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BAHCEDEN TEMIiZLENEN AYRIK OTLARI: POLITiK SINEMA BAGLAMINDA
“SONBAHAR” FILMININ ANALiZi!

Ars. Gor. Ozge CENGIiZz?

OZET

Modern zamanlarla beraber geleneksel sanat tiirlerine eklenen ve yedinci sanat adiyla
da bilinen “sinema sanat1”, temelde izleyicileri eglendirecek popiiler bir anlati seklinde
yorumlanmaktadir. Ancak sinema sanati, ayn1 zamanda politik bir {irlindiir ve var olan
kurumlarin yerlesmesi ya da sistemin kendini tekrar tekrar iiretmesi bakimindan ideolojik bir
arag¢ olarak ele aliabilir. Sinema sanatinin {irlinleri olarak filmler, egemen siyasal kiiltiiriin
yeniden iiretiminde basat bir rol oynayabilecegi gibi, karsi-hegemonik diisiince ve anlatilari
da kapsayabilir. Nitekim politik sinema, kendi igerisindeki farkliliklarla beraber bu tiirden
stireclerin {iriini olagelmistir.

Ozcan Alper’in senaryo yazimini ve ydnetmenligini iistlendigi; Onur Saylak, Megi
Kobaladzade, Raife Yenigiil, Serkan Keskin gibi oyunculara sahip olan “Sonbahar” (2008)
filmi, Tiirkiye’de son donemde {iretilen politik filmlere bir 6rnek olarak degerlendirilebilir. 19
Aralik 2000 tarihinde yapilan “Hayata Donilis Operasyonu” sonrasinda, saglik sorunlar
nedeniyle tahliye edilen Yusuf’un kalan 6mriinii memleketi Artvin’e donerek gegirmesini ve
burada arkadasi ile birlikte gittigi bir meyhanede Giircii kiz1 Eka ile karsilagmasimi konu
edinen film, bireysel ve politik direnis unsurlarini birlestirmistir.

Sonbahar filmi, geleneksellesmis politik film 6rneklerinden farkli olarak, yeni-politik
sinemaya uygun bir dil gelistirmis, toplumsalin yani sira bireylerin Oykiilerini de
“sloganlagsmayan” bir dil ile seyirciye aktarmistir. Sonbahar’in konusu, devletin kendi
elleriyle ya da baski ve ideolojik aygitlarinin eliyle ayiklamaya galistigi, Yusuf ve Eka
karakterleri basta olmak tiizere, ayrik otlarmin hayatlaridir. Calismamiz, Sonbahar filmini,
filmleri i¢inde iretildikleri toplumsal yapilarin bir {iriinii olarak incelemeyi 6neren sosyolojik
film analizi cer¢evesinde ve Zygmunt Bauman’in “bah¢ivan devlet” kavramsallastirmasi
yardimiyla ele almaktadir.

Anahtar Kelimeler: Sinema Sanati, Politik Sinema, Bah¢ivan Devlet, Sonbahar Filmi
ABSTRACT

The “cinema art”, also known as the seventh art, which has been added to traditional
art forms with modern times, is interpreted as a popular narrative that will basically entertain
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viewers. However, cinematography can also be regarded as an ideological tool in terms of
political production and the establishment of existing institutions, or the system itself
repeatedly producing itself. As products of cinema art, films can play a dominant role in the
reproduction of the dominant political culture, as well as counter-hegemonic thoughts and
explanations.

“Autumn” film, which one’s director and scriptwriter is Ozcan Alper and actors are
Onur Saylak, Megi Kobaladzade, Raife Yenigiil, Serkan Keskin, can be considered as an
example of political films in Turkey. The movie -which subject after 19 December 2000
“Back to Life Operation” he filmed the remaining life of Yusuf, who was released due to
health problems, in his hometown of Artvin, where he met a Georgian daughter, Eka, in a
ferry he went with his friend- has combined individual and political resistance elements.

The autumn film, unlike traditional political film examples, has developed a language
that is suitable for new-political cinema, and it transports social and other people’s stories
with a language that does not “slog”. The theme of autumn is the lives of discrete herbs,
especially the characters of Yusuf and Eka, which the state tries to extract by its own hands or
by the oppressive and ideological devices. Our work deals with the framework of sociological
film analysis, which suggests to examine the film as a product of the social constructs it
produces, and with the help of Zygmunt Bauman’s concept of “Gardener State”.

Keywords: Cinema Art, Political Cinema, Gardener State, Autumn Film,

GIRIS

Sinema ile politik sinema arasindaki ¢izgi, ne zaman, nerede ve hangi kosullarda
olustugu tam olarak kestirilemeyen, iizerine bir¢ok diisiiniiriin fikir tirettigi; ancak heniiz fikir
birliginin saglanamadigi bir olgudur. Sinemanin ilk ortaya ¢ikisi da bir yeniligi, devrimi
ongoriiyorsa baglangicindan itibaren politik oldugu varsayimina ulasilabilir mi? Bu sorunun
cevabi politik sinemanin nereye konumlandirildigina gore degisebilir. Zira Mike Wayne’in
(2009:9) dedigi gibi “Tiim filmler politiktir, ancak her film ayni tarzda politik degildir”.
Tiirkiye’de politik sinemanin alternatif bir yone evrilmesi, 1990’11 yillardan sonra baslamistir.
Bu donemden itibaren sanat filmleri popiiler filmlere bir alternatif olarak ortaya ¢ikmistir ve
iki film tiirii arasinda ayrismalar meydana gelmistir. Ziraman (2015) bu durumun en 6nemi
sebebinin uluslararas: film yapim destek fonlarinin Tiirkiye’deki bazi yapimlar1 desteklemeye
baslamasi ve Kiiltlir ve Turizm Bakanligi’nin ve diger yerli sponsorlarin bu filmlere biitce
ayirmasi oldugunu belirtir. Bu desteklerin yaninda sadece kendi kisisel sermayeleriyle ise
giren bir kesim de goriilmektedir. Sanat sinemasinin bdyle bir destek almaya baslamasiyla
birlikte Yesim Ustaoglu, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan gibi 6rnekler
yeni alternatif sinemanin yapi taslari olarak ortaya ¢ikmiglar ve yeni dénemin sinemasini
belirleyen yonetmenler olmuslardir.

