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SINEMA TUTKUSU

Sinirleriniz geriliyor, diisgiiciiniiz sizi alisilmadik, tekdiize, renksiz, sessiz,
bambagka bir diinyaya gétiiriiyor. Bu siyah beyaz, suskun golgeleri gérmek
insant ¢ok etkiliyor. Yoksa gelecegimize iliskin bir gonderme mi var bu go-
riintiilerde?

Maksim Gorki 1896 yilinda bu satirlar1 yazarken sinemayi “canli fotog-
raflar” (zivaya fotografiiaya) olarak tanimhiyordu. Sinamatograf aletinin
icinde olan bir biiyii mii, diis mii yoksa derin bir yanilsama miydi1? Yiizyi-
I1 asan kisa bir zaman diliminde sinemanin olaganiistii gelisimi en kati
gergekleri bile siirsel bir dile doniistiiriityor, diinyanin sinirlanini agan bo-
yutlari 151k ve gélge oyunlariyla bir perde iizerinde yansitiyordu. Kisa bir
siire i¢inde sinema basit bir eglence ve merakin 6tesine gecerek yasami,
toplumu, bireyi ¢oziimlemeye yonelik derin bir tutku 6zelligini kazandi.
Teknik gelismeler, sanatsal kaygilar sinemanin her gegen giin etkisini
artirdi ve popiilerlik sayesinde bu biiyiilii sanat biiyilik bir giice kavustu.
Bir diisiinceyi kitlelere en etkili yollardan ulastirabilmenin yolu sinema-
dan gegiyordu. Bati toplumlarindan yayilan bu dalga giderek diinyanin
cesitli iilkelerinde gii¢lii bir ifade aracina doniistii. Amerika’dan Uzak
Dogu’ya iilke sinemalar1 dogdu. Hollywood’un iirettigi “yildiz sistemi”
devasa bir sektor haline geldi ve fazlasiyla benimsendi. Sinema her ba-
kimdan bir diisiince ve goriis tarziydi artik. Oyle ki, ¢iplak gozle fark
edilmeyen bireysel ve toplumsal tiim meseleler, yasamin eksiklik olarak
duyurdugu her ne varsa beyaz perde iizerinde toplaniyor, anlam kazani-
yordu. Platon’un iinlii magara benzetmesini deneyimlercesine imaj ve
hareketlerle sinema diinyasina 6zgii bir zaman dilimi yaratilmisti. Bazen
sahnedeki gercekligin yasamdaki gercekligin Oniine gecmesi bu zaman
diliminin tasidig1 giice dmektir. Gelinen noktada sinema dili ile yasam
dili i¢ ice gegmisti. Gergeklik bir dolayimi asarak beyaz perdeye yansi-
makta, bir gercevenin i¢inde genis diinyalar agilip kapanmaktadir. Ya-
samdan segilen Ogeler hicbir ayrintiy1 ve geliskiyi géziinden kagirmayan



dev bir goziin hassasiyetini andirmaktadir. Bilinen 6megiyle, sinemadaki
sessizlik bile ¢ogu zaman y6netmenin sessizlikten koparmay: basarabile-
cegi bir ses, hatti ¢iglik olmaldir. Her haliikdrda seyircinin tiim duyularn
agiktir. Belli bir siire sonra o, filmdeki karakterlerle kurdugu iliskiyle
mutlak 6zdeslesme halini yasayacaktir. Oyuncular konustugunda seyirci
de konusur, onlarla birlikte sevinir ya da 6fkelenir, ahlaki ve vicdani bir
tutum gelistirir ki, tiim bu etkilesimler bir filmin basar dykiisiidiir aslinda.

Sinemanin kendine 6zgii bir gergeklik yaratmasi, bir diisiince tarzi ol-
masi ve yeri geldiginde ¢ogu edebi, felsefi ve psikolojik igerikli yaz dili-
nin 6niine ge¢mesinde, hareketi ve imaj1 tipki bir yazar ve diisiiniir gibi
sunan yonetmenlerin biiyiik pay: vardir. Belirtmek gerekir ki, sinema ile
isimleri 6zdes kilinan usta yonetmenler sanatlarimi birtakim kavramlar
iizerinden agiklamaktan sakinmislar, yaptiklan seylerin imaj/gériintiide
yazil olduguna isaret etmislerdir.

Sinema lizerinde diisiinen/sinema ile diisiinen ve diisiindiiklerini yazan
yonetmenler, 6ncelikle sinemay1 varolussal bir sorun haline getiren kim-
selerdir. Sinema tarihinde 6ne ¢ikan yonetmenler giiglii iddialan ve elegti-
rileri olan kisilerdi. Ve elbette son asamada tiim itirazlarini, elestirilerini
dile getirirlerken bunu bir renk, ses, goriintii, imaj, dekor ¢er¢evesinde si-
nemanin teknik ve estetik kurallarina sadik kalarak ve neredeyse kendile-
rine 6zgii bir bilim seviyesinde sunmuslardi.

Tiirk sinemasina birkag ciimle ile deginecek olursak, Tiirk modemles-
mesinin ikilemlerini en belirgin sekilde takip edebilecegimiz saha Tiirk
sinemasidir. Sinema gergekliginin yapisal bir biitiinliik i¢inde kavranama-
masi, bu farkindaligin bir avu¢ dahi yonetmenimizle sinirli olmasi, top-
lumsal meselelere deginen filmlerde iktidar elestirisinin slogan diizeyinde
kalmasi, psikolojik/felsefi/estetik kaygilarin tasinmamasi Tiirk sinemasi-
nin belli bash sorunlari arasindadir. Ayrica diinya sinemasinda 6ne gikan
omeklere bir hayranhk diizeyinde yaklasilirken, birbirinin kopyasi Tiirk
filmlerinin yetersizliklerinin aragtirilmamasi, hattd bdyle bir giindemin
hi¢ olmamasi Tiirkiye’deki entelektiiel ortamin tarihsel ve toplumsal ger-
cekliklerden ne denli uzak oldugunu gosterir.

Dogu Batr’nin dort ciltte tasarlanan sinema 6zel dosyasinda kusatici
bir bakis agis1 gelistirilmeye ¢aligildi. Sinemaya tek tek film elestirilerin-
den ziyade daha genis diizeyde kurulabilecek metinlerle yaklagma imka-
nimiz olabilir ancak. Bu sebeple tarihsel veya kronolojik bir tasnife gidil-
medi, daha ¢ok bir sentezden hareketle yazilarin niteligi 6ne ¢ikarildi ve
onceki sayilarimiza uygun bir sekilde derginin yaklagimy, iislubu korundu.

Taskin Takis
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FIrLAYIP GELEN EFSANESIDIR

Kurtulus Kayah

Tiirk sinemasini en dogru yansitan filmler Orhan Kemal uyarlamalan ya
da, belki de o uyarlamalardan daha fazla bizatihi Orhan Kemal’in 6zgiin
senaryolari. 1950°li yillarda bol sayida senaryo yazms Orhan Kemal
Tiirk sinemasinda sonradan ortaya ¢ikan Orhan Kemal uyarlamalar iize-
rinde fazlahkla durulmus olsa da onun siradan olarak nitelenebilecek
filmleri fazla dikkat gekmemis. Omegin tam da 1960 yilinda gekilen
“Avare Mustafa” (sonralari, bayagi sonralar1 “Devlet Kusu” versiyonu
var) ile 1961 yapim “Ug Tekerlekli Bisiklet”. Ilging olan ilkini Memduh
Un’iin sinemaya uyarlamasi, ikincisini ise Liitfi Akad’mn. Ancak ikincisi-
nin tamamlanmasint Memduh Un gergeklestirmis. Ashnda Liitfi Akad’in
cektigi “Ug Tekerlekli Bisiklet” hizl1 bir tempoyla, hizh bir ritimle Mem-
duh Un tarafindan tamamlanmus. Tiirk sinemasinin genel 6zelliklerini Or-
han Kemal’e yaslanan, onun metinlerine yaslanan filmler ¢ok iyi yansiti-
yor. Tiirk sinemasinin siradan filmleriyle Orhan Kemal romanlarinin fre-
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kansi belirgin olarak uyusuyor. Nitekim Orhan Kemal’in hakikaten dii-
slinsel anlamda en 6nemli romanlan bile Tiirk sinemasinin siradis1 degil
tipik yonetmenleri tarafindan sinemaya daha basarili bir sekilde uyarlana-
bilir. Hatta 1970’li yillarin baslarinda tam da sosyal boyutu giiglendirilen
siradan filmlerin Orhan Kemal’in diinyasinin haleti ruhiyesiyle fazlasiyla
ortiistiigli goriilityor. Tiirk sinemasinin dzelliklerini onun Yesilgam’a gon-
derme yapan romanlarinda gérmek miimkiin. Aslinda Orhan Kemal’in
diinyasiyla Yilmaz Giiney’in diinyasinin ortiistiigiinii séylemek caiz. Za-
ten Orhan Kemal’in yazdigi, Yilmaz Giiney’in film ¢ektigi donemlerde
Tiirkiye’deki giindelik hayat tiim zenginligi ve olanca canliligiyla beyaz
perdeye yansidi. Orhan Kemal’in de Yilmaz Giiney’in de metinleri yasa-
min iginden geliyordu, yasamdan kaynaklaniyordu. isyankarliklan da.
Zaten sinema metinlerine isyanin, duygunun sahici bir bigimde capcanh
yansimasi da bundan. Fatos Giiney’in “Umutsuzlara (1971) bizim haya-
timizin filmi demesi ve Fikret Otyam’la Orhan Kemal mektuplagmasi ya-
samin ve diisiincenin tastamam beyaz perdeye yansidigim1 somutluyor.
Ashnda Yilmaz Giiney’in bir Orhan Kemal uyarlamasi yapmamasi biiyiik
kayip. Bir de bunlar aym atmosferi degisik donemlerde solumuslar. Ada-
na ve Istanbul. Hapishane ve muhaliflik. Biri babadan kalma, digeri son-
radan olma.

Yasar Kemal de yazdiklarinda hep giindelik hayattan kaynaklaniyor/
besleniyor. 1955’te yayimlanan /nce Memed de zaten hayatin iginden.
Onun metni sinemaya uyarlanmis. SOyle bir saptama yapmak miimkiin:
Adi anilacak {i¢ yazar arasindan en fazla uyarlama Orhan Kemal’den ya-
pilmis. En fazla 6zgiin senaryo yazan da Orhan Kemal. Ancak ¢ekilen
filmler arasinda en fazla 6nemsenen filmler Yasar Kemal’in metinlerin-
den kaynaklaniyor. Yasar Kemal’in romanlar1 1960’l, 1970’li yillarin
solcu aydinlarim bariz sekilde etkilemis. Etkilemenin Gtesinde sarsmus.
Hatta 1970’li yillarin solcu genglerinin biri kendisini daga ¢ikaran giiciin
“Ince Memed” oldugunu séylemis.' Tabii 1960°h yillarin sonlarinda ikin-
ci cildiyle /nce Memed daha genis, daha farkl, daha apolitik kesimleri de

! Sezai Sarioglu, Nar Taneleri, iletisim Yay., Istanbul, 2001, s. 95. Yazarin basliga gektigi
ciimle “ince Memed’i okuyunca her seyi hazirdir™. (s. 95) 4-5 y1l 6nce Tiiyap'ta “Diinya Yazan
Yasar Kemal” baglikli Levent Yilmaz, Nedim Giirsel, Semih Giimiis ve Dogan Hizlan’in katil-
diklan bir panel yapilmisti. Nar Taneleri’nde hayatim anlatan Sequk Haznedar da oradayd.
Kitaba anlattiklarim orada da kisaca anlatti. Panele katilanlar ne kitaptan haberdardi, ne de
Haznedar'in anlattiklariyla ilgilendi. Bunu aktarmamin sebebi Tiirk edebiyat yaziminda Yasar
Kemal gergeginin, onun sosyal gergegiyle baglantisinin farkinda olunmamasi. Bu cografyada
Ince Memed etkili ancak edebiyatgilarin akh “Ada dértlemesi”’nde. Aydinlarin meftun oldugu
Yasar Kemal’in son donem fotografi olan “Ada Dértlemesi” ilk dénem fotografindan biitiiniiy-
le farkli.
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etkilemis. Tabiri caizse popiiler kiiltiir unsuru olmus. Adeta bir efsane
olmus. Omegin Liitfi Akad’in 6miir boyu en biiyiik ideali /nce Memed’i
sinemaya uyarlamakti. Fakat 6ncelikle sansiir, sonradan da Peter Ustinov’
un filmi ¢ekmesi Liitfi Akad’in hayatinin idealini gergeklestirmesini en-
gellemis. Gergi Liitfi Akad daha dnce bir nebze fnce Memed’i gagristiran
“Beyaz Mendil”i (1954) sinemaya uyarlamisti. Ashnda Yasar Kemal, /n-
ce Memed’i daha ¢ok uluslararasi diizeyde goriiniir kilmak istemisti. Hig-
bir Tiirk yonetmeninin, belki de 1970’li yillara kadar higbir Tiirk yo6net-
menin Peter Ustinov kadar ruhsuz bir ince Memed filmi ¢ekmesi miim-
kiin degil. Metin Erksan’in bir s6zii 6zellikle agiklayici: Elia Kazan, Ya-
sar Kemal’in biiyiik dostu, Yi1lmaz Giiney de en ideal ince Memed. Acaba
niye bdyle bir film gekilmedi? Ustelik Elia Kazan Anadolu kiiltiiriine va-
kif olmasa bile agina. Ama bir yerli yonetmen daha basarili bir /nce Me-
med g¢ekebilirdi. Belki de Yasar Kemal’in daha siyaset i¢inde olmasi ve
siyasi mesaj tasiyan metinler yazmasi onu daha 6nemsenir kilmis. Hatta
bir oyuncunun ¢ektigi “Yilam Oldiirseler” bile fazlasiyla énemsenmis.
Orhan Kemal’in aksine Yasar Kemal yazdiklar agisindan siyasal boyutu
itibariyle fazlasiyla 6nemsenmis. Bununla sinemadaki gelisim trendini
anlamlandirmak ve yakalamak miimkiin. Bu noktada Tiirkiye’de sinema
yazinina bakarak durumu tespit etmek denenebilir.

Kemal Tahir 6zellikle 6nemli metinleriyle sinemada g¢ok daha sinirh
olarak var. Ozgiin senaryolar kendisinin de fazla 5nemsemedigi metinler.
Belki de ondan gergeklestirilen en basarili uyarlama “Giinese Koprii”.
Nedendir bilinmez sonradan, yénetmeniyle ¢ok farkli bir sekilde deger-
lendirdigi film de “Haremde Dért Kadin” (1965). Aslinda “Haremde Dort
Kadin”, Devlet Ana’ya giden bir ara yol. Halit Refig’in Kemal Tahir’e
yonelik heyecanli baghligi, onun metinlerini yeniden yorumlamasini, ona
saghkl yaklagmasim engellemis goriiniiyor. Metin Erksan’in “Karilar
Kogusu” filmiyle romanim oradaki karakterler, dzellikle en 6nemli kadin
karakter T6zey agisindan karsilastirmasi oldukga ogreticiydi. Halit Refig’
in Tiirkiye’deki klasik romanlardan yaptig1 uyarlamalar ¢ok daha basarili.
Aslinda onun metinlerine Metin Erksan’in ve Liitfi Akad’in yonelmemesi
belki de Kemal Tahir’in diisiincelerinde daha israrli, daha hassas olma-
sindan kaynaklaniyor. Metin Erksan’in yonelmemesi diisiince bagimsizli-
gindan, diisiincesi {izerinde etkiden hazzetmemesinden, diisiindiigiinii ger-
ceklestirme konusundaki hassasiyetinden dolayidir. Liitfi Akad’in Kemal
Tahir metni uyarlamamasinin nedeni ise diisiinsel ortamin Kemal Tahir
hakkindaki elestirel ve zaman iginde diglayic1 tutumundan ziyade Kemal
Tahir’in ozellikle sinemaci gevresinden gelebilecek tepkilerden dolay:.
Akad’in diisiinsel cesaretinin en somut gostergesi o zaman bile tepki ko-
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nusu olan Omer Seyfettin hikayeleri uyarlamalandir. Bir de Kemal Tahir’
in metinlerinden uzak durulmasinin nedeni ise tarihten uzak olma istegi-
dir. Aynca anilan romancilarin iginden belki de bir tek Kemal Tahir sira-
dan yerli filmlere yonelik olarak miispet diisiinceler telaffuz etmigtir. Or-
han Kemal’in diisiinceleri o 6l¢iide olumlu olmasa da olumludur. Hatta
Kemal Tahir Yilmaz Giiney’in “Seyyit Han - Topragin Gelini” (1968) fil-
mine de olduk¢a olumlu bir sekilde yaklagsmustir. Yasar Kemal giizelle-
mesi hep baskin. Filmi kim ¢ekerse geksin bu boyle.

Ashinda bu makalede iizerinde durulacak aydinlar {i¢ yonetmendir.
Konuya daha dogru noktasindan yaklagmak agisindan ii¢ dnemli romanci-
nin sinemayla iligkisi lizerinde durulmustur. Simdilerde li¢ romanci da
fazla 6nemsenmedigi gibi, li¢ 6nemli sinema y6netmeni Metin Erksan,
Liitfi Akad ve Yilmaz Giiney de fazla 6nemsenmemektedir. Liitfi Akad,
Kemal Tahir ve Orhan Kemal’le aym kusaktan sayilabilecegi gibi, Yasar
Kemal’le Metin Erksan aym kusaktan ve Yilmaz Giiney de bir kusak son-
rasidir. Aslinda tam olmasa da romancilar ile yénetmenler benzer bir ruh
iklimine sahiptirler. Bu uyumu Yilmaz Giiney ile Orhan Kemal, Yasar
Kemal ile Liitfi Akad ve Kemal Tahir ile Metin Erksan arasinda diisiin-
mek miimkiindiir. Belki bagka bir mantik ¢er¢evesinde Kemal Tahir ile
Halit Refig arasinda paralellikten bahsetmek daha dogrudur. Ama burada
bagimh bir iliskiden ziyade gerilimli bir iligki lizerinde durulmaktadir.
1950’1i yillarda Halit Refig, Yasar Kemal’le senaryo, film senaryosu iize-
rine beraberce ¢alismistir. S6zii edilen gerilim sadece sozii edilen roman-
cilarla yasanmis degildir. Tiirkiye’nin kiiltiir alanindaki 6nemli gevrele-
riyle diger ve daha gen¢ yonetmenlerle uyumlu iliskiler kurulmustur. Ge-
nel anlamda s6zii edilen yonetmenler lizerinde, bugiin de, o giinlerde de
durulmamasi 6nemli bir géstergedir. Bu gerilim ¢ergevesinde sozii edilen
yonetmenlerin diisiinsel 6neminin alt1 ¢izilmeye ¢ahisilacaktir.

Tiirkiye’de yasanan hayattan uzaklasmamak anlaminda sinema ve si-
nema adamlan 6zellikle 6nemlidir. Yukanda ifadelendirilen diisiincenin
bir yonii yanhs gibi goriinmektedir. O da Yilmaz Giiney hakkindaki hii-
kiimdiir. Yilmaz Giiney iizerine 6zellikle yasadigi donemde gok sayida
asin Ovgiiler yapilan metinler yazilmistir. Bunlar sonradan da devam et-
mis ve li¢ ciltlik savruk bir “roman” da kaleme alinmistir. Gene Yilmaz
Giiney hakkinda duygusal yonii agir basan elestirel metinler de yazilmis-
tir. Yilmaz Giiney’i yakindan tamyan ii¢ kisinin Agah Ozgii¢, Nihat Beh-
ram ve Elif Giiney’in metinleri abartili degerlendirmeleri olsa da belirgin
6l¢iide sahih bir Yilmaz Giiney fotografi vermektedir. Digerlerinde de
Yilmaz Giiney gergegini anlamaya y6nelik kimi 6nemli saptamalar varsa
da riyakar bir taraf da vardir. Bundan ¢eyrek yiizyil 6nce, 1990 Marti’nda
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Kurtulug Kayal:

Ankara Film Festivali ¢ergevesinde Yilmaz Giiney kitabi lizerine konfe-
ransa gelmemesi {izerinde Agah Ozgii¢’e nedenini sordugumda, on dokuz
- yirmi yaslarinda genglerin sorgulamasina mi katlanacagim demistir.
1970°li yillardan, “Umut”tan itibaren de ciddiye alip 6nemsemeseler de
Tiirkiye’de sinema pratigi yapmayan sol ¢evreler Yilmaz Giiney’in film-
lerini ehveni ser mantig1 ¢ergcevesinde sahiplenmislerdir. Yilmaz Giiney’
in filmlerinin, diisiincelerinin memleketin basat kiiltiirel ortaminin giidii-
miinde gelismesi soz konusu degildir. Onun sonrasindaki devrimci sine-
manin, yeni sinemanin bu giidiimliiliikk gercevesinde sekillendigi rahatlik-
la s6ylenebilir. Olsa olsa memleketin basat kiiltiirel ortamiyla Yilmaz Gii-
ney sinemasinin bulustugu belirtilebilir. Aslinda Yilmaz Giiney hayatin
somut pratiginden kaynaklanarak kendi kafasiyla 6nemli filmler yarat-
mugstir. Bu filmler de diger yonetmenlerin, Metin Erksan’in, Liitfi Akad’in
filmlerinden ¢ok daha fazla bu cografyanin insaninda yanki bulmustur.
“Umut” bariz bir bigimde otobiyografik sayilabilecek bir filmdir. Bizatihi
Yilmaz Giiney, “Umut”un Cabbar’i, Adana sokaklarinda, Yenice-Tarsus
banliydsiinde yaygin olarak goriilebilecek bir tiptir. 1984°te dliimiine ka-
dar onun filmleri lizerine s6z konusu ¢evre neredeyse zerrece elestirel bir
tutum igine girmemistir. Bu noktada en ilging 6meklerden biri o dénem-
deki “Arkadas”in yorumunun basat kiiltiirel gevre ile Yilmaz Giiney ara-
sinda farklilik gostermesidir”’ Meselelere bakis bigimindeki farklilig
bariz olarak Yilmaz Giiney’in siyasal diisiinsel macerasinda gérmek
miimkiindiir. Maoculugun degisik versiyonlarina savrulan, savruldugu
donemlerde de farkliligin1 koruyan Yilmaz Giiney, zaman zaman degil,
neredeyse her zaman Marx, Engels, Lenin, Stalin alintilarim1 da kullana-
rak sol aydinlara ben de sizin kadar sosyalizmin klasik metinlerini biliyo-
rum ve sizin kadar da yorumlarim demektedir d4deta. Bu yoneliminde de
biitiiniiyle haksiz sayilmazdi. Bir baska deyisle Yilmaz Giiney kendi fark-
1 yorumuyla bagkalarindan ayn bir yerde duruyordu. Aslinda yazilarinin
birinin baghginin “Insan Bilinci Vestiyer Degildir” olmasi baskalarinin
diistincelerinin ne kadar mekanik oldugunu ve kendi diisiincesinin hayatin
gergeklerini Oziimleyerek olustugunu ifade etmek amaciyladir. Kendi
filmlerinin de ¢evrede, bu cografyada koklii sayilabilecek bir etki birakti-
gim gostermektedir. Orhan Kemal ona gore kiiltiirel gevreyle de, siyasal

* Yumaz Giiney, Yiicel Cakmakl, Omer Kavur, Siireyya Duru ile Konusmalar, Sinematek/ Es-
kisehir [iTIA Yay., Istanbul, 1974. Burada Yilmaz Giiney’in Onat Kutlar’a anlattig1 “Arkadas”
ile 0 dénemde aralannda Onat Kutlar’in da oldugu kisilerin “Arkadas” yorumlan arasinda Cin
Seddi vardir. Bir kirk sene sonra basat kiiltiirel gevre ile Yilmaz Giiney’in “Arkadag”a bakigi
Ozdeslesmektedir; olumlu ya da olumsuz olarak niteleme anlaminda degil, filmi yorumlama,
filmin nerede durdugunu saptama anlaminda.
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¢evreyle de daha uyumludur. Ona gore fazlasiyla uyumludur. Onun za-
maninda, sonra ve simdi daha bir kapsamh sekilde insanlar sanp sarma-
lamasi da bundan kaynaklanmaktadir. Nihat Behram’in onun igin 6liimii
tizerine soyledigi “deliligi bitti dehasi kaldi™ ciimlesi daha farkli anlamda
deliliginin, onun farkhligini, 6zgiinliigiinii ortaya koyan bir husus oldugu-
nu gosteriyor. Aslinda Yilmaz Giiney, o bagsat kiiltiirel unsurlarin hemen
hepsinden daha bir birey. Ama onlarla gébek bagim koparmak da isteme-
mis. S6z konusu kesim de Yilmaz Giiney’in olaganiistii yetenekli, Tiirki-
ye’nin diinya ¢apindaki, enternasyonal sinemacisi oldugunu kabul etmek
zorunda kalmis. Yoksa Roy Armes’in Third World Film Making and the
West kitabinda (1987) Tiirk sinemacisi olarak bir tek Yilmaz Giiney’in
amlmasinin, incelenmesinin baska bir izah1 yok gibi goériiniiyor. Zaten Sa-
kir Eczacibagi da “Ben 6nemli seyler anlatmak istemiyorum, 6zellikle
Tiirkiye’de sinema alanindaki temel tartigmay: anlatmak istemiyorum”
seklinde ozetlenebilecek kitabinda® Tiirk sinemasinda Yilmaz Giiney’in
yerini biz yabancilara anlattik mealinde ciimleler kurmustur. O baglanti-
nin en ilging goéstergelerinden biri de iliskiler bigiminin getrefilliginin, ol-
madik kisileri kapsamasinin izinsiz olarak imrali’dan aynldig1 giinde Si-
nema-Televizyon Enstitiisii’'ndeki “Siirli”” gésterisiyle de somutlagmasidir.

