısındada artış olmuştur.  Ancak bunca yeni 

olanağa rağmen 1990 sonrası Türk Sineması‟nı taşıyan bağımsız yönetmenler ve 

onların filmleri olmuştur.  Bu yönetmenlerin yaptığı filmler hem yurt içinde hem yurt 

dışında çok büyük ses getirmiş ve Türk Sineması‟nın yurt dışında ödüller 

kazanmasını sağlamıştır. Klasik Yeşilçam kalıplarının ters yüz edildiği bu dönemde 

Minimalist sinemanın yanında deneysel filmelerde çekilerek yeni anlatım biçimleri 

denenmiştir.  Bu dönemin filmleri Türkiye‟nin sorunlarına uzak kalmamış ve yeni 

anlatım şekilleri ile bu sorunlar sinema içerisinde kendine yer bulmuş ve tartışılmıştır 

(Çetin Özkan, 536). 

Otobiyografik özellikler taşıyan ve amatör oyuncular ile ön plana çıkan Koza, 

Kasaba, Mayıs Sıkıntısı ve Uzak gibi filmlerin yönetmeni Nuri Bilge Ceylan bu 

filmler ile belli bir sinemasal çizgi yakalamıştır. Bu sürecin başka bir yönetmeni Zeki 

Demirkubuz‟a ait Masumiyet, Üçüncü Sayfa, Yazgı, „İtiraf‟ gibi birbirinin devamı 

niteliğindeki filmler belli bir sinema tarzının yakalandığı filmlerdir. Her iki 

yönetmenin filmleri de her ne kadar çok fazla seyirciye ulaşamamış olsalarda 

sinemasal bir dil ve sizgi oluşturmayı başarmıştır (www.kameraarkasi.org). 

Klasik anlatım ve öyküleme tekniklerinin kırıldığı bu süreç de sinema 

dünyasında iki ayrı grup oluşmaya başlamıştır. Ticari ve bağımsız filmler diye iki 

ayrı sinema filmlerinin oluştuğu bu dönemde bağımsız sinemacıların Türkiye 

Sinemasına katkısı çok fazla olmuştur. 

Türkiye Sineması bir türlü kendine özgü adam akıllı bir akım yaratamamıştır. 

Sürekli bunun için uğraş verilmiş olsada ancak 1990 sonrasında her şeyiyle kendine 

özgü bir sinema dilini yaratmaya başladığı, derli toplu bir sinema dili 

oluşturabilmiştir. Sanat filmleri ile ticari filmlerin ayrışmaya başladığı bu dönem 
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genel olarak bağımsız yönetmenlerin sinemada fazlasıyla boy göstermeye başlaması 

ile olmuştur. Bağımsız sinemacıların çalışmaları ile yeni bir sinema dilinin 

araştırılmaya başlandığı bu süreç için  “Yeni dönem, film yapım sayısının az 

olmasına karşın konular, temalar, biçimsel yaklaşımlar açısından ilgi çekici bir 

çeşitlilik göstermektedir. Bu bağlamda, “Yeşilçam”ın son bulmasıyla kalıplarından 

kurtulan yerli sinemanın özgürleştiği söylenebilir” (www.kameraarkasi.org ). 

Türk sineması bu dönemde çok çeşitlilik arz eden bir sürece girmiştir. 

Yapımlar başarılı ya da başarısızdır, ancak bağımısız yönetmenlere ait, 

politik, mininalist, bağımsız yapıtlar ticari filmlerle birlikte Türk 

Sinenasında kendine yer bulmaya başladı. Türk Sinemasının yakın tarihi 

konu edilirken; 1990'ların başını miladi dönümü olduğu düşünülerek hareket 

etmemiz doğru olacaktır. Bu dönemde sinemada Hollywood hakimiyetine 

karşı üretilen ve bugünkü popüler Türk Sinemasının öncüleri arasında yer 

alan  ilk film Şerif Gören'in  Amerikalı'sı olmuştur. Popüler yönetmen 

öncülerinden Sinan Çetin, Mustafa Altıoklar gibi yönetmenler dışında, 

bağımsız olarak nitelendirilen ilk filmleri ile tarzlarını ve duruşlarını ortaya 

koyan yönetmenler de 1990'ların şeklini oluşturmaya başlamıştır. Bu 

yönetmenlerin ortak hareket etmekten ziyade kendilerine özgü tarzlarını 

oluşturduklarını görmekteyiz. Bu anlamda tek istisna ortak bir dil ve 

platform oluşmayı amaçlayan Gemide, Dar Alanda Kısa Paslaşmalar, 

Laleli'de Bir Azize, Leopar'ın Kuyruğu gibi filmler çeken Yeni Sinemacılar 

olmuştur. Farklı anlatım ve anlam boyutlarıyla diğer tarafta yer alan Reis 

Çelik, Yeşim Ustaoğlu, Kazım Öz, Handan İpekçi gibi yönetmenleri Derviş 

Zaim, Nuri Bilge Ceylan, Semih Kaplanoğlu ve Zeki Demirkubuz'dan 

ayırmak gerekmektedir. Örneğin Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz içe 

dönük, üstü örtük toplum gözlemleri yapan sinema anlayışına sahipken, 

Yeşim Ustaoğlu, Kazım Öz ise sert bir dili filmlerinde kullanmayı tercih 

etmişlerdir (Pösteki, 2005: 254-255).   

Bu dönem Yavuz Turgul, Tunç Başaran, Sinan Çetin, Zeki Ökten, Şerif 

Gören‟in yanı sıra, birçok yeni nesil yönetmen ortaya çıkmıştır. Ortaya çıkan bu 

çeşitli tarz film anlayışına sahip yönetmenler aracılğı ile farklı sinema dilleri 

oluşmaya başlamıştır Türk Sinemasında. Yeni Sinemacılar, Nuri Bilge Ceylan, Zeki 

Demirkubuz, Handan İpekçi, Yeşim Ustaoğlu, Kazım Öz, Derviş Zaim, Reha Erdem, 

gibi sanatçılar, farklı sinema anlayışları ile yurt içi ve yurt dışı birçok ödül kazanmış 

isimler olarak ön plana çıkmışlardır.  

Bir yandan bağımısız yönetmenler diyebileceğimiz Zeki Demirkubuz, Derviş 

Zaim, Nuri Bilge Ceylan ve içinde birçok yönetmeni barındıran Yeni Sinemacılar 
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zamanın popüleretisine ve seyircilerin beklentilerine kapılmadan kendi bağımsız 

yapımlarını hayata geçirirken Reha Erdem, Kutlu Ataman, Umur Turagay gibi genç 

yönetmenler ise hem sinema ile uğraşmakta hemde reklam filmleri çekmeye devam 

etmişlerdir (www.kameraarkasi.org) . 

Önceki dönemlerde toplumsal sorunları da filmlerde işleyen yönetmenlerin 

yerine toplumsal sorunları filmlerinin merkezi olarak seçen yeni bir nesil ortaya 

çıkmaya başlamıştır. Lütfi Ömer Akad, Metin Erksan ve Yılmaz Güney gibi isimlerle 

sinemamıza yerleşen gerçekçilik anlayışı dönemin en önemli kazancı olmuştur. 

XXI . Yüzyıla Türk Sinemasında ortaya çıkan ürünler toplumun içindeki 

bireyi inceleyen sıradan insanın sunumunu yapan ve bir anlamda 

gerçekliğe yeniden üreten filmlerdir. „Tabutta Rövaşata‟, 90′ların 

ortalarından sonra sayıları hızla artan evsizlerin, tinerci çocukların 

yaşamlarını sinemaya aktarmayı başarmıştır. Toplumdan dışlanan bu 

kişilerin de duyguları olabileceğini göstermiş ve marjinal bir hayatın 

içinde olan bitenin aslında tüm toplumun sorunu ve sorumluluğu 

olduğunu düşündürtmüştür ... Bu dönemde sinemaya girip yeni sinema 

anlayışlarıyla ürünler veren yönetmenlerin başında, Zeki Demirkubuz, 

Nuri Bilge Ceylan, Serdar Akar, Kudret Sabancı, Semih Kaplanoğlu, 

Barış Pirhasan,Derviş Zaim,Ulaş İnaç,Ferzan Özpetek,Yeşim Ustaoğlu, 

Reha Erdem, Handan İpekçi,  ve Kutluğ Ataman‟ı sayabiliriz 

(asinema.wordpress.com).  

Bu dönem sinemında Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz mininmalist 

öğeleri kullanarak toplumun içindeki bireylerin karanlık dünyalarını anlatma yoluna 

giderken, Yeşim Ustaoğlu, Kazım Öz gibi yönetmenler daha politik, daha toplumsal 

olayları anlatmışlardır filmlerinde. Bunların yanında ilk filmi Tabutta Rövaşata ile 

Derviş Zaim‟de yine minimalist öğeleri kullanıp toplumsal bir konuya değinmiştir. 

Yönetmen sonraki süreçtete farklı tarzlarda filmler yapmıştır. Yine  bu dönemde 

Reha Erdem‟de farklı çalışmaları ile öne çıkan yönetmenlerden olmuştur. 

2. 2000 Sonrası Türk Sinemasında Minimalist Yaklaşımlar 

2000‟li yıllar Türkiye Sineması için gerçek anlamda dünya sinemasına açılma 

dönemi olmuştur. 1990‟lı yıllarda Türk Sinemasına adım atan yeni nesil sinemacılar 

yetkinlik dönemlerine ulaşmışlardır. Başta Yavuz Turgul, Yılmaz Erdoğan, Nuri 

Bilge Ceylan, Yeni Sinemacılar, Zeki Demirkubuz, Derviş Zaim, Ahmet Uluçay, 
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Semih Kaplanoğlu, Fatih Akın, Reha Erdem, Yeşim Ustaoğlu, Ferzan Özpetek, 

Handan İpekçi ve Kazım Öz gibi birçok önemli isim bu dönemde ardı ardına önemli 

işlere imza atmışlardır.  

Bir önceki dönemde temelleri atılan gerçekçi sinema yaklaşımı bu dönemde 

olgunluk dönemine ulaşmış ve sadece bu tarz filmler yapan yönetmenler ortaya 

çıkmıştır.  

Yeşim Ustaoğlu, Handan İpekçi,  Kazım Öz ve Yeni Sinemacılar dışında 

saydığımız isimler genel olarak toplumun içerisinde sıkışan bireyi inceleyerek, 

sıradan insanın hayatına giren filmler yapmışlardır. Bu gelişen süreç içerisinde 

yönetmenlerin genel olarak bireye odaklanıp gerçeği arama uğraşlarının bir önceki 

dönemden farklı olarak toplumu birey üzerinden tanımlama veya anlama yoluna 

gitmelerini ortaya çıkarmıştır. Fransız Yeni Dalga‟cıların tipik özelliği olan bireyi 

anlatma yolu bu dönem Türkiye Sineması‟ndada kendine yer bulmuştur. 

Demirkubuz‟un sineması toplum değil, karakterlerin psikolojisini yansıtır. 

Seyircinin, karakterleriyle özdeşleşmesine pek müsaade etmez. Anlattığı 

karakterlerin büyük çoğunluğu anti-kahramanlardır. Aşk için entrikalar çeviren ve 

sıradan görünmelerine rağmen erkekleri ellerinde oynatan kadın karakterlerini seçer 

(Pösteki, 2005: 109-112). Nuri Bilge Ceylan‟ın filmleri daha da bireyseldir. 

Filmlerinde birkaç karakterden fazlası yok gibidir deyim yerindeyse. Karakterler ile 

özdeşleşmek mümkün değildir. Birkaç karakter vardır ve hepside birbirinin 

benzeridir. Toplum hiçbir zaman yaklaşamaz Nuri Bilge Ceylan sinemasına.  

Nuri Bilge Ceylan tıpkı Zeki Demirkubuz gibi kötüden yola çıkan bir ahlak 

tanımı peşindedir. İnsanın iç dünyasındaki en karanlık, en üzeri örtülmüş, en çok 

saklanan alana yöneltir kamerasını. Yaşadığımız cehennemi anlatarak ahlakın farklı 

bir tanımını yapmaktadır (Pay, 2010: 75). 

Bu dönem yönetmenleri hiç beklenmeyen karakterlerin de bir filmin ana 

öznesi olabilceğini göstermiştir. Bu yönetmenler toplumun dışına itilmiş, genel 

olarak görünemeycek kişileri de filmin ve öykünün merkezine konulabileceğinde 

diretmişlerdir. Hayatın bazı yerlerde çok yavaş ilerlediğini, gerektiğinde hızlandığını 
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gösteren bu yapıtlar, en doğala yaklaşma çabası içerisinde minimalizminde sınırlarını 

aşındırarak minimalist sinemanın kimi özelliklerini kullanarak farklı tarzlarda 

sinemasal örnekler sunmuşlardır.  

Genel itibar ile bağımsız sinemanın örneklerini bizlere sunan bu yeni dönem 

sinemacıları, alışılagelmiş sinema kültürüne, popüleritenin sınırlarında dolaşan ve 

içerisinde izleyiciyi tatmin etme kaygısını barındırmayan bir sinema kültürü 

yaratmayı başarmışlardır. Bu süreç de yönetmenelerin kimileri gerçekten 

popüleriteyi redderek toplumun merkezindeki sorunları bireyler üzerinden, izleyiciyi 

rahatsız ederek kişilerin gözlerine soksa da, (Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz) 

kimi sinemacılar da daha çok bireyin ruh dünyasındaki sorunların toplumda nasıl 

bunalımlara neden olduğunu bireyin dünyası üzerinden kapalı bir havada anlatmayı 

yeğlemiştir. Bu dönemdeki sinemacılar arasındaki ayrışım genel olarak bu nedenle 

ortaya çıkmıştır. Bazı  yönetmenler „minimalist sinemanın kimi özelliklerini  kendi 

sinemasal tarzları çerçevesinde şekillendirip ve durağanlığı kullanarak filmlerini 

beyaz perdeye yansıtırken, bir diğer sinema anlayışı ise yine birey üzerinden giderek 

minimimalist sinemanın kimi özelliklerini filmlerine yansıtarak toplumun geneline 

ışık tutma ve sorunların çözümüne katkı sağlama uğraşına girmişlerdir.  Bu 

yönetmenler, en azından filmlerinde her ne kadar sorunların varlığını kabul edip 

bunu anlatsalar da hayatın her yönüyle karanlık olmadığını sorunların üzerine gitme 

gayretini gözler önüne sermeye çalışmışlardır.  

Özellikle Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz sinemasındaki, rahatsız, 

sorunlu ve bunalımlı karakterler ve bunların durağan, karanlık yaşamları izleyiciyi 

çoğu zaman rahatsız etmekte, alışık olmadığı bu sinema anlayışına karşı bir önyargı 

içermektedir. Ancak şu varki Türk Sineması gerçek anlamda artık kendini bulmuştur. 

Çünkü Türk Sinemasını böyle bir süreçte incelemeye kalktığınızda Yavuz Turgul ve 

Yılmaz Erdoğan gibi hem derdi olan hem de dramatik ögelerle bezenmiş toplumun 

aslında derdini anlatırken gişelere de  oynanayan filmler bir yana Yeşim Ustaoğlu, 

Handan İpekçi, Yeni Sinemacılar,  Fatih Akın, Kazım Öz, Önder Çakar, Reis Çelik 

gibi toplumsal gerçekçi yönlerin her anlamda hissedilen filmler yaparak politik 

sinemanın önde giden sinemacıları bir yana, Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, 
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Derviş Zaim gibi aslında derdi olan  ama bunu minimalizmin de sınırlarını 

zorlayarak bunalımlı tipler üzerinden anlatan yönetmenleri bir yana koyarak yaşanan 

çeşitlenmeyi gözler önüne sermek de mümkündür. Ayrıca bu süreçte gişelere 

oynayan hatta çok da iş yapan komedi, korku, macera ya da dram türünde ticari 

filmler yapan ayrı bir sinemacı grupta mevcuttur. Oysa ki önceki kuşak yönetmenler 

kendi sinemalarını yapabilmek için ticari ya da izleyincinin beklentisine yönelik 

fimler de yapmakta ve belki de bu yüzden sinemalarından bahsederken genel bir 

tanımlama yapılamamaktaydı. 

Bu dönem içerisinde özellikle Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkbuz, Semih 

Kaplanoğlu ve Derviş Zaim gibi  minimalist filmler yaptıkları belirtilen  

yönetmenlerin sinemasal anlayışı beğenilse de beğenilmese de yapılan filmler  ile 

Türk Sinemasının dünya sinemasında yeni bir platforma taşınmasını sağlanmıştır. 

Özellike Nuri Bilge Ceylan ve Semih Kaplanoğlunun yurt dışındaki başarıları bu 

sinemasal anlayışın önemli bir yerde durmasını sağlamaktadır.  

Jameson, yeni Türk sinemasının gelenekselin, modernin ve postmodernin 

eşsiz bir bileşimiyle kayda geçtiğini söyler. Gerçekten yeni bir estetik ve 

görsel dilin kurulmaya, oluşturulmaya çalışıldığına tanıklık etmekteyiz. 

Yeni Türk sinemasında sanat sineması seyircisinin yöneldiği ve akademik 

anlamda da ilginin üzerlerine çekildiği iki önemli yönetmen kuşkusuz 

Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz'dur. Her ikisi de düşük bütçeli ve 

tümüyle kendilerinin kontrol ettikleri, yazdıkları, çoğu zaman görüntü 

yönetmeni ya da kurgucusu da oldukları filmler yapmaktalar. Reha 

Erdem de son yıllarda festivallerde öne çıkan yönetmenlerden biri 

olmuştur (Büyükdüvenci, Ruken Öztürk, 2007: 46). 

Minimalist Sinema ile anılan bu dönemdeki yönetmenler geneler olarak 

toplumsallıktan kaçınarak bireyi anlatma yoluna gitimişlerdir ve filmlerini bu 

çerçevede çekmişlerdir. Zeki Demirkubuz‟a ait C Blok filmi ile ilgili bir 

değerlendirmesinde Türk Sinemasının kötüye yönelmeye yönelik bir eğilimde 

olduğunu belirtimişitr Ümit Aksoy. Bu dönem yönetmenlerinden Nuri Bilge Ceylan, 

Zeki Demirkubuz ve kimi filmleri ile Derviş Zaim genel itibarı ile kötüye yönelerek, 

suç, suçluluk duygusu, vicdan, vicdan azabı, günah, pişmanlık gibi insanın kötücül 

diğebileceğimiz duyguları ile ilgilinen filmler yapmışlardır  (Pay, 2010: 23). 
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Bu dönem sineması içerisinde adı minimalist kavram ile anılan 

yönetmenlerden biri de Semih Kaplanoğludur. Semih Kaplanoğlu sineması Nuri 

Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz sinemasına yakın bir anlayıştır.  

1999‟lardan sonra başlayan Yeni Türk Sinemasının temsili niteliğindeki 

filmleri ile sinemaya giren Semih Kaplanoğlu ilk iki filminden sonraki üçlemesi 

Yumurta, Süt ve Bal ile Türk Sinemasında önemli bir yere gelmiştir. Yönetmen genel 

olarak Zeki Demirbuz ve Nuri Bilge Ceylan gibi bireyi almıştır sinemasının 

merkezine. Kendine özgü bu sinemasal anlayış ile farklı bir karakter oluşturan 

Kaplanoğlu filmlerinin merkezine bireyi alarak toplum içindeki bireyin varoluşsal 

sorgulamasının peşinden gitmektedir (Pay, 2010: 5).  

Herkes Kendi Evine ile uzun metraj filme adım atan yönetmen Asansör, 

Meleğin Düşüşü, Yumurta, Süt, ve Bal ile son dönem Türk Sinemasında kendine 

özgü bir yer de durmaktadır.  

Kaplanoğlu, Yusuf Üçlemesi olarak geçen, Yumurta, Süt ve Bal filmlerinde 

klostrofobik ve karanlık atmosferi dağıttığı gibi „kendi evine‟ ait aydınlık bir evin 

peşine tüştü. Minimal ve imgesel bir dilin öne çıktığı bu filmlerde, yönetmen temel 

izlekleriyle birlikte bu topraklara ait dilin geniş imkanlarını da kullandı (Pay, 2010: 

73). 

2000 sonrası Türk Sinemasının diğer önemli ismi Derviş Zaim ve Reha 

Erdem‟dir. Derviş Zaim Tabutta Rövaşata ile gerçekçi sinema ve Minimalizm 

sularında yüzen bir film yapmıştı ancak zaman içerisinde sinemasal anlamada farklı 

tarzlarada yöneldi.  

Sinema tarihin en önemli yönetmenlerinde Stanley Kubrick‟in filmlerine 

bakınca farklı türlerle karşılaşırız. Bir yanda 2001:Bir Uzay Macerası 

(1968) gibi bir bilimkurgu vardır, Diğer yanda Barry Lyndon (1975) gibi 

resim sanatına yapılan deneysel bir saygı duruşu, fakat bütünde Kubrick 

filmleri farklı türleri ve biçimleriyle ortak bir şey söyler: Kubrick‟in 

yenilik peşindeki arayışının kendini “kendi” yapan bir tavır olduğunu. 

Gerçekten de Kubrick için arayışın kendisi bir dildir. Aynı durum Derviş 

Zaim içinde geçerlidir. Zaim Filmografisinin ilk elden gösterdiği de dil 

arayışıdır. „Tabutta Rövaşata‟dan itibaren bu arayışın her basamağı 

kendi başına farklı janrlarla etiketlenebilecekse de bütüne bakıldığında 
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her film Zaim‟in kaygısını farklı şekillerde yansıtır. Başarısı tartışmaya 

açıksada, filmlerde böyle bir idealin yattığı belirgindir. Bu çifte dilek, 

sadece sinemada fikri ve eğlenceyi yahut biçim ve içeriği kavuşturmada 

yer almaz. Zaim‟e göre sinemanın yapması gereken şeylerden biri güç 

ilişkilerini teşhir etmektir; “diğeriyse sinemanın içinde bulunduğu 

coğrafyanın havasını ne kadar yansıtıp yansıtmadığı meselesi” (Pay, 

2010: 57-59). 