1990 sonrasinda c¢ekilen film tiirlerine bakildiginda bu baglamda da baz
degisikliklerin oldugu goriilmektedir. Calisma kapsaminda ele alinacak olan politik sinema
tiriine bakildiginda 1990 oncesinde Yilmaz Giiney’in toplumcu gergekci sinema tarzinin
etkili oldugu gorilmektedir ancak bu durum 1990’11 yillardan itibaren bir doniisiime
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ugramistir. Bu yillardan itibaren politik sinemanin ele aldigi konular daha ¢ok kimlikler ve
aidiyet meseleleri ve benzeri konular olmustur. Artik yeni Tiirk sinemasinda, dini azinliklara
uygulanan ayrimcilik, Giineydogu’da yasanan catigsma, Kibris’in boliinmiis yapisi gibi daha
onceden sansiire ugrayan ya da sansiir korkusu nedeniyle hi¢ ¢ekilemeyen konular islenmeye
baglanmistir. Asuman Suner (2006:255; 257) bu durumu Tiirkiye’nin Avrupa Birligi’ne
girme siirecine ve neticesinde lilkenin daha demokratik bir tavra biirinmesine baglamaktadir.
1990 senesinden sonra cekilen politik unsurlu filmleri, Onciillerinden ayiran Suner bu
donemin “yeni politik sinemasi”n1 “bir yere ve topluluga ait olma duygusunun zedelendigi,
kirildig, giderek onulmaz bigimde parcalandigl durumlara odaklanan bir yere konumlandirir;
bu filmleri 6nceki donemin politik sinemasindan ayiran bir diger unsur ise olaylara nesnel ve
disaridan bakan anlayigin yerine 6znellige, deneyime vurgu yapan bir anlayisi getirmeleridir.
Artik “ulusal aidiyet” meselesi bir problem olarak sunulabilmektedir.

Ozcan Alper’in senaryosunu ve ydnetmenligini iistlendigi, Onur Saylak, Megi
Kobaladzade, Raife Yenigiil, Serkan Keskin gibi oyuncular1 barindiran “Sonbahar” filmi,
Tiirkiye’de son donemde iiretilen politik filmlere bir 6rnek olarak degerlendirilebilir. 19
Aralik 2000 tarihinde yapilan “Hayata Donilis Operasyonu” sonrasinda, saglik sorunlar
nedeniyle tahliye edilen Yusuf’un, kalan dmriinii memleketi Artvin’e donerek gegirmesini ve
burada arkadas: ile birlikte gittigi bir meyhanede Giircii kiz1 Eka ile karsilagmasii konu
edinen filmin vizyona giris tarihi de politik bir unsur tagimaktadir, “Sonbahar” Hayata Doniis
Operasyonu’nun gerceklestirildigi tarihten sekiz sene sonra ayni giin vizyona girmis ve
151.392 kisi tarafindan izlenmistir (Alper, 2015:125).

Sonbahar hem “Hayata Doniis Operasyonlari”ni, solcu bir karakterin gordigii siddeti
ve baskiy1 gostermesi agisindan politiktir, hem de Yusuf karakterinin ¢aresizligini, Eka ile
yasadigi aski 6n plana ¢ikarmasi agisindan bireyseldir. I¢inde barindirdign bireysellik
nedeniyle de daha once ¢ekilen “sert, sloganli, tavizsiz” politik filmlerden ayrilmakta ve 6nem
kazanmaktadir. Sonbahar filminin bu g¢alismaya konu edilmesinin temel sebebi budur.
Calisma kapsaminda film sosyolojik analiz yontemi ile incelenecek ve Zygmunt Bauman’in
“bahgivan devlet” kavrami ile Mike Wayne’in politik sinema kavramsallagtirmasina goére
incelenecektir. Yapilan ¢aligmayla amaglanan Sonbahar filminin politik sinema ile bagintisini
ortaya koymak ve Bauman’in “bahgivan devlet” kavramini filmin igerisindeki karakterler
iizerinden analiz ederek devlet, iktidar ve direnis unsurlarimi belirlemektir. Analiz i¢in
Zygmunt Bauman ve Mike Wayne’in kavramlarindan yararlanilmasinin sebebi, bu
kavramlarin Sonbahar filminin konusu ile ortismeleri ve filmin “direnen” yanini
dengelemeleridir. Bu baglamda oncelikle politik sinema ile ilgili genel bir gerceve ¢izilecek,
sonrasinda ise sosyolojik film analizi yontemi ile filmin incelemesi yapilacaktir. Sosyolojik
film analizi esas olarak filmin estetik 6zelliklerini ya da yonetmenin bireysel olarak ortaya
koymaya c¢alistiklarin1 incelemek yerine, filmin {tretildigi donemin ve toplumun sosyal
kosullarinin incelenmesine yoneliktir, bu nedenle incelenen filmler sosyal bir {iriin olarak
elestirilmektedir (Ozden, 2004:154). Bu nedenle Sonbahar filmi de, cekildigi ve kendisine
konu edindigi donemin genel 6zellikleri baglaminda incelenecektir.