Deli ve dahi sifatim en fazla hak eden sinemaci siiphesiz Metin Erk-
san’dir. Metin Erksan kelimenin tam anlamiyla bir delidir. En basindan
itibaren ¢evreden uzak kalmigtir. Diisiinceleri 1950°li yillarda sekillenmis
ve sosyalizmin yaygin ve etkin olmadig1 zamanda sosyalist ¢evreyle bir
baglantis1 olmustur. Burada ifade edilmeye ¢aligilan husus sadece 1960’11
yillara kadar Tiirkiye’de sosyalizm diisiincesi sekillenmeden &nce Esat
Miistecaphioglu’nun Tiirkiye Sosyalist Partisi sirasinda bu egilimle dii-
stincelerinin bulugmasidir. Ama kendi diisiinsel bagimsizliginda da hassas
olmustur. O donemlerde bu tarz diisiinceler telaffuz etmek bir anlamda
muhalif olmay: gerektirir. Daha sonralan kiiltiirel sol iktidara karsi1 mesa-
fenin Gtesinde muhalif olmak, elestirel olmak yaygin sayilabilecek bir
tutum degildir. Metin Erksan’da bu iki ayri tutumun varhginmi gérmek
miimkiindiir. Daha sonraki dénemde 1974-1975 yillarinda da televizyona
cektigi hikayelerin gosterimi sirasinda hemen herkes halk i¢in film g¢eker-
ken o kendisi i¢in film gektigini sGylemistir. Sonradan da herkes tabiri
caizse kitleyi boslayip, kendisi i¢in film geker olmustur. ilk aykiri, farkh
film 6mekleri onun elinden g¢ikmigtir. Toplumsal gercekei filmlerin ilki

? Nihat Behram, Yilmaz Giiney'le Yasakl: Yillar, 10. B., Everest Yay., istanbul, 2011, s. 444.
“1984 Ekim’inde ise oynayan filmlerindeydi sadece... Deliligini alip gitmis dehasindan miras-
lar birakmisti...”’

4 Sakir Eczacibasi, Cagrigimlar, Tamiklar, Dostluklar, Remzi Kitapevi Yay., istanbul, 2010.
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olarak nitelenen “Gecelerin Otesi”ni (1960) o ¢ekmistir. O filmde de dar
anlamda kasaba, koy ya da is¢i mekani, ¢evresi yoktur. Ve o film gibi bir
toplumsal gergekg¢i film de yoktur. Hemen herkese benzer sekilde “Ka-
ranhkta Uyananlar” (1965) gibi fabrikaya ya da “Bitmeyen Yol” (1965)
gibi kentin kenar bolgesine yonelmemistir. “Gecelerin Otesi” iizerine
arastirma yapilmamasi, lizerinde durulmamas: tipik bir toplumsal-gergek-
¢i film olmamasindan kaynaklanmaktadir. Benzeri bir durumu onun g¢ek-
tigi kadin eksenli filmlerde de gérmek miimkiin. Yilmaz Giiney, Halit
Refig ve hatta Liitfi Akad’in ¢ektigi kadin filmlerinde 6nemli 6lgiide mu-
hafazakar bir ton olmasina mukabil, Metin Erksan’in filmlerinde béylesi
bir durumla karsilagilmamaktadir. Onun 6tesinde donemin Batil1 yazarla-
rindan film uyarlama konusunda Metin Erksan’in farkl bir y6nii vardir.
Yilmaz Giiney ve Liitfi Akad’in bdylesi —Liitfi Akad agisindan /nci’yi bi-
raz yerlilestirecegiz denemesini digta tutmak sartiyla— bir denemesi bu-
lunmamaktadir. Onun “Riizgarh Bayir” ve “Kadin Hamlet” uyarlamalar
tipik farklilik arz etmektedir. “Riizgarh Bayir” uyarlamasi “Olmeyen Ask”
in sonlarindaki siddet sahnesi kameramanin rahatsiz olup ¢ekemedigi,
cekmek istemedigi sahnedir. Metin Erksan’a tutkunun yénetmeni derken
bu film karelerinin de akilda tutulmasi gerekmektedir. “Kadin Hamlet”e
yonelik elestiri yapilabilir, ancak elestiri yapanlarin konuya hakimiyetini
somutlastiracak bir durum yoktur. “Kadin Hamlet”e yonelik elestiri bir
anlamda Mina Urgan’in Halide Edip’in Ingiliz Edebiyat Tarihi kitabina
yonelik olarak sdyledigi, daha dogrusu yazdig, “Halide Edip Ingiliz Ede-
biyatim bilmezdi” seklinde Ozetlenebilecek elestirisine benzemektedir.
Burada tuhaf olan durum, bir akademisyenin —vasatin iistiinde olsa, ki bu
tartismalidir— bir entelektiieli elestirmesidir. Metin Erksan’in sz konusu
filmi i¢in de durum apagik bir sekilde budur. Onun sadece bu alanlardaki
deneyimleri degil, agirlikli olarak baska alanlardaki yonelimleri de farkli-
dir. Omegin “Dokuz Dagin Efesi” (1958) tarihsel konulara hamaset digin-
da farkh bir perspektifle bakan bir yonetmenle karsi karsiya kalindigin
gostermektedir. Aslinda filmi izlemek dénemin yenilik¢i Anadolucu aki-
miyla karsi karsiya kalindigini géstermektedir. Oradaki “oylama sahnesi”
de soruna farkh bir bakisi da beraberinde getirmektedir. Tabii tarihi bir
film derken sorun, Atif Yilmaz’in “Simal Yildiz1”n1 (1952) o tiire déhil
etmek olarak anlasiilmamalidir. Nitekim Kemal Tahir ilgisi de bu tarihsel
konulara ilgiden kaynaklanmaktadir. Dolayisiyla onun Kemal Tabhir ilgisi
farkl1 iki entelektiielin benzeyen ve ayrigsan yanlarim ortaya koyacak ma-
hiyettedir. Halit Refig’in Kemal Tahir ilgisi gibi bir tabiiyet iligkisi stz
konusu degildir. Aleni olarak ad zikrederek ifade etmemis olsa da tarihsel
degerlendirmeleri gogu yerde c¢elismektedir. Belki bu nedenle ve baska
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diisiincelerle hi¢bir Kemal Tahir senaryosunu ya da romanini filme ¢ek-
memistir. Hattd bu konudaki iliski tek tarafli olmus ve Kemal Tahir “Ku-
yu” filminin senaryosunun diyaloglar iizerinde degisiklikler yapmis, bu-
nu 6nermis ve fakat Metin Erksan filmi ¢ekerken kendi 6zgiin senaryosu-
nu kullanmigtir. Zaten edebiyat uyarlamalari Metin Erksan sinemasinda
erken donemde gergeklesmis, Batili edebiyat uyarlamalari daha sonra ol-
mus, genellikle de Metin Erksan 6zgiin senaryo yazmayi tercih etmistir.
Her ne kadar edebiyat uyarlamalarinin sadik olmas: gerektigi seklinde bir
diisiince belirtse de bu eylemin de belli bir amac1 olmustur. Belki de bu
nedenle de Kemal Tahir metni uyarlamamigtir. Hattd 1973 yili Ocak’inda
“Kemal Tahir sonras: Tiirk Edebiyati kesekagididir” seklinde bir diisiin-
ce beyan etmistir. Meseleyi anlamak bakimindan o donemin sinema iize-
rindeki temel kanaatini bilmek lazimdir. Tiirkiye’de yaygin olarak sine-
manin ¢agdas yerli edebiyat uyarlamalarinin Tiirk sinemasinin geligmesi
agisindan olaganiistii olumlu bir dayanak oldugu diisiiniilmiistiir. Metin
Erksan da televizyona uyarladig1 Gykiileri, biri diginda, Samet Agaoglu
disinda, hep o zaman yasamayan edebiyat¢ilarin 6ykiilerinden seg¢mistir.
Tiirk sinemasinin en geliskin iiriinlerinin Tiirk edebiyati uyarlamalarindan
kaynaklandig1 soylenirken, ayrica herkes edebiyati sinemaya gore 6ne ¢i1-
karip kutsarken belli bir donem sonras1 yerli edebiyatin kesekagidi oldu-
gunu sOylemek Tiirkiye’de yaygin degerlendirme hiyerarsisine meydan
okumak demektir. Hattd o donemde televizyona gektigi filmler karsisinda
yogun tepki iizerine de “Kendilerinin edebiyat metinlerini uyarlamadi-
gim, ¢gekmedigim i¢in kiskaniyorlar” demistir. Tiirkiye’de belli bir déne-
min edebiyatin1 yok saymak degil o donemde, hi¢gbir donemde kabulleni-
lebilecek, hazmedilebilecek bir sey degildir. insanlar genellikle, Tiirk si-
nemasinin Tiirk edebiyati sayesinde hamle yaptigini diisiinmektedir. Me-
tin Erksan bu noktada da kalmamig daha ileri bir diisiince, daha dogrusu
daha ciiretkar bir diisiince beyan etmistir. 1980°li yillarin ortalarinda ya-
yimlanmaya baslayan ... Ve Sinema dergisinde yer alan bir konusmasinda
“Tiirkiye’de Entelijensiya Yok™® demistir. Aslinda Tiirkiye’de sinemaci-

* Turhan Giirkan’in “Tiirk Sinemasi Nereye Gidiyor?” sorusturmasina Metin Erksan’in cevabi:
“Erksan: ‘Tiirk aydinlan Tiirk sinemasina ihanet ediyor” Cumhuriyet, 31 Ocak 1973. Metin
‘Erksan’in kendi 6zgiin ciimleleri soyledir: “Koroglu’nun (Tiifek icat oldu mertlik bozuldu)
Ozdeyisi gibi, Kemal Tahir var olduktan sonra Tiirk edebiyati ‘magazin edebiyatr’ oldu. Bunlar
degil kaynak, kesekdgidi olarak bile kullamlamaz.” Metin Erksan’in sorusturmaya cevap verdi-
gi giin Kemal Tahir, Erksan’i arayarak “Sen ne yaptin, herkesi bize diisman edeceksin” de-
mistir. Metin Erksan’in degisik ¢evreleri elestirmekte ve onlarla baglan koparmakta iistiine
yoktur.

® “Metin Erksan, ‘Tirkiye’de Entelijansiya Yok”, Soylesi: Hiiseyin Sénmez-Serhat Oztiirk,
...Ve Sinema,” No: 1, Hil Yay., Istanbul, 1985, ss. 24-39.
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lar, yonetmenler 6zellikle, edebiyatgilar ve kendini diisiince adami zanne-
den akademisyenler kargisinda eziklik hissetmislerdir. Edebiyatgilar ve
akademisyenler de yerli sinema iiriinlerine kiigiimseyerek bakmiglardir.
Metin Erksan’in davranis bi¢imi kabullenilebilecek, hazmedilebilecek bir
sey degildir. Belki de bu anlamda medeni cesaret sahibi olarak bir tek
Metin Erksan’dan bahsetmek s6z konusudur. Mevcut edebiyat1 ve mevcut
diisiince ortamim yok sayan entelektiiel bir sinemaciya tepkinin yiiksek
diizeyde olmasi da anlasilir bir seydir. Yilmaz Giiney’in ve Liitfi Akad’in
bu sekildeki elestirileri ve tepkileri en azindan agiga vuracak tarzlan yok-
tur. Hattd sinema elestirmenlerine yonelik olarak da yoktur. Tiirkiye’de
sinema iizerine yazan yasi altmisi, yetmisi ge¢mis sinema yazarlan ve
akademisyenler de genelde yabanci sinema ile ugrastiktan epey sonra
Tiirk sinemasi iizerine yazmaya baglamiglardir. Onlarin Tiirk sinemasiyla
iligkileri genellikle sinema dis1 etkilerle olusmus bir iliski bigimidir. Di-
ger sinemacilar yaninda Liitfi Akad ve Yilmaz Giiney de elestirmenler ve
sinema akademisyenlerini 6nemsemislerdir. Sinema elestirmenlerinin Me-
tin Erksan’a y6nelik tepkileri biraz da degil fazlasiyla kuyruk acisindan-
dir. Omegin Metin Erksan, Liitfi Akad gibi Alim Serif Onaran’1 kargisina
alip konusmaz. Nitekim teklif geldigi halde konusmamistir da. Akad’in
ve Yilmaz Giiney’in bu tarz degerlendirmelere génderme yaptig1 goriil-
miistiir. Ve fakat Metin Erksan’in bu noktada temel davranisi “Biz kendi
filmimiz iizerine hiikmii kendimiz veririz” ve bu sinema elestirmenlerinin
bizim hakkimizda verdigi “hiikiimler mutlak butlanla batildir”’ seklinde
olmustur. 1990’11 yillarda da Tiirk sinemasinin 6nemli unsurlar1 Halit Re-
fig’den Liitfi Akad’a ve Vedat Tiirkali’ye kadar Tiirk Sinematek Demnegi
kokenli Istanbul Film Festivali’nin verdigi 6diil kuyruguna girerken Me-
tin Erksan kendisine verilen onur 6diiliinii reddetmistir. Ayrica digerlerin-
den farkl olarak tabii ki diisiinsel anlamda tartisilabilir nitelikte olan Me-
tin Erksan’in Tiirkiye ve diinya ahvali hakkinda yazilmis entelektiiel me-
tinleri bulunmaktadir. Temel yaklagimlari bakimindan kimi paralellikler
bulunmasina, Halit Refig’in diisiinsel metinleri yayimlanmis olmasina
kargin, bir kitapta biraraya getirilmemis olmasi nedeniyle Metin Erksan’
1n metinleri ortiik, en azindan kismen ortitkk kalmistir. Sinemasi bir an-
lamda sogukkanli saptamalar igerdigi, bu anlamda Liitfi Akad’in tavriyla
ortiistiigii icin filmlerini izleyenler Metin Erksan’in metinlerini okudukla-
r1 zaman sasirmaktadirlar. Liitfi Akad da sinemadan daha dogrusu sinema
pratiginden uzaklastiktan sonra Tiirkiye’de hakki yenenler ve abartilanlar

" Metin Erksan, “Hakkimizdak Fetvay: Gene Kendimiz Veririz”, Ulusal Sinema, No: 3-4, 1968,
dergide sayfa numarasi yoktur.

19



Metin Erksan, Liitfi Akad ve Yilmaz Giiney

konusunda konusurken, hakki yenenler arasinda “kigina hi¢ kimseyi tak-
madan” bir tek Metin Erksan’in ismini anmgtir. Liitfi Akad’in filmleri de
giindelik siyasetten soyutlanmistir.

Liitfi Akad “filmlerimle ben regete getirmem, sosyolog degilim sadece
marazi tesrih ederim” diyerek tam bir sosyolog gibi sorunlara yaklastigi-
nin isaretini vermistir. Bu ¢ercevede degerlendirildigi zaman Metin Erk-
san’in filmleri de regete getirmez. Ancak Yilmaz Giiney ve Halit Refig
filmleri bariz olarak regete getirir. Liitfi Akad hukuk i¢inde kalmak terci-
hinde oldugunu siirekli olarak ifade etmistir. Ancak onun filmleri Metin
Erksan, Yilmaz Giiney ve Halit Refig’in filmlerinden, onlarin tepkisel
tiplerinden farkli olarak yalin bir 6ykii anlatmaktadir. Zaten filminde, iki
filminde Y1lmaz Giiney’i isyankar bir karakter olarak vermeyerek sonraki
daha geliskin Y1lmaz Giiney filmlerinin yolunu agmustir. Bir Italyan sine-
ma elestirmeninin dogru olarak kendi filmlerinin bu cografyanin insani-
nin portresini yalin ve derin olarak ¢izdigini saptadigini belirtmigtir. Yal-
niz onun bu tutumu anlasilmadig1 zaman, sinemasi olaganiistii basit bulu-
nup pekald ruhsuz bir sinema olarak nitelenebilir. Onun yalin ve derin si-
nemas! bir bilge sinemaciyla, bir bilge entelektiielle kars1 karsiya olundu-
gunu gosterir. Goriiniirde basit olaylan anlatiyor izlenimi veren sinemasi
derinligine arastirildigi zaman ne oOlgiide geliskin bir entelektiielle karsi
karsiya oldugumuzu gosterir. Zaten Tiirk sinemasinda Metin Erksan’in ve
Liitfi Akad’in 6nemi oldukga geg ve gii¢ anlasilmistir. Hattd daha yeterin-
ce anlasildig1 da s6ylenemez. Onun, Akad’1n sinemasinin basit gériinmesi
de bir 6lgiide sinemada ve giindelik hayatta diisiincelerini bagirmadan
s6ylemesinden dolayidir.

Metin Erksan ve Halit Refig donem dénem siyasetle yogun sayilabile-
cek iligkiler i¢inde olmuslardir. Yilmaz Giiney her déneminde daha yo-
gun olarak siyasetin igindedir. Liitfi Akad ise neredeyse siyasetten biitii-
nilyle soyutlanmisg, baglantilar1 da belli 6lgiide dolayli olmustur. Bu du-
rum da Liitfi Akad’in s6ziiniin olmasinin, hattd s6ziiniin 6zgiin olmasinin
nedeni olmugtur. Kendi s6zii olmasi, 6zgiin s6zii olmasi belli meselelere
tutkuyla baghiligin1 da beraberinde getirmistir. Daha sinemaya basladig-
nin ilk yillarinda insanlara istanbul’a gelis hikayelerini, istanbul’u anlat-
maya, amaglamis ve film macerasi, sinema macerasi da Istanbul’u anlata-
rak bitmistir. Hattd belli bir araliktan sonra “Dért Mevsim Istanbul”u
(1984) cekmesi de aym sekilde yorumlanabilir. Adeta istanbul filmini, is-
tanbul’a gelen insanin filmini ¢ekmek i¢in sinemaya girmis, gektikten
sonra da sinemadan ¢ekip gitmistir. Bagirip ¢agirmayan bu film de o film
icin s6ylemese de tam da yerli sinemanin en geliskin elestirmeni Ali Gev-
gilili’nin deyimiyle Liitfi Akad’in “yazamadig1 romanlarin filmini gekti-
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gini” gostermektedir. Liitfi Akad’in bu iiglemesi hakikaten romandan ve
akademik metinden daha geliskin bir filmin nasil olabilecegini goster-
mektedir. Onceki filmlerinde de Orta Asya’dan da kaynaklanarak bu top-
lumun evriminin gesitli donemeglerine dair tarihsel ve kiiltiirel tahliller
yapmustir. Onun metinlerinde bir 6l¢giide olmak iizere Kiirt sorunu ve Ale-
vilik de vardir. “Gokge Cigek”, “Hudutlarin Kanunu”, “Kizilirmak Kara-
koyun” ve “Anneler ve Kizlar1” bu ve benzer konularin ele alindig: film-
lerden bazilaridir. Omer Seyfettin uyarlamalari da dahil olmak iizere onun
filmleri son dénemlerdeki filmler gibi siyasal degil sosyolojik mahiyette-
dir. Kendi yazdig senaryolardan g¢ekmistir en 6zgiin filmlerini. Onun Gte-
sinde uyarlamalari bile kendi kisisel, sahsi damgasini tasimaktadir. Bu-
nun niye boyle oldugunun en giizel gostergelerinden biri Yasar Kemal’
den uyarladi1 “Beyaz Mendil”in bir yansinin yazarin bir ciimlesi oldu-
gunu soéylemesidir. Sadik olmayan bir uyarlama s6z konusudur. Daha da
6nemlisi o hayatinin filmi olan iiglemenin iiretilis seriivenindeki somut
pratikte goriiliir. Istanbul’a gégii anlatacak filmin senaryosu iizerinde Or-
han Kemal’le ¢aligirlar. Orhan Kemal’le ortak bir senaryo yazacaklardir.
Daha sonra aym konu, aym film iizerinde Selim ileri ile ¢calisirken “ne-
dense bir yazarla ¢alismak gerekir bu konuyu diye diisiinmiisiim” ciimle-
siyle sonucu goriince buna gerek olmadigini sdylemek istemistir. Orhan
Kemal’le senaryo iizerinde ¢alisirken olusmakta olan metinden senaryo,
iyi bir senaryo ¢ikmadigini, gikmayacagini, ¢ikamayacagini diigiinmiigtiir.
Bunu belirttiginde de Orhan Kemal ondan roman yazma miisaadesi iste-
mis Akad da “olur” demistir. Orhan Kemal’in Gurbet Kuglar: romani da,
1964 yilinda ¢ikan roman da bu nedenle Liitfi Akad’a ithaf edilmistir.
Tiirkiye’de genelde goriilen tavir, uyarlanan hikdyenin film oldugunu hig¢
diisiinmeden genellikle romancilarin kendi metinlerinden uyarlanan film-
lere biraz degil fazlaca yukaridan bakarak ziippece bir tutum takinmalar
olmustur. Omek vermek gerekirse Adalet Agaoglu’nun “Sar1 Mersedes”,
Necati Cumali’nin “Susuz Yaz” hakkinda s6yledikleri budur. Ancak “Su-
suz Yaz”in film versiyonu onun uyarlandig1 metnin 6niine ge¢mistir.
Aslinda orijinal olan “Susuz Yaz” filmidir. Bunu ciimle alem bilir. Ve
“Susuz Yaz” denince akla Metin Erksan gelir. “Metin Erksan’in klasik
filminden dolayi, neredeyse bir edebiyat eseri oldugu unutulan Necati
Cumali’nin Susuz Yaz’1” tarzinda bir niteleme tam da yerli yerindedir. Se-
lim ileri de amlanim yazdig kitaplarda ve Zaman gazetesinde son bir yil-
da yazdig1 metinlerde de defalarca “Gelin” filminin senaryosunun iginden
¢tkamadigini ifade etmistir. Ve “Bu adam ikinci ‘Susuz Yaz’ uyarlama-
sindan ziyadesiyle memnun mudur ki o konuda dut yemis biilbiil gibidir”
der. Aslinda “Susuz Yaz” filmi gergevesinde Metin Erksan da Necati Cu-
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mali’nin metnini elestiren, daha dogrusu degerlendiren diisiinceler telaf-
fuz etmistir. Liitfi Akad hayatinin filminde ister istemez titiz davranmis-
tir. Aslinda iki romancinin meseleye belki de mekén problemi olarak bak-
masindan kaynaklanmaktadir mesele. Orhan Kemal kdy eksenli ve kenar
mahalle gercevesinde kotardigi romanlariyla Selim Ileri de kentli orta si-
nif iizerinde odaklasan romanlarla bu cografyanin insanini sahici bir ge-
kilde yansitamamiglardir. Ayrica filmlerin de 6megin “Avare Mustafa”
nin da “Bir Demet Menekse’nin (1974) de aksadig1 nokta budur. Orhan
Kemal’in ve Selim ileri’nin romanlari ve senaryolar ile Liitfi Akad’in
filmleri arasinda nitel anlamda béyle bir fark vardir. Nitekim “Dort Mev-
sim Istanbul”u da isin igine katarak daha kapsamli bir degerlendirme ya-
pilabilir. Ali Gevgilili’nin ciimlesine gonderme yaparsak, belki de hayati-
min filmini ¢ekerken “yazamadigi romanimin filmini gekmistir.” Ozelde
Liitfi Akad’in, genelde burada anilan ii¢ yonetmenin kendi islerini 6nem-
sedikleri, ¢ektikleri filmleri Tiirkiye’de yazilan romanlar kadar 6nemli
gordiikleri son derece asikardir. Meseleyi de roman, film, diisiince metni
diye ayirmamuslar kendi somut filmleriyle bir roman yazmislar ve Tiirki-
ye’nin gesitli donemlerinden kiiltiirel kesitler sunmuglardir. iste Yilmaz
Giiney’in daha erken yaslarda “Boynu Biikiik Oldiiler” romamm kaleme
almasi olduk¢a anlamlidir. Burada sozii edilen yonetmenlerin anlattigi bu
cografyanin insanlan ¢ogu romancinin metinlerindeki insanlardan daha
sahici ve daha yasayan insanlardir. Belki de Tiirkiye’ye yabanci olmamak
i¢ yonetmenin de temel hassasiyetidir. Vaktiyle Liitfi Akad amacinin ses
olmasa da bir filmi seyrederken onun Tiirk filmi oldugunun anlayabilmek
oldugunu belirtmistir.