 

Derviş Zaim‟in ilk filmi olan Tabutta Rövaşata dönemi için çok farklı bir 

film olmuştur. Minimalist özellikler ve toplumsal duruşu ile gerçekçi bir anlayışın 

ürünü olan bu filmin özelliklerini sonraki filmlerinde sadece yönetmenin yaratmış 

olduğu mekan kurgu ilişkisi çerçevesinde görmekteyiz 

Derviş Zaim, daha ilk filmi Tabutta Rövaşata‟dan başlayarak mekanla 

kurduğu ilişkinin altını ısrarla çizdi. Mekan, Zaim‟in kurgu temelinde yükselmesinde 

etkin bir faktör olarak konumlanacaktır. Minimalist bir üslupla en yalın anlatımı 

yakaladığı ve mekanı bir karakter gibi işlediği Tabutta Rövaşata‟nın akabinde çok 

hikayeli, çok katmanlı film dokusu gittikçe belirginleşti (Pay, 2009: 41) 

Reha Erdem ise ilk filmi A Ay‟dan sonra ki bir diğer filmini Kaç Para Kaç‟ı 

11 yıl gibi uzun bir zaman sonra çekti. Ancak Reha Erdem‟in Korkuyorum Anne 

filminden sonra çektiği dördüncü filmi Beş Vakit apayrı bir yerde durur yönetmenin 

sinemasında.  

Bir söyleşisinde doğallıktan haz almadığını yeniden yaratım ile 

ilgilendiğini söyleyen yönetmen „Beş Vakit‟te söylemin dışına 

çıkmaktadır. 'Beş Vakit', özenli sinematografisiyle, Erdem'in titiz 

çalışmalarından biri olmasına karşın, yukarıda değinilen Freudyen 

okuma olasılıkları dışında aslında ne temasal tutarlılık ne de "özgünlük" 

açısından yönetmenimizi "auteur" sıfatına ulaştıramıyor. 'Beş Vakit' 'in 

en büyük sorunu, Erdem'in, "yapay" ya da (daha kuramsal görünen bir 

tanımlamayla), yeniden yaratı (reconstruction) felsefesiyle çekmeye 

çalıştığı filminin, aslında "kendiliğindenlik", "gerçekçilik" ya da 

"doğallık" olarak adlandırabileceğimiz başka bir sinema felsefesinin 

"tema" alanına girmesidir. Babasını öldürme arzusu duyan Ömer'in iç 

çelişkileri dışında aslında 'Beş Vakit'in konusu "hayattır". Filmde fazla 

bir şey olmaz; küçük anlatılar çerçevesinde gelişen basit hayatların ve 

onlara her an eşlik eden "doğanın" senfonisidir film. Bu bakımdan Abbas 

Kiarostami sinemasını, Nuri Bilge Ceylan'ın erken dönem filmlerini hatta 

biraz da Ahmet Uluçay'ın (elbette gerçeküstü öğeler de taşıyan) 'Karpuz 
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Kabuğundan Gemiler Yapmak' filmini şiddetle hatırlatır 

(www.radikal.com.tr). 

Reha Erdem Beş Vakit‟te gerçikçilik ve doğallının yanında teknik kullanımı 

ile minimalist sinemanın özelliklerini taşısada filmleri bir birinden farlı yapıdadır. 

Filmleri arasında benzerlik bulunsada genel olarak farklı tarzlar olarak karşımıza 

çıkmaktadır. Yönetmen sürekli bir yenilenmenin yeniyi denemenin peşinde 

koşmaktadır. Yönetmen son olarak Hayat Var ve Cosmos filmlerini çekmiştir. Hayat 

var filmi minimalist bir yaklaşım sergileyen ve yoksulluk ile yalnızlığı anlatmaya 

çalışan yönetmen son dönem Türk Sinemasındaki sıkıcılık ve karamsırlığın 

pençesine düşmektedir.  

„A Ay‟ (1988) ve „Beş Vakit‟ (2006) filmleriyle bambaşka bir 

„olgunlaşma‟ hikâyesi anlatan Erdem, bu filmlere nazaran daha sert ve 

acımasız bir dünyanın tasvirine girişiyor „Hayat Var‟da. Sorunlu 

yetişkinlerle çevrili Hayat‟ın maruz kaldığı problemler, seyirciyi isyana 

teşvik edecek cinsten. Ses kurgusundaki ayrıntılı ve titiz çalışmayla 

betimlenen kadraj dışı sesler sadece Hayat‟ı değil seyirciyi de o kaotik 

atmosferin içine hapsediyor. Devamlı tekrarlanan seslerin (polis 

sirenleri, jetler, karga sesleri vb.) bir çeşit leitmotif olarak kullanıldığı 

film, zengin okumalar sunuyor. Hayat‟ı çevreleyen İstanbul‟un 

sinemamızda benzerine çok az rastlanan bir biçimde karşımıza çıktığını 

belirtmek lazım (www.altyazi.net)  

Reha Erdem Hayat Var filmi ile diğer filmlerine nazaran daha sert bir film 

yapmıştır. Yönetmen bu filminde Türk Sinemasındaki minimialist yaklaşımın 

içerisine düştüğü handikaplardan dolayı derdini izleyiciye anlatmakta sıkıntı 

yaşamaktadır. Bu handikaplar filmin gerçekçilik ile sıkıntılar yaratmakta ve 

izleyiciyide bu anlamda zorluk çekmesini sağlamaktadır. 

Ancak olayın gerçekçiliğindeki rağmen yönetmenin olay kurgusunda 

gerçekçiliğin bir sorunu vardır. Özellikle günümüz Türkiye sinemasında 

minimalist öğelerin kullanıldığı yapımlardaki gerçekçilik handikapı 

karşımıza çıkmaktadır. Anlatılan gerçekçilik toplumun gerçekleri ile aynı 

olsada anlatımdaki farklı tarzlar insanların bu durumu fark etmesini 

zorlaştırmaktadır. Birgün gazetesinde Ercan Dalkılınç‟ında söylediği 

gibi Reha Erdem, yoksulluğu aktarırken dilini daha kurgusal yahut daha 

naturalist bir düzleme indirgeseydi daha yerinde olurdu sanırım. Erdem, 

ya olguları yakarlarken gerçek hayattan daha fazla yardım alacak yahut 

da daha bir kurmaca bir evrenle yüzleştirmeye çalışacak bizleri eğer 

yoksulluğun -dolaylı da olsa- aktarımıysa mevzu. Aksi takdirde, Erdem 
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sinemasının çizdiği yoksulluk gerçeği, tamamen bir kavramsal kalmaya 

devam eder, kavramlar gerçeği yansıtmada ne ölçüde başarılı olabilirler, 

bilemiyorum. Yoksulluğun bu türden kavramsal, elitize edilmiş, 

ehlileştirilmiş, soyutlaştırılmış ve uzaklaştırılmış biçimi o kadar yabancı 

ki, bu toprakların insanlarına. . Siz gerçek‟ten bir kesit anlatmak 

derdindeyseniz, yoksulluk bir yan motif dahi olsa sinemanızda, bir 

Yılmaz Güney‟in Umut‟undaki yoksulluktan feyz almalısınız. Gerçek 

yoksulluk orada çizilendir çünkü (www.birgun.net)  

2000 sonrası Türk Sinemasın da özellikle minimalist anlamdaki en önemli 

yapıtlarında biri yönetmenliklerini Orhan Eskiköy ve Özgür Doğan'ın yaptığı ve ilk 

filmleri olan İki Dil Bir Bavul‟dur. Minimalist bağlamda belkide en fazla durulması 

gereken filmdir İki Dil Bir Bavul. 

 İki Dil Bir Bavul, filminin en önemli özelliği ve avantajı işlediği konunun 

ülkenin en büyük sorunu olmasıdır. Böyle bir sorunun işlenmesi bile filmin gerçek 

hayat ile bağını göstermektedir. Siyasal hayatın çok fazla konuşmakdan ve hiçbir şey 

gelişterememekten ya da açılım adı altında herhangi birşey üretmememkten dolayı 

içinin boşaltılmaya çalışıldığı bir konudan ve onun varoluş nedeni olan anadilden 

yola çıkan filmin samimiyeti filme sahicilik kazandırmaktadır (www.altyazi.net). 

Minimalizmin sanat alanında popülerizme karşı çıktığını biliyoruz. Hem 

içeriğin hem biçimin sıradanlaştığı dönemlerde sanat hayatına giren minimalizimin 

sinema ile ilk yakın teması olarak İtalyan Yeni Gerçekçiliği ve Sovyet sinema 

akımlarından bahsetmiştik. İtalyan Yeni Gerçekçiliğinin ve Sovyet Sinemasının 

içerik olarak toplumsal konulardan hareket ederek popüler sinemaya ve onun 

anlatımlarına ve anlattıklarına karşı bir duruş olarak çıkmıştır ortaya. Bu yüzdendir 

ki dünya sinemasında toplumsal olaylara eğilen, genel itibarı ile bir dertleri olan 

bağımsız yönetmenler minimalist yönetmenler olarak anılmaktadır. Bu bilgilerden 

hareketle hem teknik hem de içerik olarak Türk Sinemasındaki 2000 sonrası en 

önemli ve duyarlı filmlerinden biri olan İki Dil Bir Bavul‟u anlatmakta yarar var. 

2000 sonrası Türk Sinemasında ki en gerçekçi filmlerden biri olan İki Dil Bir 

Bavul izleyiciye kurmaca ve belgesel arasında gidip gelme hissini yaşatan bir film. 

Yönetmenlerin filmi yaparken minimalist bir film yapma fikrini düşünüp 

düşünmediklerini bilmemekle beraber şu bir gerçekçi Türk Sinemasında bugüne 
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kadar yapılmış minimalist filmler içersinde en önemlilerinden biridir İki Dil Bir 

Bavul. Gerçek bir köyde, amatör oyuncuların kullanımı ile doğal seslere yer 

verilerek, filmde özel bir müzikten kaçınarak, kamera kullanımındaki sadelik ve 

hiçbir kurgu oyununa yanaşmamış tavrı ile film minimalizmin en güzel 

örneklerinden birini vermiştir. Filmi gerçeği olduğu gibi yansıtmasındaki başarısını 

en çok bu müdahalesiz bırakılan yapısından alıyor. Film tamamen belgesel havasında 

değil bir senaryosu olduğu açık ancak yönetmenlerin bir röportajlarında belirttiği gibi 

“biz kamerayı açardık onlar sahneye göre konuşmaları gerekeni doğaçlama 

söylüyorlardı” demiştir. Bu yüzden film belgeselin sınırlarında gezinen bir 

kurmacadır. 

2008'de Cannes Film Festivali'nde Fransa'ya yıllar sonra Altın Palmiye 

kazandıran „Entre Le Murs‟ (Sınıf), sadeliği, büyük meseleleri ham 

gerçeklik üzerinden tanımlaması, göçmenlik sorunu, ayrımcılık ve azınlık 

psikolojisi gibi tartışmalı alanları bir lise sınıfının gündelik rutini içinde 

ve herhangi bir ekleme yapmaksızın gündeme taşıması ile farklılığını 

kanıtlıyordu. Milenyumun Yeni Gerçekçiliği olarak da algılanabilecek 

Sınıf, bir edebiyat öğretmeni olan François Begaudeau'nun anılarını 

belgesel kıvamında sinema perdesine aktarıyordu. Amatör oyuncuların 

başı çektiği „Sınıf'ın aynı derecede özgün ve yine aynı derecede başarılı 

Türk muadili, Antalya'da bu sene En İyi İlk Film Ödülü'nü kucakladı. „İki 

Dil Bir Bavul‟, bugün kendi ülkemiz sınırlarındaki her yurttaşı 

ilgilendiren temel sorunları, Laurent Cantet'nin filmi gibi, yalnızca 

gerçekliğin gücüne inanarak tartışmaya açmış durumda. 

(www.film.com.tr) 

Orhan Eskiköy ve Özgür Doğan‟ın yönetmenliğini yaptığı film, Denizlili 

Emre öğretmenin Şanlıurfa‟nın Siverek ilçesindeki Demirci köyüne gelişi ile 

başlayan bir öykü. Emre Öğretmen ülkenin doğusundaki bu köyde nerdeyse 

çocukların hiç birinin Türkçe bilmediklerini fark etmesi ile biraz komik biraz 

hüzünlü bir maceraya girişir. Kiminin adına doğu, kiminin Kürt kiminin terör dediği, 

kimilerinse aslında yok böyle bir sorun dediği bu konuya dair aslına çekilmiş çok 

fazla film var.  Ancak daha önceki filmlerden farklı olarak Hakkari‟de Bir Mevsim 

filminden bu yana hiç biri bu kadar doğalı anlatamamıştı. Olayın arkasında onca 

büyük acı olmasına rağmen yönetmenler bu konuyu dil sorunu üzerinden bazen 

güldürerek, bazen hüzünle kör göze parmak sokmadan anlatmayı başarmış. Filmin 

kuşkusuz çok önemli iki karakteri var, birincisi şehirden gelen ve aynanın önünde 
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uzun uzun saçlarını jöleleyen trajikomik bir kahraman Emre Öğretmen. Bir diğer 

karakter ise aslında kendisinde koca bir köyü, bir şehri bir halkı temsil eden bazen 

canımızı acıtan bazen de yüzümüzde aptal bir gülümseme bırakan diğer öğrencilerin 

değimi ile Zılkif Emre Öğretmen‟in değimi ile Zülküf. 

İki Dil Bir Bavul üniversiteden mezun olduktan sonra Güney Doğudaki bir 

köye öğretmen olarak atanan Denizli‟li Emre Aydın‟ın ve köydeki bir sınıf 

öğrencinin öyküsüdür. Her ne kadar filmin bir öyküsü olsada film yer yer belgesel 

yer yer kurmaca havası vermektedir. Ancak öykü olarakda hissetsek, belgesel 

olarakda gözlemlesek film tamamen gerçek bir olaydır ve minumum müdahele ile 

çekilmiştir. Belgesel ve kurmacının güzel bir birleşimi gibi görünen film, başarısını 

sinemasının basitliğinden alıyor. Oldukça hassas bir şekilde ilerleyen ve dengesini 

kaybetmeden başladığı gibi giden film Flaherty'den bu yana belgeseli belgesel yapan 

ilkeleri harfiyen yerine getiriyor ve dile getirilemeyenler ya da dile getirilmekten 

korkulanlar hakkındaki bakış açısı ve gösterdikleri ile son yılların en özgün 

filmlerinden biri oluyor (www.film.com.tr)  

Film ilerledikçe aslında alt yapısında sadece bir dil sıkıntısının değil 

izleyiciye sunulan gerçekçilik çerçevesinde başka sorunlara da dikkat çekiyor. 

Yönetmenlerin bu ilk filmlerinde gerçek anlamda Türk Sinemasının 

sınırlarını zorladıkları açık. Türk Sinemasının hiç de alışık olmadığı bir tarz  

belgesele bu kadar yakın durabilen bir kurmaca. Bundandır ki birçok izleyici hatta 

eleştirmen filmi kurmacadan çok belgesel olarak yazıp konuşmaktadır. Filmin doğal 

olanı olduğu gibi aktarma düşüncesinin minimalist bir duruşu da beraberinde 

getirdiği şüphesiz. Hemen her alanında minimalist bir duruş gördüğümüz filmde 

birçok özellik açıkça görünmektedir. Olaya abartı kelimesini yüklemek istemeyen 

yönetmenler nerdeyse diyaloglara bile müdahale etmemiş gibidir. Olayın kırılgan bir 

yapısı olmasına karşın ajitasyona kaçmayan film de doğal sesler dışında her hangi bir 

müzik ya da müzik efekti kullanılmamış.  

Yönetmenlerin bu ilk filmi İki Dil Bir Bavul‟un ele aldığı konu her ne kadar 

can alıcısıyda başarısının tek nedeni bu değildir. Yöntem olarak olaya duyulan 
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hassasiyet ve seçilen biçimsel tercihde bu başarıda çok önemlidir. İki dil arasındaki 

çatışmayı ajitasyona kaçmadan, olayın ciddiyetinide yok edecek her hangi bir hataya 

düşmeden yer yer trajikomik şekilde de verebilmektedir. Ajitasyona yer vermemek 

için Müzik kullanmaktan özellikle kaçınılan filmde her iki durumda dengeli ve 

düzenli bir şekilde ilerlemektedir. Filmin işlenişi açısından ne tam olarak belgesel bir 

çalışma, nede her yönüyle kurmaca denilebilecek bir yapıdadır. İki Dil Bir Bavul 

kullandığı yöntem itibair ile her iki tür arasısnda bir tarz şeklinde gerçeğe 

müdaheleyi en aza indirgeyen bir kurmaca olarak çekilmiştir (www.altyazi.net) 

Konunun gerçek anlamda zorluğuna yenik düşmeden işlevselliğini, 

gerçekliğini ve beraberinde estetik kaygılara kapılmadan doğallığın en üst düzeyde 

tutulduğu filmde, toplumsal gerçekçiliğin sınırları zorlanarak minimailst sinema 

çerçevesinde belgeseli anımsatan bir öykü anlatılmıştır. Filmde gücünü büyük oranda 

bu sahiciliğinden alıyor diyebiliriz.  

Her ne kadar filmi izlerken belgesel havasını alıp versek de filmin kurmaca 

olduğunu anlamak zor değil. Toplumsal bir gerçeği olabildiğince dışarıdan 

aktarmaya çalışan bir kamera var filmde bu kamera olayın içerisine giriyor ama 

olaylara müdahale etmiyor. Kamera hareketlerinden kaçınılan kullanım sadece bize 

olayı izleme şansı tanıyor. Kendimizi olayın içerisinde hissettiğimiz aksiyon ya da 

dram filmlerinden farklı olan bu kamera kullanımında bize sadece bir gerçeklik 

sunuyor. Olayın gerçekten Emre Öğretmen‟in öğretmenlik yaptığı köyde çekilmesi, 

kendisi ile birlikte bütün bir köy ekibini içine alan oyuncu kadrosu abartılı oyunculuk 

korkusunu da elimizden alıyor. Özel dekorlara ihtiyaç duymayan film de 

çekimlerden de anlaşılacağı gibi büyük bütçeli filmlerdeki gibi çok özel ışık ve ses 

sistemlerinin kullanımı hissedilmiyor. Sade ve dolaysız kamera kullanımı ve 

özellikle kamera açılarındaki açılar bize hem filme hem de hayatta ki gerçeklere 

karşı tarafsız bir gözle izleme imkanı sağlarken aslında kendi durduğu yeri de 

gösteriyor. Tarafsızlığın aslında mümkün olmadığı gerçeğini bilen yönetmen,  

kameranın duruş açısı ile bize bir tür mesaj veriyor. Bu tarafsız sunuştaki amaç 

anlaşılan o ki insanların kafasındaki ön yargıları yıkma gereksinimi. 
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İranlı usta yönetmen Abbas Kiarostami‟nin ilk dönem filmlerinden 

„Arkadaşımın Evi Nerede?‟yi(Khane-ye doust kodjast?, 1987) çağrıştıran 

„İki Dil Bir Bavul‟ (sadece biçimsel yakınlık mânâsında değil, gene 

çocukların başrolde olduğu ve okulda geçen bir film olarak da) büyük 

ölçüde İran Sineması ve Kiarostami filmleriyle akrabalık bağına sahip 

denilebilir. Basit konulardan yola çıkarak oldukça toplumsal ve evrensel 

hikâyeler anlatırken üslup olarak da benzersiz bir “gerçeklik” 

anlayışıyla hareket eden bu sinemanın kendine has yapısından izler 

taşıyor film (www.altyazi.net). 

Filmdeki iki dil ile birbirini tanıma gayreti bir tek bavuldaki imge ile 

buluşuyor. Olabildiğince iyi niyetli öğretmenin, bavulu, filmin en önemli belki de tek 

imgesidir. Türk Sinemasında özellikle minimalist film diye adlandırılan filmlerdeki 

en büyük sorun olan insanların imgelere boğulması, her harekete ya da nesneye bir 

şey yükleme durumu bu filmde yerle bir oluyor. Belki de izleyicinin, (minimalist 

özelliklerin bile sınırlarını zorlayan, üstelik belgesele yakın)  kurmaca bir filme ilgi 

göstermesi, halkın beğenisinin yanında birçok önemli festivallerden ödüller alması 

ve önemli sinemacılardan övgüyle bahsedilmeye değer bulunması bundan sanırım.  

Ayrıca sade ve gerçekçi duruşunun yanında ki o büyük sorunlara rağmen öğretmenin 

yaklaşımı ve alışık olduğumuz dramatik olmayan son, film bitişinde umuda dair bir 

şeyler bırakıyor. Film empati yoluna giderek belki de Zülkif‟e kulak vermemizi 

sağlayan bir güzergah da ilerlerken kendini boğdurmayan yapısının içerisinde çok 

fazla şey gizlemiyor. Ne bir süse, ne bir yan etkiye ihtiyaç duymayan film , ne film 

içerisinde karakterler üzerinden bir ajitasyon etkisine, ne de filmin işleyişi esnasında 

teknik bir etkiye de ihtiyaç duymuyor.  Özellikle Sinema anlayışımızdaki minimalist 

filmlerin kapalı, karanlık ve bunalımlı tiplemelerinden farklı bir tipleme ile sunulan 

karakter anlayışı filme olan yaklaşımı da ister istemez etkiliyor. Minimalist 

sinemanın işlevsellik özelliğini bireyden çok toplumsaldan yana kullanarak hareket 

eden filmin, çok ağır ve kırılgan bir konuyu işlemesine rağmen hem empati yolu ile 

gerçekle, acıda olsa yüzleşe bilme olanağı sunması, hem de yüz güldürebilen 

trajikomik bir şekilde ki yaklaşımı filmi çok ayrı bir yere koyuyor.  

İki Dil Bir Bavul ile şunu net bir şekilde görebiliyoruz ki toplumsal sorunlar 

da anlatılarak üstelik minimalizmin bile sınırları zorlanarak filmler yapılabiliyor. 

Türk Sinemasında son dönemlerde özellikle minimalist yönetmen ve filmlerine 
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yapılan sanat filmi yakıştırmasının bu filme söylenememesinin belki de en büyük 

nedeni bu. Film, bir ülkenin belki de en büyük sorununu çok basit bir yöntemle 

minimalizmin tamda istediği gibi en sade ve gerçek haliyle görmemizi sağlıyor. 