1. POLITIK FiLM

Sinemanin ortaya ¢ikisindaki ana etken “eglence”dir ve ilk ¢iktigi donemden itibaren
bu tema lizerinden ilerleyen yedinci sanat her ne kadar ortaya bir yenilik koysa da var olan
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diizenin yeniden iiretilmesi islevini de icerisinde barindirmaktadir. Esas olarak amac bir film
stiresi igerisinde bir hikaye anlatmak ve seyircileri bu hikaye ile 6zdeslestirerek onlarin
salondan doyuma ulasmis bir sekilde ayrilmalarini saglamaktir. Bu noktada anaakim sinema
ile muhalif sinema arasinda bir ayrima gitmek faydali olacaktir. Anaakim sinema var olan
iktidarin sinemasal seriivenler iizerinden devamini saglar, bunu da seyircilerin kendilerini
filmlerdeki kahramanlar ile Ozdeslestirmeleri ile gerceklestirir, toplumsal bilinci mitler,
ritiieller ve ideoloji vasitasiyla etkiler. Bu 6zellikleriyle birlikte anaakim sinema her zaman
geleneksel bir yapidadir, resmi tarihi yeniden ve yeniden iiretir, toplumsal olaylari egemen
giiclerin yararma olacak sekilde kurgular. Anaakim sinemanin biitiin bu o6zelliklerini
gizlemesindeki temel giicii ise, izleyicileri giinlik yasamin sikintilarindan Kkurtararak
rahatlatmas ve kurgusunun sorgulamaya agik olmamasidir (Ozarslan, 2006). Anaakim sinema
yinelemeci bir tarza sahiptir ve abartili kurguya basvurur (Ryan; Kellner, 2010:446). Anaakim
sinemanin karsisinda muhalif sinema ise toplumsal hakikate yonelir. Egemen ideolojinin
karsisinda bir tutumu olan muhalif sinema toplumsal olarak bastirilmis olaylar1 kendisine
konu edinir, degisim ve doniisiimden yanadir. “Muhalif sinema kurgunun gerc¢ekligini
kullanarak toplumsaldaki yanilsamalari ve toplum i¢in olumlu olacak hakikatleri ya da bu
hakikatlerin déniistiiriilmesi durumunda yasanmasi muhtemel gercekleri anlatir” (Ozarslan,
2006).

Sinema, politik ¢ikarlarla i¢ icedir ¢iinkii “sosyal gercekligin su ya da bu sekilde insa
edilmesine zemin hazirlayan psikolojik duruslari, diinyanin ne olduguna ve ne olmasi
gerektigine iliskin ortak diisiinceyi yonlendirerek toplumsal kurumlar1 ayakta tutan daha genis
bir kiiltiirel temsiller sisteminin parcasidir” (Ryan; Kellner, 2010:38). Ancak politik
sinemanin ortaya ¢ikist anaakim sinemanin igerisinde yer alan politik unsurlardan ayri
tutulmalidir, bu farkin sebebi ise politik sinemanin “meselesinin” egemen ideolojinin
karsisinda konumlanan konular1 igermesidir. Politik sinemanin tarihsel ge¢misine
bakildiginda, Uciincii Sinema Manifestosu karsimiza ¢ikmaktadir. Uciincii  Sinema
Manifestosu 1960’11 yillarin sonunda Arjantinli sinemacilar Ezequiel Solanas ve Octavio
Getino tarafindan kaleme almmustir. Ugiincii Sinema bir yandan ulusalliga vurgu yaparken,
oteki taraftan da ulusasirt bir birlige gonderme yapar. Birinci Sinema filmlerin eglendirici
boyutunu 6n plana c¢ikaran, esas amacin seyirciye ulagsmak oldugu, dagitim ve gosterim
asamalariin da film kadar 6nemli tutuldugu, temelde fil iireten sirketlerin ticari ¢ikarlarim
gbzeten sinemadir. Ikinci sinema ise estetik ve bigim agisindan Birinci Sinemaya gdre daha
yenilik¢idir, “auteur” sinemas: olarak da bilinmekte ve temelde sanati kendisine dert
edinmektedir. Uciincii Sinema ise toplum icerisindeki somiirii iliskilerine yogunlasmis ve
egemen sinifa karsit bir tutum gelistirmistir. “Bireysel bir yaraticidan ziyade kolektif olarak
tiretilen, sistemin kosullamadigi, sorunlara halkin/ yonetilenlerin goziinden, onlarin ¢ikarlarinm
gozetecek sekilde bakan, yeni insan, yeni kiiltiir ve toplumsal degisimin ifadesi olan devrimci
bir sinemadir. Daha 6nce pasif bir konumda tutulan izleyici Ugiincii Sinemayla birlikte aktif
bir konuma yiikselmistir (Erus, 2013:93;117).

Yeni dalga akimiyla birlikte “6zdeslik” unsuru kirilmaya baglamis ve “bagka tiirlii
sinemanin” da yapilabilecegi anlasilmistir. Bu akimdan beslenen politik sinemanin ortaya
koydugu ve onu diger sinema tiirlerinden ayiran en Onemli Ozelligi ise biinyesinde
barindirdig “direnis” unsurudur. Bu tiirle birlikte seyirciye yiiklenen “sadece oturup filmini
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izleme” islevi bir kenara birakilmis, sinemaya izleyiciyi diisiinmeye ¢agiran, harekete davet
eden yeni bir islev kazandirilmistir. Toplumsal bir derdi olan politik sinemayla birlikte
giindelik hayattaki karakterlerin de kahramanlastigi, 6zel ve politik olan arasindaki sinirlarin
ortadan kalkmaya bagladig1 gortilmektedir (Yetigkin, 2010).

Politik sinema kendi igerisinde de belli bir ayrima gitmektedir; klasik politik sinema
ve yeni politik sinema. Yeni politik sinema ile klasik politik sinema arasindaki ayrimi
Yetiskin (2010), “politik olan” ile “6zel olan”in arasindaki kopma ve yeniden sekillenme
olarak tanimlanmaktadir. Klasik politik sinemadan farkli olarak yeni politik sinema sadece
ideolojinin, kimligin ya da herhangi bir hegemonyanin konu edildigi bir tiir degildir, artik bu
ideolojiler, kimlikler ve hegemonya arasinda yeni iliskiler kurulmakta ve politik sinema
“polemik” sinemasindan uzaklagmaktadir. Klasik politik sinemanin “sadece politik mesajlar
iizerinden anlam iiretmeye yonelik™ sinir1, yeni politik sinema ile kirilmistir. Daha bireysel
konular da bu tiiriin i¢ine dahil edilerek “neden-sonug” iliskisini ortaya koyan imgeler
kullanima sokulmustur.