Ug yonetmenin de Tiirkiye gergegiyle ¢ok yénlii bir iliski iginde ol-
duklan anlagilmaktadir. Bu yonetmenler agisindan farkli farkli yonler
iizerinde odaklasma meseleyi biraz daha anlasilir kilmak amaciyladir.
Yilmaz Giiney agisindan giindelik hayatla baglanti daha dolaysiz bir bi-
¢imde kurulmustur. O yasadiklariyla okuduklarinin kendine 6zgii bir sen-
tezini yapmustir. Liitfi Akad genel anlamda diisiinmiis olup hayatinin fil-
minin arka planinda yirmi bes yillik gozlem bulunmaktadir. 6-7 Eyliil
olaylarinin yasandig1 yilin Istanbul’undan neredeyse 2004 yilina kadar
yazdiklarimin gerisinde bir Istanbul silueti bulunmaktadir. Aslinda kadin
odakli filmde temizlige gelen kadinlan gozlemledigini ifade etmektedir.
Liitfi Akad’in metinlerinde otobiyografik 6zelliklerden ¢ok goézlem ve
diisiinsel birikim vardir. Sinema hayat1 boyunca belli bir konuya kilitlen-
mek farkli bir seydir. Akad ve Metin Erksan’in yasindaki insanlarin bir
kisminda yaptig isi olaganiistii ciddiye almak gibi bir tavir vardir. Liitfi
Akad’in ve Metin Erksan’in bazi meseleleri otuz yil arayla anlatimlarinda
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bile uyumun otesinde neredeyse birbirinin yerine ikame edilen ciimleler
vardir. Ayrica Metin Erksan’in gazete haberlerinden, giindelik olaylardan
kaynaklanan filmleri vardir. “Kuyu”, “Suglular Aramizda”, “Yilin Kadim
Degil” bunlardan birka¢idir. Ancak burada giindelik olay1 birebir naklet-
mek degil bunun iizerinde derinlikli olarak diisiinmek onun tercihidir.
Farkli bir yorum s6z konusudur; belki de Akad’in iiglemesindeki gibi.
Hattd “Susuz Yaz” yazarn agisindan hikdye otobiyografik 6zellikler tasi-
yan ve gbzlemden kaynaklanan bir anlatim denemesiyken, Metin Erksan
i¢in hikdye daha ¢ok suda miilkiyet sorunu odaginda ele alinmistir. Aslin-
da tam da Altin Ayr’y1 aldiktan sonra imzalanarak kendisine verilen Yilan
Hikdyesi siyasete rahatlikla terciime edilebilecek bir konuyken Metin
Erksan bu romani sinemaya uyarlamamistir. Erksan’in ve Akad’in ente-
lektiiel derinligi olan metinleri ayn1 zamanda Tiirkiye gercekligiyle bag-
lant1 noktalarin1 koparmayan metinlerdir.

Ug yonetmenin filmlerinin istisnai 6rekler disinda kahramanlarin ka-
zanmasiyla seyircinin rahatlamasina yol agan nitelik tagimadiklari s6yle-
nebilir. Tabii bu en azindan Yilmaz Giiney’in bir dénem filmleri igin ke-
sinlikle s6ylenemez. Liitfi Akad’1n, Giiney’in “Hudutlarin Kanunu” filmi-
nin senaryosunu degistirerek baska bir bi¢ime soktugu film ile “Kizilir-
mak-Karakoyunda sogukkanl bir sekilde anlatilan bir hikaye ile kargi
karsiya geliriz. iki film de dénemin iki ciddi sorununa, sogukkanli bir
yaklasim denemesidir. Yilmaz Giiney efsanesinin filmin igerigini ¢arpit-
masinin 6niine belirgin bir sekilde gegilmistir. Liitfi Akad da halkin me-
seleleriyle ugrasmasi nedeniyle bosuna “Hudutlarin Kanunu’na ilk fil-
mim dememistir. Giindelik hayatlan ve olaylar karsisindaki tavirlar bir-
birinden ¢ok farkli olan Metin Erksan ve Liitfi Akad’in birbirine benzer
yaklagimlan filmlerine de neredeyse paralel tarihlerde yansimaktadir. An-
cak sartlar her tasavvurun gergeklesmesine engel olmaktadir. Her metni-
nin bir seyler 6grettigi, diisiindiirttiigii Agah Ozgiig, son kitaplarindan bi-
rinde Metin Erksan’in “Kuyu” filminde Yilmaz Giiney’i ve Tiirkan So-
ray’1 oynatmayi istedigini yazmstir.® Orada Hayati Hamzaoglu’nun oy-
nadig1 role bakinca baskin bir tipin nasil sartlar tarafindan farklilasan bir
insana doniistiigii gorillmektedir. Aym1 zamanda “Kuyu”daki kadin figii-
riiniin nasil uzaktan olmayan bir bi¢imde tiglemedeki kadin figiiriinii ¢cag-
nistirdig1, onun Oncesi, sonrasi ve daha direnglisi oldugu gériilebilir. As-
linda Tiirk kiiltiiriiniin dahisiyle bilgesinin filmleri, diisiinceleri arasinda
yapilacak karsilastirma meselelere yaklasimdaki ciddiyeti ortaya koyabi-

® Agah Ozgiig, Tiirk Sinemasimin Marjinalleri ve Orijinalleri , Horizon Yay., istanbul, 2013, s.
196.
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lir. Boylelikle de “kadin filmlerinin unutulmaz yénetmeninden” daha cid-
di, ¢ok daha ciddi bir sekilde sorunlara yaklastiklar1 goriilebilir.

Tiirk kiiltiiriiniin bu ii¢ 6nemli odak noktasinin tam tekmil anlagilma-
masinin, ondan Gte kismen de olsa anlagilmamasinin nedenlerinin baginda
meseleleri yasandiklari donemin mantalitesi ¢ergevesinde degerlendirmek
gelmektedir. Gelisen zaman i¢inde benim burada yaptigim degerlendir-
meye benzer bir degerlendirme ortaya ¢ikmaktadir. Vaktiyle Yilmaz Gii-
ney’e toz kondurmayip Liitfi Akad’1 ikinci simif bir yénetmen olarak nite-
leyen ve Metin Erksan’1 hi¢ kale almayan zihniyet belirgin bir bigimde
farklilasmis, Yilmaz Giiney’i aleni bir sekilde elestirirken, Liitfi Akad ve
Metin Erksan’1t 6nemsemeye baglamistir. Tabii meselelere farkli bir ger-
ceveden bakarak. Liitfi Akad’in iiclemesi yerine “Vesikali Yarim™i ve
Metin Erksan’in “Yilanlarin Ocii” yerine “Sevmek Zamani”m one gikara-
rak. Tabii bu ikame etme ¢abalannin birinin dogru digerinin yanlhs oldu-
gu asikardir. Tiirkiye’de diisiince alanindaki istikrarsizlig1 da farkli bir se-
kilde diisiinmek kolay degildir.

Bir zamanlar sosyalist bir yazar bizim camia kadar bagnaz bir camia
bulunmaz diyordu. Bugiinlerde de bir Islimci yazar “entelektiiel teror”
den bahsediyor. Bunlarin sdyledikleri baglamlan da kapsayacak ve fakat
onlan kesinlikle asacak bir sekilde memlekette bir entelektiiel darlik, en-
telektiiel ter6ér oldugunu séylemek miimkiin. Diigiince ve kiiltiir alaninda
da kalic1 eserler bu “entelektiiel ter6r’e direnenler tarafindan iiretiliyor.
Liitfi Akad’1in meseleleri siyasallastirmamasi, Metin Erksan’in somut iiriin-
lerini/eserlerini siyasetle mesafeli bir sekilde iiretmesi Yilmaz Giiney’in
metinlerinin basat kiiltiire uyumlu goriinmek istenmesi onlarin eserlerinin
hepten 1skalanmasini nliiyor. “Entelektiiel teror’e ortiik direng siradisi
yaratimlarin biitiiniiyle algilanmasini engelliyor.

Tiirk kiiltiiriiniin deli dahisinin, bilgesinin ve giindelik hayattan firla-
yip gelen efsanesinin yazili metinlerine bakmak, yazili metinlerini ince-
lemek onlarin sanatsal iiriinlerinin de yerli yerine oturtulmasini saglar.
Metin Erksan’in dizilmesine ragmen basilmamis diizyazilar, Liitfi Akad’
n Isikla Karanhk Arasinda’ bashkl am kitabr ve Yilmaz Giiney’in siya-
sal nitelikler de dahil olmak iizere yazilan okundugunda eserleri daha bir
yerli yerine oturtulabilir. Ozellikle diisiinsel ortama herkesin tam tekmil
boyun egdigi bugiinlerde. Ozellikle kiiltiirel anlamda Tiirkiye’de sadra si-
fa higbir seyin iiretilemeyeceginin diisiiniildiigii bugiinlerde. Bunlarin
edebi metinlerle ilgileri alelusul degildir. Metin Erksan’in edebi metin il-

® Liitfi Akad"in filmleri ekseninde amilari ve fonda Tiirkiye fotograf1 goriilen kitabi iizerinde ye-
terince durulmadi: goriilmektedir. Kitabinin yillardir baskisinin olmamasina ragmen yeniden
basilmamasi yaymevinin yayimladig: kitabin ciddiyetinin farkinda olmadigim géstermektedir.

24



Kurtulug Kayali

gisini de salt edebi metinle baglantili saymak yanligtir. Onda o ilgi edebi
metnin gerisindeki entelektiieli de degerlendirmek amaciyladir. Bunu Ha-
lide Edip bir roman kisisinin Yolpalas Cinayeti’nin bir karakterinin agzin-
dan dile getiriyor: “Bunun i¢in birincilere, yani nasipsizlere yardim etme-
yi vaat eden her fikir hareketinin goniillii hizmetkan oldu. Bununla bera-
ber higbir tesekkiile girmeyecek kadar ferdiyetgi idi.”"® “Higbir tesekkiile
girmeyecek kadar ferdiyetgi” tabiri ii¢ kiiltiir adamin1 da tanimliyor. Tabii
diisiinsel bagimsizlig1 ve metninin kendi sahsi damgasini tagimasi konula-
rinda en fazla hassas olan Metin Erksan’dan, Liitfi Akad ve Yilmaz Gii-
ney’e kadar bu durum derece derece azaliyor. Akad ve Giiney’in muhalif
kimlikleri daha bir ortitk gériiniiyor. Metinlerine yansitmasa da Metin
Erksan’in Halide Edip’in entelektiiel kimligine ve eserlerine yonelik ola-
rak ciddi tahlilleri vardir. Diisiincelerinin 6zgiinliigiiniin de bu yaklasi-
minda, onu 6nemsemesinde pay1 vardir.

Bagta Metin Erksan olmak iizere “Higbir tesekkiile girmeyecek kadar
ferdiyet¢i” olan bu yonetmenlerin diisiinceleri, diinyaya bakislan Tiirki-
ye’nin entelektiiel hayatindaki temel 6mekler gibi kaygan bir zeminde
seyretmemektedir. Bunlarin yazdiklari metinlerde de, megin Metin Erk-
san’in 1950’1i yillarda yazdiklan, 19701 yillarda “Milli Sinema Agik
Oturumu”nda konustuklari1 ve son yillarda belirttikleri arasinda ayniyete
yaklasan bir paralellik vardir. Benzeri bir saptamay: Liitfi Akad ve Yil-
maz Giiney agisindan da ifade etmek miimkiindiir. Her donemde ayn bir
renge biiriinen, hem de zaman zaman yiiz seksen derece ayn renge biirii-
nen kiiltiir adamlarinin iiriinleri yaninda bunlarin iirettikleri metinler Tiirk
kiiltiir hayatina kazinip kalmistir. Ve 6yle anlasiimaktadir ki bir daha so-
kiilmemek iizere kazih kalacaktir. Hakikaten Tiirk kiiltiir hayatinda birey-
ler araniyorsa sahici bireyler bu ii¢ kiiltiir adamidir. Sanki Liitfi Akad’in
“Gokge Cigek™ filmindeki diyaloglarindan birinde belirtildigi gibi yaygin
olanlar “Kéleligin altina parmak basmaktadir”. Ve sanki sadece bunlarin
soyleyecek kendi sozleri vardir.

'Y Halide Edip’ten aktaran Selim ileri, “Okudugum Kitaplar”, Zaman, Cumartesi Eki,
05.09.2015.
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1: Halk Filmin olmazsa olmazi. Patetik bir aile melodrami: Giinahim.
Melodram anlatisina 6zgii iilii iligki kutsal aile birligini ve saadetini tehdit eder.
Kaynak: Ulus, 1949.

2: Halk Filmin kahramanlik s6ylemine dayali tarihi filmlerinden ilki: Akincilar.
[lliistrasyonda kullanilan hasmetli figiir daha gok yenigeriye benzemektedir.
Kaynak: Cumhuriyet, 28 Ocak 1949.



TURK SINEMA

TARIHYAZIMI VE TURLER:
YEsiLcaM’iN OLUSUM
DONEMINDE BASAT TURLERIN
ELESTIREL SOYLEM

UZERINDEN TANIMLANMASI
(1948-1959)

Tung¢ Yildirim

Giris

Bu makaleye baglarken auteurist bir perspektiften hareketle, sinema film-
lerinin tek yaraticist oldugu varsayilan yonetmen figiiriinii merkeze yer-
lestiren geleneksel Tiirk sinema tarihyazimina elestirel yaklagtigimi daha
bu satirlardan hatirlatmak isterim. Amacim “Yesilgam’in Olusum Dénemi
(1948-1959)” adim verdigim sinirlan belirli zamansal kesite ait filmlerin
iceriklerine oldugu kadar bigimlerine de dogrudan etki eden tiir sinemasi
faktoriine dikkati ¢ekmek ve yeni bir Tiirk sinema tarihi yazimina uygun
diisen epistemolojik, metodolojik ve teorik ¢ergeve sunmaktir. Yesilgam
denen ticari sinema ortamina tamamen hakim tiir sinemasi ¢ercevesinde
eser vermek zorunda kalan yonetmen yaraticiliginin da standart tiirlerle
nasil iliskiye girdigi ancak boyle tahlil edilebilir, ¢linkii salt bir sanat¢i
olarak y6netmenin sinemasal ortamdan —hele genis tiir yelpazesinden—



Tiirk Sinema Tarih Yazim ve Tiirler

ayn tutulmasi tarihi gerceklerle bagdasmamaktadir. Herhangi bir ulusal
sinemanin estetik tarihi sadece nevi sahsina miinhasir yaratic1 yénetmen-
ler ve ancak kisa donemlere damgasim1 vurmus sinema akimlan etrafinda
incelenmemeli; tiirler de bu kapsama mutlaka dahil edilmelidir. Zaten,
yonetmenler ve filmler arasi bir hiyerarsi yaratmak —yani sinemasevere
yakisan bir tutkuyla panteon inga etmek— sinema tarihgisinin isi degildir.
Tiirk sinemasinin estetik tarihi kapsaminda diisiindiigiim bu iki kisimh
¢alisma, hem tarihyazimi hem sinema tarihyazimi hem de sanat tarihi
alanlanndaki bilgi birikiminden faydalanmay: tercih eder. Agikgasi bu
makale(ler) sadece “ne?” sorusu ile ilgilenmez. Onemi olmasa da nceligi
“nasi1l?” sorusuna verirler ¢iinkii benim sinema tarihgisi bakis agimdan si-
nema tarihyaziminda nasil sorusu cevaplanmadan ne sorusuna yanit veri-
lemez. Bir arastirmacinin ¢alismasi neyi, neden ve nasil yaptigim agikla-
yamadig1 takdirde bilimsel agidan eksik kalmis demektir. Geleneksel
Tiirk sinema tarihyaziminda géremedigim bu farki, s6z konusu yazilarda
yaptigim donemlendirmede, sorgulayarak faydalandigim birincil kaynak-
larda, kullandigim ydntemde ve tabii ki sordugum ve cevapladigim soru-
larda gérmek miimkiindiir.

(GELENEKSEL TURK SINEMA TARIHYAZIMI iLE OZONC()
DONEMLENDIRMENIN ELESTIRISI

Tiirk sinemasinin bilimsel anlamda gegerli olan ilk tarihini Nijat Ozén
(1927-2010) yazmustir. Yalniz, s6z konusu bilimsel 6zellik bu 6nemli
aragtirmacinin eserinin elestirel bir gozle ele alinmasini engellememelidir.
Bu yazinin amacina, yontemine ve sorunsalina gegmeden 6nce Tiirk sine-
ma tarihinin donemlendirilmesi konusuna yeniden egilmek gerekmekte-
dir. Ciinkii bu aragtirmanin kapsadig tarihi kesit (1948-1959) geleneksel
Tiirk sinema tarihyaziminda kabaca 1950’lerden 1970’lerin basina kadar
siirdiigii varsayilan “sinemacilar dénemine” girmektedir. Bu donemi agti-
g1 varsayilan film Kanun Namina (Liitfi Omer Akad, 1952), kapattig1 var-
sayilan film de Umut (Yilmaz Giiney, 1970) olur. Evrimci oldugu igin
ayni zamanda teleolojik de olan bu dénemlendirmeye gore Tiirk sinema-
s1; film sanatinin 6zgiil estetigini ¢6zememis —basta Muhsin Ertugrul’un
temsil ettigi— tiyatrocular doneminden bir ara dénem olan ve koprii islevi
goren gegis dénemine, oradan da sinema teknigine ve diline uygun film
yapmasini yavas yavas 6grenen —Oncelikle Akad’in temsil ettigi— sinema-
cilar donemine dogru gelisir yani evrilir. Peki, Tiirk sinema tarihinin héla
hi¢ sorgulanmadan tiyatrocu-sinemaci sarmalinda dénemlendirilerek de-
gerlendirilmesi nasil agiklanabilir? Oncii kitabinin tamtimimin yapildig

28



Tung Yildirim

bir siyasi dergide “incelemeci” olarak okuyucuya takdim edilen Ozon bu
konuda tam olarak séyle soylemektedir:'

1950-1960 doneminde, dogrudan dogruya sinemaci olarak ise bagla-
yan yeni bir kugak, Tiirk sinemasini ‘tiyatro’dan kurtarmaga, ‘sinema-
lastirmaga’, sinema dilinin 6rneklerini vermeye ¢aligmustir.

Bu bakis agisindan Tiirk sinema tarihindeki koskoca yirmi yil yanhs bir
birlik ve devamlilik izlenimi iginde tasvir edilir. Bu tarih diliminin sahip
oldugu tiim farkliliklar asir1 homojen yapih Ozoén dénemlendirmesi yii-
ziinden goz ardi edilir. S6z konusu donemin aldmetifarikas: ise —Yesil-
¢am’in esanlami olan- tiir sinemasidir. Bu yirmi yillik siiregte bile popii-
ler tiirler sabit bir sekilde kalmamig, basmakalip tiir sinemasindan farkli-
lasan 6zgiin filmler, angaje sinema hareketleri ve degisik yapim tarzlari
da ortaya ¢ikabilmistir. Fransiz sinema tarihgisi ve diinya sinema tarihya-
zimma ¢ok Onemli bir katki yapmis komiinist dava adami Georges Sa-
doul’un (1904-1967) “ansiklopedik sinema tarihi modeli”,” Tiirk sinema
tarihini yazmak isteyen geng meslektasi Ozon’iin yaklagim iizerinde et-
kili olmustur. Bugiin bilimsel gevreler tarafindan noksan bulunan ve
Marxist yaklagimin iiriinii olan Sadoul modeli, ¢ok farkh ve gesitli arsiv
kaynaklarindan faydalanan bir dokiimantasyon yontemine dayanip kar-
magsik sinema fenomeninin tarihini ekonomik, endiistriyel, teknik ve sos-
yal faktérlerden aymi anda etkilenen bir sanat olarak yazmaya yo6neliktir.
Sadoul’un tarihyazimsal diisiincesine gore ister estetik ister kiiltiirel ister
ekonomik olsun sinemay1 konu edinen her tarih galigmasinda film incele-
meleri 6ncelikli yere sahiptir.> Sadoul’un mottosu bellidir: endiistriyel
6zelliklerine deginmeden, sinemanin tarihini salt sanat olarak incelemek
imkansizdir.* Mutlak “arsiv belgelerine” dayal olan bu tarz bir tarihsel
sOylemin ortaya gikmasi, ancak “sinematek” denen olmazsa olmaz bir si-
nema miizesinin kurulmasina baghdir. Resmi olarak 1936 Ekim ayinda
Paris’te kurulan Cinémathéque frangaise’ sayesinde Sadoul béyle bir ay-
ricaliktan faydalanirken, aym diinya goriisiine sahip Oz6n kendi kisisel

! “Yaynlar: Bilinmeyen Tiirk Sinemasi1”, Yén, 4 Temmuz 1962, ss. 18-19.

? Bu sinema tarihyazimi modellemesi igin bkz. Christophe Gauthier, “Le cinéma: une mémoire

culturelle”, 1895, sayn: 52, Eyliil 2007, ss. 13-14.

Bkz. Valérie Vignaux, “Georges Sadoul et I'Institut de filmologie: des sources pour instruire

I’histoire du cinéma”, Cinémas, cilt: 19, sayr 2-3, 2009, s. 264. Bu makale Sadoul’un sinema

tarihi yazarken faydalanabilecek tiim kaynaklan (filmler, yazih ve s6zlii kaynaklar) nasil kate-

gorilestirdigini ve hangi elestirel siizgeglerden gegirdigini kavramak i¢in olmazsa olmazdir.
Bkz. Histoire du cinéma mondial des origines a nos jours, (9° édition, revue et augmentée),

Flammarion, Paris, 1972, s. 6.

5 Jean Miwry, Histoire ducinéma Art et Industrie Vol. 4 — les années 30, Editions Universitaires,

Paris, 1980, s. 88.
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cabalariyla yetinmek zorunda kalmistir. 1965 Agustos’unda istanbul’da
kurulan Sinematek Demegi’nin (SD) kelimenin Batili anlamindaki sine-
matek kurumu ile yakindan uzaktan bir iligskisi yoktur. Ayn1 ada sahip
olmasina ve izmir dogumlu Fransiz Sinemategi Genel Sekreteri Henri
Langlois’nin (1914-1977) samimi tavsiye, destek ve yardimlarindan fay-
dalanmasina ragmen kendi filmsel ve filmsel olmayan arsivlerini bir tiirlii
yaratamayan SD, yalnizca yeni sinemaya ve sol politikaya angaje bir si-
nema kuliibi olarak kalmistir. Etkinlikleri belge arsivlemeye degil de
gecmisin ve iginde bulunulan dénemin ilging ve ekseriyetle yabanci film-
lerini istanbul (ve Ankara’daki) seyirciyle bulusturma alanina yénelmis-
tir. Kisacas1 SD’nin isleyisi bir sinematekten ¢ok, sinema kuliibiine ben-
zemektedir. Ote yandan SD, alternatif filmlere asina olan bilingli ve geng
sinemasever bir kitle yaratmay1 basarmistir.