Ayrıca bunu yaparken insanların anlayamayacağı herhangi bir duruma yer 

bırakmıyor. Filmin kendisi çok açık bir şey söylemiyor, bize gösteriyor ve empati 

yoluyla düşünmemizi sağlıyor. Bir filmin minimalist olması için karanlık bir dünya 

resmetmesi gerekmediğinin en iyi örneklerinden biridir İki Dil Bir Bavul. 

Ancak genel itabari ile minimalist yönetmen olarak anılan bu yönetmenlerin 

filmlerindeki eleştiri, filmlerin gerçekliğe ne kadar uyduğu ya da toplumsallıktan bu 

kadar uzakta durarak minimalist anlayış ile nasıl bu kadar rahat örtüştüğüdür. 

Seçtikleri yalın anlatım tarzı ile gerçekliğe ne kadar bağlı kaldıkları gibi sorular 

ortaya çıkmaktadır. Minimalizm kavramı sadece yalın ve sessiz sakin filmler yaparak  

içi doldurulabilir bir sanat akımı, bir sinema kültürü müdür? Bu yüzden Nuri Bilge 

Ceylan, Zeki Demirkubuz, ve Ahmet Uluçay gibi yönetmenlerin sinema anlayışlarını 

minimalist çerçevede incelemekte yarar olacaktır.  

2.1. Nuri Bilge Ceylan Sineması ve Minimalizm 

Nuri Bilge Ceylan son dönem Türk Sinemasının en önemli isimlerinden 

biridir. 1990 sonrası kuşak içerisinden çıkan Nuri Bilge Ceylan, filmlerinden de 

anlaşılacağı gibi fotoğraf sanatından yetişen bir yönetmendir. Nuri Bilge Ceylan, 

1996 yılında çektiği ilk kısa filmi Koza ile sinema dünyasına adım atmıştır. Nuri 

Bilge Ceylan‟ın ilk ve son kısa filmi olan Koza ilk üç filminde de sürdüreceği gibi 

büyüdüğü Yenice‟de çektiği siyah beyaz bir filmdir. Yönetmen, görselliğin ön 

planda olduğu bu filminde sonraki süreci ile ilgili kendini belli etmiştir. Koza 

„yönetmenin daha sonra taşra üçlemesi olarak anılacak olan filmlerinin bir ön 

çalışması gibidir. Taşrayı çok farklı bir yapıda gözler önüne serdiği  bu ilk dönem 

filmlerinin başlangıcı olan Koza ve üçlemenin ilk filmi olan Kasaba siyah beyaz 

filmlerdir. Bu filmlerinden dolayı Nuri Bilge Ceylan Taşrası olarak anılan „film 

mekanı‟ aslında filmlerinin biçim ve özü ile ilgili çok fazla şey vermektedir. 
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Nuri Bilge Ceylan, Kasaba, Mayıs Sıkıntı, Uzak filmleri ile taşraya yeni bir 

boyut kazandırmıştır. Bu döneme kadar genel olarak romantik bir dekor 

görünümündeki taşra, Nuri Bilge Ceylan ile nefes almaya başladı ve izleyici ile  

iletişime geçti. Bergman, Ozu, Antonioni ve Tarkovski gibi önemli yönetmenlerin 

tarzında bir üslup yaratan yönetmen sinemasında kullandığı taşranın ilk kez bu kadar 

farklı görünmesini sağladı. Ülkü Argın‟ın ifadesiyle, izleyicinin taşrayı gözetleme 

lüksünü elinden alarak, taşranın da izleyiciye baktığı, taşranın bakışının görünür 

kılındığı ilk filmdi Kasaba (Pay, 2009: 13).  

Kasaba ile başlayan biraz kendi yaşamını anlatma durumu, Uzak filmine  

kadar uzanan bir öyküleme, anlatma şeklidir aslında. İlk filminden itibaren kendini 

gösteren Nuri Bilge Ceylan sineması durağan ve dingin anlatımı ile Türkiye 

izleyicisinin hiç de alışık olmadığı bir türdür.  

Yönetmen bu üçlemesinde genel olarak aynı insanları anlatmaktadır. Filminin 

konuları üzerine aslında konuşulacak çok şey yoktur. Çünkü bu konularından çok 

konu çerçevesindeki kişilerin kendi dünya ve düşünceleri üzerine kurulmaktadır  

hayat. Genel olarak aynı öykülemeden hareket eden bu anlayış dış dünya ile çok 

fazla temas etmez. Dışarıyla olan iletişim çatışmaları, ruh hallerindeki düşüncede ve 

görsellikte saklı kalır. 

Nuri Bilge Ceylan filmlerinin konusunu anlatmak zor iştir; buna gerek de 

yoktur aslında. Çünkü bu sinema hikaye anlatan bir sinema değil; daha 

çok hâl anlatan ve bunu görüntünün diliyle yapan bir sinemadır. 

Kamerayı, müziği, konuşmaları kullanımı açısından Nuri Bilge Ceylan‟ı 

minimalistlere yakın görebiliriz. „Koza‟ ile Tarkovskiyen imgeler veren, 

„Mayıs Sıkıntısı‟nda Ozu, Antonioni çizgisinde dolaşan, „Uzak‟ta, filmin 

ana karakterinin de birkaç kez ima ettiği gibi (birisinde Tarkovsky gibi 

filmler yapmayı hayal eden Muzaffer‟e arkadaşı „niye hayallerinden 

vazgeçtin‟ diye sorar. Başka iki sahnede ise Muzaffer, yanından Sadık‟ı 

kaçırmak için Stalker ve Ayna‟yı izliyordur bizim görebildiğimiz 

televizyonda) Tarkovsky‟ye yaklaşıyordur Ceylan 

(www.derindusunce.org). 

Nuri Bilge Ceylan bu ilk dönem filmlerinde amatör oyuncuları 

kullanmaktadır. Mekan olarak dekorun pek olmadığı gerçekçi alanlarda filmler 

yapan yönetmen, filmin her aşamasında da kendisi vardır. Minimalist anlayışı filmin 
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biçim ve özünün dışında çekim aşamasında ve sonrasında da sürdüren yönetmen çok 

küçük bir kadro ile filmlerini hayata geçirmektedir. Ayrıca bu ilk filmlerinde 

yönetmen, görüntü yönetmeni, kurgu gibi birçok işi de kendi yapmaktadır. 

Nuri Ceylan sinemasının birçok özelliği minimalist bir çizgidedir. Amatör 

oyuncu kullanımı, doğal mekanlar ve durağan planları ile minimilist özelliklerin 

görüldüğü Nuri Bilge Ceylan filmlerindeki tek müdahale kurgu aşamasındaki renk 

oynamalarıdır. Bu renk oynamalarınıda yönetmenin fotoğraf geleneğinden gelmiş 

olmasına bağlanabilir. Yönetmen renkli olarak çektiği ilk film olan Mayıs 

Sıkıntısı‟nda renkleri fazla canlı bulduğu için görüntüleri soldurmuştur. Yönetmen 

filmlerinde ses kullanımındanda özellikle uzak durup doğallığı yakalamaya çalışır. 

Nuri Bilge Ceylan, filmlerinde, kendi deyimiyle „kamerayı ve tekniği iyice görünmez 

kılmaya, kamera hareketlerinin mümkün olduğunca az olmasına‟ çalışır (Özdoğru, 

2004: 104) 

İlk dört filminde mekan olarak Yenice‟yi yani büyüdüğü yerleri kullanan 

yönetmen, genel olarak aile bireylerini kullanmıştır. Bu ilk dönem filmlerinde Nuri 

Bilge Ceylan Kasaba‟da taşradaki bir ailenin üç kuşağını anlatırken, Mayıs 

Sıkıntısı‟da çekeceği film için kasabası Yenice‟ye dönen Muzaffer‟in buradaki 

dünyasını ve kasabasını anlatılır, Uzak ile artık Yenice dönemi kapanır ve mekan 

olarak İstanbul karşımıza çıkar. 

Uzak filmi, Nuri Bilge Ceylan sinemasının zirvesidir. Doksanların ortasından 

başlayıp 2002‟ye kadar süren sinema serüveni en yetkin dönemine ulaşmıştır. Taşra 

üçlemesinin bu son filmi olan Uzak hayallerinin peşinde İstanbul‟a gelen Yusuf‟un 

fotoğrafçılık yapan akrabası Mahmut‟un yanına yerleşmesi çerçevesinde dönen bir 

filmdir.  

Uzak filmi genel olarak iki karakter üzerinde dönen bir film. Ancak filmin iki 

karakterine ev ve İstanbul‟u da ekleyebiliriz. İki ana karakter dışında filmin 

içerisinde yaşam alanı olarak mekanlar da kişiler kadar önemli yerlerdir. Çünkü 

filmde karakterlerden çok mekanların dinginliği ve durağanlığı vardır. Diğer 

filmlerinde olduğu gibi Uzak filminde de yönetmen insanların ruhsal dünyalarını 
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irdelemektedir. Karakterler yine bunalımlı ve sorunlu tiplerdir. Bir iletişimsizlik ve 

kendi içerlerindeki çatışmaların analizi vardır karşımızda. Genel olarak Avrupalı 

minimalist yönetmenlere benzetilen Nuri bilge Ceylan sineması üzerine çok fazla 

tartışmalar yapılmaktadır. 

Nuri Bilge Ceylan sinemasının en belirgin özelliği çağımız insanın karanlık 

ve iletişimsiz dünyasıdır. Kendine kapanmış olan insanlar sürekli bir çatışma süreci 

yaşamaktadır. Uzak filminde de bu sıkıntı hat sahaya ulaşmış durumdadır. Az 

diyaloglar, durağan sahneler filmin en belirgin özellikleridir. Yabancılaşma Nuri 

Bilge Ceylan filmografisinde çok önemli bir yerdedir. Uzak filminin özellikle 

Avrupa arenasında gördüğü büyük ilginin en büyük nedenlerinden biri de budur. 

Günümüz Avrupa‟sının en temel problemlerinden biri olan yabancılaşma ve 

iletişimsizlik, toplumsallıktan ayrılma Nuri Bilge Ceylan sinemasının genel özeliği 

olmasının yanında Uzak‟ın en belirgin ve en can alıcı özelliğidir. 

Uzak, Mayıs Sıkıntısı ve Kasaba‟ya kıyasla daha farklı bir filmdir. Kasaba‟ve 

Mayıs Sıkıntısı‟nda taşrayı ve taşraya ait kavramları işleyen Nuri Bilge Uzak‟ta 

günümüzün en önemli sorunlarından biri olan iletişimsizliği, bireyselliği ele 

almaktadır. Modern toplumların en önemli sorunlarından biri olayan bireysellik Uzak 

filminin çıkış noktasıdır. Filmin adının Uzak olmasıda bu anlamda tesadüfi bir durum 

değildir. Uzaklaşma ve bireysellik gibi iletişimsizlik ile harmanlan bu tarz, Nuri 

Bilge sinemasını daha kişisel ve bireyci bir sinemaya yönlendirir (Pay, 2009: 39). 

Nuri Bilge Ceylan‟ın filmleri farklı özelliklerinden dolayı ikiye ayrılır. İlk 

dönem filmlerinde yönetmen daha çok doğa ile insanı bir arada yürüten ve bir 

harman yaratan yönetmen Uzak ve sonrasında daha kişisel ve daha soyut bir 

sinemaya yönelmiştir. Ayrıca yönetmen Uzak filminden sonra filmlerinin kimi teknik 

özelliklerindede değişime gitmiştir Uzak ve İklimler‟de bu değişiklikler pek göze 

çarpmasada Üç Maymun filminde ki değişiklikler göze çarpmaktadır.  

Nuri Bilge Ceylan sinemasını ilk dönem ve ikinci dönem diye ayırmak 

gerekir. Yönetmenin, ilk dönem filmleri olarak taşrayı ve insanlarını ön plana 

çıkardığı  Koza, Kasaba ve Mayıs Sıkıntısı gösterilir. Yönemenin ikinci dönemi ise 
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Uzak filmi ile başlar. Yönetmen Uzak ile daha farklı bir sinemasal anlayışa yönelir. 

Yönetmenin bu dönem filmleri teknik olarak Üç Maymun‟a kadar çoğu açıdan aynı 

şekilde ilerler. Özellikle teknik anlamdaki minimalist özellikler bu dönemdede 

kendini göstermektedir. Yönetmen ikinci dönem filmlerinde ise ilk döneme göre 

daha farklı bir öyküleme yoluna gider. Daha basit bir anlatı kullandığı ilk dönem 

filmlerindeki taşradan ve insanından uzaklaşan yönetmen daha bireyci ve daha soyut 

bir sinemaya yönelir (Pay, 2009: 39).  

İklimler kadın erkek ilişkilerindeki durum ve beklenti üzerine bir analiz 

filmidir. Ayrılış süreci ile başlayan filmde karakterler özellikle İsa ve Bahar‟ın 

kendilerini, birbirlerini ve ilişkilerini sorguladıkları bir filmdir. Yine bu filmde İsa bir 

fotoğrafçıyı, Bahar ise bir dizi çalışanını canlandırarak yönetmenin kendi dünyasına 

atıfta bulunduğunu anlamak çok da zor değildir. Önceki filmlerinden de anlaşılacağı 

üzere yönetmen filmlerinde birilerinden ziyade kendi dünyası üzerinden bir anlatım 

tarzı yaratmayı seçmektedir. Diyalogların az olduğu filmin, genel teknik özellikleri 

yönetmenin artık klasikleşmiş tarzı üzerinden gitmektedir. Filmdeki oyuncular başta 

kendisi ve karısı olmak üzere oyuncuların nerdeyse tamamı yine amatördür.    

Günümüz insanın büyük sorunları bireysillik, bencillik, parçalanmışlık, 

vurdumduymazlık gibi sıkıntılarına dikkat çeken İklimler‟in günümüz batısında bu 

kadar ilgi çekmesinin nedeni de aslında modern insanı anlatıyor olmasıdır. Türkiye 

açısından düşünüldüğünde filmin Avrupa da daha çok ilgi görmesi de modern 

insanın batı da doğmuş olması sebebiyle, bu sorunsalın orda daha ilgi çekici 

olmasıdır. Filmin Türkiye‟de halk tarafından pek içselleştirilememesi ve daha çok 

entelektüel kesim tarafından anlaşılması da sanat sanat içindir tezini desteklelemeye 

yönelik gibidir ( Pay, 2009: 59-60).      

Yönetmen Üç Maymun ile hem içerik hemde teknik açıdan yeniliklere 

gitmiştir. Daha kapsamlı bir öykü çalışması olan film minimalist birçok özelliğini bu 

filmde kaybeder.  

Yönetmen Üç Maymun ile ilk kez bu kadar geniş ve profesyonel bir oyuncu 

kadrosu oluşturmuştur. Bu yeni kadro ile daha geniş bir öyküleme yoluna giden 
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yönetmen genel olarak kendi tarzını yansıtsada öykünün ilerleyişi, eski filmlerine 

nazaran biraz daha farklıdır. Üç Maymun aslında Yeşilçam kalıpları içerisindeki bir 

öyküye sahiptir.  Film, zengin bir adamın şoförlüğünü yapan karakterin, patronunun 

sebep olduğu kazayı üstlenip onun yerine hapse girmesiyle başlar. Film bu süreçten 

sonra patronun, hapse giren karakterin karısı ile ilişkisi çerçevesinde ilerler. Ancak 

klasik yeşilçam kalıplarındaki bu öykü Nuri Bilge Ceylan ile çok farklı bir hal alır. 

Filmdeki karakterlerin içlerine yönelen yönetmen ustaca kurgulanmış bir iç gözlem 

sunar izleyiciye. Yönetmenin bu iç gözlem ve an vurgusunu yaratmaktaki başarısı, 

görüntüdeki uzun ve sabit planların yanında sesin kullanımıdır. Ayrıca yönetmen Üç 

Maymun ile ilk kez müzik kullanmaz (Pay, 2009: 69). 

Öyküden de anlaşılacağı gibi hiç de yabancısı olmadığımız bir konudur 

anlatılan. Yılmaz Güney‟in 1970 yılı Baba filmi de aynı konudan hareketle çekilen 

bir filmdir ancak işleyiş ve anlatımda her iki filmde çok büyük bir fark vardır. 

Anlatılan konular bu kadar aynıyken her iki film arasındaki bu fark nerden 

kaynaklanıyor? İşte belki de tam olarak burada başlamaktadır Nuri Bilge Ceylan 

filmine yönelik eleştiriler. Genel olarak aynı öyküleme ve anlatım tarzına giden 

yönetmen bütün filmlerinde durağanı, sessiz olanı, bunalımı yaşayanı koymaktadır 

öyküsünün başına. Teknik olarak son filmlerinde, her şeyiyle minimalizmden 

bahsedemesek de genel olarak bu anlatım tarzını seçmektedir yönetmen. Yönetmin 

kullandığı bu tarz, Türk izleyicisine bir nevi minimalist filmin, bu öyküleme şekli ve 

karakter yaratmak zorunluluğu gibi anlatılmakta ve algısını bu yönde ilerletmektedir. 

Filmlerinde kesinlikle bir soruna vurgu yapan yönetmen var karşımızda, ancak bunu 

öyküden çok bireyin sorunlu dünyasında yaşatma problemi vardır. Ayrıca minimalist 

film denilen olgu, gerçeği, doğalı, sadeliği anlatmaktır. Ancak Nuri Bilge Ceylan 

filmlerinden hareketle bu sanki gerçek olan, doğal olan, sade olan sanki hep yavaş 

hep karamsar, hep bunalımlı olandır. Oysaki Yılmaz Güney‟in Baba filmi de aynı 

konuyu işlemektedir. Demek ki iki yönetmene göre de böyle bir öykü olabilir gerçek 

hayatta ama Baba filmindeki karakterin sırf dişlerinin eksik olmasından dolayı 

Almanya‟ya iş başvurusunun kabul edilmemesi de gerçek olabilecek bir öyküdür. 

Hatta karakterin bunun üzerine yarı cinnet haline girip meyhanedeki insanlara bıçak 

çekip ağlaması da gerçek hayat içerisinde olabilecek bir şeydir. Buradan hareketle 
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Nuri Bilge Ceylan‟da böyle bir sahneyi yine Üç Maymun filminin içine yerleştirmiş 

olsa sabit kamera görüntüleri, müziksiz olarak bunlarda minimalist bir çerçeve 

içerisine girebilirdi. 

Nuri Bilge Ceylan‟ın erkeklerinin, daha doğrusu sinemasının bir şeylerin 

farkında olup harekete geçememe tavrı, düzenle iktidar ilişkisini de içeriyor. Ceylan 

tıpkı Zeki Demirkubuz gibi kötüden yola çıkan bir ahlak tanımının peşindedir. 

İnsanın iç dünyasındaki en karanlık, en üzeri örtülmüş, en çok saklanan alana 

yöneltir kamerasını. İçinde yaşadığımız cehennemi tasvir ederek ahlakın tersinden 

bir tanımını yapmaya çalışır. Bu yüzden Ceylan‟ın filmlerindeki melankolik ve 

edilgen öznenin eylemsizliği ve üzerinden atamadığı suçluluğu, cehennemin şiddeti 

karşısında çileli ve kaygılı bir kalakalmanın temsilidir (Pay, 2009: 75-77). 

Nuri Bilge Ceylan sineması, minimalizmi, günümüz sorunsalı olan 

iletişimsizlik, bireycilik, gibi sıkıntının ve bunalımın gezindiği konular üzerinden 

kullanmaktadır. Modern dünyanın sıkıntılarını anlatırkenki durağanlığı ve 

dramatikliği farklı bir tarzdır.  

Minimalizmin, modern bağlamından uzaklaştırılarak İran Sinemasının 

kullandığı anlamıyla ele alındığında, Nuri Bilge Ceylan‟ın ilk dönem filmlerindeki 

içeriğin yoğunluğuna tezat oluşturan biçimsel sadeliğe yaklaşılabilir. İran sineması 

ile ayrışması ise drama anlayışının en temel noktasıdır  (Pay, 2009: 45). Sinemasında 

toplum içinde sıkışmış bireylerin, karanlık dünyasına yönelmiş olan bireyi 

anlatmanın, minimalist ya da gerçekçi bir film kriteri diye anlamak ya da anlatma 

yoluna gitmek çok da doğru değildir. Çünkü bu iki anlayışın da sınırları bunlar 

değildir. 

Büyük dertleri olmayan bir insanın büyük sanat eseri üretmesi de 

imkânsızdır. Şöyle düşünelim, yönetmenin de çok sevdiği Tarkovski‟yi ele 

alalım. Tarkovski‟nin küçük sorunları alan, kendisini bir ilişkiyle 

sınırlandıran tek bir filmi var mıdır? İnsanlığın gidişatı üzerine düşünen 

ve bu gidişattan memnuniyetsiz olan, aynı zamanda bütün bu yaşamın 

içinde kendisini kendisinden sonsuz bir vazgeçişle feda etmek isteyen 

insanların sinemasını yapar, yaptığı düpedüz bir yaşam felsefesi 

aranışının sinematografik anlatısıdır (www.birgun.net). 
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Nuri Bilge Ceylan kendi sinemasal tarzı içinde kesinlikle çok iyi işler 

yapmaktadır. Yönetmen, anlatımda, görsellikte ve anlatımındaki yalınlıkta şüphesiz 

çok iyidir ve çok iyi işler çıkarmaktadır. Ancak bunların hiç biri çok uzun zaman 

once çekilmiş olan bir Yol yada bir Sürü düzeyinde değilir. İnsanların dertlerleri 

küçük küçük öyküler ile sadece güzel görüntüler ile anlatılırsa bu yapılan eserler için 

büyük sanat eseri denmez. Yaşamın içerisindeki gerçek sıkıntıları, acıları, hissederek,  

hissettirerek yeri geldiğinde bir sevgi yoğunluğu, yeri geldiğinde büyük bir acı hissi 

uyandırarak anlatılmak ile geleceğe kalmak mümkündür. Yoksulların, mağdurların, 

acı çekenlerin, ezilenlerin, mücede edenlerin, haksızlığa karşı duranların verdikleri 

mücadelelerinin anlatılması daha gerçekçi bir duruştur bu bağlam da 

(www.kameraarkasi.org).  

Bu söylemden hareketle şunu söyleyemek gerekirse Nuri Bilge Ceylan Türk 

Sinamasının en önemli yönetmenlerinden biridir. Yönetmenin çok iyi işler yapmış 

çok büyük başarılar elde etmiş olduğu gerçektir. Ancak kullanmış olduğu sinema 

tarzı ile ne Lütfi Ömer Akad kadar ne de Yılmaz Güney kadar gerçekçi ve kalıcı bir 

sinema yaratmış olacaktır.  