2. BULGULAR

Sonbahar filminin konu aldigi donem geriye doniis teknikleriyle hem Hayata Doniis
Operasyonlarinin yapildigi tarihi, hem de Yusuf’un hapishaneden tahliye olduktan sonraki
dénemini ele almaktadir ve filmin esas olarak derdi “diisiince su¢u” nedeniyle hapishaneye
atilanlarin modern devlet icerisinde nasil gérmezden gelindigini, dislandigini, fiziki ve
manevi baski gordiigiinii anlatmaktir. Bu nedenle Zygmunt Bauman’in “bahg¢ivan devlet”
kavrami filmin sosyolojik meselesini anlatmak icin olduk¢a uygundur. Bauman, modern
devletin birgok yeniligi ve teknolojik gelisimi beraberinde getirdigini ancak ahlaksal davranig
icin belli bagh orgiit i¢i kurallar gelistirdigini ve bu kurallarin ¢ergevesinin digarisinda
kalanlar1 otekilestirdigini hatta cezalandirdigini belirtmektedir. Modern toplum igerisinde
gelistirilen kurallar “kutsal” sayilmakta ve toplumsal/ahlaksal davraniglarin uygunlugunun
kaynag1 ve giivencesi sayillmaktadir. Bu kurallar haricinde kalan her seyin ise mesrulugu
ortadan kaldirilmaktadir. “Kisisel vicdanin egemenligini yadsimak en yiice ahlaksal erdem
haline gelmistir” (Bauman, 1997:42).

Modern devletin ¢ekirdek yapisinda “uygarlik” anlayis1 vardir ve uygarlik temelde
sosyallesmeyi ongormekte ve siddetin her tiirliisiinii toplumsal yasamin igerisinden yavas
yavas cikararak devletin denetiminde toplanmasini gerektirmektedir (Bauman, 1997:49).
Sonbahar’da da Yusuf’un cezaevine girme sebebi tam olarak agiklanmamaktadir, sadece
siyasi olaylara karistig1 yoniinde bilgi verilmektedir. “Filme yerlestirilmis olan, gésterilere
polis miidahalelerinden ve Hayata Doéniis Operasyonu’ndan gercek haber goriintiileri, bu
gortintiiler arasindaki iligkileri kurmay1 seyirciye birakarak seyirciyi aktif konuma yerlestirir.
Dahasi, Sonbahar filminin hikdayesinin  bosluklari, Tiirkiye'nin  1990°lardan Hayata
Donemeyen  politik  atmosferinin  bugiin  stirdiigiinii, aym havayr  soludugumuzu
/soluyamadigimizi gériiniir kilma islevini goriir” (Batur, 2011).
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Gorsel 1

Film esas olarak bu operasyondan sonra, Yusuf’un tahliye siireci ile baglamaktadir.
Uzun bir siire hapishanede kalan Yusuf, veremdir ve hapishane doktoru artik Yusuf i¢in bir
umut kalmadigini sdylemektedir. Bu baglamda sol orgiitlerin ya da herhangi bir 6rgiite bagl
olmamasima ragmen sol goriise sahip olan kisilerin devlet denetimi altinda F tipi
cezaevlerinde kaldiklarini, bu cezaevine girmemis olsalar bile hayatlarinin bir boliimiinde
devletin baski aygitlari ile karsilastiklarini sdylemek miimkiindiir. Modern devlet uygarligin
gerektirdigi gibi siddet denetimini kendi biinyesinde toplamistir ve azinlik olarak goérdiigii
gruplar tizerinde bu baski aygitlarin1 kullanmaktadir.

Modernite 6ncesi toplumlara bakildiginda, toplumdan sorumlu olan kisilerin bir “ahlak
bekgisi” roliine biiriindiikleri, sakin bir sekilde toplumu kendi haline biraktiklar1 ve yavas
yavag baz1 degisikliklerle toplumu yeniden {irettikleri goriilmektedir. Ancak modern
toplumlarda bu sistem degismistir ve bu donemde diizenin degismesini beklemek gibi bir
ayricalik miimkiin degildir. Modern devlet i¢in toplum ayni bir bahge gibidir ve “bu bahgeye
ekilmemis hicbir bitki biiyiimemelidir”. Ciinkii habersiz biiyiiyen her sey ¢ok kotiidiir ve
devletin biitiin islerini bozabilir, biitiin planlarmi1 suya distirebilir, sakincalidir. Modern
devlete gore geleneksel devletin “ahlak bekgisi” rolii ve buna uygun davranisi, toplumun
gidisat1 ve devletin denetimi i¢in oldukg¢a zararlidir. Bu noktada asil yapilmasi gereken
devletin “bahgivan” roliine biirlinmesidir. Bahgivan bakmasi gereken bahgenin her noktasini
cok 1yi bilmeli, hangi bitkilerin yararli hangilerinin zararli oldugunu ayirt edebilmeli ve giizel
olarak konumlandirdiklarinin yanindan ¢irkinleri ayirmalidir. Bu plana ve diizene aykir1 bir
sekilde kendiliginden yasam savasi vermeye calisan biitlin bitkiler yok edilmeli, bah¢enin
icerisinden ayiklanmalidir (Bauman, 1997:84).
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Sonbahar’in ele aldigi mesele de devletin kendi elleriyle ya da baski ve ideolojik
aygitlarinin eliyle ayiklamaya calistigi ayrik otlarinin hayatlaridir; Yusuf, Eka, Mikail.
Devletin iistlendigi bahgivanlik gorevi esas olarak Yusuf karakterinin {izerinden
verilmektedir. Yer aldig1 siyasi olaylar neticesinde Yusuf’a hapis cezasi verilmistir, bu siire
icerisinde F tipi kogusta kalmak zorunda kalmistir, direniste bulunmak icin aglik grevine
gittiginde ise “Hayata Doniis Operasyonu” gerceklestirilmistir ve sonrasinda ise geriye kalan
alt1 aylik 6mriiyle “nasil olsa daha fazla zarar gelmez” denilerek tahliye edilmistir. Modernist
gorlise gore bahgenin yabani otlardan arindirilmasi, yikicidan ziyade yapici bir eylemdir.
Modernizm ig¢in toplumun azinlik kesimleri bahgenin ayrik otlarini olusturmaktadir ve
devletin ve toplumun refahi i¢in gerektiginde bu otlar bah¢eden “ayrilmali, kisitlanmali,
yayilmalar1 6nlenmeli, yerinden ¢ikarilmali ve toplum sinirlarinin disinda tutulmalidir; tiim bu
yollar yetersiz kalirsa 6ldiiriilmelidir”. Bu yabani otlar iste bu sebeple “ne olduklarindan &tiirii
degil de, giizel, diizenli bir bahgenin olusturulmasi gerektiginden otiirii Olmelidirler”
(Bauman, 1997:126).