Marxist Ozén’iin ilk sinema tarihi eseri 1962°de basilan Tiirk Sinema
Tarihi — Diinden Bugiine (1896-1960) olur. 1985°te ¢ikan Sinema Uygula-
yinu Sanan Tarihi kitabindaki “Tiirkiye’de Sinema Boliimii”® ile nihai ya-
pit1 olan 1995 tarihli iki ciltlik derleme Karagézden Sinemaya Tiirk Sine-
masi ve Sorunlari: Cilt 1 kitabi igindeki tek yeni kisim “Tiirkiye’de Sine-

bR T % &6

ma: Toplu Bakis™’ Tiirk sinema tarihini “ilk dénem”, “tiyatrocular”, “ge-
¢is ¢ag1”, “sinemacilar” ve “gen¢/yeni sinema” dénemlerine ayirir. Daha
sonra Ozon, Tiirk sinema tarihinin dénemlendirilmesine “giintimiiz sine-
masi” altinct donem olarak ekini getirmistir.® O, biitiin eserlerinde tipki
tistad1 Sadoul gibi, sinemay1 hem sanat hem de endiistri olarak inceleme-
ye ¢aligir. Asil sorunlu olan Ozo6n’iin yetersiz birincil kaynaklarla ¢alig-
mak zorunda kalmasi degil, Tiirk sinema tarihi yazmak amaci giiden
Ozon’iin bizzat izledigi filmleri ele alirken elestirmenlikten gelen 6znel-
liginden ve tarafgirliginden kurtulamamis olmasidir. 1962’de baslayan ve
1995°¢ kadar uzanan bu siire¢ hayli sorunludur. Bununla beraber, Ozén
yok olduklar1 ya da ulasilamadiklan i¢in seyredemedigi ama hakkinda
ikinci el kaynaklar {izerinden hiikiim vermekten ¢ekinmedigi eski filmler
ile seyirci-yazar-elestirmen-tarihgi olarak bizzat seyrettigi yeni filmleri
agikga belli etmekten hep ka¢inmistir. Fransiz Komiinist Partisi’nin des-
tekledigi tinl bir kiiltiir dergisi olan ve yillarca Stalinizmi savunan Les
Lettres Frangaises’de film elestirileri yayimlayan Sadoul sadece ideolojik
agidan degerlendirdigi bazi Amerikan filmlerini reddetmigtir. ileriki yil-
larda ise hatasindan nesnel bir sinema tarihgisi tavnyla donerek, 6nemli

5Bkz. ss. 333-400.

"Bkz. ss. 15-66. _

8Bkz. Sinema, Televizyon, Video, Bilgisayarli Sinema Sézliigii, Kabalci, Istanbul, 2000 ss. 221-
222
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Hollywood yonetmenlerine ve filmlerine iade-i itibar yapmustir.” Yakin
bir tarihte vefat eden Ozon’iin herhangi bir Tiirk filmine ve yénetmenine
kars1 rehabilite edici tavri var midir? Dahasi, kendi yazdig: Tiirk sinema
tarihini —sinemanin Tiirkiye’ye girigi kismi disinda— ne kadar revize et-
mistir? Sinema tarihi formasyonuna sahip tiniversiteli yeni kusak sinema
tarihgileri bu gézden gegirme ve diizeltme gérevini mutlaka yerine getir-
mek zorundadir.' Tiirkiye’deki ilk kusak okullu sinema tarihgilerinin
1970’lerin sonundan 1990’larin ortasina kadar yazdiklanna bakildiginda
eserlerinin teorik ve metodolojik g¢ergeveden bir hayli uzak oldugu ve
Ozon’tin Tiirk sinema tarihyazimi seklini neredeyse hi¢ sorgulamadiklar
kolayca tespit edilebilir. Bu isi neden ve nasil yapmalar gerektigine dair
bir 6z bilince sahip degildirler. Oysa bu konularda itinali bir tenkidi miras
yapmak sarttir. Tiirkiye’deki bu ilk {iniversiteli sinema tarihgisi kusaginin
yazdiklariyla aym1 donemin Bati’daki liniversitelerin sinema tarihi alanin-
da yazilanlar nitelik bakimindan karsilastirilamaz ¢ilinkii aradaki episte-
molojik ve metodolojik fark ugurum kadar biiyiiktiir. “Ne yazacagiz?”
sorusunu cevaplarken yani Tiirk sinema tarihini kendilerine arastirma
objesi olarak secerken, “nasil yazacagiz?” sorusunu gérmezden gelmis-
lerdir. Sinema tarihi yazimlan sorunludur, ¢iinkii bu siireci basarili bir
“tarihyazimsal islem”'! (Fr. opération historiographique) olarak gercek-
lestirememiglerdir. Yeni —filmsel ve filmsel olmayan— belgelere ulasma,
farkl1 aragtirma ve ¢oziimleme metotlar kullanma, degisik sorular sorma
veya teorik bakis agisina sahip kavramsal araglar kullanma gibi kaygilari
yoktur. Nakil yapmak ve tekrar etmek ¢ogu akademik g¢alismanin genel
ozelligidir. Bu kifayetsizlik, Ozéncii Tiirk sinema tarihi paradigmasini
elestirerek degerlendirme hatta agma mecburiyetini bir hayli geciktirmis-
tir. Anlagilacag: gibi Tiirk sinema tarihyaziminda degisiklik yapmak el-
zemdir.'? Oz6n, kendisini tekrar ederken bile Fransa’da sinema tarihinin

® Sadoul’un angaje film elestirmenligi hakkinda daha aynintili bilgi igin bkz. Antoine de Baec-
que, “Georges Sadoul, les Lettres Frangaises et le cinéma stalinien”, Le Cinéma «stalinien».
Questions d’histoire, Natacha Laurent (Ed.), Presses Universitaires du Mirail & La Cinémathé-
ue de Toulouse, Toulouse, 2003, ss. 215-225.
" Geleneksel Tiirk sinema tarihyazim ile yiizlesen, onu elestiren, sorgulayan ve Tiirk sinema
tarihinin yeniden yazilmasim isteyen 6nemli bir goriis i¢in bkz. Kurtulug Kayal, “Tiirk Sinema
Tarihlerinin Simirliliklarim Asmanin Yollan”, Tiirk Sinemas: Uzerine Diigiinceler, Siileyman
Murat Dinger (Ed.), Doruk, Ankara, 1996, ss. 57-73.
"' Gagdas tarihyazimina etki eden bu kavramin isim babasi Fransiz entelektiieli ve tarihgisi
Michel de Certeau’dur. Bkz. L ‘écriture de I’histoire, Gallimard, Paris, 1975.
" Yenilikgi gorils getirememe, sadece sinema tarihimiz igin degil ama bir baska gorsel sanat
dah olan Tiirk resim tarihi ¢aligmalarinin da ana sorunudur. Bu konuda sanat tarhgilerini ve
elestirmenlerini hi¢ gekinmeden suglayan uzman goriis igin bkz. Ozkan Eroglu, Tiirkiye ‘de Re-
sim Sanati “Tarih, Yorum, Elestiri”, Tekhne, Istanbul, 2015, s. 228.
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onciisii kabul edilen Sadoul’un genel yaklagimini 6mek almaktan vazge-
¢emez. 1980’lerin ortasinda ¢ikan Sinema Uygulayimi Sanat: Tarihi adl
didaktik ve sematik kitabinin model olarak, Sadoul’un 1948°de basilan Le
Cinéma: son art, sa technique, son économie isimli eserinden esinlendigi
kolayca tespit edilebilir. Dahas1 Ozén, ilk sinema kitabi Sinema Sana-
t’nin aslinda sinemanin tarihi, teknigi, ekonomisi ile kiigiik bir sézliigii
ihtiva ettigini ama bu kisimlan basacak yayinci bulamadigini yazmstir."
Halit Refig de Ozon’iin elinde baskiya hazir sekilde bulunan sinemanin
tarihi, teknigi, ekonomik ve cemiyet yonii hakkindaki bir eserden 6zellik-
le bahsetmektedir.'* Demek ki, en 6nemli sinema tarihi kitaplarinin basil-
dig1 1962-1985-1995 yillan arasinda Ozo6n, pek sorgulamadan Sadoul’un
izinden gidip onun yaklagimin taklit etmistir. '

Diinyaca iinlii sinema tarihgisi Sadoul’un eseri Tiirkiye’de sadece
Ozon’ii etkilemez. Sanat elestirmeni, cevirmen, karikatiirist, siir antoloji-
leri derleyen ve edebiyat incelemeleri yayimlayan Zahir Giivemli’nin
1960 yilinda basilan Sinema Tarihi Baglangicindan Bugiine Tiirk ve Diin-
ya Sinemas: kitab1 Sadoul’un klasiklesmis Histoire du cinéma mondial
des origines a nos jours adli biliyiik eserinin 1959 baskisinin kisaltilmig
bir 6zetidir. Bu kopya kitap'’ taklit etmenin simirlarim asar ¢iinkii isi ter-
ciimeden, intihale hattd 6zgiin eseri tahrif etmeye kadar gétiiriir. Sadoul’a
Ozgii ciddi bir belgeleme yontemiyle degil de kolaya kagan geviri yoluyla
ortaya konan ve 6zgiin olmayan bu kitab: ile yazarini, miiskiilpesent
Ozon yerin dibine sokar.'® Ulkesinde gergekten bilimsel bir sinema tarihi
yazimi gelenegi olmadig igin Ozon’iin yasadigi dénemin en basarih sine-
ma tarihgisinin gelismis ¢aligmalarim bilmesi, incelemesi ve ortak diinya
goriisii sebebiyle onun Marxist yaklasimindan etkilenmesi dogaldir. Ra-
kim Calapala’nin 1947°de YFYC tarafindan basilan brosiirti Tiirkiye 'de
Filmcilik, Tiirkiye’de sinemanin tarihgesini 6zetlemekle yetinir. Nurullah
Tilgen’in 1953 yilinda dénemin en popiiler sinema dergisi Yi/diz’da nes-

" «Ugiincii Adam”, 4kis, sayr: 174, 7 Eyliil 1957, s. 32.

1 «gaygideger Bir Bagari”, Akis, say1: 238, 24 Ocak 1959, s. 32.

" Tek 6zgiin bélim “Tirkiye’de Sinema” adimi tagir. Bkz. Sinema Tarihi Baslangicindan Bu-
giine Tiirk ve Diinya Sinemasi, Varlik, istanbul, 1960, ss. 231-264. Peki, Giivemli kaynak soru-
nunu nasil agmistir? Sadoul’un kitabinda olmayan bu kismi (kendi deyisiyle 6zeti) yazarken ya-
pimci Sakir Seden’den, yonetmen Cetin Karamanbey’den ve elestirmen Semih Tugrul’dan yar-
dim aldigini itiraf eder. Bkz. s. 4. Ama bu yardimin igerigi nedir? Kisisel tamikliklar veya anilar
m1? Belge yani kaynak paylagimi mi? Yoksa arastirmayi yonlendiren 6znel tavsiyeler mi? Sa-
doul’dan kopya ¢eken Giivemnli’nin “nasil?” sorusunu hi¢ sormadig: bellidir ¢iinkii sinema tari-
hi alaninda yontembilimsel ve bilgikuramsal olarak higbir sey soyleyememektedir. Sadece
1959 yilinda istanbul’da ¢ikan yangimin Tiirk sinemasina ait birgok belgeyi yok ettigini okuyu-
cusuna hatirlatmaktadir.

6 «“Yasarken Olen Yazar”, 4kis, sayr: 339. 26 Aralik 1960, ss. 26-27.
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rettigi Tirk Filmciligi Diinden Bugiine (1914-1953) adh yaz dizisi, Tiirk
sinemasinin kronolojisini vakaniivis tarzinda vermekle yetinen basit bir
tasvir cahsmasidir.”” Bu kitaplarin gergek bir Tiirk sinema tarihi anlatisi
kurdugu s6ylenemez. Ozon heniiz kendi sinema tarihi kitabim ¢ikarmadan
li¢ y1l 6nce Tiirk sinemas: tarihi ile ilgili 6zel bir yazi hazirlar ve bu ayrin-
tih makalede daha sonraki eserinde kullanacag) sanat ve endiistri olarak
sinema tarihi yaklasimmnin ipuglan goriiliir.'® Daha pek tamnmamisken
Tiirk sinemasi hakkinda yazdig1 bir yazi1 da tamamen endiistriyel, ekono-
mik ve kurumsal bir bakis agisimin iiriiniidiir.'® Rahatsiz edici olan, ¢ok
uzun bir 6miir siirmiis Ozon’iin 6zellikle 1980’lerden sonra meydana ge-
len sinema tarihyazimindaki degisikliklerle ilgilenmemesi degil ama iis-
tadi Sadoul’un sinema tarihinin nasil yazilabilecegini sorguladig1 belli
bash yontembilimsel ve kurucu metinleri tanitmay: ya da Tiirkgeye gevir-
meyi aklina getirmemesidir.** Ozon sonrasinda gelen ve ondan ister iste-
mez etkilenen otodidakt ya da okullu sinema tarihgileri de bu zorunlu isi
tam manasiyla gergeklestimezler. Ozén’iin 1950’lerin ikinci yansindan
itibaren Fransa’dan yaptig1 makale ve derleme kitap bigimindeki terciime-
ler gerceke¢i sinema kuramcisi ve Cahiers du Cinéma’nin ruhani elestir-
meni André Bazin’in eserine yoneliktir. Elestimnen Ozon’iin regete sunan
amaci bellidir: Tiirk sinemasimi gergekgi bir estetige dogru yoneltmek. A-
sin sematik kagan Ozoncii periyodizasyon sekli dogal olarak Tiirk sine-
masinin estetik degisiminin dogru bir agiklamasin1 yapamaz. Bir bakima,
kendisiyle yapilan yakin tarihli bir soyleside su sozleri sarf eden Oz6n’iin
sinema tarihyazimindan, sinema tarihinden ve sinema tarihgisinden ne
anladiginin yontembilimsel olarak ne kadar sorunlu oldugu anlasilabilir:

Aslinda sinema tarihi boyle yazilmaz. Sinemanin ekonomisi, estetigi,
pratigi, teknigini ayn insanlar yazarlar ve sinema tarihgisi de bunlardan
yararlanarak bir sinema tarihi yazar. Fakat Tiirkiye’de bu bdyle olmadi
ve olmuyor da. Sonugta hepsini biraz biraz yazmak zorunda kaldim.”

" Ozon 2003'te yazdig 6nsdzde 1962’de ilk baskisi yapilan Tiirk sinema tarihi kitabinda fay-
dalandig1 Calapala ve Tilgen’in yaniltici bilgiler verdigini kabul etmistir. Bkz. Tiirk Sinemasi
Tarihi: 1896-1960, Doruk, istanbul, 2013, s. 20.

'845 Y1l Sonra”, 4kis, sayr: 274, 27 Ekim 1959, ss. 21-26.

"“Tirk Sinemacilig1”, Yeditepe, sayr: 66, 1 Agustos 1954, s. 3.

2Bz, Georges Sadoul, “Paradoxes et vérités sur I’histoire du cinéma”, Cinéma, say:. 2, ss. 16-
24 ve 93-96. “Matériaux, méthodes et problémes de I’histoire du cinéma”, Histoire du cinéma
mondial des origines a nos jours, ag.e., ss. V-XXIX. Aynca klasiklesmis iki makalesi bkz.
“Photographie et cinématographie” ve “Cinémathéques et photothéques”, L ‘histoire et ses mét-
hodes. Recherches, conservation et critique des témoignages, Charles.Samaran (Ed.), Galli-
mard, Paris, 1961, ss. 771-782 ve 1167-1178.

?' Bkz. Zahit Atam, Biilent Gériicii, “Séylesi: Nijat Ozon”, Gérintii, sayr: 5, Bahar 1996, s. 11.
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Giinlimiizde sinema tarihi yazmak sadece baska aragtirmacilarin —yani ta-
rihgilerin— yazdiklarimi sentezlemek anlamina mi gelir? Kabul edelim ki
Ozon’tin goriisii bilimsel bir sinema tarihyazim i¢in hayli sorunludur
¢linkii onun bu yaklasimi ancak derleme, toplama yani kompilasyon ¢a-
ligmalara gotiiriir, 6zgiin ve yeni ¢aligmalara degil! Aslinda, sinema tarihi
formasyonuna sahip her yeni sinema tarihgisi Ozon’tin yukarida belirttigi
sinema tarihi alanlarindan en az birinde uzmanlasir ve o alan i¢inde yeni,
kalic1 ve 6zgiin eserler vermeye ¢abalar. Calismalan da ancak bunlan ger-
ceklestirebildigi 6lgiide bilimsel deger kazanir. Ozon’e gore, 1970°de Gii-
ney’in Umut filmi ile baslatilan gen¢/yeni sinema dénemine kadar —kaba-
ca 1950°den itibaren— film geken biitiin yonetmenler, sinemacilar donemi-
ne dahil edilirler. Diinya sinemasinda 1960’larin basinda ortaya ¢ikan ye-
ni sinemalarin li¢ temel ortak 6zelligi vardir: Bagimsiz yapim tarzi, auteur
sinemasi ve siyasal angajman.”> Ozon’iin diyalektik bakis agisi, 6zellikle
1960’larin ikinci yansindan itibaren, Tiirk sinemacilarim fu kaka Yesil-
¢am’dan yana olan isbirlik¢iler ve Yesilgam’a karsi olan bagimsizlar sek-
linde ikiye bolmiis ve kutuplastimistir. 1960’lar Tiirkiye’sinde egemen
Yesilgam sinemasina kargi yeni, altemnatif ve bagimsiz bir sinema isteyen-
ler ve bunu bilhassa Giiney’in yazdigi, y6nettigi, oynadig ve yapimciligi-
m istlendigi filmlerde goérenler bizzat SD gevreleridir. Ikisi de auteur fil-
mi olan, ikisi de bagimsiz olarak gevrilen Sevmek Zamani® (Metin Erk-
san, 1965) ve Umut’tan neden ikincisi yeni/gen¢ sinemanin ilk 6megi ola-
rak sunulmaktadir? 1970 yapimi Umut’un Altin Koza’y1 kazandiktan son-
ra ticari gosterime ¢ikabilmesi, 6nce yasaklanmasi sonra kismen sansiir-
lenmesi, yilin sinema olay: haline gelmesi, angaje yonetmenin {izerindeki
agir politik baskilar, 1973 yilinda Paris’te ticari gésterime ¢ikmasi ve ta-
bii ki eserin siyasal durusu —Tiirkiye solu topu ve tiifegi ile bu filmi sonu-
na kadar desteklemistir— bunda etkili midir? Muhakkak ki Umut yeni
Tiirk sinemasi tarihinde bir doniim noktasidir. Peki, Tiirk sinema tarihinin
ilk sol angaje sinema hareketi olan elestirel toplumsal gergekgilik ve onun
tipki Umut gibi siyasi bir fenomen haline gelmis en 6nemli filmlerinden
Yilanlarin Ocii (Erksan, 1962) filmi ile sanatsal mesruiyeti, basaris1 ulu-
sal sinirlar1 gegen Berlin galibi yan-bagimsiz Susuz Yaz filmi neden yeni
Tiirk sinemasinin ilk 6rmekleri olarak diisiiniilmezler? Umut’un yeni Tiirk
sinemasinin baslangici olarak kabul edilmesi tarihsel agidan dogru mu-

2 Bkz, Giorgio Vincenti, Sinemamin Yiizyili, Everest, Istanbul, 2008, s. 132.

¥ Oysa bu nevi sahsina miinhasir Erksan filmini “yeni sinema” ve “modem sinema” estetigi
baglaminda degerlendiren iki ortak elestirmen goriisii (Sami $Sekeroglu ve Georges Sadoul) var-
dir. Bkz. Tung Yildirim, “Metin Erksan’in Sevmek Zamam Filminin Elestirel Alimlamasi”,
Global Media Journal: TR Edition, sayr: 9, Giiz 2014, ss. 352-371.
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dur? Bu sorular cevapsizdir ¢linkii Tiirk sinemasinin 1960’lanina damga-
sin1 vuran ylizeysel, indirgemeci ve gereksiz kategorilestirnelerden hala
vazgegcilmemigtir.

TURK SINEMA TARIHININ YESILGAM MERKEZLi
OLARAK DONEMLENDIRILMESI

1960’lann ikinci yansindan itibaren, standart tiir filmleri lireten ticari si-
nema (Yesilcam) ve onun hegemonyasina karsi ¢ikan alternatif-bagimsiz
sinema (ister auteur ister yeni ister geng ister de devrimci sinema olsun)
¢atismasindan bagka higbir sey gérmeyen sinema yazarlarindan farkl ola-
rak bu aragtirmanin yazan Tiirk sinemasinin Yesilgam déneminin kdken-
lerine inmek amacindadir. Bunu yapabilmek i¢in de 1950’lerin bagindan
itibaren tiirlere ve yildizlara teslim olan Yesilgam sinemasinin genel egili-
mini ayrintilariyla incelemek gayesindedir. Bu ¢alisma, 1940’lann ikinci
yansinda dirilen ve 1950’lerde tiim {ilkede kendi yapim-dagitim-isletim
diizenini saglamlastiran Tiirk sinemasinin Yesilgam doneminin olusum
asamasina damgasim1 vurmus standart tiirleri (yani genel kategorileri)
elestirel séylem iizerinden tespit etmek, adlandirmak ve tanimlamak he-
defindedir. Kamimca, Tiirkiye’deki geleneksel sinema tarihyaziminda ince
bir degisiklik yaparak Tiirk sinema tarihini “Yesilgam merkezli” olarak
yeni dénemlere ayirmak gerekir.2* Sinema i¢i (yapim, dagitim, isletim ve
alimlama tarihine dair) etmenlerin altin1 gizerek daha analitik bir dénem-
lendirmeye varmak kaginilmazdir. Sinema tarihi alaninda makaleler ya-
yimlayan yonetmen, entelektiiel ve sanat tarihgisi Erksan, Tiirk sinema ta-
rihini 1895’ten 1994’e kadar dokuz tarihsel dénemden olusan bir donem-
lendirmeyle ele almayi uygun gérmiistiir.2> Erksan’in 1990’ larin ortasinda
onerdigi bu donemlendirme sekli agik¢a sinemay ilgilendiren “bazi” ku-
rumsal etmenler (film sansiirii, sinema kanunu vs.) ve Tiirk siyasal tarihi-
nin dénemegleri iizerine kuruludur. Ancak bu yazar-tarih¢i-ydnetmen, si-
yasal oOlgiitlerin ve olaylarin sinema alam lizerinde nasil dogrudan ya da
dolayh bir etki yaptig1 sorusunu ne sormus ne de bu soruya cevap vermis-
tir. Bu baglamda Ozéncii basmakalip periyodizasyonu asan donemlendir-
mesi kayda deger olsa da zoraki dzellikler tasimaktadir. Olgiitii sinema igi
degil de tamamen sinema digidir. Bir bagka periyodizasyon sekli —filmleri

¥ Sinema tarihinin nasil dénemlendirilebilecegi iizerine analitik bir ¢alisma igin bkz. André
Gaudreault ve Philippe Marion, “Pour une nouvelle approche de la périodisation en histoire du
cinéma”, Cinémas, cilt 17, sayr: 2-3, 2007, ss. 215-232. Bu kolektif metin, sinema tarihinde ya-
pilan Amerikan tarz: onar yillik basit dsnemlemeleri “ilkel tarihgi diisiincesi” oldugu gerekge-
siyle elestirir.