   2.2. Zeki Demirkubuz Sineması ve Minimalizm 

1990‟ların başında sinemaya C Blok filmi ile giriş yapan Zeki Demirkubuz,  

son dönem Türk Sinemasının en önemli isimlerinden biridir. Kimi sinema 

çevrelerince Yılmaz Güney sinemasının bir ileri aşamasıdır Zeki Demirkubuz 

sineması. Zeki Demirkubuz da, Nuri Bilge Ceylan gibi minimalist sinemaya yakın 

duran önemli isimlerdendir. Çok büyük bir toplumsal kargaşanın ve bunalımın 

yaşandığı dönemde sinemaya giren Zeki Demirkubuz, Türk Sinemasının ve 

izleyicisinin hiç de alışık olmadığı bir anlayış ile sinemaya adım atmıştır. Özellikle 

anlatım tarzındaki farklılık ve karakterlerin alışık olunanın dışında bir yapıda olması 

sinemasının daha ilk filmi ile fark edilmesini sağlamıştır. 

Zeki Demirkubuz ilk filmine tam da Türkiye‟de büyük ve yaygın 1994 

krizinin eşikte olduğu bir zamanda başladı. Bir yanda Türkiye‟de derin bir siyasal 

kriz yaşanırken, öte yanda entelektüel planda büyük bir kimlik bunalımı ve varolan 
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toplumsal şiddeti ile çıkışsızlığı açıklanamayan bir krizde yaşanıyordu 

(www.birgun.net). 

Nuri Bilge Ceylan gibi minimal anlayış içerisinde film yapıyor olmasına 

rağmen Zeki Demirkubuz‟un sineması çok farklı bir yapıdadır. Öncelikle Türk 

Sineması ve izleyicisi Zeki Demirkubuz‟u Nuri Bilge Ceylan‟a göre kendine daha 

yakın bulmaktadır. Bunun en büyük nedeni muhtemelen konularının melodram 

özellikler ile yoğrulmuş olmasıdır. Filmlerinde sürekli dramı işleyen yönetmenin 

sinemasındaki genel özelliklerinin başında karanlık ve ruhsal çöküntü içerisinde ki 

karakterleri gelmektedir. Ağır ağır ilerleyen filmlerinde kamerayı sabit kullanır. Çok 

fazla süsün olmadığı Zeki Demirkubuz sinemasında sıradan insanların sıradan 

öyküleri anlatılır. Ancak bu sıradan insanlar ve sıradan konular karanlıktır, 

sorunludur yani piskolojik olarak çökmüş karakterlerdir. 

Yönetmenin ikinci filmi olan Masumiyet, Yusuf‟un hapisten çıkması ile 

başlar. Yusuf elinden hiçbir zaanat gelmeyen, ablası ve ablasının ailesi dışındaki tüm 

yakınlarını depremde kaybetmiş, silik, dışarıda ne yapacağını bilemeyen, bu yüzden 

korkan ve dışarı çıkmak istemeyen bir karakterdir. Bekir, hali vakti yerinde bir 

ailenin tek çocuğu olmasına rağmen sevdiği kadın olan Uğur‟un peşinden ordan 

oraya sürüklenmiş, girmiş olduğu bütün mücadeleleri kaybetmiş ve durumu kabul 

edemeyip en sonunda intihar ederek ölümü seçen bir tiptir. Uğur ise pavyonlarda 

şarkıcılık yaparken, kimi zaman para karşılığında hayat kadınlığı yapmaktadır. Bir 

yandan bu işlerle uğraşan Uğur diğer yandan yıllardır hapisteki sevgilisine ölesiye 

aşıktır ve onun peşinden yıllar yılı şehir şehir dolaşan birisidir. Çilem ise Uğur‟un 

kızıdır. Çilem daha dünyaya gelmeden annesinin kendisine hamileyken yediği 

dayaktan dolayı sağır olmuş bir çocuktur (www.birgun.net).  

Zeki Demirkubuzun sineması genel olarak bu karakter yapısında ki gibidir. 

Repliklerin çok az ve doğal olduğu bu filmlerdeki karakterlerin kişilikleri ve ruh 

halleri göz önüne getirildiğinde çok da fazla konuşma beklemiyor izleyici. 

Karakterler sanki o halleri ile yanımızda olsalar yine o kadar konuşurlar izlenimi 

yaratıyor izleyicide. Zeki Demirkubuz‟un filmlerini, 80 darbesini yaşadığını göz 

önüne alarak izlediğimizde daha anlaşılır olmaktadır. Çünkü bu filmler darbe 
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sonrasındaki bir toplumun içinden geçmektedir. Bu yüzden darbe ve darbe sonrası 

ortaya çıkan yeni toplumsal yapının durumu çerçevesinde filmlerini anlamak daha 

kolay olacaktır.  

1980 darbesi ile egemen sistem toplumun üzerinden tank gibi geçmiştir. 

İdamlar, hapisler, faili meçhuller derken sinmiş bir toplum yaratılmış, İnsanlar 

dümdüz bir hale getirilmiştir. Ancak bu yetmeyecektir elbette sisteme, bir sonraki 

nesil daha şimdiden sindirilmelidir düşüncesi vardır. İşte Zeki Demirkubuz‟un 

filmlerinde anlattığı tiplemeler genel olarak o dönemin siyasal ve toplumsal 

olaylarının sonucu ile yetişmiş, yoğrulmuş tiplerdir. Korkak, karamsar, bunalımlı, 

kendilerini düşünmekten öteye gidemeyen ve toplumun bir parçası olamayan 

karakterleri çıkartır karşımıza yönetmen. Masumiyet ile başlayan bu anlatım tarzı ve 

karakter yapılandırması son filmi olan Kıskanmak‟a kadar bu şekilde çizilir.  

Yönetmen son filmi Kıskanmak‟da farklı bir tür denemiştir. Bir dönem film 

denen Kıskanmak 1930‟lu yılların Türkiyesinde geçen bir öyküdür. Konu ve içerik 

olarak yine bireylerin kötücül yanlarını anlatan film, yönetmenin diğer filmleri ile 

kıyaslanınca minimalist özelliklerin çok daha az görüldüğü bir eserdir. 

Derdi olan bir sinema yapan Zeki Demirkubuz bir şeylerden rahatsızdır. 

Yaşadığı rahatsızlığı filmlerinde izleyici istese de istemese de hissetmektedir. 

Kendisini rahatsız eden şeyleri karakterlerin ruh haline öyle yerleştirmiştir ki çok 

fazla söze yer vermeden sadece karakterin ruh hali ile izleyici bu durumdan 

sıkılmaya ve rahatsız olmaya başlamaktadır. 

Yönetmen filmlerinin senaryo kısmında genel olarak klasik edebiyat 

uyarlamalarına benzemekte, benzetilmektedir. Edebiyat ile sıkı ilişkileri gözlenen 

filmlerinde yönetmen çok öncesinin olaylarını ya da karakterlerini günümüz modern 

toplumuna göre uyarlamaktadır. Kamera ve ışık kullanımında sade çalışan 

yönetmenin bu özellikleri minimalist sinema ile benzeşmektedir. 
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2.3. Ahmet Uluçay ve Minimalizm 

“Kendimi anlatıyorum, içinizde ben de varım. Benim de anlatacak bir 

hikayem var diyorum. Şimdi beni dinleyin, gibi bir duygu, şimdi söz bende, şimdi ben 

kendimi anlatıyorum, demek gibi sinemaç.” Ahmet Uluçay sinemasını ve sinemayı 

bu sözleri ile özetlemiştir. Ahmet Uluçay‟ın sinemasal serüveni Karpuz Kabuğundan 

Gemilir Yapmak‟a kadar kısa filmler ile devam etmiştir. Yönetmen ilk uzun metraj 

film Karpuz Kabuğundan Gemiler Yapmak‟ı 2004 yılında kendi memleketinde 

çekmiştir (www.kameraarkasi.org). 

Ahmet Uluçay, sinemasını anlattığı gibi Karpuz Kabuğundan Gemiler 

Yapmak‟ta kendi yaşamını anlatmıştır. Film Kütahya‟nın küçük bir köyünde iki 

arkadaşın sinema tutkusunu ve sinema yapabilme uğraşlarını anlatıyor. Gündüzleri 

kasabada çalışan, akşamları ve boş vakitlerinde ise ahırda sinema makinesi yapmaya 

çalışan Recep ve Mehmet‟in bir yazını anlatıyor film. Çok fazla karakterin yer 

almadığı filmde köy genel itibari ile iki arkadaştan ve yanlarındaki köyün delisinden 

ibaret gibidir. Yan karakterlerde ise çok fazla görünmeyen ebeveynler ve Recep‟in 

kendisinden yaşça büyük olduğu aşkı Nihal göze çarpmaktadır. Ancak bunların 

dışında filmin geçtiği kırsal alanda bir karakter gibidir.  

Sessiz bir ilerleyişle giden filmdeki bir diğer önemli unsur da nerdeyse tüm 

oyuncuların yerel bir ağız ile konuşmasıdır. Bu özellik gerçek bir köyde geçen 

öyküyü daha da gerçekçi kılmaktadır. 

Sinemanın gerçeklikle kurduğu ilişkiyi ters yüz eden Uluçay, yerel 

unsurlardan  “doğal” biçimde beslendiği filmleriyle “sinemanın 

ontolojik temelleri” üzerine düşünen evrensel ürünler ortaya koymuştur. 

Hayal ile gerçeği ustaca iç içe geçirdiği „Karpuz Kabuğundan Gemiler 

Yapmak‟ta, köyün orta yerinde sinema yapma ya da Uluçayca söylersek 

“filmi gımıldatma” sevdasına düşmüşü, iki köylü gencin tüm çabalarının 

yakıldığı ekmek fırınını bir cadılar ve büyücüler mekanı gibi tasvir eder 

Uluçay, deli karakterinin saniyede 24 kere kırpıştırdığı gözlerinden, 

saniyede 24 kare akan hayatı izlettirir bize. Çöpe giden filmlerin kapıya 

takıldığı ve kendi kendine “gımıldamaya” başladığı filmde,  hayat biraz 

sinema olur. Film, hayat ve düşler arasında katmanlaşan gerçeklik, ışık 

ve gölgenin yardımıyla temsili düzeyde bir anlam kazanır (Pay, 2010: 

33). 
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Film yönetmenin kendi anılarının kamerayla yansımış hali gibidir. Her şey 

açık ve nettir. Bu yüzden belki de yönetmen çok fazla dallanıp budaklanmaya yer 

vermeden gerçeği gördüğü gibi aktarıyor. Buda kırsalın gerçeğini net bir şekilde 

anlatmasına rağmen filmin kurmacanın sınırlarının dışına çıkmasına izin vermiyor. 

Genel olarak Anadolu insanının genel özelliklerini, oryantalist ya da otantik 

olmadan gerçekçi bir duruş ve bakışla anlatan Ahmet Uluçay, ustaca kurduğu 

diyaloglar ve çok iyi bir görüntü yönetmenliği ile çok iyi bir eser koymuş ortaya. 

Görüntülerdeki kalitenin yanına, öykünün içerisine yerleştirilen çocukluk korkularına 

dair metaforik öğeler ile birlikte film masalsı bir güzelliğe ulaşıyor    

(www.bisav.org.tr) 

Karpuz Kabuğundan Gemiler Yapmak yönetmenin kısa filmlerinden sonra 

çektiği ilk ve tek uzun metraj filmi olmasının yanında, kısa filmlerinin bir devamı 

niteliğindedir. Yönetmen, filminde taşrayı alışılageldiğin dışında göstermektedir. 

Taşrayı bir şeylerin simgesi olarak vermekten çıkaran yönetmen, taşrayı bize 

göstermekten çok, taşranın içindekini, taşranın bize gösterdiklerini sunuyor filminde. 

Taşrayı egzotik bir bir yapı olmaktan çıkaran yönetmen, burasının bize içerisindeki 

dinamikler ile yaşayan, nefes alıp veren bir yer olduğunu hatırlatıyor. Film bu 

dinamikler ve gerçekler çerçevesinde metafizik evren ilede karşımızda çıkıyor. 

Ancak sunulan bu cinler, büyüler, büyücüler herhangi bir geri kalmışlık göstergesi 

olarak yoktur karşımızda. Bu durum köyün gerçekleridir ve bu gerçekler o köyde 

yaşanmaktadır (Pay, 2010: 32-33). 

Filmindeki amatör oyuncu kullanımı, gerçek mekan kullanımı, diyalogların 

olması gerektiği gibi kullanılması, özel bir zorlamanın bulunmaması, ayrıca 

konuşmalardaki yerel şive, filmin çok kısıtlı imkanlarla çekilmesi, kamera ve kurgu 

oyunlarından kaçınılması filmin minimalist özellikleridir. Gerçeği ve doğalı en sade 

hali ile kurmaca ile birleştiren yönetmen Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz 

sinemasından çok daha farklı bir sinema anlayışının içerisindedir. 

Ahmet uluçay sineması yönetmenin kendi yaşamıdır aslında. Düş gücü çok 

yüksek olan Ahmet Uluçay sineması, sineması en açık en anlaşılır 
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sinemacılarımızdandır. Yönetmenin sahip olduğu düş gücü köyün, eseridir. 

Yönetmenin yaratmış olduğu bu düşler, karakterler, öyküler her şey o köyün 

yaşanmışlıklarıdır. Anlattığı hiçbir şey o köyden bağımsız değildir. Bizlere sunduğu 

herşeyin içerisinde yaşadığı o köyün ve kendisinin öyküsü vardır  (Pay, 2010: 121). 

Yönetmenin sinemasını anlamak için kendi öyküsünü bilmek yeterli 

olacaktır. Çünkü anlattığı her şeyde kendi yaşam öyküsünden izler vardır. 

Yönetmenin sinemasını bu kadar güçlü ve gerçekçi yapan öğelerde bu 

yaşanmışlıklarda gizlidir. 

Ahmet Uluçay sinemasını ve „Karpuz Kabuğundan Gemiler Yapmak‟ 

filmini anlatmamın belkide en kısa özü, sözü kendisine bırakmaktır. “ 

geçenlerde Yavuz Turgul‟la yapılmış bir söyleşi okudum, diyorki: 

“herkes sanat sineması yapmak istiyor. Birisi gelip de demiyor ki, ben 

işte öykümü çeşitli lezzetlerle öyle anlatacağım ki binlerce kişi sinemaya 

koşacak.” Kendi kendime dedim ki: “ben bunu istiyorum işte.” Binlerce 

kişi sinemalara koşsun benim filmimi seyretmek için. Ama ben o filmi 

yaparken kendi sinema anlayışımdan zerre kadar ödün vermeyeyim. Son 

yaptığım uzun metrajda yapımcı Ezel Akay bana dedi ki: “Biraz eğlenceli 

olsun film. Tamam mı? Neşeli bir şey olsun. Şöyle şöyle yap, ama kendi 

sinemanı yap gene. “Yav nasıl olur, nasıl olur? Bir senteze vardım ve çok 

güzel bir şey çıktığına inanıyorum. Ha tabi buna on bin bişi gitmeyecek. 

Çünkü ben orda Okan Bayülgen‟i oynatmadım ya da Mehmet Ali Erbil 

orada sırıtmıyor. Ama sadece yüz elli, iki yüz kişinin seyrettiği cep 

sinemalarında oynayan filmler kadar da içine dönül değil (Pay, 2010: 

130). 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

2000 SONRASI TÜRK SİNEMASINDA MİNİMALİST FİLMLER 

Bu bölüm de 2000 sonrası Türk Sinemasındaki kimi yönetmen ve filmlerinin 

minimalist çerçevede değerlendirilmesi yapılacaktır. Araştırmanın başından beri 

yapılmaya çalışılan minimalist sinema tanımı ve özellikleri göz önüne alınarak 

seçilen filmlerin, minimalist çerçevede nasıl bir yerde durdukları ve ne kadar 

minimimalist oldukları üzerinde durulacaktır.  

Filmler, minimalist sanat ve minimalist sinema kavramları sonucunda 

ulaşılan gerçekçilik, doğalcılık, sadelik ve işlevsellik gibi genel özelliklerin 

çerçevesinde değerlendirilecektir. 

1. Araştırma Modeli 

Araştırma ve analizler belirlenen minimalist sinema tanımı çerçevesinde 

niteliksel araştırma yöntemi kullanılmıştır. 

 2. Evren ve Örneklem   

 Bu araştırma ve analizlerler de 2000 sonrası Türk Sinemasında, adlarından 

sıkça minimalist yönetmenler diye bahsedilen yönetmenlerin, kimi filmlerinin 

minimalist çerçevedeki tanıma göre değerlendirilmesi yapılacaktır. Filmlerin, teknik, 

zaman, mekan, oyuncu kullanımı, öyküleme ve gerçekçilik çerçevesinde analizleri 

yapılacaktır. Bu çerçevede Nuri Bilge Ceylan‟ın Uzak, ve Üç Maymun, Zeki 

Demirkubuz‟un Kader, Kıskanmak, Ahmet Uluçay‟ın ise Karpuz Kabuğundan 

Gemiler Yapmak filmleri incelenecektir. 

3. Verilerin Toplanması     

Filmler, ortaya çıkan ve var olan minimalist sinema tanımı çerçevesinde 

izlenerek doğalcılık, sadecilik, gerçekçilik ve işlevsellik bağlamında 

değerlendirilmiştir. Hangi filmlerin ne kadar minimalist olduğu ya da minimalist 

filmin nasıl olacağına dair bilgiler ışığında çözümlemeler yapılmıştır. 
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4. Sınırlılıklar    

Bu çalışmada analizleri yapılan filmler 2000 sonrası Türk Sinemasında adı 

minimalizm ile daha çok anılan yönetmen ve filmlerinden seçilerek yapılmıştır. Adı 

geçen yönetmenlerin hem tüm filmleri üzerine analiz yapmanın hem da birçok başka 

yönetmen filmine de değinmek zorunda kalacağımızdan sınırlama üç yönetmen ve 

seçilen filmleri üzerinden yapılmıştır 

5. Çalışmanın Varsayımları    

Türk Sinemasında özellikle 1990‟ların ortasından itibaren ve günümüze kadar 

kimi sinemacı, filmlerini ve sinema anlayışlarını minimalist çerçevede 

sürdürmektedir. Ancak yönetmenler filmlerinde minimilizmi kullanırken normal 

olarak kendi sinema anlayışları çerçevesinde minimalist özellikleri kullanmaktadır ve 

bu nedenledir ki izleyiciye minimalist filmin tanımı bu yönetmen filmleri üzerinden 

sunulmaktadır. Bu çalışmada, seçilen yönetmenlerin filmlerinde minimalist 

özelliklerin yoğun bir şekilde kullanıldığı ancak minimalist sinemanın sadece bu 

yönetmenlerin tarzı ile açıklanamayacağı gösterilecektir.  

6. Bulgular ve Yorum     

Filmlerinde minimalist özellik taşıyan yönetmenlerin tesadüf ile seçilen kimi 

filmlerine ait analizler yapılmış ve sonucunda ulaşılan bulgular ve yorumlar aşağıda 

verilmiştir. 

6.1. Kader 

Son dönem Türk Sinemasında adından en çok söz ettiren yönetmenlerden biri 

olan ve daha çok bağımsız yönetmenler ile adı geçen Zeki Demirkubuz‟un 2006‟da 

çektiği ve birçok ödül alan filmidir. Film birbirine aşık üç karakterin (Bekir, Uğur ve 

Zagor) birbirlerinin peşinden yıllarca sürüklenişini ve tükenişinlerini anlatmaktadır. 
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6.1.1 Filmin Özeti 

Bekir babasının kendisine açtığı halıcı dükkanında çalışan orta sınıf bir 

ailenin çocuğudur. Bekir tesadüfi şekilde dükkanına gelen, dağınık bir ailenin kızı 

olan Uğur‟la karşılaşır ve ona aşık olur. Uğur, yatalak babası, annesi, kardeşi, 

kendilerine bakan ve annesi ile ilişkisi olan Cevat, ile birlikte yaşayan, Zagor adında 

bir psikopata aşık, hayata karşı hovarda bir kızdır. Bir gece kahvede karşılaşıp 

Zagor‟un Cevat‟ı öldürmesiyle bir dağılmışlık ve yola düşme öyküsü başlar. O gece 

Uğur ve Zagor ortadan kaybolur. Bu kayboluşun ardından ailesi Bekir‟i kendi 

buldukları bir kız ile evlendirir ancak Bekir, Uğur‟u unutamamaktadır. İki yıl sonra 

bir akşam haberlerde Zagor‟un İzmir‟de iki polisi öldürüp Uğur‟la birlikte 

yakalandığı haberini gören Bekir‟in umutları canlanır. Bu süre zarfında Bekir, 

Uğur‟un dağılmış ve perişan durumdaki ailesine sürekli olarak erzak ve para yardımı 

yapmıştır. Zagor‟un yakalanması ile mahallesine dönen Uğur soluğu Bekir‟in 

yanında alır, mahkeme için avukat tutulması gerektiğini ve kendisinde bu konuda 

yardım etmesini ister. Bu yardım ile Bekir‟in, yıllar yılı kendisini sevmediğini, 

hapisteki Zagor‟a aşık olduğunu bile bile Uğur‟un peşinden sürükleneceği bir hayat 

başlar. Uğur‟un peşinden İzmir‟e sürüklenen Bekir, burada vurulduktan sonra tekrar 

ailesinin yanına döner. Bir gün yine dayanamayıp Sinop‟a Zagor‟un peşinden gitmiş 

olan Uğur‟un peşinden yola düşen Bekir, burada Uğur‟un kendisini istememesi 

sonucu bileklerini keserek intihar eder. Ölmeyen Bekir, tekrardan ailesinin ve 

çocuklarının yanına döner. Bir gün geç bir saatte çocuğu için ilaç almaya eczaneye 

giden Bekir, bir şekilde kendini esrar çeken bir arkadaş ortamında bulur. Esrarın 

etkisi ile kendinden geçen Bekir, kendini ertesi günün sabahında Kars‟a giden bir 

arabada Uğur‟un peşinde bulur. Kars‟a Uğur‟un yanına gelen perişan haldeki Bekir, 

Uğur‟un evlendiğini ve bu evlilikten bir çocuğu olduğunu ve üstelik adamdan 

ayrıldığını öğrenir. Uğur‟la yine aynı şeyleri konuşmaya başlayan Bekir, Uğur‟u ikna 

eder,  onunla kalır.  Kapı yavaşça açılır, film biter. 