Filmin bir bagka “Gteki” konumunu Eka temsil etmektedir. Sovyetler Birligi’nin
dagilmasindan sonra Rusya genelinde basgosteren issizlik ve fakirlikten nasibini almis olan
Eka bir Giircii kizidir ve galismak igin Artvin’e gelmistir, burada ‘“konsomatrislik”
yapmaktadir. Bakmakla miikellef oldugu bir annesi ve ¢ocugu vardir, kocasindan ayrilmistir
ve nafakasini alamamaktadir. Bir giin kitapgida Yusuf’a rastlar ve daha sonra meyhanede
tekrar rastlagmalarinin iizerine aralarinda bir etkilesim meydana gelir. Ancak Eka’nin
Tiirkiye’de kalmak igin gerekli olan vizesinin siiresi bitmek iizeredir ve Giircistan’a geri
donmek zorundadir. SSCB’nin dagilmasindan sonra gelen modern anlayis Eka’y1 da bahgenin
igerisinden ayirmis ve kendi kaderine birakmustir.

Otekilestirilen bir diger karakter ise Yusuf’un cocukluk arkadasi Mikail’dir. Mikail de
Yusuf gibi sol goriise sahip bir karakterdir. Ancak Yusuf iiniversite vasitasiyla baska bir
sehire gidebilse de, Mikail Artvin’de hayatina devam etmek zorunda kalmistir. Universiteyi
bitirememis, para kazanmak i¢in kisa bir siireligine babasinin marangozhanesinde ¢alismaya
baslamis ancak bu kisa siireli is onun hayatinin merkezi haline gelmistir. Artvin’de
evlenmistir, bir tane de ¢ocugu vardir. Ancak istedigi seyleri gergeklestirememis, istedigi
mutluluga erisememistir. Devlet Yusuf’a acimasiz yanini hapishane hayati ile gostermistir,
Mikail ise bu esnada uyumlu bir siradanliga hapsolmustur.

Gorsel 2
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Modern devlet uygarlasma siirecinde tekelinde bulundurdugu siddeti siirekli bir
bicimde yeniden ve yeniden diizenlemekte ve yeri geldiginde siddete yeni alanlar
yaratmaktadir. Otoriteye direnen Kisiler cezalandirilmakta, isbirligi yapanlara ise “insani
vaatler” sunulmaktadir. “Hor gérmeye ve nefret etmeye egitildigimiz daha birgok sey gibi,
siddetin varligina son verilmemis, yalnizca gézden uzaklastirilmistir” (Bauman, 1997:131).
Filmin baslangic sahnesinde yer alan 19 Aralik operasyonu goriintiisiinde, bir polisin
goriintiisii yer almakta ve polis sdyle demektedir: “Insan hayat1 en degerli varliktir. Kendinizi
diistinmiiyorsaniz ailenizi sevdiklerinizi disiiniin. Bize direnmeyin. Teslim oldugunuz
takdirde hasta, yaral1 ve 6liim orucunda olanlar derhal hastaneye nakledilecek, digerleri de F
tipi cezaevlerine nakledilerek, bayrami ailelerinizle goriiserek gecireceksiniz. Her seye
ragmen yasamak giizeldir”. Neticede her sey “direnme” olgusuna baglanmaktadir ve devlet
ayrik otlar1 tarafindan gelecek herhangi bir direnise goz yummamaktadir. Direnis bir hatadir
ve bir an 6nce devletle isbirligi yapilmalidir, ¢linkii insani sartlarda yagsamanin kosulu modern
devlet anlayisina gore budur.

Ulus Baker (2014:21), “bahgeci” devlet anlayisi ile “koyun giiden” devlet anlayis
arasindaki farka deginir ve bu farkin yapidan kaynaklandigini, “dogrusal ve dolayli eylem
arasindaki karsitliktan” meydana geldigini belirtir. Kitabinda Mencius’un Cinli bir koyliyii
anlattig1 oykiisiine yer verir: “Bir Cinli kdylii tarlaya ektigi bitkinin bir tlirli biiylimedigini
goriince sapindan tutarak disar1 dogru g¢eker, boyunu uzatir; eve doniince ogullarina ‘bugiin
tarladaki bitkiyi biiytittiim biraz’ diye anlatir. Ogullar1 hemen tarlaya kosarak babalarinin bu
inanilmaz marifetini gormek isterler. Oysa bitkinin sap1 sararmaya baglamistir bile”.
Sonbahar’da da Yusuf, Cinli koyliiniin bahgesindeki bitkiye yaptigi muameleye benzer bir
tavirla karsilasmistir. Siyasi olaylara karismasindan dolay1 devlet Yusuf’u cezalandirmis, daha
sonrasinda ise cezasini tamamlamasina iki yil kala azat etmistir, ancak Yusuf da sararmaya
baslamistir. Bu durum film icerisinde de sik sik bazi metaforlarla islenmistir. Ozellikle karga
ve yaprak metaforu bu baglamda incelenmesi gereken unsurlardir. Cezaevindeki doktor
sahnesinden itibaren karga oOliimiine kadar Yusuf’u takip etmistir. Baska bir sahnede
Giilefer’in bahgedeki bir tahtanin {lizerine konan kargayi kovaladigini ve kargayi Gliimle
esdeger tuttugunu goriirliz. Neticesinde kdyden yasl bir kisi oliir ve Giilefer «Lanet olsun bu
kargalarin basma! Belliydi birini gotiirecekleri...» climlesini sdyler. Nitekim filmin sonuna
kadar karga, yagsamak i¢in az bir zamani kalmis Yusuf’u tipk: “6lim” gibi takip eder.