* Bkz. “Sinemanin 100. Y1li”, Cumhuriyer, 11 Haziran 1994, s. 2.
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talep eden seyircinin sosyolojik konumunu temel alarak— Yesilgam done-
minin Tiirk sinemasinin kirsal donemi oldugunu ileri siirer.® Yalmzca
filmleri tiiketen kirsal seyirciye sinema sanayinin yapim dali iginde belir-
leyici rol vererek, onlar1 Yesilgam doénemi ile iliskilendiren bu tek yanh
bakis agisi; Yesilgam’in altin ¢aginin zirvesi olan 1970 yilinda Tiirkiye’
deki toplam 2.424 sinema salonunun % 34’iiniin ii¢ bilyiik kentte (istan-
bul, Ankara, {zmir) kiimelendiginden habersizdir. Ayni yilda bu sehirlerin
toplam seyirci sayisinin iilkedeki genel sinema seyircisi sayisinin %
47,9’unu olusturdugunu da hi¢ dikkate almamaktadir.”” Uzun lafin kisas,
Yesilcam d6neminde sehirde yasayan sinema seyircisi —i¢ go¢ sebebiyle
bunlarin ¢ogunlugu kent goégeri olsa bile— asil belirleyici konumdadir.
Neredeyse iki seyirciden biri bu ii¢ anakentte film seyretmektedir. Yesil-
¢am’1 merkeze koyarak Tiirk sinema tarihyazimi i¢in 6nerilen dénemlen-
dirme s6yledir:

1. Baslangicindan (?) 1 Temmuz 1948 tarihli yerli film gegen sinema
salonlar lehine yapilan korumaci vergi indirimine kadar gegen siire
Yesilcam dncesi istikrarsiz ve yetersiz film yapimi donemini isaret
eder.

Bu ¢ok uzun siiren ilk dénem (Osmanli imparatorlugunda sinema
gosterilerinin baglamasi, film gésterme isini denetleyen ilk sinema
nizamnamesinin 29 Mart 1903’te yayimlanmas1,”® erken dinem si-
nemanmn ilk 6nce belgesel sonra da kurmaca kategoride kendini
gostermesi, 1922°de Kemal Film’in yani ilk 6zel film yapim sirketi-
nin kurulusundan 1946’da Sinemacilar ve Filmciler Cemiyeti ile
1947°de Yerli Film Yapanlar Cemiyeti’nin kurulusuna kadar giden
stireg, 19 Temmuz 1939 tarihli Filimlerin ve Filim Senaryolannin
Kontroliine Dair Nizamnamenin kabulii vs.) kendi iginde alt do-
nemlere aynlabilir.

2. 1948-1959 doénemi ise kitlesel film iiretiminin sistemlesmesini yani
Yesilcam sinemasimin olugumunu igerir. Standartlagmug tiirler, biiylik
film yildizlan ve farkli yapimcilar sinema yapimini tamamen ele
gegirir.

Bu donemden itibaren Tiirkiye’de dirilen bir w/usal sinemadan
bahsedilebilir. Devlet yardimi, ¢ok biiyiik bir pazar ve giiclii tekno-

% Bkz. Zahit Atam, Biilent Gériicii, “Engin Ayga ile S6ylesi: Tiirk Sinemasinin Periyodizasyo-
nu”, Gorintii, sayr: 2, 1994, s. 45.

77 Bu istatistiki veriler igin bkz. Tung Yildinm, Ure période emblématique du cinéma turc: Le
cinéma de Yesilcam (1948-1971), Isis Press & IFEA, istanbul, 2014, ss. 338-340.

%Bkz. Ali Ozuyar, “Kiraathaneden Ay’a Yolculuk”, Atlas Tarih, sayi: 12, Nisan-Mayis 2012,
ss. 138-143.
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lojik altyap1 olmamasina ragmen bu ulusal sinema gii¢ bela gelis-
meye ve yabanci sinema sanayileriyle —kendi pazar iginde— rekabet
etmeye baglar. Diinya hakimi Hollywood sinemasinin, ulusal rakip-
lerinden biri olarak Yesilgam sinemasi kendisini bu donemde kabul
ettirir. Evrensel sinematografik norma déniismiis Hollywood mode-
line karg1 Tiirk sinemasinin bir pozisyon almaya baslamasi ancak
Ikinci Diinya Savagi’ndan sonra film iretiminin artmaya baslama-
styla birlikte gergeklesir.”’

3. 1960°da Gecelerin Otesi’nden yani elestirel toplumsal gercekgi si-
nema hareketinin ortaya ¢ikigindan 1971°de devlet televizyonunun
(TRT) ulusal ¢apta yayina baglamasina kadar gegen kisa siire Yegil-
¢am’in altin ¢agidir. Bu dénem Tiirk sinemasinda bir yandan, tiir
sinemasi sinirlarini ve kapsamini daha genisletirken 6te yandan, au-
teur sinemasi ilk geligkin 6rmeklerini verir ve karsi sinema hareket-
leri (ulusal sinema, devrimci sinema vs.) filizlenir. Uluslararasi ta-
ninmighk bu dénemde baslar. 1970°de Tiirkiye’deki sinema seyirci-
si sayis1 246.662.310°dur.>® Bu seyirci oran, iilke niifusu yildan yila
artmasina ragmen bir daha yakalanamaz. Omek olarak, son otuz yi-
lin izleyici rekoru kirildig1 sdylenen 2013’te bile Tiirkiye’deki top-
lam sinema seyircisi sayisi elli milyonu biraz gecebilmistir.31 2014
yilinda ise seyirci sayis1 ancak altmis bir milyona ulasabilmistir.32

4. 1972’den 1989’a kadar giden donem ise Yegilcam'in agwr krizidir.
Seyirci sayisinin diigmesiyle talep azalir ve sinema salonlarinin hiz-
la kapanmas: ile de i¢ pazar daralir. Sinema, TV ve video sektdrii
ile paradoksal bir iligkiye/rekabete girer. Umut’un ilk 6megi oldugu
devrimci sinema romantizmiyle, Yesilgam tiir sinemasina kargi al-
ternatif, bagimsiz bir yeni sinema kurma ¢abasi bu donemde hizla-
nir. Uluslararasi taninmighk bu yillarda artar.

5. Asil darbe ise yabanci sermaye yasasinin degistirilmesi ile 1989°da
gelir. Tiirk sinema endiistrisinin dagitim ve isletim aglarinin aniden

#'Yapimin o yillarda gok yetersiz kaldigi Tiirkiye’nin aksine film yapiminin sistemlestigi gelis-
mis ulusal sinemalar (Fransa, Almanya, Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi, Cin) ise Holly-
wood modeli ile etkisel ve tepkisel iliskiye girmeye sesli sinemaya gegis doneminde (1925-
1935) baslamigtir. Bkz. Christophe Gauthier, Anne Kerlan, Dimitri Vezyroglou (Der.), Loin
d’Hollywood? Cinématographies nationales et modéle hollywoodien France, Allemagne,
URSS, Chine 1925-1935, La Cinémathéque de Toulouse & Nouveau Monde éditions, Paris,
2013.

3%Devlet istatistik Enstitiisii, Kiiltiir ve Eglence Yerleri statistikleri: 1970, Ankara, 1973, s. 7.
i “izleyici Rekoru Kinld1”, Cumhuriyet, 21 Ocak 2014,s. 15

32 Metin Celal, “Kiiltiir Endiistrilerinin Bilangolan”, Cumhuriyet, 4 Subat 2015, s. 15.
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dev Hollywood kurumlarinin (WB, UIP) eline ge¢mesiyle Yesilcam
sinemasl birkag yil iginde tamamen yok olur. Y6netmenler artik ge-
leneksel yapimci kurumu olmadan caligirlar. Uretilen film sayist
hem ¢ok azalir hem de bu filmler ticari salonlarda gésterime ¢ik-
makta zorlanir. Tiirkiye’nin yeni sinema ortaminda biiyiik popiiler
basan elde etmekte giigliik geken ticari sinema suursuzlasir. 1990’
larin ortasindan itibaren ise Yesilgam sonrasi dénemi gergekten ta-
nimlayan bagimsiz Tiirk sinemasindan bahsedilebilir.”* Aslinda Ye-
silcam sonrasi bu doneme “ikinci” yeni Tiirk sinemas: doénemi de
denebilir.

Oz6n,” Yesilgam sinemasini sdyle tammlar: “(Tiirkiye’de) Beyoglu’nda
(istanbul) yapimevleri ve ortakliklarinin ¢ogunun isyerlerinin topluca bu-
lundugu sokagin adindan alinip, degismece (mecaz) olarak: Tiirk sinema-
s1, yerli sinema.” Oz6n’iin tanimi nedense bu sinemanin popiiler tiirler ile
¢ok yakin iligkisinden hi¢ bahsetmemekte; Yesilgam’1, sadece Tiirk sine-
ma endiistrisinin yapim merkezi olarak imlemektedir. Bagka bir yazisinda
Yesilgam sinemasinin karakteristigini biraz da kiigiimseyerek soyle genel-
lemektedir:**

Karagozdeki kadar kaliplasmis tipler, kalip 6ykiiler, kalip durumlar,
agdalh melodramlar, ¢apragik entrikalar, akil almaz rastlantilar, gozyasi
ticareti, yoksul kiz-zengin oglan ya da tersi, aga-yoksul sevgililer iig-
geni, kitabi konusmalar, beyaz ya da pembe diziler, din ticareti...

Bu ¢aliymanin kapsaminda Yesilgam kelimesi herhangi bir pejoratif an-
lam icermemekte, sadece tiir sinemasi ile gébek bagi olan genel bir gerce-
ve anlamina gelmektedir. Bunlara ek olarak sinema endiistrisinin yapim
dalinda kitlesel tiretime gegis ve seri liretim tarzinin yayginlagsmasi dogru-
dan Yesilgam sinemasi terimi ile baglantili olarak digiiniilmelidir. Yesil-
¢am sinemas! tanimint “yaniltic1” bulan ve tek yonli bir “kodifikasyon
endisesi” tasidigini iddia eden sinema tarihgisi’® yorumuna ters diigen be-
nim gorisiime gore Yesilgam, atilima ge¢mis bir ulusal sinemanin sinirla-
r1 belli bir dénemini simgeleyen kiiltiirel ve estetik yap1 olarak kavram-
sallagtinlmaktadir. Unutmayalim ki, 1940’larin sonunda istanbul’da orta-
ya ¢ikan ve 1950’ lerde kendisini 6ncelikle ekonomik, endiistriyel ve tica-
ri bir fenomen olarak kabul ettiren Yegilcam sinemas: iki ana kaynaktan

331990 sonras! Tiirk sinemasi iizerine nemli bir ¢alisma igin bkz. Ash Daldal, “Ulusal sinema
kavrami ve yeni ‘Tiirk sinemasy’ iizerine”, Birikim, say1: 255, Temmuz 2010, ss. 70-79.

¥ Bkz. Sinema, Televizyon, Video, Bilgisayarl Sinema Sozliigii, a.g.e.,s. 818.

35 Bkz. Karagézden Sinemaya Tiirk Sinemasi ve Sorunlari: Cilt 1, a.g.e., s. 32.

% Bkz. Giovanni Scognamillo, Tiirk Sinema Tarihi, Kabalci, Istanbul, 1998, s. 10.
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beslenir. Birinci kaynak, savas sirasinda Tiirkiye’nin sinemalarimi iggal
eden ve halkin yakin ilgisi ile karsilasan Misir melodramlarinin patetik
karakteridir. Bu baglamda, Yesilgam’in favori, bir baska deyisle hakim
yani baskin tiiriiniin melodram oldugu hatirlanmaldir. Bu tabii ki Yesil-
¢am’in tek tiirli melodramdir anlamina gelmez! Tiirkiye’de gosterime gi-
ren ilk Misir filmi Muhammet Kerim imzah Askin Gézyagslari (Damit al-
hubb) olur. 1938 yilinda bu film baz sinemalarda alt1 ay afiste kalmigtir.
Elde ettigi biiyiik gise basarisi sebebiyle Misir filmleri Tiirk¢e s6zlendiri-
lerek yani dublajlanarak ve alaturka garkilarla donatilarak halkin begeni-
sine sunulmustur.*’

Ikinci kaynak da, siki sikiya rekabet ettigi tiir yelpazesi gok daha genis
Amerikan sinemasindan hemen hemen tiim popiiler diinya sinemalarina
yayilan Hollywood klasisizmi ve bu bigimin dogal tasiyicisi olan tiirler-
dir.”® 1920’lerden itibaren Hollywood hegemonyasmnin tiim diinya sine-
malarina ihrag¢ ettigi bu anlatisal, temsili ve endiistriyel estetik modele
“Biiyiik Bigim” veya “Kurumsal Temsil Tarzi (KTT)” da denir. Baz aras-
tirmacilar, klasik film yapiminin biitiin bir estetik uygulama olarak 1917
civarinda saglamlastigi sonucuna varmustir.”® Standartlasmis bu filmsel
uygulama seklinin Amerikan sinemasinin klasik dénemine tekabiil ettigi
ve 1910’larin sonundan 1960’larin basina kadar gegen siireyi kapsadigi
kabul edilir.*’ Tiirkiye’de gosterilen Amerikan filmi sayis1 1930’da 80,
1934°te ise 59°dur.*’ Bu say: iilkede toplam 256 filmin gosterildigi 1940
yilinda ise 180’e gikar.*> Bu rakam o yil iginde sinemalarin gegtigi tiim
filmlerin % 70’ine tekabiil etmektedir. Fransiz kaynaklarina gére 1949 yi-

70 dénem Tiirkiye’de gosterilen Misir filmlerinin etkisi hakinda bkz. Levent Cantek, Cumhu-
riyetin Biilug Cag1. Giindelik Yasama Dair Tartigmalar (1945-1950), iletisim, istanbul, 2008,
ss. 174-199.

*¥Klasik sinema estetiginin Yesilcamn dénemi Tiirk sinemasindaki hikimiyeti uzun yillar siire-
cektir. Cok yonlii bir sanatkar ve kiiltiir insan1 olan Abidin Dino seyirci kimligiyle yakindan
takip ettigi 1967 Uluslararasi Cannes Film Festivali’nde gordiigii “yeni sinema” 6megi filmleri
diisiiniirken aklina Tiirk sinemasinin klasik sinema teknigini belledigi varsayimi gelir. Bkz. “Si-
nemada Yeni Bir Asama”, Kiiltiir, Sanat ve Politika Ustiine Yazilar, Turgut Ceviker (Yay.
Haz.), Adam, istanbul, 2000, s. 354.

* Bkz. David Bordwell, On the History of Film Style, Harvard University Press, Cambridge
and London, 1999, s. 121.

“Bu konuda referans bir kitap igin bkz. David Bordwell, Janet Staiger, Kristin Thompson, The
Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production, Columbia University Press,
New York, 1985. KTT 6ncesi ilk dénem sinemasinin bigimsel 6zelliklerini anlamak ve KTT’
nin elestirel bir bakis a¢isindan degerlendirilmesi i¢in bu kavramin isim babasi Noél Burch’un
kitabina bkz. La Lucarne de I'infini. Naissance du langage cinématographique, L’Harmattan,
Paris, 2007.

“ Bkz. Kristin Thompson, Exporting Entertainment. America in the World Film Market 1907-
1934, British Film Institute, London, 1985, s. 222.

“Bkz. Georges Sadoul, Le cinéma pendant la guerre (1939-1945), Denoél, Paris, 1954, s. 303.
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linda Tiirkiye sinema salonlarinda gosterilen filmlerin % 75°i ABD’den
gelmektedir.*® Peki, bu Hollywood egemenligini (bir baska deyisle, Ame-
rikan kiiltiirel emperyalizmini) Tiirk sinemasinin Yesilgam déneminin
baslangicinda pekistiren yerli dagitimcilar kimlerdir ve hangi stiidyolan
temsil ederler? 1952 senesinde MGM, Fox, Columbia gibi Amerikan sir-
ketlerinin Tiirkiye temsilcisi FITAS (Ipekgiler); Warner Bros ve Paramo-
unt'un Lale Film (Cemil Filmer); Universal-Intemnational’in Ozen Film
(Osman Sirman) ve RKO’nun® Siirat Film (Kadri Yurdakul) olur.®
Hollywood’un major ve mindr stiidyolarinin bu filmleri Tiirk ithalatgilar
tarafindan block-booking sistemine goére kiralanirlar yani onlara tek tek
degil de seri olarak ulasilabilir. Riiya fabrikasi olan Hollywood’un stan-
dart iiriinleri sinema endiistrisinin kalbi olan Beyoglu’nda hep revagta ol-
mustur.*® Ad1 gecen dagitimcilar bu Istanbul muhitinin birinci vizyon si-
nema salonlarim kontrol etmektedirler. FITAS; “ipek, Atlas, Melek ve
Yeni Melek” sinemalarinda Lale Film ise; “Ar, Elhamra ve Lale” sinema-
larinda ithal ettikleri Amerikan filmlerini iilkede ilk olarak géstermekte-
dir. O yillarin Beyoglu’nda Tiirk filmlerinin seyirci ile diizenli olarak bu-
lusabildigi yegine salon Cevat Boyer’in islettigi Taksim sinemasidir.”
1956 yilina gelindiginde Beyoglu’nun neredeyse tiim birinci vizyon sine-
malarin1 kontrol eden ve ekseriyetle yabanci film isletenler Lale Film,
FITAS, Koganga Film firmalan ile Is Bankas1’dir.*® Bu baglamda her sey-
den 6nce bir sinema seyircisi olan yonetmen de sinema ile iliskisini agir-
likli olarak Hollywood iizerinden yapmaktadir. Bilhassa yonetmen ve
elestirmen Erksan’in kisisel sinemasever deneyimi de bu goriisii destekler
niteliktedir:*’

Gordiiklerimizin genis ¢ogunlugu Amerikan filmleriydi. Bunlar bizi
hem olumlu hem de olumsuz yonde etkiledi. [...] Tabii lisan bilen bir

“ Bkz. Tung Yildinm, “II. Diinya Savagi Sonrasinda Tiirkiye'deki Fransiz ve Anglosakson
Kiiltirel Etkinliklerinde Sinemanin Yeri (1944-1953)”, Marmara iletisim Dergisi, sayr. 14,
Ocak 2009, s. 238.

*'1933’ten 1949 Eylil'ine kadar Kemal Film, RKO’nun Turklye’dek1 tek dagitimcis: ol-
mugstur. Osman Seden, Yayimlanmanug Anilary, s. 2.
% Derlenen bilgiler igin bkz. Yildiz, sayr: 81, 12 Temmuz 1952, ss. 14-15.
%Bu cihette hangi sinemanin hangi Hollywood tiiriine ait filmleri gegmekte uzmanlagtigini
anlamak igin goriintii yonetmeni ilhan Arakon’un taniklig1 dikkate sayandir. Bkz. Esin Berktas,
“1940°t Y1illarda Tiirk Sinemasi”, Kebikeg, sayr: 27, 2009, s. 235.
"Bkz. Semih Tugrul, “Tiirkiye'de Filmcilik ve Sinemacilik”, Devir, say:: 16, 11 Aralk 1954,
s. 17.
*® Bkz. Arif Hanoglu, “Tiirk Filmciligi ve Sinemacilarimiz”, Yeni Yildiz, say: 44, 30 Mart
1956, s. 3.
“ Bkz. Serhat Oztiirk, “Metin Erksan’la Soylesi”, Beyazperde Mayis 1990 Eki, sayr: 7, Mayis
1990, s. 4.
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iki kisi disinda sinema literatiiriinii takip etmek imkidm yoktu. Sonra
bir sinema kuliibli yoktu filmleri arka arkaya izleyecegimiz.

Tiirkiye’de sinema kuliibii, sinematek ve uluslararas: film festivali gibi
uzman bir seyirci kitlesi olusturacak ve sinema kiiltiiriinii gelistirecek ku-
rumlarin biiyiik sehirlerde ortaya ¢ikisi1 ancak 1960’lann ortalarina rastlar.
Ticari sinema salonlarinda gegmeyen 6nemli sinema filmlerinin gosterimi
ancak yabanc elgiliklerin (Ankara) ve/veya konsolosluklarin (basta istan-
bul ve izmir) kiiltiir servisleri tarafindan gergeklestirilir.’ 0

Y ENi SINEMA TARIHI PARADIGMASINA UYGUN BiR
TEORIK VE METODOLOIJIK CERCEVE

Bu makalede Tiirk sinema tarihinin belirli bir doneminden (1948-1959)
dikkatle se¢ilmis filmler egsiz veya benzersiz sanat eserleri olarak degil
de, farkl sinema tiirleri ile iligkileri agisindan ele alacaktir. Tiirden anla-
silmasi gereken filmleri degerlendirme islemi degil de, onlar1 tanimlamak
ve analiz etmek igin faydalanilan bir kategori oldugudur.’’ Kapsadig do-
nem ile amaci agik¢a belirtilen bu ¢aliymanin yéntem ve sorunsalina gir-
meden once tarihgilik meslegi lizerinde durmak gerekir. Tarih ve tarih yaz-
ma konusunda 6nemle duran Fransiz kiiltiir filozofu Paul Ricceur (1913-
2005), tarihginin ¢aliymasinda ii¢ epistemolojik seviye ayirt eder. Bunlar;
aragtirma, agiklama ve yorumlamadir.’’> Ona gore, arastirma demek yazili
kanit demektir. Kaynaklarin 6nemi konusunda, bir tarih¢i aklindan bu
meslegin iistatlarindan Halil inalcik’in su s6zlerini ¢ikarmamahdir: “Ger-
¢ek tarihgiler belgesiz bir sey yazmak, bir beyanda bulunmak istemez-
ler.”>® Arsive girip, kaynaklara ulasmakla bir tarihgi yetinemez ¢iinkii her
cesit belgeye karsi elestirel ve kuskucu bir tutumla yaklagsmalidir. Resmi
olsun ya da olmasin bir belge yanli, tarafli ve bir amaca gére diizenlenmis
olabilir. Ricceur, agiklamadan ise ne ve neden/nigin sorularina yanit ver-
meyi anlar. Bana gére “ne” sorusu nesnenin, olgunun tanimlanmasini ve
betimlenmesini hedeflerken “neden/ni¢in” sorulan da olgunun yorumlan-
masini ve ¢Oziimlenmesini gerektirir. Tarih yazarken anlama, idrak etme

% Mesela istanbul italyan Konsoloslugu Kiiltiir Servisi, Neorealist sinema hareketine ait on bir
filmden olusan bir retrospektifi ancak 1962’nin subat-mayis aylarinda diizenler. Bkz. Ses, say:
15, 3 Mart 1962, s. 2.

*' Bkz. David Bordwell & Kristin Thompson, Film Sanat: Bir Girig, Cev. Ertan Yilmaz &
Emrah Suat Onat, De Ki, Ankara, 2011, s. 329.

2Bkz. “Histoire et mémoire”, De [’histoire au cinéma, Antoine de Baecque & Christian
Delage (Ed.), Editions Complexe, Paris, 2008, ss. 24-26.