6.1.2. Filmin öyküsü ve gerçekçiliği nedir?  

Film kısmen bir taşrada ve öykünün devamında yine aynı şekilde hep hayatın 

içinde, kıyıda köşede kalmış (mahalle kahvesi, halıcı dükkanı, pavyon, pansiyon, 
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esrar çekilen harabeler ve taşra evler) mekanlarda geçmektedir. Film bir nevi yol 

hikayesi gibidir. Çok fazla şehirde geçen öyküde dış hayat her şeye rağmen çok fazla 

yok gibidir. Öykü günlük hayat içerisinde yönetmenin de bir söyleşisinde söylediği 

gibi „gerçek hayatta sıkça karşılaşılan bir durum‟. Taşradaki hayatlarda hemen 

hemen herkesin bir şekilde herhangi bir olayın içine girdiğini, iyi kötü bir şekilde bu 

olaylara değdiği gerçeğini özellikle, kahve sahnelerinden ve Uğur ile Bekir‟in son 

konuşma sahnelerinden anlıyoruz.  

Minimalist gerçekçilik ve öyküleme çerçevesinden bakıldığında olayların 

yaşanılırlığı üst seviyededir. Öykünün dallanıp budaklanmadan bir aşk ya da takıntı, 

filmi seyrindeki ilerleyişi öykünün dağılmasına izin vermemiştir.  

6.1.3. Film teknik özellikleri açısından ne kadar minimalisttir? 

Yönetmen bu filmini diğer filmlerinden elde ettiği deneyim ile daha 

profesyonel bir teknik alt yapı ile gerçekleştirmiştir. Filmde minimalist filmlerde pek 

de tercih edilmemesine karşın doğal müzik dışındada müzik kullanılmıştır. Aslında 

filmin birçok sahnesinde doğal olarak kullanılan müzikler filme ayrı bir hava 

katmıştır.  

Kamera kullanımında klasik Zeki Demirkubuz yaklaşımı vardır filmde. Çok 

fazla kamera hareketine kaçmayan yönetmen genel olarak durağan kamera açıları ile 

filmi götürmektedir. Filmlerde klasik anlatıya oranla kimi sahneler uzun planlardan 

oluşmaktadır. Genel planların çokça kullanıldığı filmde dramatik öğeleri ön plana 

çıkarma gayreti içerisine girmeyen yönetmen yakın planlara çok yer vermemiştir. 

Genel olarak dramatik sahnelerde sıkça kullanılan yakın planlar, filmde olayı 

ajitasyon noktasına getirmemek için uzak durulan bir yaklaşım gibidir. Filmin 

görüntülerinde göze çarpan, insanı rahatsız eden herhangi bir oynama yoktur. 

Filmin kurgusunda özel aksiyonlara kaçmayan yönetmen zaman ilerleyişini 

de fark ettirmeden, özel efektlere yer vermeden sakince izleyiciye sunmaktadır.  

Filmin genel olarak kapalı ortamda geçmesi, mekanların karanlık olması az 

da olsa yapay ışık kullanımını zorunlu kılmıştır. 
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6.1.4. Karakterlerin oyunculuğu ve duruşları ne kadar doğaldır? 

Filmde başroldeki oyuncular  (Bekir, Uğur, Zagor, Cevat, yatalak baba, ve 

anne)  tamamen profesyonel oyunculardır. Her ne kadar yıldız oyuncular olmasalar 

da daha önce film deneyimi olan isimlerdir. Filmin bir sahnesinde yönetmenin 

kendisi ve birkaç sahnede de Erkan Can küçük rollerde karşımıza çıkmaktadır. 

Film genel olarak Bekir ve Uğur karakterleri üzerinden gitmektedir. Uğur ve 

Bekir birbirlerine tıpa tıp benzeyen iki karakterdir. Bekir‟in Uğur‟a olan saplantı 

derecesindeki aşkı, Uğur‟un da Zagor‟a olan bağımlılığının aynısı gibidir. Uğur‟un 

ağladığı sahnelerde sanki Bekir, Bekir‟in ağladığı sahnelerde ise Uğur ağlıyor 

gibidir. Filmdeki karakterlerin neredeyse tamamı az konuşan çok fazla replik sahibi 

olmayan tipler. Bu haliyle filmdeki karakterler rol yapmalarını gerektirecek ve 

abartıya kaçacak sahnelerden kurtulmuş oluyorlar. Filmde sade bir oyunculuk göze 

çarpmaktadır, özellikle Bekir‟in oyunculuğu, içerisinde bulunduğu psikolojik 

durumu çok iyi yansıtmakta, son derece gerçekçi durmaktadır.  

Karakterler genel olarak kendini düşünen, bencil, psikolojik olarak normal 

olmayan tipler. Özellikle Uğur ve Bekir‟in saplantılı bir şekilde içlerinde 

büyüttükleri aşk duygusu bir bencillik abidesi gibidir. Kendilerinden ve kendi 

istediklerinden başka hiçbir şeyi düşünmeyen bu tiplemeler 12 Eylül Darbesi 

sonrasındaki insan profilini çizmeye yönelik gibidir. 

Zeki Demirkubuz sinemasının tipik özelliği sıkıntıların toplumsal olmayan, 

bireysel sorunlardan hareketle anlatılmaya çalışılmasıdır. Karanlık karakterlerden 

oluşan film, yaşanan olay ve karakterler aracılığı ile bir sorunu dile getirme 

çabasında gibidir. Oyuncuların duruşları gerçek hayata ne kadar uyuyor olsa da taşra 

yaşamı sadece bunlardan ibaret değildir. Filmde taşranın öyküsü her zaman buymuş 

gibi verilmiştir. Karakterlerin sembolize ettikleri kişilikler kesinlikle hayat içerisinde 

vardır ancak o hayat sadece bunlardan ibaret değildir. Filmdeki herkesin bu 

tiplemeler ile verilmesi, dünyanın üzerine kara bulutların çöküp herkesin aynı renge 

kişiliğe büründürüldüğü bir havadadır. Oyunculukların (özellikle Uğur ve Cevat)  
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doğal oluşu konuyu abartıdan uzak tutsa da tüm karakterlerin bir birine benzer 

olması gerçeklikle ilgili bir sıkıntı doğurmaktadır. 

6.1.5. Filmde zaman ve mekan kullanımı nasıldır? 

Film genel olarak 1990‟ların başlarındaki taşra mahallelerindeki bir görünüm 

ile başlar. Filmde mekanlar sürekli değişmektedir. Mekanlar karakterlerin ruh 

dünyaları ile çok iyi bir uyum içerisindedir. Taşradaki eski evler, mahalle kahvesi, 

pansiyon, pavyon ya da esrar içilen mekanlar karakterlerin karanlık ve hastalıklı 

hallerine uygun yerler olarak göze çarpmaktadır. Bu mekanlar özel çalışmaya tabi 

tutulmamış doğal mekanlar hissi vermektedir. Ayrıca mekanlar o kadar sık 

değişmektedir ki izleyicinin bu yerleri aklında tutması zorlaşmaktadır. 

Oyuncular çok fazla mekan değiştiriyor olsa da bulundukları sahne içerisinde 

hangi mekanda olurlarsa olsunlar orda sıkışmış hissindedirler. Ancak izleyicide bu 

his uyandırılmasına rağmen filmdeki mekanlar sürekli değişmiştir. Aynı mekanlar 

birkaç sahne dışında çok sık görülmemektedir. 

Film 90‟ların başındaki bunalımlı havada geçmektedir. Ülkenin birçok 

konuda kriz ile boğuştuğu bu dönemde filmin havası da yaşanan zamanın havasına 

uygun bir buhran içerisindedir. Film belli aralıklarla geçiş sahneleri eşliğinde 

zamansal geçişler içermektedir. Filmdeki zaman geçişleri çok sade ve güzel bir 

şekilde düşünülmüştür. Süse kaçmadan sessiz sedasız geçişlerin yaşandığı filmde 

zamansal ilerleyiş çok rahat anlaşılabilmektedir. Bekir‟in fiziksel değişimleri, tavır 

ve konuşmaları zamansal geçişleri çok iyi yansıtmaktadır. 

Filmde bir çok farklı mekan kullanılmış olmasına rağmen seçilen yerler 

öykünün içeriğine uygun yerlerdir. Bu doğru kullanımlar filmin gerçekçiliğini 

arttıran özelliklerdendir.  

Ayrıca filmde sembolik anlamlara çok fazla girilmemiştir. Bu tarz birey 

dünyalarının anlatıldığı filmlerdeki her nesneye anlam yükleme çabası „Kader‟de pek 

görünmemektedir.  
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6.1.6. Filmin işlevselliği hangi aşamadadır? 

Film klasik Zeki Demirkubuz sinemasının tipik özelliklerini taşımaktadır. 

Karanlık filmlere yaklaşımı olan bu sinema anlayışı bu filmde de kendini çok net 

göstermektedir. Darbeden arta kalan sindirilmiş bir toplumun yaşantısını karanlık, 

hastalıklı bireyler üzerinden anlatma çabası içerisindedir film.  

Filmde toplumsallık kenara bırakılarak, (belki de süreci bu güne getiren 

sistemin en çok istediği şey) bireye yönelen bir sinema anlayışı var karşımızda. 

Karamsar bireyler, karamsar bir geçmiş ve aynı şekilde görünen bir gelecek. Bu 

seyirde ilerleyen film karamsar ve bir nevi ahlak sorgulaması içerisinde yaşayan 

tiplerin, kendi iç dünyalarındaki çatışmalarının ürünüdür.  

İleriye yönelik her hangi bir ışığın görünmediği filmde her karakter karanlık 

bir girdapta gibidir. Çıkış yolları kapatılmış herhangi bir çıkış yolu bulunmayan yapı 

içerisinde herkes bir şekilde suça bulaşmakta, bir şekilde kirlenmekte ve bu da 

hayatın gerçeği olarak insana sunulmaktadır. Filmde anlatılanlar gerçek olabilir 

ancak hayatın her alanı bu kadar kapalı ve bitik değildir.  

Bir yerlerde bir şekilde hayata direnen düşe kalka da olsa bunu sürdüren 

insanlar ve topluklar vardır. Mutlu olabilen, gülebilen insanlar var hayatta. Ancak 

„Kader‟ filminde izleyici filmin karamsar ve bunalımlı havasından fırsat bulup da 

hayata tek bir gülüş ya da insanların o halini sorgulayacak hiçbir kapı 

görememektedir. Film bu açıdan incelendiğinde derdi olan bir sinemadır ancak, 

işlevselliği açısından bir çözüm önerisi ya da ufakda olsa bir umut üretmemektedir. 

6.1.7. Film minimalist sinemanın özelliklerine sahip midir? 

Oyuncu kullanımı konusunda film genel olarak profesyonel oyunculardan 

oluşmaktadır. Oyuncuların rolleri sade ve doğal olsa da genel olarak amatör oyuncu 

kullanımını destekleyen minimalist havaya uymamaktadır. Film içerisindeki 

repliklerin abartısız ve doğallıkları gerçeğe uygun ve normal seviyededir. 

Mekanların doğal ortamlar olması, özel dekor ve çalışma gerektiren yerlerin 

seçilmemiş olması filmin doğallığını yansıtan minimalist özelliklerdendir. 



95 
 

 

Mekanların, öykünün havasına uygun doğru yerlerden seçilmiş olması öykünün 

gerçekçiliğini de pekiştirmektedir.  

Filmin teknik olarak özellikle kamera kullanımındaki sabit planlar minimalist 

sinemanın en önemli özelliklerinden biridir. Ancak uzun sabit görüntüler her ne 

kadar gerçeklik gibi sunuluyor gibi gösterilse de, izlediğimiz bir filmdir ve 

sinemadaki zaman kavramına pek uymayan bir kullanımdır. Doğal seslerin filmde 

sıkça yer bulması da minimalist açıdan doğru bir tercihtir. Ayrıca kamera 

hareketlerinden, kurgusal aksiyonlardan ve kurgu aşamasındaki müdahalelerin de 

yapılmadığı filmin bu özellikleri filmin teknik açıdan minimalizme en uygun 

özellikleridir. Ancak minimalist filmlerde genel olarak tercih edilmeyen özel müzik 

kullanımı vardır.  

Bireylerin ruh dünyalarındaki çatışmaların anlatıldığı bu karanlık film, 

minimalist sinemanın atası sayılan Sovyet Yeni Gerçekçiliği, İtalyan Yeni 

Gerçekçiliği ya da Türk Sinemasında minimalizmin temellerini atan ilk yönetmenler 

olan Lütfi Ömer Akad ve Yılmaz Güney‟in toplumsal filmlerinden çok uzaktadır. 

Kader kimi teknik özellikleriyle, minimalist olsa da baştan sona minimalist bir film 

örneğini temsil etmemektedir. 

6.2.Uzak 

Uzak, Nuri Bilge Ceylan‟ın 2002 yı1ında yaptığı filmidir. 995 yılında yaptığı 

Koza ile sinema dünyasında adından söz ettiren Nuri Bilge Ceylan, Uzak filmiyle 

başta Altın Palmiye olmak üzere birçok önemli ödül kazanmıştır 

6.2.1. Filmin Özeti 

Kasabadaki işinden çıkarılan Yusuf, çalışmak için İstanbul‟daki akrabası 

Mahmut‟un yanına gelir. Mahmut, İstanbul‟da fotoğrafçılık ile uğraşan yalnız bir 

adamdır. Bir yandan fotoğraf işleri ile uğraşmakta, bir yanda kendi evinde tek başına 

karanlık bir yaşam sürmektedir. Pek dile gelmese de ulaşamadığı ideallerinin hüznü 

vardır yüzünde. Her geçen gün hayallerinden uzaklaşan Mahmut‟un yaşantısında ve 

kişiliğinde bu uzaklaşmanın katılaşması vardır. Kendine ve hayata karşı sertleşen ve 
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insani duygularını yitirmekte olan Mahmut taşradan kalma duygusallığını şehir 

hayatının bireysel karanlığında yitirmiştir. Ayrıca eski karısının Kanada‟ya gidecek 

olması da kafasını kurcalayan ayrı bir olaydır.  Kendisi de akrabası Yusuf gibi 

aslında uzaklara gitmenin hayallerini kurmaktadır. Birden bire gelen Yusuf‟a karşı 

ilk etapta sıcak davransa da aslında gelişinden rahatsız olmuştur. Yusuf, Mahmut‟un 

mahremine girmiştir ve alışık olmadığı bir şekilde evini bölüşmeye başlamıştır. 

Yusuf, bir süre iş aramaya çalışır ancak vasıfsız olması nedeniyle bir türlü iş 

bulamaz. Bir ara Mahmut ile fotoğraf çekimine giden Yusuf, Mahmut‟un sıcak 

yaklaşımı ile evi kendi evi gibi kullanmaya başlar. Evden bir günlüğüne uzaklaşan 

Mahmut, döndüğünde bir gün içerisinde bile olsa Yusuf‟un evi çok rahat kullanmış 

olduğunu görür. Bu duruma sinirlenen Mahmut, bir haftalık diye düşündüğü 

Yusuf‟un daha fazla kalabilecek olmasına tahammül edemeyeceğini anlar ve 

kendisine evi daha dikkatli kullanması gerektiğini, orada misafir olduğu vurgusunu 

yaparak söyler. Eski karısının Kanada‟ya gidişini havaalanında sessizce ve uzaktan 

izleyen Mahmut eve geldiğinde Yusuf‟un gitmiş olduğunu görür. Film boğazda bir 

banktaki Mahmut‟un sigara içme sahnesi ile biter.  

6.2.2. Filmin öyküsü ve gerçekçiliği nedir?  

Film taşradan büyük şehre gelen Yusuf ile geldiği yeri unutmanın gayretinde 

olan ve kendisinden de her geçen gün uzaklaşan şehirli olma gayretindeki 

Mahmut‟un öyküsüdür. Konu özellikle Türkiye toplumunda sıkça rastlanan bir 

öyküdür. Taşradan büyük şehre gelen insanlar, şehirli bir tanıdığına tutunma ve ilk 

etapta ona misafir olma durumundadırlar. Bu öykü çerçevesinde film isminde de 

olduğu gibi bir uzaklığın filmidir. Bu kavramı birçok açıdan ele almak mümkündür. 

Taşralı ve şehirli arasındaki mesafe, hayaller ve gerçekler arasındaki uzaklaşma bu 

kavramı temsil edebilecek iki örnektir sadece. 

Özellikle Mahmut karakterinin insani duygularının öğütülmüşlüğü şehir 

insanlarının yaşadığı sıkıntıların resmidir. Filmdeki en gerçekçi şey Mahmut 

karakteridir. Türk Sinemasında genel olarak, merkeze alınarak işlenen bir konu 

olmayan şehirli insanın taşraya yabancılaşması ve insani duygularını yitirmeye 

başlaması Uzak‟ta ana gövdedir. Bu yaklaşım daha önce Yılmaz Güney ve Zeki 
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Ökten‟in Sürü filmlerinin bir bölümünde tanık olmaktayız. Ancak buradaki fark 

Uzak‟ın bu öykü üzerine kurulmuş olmasıdır. Eski öykü kalıplarına pek uymayan 

Uzak çağımız insanının sorunlarına eğilerek öykü anlamında gerçekçiliği 

yakalamaktadır. 

6.2.3. Film teknik özellikleri açısından ne kadar minimalisttir? 

Film yaklaşık bir buçuk dakika süren sabit bir kamera açısı ile başlar. Filmin 

başlangıç sahnesi olarak düşünülen bu ilk çekim, filmin sonuna kadar aynı şekilde 

devam eder. Bazı sahnelerde kamera aynı açıda iki dakika gibi çok uzun süre 

durmaktadır. Kamera hareketine pek gitmeyen yönetmen genel olarak sabit açıları 

tercih etmiştir. Birkaç sahnede sağa ya da sola doğru çevrinme hareketi yapan 

yönetmen son sahnede ilk kez zoom hareketi yapmıştır.  

Film genel olarak dış seslerden yararlanmaktadır. Repliklerin az olduğu 

filmde dış sesler kimi zaman daha çok akılda kalmaktadır.  

Filmde kurgusal anlamda herhangi bir hareket ya da oynanmışlık yoktur. 

Özel efektlerin yer almadığı film günümüz sinema anlayışı ile kıyaslandığında 

özellikle teknik kullanım açısından belgesel havasında kalmaktadır. 

Ayrıca filmde yönetmen, görüntü yönetmenliği, kurgu gibi görevleri de kendi 

üstlenmiştir. Çok az kişiden oluşan film ekibinde, filmin çalışanları birden fazla 

görev almışlardır. 

6.2.4. Karakterlerin oyunculuğu ve duruşları ne kadar doğaldır? 

Film genel olarak Mahmut ve Yusuf üzerinden ilerlemektedir. Filmdeki 

önemli ama yan karakter gibi duran bir diğer karakter Nazan‟dır. Filmdeki Yusufu 

canlandıran Nuri Bilge Ceylan‟ın kuzenidir. Yine Mahmut‟u canlandıran oyuncu 

yönetmenin arkadaşıdır ve daha önceki filmlerinden birinde bir yan rolde oynamıştır. 

Filmdeki tek profesyonel oyuncu Nazan‟dır. Onun dışında Yusuf‟da Mahmut‟da 

sinemadaki ilk deneyimlerini yine Nuri Bilge Ceylan‟ın filmlerinde yaşamışlardır. 

Filmde toplamda altı ya da yedi oyuncu vardır. Yani filmin oyuncu kadrosu çok 

azdır. Nuri Bilge Ceylan‟ın eşi de filmde küçük bir rolde yer almıştır. 
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Filmde özellikle Mahmut‟un oyunculuğu çok gerçekçidir. Modern insanın 

temsilcisi konumundaki Mahmut karakteri duruş ve replikler açısından son derece 

doğal ve gerçekçidir. Tam tersi bir karakteri temsil eden taşralı Yusuf‟un kişiliği ise 

daha karmaşıktır. Bir yandan saflığı, bir yandan sorumsuz duruşu ve pişkinliği bir 

karakter karmaşası oluşturmaktadır. Konuşmasındaki şive taşranın yabancısı 

olmadığını gösteren iyi bir temsildir. 

İki karakter, filmin kimi yerlerinde iç içe geçmektedir. Birbirlerinin önceki ve 

sonraki duruşları gibi olan karakterler birbirlerinin devamı gibidirler. Farkında 

olmadan iki karakterde de bir kaçış vardır, her ikisi de uzaklara gitmenin 

hayalindedir ve ikisi de her şeyi geride bırakma umudunu taşımaktadır. Her iki 

karakterin ortak özelliği gelecek ve geçmiş kavramlarına dair yaklaşımlarında ki 

uzaklıktır. Her ikisinde geçmişten kaçma arayışındadır, Yusuf, Mahmud‟un 

geçmişini tasvir etmektedir bir nevi. Yusuf, Mahmud‟un şimdiki konumuna, Yusuf 

ise çok daha uzaklara gidebilmenin hayalindedir. 

6.2.5. Filmde zaman ve mekan kullanımı nasıldır? 

Film 2000‟lerin İstanbul‟unda orta sınıf insanına hitap eden, apartmanlarla 

çevrili bir semtte geçmektedir. Filmde genel olarak ön plana çıkan iki mekan vardır. 

Birincisi Mahmut‟un mahremini oluşturan evi, ikincisi ise daha çok Yusuf ile 

gördüğümüz karla kaplı İstanbul‟dur. Filmde ev Mahmut‟a ve özeline  ne kadar aitse, 

sokaklar da Yusuf‟undur. Ev bir aidiyetlik duygusunun temsili gibidir. Belki de taşra 

ile şehirli arasındaki uzaklığa en iyi işarettir. Sadece kendisine ait olma havası vardır 

şehir evinde. 

Mahmut‟un yaşadığı tek alan gibi gözüken evi, sınırları çizilmiş, belki de 

elindeki tek şey gibidir. Evin görüntüsü Mahmut‟un ekonomik durumunu düşününce 

gayet gerçekçi bir havadadır.  Filmdeki ikinci mekan konumundaki İstanbul karlı 

kaplı, kapalı bir havada ve içerisindekileri sıkıştırmış bir şehir görünümündedir. 