Benzer bir sekilde yaprak metaforuyla da Yusuf’un 6liim anmin yaklastigi siklikla
film icerisinde islenmektedir. Yusuf cezaevinden ¢ikip Karadeniz’deki kdyiine geldiginde
Sonbahar yeni baslamistir ve yapraklarin tek tiik dokiilmeye basladigini goriiriiz. Bu donemde
Yusuf nispeten kendi islerini halledecek kadar iyidir ve heniiz hastaligi kimseyi tedirgin
etmemekte, sadece bir soguk alginligi olarak goriilmektedir. Sik sik yorulsa ve ¢ok¢a Oksiirse
de sehir merkezine inip kitapg1 gezebilmekte, arkadasi Mikail ile birlikte eglenebilmekte,
yaylaya ¢ikabilmektedir. Filmin sonuna dogru Sonbahar bitmek tizeredir ve hizla dokiilen
yapraklar Yusuf'un da hizla kétiiye gittigini, 6liime yaklastigimi gostermektedir. Artik
Yusuf’un giindelik isleri halletmek icin bile yeterli enerjisi kalmamuistir, vaktini genellikle
odasinda gecirmekte ve pencereden digaridaki manzaray: izlemektedir. Manzarasini ise bu
dokiilen yapraklar olusturmaktadir. Bu metaforlara benzer bir sekilde saat sesi de bir baska
unsur olarak 6n plana ¢ikmaktadir. Filmin baslangicinda saat 6ne ¢ikarilan bir unsur degildir.
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Yine bu durumla Yusuf’un saglik durumunun heniiz ¢ok kotiilesmemesine vurgu
yapilmaktadir. Ancak Giilefer siirekli geri kalan saati Yusuf’tan tamir etmesini ister ve o
sahneden itibaren ev sahnelerinde saat sesinin 6n plana ¢iktig1 goriilmektedir ve bununla
birlikte Yusuf’un az kalan vaktine gonderme yapilmaktadir.

Gorsel 3

Film igerisinde elestirilen bir diger unsur modernligin getirdigi bireysellik olgusudur.
Bauman (2011:63) bireyselligin bir belirsizlik yarattigini sdyler. Modern devletlerde ortak
cikarlar kisvesi altinda bu belirsizlik daha da biiyliyerek anlamsiz bir hale gelmektedir
Modernlesmenin sonucu olarak bireysellesme se¢imden ziyade kader haline gelmistir ve bu
noktada bireyselligin disarisinda kalma secenegi kesinlikle miimkiin degildir. Ozcan Alper’in
bu filmi ¢ekme asamasinda yola ¢iktig1 husus da bu bireysellesme olgusudur. “Film 90’11
yillar1 anlatsin istedim. Simdiye kadar hep 80’ler anlatildi ama o gegen on yillik siirede
aslinda ¢ok daha fazla insan 6ldii. Ama toplumsal bir hareket olmadig: i¢in, daha kiigiik ve
bireysel hareketler oldugu i¢in fark edilmedi bunlar” (Alper, 2015:111).

Yusuf her ne kadar sol bir goriise sahip olsa da, 90 sonrasinda sol eski kolektifligini
yitirmistir ve Yusuf bu nedenle «devrimci bir romantik» olmanin disina ¢ikamamaktadir. O
hapishanedeyken kiz arkadasi evlenmis, hapishanedeki arkadaslari devletle «anlagmay1»
kabul ederek hapisten ¢ikmislardir. Yusuf’un once kitapgida, sonra da arkadasi Mikail ile
gittigi bir meyhanede Eka ile karsilasmasi ve tamigmasi da bu bireysellik olgusunu
destekleyen durumlardir. Eka Sovyetler Birligi dagildiktan sonra Tiirkiye’ye gelerek
“konsomatrislik” yapmak zorunda kalan bir Giircii kizidir ve artik kolektifligin bittigi,
bireysellesmenin de arttig1 bir donemde Yusuf’un sosyalizm ig¢in hapiste on yil geg¢irmis
olmas1 onu sasirtmustir. “Peki sen gengliginin en giizel on yilim1 sosyalizm i¢in mi
hapishanede gecirdin?” diye sorar.

ASEAD CILT5 SAY1 11 Yil 2018, S 108-123



Ozge CENGIZ | 117

Gorsel 4

Modern devlet igerisinde “Otekini mesrusuzlastirma, otomatik olarak kendini
mesrulagtirmay1 saglamaktadir” (Bilgin, 2007:187). Biitiin bu o6tekilestirme politikalar1 ise
cesitli stratejilerle saglanmaktadir. Eger bireyler hastalanirsa bunun sebebi saglik rejimine
uymak igin ¢aba sarf etmemeleridir. Issiz kalirlarsa bunun sebebi, calisma pratiklerini
yeterince iyi 6grenememeleri ve is bulmak icin gerekli olan ¢abayr harcamamalari ya da isten
kagmalaridir (Bauman, 2011:63). Bu filmde de Yusuf’un aldig1 hapis cezasinin sebebi onun
siyasi ve “anarsik” faaliyetleridir ve devletle anlagsma yapmamasi kendi bireysel tutumudur.
Ancak ”Hayal giiciiniin statiikoya ayak direyen bir yan1 vardir” (Eagleton, 2012:41) ve Yusuf
bu hayal giiciinii yitirmeyen bir “devrimci romantiktir”. Hapisten eve geldiginde koylerinde
bulunan bir kiigiik ¢ocukla, Onur’la bir diyalog igerisine girer ve Onur’un matematik dersinin
zayif oldugunu 6grenir. Onur’a verecegi matematik dersiyle birlikte hem kendisine hem de
Onur’a hayal kurdurur. Hem bu dersler bitene kadar kendisi yasayacak ve Onur i¢in bir emek
harcayacak, hem de Onur bu dersin sonucunda matematigini diizeltirse bir bisiklet sahibi
olacaktir.
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Sonbahar’in politik filmler arasindaki durusuna bakildiginda, bu filmin bilinen politik
filmlerin disima ¢iktig1, yeni politik sinema Ornekleri gibi bireysel ve toplumsal dertleri bir
potada erittigi sdylenebilir. Politik film kapsaminda Ozcan Alper (2015:106;116) yaptig1 bir
soyleside: “Politik filmler sanki sanatsal olarak eksikli olurlar, kendi dillerini yaratamazlar
diye bir alg1 var, tepki duydugum” demekte ve bu filmde salt bir politik film yapma amacinin
olmadigina, kisisel sinema ile politik sinemanin birlestirilebilecegine deginmektedir. Ona gore
politik sinema salt politik durus {izerinden tanimlanamaz kisisel verileri de barindirabilir.
Politik sinemada hem kisisellik var olabilir hem de yasanilan topraklara dair sdylemler yer
alabilir. Alper’in ¢ektigi diger filmlerinde de (Momi, Gelecek Uzun Siirer, Riizgarin
Hatiralar1) politik unsurlar yer almaktadir ve bu durumda genglik yillarinda yasadigi kisa bir
hapishane tecriibesinin etkili oldugu sdylenebilir.