3 Bkz. “Bizler Omer Liitfi Barkan’in Virisleriyiz”, Tiirk Tarihgiliginde Dért Sima: Halil Inal-
ctk, Halil Sahillioglu, Mehmet Geng, Ilber Ortayl, Alper Ceker (Ed.), Erol Ozvar (Yay. Haz.),
IBSB Kiiltiir A.S. Yayinlan, istanbul, 2006, s. 46.
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ve kavrama asamalar1 tamamlandiktan sonra saghkli bir yorumlama ve
¢oziimleme yapilabilir. Son olarak da yorumlama diizeyinde tarih bilimi-
nin diger bilimlere nazaran istisnai durumunu kegfeder ¢iinkii Ricceur’e
gore; tarih yazma, tarih yapma aksiyonuna baghdir. Hangi alanda galisir-
sa galigsin ¢agdas bir tarih¢i (buna giliniimiiz sinema tarihgisi de dahildir)
s6z konusu sartlan goz ardi edemez. Yalniz, belgeye ve belgelemeye veri-
len 6nemin aymsi muhakkak ki yénteme ve sorunsala da verilmelidir.>*
Demek ki tarihgi bir yandan béliikk pérgiik kaynaklan toplayarak, onlar
elestirel bir siizgecten gegirerek anlamh bir biitiine ulagmaya c¢abalar.
Elestirel yontem ashnda tarihsel yontemin tek giivenilir 6gesidir.” Ote
yandan yazar, tarihsel sorularin belirlenmesi ile ciddi sekilde ugrasir.
Boylece 6zgiin bir eser yaratabilir. Oyle ki, Lucien Febvre (1878-1956)
gibi meshur Fransiz Annales Okulu tarihgisi, tarihi soru sorma bilimi ola-
rak tammlamaktan ¢ekinmemistir.*® insam ve onun kiiltiiriinii anlamaya
calisirken temelden insanbigimsel olan tarih konusunu yakindan arastiran
Alman filozof Emst Cassirer (1874-1945) i¢in tarihsel bilgi belirli sorula-
ra verilen yamittir ve bu yanitin gegmis tarafindan verilmesi gerekir.”’
Sinemabilimciler nezdinde ¢oktan tedaviilden kalkmis geleneksel si-
nema tarihgiliginden ayn olan bu g¢alisma dogrudan yeni sinema tarihi
modelinin metodolojik ve epistemolojik karakteristigini dikkate alir.
1980’lerin baslangicindan itibaren Bati iiniversitelerindeki bilimsel sine-
ma tarihi yaziminda 6ne ¢ikan Yeni Sinema Tarihi yaklagimi artik uzun
donemleri kapsamaz bu sebepten 6tiirii biitiinsel degil de pargalidir. Sinir-
lan sikica belirlenmis bir konuya odaklanir. Yéntemleri eskiye gore ¢ok
daha kesindir. Bu baglamda, analiz yapmay: sentez yapmaya tercih eder
ve sorun tarih odakli ¢algir. Problematigin sifir derecesi olarak gérdiigii
auteurist diisiince ile sinemasever bakis agisina da tamamen sirtin1 do-
ner.”® Fransiz Annales Okulu’nun ¢agdas tarihyazimina mirasi olan “Yeni

3 Bu konuda bkz. Edhem Eldem, “Osmanli Tarihini Tirklerden Kurtarmak”, Cogito, say1: 73,
Bahar 2013, s. 264. Eldem, aym zamanda kuram 6gesine de dikkat geker.

5 Bkz. Michele Lagny, De !’histoire du cinéma. Méthode historique et histoire du cinéma,
Armand Colin, Paris, 1992, s. 53.

36 Aktaran Laurent Gervereau, Histoire du visuel au XXe siecle, Seuil, Paris, 2003, s. 12.

" Bkz. fnsan Ustiine Bir Deneme — Devlet Efsanesi, Cev. Necla Arat, Say, istanbul, 2005, s.
167.

%8 Bu konuda Fransiz Sinema Tarihi Aragtimalan Demegi’nin (AFRHC, Association frangaise .
de recherche sur I’histoire du cinéma) 6 Temmuz 2008 tarihinde Fransiz Sinemategi’nde dii-
zenledigi “Giiniimiizde Sinema Tarihini Yazmak ve Yayinlamak” konulu yuvarlak masa top-
lantisina bkz. Michel Marie, Antoine de Baecque, Laurent Le Forestier, Christophe Gauthier,
Ecrire et éditer I'histoire du cinéma aujourd’hui, 6 juillet 2008. Yeni Sinema Tarihi nosyonu-
nun ortaya ¢ikisini, tarihsel gelisimini ve ilk yeni sinema tanhgilerinin kimler oldugunu 6gren-
mek igin de bkz. Thomas Elsaesser, “The New Film History”, Sight & Sound, cilt 55, sayr: 4,
1986, ss. 246-251 ve Thomas Elsaesser, “The New Film History as Media Archaeology”, Ciné-
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Tarih” (Fr. nouvelle histoire) anlayisinin dogrudan “Yeni Sinema Tarihi”
(Fr. nouvelle histoire du cinéma) yaklagim {izerinde etkisi oldugu séyle-
nebilir ¢linkii her ikisi de her gesit ve ¢ok sayidaki kaynakla belgenin top-
lanmasina, diizenlenmesine ve kesin bir sorunsalin olusturulmasina aym
derecede 6nem verir. Bir anlamda hem yontem hem teknik hem de usul
olarak kesisirler.”® Anlasilacag: gibi sinema tarihi formasyonuna sahip
akademisyen yazarlar tarafindan iiniversite ortaminda degisik y6ntemler-
den ve ¢esitli kaynaklardan faydalanilarak yazilan sinema tarihleri tipki
Philippe Gauthier’nin ifade ettigi gibi “son otuz yilin sinema tarihyazi-
mindaki egemen paradigmadir.”®® Bu ¢ahsmada su sorulara cevaplar
aranmaktadir: Tiirk sinema tarihinin Yegilgam déneminin olusum evre-
sinde egemen olan tiirsel kimlik nedir? 1948-1959 arasi Tiirk sinemasinin
standart tiirsel kimligi nasil tanimlanabilir? Standart tiirlerin estetik ka-
rakterleri, ortak nitelikleri ve temsili igerikleri nelerdir?

Donemin Tiirk sinemasinda revagta olan film tiplerini tamimlamak, si-
niflandirmak ve belirli kategoriler etrafinda organize etmek gayesindeki
bu arastirmanin ana sorunsal yukaridaki ¢ergevede belirlenmistir. Tiirk
sinemasinin estetik tarihine giris olarak degerlendirilebilecek olan bu in-
celeme amaglarina uygun diismeyen yani sadece baskin tiirlere odaklanan
ready made bir film ¢6ziimleme yontemine dayanmaz. Aksine, tarihsel-
lestirici ve baglamlastinic1 bir analitik yaklagimi benimser ve belgeleme
stirecinde ¢oklu birincil kaynaklar kesistirir. Bu kaynaklar hem filmsel
materyali, hem de filmsel olmayan materyali (yani yazil [basil1 ve elyaz-
masi], grafik ve s6zlii olanlari) igerir ¢linkii yeni sinema tarihi ¢alismala-
rinda birincil kaynaklar merkezi bir 5neme sahiptir.®’ Yazimin devami “bi-
limsel agidan gegerli hangi yontemle Yesilgam’in olusum evresinde ege-
men konumda olan karakteristik tiirler tammlanabilir?” sorusundan hare-
ket eder. Buna cevap verebilmek i¢in de donemin Tiirk sinemasini1 yakin-
dan takip eden elestirel soyleme odaklanarak standart tiirleri adlandirma-
ya ¢ahsir. Gorgii tanigi elestirmenlerin tespit ettigi belli bash tiirlere giren
filmlerin ulagilabilir olanlan hakkinda ¢ikan elestiriler, bu tiirlere ait ku-

bkz. Lagny, a.g.e., ss. 118-123. Yeni Sinema Tarihi hareketinin Avrupa kitasindaki son uygula-
malan hakkinda bkz. Emrah Ozen, “Sinema Tarihi Calismalarinda Onemli Bir Proje: HO-
MER?”, Sinecine, 4 (2), Giiz, 2013, ss. 155-165.

%“Yeni Tarih” konusunda kaynak bir eser igin bkz. Jacques Le Goff (Ed.), La nouvelle his-
toire, Editions Complexe, Paris, 2006.

% Bkz. “L’histoire amateur et I’histoire universitaire: paradigmes de I’historiographie du cine-
ma”, Cinémas, cilt: 21, sayr: 2-3, 2011, ss. 87-105.

' Bkz. James Chapman, Mark Glancy, Sue Harper (Ed.), The New Film History: Sources, Met-
hods, Approaches, Palgrave Macmillan, 2007, s. 7.
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ramsal ve tarihsel yaklasimlarla baglamlastirilacak ve onlann ortak nite-
liklerini belirleyen film ¢oziimleme 6mekleriyle karsilastirilacaktir. Tiirk
sinemas! Yesilgam doneminin baslangicinda sanat sinemasina, sinema or-
taminin dayattig1 tiim kosullar diginda bagimsizca hareket edebilen efsa-
nevi bir iistiin sanat¢i-auteur yénetmenin kisiligine, tislubuna ve kisisel
diinyasina indirgenebilir mi? Bu sinemanin estetik tarihi yalnizca y6net-
men merkezli olarak m1 yazilmalidir? Dar anlamh auteurist perspektifin
disina ¢ikarak Tiirk sinemasinin estetik tahlilinin kapsamini genisletmek
gerekmektedir. Sinema tarihini agiklamadaki temel yaklagimlardan biri
olan estetik tarih dogrudan sinema sanatina odaklanirken bunu “bigim
(form)”, “islup (stil)” ve “tiir (janr)” 6geleri lizerinden yapar.62 Tiirk sine-
masinin panteonuna girmis bir avug filmin, bu ulusal sinemanin tarihinin
¢ok onemli bir pargasi olan biiyiik auteurlerin eserlerinin, yetenekli sine-
macilarin temellerini attif1 angaje sinema hareketlerinin dar gergevesini
kesinlikle agsmak gerekmektedir. Yesilgam dénemi Tiirk sinemasi tarihine
egilmek ilk ve zorunlu olarak tiir sinemas: tarihi ile ugrasmaktan gegcmek-
tedir ¢linkii tiirler, Yesilgam’in raison d’étre’dir.

FiLM YAPIMINI ARTTIRAN KURUMSAL
VE ORGUTSEL ETMENLER

Biiylik yanki yapan Vurun Kahpeye (1948) filmi ile ilgi ¢eken Akad
(1916-2011) yakin bir tarihte yayinlanan anilarinda Yesilgam sokaginin
ve sakinlerinin sosyolojik tasvirini vermistir:

Yesilgam Sokag Beyoglu’nun tam orta yerinde, o zamanlar adi Melek
olan, simdiki Emek sinemasi sokaginin sonunda sola agilan, [...] yirmi
bes, otuz metrelik bir sokaktir. O donemin ithal film dagiticilannin go-
gunun yazihanesi o sokaktaydi. Melek, Stimer sinemalarinin ¢ikis ka-
pilan, Liiks sinemasmnin giris kapist o sokaga bakar, ¢uvallarla istif
edilen film kutulan Istanbul’un g¢evre sinemalarina buradan dagilr,
hafta iginde 6zellikle sabahlan yogun bir hareket olurdu. Film yapim-
cilan belki bu nedenle yazihanelerini bu sokakta agmay1 yeglemisler-
di. Béylece karma da olsa bir garsi olusurdu. Olustu da... Cok gegme-
den yapimcilarin anlagmak igin davet ettikleri oyuncular, y6netmenler,
senaryo yazarlar, tasarlanan filmi daha baglamadan sinemalanna bag-
lamak isteyen ¢evre sinemacilari, Anadolu sinemacilarinin aracilan gi-
dip gelmeye bagladi. is bekleyen figiiranlarin, set iggilerinin vakit ge-
girecegi kose bucak kahveleri a¢ildi.®?

®2Bkz. David Bordwell & Kristin Thompson, Film History: An Introduction, McGraw Hill,
New York, 2003, s. 5. )
® Bkz. Isikla Karanlik Arasinda, Tiirkiye is Bankasi Kiltiir Yaynlan, istanbul, 2004, ss.21-22.
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Savas sonrasinda Yesilgam Sokagi yavas yavas yerli film liretmek isteyen
yapimcilann merkezi haline geliyor. Ozon’iin yayinladigi uzun metrajli
kurmaca film sayilarina gore® Tiirk film endiistrisi on yedi senede (1923-
1939) sadece 18, onu izleyen yedi senede (1940-1946) 21 film yapabili-
yor. Peki, nasil oluyor da film tiretimi 1947’den itibaren ¢ok hizli bir artig
gosteriyor? Scognamillo’nun verdigi rakamlara gore Tiirkiye’de film ya-
pim1 1947°de 12, 1948°de 18 ve 1949°da 19°dur.%’ Bu ii¢ yilda sene bagi-
na yapilan ortalama film sayisi 16°y1 geger. Ashnda, Tiirkiye’deki film
yapiminin bu niceliksel arti1 biri rgiitsel digeri de kurumsal olmak lize-
re iki ana etmene baghdir. istanbul’daki sinemacilar (yani igletmeciler de-
nen sinema salonu sahipleri) ve filmciler (yani yapimcilar denen film iire-
tenler) 1946’dan itibaren ciddi bir sekilde Orgiitlenmeye baglarlar. Amag,
Tiirk sinemasinin iktisadi ve endiistriyel sorunlarina hem hiikiimetin hem
de kamuoyunun dikkatini gekebilmektir. Bir bagka deyisle devletin bu
alandaki ebedi ilgisizligine ve kayitsizligina kars1 hep birlikte harekete
gecmeyi ve bir sinema davasi giitmeyi uygun goriirler. istanbul’daki islet-
meci ve yapimci loncasinin otuz liyesinden olusan Sinemacilar ve Filmci-
ler Cemiyeti (SFC), 1946°da ana nizamnamesini hazirlar ve yayinlar. Bu
cemiyetin merkezi Beyoglu, Yesil Sokak numara 17 olup {i¢ 6nemli gaye-
si sunlardir:* Filmciligin ve sinemaciligin terakki ve inkisafina ¢alismak,
milli filmciligin korunmasina ve ilerlemesine sarfi gayret etmek, Tiirkiye
dahilinde sinema mevcut olmayan yerlerde sinema agilmasina ¢alismak.
SFC iiyeleri Tiirk sinemasinin korunmasi, desteklenmesi, gelismesi
i¢in ekonomik ve endiistriyel taleplerde bulunmaya baslar ve bunlan ya-
zil1 basinda medyatize ederler. Merkantil bir tavirla hareket eden bu giri-
simcilerinin fikirleri giindeliklerde yazan gesitli miinevver, muharrir, ga-
zeteci ve kose yazarlan tarafindan tartisilmaya baslanir. Bir bakima ka-
muoyu “hem sanatsal hem de endiistriyel olarak Tiirk sinemasinin kalkin-
masi i¢in ne yapmak gerekir?” sorusuyla mesgul olur. 1947 yilinda kuru-
lan Yerli Film Yapanlar Cemiyeti (YFYC) on bir istanbullu kurucu ya-
pimci-iyeden olusmaktadir. Faruk Keng (istanbul Film), Ihsan Ipekgi
(ipek Film), Necip Erses (Ses Film), Fuat Rutkay (Halk Film), Turgut
Demirag (And Film), Murat Késeoglu (Atlas Film), Yorgo Saris (Elektra
Film), Hikmet Aydin (Sark Film), Refik Kemal Arduman (Ankara Film),
iskender Necef (Birlik Film) ve Ertugrul Tokdemir (Sema Film) YFYC’yi
meydana getirir.*’ Ozellikle Tiirkiye’de uzun metrajli kurmaca film yapi-

 Bkz. Karagézden Sinemaya Tiirk Sinemasi ve Sorunlart: 1. Cilt, ag.e., s. 48.

 Bkz. “Tiirk Sinemasinin Ekonomik Tarihine Giris”, Yeni insan Yeni Sinema, say:: 9, Bahar
2001, s. 97.

% Bkz. SFC, Ana Nizamname, [stanbul, 1947, s. 3.

" Bkz. Rakim Calapala, Tiirkiye ‘de Filmcilik, YFYC, istanbul, 1947.
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minin rantabl olmasini engelleyen vergilere karsi ¢ikan bir s6ylem gelisti-
rirler. Kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda hareket eden YFYC adina basina
agiklama yapan Thsan ipekgi Tiirk filmlerinin kétii kalitesini ii¢ sebebe in-
dirger:®® 1) Sermaye yoklugu [yani yetersizligi], 2) Koruma eksikligi [ya-
ni Tiirk filmlerinin yabanci filmlere kars1 korunmamasi], 3) Vergiler [yer-
li ve yabanci filmlerden hemen hemen ayni1 oranda vergi alinmasi].

Devlet destegi, korumasi ve vergi indirimi YFYC i¢in olmazsa olmaz
sartlardir.*® Bu kurulus i¢in filmin tek sorumlusu girisimci olan yapimci-
nin kendisi olup film de her seyden dnce ticari bir iiriin, yani metadir. Ki-
sacasl, YFYC i¢in ekonomik sartlar sanatsal degerin Oniine ge¢mekte;
film bir sanat eseri olarak degil de 6ncelikle kér etmesi gereken ticari bir
iiriin olarak diisiiniilmektedir. Bu saf merkantil anlayis genel bir kaide
olarak Yesilgam sinemasinin yapim tarzina niifuz edecektir. Film ¢ekebil-
mek ve basabilmek i¢in disaridan ithal edilen negatif ve pozitif ham film
pelikiilii izerindeki “giimriik vergisi” ile belediyelerin film bileti iizerin-
den aldiklar1 “temasa vergisi” (nam-1 diger eglence resmi) Tiirkiye’deki
film yapim masraflarim arttirdiklar1 ve kar oranim diisiirdiikleri igin
YFYC tarafindan sorunsallastinhr. Omek vermek gerekirse, bir metrelik
negatif film Tiirkiye’de 80 kurusa vergilendirilirken ABD’de 4-5 kurusa
vergi edilir.”® Ismini vermeyen bir yapimci-yonetmene gore de ticari bir
sinema salonunda seyirciye gosterilen bir Tiirk filminin 85 kurugluk bilet
fiyatinin 41 kurusu (yani % 48’1) dogrudan belediyeye vergi olarak 6den-
mektedir.”' YFYC’nin verdigi rakamlara gore Tiirkiye’de 1946-1947 yil-
larinda iiretilen bir filmin ortalama maliyeti 40-60 bin lira arasindayken,
bu filmin ortalama hasilati sadece 45-50 bin lira civarindadir.”” Anlasila-
cagi gibi zarar etme riski daha fazladir. iste bu baglamda yabanci filmleri
ithal etmek yerli film iiretmekten daha karl bir yatinn olarak gériilmek-
tedir. Ozellikle Tiirkge s6z ve sarkilarla yerli bir kiiltiirel kimlik verilen
Misir melodramlarn ile Amerikan komedileri ¢ok daha az masrafla biiyiik
paralar kazandirmakta ve salonlarda Tiirk filmlerinin boglugunu doldur-
maktadir. Yine de savastan sonra tiim iilkede sinema Kkiiltiirii hizla yayil-
maktadir ¢iinkii 16 mm’lik gdsterim cihazlar1 elektrigi olmayan yerlere
bile sinemayi gétiirmektedir. 16 mm’lik egitici filmlerin isletiminde uz-
man olan Dar Film miiessesesi iki yiizden fazla kasaba ile binlerce koyii

 Bkz. Aksam, 19 Mart 1947, sf. 5. Koseli ayrag igindeki vurgulamalar ve eklemeler bana aittir
(TY).

® Tiirkiye ‘de Filmcilik adli brogiirde YFYC’nin bir manifesto seklinde yazdig ii¢ sayfalik uzun
Onsoze bkz.

" Bkz. Tasvir, 5 Mayis 1945, s. 4.

"' Bkz. “Filmciligimizin Istikbali”, Yildiz, Ocak 1948, s. 39.

"2Bkz. Tiirkiye ‘de Filmcilik, a.g.e.
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1945 ile 1955 arasinda sinemaya kavusturmustur.” Savas sonrasinda in-
giliz British Council’in ve Amerikan USIS’in sinema kamyonlar1 da Ana-
dolu’nun ve Trakya’min en iicra koselerine kadar giderek belgesel, can-
landirma, aktiialite, pedagojik ve propaganda filmleri gostermislerdir.”
Ozellikle Anadolu isletmecileri Istanbul’daki yapimcilara kendi seyir-
cilerinin ilkel zevklerine uygun sahneler iceren sarkili, dansézlii, ezanli,
mezarlik sahneli filmler siparis etmekte ve verdikleri avanslarla film ya-
pimim desteklemektedir.” Seyirci talebinin Tiirk filmleri lehine artmakta
oldugu goéze alinirsa istanbul’da YFYC olarak 6rgiitlenen yapimei lonca-
sinin neden film yapmakta direttigi anlasilabilir. YFYC’nin dénemin CHP
hiikiimetinden en biiyiik beklentisi yerli film gosteren herhangi bir sine-
mada biletler iizerinden alinan % 75’lik temasa vergisinin kaldirilmasi ya
da tiyatro, konser gosterilerinden alinmakta olan % 20 oranina ¢ekilmesi-
dir. Bu amagla YFYC’nin kidemli iiyesi fhsan Ipekgi bizzat Cumhurbas-
kan ile iki kez temasa gecer’® ve Suphi Batur isimli bir vekilin samimi
ilgisi ile 5237 sayil belediye gelirleri kanununun 27. maddesinde en so-
nunda degisiklik yapilir. Bu korumaci tedbire gére eglence resmi yabanci
film gegen sinemalarda gayrisafi hasilatin % 70°i olurken, yerli film ge-
cenlerde ise % 25’ine kadar indirilir.”” Bu dénem iginde sinemaya bagsla-
yan Akad’a gore ise film yapimcilan arasinda hiikiimet nezdinde Tiirk
filmlerinin korunmasi i¢in lobi yapan, ABD’de sinema egitimi alip yurda
donmiis ve And Film’i kurmus geng bir yapimci-yonetmen Turgut Demi-
rag’dir.”® Aslinda, babasi miiteahhit Abdurrahman Naci Demirag’n tek
parti doneminde Anadolu’ya yayilan demiryolu aginin biiyiik kismini inga
ettigi hatirlanirsa,” “Demirag” ailesinin Ankara’daki biirokratik ve siyasi
¢evrelere yakin oldugu sonucuna rahathikla varilabilir. Uzun lafin kisasi,
CHP hiikiimeti ile Tiirk sinemas: konusunda bizzat temasa gegen yapim-
cilar arasinda Turgut Demirag’in da olmasi ¢ok kuvvetli bir ihtimaldir.
YFYC igin Tiirk sinemasinin endiistriyel bir gelisim saglayabilmesi ancak
devletin, sinema sorunlarim ulusal bir dava olarak kabul etmesi ve Tiirk
sinemasi lehine korumaci tedbirler almasiyla miimkiindiir. YFYC idare
heyeti baskam Faruk Keng’in 30 Ocak 1948 tarihinde Bagbakan Hasan

7 Bkz. Gérme ve Igitme Yoluyla Egitim, Ankara, 1955, s. 35.

"*Bkz. Tung Yildirim, “II. Diinya Savagsi Sonrasinda Tiirkiye’deki Fransiz ve Anglosakson
Kiiltiirel Etkinliklerinde Sinemanin Yeri (1944-1953)”,a.g.m., ss. 235-245.

™ Bkz. Aksam, 23 Mayis 1947, s. 2 ve Metin Toker, “Bizde Film Nasil Cevrilir?” Cumbhuriyet,
21 Subat 1949, s. 3.

" Bkz. “Tiirk Filmciliginin Bugiinii ve Yanm”, Yeditepe, say:: 24, 1 Kasim 1952, s. 4.

" Bkz. Resmi Gazete, sayr: 6953, 9 Temmuz 1948, s. 2.

" Bkz. Isikla Karanlik Arasinda, ag.e., s. 37.

" Bu konuda bkz. Nurullah Tilgen, “Tirk Filmciligi: 1914-1953”, Yildiz, sayr: 34, 15 Agustos
1953, s. 16.
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Saka’ya gektigi telgraf bu goriisle birebir olarak ortiisiir.*® S6z konusu ku-
rumsal etmen sayesinde sinema Tiirkiye’de daha rant saglayan bir is ala-
nina doéniigiir ve yerli film yapimi 6ncelikle niceliksel bir atilim yapar.
Maceraci, kiigiik sermayeli is adamlan ile yeni girisimciler salt ticari ga-
yelerle film yapimina yonelir ve popiiler Yesilgam sinemasi standart
iiriinleriyle hedef kitlesini beslemeye baglar. 1940’lardan 1950’lere geger-
ken Yesilgam kendini yabanci sinemaya (6zellikle Hollywood sinemasi-
nin rekabetine) karsi konumlandirmak ve degisik tiirleriyle seyircisinin il-
gisini diri tutmak zorundadir. Bu baglamda tiirler yeni filizlenmekte olan
Tiirk sinema endiistrisi i¢in ticari bir zorunluluktur. Unutmayalm ki
“Tiirkiye’de sinema ancak 1940’larin sonlarindan itibaren 6zel film ya-
pim sirketleri tarafindan g¢ekilen filmlerle temel karakterini olusturmus-
tur.”®' Peki, hangi yapimcilar 1940’larin ikinci yarisindan itibaren Yesil-
¢am’in artan film iiretiminde 6ncii bir rol istlenmistir? Bu yapimcilar
hangi tiirleri 6ne ¢ikarirlar?