Şehir, karakterlerin çaresiz gibi görünen yaşamlarına sessiz duruşu ile tanıklık 

etmekten öteye gitmeyen bir havadadır. 
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Film birkaç hafta gibi bir süreci konu edinmektedir. Ancak zamanın 

kameradaki uzun planlar ile geçmesi gerçekçi sinema ile ilgili bir sorun 

görünümündedir. Çünkü karşısında olduğumuz film bize gerçek hayatın içerisinde 

bir öyküyü izlettirmektedir. Bu izlettirmenin adı sinemadır. Sinema ya belgesel ya da 

kurmaca film üzerinden yapılır. Ya gerçek ya da gerçeğe yakın, hayali, fantastik bir 

öykü etrafında kurulur. Bir öykü bize birkaç saat içerisine sıkıştırılarak anlatılır. Yani 

bir edebiyat eserindeki, öykü ya da roman ilerleyişinden çok farklıdır. Orada bir 

dakikalık bir olayı sayfalarca anlatmak mümkündür. Çünkü görsel olmayan bir 

dünya vardır ve anlatılan ile onu okuyucu kafasında yaratacaktır. Ancak sinema 

görsel bir sanattır ve her sahnenin bir buçuk iki dakika gibi çok uzun tutulması, 

durağan görüntülerin durağan kamera hareketleri ile izleyicinin öykünün içerisindeki 

sıkıştırılmışlığa ittirilmesi her ne kadar gerçekçilik gibi görünse de izleyiciyi 

gerçekçilikten koparmaktadır. Zamansal kullanım gerçekçiliğin bu yönü ile bir 

çatışma durumundadır. Filmdeki her sahnenin uzun uzadıya çerçevede kalması filme 

gerçekçilik izlenimi vermemekten çok filmi sıkıcı yapmaktadır. 

6.2.6. Filmin işlevselliği hangi aşamadadır? 

Film, taşra ve şehir arasındaki uzaklığı, bireylerin yaşamları üzerinden ele 

almıştır. Taşranın saflığı, yoksulluğu ve patavatsızlığı, şehrin bencilliği, uzaklığı ve 

kimsesizliği ile karşılaşmaktadır.  

Yönetmen bu filminde kamerasını modern insanı sorunlarına yöneltmiştir. 

Kamera aideyet denilen olgunun bencilliğe ve bireyselliğe dönüştüğü bir yaşamı 

görüntülemektedir.  

Filmde toplumsallığını yitiren Mahmut karakteri, hayatın büyük bir kısmını 

temsil eder gibidir. Bencilliğin, tek tipleşmenin ürünü gibi duran Mahmut, yaşam 

içerisinde bir çıkışın olmadığı yerde durmaktadır. Hayatın sadece bir şekilde 

sürdürme uğraşındadır. Ötesini düşünmeyi nerdeyse bırakmıştır. Sadece belki 

uzaklara gidebilmenin umudu vardır kafasında ama bunu bile açıkça 

yansıtamamaktadır hayatına. Kaybetmiş bir karakterdir Mahmut ve bu 

kaybetmişliğinden, arkadaş sohbetlerinde gırgıra vurarak kaçma ve gizleme 
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telaşındadır. Film özellikle burada ne kadar işlevseldir sorusunu akıllara 

getirmektedir. Anlatılan konu günümüzün en önemli sorunlarından biridir. Film 

“hiçbir kurtuluş yolu yok mudur?” sorusuna “hayır” cevabını vermektedir. 

6.2.7. Film minimalist sinemanın özelliklerine sahip midir? 

Film özellikle teknik özellikler açısından çok uzun sabit kamera açılarını 

saymazsak tüm minimalist özellikleri taşımaktadır. Sabit çekimler, aksiyona 

kaçmayan kamera hareketleri yerindedir.  

Filmdeki doğal ses kullanımı filmin sessizliğini doldurma anlamında kulağa 

hoş gelen gerçekçi öğelerden biridir. Ayrıca filmde kurgusal anlamda her hangi bir 

aksiyon ve oynama göze çarpmamaktadır. 

Filmdeki oyuncu kullanımı oldukça minimal bir çerçevededir. Nazan 

karakteri dışında nerdeyse bütün oyuncular amatördür. En fazla yönetmenin önceki 

filmlerinde rol almış oyunculardır. Mahmut‟un büründüğü karakter çok iyi oturmuş, 

oyuncu, gösterilebilecek en güzel oyunculuklardan birini sergilemiştir. Ayrıca 

Yusuf‟un şiveli konuşması da taşra geçmişi düşünüldüğünde kulağa hoş gelen bir 

özelliktir. 

Filmde zaman kullanımı sadece uzun süreli planlarda gerçekçilik duygusunu 

hasara uğratmaktadır. Zaman kullanımı ve öykü çevresinde mekanlar oldukça 

doğaldır.  

Filmin öykü, gerçekçilik ve işlevsellik bakımından değerlendirildiğinde, her 

ne kadar gerçekçi bir öykü olsa da işlevsellik konusunda Türk Sinemasındaki 

Minimalist özelliklerin görüldüğü birçok filmdeki soruna düşmektedir. Gerçekçilik 

adına karamsar bir dünya ile başlayan film yine aynı şekilde bitmektedir. Bütün 

karakterler, karanlık ve çaresizdir. Filmin hiçbir yerinde ileriye yönelik bir ışık 

yoktur. Filmin sonlarındaki Yusuf‟un balkondaki süs olarak duran aksesuarı 

oynatması bile izleyiciyi etkilemeye yetmişken klasik Nuri Bilge Ceylan sineması 

gibi son bulması filmi işlevselliği açısından eksik bırakmaktadır. 
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6.3. Karpuz Kabuğundan Gemiler Yapmak 

2009 yılında ölen Türk sinemasının son dönemdeki en özgün 

yönetmenlerinden Ahmet Uluçay‟ın ilk ve son uzun metraj filmidir. Karpuz 

Kabuğundan Gemiler Yapmak filminden önce birçok kısa film ve belgesel çeken 

yönetmen ilk uzun metraj filmi ile hem yurt içi hem yurt dışı birçok ödülün sahibi 

olmuştur. 

6.3.1 Filmin Özeti 

Film yönetmen Ahmet Uluçay‟ın bir nevi otobiyografisidir. Recep ile 

Mehmet köyde yaşayan, sinema makinesi yapmanın hayalini kuran iki arkadaştır. İki 

arkadaştan Recep karpuzcuda, Mehmet ise berberde çıraklık yapmaktadır. İki kafadar 

işten fırsat buldukça köylerinde kendilerine sinema salonu olarak ayarladıkları 

yıkıntıda köyün delisi ile birlikte sinema aleti yapmakla uğraşmaktadırlar. Sinema 

salonlarındaki yırtılmış filmleri alarak bunları oynatmaya çalışan arkadaşlar 

sinemacı, rejisör olmanın hayalini kurmaktadırlar. Recep‟in karpuz sergisinde olduğu 

bir sırada kasaba sakinlerinden, iki kızı ile birlikte yaşayan Nezihe abla elinde bir 

teneke ile gelir ve Recep‟den kırılan, çürük çıkan karpuzları ineklerine vermek üzere 

tenekeye doldurmasını rica eder. Recep‟i çok seven Nezihe abla onu evlerine çay 

içmeye götürür ve kendisinin oğlu olmasını ister. Recep, bu gidip gelmeler sırasında 

Nezihe ablanın büyük kızı Nihal‟e aşık olur. Nihal ise Recep‟in oraya geliyor 

olmasından şikayetçi görünmektedir. Recep, Nihal‟e aşık olurken evin küçük kızı da 

Recep‟e ilgi duymaktadır. Bu arada Recep‟in annesi daha öncekiler gibi Recep‟in 

sakladığı filmleri bulmuş ve yine yakmıştır. Nihal‟e iyice tutulmaya başlayan Recep, 

ustasından para alıp kendisine ayna ve tarak almaya giderken Mehmet‟in çalıştığı 

berbere uğrar. Bu arada Mehmet, ustasının dükkana gelmesi üzerine Recep‟in traş 

olmaya geldiğini söyler. Nihal‟e güzel görünmek için ayna ve tarak alan Recep 

saçlarını üç numara kestirmek zorunda kalır. Saçları traşlı bir şekilde son kez 

Nihal‟lerin evine kırık karpuz götüren Recep, ertesi gün işe geldiğinde ustanın 

battığını öğrenir. Aynı sırada Mehmet‟de, ustasından yediği dayaklardan bıkıp işi 

bırakır. Tekrar köylerine dönen iki arkadaş bir yandan çobanlık yapar bir yandan da 

film makinesi ile uğraşırlar. Recep, Mehmet aracılığıyla Nihale bir mektup gönderir. 
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Nihal‟dan azar işitip tokat yiyen Mehmet bunu Recep‟e söylemez. Nihal‟in mektubu 

aldığını söyler sadece. Mektubun cevabının gecikmesi üzerine Nihal‟lerin evine 

giden Recep, Nihal‟lerin taşındığını öğrenir. Ağlayarak köyün yolunu tutan Recep, 

Mehmet ile birlikte harabeye geldiklerinde Deli Ömer‟in perdeyi yıktığını ve aletleri 

dağıttığını görür. İki arkadaş duvara yansıttıkları plaj resmi karşısında 

pantolonlarının paçaların sıvayıp uzanırlar, bu sırada Deli Ömer de gelip aralarına 

katılır. Hikaye anlatmaya başlayan Recep‟in hikayesi ile film biter. 

6.3.2. Filmin öyküsü ve gerçekçiliği nedir?  

Film yönetmenin otobiyografisi gibidir. Bir söyleşisinde dediği gibi „şimdi 

söz bende, şimdi ben kendimi anlatıyorum demek gibi sinema‟. Yönetmenin söylediği 

gibi daha önceki kısa film ve belgesellerinde olduğu gibi yine kendi yaşantısından 

esinlendiği bir öyküdür Karpuz Kabuğundan Gemiler Yapmak.  

Çocukluğunda tanıştığı sinemanın aşkına tutulan yönetmen sinemaya olan 

tutkusunu kendi yaşam alanı içerisinde, kendi büyüdüğü yerlerde kısacası kendisini 

var eden dünyanın ortasında, bu film ile resmetmiştir. 

İki arkadaşın (Recep ve Mehmet)  film makinesi yapma uğraşlarını, rejisör 

olma hayallerini anlatan film, yönetmenin dünyasının merkezinde başlayıp yine orda 

sürmektedir. Yönetmenin büyüdüğü kasabada çekilen öykü hem gerçeği, hem gerçek 

üstü diye tabir edilen mistisizm ile yansımıştır perdeye. Bir yandan film yapmaya 

çalışan iki çocuk, bir yandan, rejisörlük hayalleri ile harmanlanan bir aşk, bir yandan 

da taşranın pek de görünmeyen yüzü karanlık korkular.  

Görünenin gerçekliği ile görünmeyenin korkularını çok iyi harmanlayan 

öykü, anlatılabilecek en sade haliyle çekilmiştir. Çok fazla dallanıp budaklanmayan 

öykü, kasaba sınırlarının dışına çıkmadan kurulan hayaller kadar açık ve nettir. İki 

arkadaşda yönetmen olmak istemektedir, ancak Recep, Nihal ile evlenmenin hayalini 

de sinemanın yanına iliştirmiştr. Öyküdeki bu iki önemli noktanın yanında taşranın 

görünmeyen korkuları da abartıya kaçmadan, filmin seyrini bozmadan aralara 

serpiştirilmiştir. 
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6.3.3. Film teknik özellikleri açısından ne kadar minimalisttir? 

Filmin kimi teknik özellikleri minimalist sinemaya özgü iken kimi 

kullanımlar klasik kurmaca sinema kalıpları içerisindedir. Nuri Bilge Ceylan ve Zeki 

Demirukubuz sinemasında gördüğümüz uzun ve sabit kamera hareketlerine Karpuz 

Kabuğundan Gemiler Yapmak‟ta karşılaşmayayız. Çok kısıtlı imkanlarla çekildiği 

bilinen film teknik özellikler açısından kendini her hangi bir sınırlandırmaya tabi 

tutmamıştır. Öykünün gerçekçiliğine uygun kamera hareketleri kullanılmıştır ki 

bunlar filmdeki gerçekçilik duygusunu zedelememektedir. 

Filmin hem başında hem sonunda olmak üzere birçok sahnesinde müzik 

kullanılmıştır, mininmalist sinemada pek tercih edilmeyen bu kullanım bir köy ve 

eğlence filmi içerisinde pek sırıtmamıştır ancak her şeye rağmen kullanım minimal 

bir duruştan uzaktır. Filmde kullanılan dış sesler, filmin öyküsüne ve gerçekçiliğine 

son derece uygundur. Kurgu da her hangi bir aksiyona kaçmayan yönetmen bu 

kısımda daha sade bir duruş göstermiştir. 

6.3.4. Karakterlerin oyunculuğu ve duruşları ne kadar doğaldır? 

Film genel olarak Recep ve Mehmet üzerinden ilerlemektedir. Filmdeki 

oyuncuların tamamı amatör oyunculardan oluşmaktadır. Amatör oyuncuların sade ve 

doğal oyunculukları filmini inanırlılığına çok şey katmıştır. Özellikle oyuncuların 

bölgeden seçilmiş olması, hemen hepsindeki yerel ağız kullanımı ve kasabadaki 

duruşu bilen halleri gerçekle birdir. 

Recep ve Mehmet‟in hayaller kurarak büyüyen iki köylü çocuğunu oynayan 

halleri ve duruşları yaşadıkları dünyaya çok iyi oturmuştur. Yüzlerinde çok fazla şey 

saklı olmayan çocuklar, istediklerini bilmekte ve hareketlerini ona göre seçmektedir. 

Bu bilmişlik, bu yaşanmışlık ya da yaşıyor olmak girdikleri rol ile üstlerinde hiç 

sırıtmamaktadır. 

Aynı hayalleri kuran iki arkadaşta da iki farklı karakter vardır. Biri parayı çok 

fazla düşünen biri bunu pek önemsemeyen, biri aşık olan, diğeri, biri olmasa diğeri 

olur yaklaşımını yaşayan, biri çıkarı için her şeye katlanan diğeri yeri geldiğinde 
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öfkelenebilen bir tip gibi ayrı iki kişiliği yansıtmaktadırlar. Ama çok farklı iki yapıya 

rağmen her iki karakterde taşranın dezavantajlarını kurdukları hayal ile avantaja 

çevirmenin gayret ve hayalindedirler. Bu duruş genel olarak her kasaba çocuğunda 

ya da gencinde ömürlerinin bir döneminde görülmektedir. 

6.3.5. Filmde zaman ve mekan kullanımı nasıldır? 

Film yönetmenin de memleketi olan Kütahya‟da geçmektedir. Özel olarak 

oluşturulmayan kasaba, köy, tren yolu ve köy ile kasaba arasındaki yol filmin genel 

mekanlarıdır. Film makinesi için çalışma yapılan harabe, karpuz sergisi, berber 

dükkanı ve Nihal‟in evi de özel mekanlardır. Mekanlar çok doğal bir çerçeve 

içerisindedir. Dönemin havasına uygun bir hava içerisindeki kasaba da göze batan 

tek özellik kasabanın çok boş görünmesidir. Kasabada çok az insan yaşıyormuş hissi 

vardır. Filmin kasaba sahnelerinde kameranın görüş alanına giren insan sayısı çok 

azdır. Özellikle boşaltılmış gibidir. 

Özellikle karpuz sergisindeki ses dergileri, sinema salonundaki afişler ve 

Recep‟in aldığı ayna tarak, yaşanılan döneme ve mekana çok uygundur.  

Filmin bazı sahnelerinde fantastik hava görülse de, zaman hep aynı andır. 

Zamansal geçişler, rüyalar ya da hayaller yoktur. Çekim açıları ile insanların 

kafalarındaki korkular hayal ürünü gibi gösterilmiş, ancak bunlar genel itibari ile 

kamera açıları ve sesler ile oluşturulan sahnelerdir.  

6.3.6. Filmin işlevselliği hangi aşamadadır? 

Taşra her şeyiyle açık bir şekilde sunulmuştur. Yönetmenin kendi gözündeki 

taşra tüm korkularıyla, umutlarıyla, insan ilişkileriyle açık bir şekilde durmaktadır. 

Herhangi bir ideolojinin içerisinde kaybolmadan bize taşranın sorunlarını, 

güzelliklerini, korkularını iç içe geçmiş bir şekilde göstermektedir. Taşra görmek 

istediğimiz ya da gösterilmek istenen gibi değil öykü ve gerçekçiliği ile olduğu gibi 

karşımızdadır. 

Anadolu‟nun ortasında, uzak bir kasabadaki yaşamı dramatize etmeden, 

olduğu gibi anlatma derdindeki yönetmen gerçekçi bir film yapmıştır. Aşk çıkmazı, 
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umutların zora girmesi, işlerin son bulmasına rağmen yönetmen olayı bize olduğu 

seyirde vermektedir. Film sıkıntıların dorukta olduğu bir havada geçmektedir. Her 

şey zordur, ulaşılmaz bir yerdedir. Ancak hiçbir zorluk kabul edilmiş değildir. Film 

makinesi yapma uğraşı, rejisör olma hayali, berberde dayağa katlanıp para kazanma 

sabrı, karşılıksız aşka ulaşma çabası, kısacası her şeye rağmen direnme çabası vardır 

çocuklarda. Umut yitmemiştir, ileriye bakabilmektedir karakterler. Yarının aynı 

olacağı inancı yoktur, en zor anlarında bile duvara plaj resmi yansıtıp, denizdeymiş 

gibi davranabilmektedir çocuklar.  

Filmin bir derdi vardır ama yönetmenin de dediği gibi “şunu şunu yapayım da 

şu anlam çıksın diye değil‟. Yönetmen derdini, tüm gerçekçiliği ile sunmaktadır ve 

bize istediğimizi anlama seçeneği kalmaktadır. Ancak şu bir gerçektir özellikle son 

dönem minimalizm sineması ile özdeşleştirilen yönetmenlerin filminin aksine bu 

filmden sonra da hayatı sevebilmektedir izleyici. Daha fazla sorun ve dramatik konu 

iç içe verilmişken bile insanların bunlara karşı durabilmenin varlığını 

hissettirmektedir film.  

6.3.7. Film minimalist sinemanın özelliklerine sahip midir? 

Film teknik özellikler bakımından tam anlamıyla minimalizmin özelliklerini 

taşımasa da yer yer bu kullanımlar vardır. Kamera hareketleri alışık olduğumuz 

minimalist kamera kullanımına oranla biraz daha hareketlidir. Ancak öykünün 

gelişimi ve gerçekçiliği bağlamında düşünüldüğünde aslında en minimal düzeydeki 

bir kullanımdır. Sabit kullanımların sıkça görüldüğü filmde, duygu sömürüsüne 

kaçmamak için genel planlar kullanılmıştır genelde. Filmde yakın plan çok azdır.  

Filmde çokça müzik kullanılmıştır. Özellikle geniş sahnelerin başladığı yerlerde 

görülen müzik minimalist kalıpların dışındaki bir kullanım şeklidir. Kurgu açısından 

ise filmde Deli Ömer‟in kendini sinemaskop gibi algılama sahnesi dışında bir 

aksiyon ya da özel bir hareket yoktur.  

Filmdeki mekanlar ve zamansal kullanık minimalizmin en güzel 

örneklerindendir. Sıradan bir kasaba kasabanın ve öykünün içeriğine uygun bir 
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zaman kullanımı mevcut filmde. Film yaşanan zamana uygun bir kasabada insanı 

rahatsız etmeyen bir yapıda çekilmiş. 

Filmdeki oyuncuların neredeyse tamamı amaör oyuncudur. Buda filmin en 

önemli kısmıdır. Filmdeki gerçekçilği yansıtmadaki en büyük başarılardan biri 

budur. Oyuncular zaten o hayatın içerisindedir. Onlar kasabanın bahsedilen 

sorunların sahipleridir. Amatör oyuncu yaklaşımı göz önüne alındığınıda oyuncu ve 

bunları karaktere büründürme açısından son derece minimalist bir yapıdadır film. 

Öykünün gerçekçiliği ve işleniş tarzındaki doğallık filmin minimal havasını 

oluşturan bir diğer konudur Genel olarak film (teknik özelliklerinde kısmen de olsa) 

minimalist özelliklerin çok güzel yer verildiği güzel bir örnektir. 

6.4. Üç Maymun 

Yönetmenin 2008 yılında İklimler‟derden sonra çektiği filmidir. Yönetmen 

bu filmi ile 61. Cannes Film Festivali'nde en iyi yönetmen ödülünü kazanmıştır. 

Ayrıca film 81. Akademi ödüllerinde Türkiye'nin yabancı film dalında aday adayı 

olup son 9 film arasına girmeyi başarmıştır 

6.4.1 Filmin Özeti 

Film, Nuri Bilge Ceylan‟ın önceki filmlerinden kesinlikle farklıdır. Çünkü bu 

filmde daha net ve görünen bir öykü vardır. Film siyasetle uğraşan ve hali vakti 

yerinde olan Servet‟in arabasıyla birine çarpması ile başlar. Servet hapse girmemek 

için Eyüp‟den para karşılığında kazayı üstlenmesini ister. Eyüp suçu kabul edip 

hapse girer, anlaşmaya göre hapisten çıkıncada parasını alacaktır Servet‟ten. Eyüp 

hapse girince karısı Hacer ve üniversite sınavlarına hazırlanan oğlu İsmail kalır 

geride. Eyüp, annesinden babasına ait olan paranın bir kısmını araba almak için 

Servet‟ten isteyebileceklerini söyler, ancak annesi bu fikre ilk başlarda sıcak bakmaz. 

Daha sonra para istemek için Servet‟in iş yerine giden Hacer, Servet ile orda tanışır, 

çok yoğun olan Servet burada Hacer‟e soğuk davranır. Fakat Hacer bürodan çıkınca 

aklı onda kalır ve arabası ile durakta otobüs bekleyen Hacer‟in yanına gider ve onu 

eve bırakabileceğini söyler. Bu arada Eyüb‟ün görüş günü yaklaşmıştır. İsmail 
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babasını görmek için evden çıkar, annesi ise iş dolayısıyla ziyarete gelemeyeceğini 

söyler. Ancak istasyonda beklerken, İsmail kusar ve üstünü değiştirmek için eve geri 

döner. İsmail eve geldiğinde annesinin odada bir erkekle görür ve hemen dışarı çıkar. 