Mike Wayne’in (2009:10) “toplumsal ve kiiltiirel 6zgiirlesmenin sinemas1” olarak
tanimladig1 politik sinemada 6nemli olan 6gelerden birisi, bu sinemanin belgesel tiiriine olan
yakinligidir. Politik sinema belgeselin farkli bicimleriyle ve imgesel filmlerin tarzinda
calisabilir ve Sonbahar filminde de Ozcan Alper Yusuf’un hatiralarmi, geri déniislerini bu
belgesel unsurlarla gostermeyi tercih etmistir; hatta bu belgesel unsurlari filmin sinemasal
ilerleyisini kirmak, izleyiciyi sarsmak i¢in kullanmistir. 19 Aralik 2000 Hayata Doniis
Operasyonlarinin gercek goriintiilerinin filmin sinemasal anlatisin1 bozdugunu sdyleyenlere
yonelik Alper, filmin sinemasal anlatiminin bozulabilecegini sdylemektedir. “Ben de sonugcta
iyi bir film yapmak istiyorum ama bu meselenin de gegmesini istiyorum. Estetik olarak bozsa
da tercih ediyorum. Filmin ne kadar belli bir dili olsa da, sinema tartistigimiz dénemlerden
kalan Godardyen bir refleks de var altta ve filmde boyle bir yabancilastirma olsun da istedim”
(Alper, 2015:115).

Yine Wayne politik sinemanin, hem sinemanin geleneksel olarak yapilis tarzina
(6rnegin, kolektif ve demokratik yapim yontemlerine Onciililk etmistir) hem de tiiketilme
tarzina karsi ciktigini, salt eglenceyi reddettigini, ancak sikici bir sinemayr ya da basit
polemikler sinemasini kendine yasakladigini belirtir (Wayne, 2009:14). Alper de bu film
icerisinde konu olarak bireysel ve politik unsurlar1 birlestirmis, liretim asamasinda ise amator
oyuncular1 kullanarak kolektif bir calisma gergeklestirmistir. Yusuf’un annesi Giilefer roliinii
canlandiran Raife Yenigiil, Yusuf’un matematik 6grettigi Onur karakterini canlandiran Cihan
Camkerten, Giilefer’in komsular1 amatdr oyunculardir ve Ozcan Alper’in oyuncular igin bu
secimi yaparken politik bir durus sergiledigini sdylemek miimkiindiir.

Politik sinemanin bir bagka ozelligi, kiiltiirel liretimi 6n plana ¢ikarmasidir. Politik
sinema hem 0zgiil anlamda (tiirkiiler, danslar, edebiyat, tiyatro, ritiieller vs.) hem de genel
anlamda (glindelik yasam pratikleri gibi) kiiltlire aginalig1 ile tanimlanir ve kiiltiiriin politik
miicadele alaninda nasil bir direnis unsuru olabilecegini gosterir (Wayne, 2009:34).
Sonbahar’da da kiiltiirel unsurlarin, 6zellikle Hemsin kiiltiirliniin, 6n plana ¢ikarildigi
gorliilmektedir. Tarihsel arka planina bakildiginda da Hemsin’in miicaledeleci tavrinin 6n
plana ciktig1 goriilmektedir. Tiirkiye’deki siyasi pratikler icerisinde Hemsin sol jenerasyonun
onemli merkezlerinden birisidir. Filmde de Yusuf ve Giilefer arasinda, kdydeki diger insanlar
arasinda Hemsince dilinin kullanimi1 dikkat ¢ekmektedir. Hemsince artik ¢ok fazla kullanilan
bir dil degildir, modernlesme ile birlikte siirlanmistir ve bu degere filminde yer vererek
Alper yine bir politik durus sergilemektedir. Bunun disinda filmin igerisinde Yusuf’un
yaylaya ¢ikma istegine sahit oluruz.
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Yaylaya ¢ikma olgusu da yine Karadenizliler i¢in énemli bir 6gedir, “6zgiirliigii, denetimsiz
bir alan1” temsil eder (Alper, 2015:118). Yusuf hapishaneden ¢iktig1 zaman alt1 aylik bir 6mrii
kaldiginin ve eski yasama pratiklerinin hepsini ayni1 enerji ile yapamayacaginin bilincindedir,
ancak biitiin bu smurliliklart 6nce yaylaya ¢ikma disiincesiyle, sonrasinda ise Mikail’in
yardimiyla bu istegini gerceklestirmesiyle asmaktadir. Yaylaya cikmak Yusuf igin bir
direnistir, kendi bedensel sinirliliklarina karsilik “Ben hala buradayim, 6lmedim” diyebilecegi
bir miicadele alanidir.