TURK SINEMA TARIHINDE BiR KARA DELIK:
HALK FiLM VE TURLERI

Ismi Yesilgam Sokag ile 6zdeslesen ve Tiirk sinemasinin Yesilgam déne-
mine damgasim vuran ilk yapimci Fuat Rutkay (1908-1958) olmustur.
Sahibi oldugu Halk Film sirketinin biirosunu bu sokakta (no: 19/2) agan
Rutkay, yapimciligin iistlendigi kii¢iik biit¢eli filmlerin sagladigi karla
Bakirkdy semtinin Incirli Caddesi’nde (no: 33) bir film stiidyosu da insa
ettirmistir.?? Sekizinci sinifa kadar Galatasaray Lisesi’nde okuyan Rutkay,
sinema kariyerine oncelikle isletmeci olarak baglamistir. istanbul’un iki
farklh semti Samatya (bugiinkii Koca Mustafa Pasa) ve Bakirk6y’de sine-
ma salonlar inga ettirerek bu ige girisen Rutkay daha sonra yapimciliga
baglamis, niceliksel olarak biiyiik bir basari elde etmis ve 1947 ile 1952
arasinda toplam yirmi dokuz filme imzasim atmistir.*> Demek ki, 1945 y1-
linda kurulan, projeksiyon cihazlar, jeneratorler ve 16 mm’lik film gerit-
ler basta olmak iizere ¢esitli sinema makineleri satis1 ile mesgul olan Halk
Film sirketinin bir yapimevi olarak seri filmler iiretmesi 1947 sonrasina
rastlar.® Peki, bu sirketin yapimlarinda hangi film nevileri 6ne ¢ikar?

8 Bu telgraf metnini gormek igin bkz. Serdar Oztiirk, Erken Cumhuriyet Déneminde Sinema
Seyir Siyaset, Elips, Ankara, 2005, s. 133.

8 Bkz. Senem Duruel Erkilig, Tiirk Sinemasinda Tarih ve Bellek, De Ki, Ankara, 2012, s. 82.

82 Bkz. “Tiirk Sanatkarlannin Adresleri”, Yildiz, sayr: 67, 5 Nisan 1952, s. 6.

8 Bkz. Yildiz, sayr: 78, 21 Haziran 1952, s. 4. Agah Ozgig’iin kaynak kitabi tarandiginda Halk
Filmin 1947-1952 yillanna ait toplam film iiretiminin otuz bes oldugu goriiliir. Bkz. Ansiklope-
dik Tiirk Filmleri Sozligii, Horizon international, istanbul, 2012, ss. 46-65.

¥ Yesilgam adresli Halk Filmin ilan igin bkz. Cumhuriyer, 28 Mart 1945, s, 2.
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Goézyaslaniyla seyredilecek bir aile faciasi ve ibret verici bir hayat dram
olarak takdim edilen Yara filminin melodram tiiriine girdigi agiktir.®
1948°de gevrilen ve 1949 yilimin Ocak ayinda istanbul sinemalarinda gos-
terime giren iki filmden Vedat Orfi Bengii imzali melodramatik Giinahim
ile Fikri Rutkay imzali tarihi Akincilar sayesinde Halk Film biiyiik ticari
basari elde eder.* Giiniimiize diger Halk Film yapimlan gibi ulasamayan
bu filmlerin temsili igeriklerini anlamak ve yapimcisinin, seyircinin ilgisi-
ni ¢ekmek amaciyla basvurdugu kliseleri kavramak igin gazetelerde ¢ikan
tamtici reklamlarina bakmak gerekir. Mesela, Beyoglu cihetinin Ipek
sinemasinda seyirci ile bulugsan Giinahim filminin patetik bir aile melod-
rami oldugu su metinden hemen anlagilir: “Ibret alinacak hakiki bir aile
drami — Yikilan bir yuva — Saadete erisemeyen bedbaht bir baba — Isledi-
gi giinahin cezasim geken bir ana.”® Dénemin popiiler sarkicisi Suzan
Yakar Rutkay ile Numan Iglises’in okudugu yanik, acih ve melankolik
sarkilarla donatilmis bu sulu gz melodrama ¢ok benzeyen, aile facialari-
n1 konu alan baska is filmlerini Bengii, Halk Film i¢in aym dénemde ge-
virmistir: Bagda Giil, Diigkiinler, Sizlayan Kalp, Kapanan Gézler vs.*® ilk
olarak Taksim sinemasinda gosterilen ve tarihi bir kahramanlik Gykiisii
olan kostiimlii film Akincilar da 6nemlidir.*® “Tiirk yigitlerinin seref des-
tan1” olarak halka sunulan bu s6zde epik filmden itibaren Halk Film, ta-
rihi film tiiriine giren eserler iiretmeye seri bir bigimde devam eder: Sehir-
ler Kalesi’ni sezonun yerli film rekorunu kirdig: iddia edilen Estergon
Kalesi izler; ardindan da Cem Sultan gelir. 0 Kahramanhk s6z konusu
olunca Kurtulus Savasi’n1 konu alan bir film de gevrilir: Destan Destan
I¢inde.” Gegmisin bu kahramanlik destanlaria Tiirkiye'nin de asker
gonderdigi Kore Savagi ¢ikinca giincel filmler eklenir: Yeni gise rekorlan
kiran Kore 'de Tiirk Kahramanlar: yedi farkh Istanbul sinemasinda (Tak-
sim, Sark, Alkazar, Cemberlitas, Turan, Azak, Hale) seyirci ile bulusur ve
yapimci Rutkay ayni yil igcinde Mehmetgik Kore 'de filmini piyasaya sii-
rer.’” Salt ticari amaglarla hareket edip daha fazla kar edebilmek igin film
tirettigini agik¢a beyan eden bu oncii yapimci sayesinde Seyfi Havaeri
(1920-2009), Suavi Tedii (1915-1959), Cetin Karamanbey (1922-1995),

8 Bkz. Aksam, 3 Mayis 1947.

% Bkz. Nurullah Tilgen, “Bugiine kadar Tiirk Filmciligi”, Yeni Yidiz, say:1: 42, 16 Mart 1956, s.
20.

% Bkz. Cumhuriyet, 12 Ocak 1949, s. 2.

% Bkz. Cumhuriyet, 10 Ekim 1947, s. 2, 23 Nisan 1948, s. 4, 23 Ekim 1948, s. 2 ve 21 Nisan
1950, s. 4.

% Bkz. Cumhuriyet, 28 Ocak 1949, s. 4.

% Bkz. Cumhuriyet, 12 Kasim 1949, s. 4, 31 Aralik 1950, s. 4 ve 29 Ekim 1951 s. 4.

%' Bkz. Cumhuriyer, 24 Eylill 1952, s. 2.

2 Bkz. Cumhuriyet, 19 Subat 1951, s. 4 ve 14 Kasim 1951, s. 4.
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Vedat Orfi Bengii (1900-1953) ve kardesi Fikri Rutkay (1905-1974) gibi
yonetmenler ilk filmlerini ¢evirmiglerdir. Sene basina neredeyse bes film
iireten Halk Film’in gok farkl tiirlere ait iiriinleri piyasaya siirdiigii anla-
silsa da bu yapimevi 6zellikle Yesilgam melodraminin alt-tiirii olarak ka-
bul edilebilecek “k&y filmleri” sahasinda uzmanlagmstir. Isletmecilik ve
yapimcilik yaninda dagitimcilik da yapan bu sirket belli bagh Meksika,
Misir, Fransiz, Alman ve Hint melodramlarim da ithal etmekten ve bu
filmleri Tiirkge s6zlii olarak sinemalarda géstermekten geri kalmamustir.
Anlagilacag: gibi Halk Film miiessesesi 1940’lann ikinci yansindan
1950’lerin sonuna dek, Tiirk sinema sanayisinin her dal iginde etkinlik
gostermistir. Rutkay’in ilk biiyiik gise basaris1 Harman Sonu (1946) filmi
olmugtur. Bu eserin yonetmeninin kim oldugu konusunda birbirini tutmaz
bilgiler vardir.”® 1 Ocak 1947’ de Beyoglu semtinin Sark sinemasinda se-
yirci ile bulusan Harman Sonu’nun gazete reklamlan da filmin basrol
oyunculari olan Ismail Diimbiillii ile Suzan Yakar’1 &ne ¢ikarirken yonet-
meninin ismini anmay: gerekli gérmez.** Bu filmin sinemalarda afise ¢I-
kan diger ismi ise Koy Giizeli’dir. Yapimcisina biiyiik kar getiren bu efsa-
ne kéy filminin devami olan Harman Sonu Déniigii’nii Vedat Orfi Bengii
¢evirmistir.”> 1955 yilinda Istanbul’da gésterime gikabilen Suavi Tedii’
niin yonettigi Koyiin Cocugu icin kaleme aldig: tenkitte elestirmen Oguz
Ozdes’in yaptig1 su tespit Halk Film ile koy filmleri arasindaki yakin bag
aciklar niteliktedir:

Halk Film deyince, filmciler ve seyirciler arasinda ilk akla gelen sey
koy filmi olur. Halk Filmin meydana getirdigi kdy filmlerinin yekanu,
diger biitiin sirketlerin bu mevzuda ¢evirmis olduklarindan herhalde
fazladir.”

Anlasilacag: gibi, Halk Film sirketi ile donemin Tiirk sinemasinin ege-
men bir ticari egilimi olan kdy filmleri arasindaki 6zdeslesme ¢ok nettir.
Yesilcam doneminin melodramatik koy filmleri denince akla gelen ilk ve
en 6nemli oyuncu-senaryocu-yénetmen Muharrem Giirses (1915-1999),
1954 ile 1964 arasinda yazdig: ve yo6nettigi altmis sekiz filmden kirk tig
tanesinin bu ticari egilime ait oldugunu sdylemistir.”” Anlasilacag: gibi

% Rakim Calapala ve Nijat Ozon yénetmen olarak Muhsin Ertugrul’u gésterir. Bkz. Tiirkiye de
Filmcilik, a.g.e. ve Tiirk Sinemas: Kronolojisi (1895-1966), Bilgi, Ankara, 1968, s. 223. Agah
Ozgiig ise Hadi Hiin ismini verir. Bkz. Ansiklopedik Tiirk Filmleri Sozliigii, a.g.e., s. 45. Alim
Serif Onaran da Hadi Hiin ismini isaret eder. Bkz. Muhsin Ertugrul’un Sinemasi, Kiiltiir
Bakanhig1 Yayinlan, Ankara, 1981, s. 336.

%Bkz. Cumbhuriyet, 24 Aralik 1946, s. 3 ve 14 Ocak 1947, s. 3.

% Bkz. Cumhuriyet, 21 Eyliil 1950, s. 4.

% Bkz. “Kdyiin Gocugu”, Istanbul Ekspres, 6 Kasim 1955, s. 3.

7 Bkz. Aksam ldve, 8 Temmuz 1964, s. 11.
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Giirses, Rutkay’in izinden gitmis ve bu yolda Yedi Kdyiin Zeynebi (Kar-
des Film, 1955), Ceylan Emine (Isik Film, 1956) ve Sazli Damin Kahpesi
(Birsel Film, 1957) gibi biiyiik gise basarisi elde edip fenomenlesen film-
ler g¢evirmistir. Talat Artemel’in (1909-1957) yonettigi biyografik film
Nasreddin Hoca ile 1954 yilina gelindiginde Halk Film, on yillik bir siire-
de ellinci iriiniinii piyasaya siirmiis®® ve diger Yesilgam yapimcilarina
fark atmugtir. Bu halk filozofunun hayatini, &zellikle Anadolu seyircisi
icin hazirlandig1 anlagilan, mutasavvif Mevlana Celaleddin Rumi’nin ya-
samim konu edinen Hicri Akbasl’mn (1922-2002) gevirdigi Asiklar Kd-
be 5i filmi izler.”® Halk Filmin ilk yerli ¢ocuk filmi olarak reklamim yapti-
g1, oncelikle aileler ve ¢ocuklan hedefleyen Gogmen Cocugu’nu ise Tedii
cevirir.' 1945-1949 yillarinda on alti, 1950-1959 déneminde ise kirk ye-
di olmak iizere toplamda altmis ii¢ film iireten bu film sirketi, kurumsal-
lagma sorunu yagamis ve Rutkay’in 6liimiinden kisa bir siire sonra yapim-
ciliktan kopmustur.'”'

KEMAL FILMIN YAPIMCILIGA KESIN DONUSU

Yesilcam doneminde Tiirk sinema endiistrisi biinyesinde yasanan en 6nem-
li olaylardan biri 1924 yilinda film iiretmeyi birakan Kemal Filmin, 1951’
de geng senaryocu-yonetmen Osman Seden’in (1924-1998) sorumlulugu
altinda yapimciliga geri donmesidir. 1951-1959 déneminde Kemal Film
sirketi yirmi sekiz uzun metraj film ¢ekerek sene bagina ii¢ film iiretir ha-
le gelmistir.'” Yapilan film sayisinda Kemal Film, Halk Filmin ardindan
ikinci siraya yerlesir ve 6zellikle yapimciliga odaklanir. Adresi Yesilgam
Sokagi’'nda olmayan Kemal Film miiessesesi —tipk1 Halk Film gibi— d6-
nemin Tiirk sinemasi iginde farkl tiirleri denemede, melezlestirmede ve
yaymada etkin bir konuma gelir. Kral lakapli Ayhan Isik’1 (1926-1979)
gergek bir sinema yildizina ve kiiltiirel bir ikona déniistiiren, su¢ temasini
polisiye ile melodram tiirleri iizerinden harmanlayarak yetkinlestiren (Ka-
nun Namina, Oldiiren Sehir, Kanlariyla Odediler, Intikam Alevi), yerli
tipe dayanan uzun 6miirlii ve ¢ok basarih bir komedi serisi yaratan (Cilal:
Ibo Casuslar Arasinda), fantastik (Gériinmeyen Adam Istanbul’da), tarihi
(Istanbul Kan Aglarken, Ingiliz Kemal Lavrens’e Karsi, Bulgar Sadik,
Diisman Yollar: Kesti) ve koy filmi (Bir Avu¢ Toprak) tiirlerini de dene-
yen bu yapimevi ticari basan ile teknik kaliteyi birlestirmenin yollarim

% Bkz. Yildiz, say1: 59, 6 Subat 1954, s. 3.

% Bkz. Cumhuriyet, 11 Aralik 1956, s. 5.

1% Bkz. Vatan, 5 kasim 1952, s. 4.

" Derlenen bu rakamlar igin bkz. Agah Ozgiig, a.g.e., ss. 44-111.
"2Derlenen bu rakamlar igin bkz. Agah Ozgii¢, a.g.e., ss. 56-111.
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arar. Tiirk sanat miiziginin popiiler sesi Zeki Miiren (1931-1996), Kemal
Filmin sarkili melodramlarinda (Berdus, Altin Kafes, Gurbet, Kirik Plak)
seyircilerini bilyiilemeye devam eder. Peki, dncii bir film sirketi olan Ke-
mal Filmin yaklagik otuz yillik bir aradan sonra film yapimciligina don-
mesi ve zamanla sadece bu isle mesgul olmasi nasil agiklanabilir? Osman
Seden’in kendi yazdiklan Yesilgam’in olusum dénemindeki degisen eko-
nomik dengeleri (yani arz-talep iligkisini) agiklar niteliktedir:

1948-49 sezonuna kadar devamli Misir filmleri oynayan ve hasilat re-
korlari kiran Taksim sinemas artik Tiirk filmlerine de yer verir olmus-
tu. O zamanlar Anadolu’da film igletmeleri heniiz agilmamist: ve Ana-
dolu sinemacilan sik sik Istanbul’a gelerek senelik ihtiyaglarini bura-
dan kargilarlardi. Bu sinemacilar gitgide bizden Tiirk filmi istemeye
basladilar. Onceleri bu istekleri pek énemsemeyen biiyiik sirketler za-
manla etkilenmeye ve birbirlerinden gizli hazirhiklar yapmaya bagladi-
lar. Fitag (Ipekgi kardesler) zaten prodiiksiyona agikti. Lale film bir
biiyitk prodiiksiyona girecegini ilan etti ve herkes bizim (Kemal Fil-
min) ne zaman kollan sivayacagimizi merak eder oldu.'”

Aradan uzun zaman gegtikten sonra yazilan ama yayimlanmayan bu ani-
larda bellekten kaynaklanan kiigiik hatalar diizeltmek gerekir. Oncelikle
Taksim Sinemasi, 6nceki yillardan beri Tiirk filmlerinin ilk olarak halka
gosterildigi bir Beyoglu salonudur. Mesela, donemin ses krali Miinir Nu-
rettin Selguk’un (1900-1981) basrol oynadigi, sahici Anadolu kéy oyunla-
r1 ve tiirkiileri ile bastan sona donatilmig melodramatik ve folklorik Has-
ret (Faruk Keng, 1944) filmi Istanbul’daki seyircisiyle énce Taksim sine-
masinda bulusur."™ Aynica, bu sinema salonu yabanci film olarak sadece
Misir’dan gelenleri gostermez. Seden ailesine ait Kemal Filmin Ingiltere’
den ithal ettigi savas filmi Denizler Hakimi (In Which We Serve, Noel Co-
ward, 1942) gibi pek ¢ok Batr’dan gelen film de Tiirkge kopyasiyla Tak-
sim sinemasinda gosterilir.'” Sonug olarak, Taksim sinemasinin Beyoglu
semti sinemalan i¢indeki farki ve 6nemi hem yerli filmleri genellikle ilk
olarak gostermesinden hem de ecnebi filmleri mutlaka Tiirk¢e dublajli
olarak gostermesinden kaynaklanmaktadir.

Yerli film iiretiminin rantabl oldugu bu yeni dénemde hem sinema is-
letmeciligi hem de yabanci film dagitimciligi yapan Lale Film ve Ipekgi-
ler biiyiik biitceli, gegmise doniik, prestijli tarihi film yapimim 6ne ¢ikar-
salar da ticari basar1 elde edemediklerinden 1950’lerin sonunda film ya-
pimciligindan tamamen ¢ekilirler. Oysa Kemal Film, bu alanda ezeli ra-

19 Bkz. Osman Seden,a.ge.,s. 1.
'"™Bkz. Cumhuriyet, 13 Subat 1945, s. 2.
1% Bkz. Cumhuriyet, 9 Nisan 1945, s. 2.
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kiplenini geger ve bir sonraki on yilda film iiretimini daha da arttirarak
yoluna saglam adimlarla devam eder. 1950’lerde istanbul’da kurulan film
sirketleri sayis1 anormal seviyelere ¢ikar. Bu olgu artan film talebinin tek
bir biiyiik yapim sirketi tarafindan bile karsilanamayacaginin géstergesi-
dir. Sehirde 1956’da yiiz alt1'® sirket varken 1958’de Istanbul Ticaret
Odasi’na kaydolan sinema sirketi sayisi yiiz ellidir.'”’” Bu sayilar ¢ok ya-
niltic1 ve abartilidir ¢iinkii “parazit sirketlerin™ biiyiik bir kismi hi¢ film
¢ekmez ama ellerinde bulunan ve kota yiiziinden giigliikle ulasilabilen
film pelikiillerini gercekten film iireten yapimcilara karaborsa fiyatina sa-
tar. 1950-1960 arasinda sahiden seri bigimde film iiretebilen bir avug ya-
pimci sirketin (Halk Film, Kemal Film, Erman Film, Atlas Film, And
Film, Duru Film, Lale Film vs.) sayis1 az ¢ok bellidir.'”® Bu baglamda,
pek ¢ok kiigiik sirket bir ya da en fazla iki film gevirdikten sonra piyasa-
dan ¢ekilmek zorunda kalir. Asil 6nemli olan hemen hemen her gesit ya-
pimcinin igine girerek film iiretebildigi Yesilgam ticari diizeninde revagta
olan film tiplerini tespit etmektir.

ELESTIREL SOYLEM UZERINDEN TURLERIN TARIHSEL
OLARAK ADLANDIRILMASI

1940’lann sonundan 1950’lere gegerken Tiirk sinemasi yeni bir evreye
girer. Yapim sayisini git gide arttiran sinema, tiirler sayesinde popiilerles-
meye baglar. Pek ¢ok dogu ve bati iilkesinde oldugu gibi Tiirkiye’de po-
piiler sinema ister istemez tiir filmleri iizerine insa edilir. Bir baska deyis-
le, ayn1 anda hem tekrara hem de gesitlemeye dayanan tiir sinemasi, Tiirk
sinemasinin Yesilgam dénemine damgasini vurur. Peki, Tiirk sinemasinin
Yesilcam doneminin baslangicinda 6ne ¢ikan standart film tiirleri neler-
dir? Iste bu soruya dogru yamt verebilmek igin o dénemi bizzat yasamus,
meslegi sebebiyle Tiirk filmlerini yakindan gézlemlemis, milli sinemanin
sorunlarimi derinlemesine diigiinmiis ve bu meselelere kamuoyunun dik-
katini ve ilgisini yazdig1 makaleler ile ¢ekmis bir sinema yazarinin yani
go6rgii tam@ginin tespitlerine bagvurulmalidir. Gegmis bir dénemin filmleri-
ni ve tiirlerini incelemek isteyen sinema tarihgisi, o tiir filmlerini zama-
ninda izlemis sinema elestirmenin yardimina bagvurmaktan ¢ekinmemeli-
dir ¢iinkii sanat tarihgisi Michael Ann Holly’nin yazdig: gibi “tarihgiler
gecmisin sanatiyla, elestirmenler ise simdiki zamanin sanatiyla ugragir-

1% Bkz. “1956 Senesinde Tiirkiye’de Mevcut Film Sirketleri”, Yeni Yidiz, say1: 33, 12 Ocak
1956, s. 26 ve Yeni Yildiz, say:: 34,20 Ocak 1956, s.9.

17 Bkz. “istanbul’da Hollywood'dan Daha Fazla Film Sirketi Vardir”, Terciiman, 7 Nisan
1958,s. l ves. 5

1% Bk z. Nijat Ozon, Tiirk Sinema Tarihi: 1896-1960, ag.e., ss. 233-234.
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lar.”'® Sinemada tiir nosyonu iizerine uzmanlasan Rick Altman’a gore tiir
olusturmada tek sorumlular sadece film yapimcilar1 degildir. Bazi tiirler
sinema endiistrisi i¢inde geligse de bazilan daha sonra elestirmenler ve se-
yirciler tarafindan bile olusturulabilirler.''® En bilindik mek Hollywood’a
Ozgii bir tiir olan kara filmin (F7. film noir) isim babasinin Fransiz sinema
elestirisi oldugudur. Ote yandan tiir daha kesin olarak tanimlanabilir giin-
kii daha ziyade endiistriyel bir karara cevap verir ve filmler diye adlandi-
rilan belirli iiriinlerin satig argiimanim meydana getirir.''' Lumiére Kar-
deslerin kurduklar1 sinema sirketinin (Société Lumiére) iirettigi filmleri,
1897°de yayinlanan katalogunda, zamandizinsel bir siralamaya gore degil
de tiirlere gore tasnif ettigi hatirlanmalidir.'? Bir anlamda aym filmin se-
yirciler, yapimcilar ve elestirmenler tarafindan ¢ok farkh tiirsel kimliklere
gore vaftiz edilebilecegi ve yorumlama 6gesinin de tiirsel kimligi belirle-
mede temel bir etken oldugu unutulmamahdir. Yontembilimsel agidan ba-
kildiginda, bir tiiriin ilk ortaya ¢ikisini tespit etmek filmler hakkinda iire-
tilen s6ylemleri dikkatlice arastirmay: gerektirir ¢iinkii bir kategori olarak
tiiriin varlig1 onu isimlendiren ve belirten tarihsel bir biling diizeyinin olu-
sumuna baghdir.'"

1950’lerin liberal goriislii gazetesi Vatan’da film elestirileri yazmaya
baslayan geng entelektiiel sair Attila [lhan (1925-2005) milli sinemanin
nitelik sorununu dogrudan elestiri yokluguna, sinema hakkinda tartisma
olmamasina ve Tiirk filmlerinin sanatsal denetimine ilgisiz kalan yazili
basina baglamistir.'"* O, bu goriislerinde haklidir giinkii enformatif ve tas-
viri diizeyde film tenkitlerinin ¢iktif1 haftalik popiiler sinema dergisi Yi/-
diz hari¢, donemin Tiirkiye’sinde hem uzman hem de genel basinda heniiz
tam manasiyla kurumsallagsmis bir sinema elestirisi oldugu s6ylenemez.
Ikinci Cihan Harbi’nden sonra Paris’e iiniversite okumaya giden bu Iz-
mirli sosyalist aydin, o tarihte Fransa’da ayaga kalkan sinema kuliipleri
sayesinde gok iyi bir sinema kiiltiiriine sahip olmustur. ilhan yakin tarihli
bir gazete yazisinda Fransiz Komiinist Partisi’nin o dénemki sinema or-
gani L’Ecran frangais’yi ve elestirmen Georges Sadoul’un yazdig: siir-

1 Bkz. Past Looking: Historical Imagination and the Rhetoric of the Image, Ithaca (NY),

Comell University Press, New York, 1996, s. 67.