Dışarıda gizlenen İsmail eve kimin girdiğini görmek için bekler ve Servet‟in evden 

çıktığını görür. Servet uzaklaşınaca eve giden İsmail annesine evde kim olduğunu 

sorar, annesinin kendisine yalan söylemesi üzerine annesine tokat atar ve babasının 

ziyaretine gider. Babasını gördükten sonra eve dönen İsmail odasına bırakılmış 

paraları görür. Kısa bir süre sonra İsmail, hapisten çıkan babasını, aldığı araba ile eve 

getirmeye gider. İsmail‟in konuşmalarından şüphelenen Eyüp eve geldiğinde aynı 

şüpheleri Hacer‟in hareketlerinden de sezer. Eyüp konuyu açıkça konuşmasa bile her 

şeyi anlamış gibidir. Hacer, Eyüb‟ün kendisiyle kavga ettikten sonra evden çıkması 

üzerine Servet‟i görmeye gider. Servet ile buluşan Hacer kavga ederlerlerken uzaktan 

biri onları izlemektedir ama bu kişiyi göstermez kamera. Akşam evde Hacer ile Eyüp 

ayrı yataklarda yatarlerken İsmail içeri girer ve odasına geçer. Aynı gece kapı çalar 

ve polisler Hacer ve Eyüb‟ü karakola götür. Karakol sahnelerinde anlarız ki Servet 

öldürülmüştür. Eve dönüş sonrasında Hacer balkonda otururken İsmail gelip Servet‟i 

kendisinin öldürdüğünü söyler. Bunun üzerine Eyüp mahalle kahvesinde çalışan 

Bayram‟ı para karşılındığında suçu kabul etmesi için ikna etmeye çalışır.  

6.4.2. Filmin öyküsü ve gerçekçiliği nedir?  

Film, yönetmenin diğer filmelerine göre hayatın daha fazla içerisindedir. 

Karakterler her ne kadar kendi içlerine gömülü şekilde yaşasalarda bir öykü olması 

nedeniyle, hayatın içerisinde daha fazla görünmektedirler.  

Filmin öyküsü klasik Yeşilçam kalıpları içerisindedir. Film, zengin patronun 

neden olduğu kazayı para karşılığnda bir başkasına kabul ettirmesi çerçevesinde 

gerçekleşen, alışageldik melodram filmlerine benzemektedir.  

 Olayın merkezindeki çıkış noktası itibari ile dramatik bir öyküye sahip olan 

film, Nuri Bilge Ceylan sineması kalıplarından çok farklı bir yapıya bürünmüştür. 

Olayların gelişimi sırasında melodram öğeler yerini, karakterlerin masumiyetlerini 

yitirmişliklerine bırakır. Tüm karakteler bir suçluluk duygusu içerisindedir. Bu 
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suçluluk duygusu, kişileri birbirinden uzaklaştırırken, konuşulabilecek hiçbir şey 

bırakmamaktadır geriye.  

 Ev ile dış dünya olarak ikiye ayrılan gerçeklikte iki ayrı temsil vardır. Dış 

dünya kaçışı, ev ise yüzleşmeyi resmeder. Bu yüzden duygular daha çok evde açığa 

çıkar, bu yüzdende kaybedilen çocuğun hayali, ev sahnelerinde Eyüp ve İsmail‟e 

görünür. Ölen çocuğun hayali ve Eyüb‟ün Hacer‟i binadan atlarken düşündüğü 

sahneler, karakterlerin bilinçaltlarındaki düşüncelerin gerçeküstü sahnelenmesi 

olarak görünmektedir. Bu hayali sahneler gerçekçi sinemada pekde kullanılmayan 

özellikler olarak göze çarpmaktadır. 

 Yönetmen alışılageldik bu sıradan öyküyü piskolojik bir drama 

dönüştürmüştür. Öykü çok basittir, çok fazla yorucu değildir. Gerçek hayatın 

acımasızlığı, yaşanmaz bir dünyaya işaret etmektedir filmde. Filmde gerilim hat 

safhadadır. Bu gerilimin en büyük ve belkide tek nedeni filmin suskunluğudur. 

Filmdeki bu suskunluk gerçek dünyaya katılmış abartı gibidir. Film, oyunculuk ve 

öykü çevresinde gerçekçi bir izlenim uyandırsada, karakterlerdeki suskunluk ve 

kendine çekilmişlik, tüm karakterlerin kötü oluşu, iyi bir hiçbir şeyin görünmemesi 

gibi Nuri Bilge Ceylan sinemasının genel özellikleri ile gerçek dünyanın tek bir tarafı 

gibi görünmektedir 

6.4.3. Film teknik özellikleri açısından ne kadar minimalisttir? 

Filmin teknik özellikleri daha önceki Nuri Bilge Ceylan filmerine göre daha 

gelişmiştir. Minimalist kamera kullanımı daha önceki filmlerine oranla daha 

hareketli ve daha etkileyici kullanılmıştır.  

Filmde, özel bir müzik kullanılmamıştır, bunun yerine doğal ses olabildiğince 

çok yer kaplamaktadır. Filmde özel müzik kullanımına gidilmemesi, minimalist bir 

çerçeve çizerek doğal seslerin gerçeklikle daha uygun bir hale gelmesini sağlamıştır.  

Film özellikle kurgu aşamasında renkler konusunda çok fazla bir oynamaya 

tabi tutulmuştur. 
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6.4.4. Karakterlerin oyunculuğu ve duruşları ne kadar doğaldır?  

Öykü genel olarak dört karakter üzerinden ilerlemektedir. Filmin oyuncuları 

daha önce sinema deneyimleri olan kişilerden oluşmaktadır. Yönetmen diğer 

filmlerine göre amatör oyuncular yerine, profesyonel oyunculardan yararlanmıştır. 

Oyuncular genel olarak başarılıdır. Doğaçlama bir oyunculuktan bahsedemeyecemiz 

filmde, suskunluk karakterlere öylesine yedirilmiştirki, roller abartı duygusu 

uyandırmaktadır. Filmdeki suskunluğun çok fazla olması, dialog sahnelerinin bir 

yerden sonra bir şeylerin eksikliği olarak göze batmaya başlamaktadır. 

Bir ruh çözümlemesi, suçluluk, suskunluk üzerine oluşan öyküde karakterler 

durağan bir yapıdadır. Karakterlerin ruh hallerini söylemlerinden değilde yüz 

ifadelerinden ve suskunluğundan anlamak zorundayız. Bu zorunlulukta karakterlerin 

yüz ifadelerini ön plana çıkarmaktadır. Özellikle yakın çekimlerdeki bu ifade 

karakterlerin oyunculuklarını belirleyen durumdur. Suskunluların her ne kadar abartı 

derecesinde olsada yüz ifadeleri bu suskunlularına uygundur. 

Servet dışındaki diğer üç karakterin özellikleri, yaşadıkları suçluluk duygusu 

ve içsel bunalımlar birbirlerinin aynısıdır. Her üç karakterde suçluluk duygusu ile 

boğuşmakta, bu suçluluğun hissetirdikleri çerçevesinde suskunluğu oynamaktadırlar. 

Birbirlerinden farklı göründükleri tek sahne, Eyüb‟ün İsmal‟e “hadi sen git uyu 

“dinlen biraz dediği andır. Bu sahnedeki davranış Eyüb‟ün normal şartlarda oğluna 

ya da karısına çok iyi davrandığı, bir durum gibi gözükmektedir. 

6.4.5. Filmde zaman ve mekan kullanımı nasıldır? 

Film İstanbul‟un varoş bir semtinde geçmektedir. Genel olarak karakterlerin 

yaşadığı evde geçen filmde mekan kullanımları oldukça başarıldır. Film öyküsü 

itibari ile de zaten çok fazla mekana izin vermektedir. Zamansal açıdan dokuz ya da 

on ay gibi bir süreci işleyen öyküde geçişler oldukça sade ve güzeldir. Film, ölen 

çocuğun ve Eyüb‟ün Hacer‟i evden atlamaya çalışırken hayal ettiği görüntüler 

dışında normal zamanın dışına çıkmamaktadır. Sadece bu sahnelerde yaşanan acizlik, 

vicdan azabı, suçluluk duygusu ve öfke gibi duygular nedeni ile sahnelerde hayali 

oluşumlar görünmektedir. 
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Evin görünüşü mahalleye, mahallenin görüntüsüde, ailenin yaşam standartı 

düşünüldüğünde gerçekçi gibidir. Ancak evin içerisindeki kasvetli hava mekanın 

incelenmeside zorlaştırmaktadır. Evin içerisi genel itibari ile dış dünyadan 

soyutlanmış durumdadır. Dışarıdan hiçbir müdahele yok gibidir evin içerisine, sanki 

her şey eve aitt gibidir. Cep telefonu ve kola dışında her şey eve monte edilmiş 

gibidir 

Ev dışındaki sahneler araya serpiştirilen sahneler gibidir. Tren yolu, tren, 

istasyonu, araba, hapishane, büro ve kahve ev dışında akılda kalan mekanlardır. 

Ancak en önemli mekan evdir. Öyküdeki hayat ev ve dışarısı olarak iki mekana 

bölünmüştür. Ev yüzleşmeyi resmederken, dışarısı kaçışın izlerini gösterir. Çünkü 

yakın çekimler daha çok evde görünmektedir. Suskunluk ile birleşen yakın çekimler 

evin temsilinide ön plana çıkarmaktadır. Ancak dışarısı kaçışı resmederken bile 

havada kalan bir mekan konumundadır. Çünkü dışarıda geniş ya da yakın planlar 

dışında kaçışa bir vurgu yoktur. 

Ev dışındaki sahneler dar alanlara mahkum edilerek, kişilerin yaşam alanları, 

içinde bulunulan duygular çerçevesinde sınırlandırılmıştır. Bu mekansal kaçış olayın 

ilerleyişindeki duygu dünyası ile bir pralellik göstermektedir.  

6.4.6. Filmin işlevselliği hangi aşamadadır? 

Film, bir taşra öyküsüdür. Her ne kadar Nuri Bilge Ceylan sinamasının izliyor 

olsakda öykü klasik bir taşra melodramıdır. Ancak buradaki fark olayın yaşam 

içerisinde nerde durduğundan çok, bireylerin ruh dünyalarında ki duyguların nerde, 

nasıl olduğunu göstermesidir.  

Taşra, bir aile dramı üzerinden, ama sadece o aile üzerinden sunulmaktadır. 

Dış dünyayı hiç bilmiyoruz filmde. Bildiğimiz tek şey dramatik bir olay ama olaydan 

daha kötüsü bu olay karşısında ki insanların ruh halleridir. Filmde herkes 

kötülüklerin dünyasına gömülmüştür. Ya da dünya zaten o dünyaya aittir karakterler. 

Filmdeki her şey, kişilerin içlerindeki kötüyü, çarpık yanları yansıtma üzerine 

resmedilmiştir. 
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Hiçbir çıkış yolunun görünmediği filmde dünya karanlıktır. Karanlık dünyada 

karakterler kötüdür ve kötü karakterlerden ibarettir dünya. Anlatılan olayın gerçek 

olabileceği, gerçek olmuş olabileceği kesinlikle doğrudur. Film yoksulluğun neden 

olduğu bir kabul etme ile başlamaktadır. Ancak bu şekilde başlayan bir öyküde 

yeryüzünün tamamı bu başlamaya mahkum edilmiştir. Biri neden bu kadar zengin, 

diğeri neden hapse girmeyi kabul edecek kadar yoksul kavramları göz önünde 

tutulmadan ilerleyen filmde, kötü olan resmedilmiştir. Sormak ya da sorgulamaya 

neden olacak hiçbir belirti yoktur filmde. Filmde insanlar yaşadıklarını hak eden, 

zaten bu olay olmasada o karakterler budurlar, kötüdürler, bütün dünyada onların 

benzeridir şeklindedir.  

Herhangi bir sorgulamının ya da düşündürmenin hiçbir noktasına temas 

etmeyen film, görseliğin çok güzel olduğu psikolojik bir filminin ötesine 

gidememiştir.  

6.4.7. Film minimalist sinemanın özelliklerine sahip midir? 

Film teknik özellikler bakımından özellikle müzik kullanmama ve abartılı 

kamera hareketlerine yer vermemesi açısından minimalist özelliklere sahiptir. Kimi 

sahneler her hangi bir şeyi anlatmadan çok uzun sürsede Üç Maymun yönetmenin 

diğer filmlerine oranla hem yakın, hem genel, hemde hareketli kamera kullanması 

açısından önemli ve minimalist bir duruştur. Ancak filmdeki dialogların çok az 

olması, daha çok bir suskunluk filmi oluşu, yakın planlar üzerinden öykünün seyrini 

göstermektedir. Bu da mimiklerin çok fazla görünmesini sağlamaktadır. Bu durumda 

bazen abartılı bir suskunluk belirtisi gibi görünmektedir. 

Film, diğer Nuri Bilge Ceylan yapıtlarına nazaran daha profesyoneldir. 

Kamerasıyla, oyuncusuyla, ışığı ve kurgusu ile daha profesyonel olan film, kimi 

minamalist özelliklerinide yitirmiştir. Daha önceki filmlerinde, minimalizminde 

savunduğu daha çok amatör oyuncu kullanımı Üç Maymun‟da yoktur. 

Filmdeki zaman ve mekan kavramı gerçeğe uygun yaratılmıştır. Özellikle 

çekimin yapıldığı evdeki görüntü her ne kadar kasvetli ve karanlık bir mekan olarak 

görünsede, içerdeki ev kullanımı olabildiğince gerçekçidir.  



112 
 

 

Filmin öyküsü ve işlenişi yönetmenin artık klasikleşen sinema anlayışı 

çerçevesindedir. Film, teknik özellikler anlamında her ne kadar minimalist özellikler 

sergiliyor olsada diğer filmlerindeki gibi suskunluk üzerine yapılmış, kötünün temsil 

edildiği iletişimsizliğin dünyasını göstermektedir. Gerçeklik dış dünyadan 

soyutlanarak anlatıldığı için belkide, anlatılan öykü gerçekliğini yitirmektedir. Bu 

bağlamamda film teknik olarak, ya da öykü anlamında minimalist kimi özellikler 

gösteriyor olsada işlenişinde gerçeklikten kopuşu itibariyle ve işlevselliğinden ötürü 

minimalist yaklaşıma tam anlamı ile uymuyordur. 

6.5. Kıskanmak 

Zeki Demirkubuz‟un, Nahid Sırrı Örik‟in aynı adlı romanından sinemaya 

uyarlayıp 2009 yılında çektiği son filmidir. Film, 1930‟lu yıllarda Zonguldak‟ta 

geçmektedir. Film, insanın içerisindeki kötülükleri tetikleyebilecek bir duygu olan 

kıskanmak üzerine kurulmuş bir öyküyü anlatmaktadır.  

6.5.1. Filmin Özeti 

Film, 1930‟ların Zonguldak‟ındaki bir salonda 29 Ekim Cumhuriyet Balosu 

ile başlar. Baloya birkaç ay önce Zonguldak‟a gelen, Halit, karsı Mükerrem ve 

yanlarında bir sığıntı yaşamı süren kardeşi Seniha‟da katılmıştır. İstiklal Marşı‟nın 

okunması ile başlayan balo, klasik üst tabaka dedikoduları ve insanların birbirlerini 

süzmeleri ile devam eder bir süre. Çok güzel bir kadın olan Mükerrem, baloda 

herkesin bahsettiği Nuriye Hanım‟ın oğlu Nüzhet ile tanışır. Mükerrem‟den etkilenen 

Nüzhet onu dansa kaldırır. Mühendislik yapan Halit Bey, arada madenlere gidip 

işlerini takip eder. Bu süreçte, sinemada gösterilecek bir filmin davetiyesi ulaşır Halit 

Bey‟e. Mükerrem ve Seniha‟ya durumu anlatan Halit Bey isterlerse sinemaya 

gidebileceklerini söyler. Bu davete pek bir anlam veremeyen mükerrem, sinemaya 

gittiklerinde Nüzhet‟in kendisinin arkasındaki koltukta oturduğunu görür ve onun 

tacizlerine maruz kalır.  İlerleyen zamanlarda Nuriye Hanım‟ın hizmetçisi evlerine 

gelir ve Nuriye Hanım‟ın Mükerrem ile görüşmek istediğini söyler. Bunun üzerine 

oraya giden Mükerrem, suskun bir şekilde eve döner ve pek konuşmaz bir hal alır. 

Bu durumdan şüphelenen Seniha, Mükerrem‟e iyi olup olmadığını sorar. Sonraki 
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sahnelerde Mükerrem‟in Nüzhet ile birlikte olmaya başladığını anlarız. Artık sürekli 

olarak Nüzhet‟e gidip gelmeye başlayan Mükerrem bu gidişler sırasında Nüzhet ile 

kavga eder. Bu kavgaların birinden sonra eve dönüşte Seniha ile konuşmaya çalışan 

Mükerrem, Seniha‟nın geçmişini öğrenir ve konuyu ima etmeden öteye gidemez ve 

konu kapanır. Halit bey‟in iş gezisine gittiği dönemlerde, akşamları evden gizli gizli 

çıkan Mükerrem, Nüzhet ile buluşmaktadır. Bu durumdan rahatsız olan Nuriye 

Hanım, Seniha‟yı çağırır ve yaşananları kendisine anlatır. Bu ilişkiden duyduğu 

rahatsızlık için Seniha‟nın bir şey yapmasını isteyen Nuriye Hanım, aksi taktirde 

olayı Halit Bey‟e açıklayacağı tehtidinde bulunup hakaretler eder. Bu durum 

karşısında olayı abisi Halit Bey‟e anlatan Seniha, Mükerrem‟in Nüzhet‟e gittiği bir 

gece abisine haber verir. Mükkerem‟in, Nüzhet‟in yanına gittiğini öğrenen Halit Bey 

onların buluştuğu yere gider ve bur da karısını arar. Gittiği yerde karısını bulamayan 

Halit Bey, Nüzhet‟in konuşmalarına dayanamayıp onu vurur ve eve döner. Halit 

Bey‟in eve dönmesinden kısa bir süre sonra eve polisler gelir. Hapse düşen Halit 

Bey, Seniha‟yla görüşmesi sırasında kendisini görmeye gelen Mükerrem ile 

görüşmek istemediğini söyler. Seniha‟dan ayrıca avukata ulaşmasını da ister. Görüş 

bitiminde avukata ifade veren Seniha yanlış bir ifade verir ve abisinin tamamen suçlu 

çıkarmaya çalışır. Sonraki sahnede evde mükerrem ile tartışan Seniha onun 

yaptıklarını acımasızca yüzüne vurur. Bu tartışma karşılıklı suçlamalarla devam eder 

ve Mükerrem o sahneden sonra bir daha görünmez. Bu sahneden sonra zaman yedi 

buçuk yıl sonrasına gider. Bu süreci Seniha‟nın abisine yazdığı mektuptan 

anlamaktayız. Bu yedi buçuk yıllık süre zarfında Seniha Zonguldak‟ta öğretmenlik 

eğitimi almış ve öğretmenlik yapmaya başlamıştır. Önce Amasra‟ya sonrada 

Trabzon‟a atanan Seniha mektubu hapisten çıkacak olan abisine yazmış ve onunla 

görüşmek istediğini söylemektedir. Mektuptan sonra Zonguldak‟a giden Seniha 

abisinin hapisten çıkışında onunla Avukat‟ın yerinde görüşür ve abisinin kendisine 

“yüzünü şeytan görsün seninde” cümlesi ile yine yanlız kalır. Bunun üzerine bir 

gemide gördüğümüz Seniha‟nın, kamarasında oturup elindeki ekmeğini yerken içsesi 

aracılığı ile yaptıklarının tek nedeninin yıllardır abisine karşı duyduğu kıskançlık 

olduğunu anlarız. İç sesin bitişinde kamaranın kapısı açılır ve film biter. 
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6.5.2. Filmin öyküsü ve gerçekçiliği nedir?  

Film, Türkiye‟nin 1930‟lu yıllarının  Zonguldak‟ında geçmektedir. Bir roman 

uyarlaması olan film, yönetmenin daha önceki filmlerinde olduğu gibi insanın 

kötücül hislerinden hareket eden bir öykü.  Dönem filmi olan Kıskanmak dönem ile 

ilgili bir öyküyü değil de dönem içerisindeki birkaç insanın yaşamı ile ilgili bir kesiti 

sunmaktadır bize. Alışılageldik dönem filmlerinden farklı olan film, kötünün 

insanları nelere, nereye sürüklediğinin öyküsüdür. Öykü, alışageldiğimiz iyinin ana 

kahraman olduğu bir yapıda değildir. Film, kötülerden oluşmaktadır. Film, kötülerin, 

kıskançların, kendini beğenmişlerin dünyasına çevirmiştir kamerasını. Kıskançlık 

duygusu, çevresinde gelişen öykü, Seniha‟nın ruh halinde çok iyi gösterilmiştir. Bu 

çerçevde öykünün en gerçekçi yanını Seniha‟nın öyküdeki yeri olmuştur diyebiliriz. 

Gizliden gizliye, alttan alta büyüyen kıskanma hissi insan psikolojisinin nasıl bir hale 

getirdiğinin gerçekçi bir duruşudur Seniha‟nın karakteri 

Olayın yaşanılırlığı şüphesiz rastlanır bir durumdur. Olayın çok fazla dallanıp 

budaklanmaması da öykünün minimalist açıdan dağılmasını engellerken,  kavram ve 

öykü karmaşasına da izin vermemektedir. 

5.6.1.3. Film teknik özellikleri açısından ne kadar minimalisttir? 

Kıskanmak‟ın yönetmenin ustalık dönemi filmlerinden olduğu şüphesiz. Bu 

yüzden teknik anlamda çok daha profesyonel bir film ile karşımızdadır.  Tarihsel bir 

dönemde geçen öykü, yönetmenin, diğer filmlerine nazaran prodüksiyonun biraz 

daha geniş olmasını zorunlu kılmıştır. Doğal sesler filmin akışı içerisinde çok uygun 

bir yerde durmuştur. Minimalist sinema genel olarak müzik kullanımını tercih etmese 

de yönetmen filmin içerisine fark edilmeyecek gibi yerleştirilmiştir müziği. Bu 

kullanım şekli ile pek göze batmasada ekstra müzik kullanımı bu bağlamda pek 

tercih edilmeyen bir durumdur. 