Gorsel 6

1990’11 yillardan itibaren sol kolektifligini kaybetmis ve romantik bir hal almistir. Bu
donemin kusagi igin Alper: “sosyalizmi Rus edebiyatindan, belki biraz sinemasindan,
miiziginden, siirinden kavrayan bir kusak olarak” tanimlamaktadir (Alper, 2015:109). Filmde
de Yusuf karakteri 90’11 yillar itibariyle sol goriise sahip olmustur. Koydeki odasinin
duvarinda asili olan sol simalar, Onur’a matematik dersi ¢alistirirken televizyonda rastladigi
artistik buz pateni yapan Ruslarin dansini izlerken dalip gitmesi, yine televizyonda rastladig
Vanya Day1 filmini izlemesi hem metinlerarasi okunmasi gereken, hem de yonetmenin 90’1
yillar ¢oziimlemesiyle anlasilabilecek 6gelerdir. Filmin igerisinde yer alan Vanya Dayi filmi,
Yusuf ve Eka karakteri i¢in onemli bir unsurdur. “Insanlara giizeli gostermek i¢in zaman
zaman c¢irkini anlatirsin. Bunu bulmak ¢ok zor artik. Vanya Day1’y1 koymamin bdyle bir
amaci1 vardi o iki karakter i¢in. Bu cografyadaki biitiin bu umutsuzluga ragmen, sanat¢inin ve
sanatin insana olan inancini korumasi gerektigine inaniyorum” (Alper, 2015:102). Vanya
Day1 iki ayrik otunu birlestirmektedir. Yusuf ve Eka, ikisi de ayr1 ayr1 hayatlardan gelen, tiirlii
sikintilar ¢eken farkli karakterlerdir; ancak yasadiklari tiim olumsuzluklara ragmen ikisinin de
gelecege doniik umutlart vardir. Eka Yusuf ile ¢ok uzaklara gitme ve mutlu olmanin hayalini
kurmakta, Yusuf’'u da bu hayaline dahil etmektedir. Her ne kadar bu planlarini
gergeklestiremeseler de umutlarini yasattiklarini gorebiliriz.
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Gorsel 7

Filmin igerisinde 6nem teskil eden bir diger unsur, tipki bir doku gibi islenen
hapishane olgusudur. Yusuf ve Eka karakterleri i¢in ozellikle pencere detayinin oldugu
sahneler bir hapishane havasi yaratmaktadir. Eka’nin kaldig1 otel deniz manzaralidir ve Eka
siirekli olarak pencereden disariya bakmaktadir. Bir yandan kizina kavugmak istemekte, bir
yandan para kazanmasi gerekmekte, bir yandan ise Yusuf’la birlikte olmak istemektedir ancak
hepsini birlikte yapabilmesi miimkiin degildir. Otel onun i¢in tipki bir hapishane gibidir,
gerceklestirmek istedigi bir¢ok hayali vardir ve Eka’y1 tek basina gordiiglimiiz sahnelerdeki
dalginliklariyla, uzaklara dalisiyla diisledigi hayaller yansitilmak istemektedir, ancak
pencereler onu engelleyen, oniine set ¢eken bir dekor olarak verilmistir.

Gorsel 8
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Yusuf da her ne kadar hapishaneden ¢ikmis olsa da, Karadeniz onun i¢in hapisten
farkli olmayacaktir. Bu durum o6zellikle ev sahnelerinde c¢ok daha iyi hissedilmektedir.
Yusuf’un odasinin penceresinde de parmakliklar vardir ve hastaligindan dolay1 odasinda gok
fazla vakit gecirmekte, pencereden disariyr izlemek zorunda kalmaktadir. Yasamak i¢in az bir
vakti kalmistir ve bu zaman igerisinde annesini mutlu etmeyi, Onur’un matematik dersinin
notlarii diizeltmesine yardimei olmayi, yaylaya son bir kere de olsa ¢ikabilmeyi, Eka ile
«gok uzaklara» gidebilmeyi istemektedir. Ancak tiim bu isteklerinin i¢inde sadece yaylaya
cikma istegini gerceklestirebilmistir. Hem cezaevinde yasadiklari, hem hastaligi hem de
gergeklestiremedigi istekleri Mikhail’in kamyonetini 6diing alarak zorlu bir yolda hiz yapmasi
ve sonrasinda kamyoneti bir ucurumun kenarina ¢ekerek Karadeniz’in dogasina karsi attigi
cigliga sebep olmustur.

Film boyunca tekrarlanan bir unsur olan iskele sahnelerinin de Yusuf’un duygu
gelisimi ile yakindan bir iligkisi vardir. Yusuf hapishaneden ¢ikti§1 zaman zaten alt1 ay omrii
kaldigin1 bilmektedir ve bunu kabullendigini sanmaktadir. Bu nedenle iskele kenarma ilk
gittigi zamanlarda olduk¢a durgun bir Karadeniz’le karsilasiriz. Ancak Eka ile tanigmasi
Yusuf’un planlarini bozmus, yasama istegini arttirmigtir. Filmin sonuna dogru Eka’nin
“birlikte ¢ok uzaklara gidebilsek™ istegi lizerine arkadasi Mikail’de borg para alarak pasaport
cikartir, ancak ge¢ kalmistir. Yine bu sahnede de iskele goriintiisii bizi karsilar, ancak
Karadeniz oldukga hir¢indir, ayn1 Yusuf gibi sinirlidir ve bu sinirinden kopiirmektedir.

Gorsel 9
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SONUC

Bauman’i modernlige getirdigi en biiyiik elestiri, modern devletin toplumu bir bahge
gibi gormesi ve onaylamadigi, kendinden habersiz var olmaya c¢alisan degerleri toplumun
icerisinden tipki ayrik otlar1 gibi temizlemek i¢in tiim siddet denetimini kendi biinyesinde
toplamasidir. Tirkiye’de yakin donemin politik film Orneklerinden Sonbahar’da da
Bauman’in modernizme getirdigi bu elestirinin sebeplerini ve sonuclarint ¢ok rahat
gorebiliriz. Tirkiye de modern bir devlet olmak i¢in uygarligin gerektirdigi, “bahc¢eden ayrik
otlarimi temizleme” goérevini tistlenmistir ve Sonbahar’daki karakterler Yusuf, Eka, Mikhail
bu ayrik otlarmin olduke¢a kii¢iik bir kismini olusturmaktadir. 1990 sonrasinda Tiirkiye’de
cekilen filmlerde goriilen popiiler — sanat filmi ayrimi1 ve sanat filmlerinin topluma yonelik
kaygisi bu fimde de goriilmektedir ve Sonbahar politik film tiirevlerinden ayrilarak yeni bir
dil gelistirmis, hem bireyseli hem de toplumsali “sloganlasmayan” bir dil ile seyirciye
aktarmistir.
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