Filmin kamera kullanımı minimalist ölçüler çerçevesinde, öykünün de 

gerçekliğine ve akışına çok uygun kullanılmıştır. Çok fazla aksiyon yansıtmayan 

kamera, belgesel kıvamındaki iki üç dakikalık durağana sahnelere de gömülmemiştir. 

Uzun sekanslardan oluşan filmde kamera izleyiciyi sıkmayan bir yerdedir. Yakın 
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planlarda karakterlerinin, içerisinde bulunduğu ruh halini yansıtmaya çalışan kamera, 

yavaş hareketler ile hem filmini akışını kolaylaştırıyor, hem de filmi tanımamızı 

sağlıyor. 

Kurgusal ve kamera anlamında özel aksiyona kaçılmayan filmde, renk 

oynamaları fark edilmektedir. Tarihi bir dönemin anlatılmış olması nedeniyle filmin 

renkleri kurgu aşamasında oynamaya tabi tutulmuş gibidir. Ancak bu oynama her ne 

kadar sırıtmamış olsa da alışageldik minimalist sinema özelliklerine uygun değildir.  

Filmin karanlık bir ruh halini anlatması, çekimlerinde bu çerçevede 

yapılmasını zorunlu kılmıştır. Bu yüzden doğal ışıklardan ziyade yapay ışıkların 

kullanıldığı anlaşılmaktadır filmde 

5.6.1.4. Karakterlerin oyunculuğu ve duruşları ne kadar doğaldır? 

Filmdeki başrol oyuncular (Mükerrem, Halit, Seniha, Nüzhet) ile birlikte yan 

karakterlerin (Nuriye Hanım, Bohçacı, Avukat, Aşçı, Savcı gibi) çoğu da profesyonel 

oyunculardan oluşuyor.  

Film genel olarak Seniha, Halit, ve Mükerrem üzerinden ilerlemektedir. 

Karakterler, birbirlerinden farklı kişiliklere sahip olsalarda genel olarak kötüyü 

seçmiş, kötüye meyilli duyguların esiri olan kişilerdir. Halit‟in kız kardeşine 

yaptıkları, Mükerrem‟in kocasını aldatması ve Seniha‟nın abisine olan kıskançlığı 

çerçevesinde çevirdiği işler, sürekli bir kötünün temsili gibidir. Karakterlerin 

konuşmaları dönemin yaşamını ve dilini yansıtmak zorunluluğundan günümüze göre 

oldukça ağırdır. Mükerrem ve Seniha‟yı yaptıklarında ve söylemlerinden 

çözebilirken, Halit‟in film içindeki yerini daha çok duruşu ve davranışları 

belirlemektedir. Öykünün Cumhuriyet döneminde geçmiş olması oyuncuların rol 

kabiliyetlerinin yüksek olması zorunluluğunu doğurmaktadır. Kullanılan cümleler, 

olaylar karşısındaki tavırlar vb. gibi birçok şey o dönemi yansıtmak zorundadır. Bu 

zorunluluklar oyuncuların doğal ya da doğaçlama bir oyunculuk sergilemelerini 

sağlamaktadır.  
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Dönemin elit tabakasının ve ilişkilerindeki halleri gözler önüne seren film, 

genel olarak karakterlerin ruh hallerini ön plana çıkarmaktadır. Halit‟in mesafeli 

duruşu ve Seniha‟nın olaylar karşısında hiç heyecanlanmadan duygularını çok iyi 

gizlemesi rol bağlamındaki en can alıcı özelliklerdir.   

Filmdeki oyuncuların, hayatın içerisinde, hayatı tam olarak nasıl teneffüs 

ettiğini bilmiyoruz. Sadece üç dört karakter çevresinde ilerleyen filmde, bireylerin 

dünyalarının dışına çıkamıyoruz. Karakterler kötünün temsilidir filmde. İnsanlar 

arasında mesafe vardır ve bu mesafe bütün dünyanın bu ilişkiler çerçevesinde 

döndüğünün göstergesi gibi durmaktadır. 

5.6.1.5. Filmde zaman ve mekan kullanımı nasıldır? 

Film, 1930‟ların Zonguldak‟ında geçmektedir. Küçük bir Anadolu şehri 

görünümdeki Zonguldak çok fazla görünmese de şehir ve özellikle de evler dönemi 

yansıtan bir havadadır. Evler, özel bir çalışma ile dönemin havasına 

büründürülmüştür. Filmde göze çarpan çok fazla mekan yoktur. Çok farklı 

mekanların yer almadığı filmde, evler, gemi, sınıf, pazar yeri ve sinema gibi birkaç 

mekan film içerisinde akılda kalmaktadır. Filmdeki karanlık mekanlar kişilerin 

dünyaları ile uyumlu bir görüntü çizmektedir.  

Mekanlardaki durağan ve azlık filmdeki zamansal akışı da çok fazla 

etkilememiştir. Zamansal sıkıntıların yaşanmadığı filmde, birkaç kez geriye dönüş 

vardır. Mükerrem‟in ilk kez Nüzhet‟in yanına gittiği ve Halit Bey‟in Nüzhet‟i 

vurduğu sahnelerde yaşanan geri dönüşler sırıtmadan, hatta renk katarak filmin içine 

yerleştirilmiş olsa da minimalist sinemada pek kullanılmayan bir yaklaşımdır  

Filmdeki karakterlerin kişilikleri düşünülünce bulundukları ortamlar ile 

kişilikleri arasındaki benzerlikler ortaya çıkmaktadır. Seniha evden pek çıkmayan o 

karanlık dünyanın bir objesi gibiyken, Mükerrem, bulunduğu evde bir şeylerin 

eksiğini hissetmekte ve aldatma olayı çerçevesinde her fırsat bulduğunda evden 

başka yerlere gitmektedir.  
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Filmdeki zamansal geçişler çok güzel işlenmiştir. Birkaç geri dönüşün 

yaşandığı filmde, zamasal geçişler kimi zaman uzun bir sahne sonrasında kimi 

zaman belgesel formatındaki görüntülerin peşpeşe sıralanması sonucunda 

oluşmaktadır. Çok fazla aksiyonun yaşanmadığı filmde geçişler sessiz ve izleyiciyi 

rahatsız etmeyecek, yormayacak bir havada verilmiştir.  

Filmdeki sade anlatım, filmin anlaşılırlığını ve izlenirliliğini 

kolaylaştırmaktadır. Simgesel anlatımlara boğulmayan izleyicinin zamansal ve 

mekansal anlamda sıkıntı yaşamadığı bir öyküye sahiptir film 

5.6.1.6. Filmin işlevselliği hangi aşamadadır? 

Kıskanmak, artık klasikleşen Zeki Demirkubuz sinemasının tipik özelliklerini 

göstermektedir. Daha önceki Zeki Demirkubuz filmlerine göre tek fark belki de, bu 

film ile tarihsel bir döneme gidilmesidir.  Dönem filmi gibi görünen film aslında 

dönem içerisindeki bir öykünün ürünüdür. Aynı öykü günümüz dede yaşanabilecek 

bir yaşanılırlığa sahiptir. Bunun dışında filmdeki karakterler alışılageldik 

Demirkubuz sinemasının öteki, kötülerin başrol durduğu karakterleridir. Bütün 

karakterler kötülüğün, bir nevi tutsağı oldukları duygulara sahiptir ve bu çerçevde 

öyküde yer almaktadırlar. Kahramanlar dışındaki diğer tiplemelerde aslında kötü 

gibidir.  

Bireyin ruhsal dünyasına odaklanan filmde, toplumsal bir sorun, toplumsal 

bir yara yoktur. Çirkinlik, güzellik, kıskançlık ve kendini beğenmişlik duygularının 

bireyler üzerindeki etkisi vardır filmin merkezinde. Filmdeki bu merkez, olayın 

toplum içerisinde yarattığı yarayı göstermeden, sadece bireylerin dünyasındaki 

etkileri üzerinden ilerlemektedir. Bu anlatım şekliyle film, filmdeki ve film dışındaki 

herkesin kötü ve kötücül hislerin esiri olduğu izlenimi vermektedir.  

Herhangi bir çıkışın olmadığı filmde, kötü olmamaya karşı birkaç sahne ile de 

olsa Mükerrem‟in çabalaması ve hüsran ile sonuçlanan bir öykünün karakteri 

olmaktan kurtulamaması sadece kötünün filminde olduğumuzun kanıtı gibidir.  
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5.6.1.7. Film minimalist sinemanın özelliklerine sahip midir? 

Film, oyuncu kullanımı konusunda tamamen profesyonel oyunculardan 

oluşmaktadır. Oyuncuların tarihsel bir süreçteki karakterleri canlandırmak zorunda 

olmaları, işlerini zorlaştırmış ve rol yapma konusunda çok fazla çaba gösterimini 

zorunlu kılmıştır. Bu zorunluluklar dolayısıyla amatör oyuncu kullanımı zaten 

imkansız gibidir filmde. Filmin bu bağlamda minimalist özellikleri çok fazla 

yansıtmadığını rahatlıkla söyleyebiliriz.  

Mekanların, gerçek ve doğal bir ortamda çekilmesi böyle bir öyküde çok zor 

olması nedeniyle özel dekor çalışmalarının yaşandığı şüphesizdir. Bu özel çalışma da 

minimalizmin doğal mekanların kullanımı özelliğine pek uymamaktadır. Ancak özel 

dekorların kullanımı öykünün geçmiş bir dönemi anlatması zorunluluğundan 

kaynaklandığı da şüphesizdir.  

Filmdeki teknik özellikleri minimalist sinemanın kimi özelliklerini çok güzel 

yansıtmıştır. Özellikle filmdeki kamera kullanımı çok güzel ve sade bir anlatımı 

yakalamıştır. Çok fazla mekanının ve zamanın kullanılmadığı filmdeki öykünün 

duruşu minimal bir ölçüde tutulmuştur. Kurgusal anlamda çok fazla bir çeşitliliğe 

gitmeyen yönetmen hem çekim aşamasında kem filmin kurgulanması aşamasında 

sade bir yol izlemiştir 

Bireylerin kötücül hisleri üzenine kurulan film, kötülüğün filmi gibidir. 

Kötücül insanın yeryüzündeki bireyin simgesi gibi sunulduğu Kıskanmak karanlık 

film havasındadır. Hiçbir açıdan toplumsallaşamayan film, işlevselliği ve 

gerçekçiliği açısından bu anlamda bir uzaklaşma yaşamaktadır. Bu uzaklaşma 

bireyin ruh dünyasındaki çözümlemeye gitmenin ve her şeyi orda aramanın sıkışması 

gibidir. İzleyiciye film bitiminde her ne kadar bir şey vermek zorunda olmasa da film 

genel olarak kötüyü akılda bırakmaktadır. İyiye dair herhangi bir tablonun 

oluşmasının önünde durmaya çalışıyormuş gibi görünen film geleceğin, o anın ve 

öncesinin karamsarlığına gömüyor yaşamı ve izleyiciyi. Bu durum minimalist 

sinemanın doğuşundan bu zamana kadar ki sinemasal anlayışın birey üzerine 
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odaklanmış farklı bir tarzıdır ve toplumsallıktan uzaklaşarak minilalist sinemanın bu 

özelliğini yontmaktadır. 

BULGULAR  

 “Sinemada Minimalizm ve 2000 Sonrası Türk Sinemasında Minimalist 

Yaklaşımlar” konulu tezde birçok bulguya rastlanmıştır. Minimalizmin sinema 

dışındaki diğer dallarındaki kullanımından başlayan inceleme, Dünya Sinema Tarihi, 

Türk Sinema Tarihi ve son olarakda 2000 sonrasındaki Türk Sinemasındaki kimi 

yönetmenlerin ve filmlerinin analizini yaparak bir sonuca ulaşılmaya çalışılmıştır. 

Sinema tarihi boyunca minimalizmin birçok sanat dalında ve beraberinde 

sinema akımında kendi özellikleri ile kullanıldığını görmekteyiz. En net ve açık 

kullanımı ile Sovyet Toplumsal Gerçekçiliği ve İtalyan Yeni Gerçekçilği akımlarında 

kullanılan minimalist akım, genel olarak dört özelliği üzerinden kullanılmıştır. 

Gerçekçilik, doğalcılık, sadelik ve işlevsellik özellikleri ile ön plana çıkan minimalist 

yaklaşım sinemada bir akım olmaktan ziyade sinemadaki anlatım şekillerinin 

sınırlarını genişleten, birçok akımda özelliklerini bulan akımlar üzeri bir sinema 

şeklidir. Genel itibari ile kendi özellikleri olan bu sinemasal anlayış teknik ve içerik 

olarak iki şekilde kendine özgü bir duruşdadır.  

Teknik özellikler olarak kamera, müzik, oyuncu kullanımı, dekor yaratma, 

çekim sonrası kurgu yapma aşamalarında en sade olandan yanadır. Kamerayı fazla 

oynayatmayan, özel müzikten kaçınan, amatör oyuncu kullanımını tercih eden, doğal 

mekanlardan yararlanan, kurgu oyununa gitmeyen bir sinemadır minimalist sinema. 

Temellerinin atıldığı ya da ilk kullanım alanı bulduğu gerçekçi sinema anlayışındaki 

durumdanda anlaşılacağı gibi içerik olarak daha çok derdi olan bir sinemadır. 

Toplumsal konulara eğilen, hayatın içerisindeki gerçek yaşamlardan esinlenen 

minimalizm bunu en sade, en doğal, en gerçekçi ve en işlevsel anlatma uğraşındadır.  

Ancak minimalist sinemanın bir akımdan ziyade sinemasal bir anlatım tarzı, 

bir sinema şekli olması itibari ile kendine has özellikleri birçok akımda 

kullanılmaktadır. Birçok özelliği olan minimalizmin her hangi bir özelliğinin 

kullanılması ile ne bir yönetmen minimalist nede bir film minimalist film kefesine 
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konulamaz. Minimalist özelliklerin görüldüğü filmler, ya da minimalist öğelere 

başvuran yönetmen denmesi minimalizmin ne olduğunu insanlara anlatmamızı 

dahada kolaylıştıracaktır. Çünkü minimalizmin özellikle Türk Sinemasındaki en 

önemli sorunu budur.  

Minimalizmin tam olarak kavranamamış olması filmlerinde minimalizmin 

birkaç öğesini kullananan yönetmenlerin tüm filmelerini minimalist, yönetmenin de 

minimalist bir yönetmen gibi algılatmaktadır. Türk sinemasındaki minimalist 

sinemanın tam olarak anlaşılamamasınında en büyük nedeni budur. Bu nedenlidirki 

Türk Sineması‟ndaki son dönem yönetmenlerin bireye yönelmiş sinemaları, 

karamsarı, yalnızı, hasta kişilikli karakterleri anlatan filmlerinin hepsi minimalist 

sinemanın özelliği gibi algılanmaktadır. Bu tarz öykülenmelere giden yönetmenlerin 

filmlerinde minimalist öğeleri kullanıyor olması onları minimalist yönetmenler, 

filmlerinide her yönüyle minimalist yapıyormuş gibi bir hava oluşmaktadır. Oysaki 

örneğin minimalist sinema kendisine ilk olarak Toplumsal Gerçekçi Sovyet ve İtalya 

Yeni Gerçekçi sinemalarında yer bulmuştur. Genel olarak işlevsellik ve gerçeçilikten 

yana tavır almış olan bu anlatım tarzının ürünü olan minimalist sinema Türk 

Sinemasında sanat filmi kategorisi ile sınırlandırılmaktadır. 

Sanat filmi diye anlatılan filmlerde de özellikleri ile karşılaşabileceğimiz 

filmlerin bu kavram ile sınırlandırılması bir sinema anlayışının çarpıtılmasına ve 

yanlış öğrenilmesine neden olacaktır. 

Dünya sinemasında birçok akımda, bir şekilde kullanılan minimalist 

özellikler Türk Sineması‟nda daha çok toplumsal gerçekçi filmlerin yapılması ile yer 

bulmaya başlamıştır. Lütfi Ömer Akad, Metin Erksan, Yılmaz Güney gibi 

yönetmenler ile gerçekçi sinema eşliğinde Türk Sinemasına giren Minimalist sinema 

yaklaşımları özellikle 1990 ve 2000 sonrasında Türk Sinemasında çok önemli bir 

sinema tarzı oluşturmuştur. Kameranın Türk Sinemasında sokağa inmesi ile başlayan 

minimalist yaklaşım, süreç içerisinde birçok yönetmen tarafından kimi özellikleri 

kullanılarak Türk Sinemasında kendine yer edinmiştir.  
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1990 sonrası sürecinde özellikle Zeki Demirkubuz kendinden önceki kuşağın 

izcisi gibi kendi sinema anlayışı içerisinde minimalizmin kimi özelliklerini 

kullanmaya başlamıştır. Bu süreçte Ahmet Uluçay, Nuri Bilge Ceylan, Zeki 

Demirkubuz, Reha Erdem, Derviş Zaim, Yeşim Ustaoğlu, Handan İpekçi, Ahmet 

Uluçay, Semih Kaplanoğlu, Kazım Öz gibi birçok yönetmen minimalist sinemanın 

özelliklerini kendi sinemasal tarzları çerçevesinde kullanmışlardır. Kimi yönetmenler 

minimalist sinemanın teknik özelliklerinden yararlanırken, kimileride içerik ve 

öyküleme bağlamında minimalist özelliklere başvurmuştur. Her iki özellik ile film 

yapan yönetmenler olsada bu kullanımlar filmler ile sınırlı kalmış ve yönetmenlerin 

bütün sinema anlayışlarında aynı çizgi oluşmamıştır 

YORUM 

Görüldüğü gibi minimalist sinema birçok özelliği içerisinde barındıran 

akımlar üzeri bir sinemasal anlatımdır. Sinemanın ilk yıllarından itibaren ciddi 

anlamda birçok akımda kendini gösteren minimalizm sinemanın içerik ve teknik 

olarak özel anlatım tarzlarından biridir. Türk sinemasındaki gelişimini geç 

tamamlayan minimalizm, toplumsal sinema ile Türk Sinemas‟ına girebilmiştir. 

Sinemasal bir dil yaratılırken kimi özelliklerinin kullanılması ile Türk Sineması‟na 

katkı sağlayan minimalizm Türk Sineması‟nın en önemli yapıtlarında birçok özelliği 

ile kendine yer bulmuş durumdadır.  

Ancak Türk Sinemasındaki minimalizmi ya da minimalizmi anlatmaya 

çalışırken, anlamaya çalırışırken gözden kaçırılmaması gereken hususlar vardır. 

Minimalizmin belli başlı özellikleri vardır. Bu özelliklerin kimi filmlerde 

kullanılması o filmi tamamen minimalist yapmayabilir. Minimalist özelliklerin 

görüldüğü diyebilceğimiz filmlerdir bunlar. Ayrıca bir yönetmeni filmografisindeki 

bir tek filmden dolayı minimalist yönetmen olarak tanımlamamız da doğru 

olmayacaktır.  

Özellikle Türk Sinemasında Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz ve Semih 

Kaplaonğlu gibi başaralı yönetmenlerin filmlerinde minimalist öğeler rastlanması ile 

minimalist sinema tarzının, sanat filmlerinin öğesi gibi algılanmasınıda beraberinde 
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getirmektedir. Ayrıca bu yönetmenlerin genel olarak karakter oluşturma esnasında 

bireylere yönelmesi, toplumdan değilde bireyden hareketle bir öykü anlatması 

minimalist bir anlayışmış gibi sunulmaktadır. Oysaki bu düşünce kesinlikle yanlıştır. 

Minimalist sinema anlattığımız gibi gerçeğin, doğalın, sadenin ve işlevsel olanın 

peşindedir. Gündelik bir konuda, bir bireyin dünyasıda en önemlisi toplumsal bir 

olayda minimalist sinemanın içerisinde yer alabilir. Sanat sineması gibi yansıtılan ya 

da algılanan minimalist sinemanın aslında ne kadar da az bilindiği en iyi burda ortaya 

çıkmaktadır. Çünkü sanat sineması diye anlatılan bir tarzın hayatın içine yönelmesi, 

sokağı anlatması, toplumsal konularda bir işlev üstlenmeye çalışması hiç de 

alışageldik bir durum değildir. Bir sinemanın minimalist olabilmesi için sıkıcı 

olmasına gerek yoktur. Eğlenceli birkonu, bir aşk öyküsü, bir savaş, toplumsal ya da 

siyasal bir olay gibi birçok gündelik konu minimalizmin sinemasında kendine en 

güzel haliyle yer edinebilir.  

SONUÇ 

Ortaya çıkan bulgular neticesinde 2000 sonrası Türk sinemasında bir kavram 

kargaşasının olduğunu görmek mümkündür. Tam olarak algılanamamış bir sinemasal 

tarz olarak minimalizm durmaktadır karşımızda. Her ne kadar özellikle son dönemde 

Türk Sineması‟nda çok önemli bir konuma gelen ve çok sık kullanılan bir tarz olsada 

bu sinemasal tarz tam olarak anlaşılamamıştır.  

 Elde edilen bulgular çerçevesinde Türk Sinemasında minimalist bir 

sinemanın varlığından bahsetmek mümkündür. Nuri Bilge Ceylan, Ahmet Uluçay, 

Zeki Demirkubuz, Semih Kaplanoğlu, Yeşim Ustaoğlu, Reha Erdem, Handan İpekçi, 

Kazım Öz, Fatih Akın gibi birçok yönetmen minimalist sinemadan yararlanmaktadır. 

Bu kısımda ikiye ayrılan yönetmenlerin bir kısmı (Nuri Bilge Ceylan, Zeki 

Demirkubuz, Semih Kaplaoğlu) minimalist özellikleri bireysel ve durağan 

filmlerinde kullanmakta, bir kısmı ise(Ahmet Uluçay, Yeşim Ustaoğlu, Handan 

İpekçi) daha çok toplumsal sorunlara eğilen, Türk Sinema izleyicisinin kendine daha 

yakın bulduğu toplumsal filmlerde minimalist özellikleri kullanan yönetmenlerdir. 
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