" Bkz. Rick Altman, “Sinema ve Tiir”, Diinya Sinema Tarihi, Geoffrey Nowell-Smith (Ed.),
Cev. Ahmet Fethi, Kabalci, istanbul, 2003, s. 331.

" Bkz. Jacques Aumont, “L’histoire du cinéma n’existe pas”, Cinémas, cilt: 21, sayr: 2-3, Ba-
har 2014, s. 159.

"2 Georges Sadoul, Histoire du cinéma mondial des origines a nos jours, ag.e.,s. VL.

13 Elestirel s6ylem ile tiirlerin tarihsel olarak adlandinlmasi arasindaki kargilikli iliski igin bkz.
Raphaélle Moine, Les genres du cinéma, Armand Colin, Paris, 2008, ss. 128-132.

114 Bkz. “Sinema ve Sinema Sayfalar1”, Vatan, 30 Ekim 1952, s. 4.
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realist sair Louis Aragon’un da yonettigi Les Lettres frangaises’i siirekli
okudugunu, aynica bir Paris Sinema Kuliibii’ne iiye olarak sinema sanati-
nin 6nemli filmlerini seyrettigini ballandirarak anlatir.'"> Bu baglamda iil-
kesine gergek bir sinemasever formasyonu alarak dénmiistiir. Izmir’de
daha 6grenciyken 1930’lann Fransiz filmlerini severek ve ilgiyle seyretti-
gini de hatirlamak gerekir.''® Sisler Bulvar: adli efsanelesmis siirini de se-
naryosunu kendisi gibi meshur bir ozan olan Jacques Prévert’in yazdigi
Sisler Rihtimi (Le Quai des Brumes, Marcel Camé, 1938) filmine bir gesit
saygi durusu olarak gérmek gerekir. Kendisi varolusguluktan esintiler ta-
styan ve sinematografik bir anlatima dayanan kisisel bir siir dili yaratmigs-
tir.'"” Gergek bir sinema entelektiieli olan Ilhan, gok 6nemli bir baska ya-
zisinda,'"® Yesilcam’in baslangictaki tiirsel kimligini gozler 6niine sererek
standartlagsmis tiriinlerini isimlendirmis, ayirt etmis ve tasniflemistir:

Tiirk sinemasinin muhtevasi tatmin edici olmaktan uzaktir dedik. Ayni
seyi estetik ve teknik bakimlardan da soyleyebiliriz. Sinema sanatgila-
rimiz bir tiirlii biitiin unsurlan birbirleriyle ahenkli orijinal ve giizel
filmler yapamuyorlar. Tiirk sinemasinin bugiin i¢in igledigi konular ti-
cari planda standartlagmig denebilir. (Kdy filmleri, tarihi filmler, melo-
dramliar, polis filmleri ve agik segik komediler.) Herhangi bir rejis6riin
bu gergeveyi bozabilmesine, digina gikabilmesine imkan verir misiniz?
Cok gii¢! Sanatg1 bu gerceve icinde kalacak, ancak, teknikten istifade
ederek estetik bir takim bagvurulara ulasmak isteyecektir.

Anlasilacag gibi bu elestirmen igin tiir, sinirlan sikica belirli bir endiistri-
yel gercevede —ki buna rahatlikla Yesilgam denebilir— film ¢eken ydnet-
menin zorunlu olarak uygulamasi gereken bir formiildiir. 1950’lerin orta-
sinda uzman bir elestirmen olarak Tiirk sinemasinin genel estetigini tiirler
cercevesinde incelemeyi tercih eden ilhan’in bu gergekgi yaklasimi sine-
ma sanatgisi olarak yonetmen yaraticihiginin kisitlandiginin ispatidir. De-
mek ki “tiir (genre) bir filmin iginde ya da diginda yaratildig1 6nemli bi-
¢imsel simirlamadir.”''® Vatan gazetesinde ilhan’la birlikte sinema elestir-
meleri yazan tiyatro elestirisi kokenli Burhan Arpad, yonetmen kurumu-
nun bagimsiz olmadigim aksine yapimci isteklerine ve tiirlerin (6zellikle

"' Bkz. “Nerede O ‘Kétii’ Filmler?”, Cumhuriyer, 18 Haziran 2001, s. 20.

"€ Bkz. Nur Akalin, Sehir Filmleri Attild ilhan, + 1 Kitap, istanbul, 2006, ss. 25-26.

"7 Bkz. Hasan Biilent Kahraman, Tiirkiye 'de Gérsel Bilinci Olusumu, Kap, Istanbul, 2013, s.
93.

""® Bkz. “Tiirk Sinemasinin Estetik Seviyesi”, Yeditepe, sayr: 55, 15 Subat 1954, s. 3. Orijinal
metinde sadece parantez iginde gésterilen tiirlerin itralik vurgulamalan bana aittir (TY).

9 Bkz. Robert Kolker, Film, Bigim ve Kiiltiir, Cev. Firat Ertinaz, Ali Giiney, Zeynep Ozen,
Onur Sakir, Berivan Tokem, Dilek Tunah, Ertan Yiimaz, De Ki, Ankara, 2009, s. 271.
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her yerde hazir ve nazir melodram ¢egitlerinin) kosullanna zorunlu bagh-
g ifsa etmistir:'*°

[...] Rejisor prodiiktoriin hiikiimlerine yiizde yiiz boyun egmeye mec-
burdur. Her seyden evvel isadamu olan prodiiktérlerimiz i¢in Tiirk pi-
yasaswinda en fazla is yapan filmler de Amerikan ve Misir filmlerinin
melodram nevileridir. Boyle olunca da ne kadar emek sarf edilse, reji-
sOr ne kadar idealist olsa, artistlerimiz ne derece kabiliyetli olsa ve
hattd ne derece anlayis gosterse, netice yine bdyle olacak. Kim bilir
daha ne zamana kadar?”

Aynm Arpad, yapim sayisini gitgide arttiran Tiirk sinemasini konularina
gore tasnifledigi film tiirleri iizerinden degerlendirmeyi tercih eder:'?’

Son yillarda say1 bakimindan olaganiistii bir gelisme kaydeden filmci-
ligimiz, sirf bu yiizden yeni yeni mevzular aramaya basladi. Melod-
ramlary, tarihi filmler, bunlari da komediler ve miizikal komediler ta-
kip etti.
Tiirk sinemasinda gergekgiligin ne pahasina olursa olsun yerlesmesini is-
teyen Refig’in elestirmenlige basladig1 yildaki goriisleri tiir karsitidir ¢iin-
kii o, sadece melodrami degil, biitiin tiir sinemasin Tiirk sinemasinin has-
talig1 olarak degerlendirmektedir:'?

Tiirk filmciligi her sinema mevsimi bir periyodik hastalik gegirir. Bir
zamanlar bu hastalik zarihi filmler seklinde kendini gésteriyordu. Tari-
himizin biitiin kahramanlan birer birer eskitildikten sonra seyirci bir
miiddet polisiye filmlerle oyalandi. Arkadan miizikal melodramlar aldi
yiiriidii. Tabii bu arada kdy filmleri de ihmal edilmiyordu. Bu seneki
filmlerin ¢ocuklu aile melodranu hastahgina yakalandiklan anlagiliyor.

Tiirk sinema tarihi hakkindaki ilk kitabi 1962’de ¢ikan sinema tarihgisi
Ozon’iin yaklasimi, 6ncelikle elestirmen flhan’in ve digerlerinin agik¢a
tespit ettigi Tiirkiye’de tiir sinemasi dahilinde zar zor film ¢ekebilen yo-
netmen bakigina degil de; ismarlama da olsa film ¢eken yani eser veren
sanatgl-yonetmen bakisina sahiptir. Tarihgi Oz6n, elestirmen ilhan’in (ve
Arpad’in) varhgindan kesinlikle haberdar olmasina ragmen'? onlarin do-
nemin Tiirk sinema estetigi hakkindaki yorumlarim dikkate almamaktadir.
Ozon, 6ncelikle yonetmenlere ve onlarin —iyi veya kotii olarak degerlen-

Izc"‘quklrlk", Vatan, 15 Subat 1954, s. 4. Jtalik vurgulama benim (TY).

12 “Gogmen Gocugu”, Vatan, 11 Kasim 1952, s. 4 . italik vurgulama benim (TY).
'22“Ebediyete Kadar”, 4kis, sayr: 96, 10 Mart 1956, s. 27. [talik vurgulamalar benim (TY).
"3 Bkz. Tiirk Sinema Tarihi 1890-1960, a.g.e., s. 265.
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dirdigi— filmlerine odaklanirken s6z konusu dénemin Tiirk sinemasi igin
olmazsa olmaz bir faktor olan tiir sinemas: gergegini arka plana itmekte-
dir. Oysa Oz6n, 1958 ve 1959 yillarinda Dost dergisinde seri bigimde ¢i-
kan ve tamamen “melodram”, “kdy filmi” ve “Kurtulug Savagi filmleri-
ne” adadig1 ok onemli makaleleriyle'* tiir sinemasini yakindan incele-
mis bir aragtirmaci-elestirmendir. Ayni yillarda hem elestirmenlik hem de
yonetmenlik yapan ve sinemayi sanatlarin en biiyiigii olarak kabul ettigini
acikga yazan Erksan,'” Karamanbey’in eroin kagakgilig1 konusunu isle-
yen Istanbul Canavari (1953) filmini s6yle degerlendirmektedir: “Neyse ki
Cetin bu janr film yapan diger dahi rejisérler gibi bir seyler yaptim iddia-
sinda degildir.”'?® Bu Tiirk filmini, Amerikan sinemasinin gangster tiirii
ile iligkilendirecek kadar diinya sinemasini iyi bilen gen¢ elestirmenin
yaklagimi dogrudan tiir sinemasi kapsaminda film ¢ekebilen y6netmenlerin
yaratici sinirlarim vurgulamaktadir. Dénemin Tiirk sinemasi baglaminda
tiirsel konvansiyonlar, yénetmenlerin uygulamak zorunda oldugu ve ister
istemez boyun egdigi tipik kosullardir. Giiniimiizde 6ncelikle yapilmasi
gereken bu tiirler i¢inde hakim konumda olanlara egilmek ve Tiirk sine-
masinin 1948-1959 dénemini tiir ¢6ziimlemesi gergevesinde degerlendir-
mektir. Durumu oldugu gibi anlatmak yani regete sunmadan durumu ta-
rafsizca ¢oziimlemek sarttir. Bu —varsa eger— yenilik yapabilen yaratici
yonetmen unsurunu da géz ardi etmez; aksine yapilan degisikliklerin, ge-
tirilen yeniliklerin daha iyi anlagilmasim saglar.'”’ Zaten, Raphaélle Moi-
ne’nin dedigi gibi “auteur filmi, bir sinemacinin kisiligini ifade etse bile,
siklikla tiirsel olarak belirlenmistir.”'?® Vincent Pinel’e gore ise “auteur
filmi, tiir filmine kars1 tanimlanabilecegi gibi baz1 auteur filmleri buna
ragmen bir tiirle iliskilidir.”'* Sonug olarak, ulusal bir sinema (Tiirkiye)
baglaminda belirli bir dsneme (Yesilgam’in olusumu) ait standart tiirlerin
farkli bilimsel yaklagimlardan yola ¢ikilarak incelenmesi mutlaka yapil-
malidir. Bunun igin de tiirlerin taninmasini engelleyen her gesit kisitlayici
auteurist yaklasimin terk edilmesi gerekmektedir. Tiirk sinema tarihyazi-
minda belirli bir ddneminin merkezine koydugu tiirleri ¢6ziimleyen bu ¢a-
lismanin tercih ettigi yaklagim kesindir: “Yeni Sinema Tarihinin kayda de-

'2Bu yazilarin tamami igin bkz. Karagézden Sinemaya Tiirk Sinemast ve Sorunlari: Cilt 1,

ag.e.,ss. 139-146, 159-163 ve 163-172.

'Bkz. Diinya, 15 Ekim 1953, s. 4.

'8 Diinya, 28 Ekim 1953, s. 4.

'’ Geleneksel Tiirk sinemasina yaklagimda tiir ve yonetmen taraflig konusunda tek yanh bir
goriis i¢in bkz. Kurtulus Kayali, Yénetmenler Cercevesinde Tiirk Sinemasi Uzerine Bir Yorum
Denemesi, Ayyildiz, Ankara, 1994, s. 30.

%y ge,s. 97

12% Genres et mouvements au cinéma, Larousse, Paris, 2009, s. 31.
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ger Ozelligi, sinema tarihinde estetik yaklasimlar tarafindan marjinallesti-
rilen popiiler tiir sinemasim 1slah etmesi ve ona iade-i itibar yapmasidir.”'*

Ozon’iin bakis agis1 hayli paradoksaldir giinkii 1960’lann ikinci yan-
sinda “Yesilgam sinemasinin bilinen formiillerine” ve “piyasa kosullarina
boyun egmekle” sugladigi kimi y6netmenlerin —basta Erksan ve Refig,
sonra Duygu Sagiroglu ve Atif Yilmaz— eserlerini tamamen reddederek’*'
aslinda Tiirk sinema tarihinin kendisine ait yonetmen merkezli evrimci
donemlendirilmesini (tiyatrocular —gegis doneminin iki arada bir derede
kalmig melez sinemacilari— sinemacilar) bilmeden kadiik kilmaktadir.
Ciinkii o, artik Yesilcam tiir sinemasinin kisir ticari ortaminda iiretildigini
diisiindiigii her filmi a priori reddedecektir. Oysa Fransiz Cahiers du Ci-
néma dergisinin 1950’lerde savundugu “auteurler politikasina™ gére agir
kurumsal ve tiirsel kosullar sanatsal nitelikli auteur filmlerinin ortaya ¢ik-
masi Oniinde sistematik bir engel olusturmamaktadir. Eger dyle olmasaydi
tamamen ticari bir ortamda —Hollywood stiidyo sisteminde— film ¢eken
bazi yonetmenler (Fritz Lang, Alfred Hitchcock, Howard Hawks vs.) bii-
yiik sinema sanatgilar olarak el iistiinde tutulmazdi. Fransiz elestirmenle-
rin goziinde bir avug yaratici yénetmeni egsiz kilan gey, bir sinemacinin
benzersiz bakisim ifade eden mizansen unsurudur. lyi filmi kotii filmden
ayirt etme olgiitleri iste film estetiginin bu vazgegilmez 6gesidir. Ozén’iin
deger bigme ve yargida bulunma 6lgiitii 1950’lerde filmin estetik nitelik-
lerindeyken, 1960’larda filmin iginde iiretildigi baglama ve yapim tarzina
dogru kayacaktir. Kelimenin tam anlamiyla bir sanat tarihgisine yakisan,
eserleri tarihsel agidan agiklamak ve gelenek igine oturtmak gibi bir bi-
limsel tavr1 olmayacaktir. Son tahlilde, Ozon’iin sinema tarihi yaklagim
“geleneksel sinema tarihi”'* ¢ergevesine oturmaktadir giinkii onun kitabi
oncelikle filmlerin ve o filmleri gergeklestiren zanaatkarlarin —yonetmen,
senaryocu, yapimcl, teknisyen vs.— tarihidir. O, film incelemelerine mer-
kezi 6nem veren Sadoul’un sinema tarihi yaklagiminin takipgisidir. 1956
yilinda Ozon’iin Ankara’da gikartmaya basladigi uzman dergi Sinema ki-
sa Omiirlii olsa da konusu geregi sinemayi yedinci sanat olarak kabul eden,
bu sanat1 da dogrudan y6netmenler ve filmleri (yani sanatgilar ve eserleri)
ile iligkilendiren 6ncii bir yaklasima sahiptir."”** Bu 6zellikleriyle donemin

13 Bkz. James Chapman, Mark Glancy, Sue Harper (Ed.), a.g.e,s. 117.

"' Bkz. Karagézden Sinemaya Tiirk Sinemas: ve Sorunlar:: Cilt 1, ag.e., s. 35.

2 Geleneksel sinema tarihyazimi hakkinda aynntih bilgi igin bkz. Philippe Gauthier, a.g.m., s.
90. Geleneksel sinema tarihlerinin simirlannin elestirisi igin bkz. Francesco Casetti, Les Théo-
ries du cinéma depuis 1945, Cev. Sophie Saffi, Nathan, Paris, 2000, ss. 317-318.

By uzman sinema mecmuasina geng bir elestirmen olarak yazilar veren Refig’in dergi hak-
kindaki sézleri birincil bilgiler sunar. Bkz. ibrahim Tiirk, Halit Refi¢ Diislerden Diisiincelere
Soylesiler, Kabalci, Istanbul, 2001, s. 48.
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Tiirkiye’sinde ¢ikan, ekseriyetle yerli ve yabanci film yildizlarinin sasali
hayatlarina odaklanan magazin temali sinema dergilerinden ayrilmakta-
dir. 1956’da ¢ikan sinema sanati konusunda yazdig ilk kitap, sinemanin
Tiirkiye’de kitleler tarafindan salt eglence araci olarak kabul edilmesin-
den yakinmakta ve bu anlatim aracinin 6nemli bir sanat olarak temel
ozelliklerini sentezlemektedir."** Oz6n, mithim oldugu igin elestirmenler
tarafindan deger bigilen eserleri Tiirk sinemasinin sanatsal evrimini agik-
layabilmek gayesiyle simiflandirmaktan —hattd kanonlastirmaktan— geri
durmaz. Onun 6znel bakisindan 1950’leri agan film Akad’in Kanun Na-
mina’si, kapayan film de —sanatsal bakimdan gelmis ge¢mis en iyi Tiirk
filmi olarak takdim ettigi- Memduh Un’tin U¢ Arkadas’1dir. Bu tarihi do-
nemde —yani Ozon’iin deyisiyle sinemacilar déneminin ilk yansinda— ti-
cari Yesilgam sinemasi biinyesinde sanatsal agidan basarih filmler gevri-
lebiliyorsa neden bir sonraki on yilda Yesilgam dahilinde 6nemli bir film
cevrilemez? Ne de olsa bizzat Ozon tarafindan sinemacilar diye tek bir
etikette kiimelenen yonetmenler film ¢ekmeye devam etmektedirler. O-
zon’iin tarihgi tavn ve analitik yaklasimi bu sorulara cevap veremez. Pe-
ki, neden? Ciinkii tarihgi Oz6n, Yesilcam dénemi Tiirk sinemasini tiirler
ile degil de yalmizca yonetmenler ile 6zdeslestirmeyi tercih etmektedir.'*’
Ciinkii tarihgi Oz6n, garip bir kuramsal yaklasimdan yola ¢ikarak Tiirk
sinema tarihinin donemlendirilmesini sadece film ¢eken yonetmenlerin
sanatsal nitelikleriyle eslestirmektedir.® Sanki bagimsiz yapim tarzina
gore film gekebilen, sanat sinemasi kurumundan faydalanan ve yapimciya
karg1 higbir sorumlulugu olmayan ydnetmen kurumu varmig gibi hareket
etmektedir. Ciinkii tarihgi Ozon, filmleri estetik diizeylerine gére kanon-
lagtirmaktan geri durmamaktadir. Ciinkii tarihgi Ozon ile elestirmen Ozon
arasinda son tahlilde higbir fark yoktur. Her ikisinin de filmlere yaklagimi
kural koyucu ve degerlendirici hiikiimler icermektedir. Oz6n, bir tarihgi-
nin ilgilenmesi ve biriktirmesi gereken “olgularla” degil de, bir elestirme-
ne yakisan tavirla sadece “izlenimlerle” ve “hiikiimlerle” ilgilenmektedir.

' Bkz. Sinema Sanan, Sinema, Ankara, 1956, ss. 5-6.

133 Elestirel s6ylemi goz ardi ederek tematik bir yaklasimdan hareket eden ve tiirleri sadece fil-
min konusuna gére isimlendirmeyi segen Agah Ozgiig, Oz6n’e ait yénetmen merkezli sinema
tarihyazimini asarak ortaya (tiim zamanlara ait) tiir antolojisini andiran devasal bir kitap ¢ikarir.
Ozgii¢, keyfi ve 6znel tavirla Tiirk sinemasini ilgilendiren kirk bir tiirden bahsetmektedir. Bkz.
Tiirlerle Tiirk Sinemasi Dénemler — Modalar -Tiplemeler, Diinya Kitaplan, Istanbul, 2005, ss.
13-14.

136 z¢n, Tiirk sinemasinin kronolojisini isledigi kitabinda her yil “egilimler ve 6zellikler” iize-
rinden tarafsizca betimlerken tiirlere mecburen daha fazla yer verir. 1948-1959 yillan arasina
bakildiginda Ozon’iin en ¢ok kullandi tiirler veya alt tiirler sunlardir: Kurtulug Savag filmleri,
Tarihsel filmler, Melodramlar, Miizikli melodramlar, Zeki Miiren’in sarkili filmleri, Giildiiriiler,
Polis filmleri, K&y filmleri vs. Bkz. Tiirk Sinemas: Kronolojisi (1895-1966), a.g.e., ss. 96-139.
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Bu baglamda, serin kanh ¢6éziimleme yapan bir sinema tarihgisinden ¢ok,
tutku ile hareket eden angaje elestirmen tavnina sahiptir. Elestirmenlik ile
tarihgilik kendi sinema yazan kimliginde i¢ ige ge¢mis oldugundan, Ozén
sinema tarihi alaninda rarihyazimsal iglem yaptiginda film elestirmenligi
ile arasina mesafe koyamamaktadir. Oysa Oz6n’iin aksine Sadoul, elestir-
men ile tarih¢i kimligini ayirt etmeyi sonunda basarabilmistir.

ilhan’in, Arpad’in ve Refig’in tamamen tematik bir bakis agisindan
hareketle ampirik bigimde etiketledigi standart tiirlerin Tiirk sinema tari-
hinde ciddi bir mazisi oldugu unutulmamalhdir. Gegmis dénemden devra-
linan bu ana film tipleri 1950’lerin Yesilgam sinemasinin genel egilimini
belirlemeye yardimci olabilir. Lagny’e gére tiir; dogdugu, gelistigi, bozul-
dugu ve 6ldiigii igin bolgesel bir sinemanin belirli bir dénemine ait olan
6zgiil bigimler fikrini ima etmektedir. Yapilmasi gereken ise tiir taniminin
olciitlerinin belirlenmesidir."” Neredeyse tek yonetmen olarak Tiirk sine-
ma tarihinin iki on yilina damga vuran Muhsin Ertugrul’un Tiirk sinema-
sindaki her tiiriin prototipini verdigini 6ne siiren sinema tarihgileri var-
dir."”® Onaran’in bu kitabi, yazan Tirkiye’nin ilk iiniversiteli sinema ta-
rihgisi olmasina ragmen, Ozo6n’iin Tiirk sinemasinin estetik degerlendiril-
mesine ve tarihsel donemlendirilmesine armagan ettigi tiyatrocu/sinemaci
dikotomisinden vazgegemez. Bu teleolojik agiklamaya gore Tiirk sinema-
s1, Ertugrul iislubunu tanimladigi sdylenen duragan kamerali filme alin-
mig tiyatro (Fr. théatre filmé) estetiginden Akad iislubunun belirleyici
ogesi olan montaj ve hareketli kamera estetigine dogru evrim gegirir. Ikili
kargithik iizerine kurulmus evrimci goriisii paylasanlar i¢in Akad ve sine-
masi, —kendileri soyleyemese de— kurumsal temsil tarzinin comme il faut
temsilcileridir. Lakin sanat tarihi s6z konusu oldugunda bu yaklagim belli
basli kusurlan yiiziinden ¢oktan gézden diigmiistiir:

Degisiklige iliskin evrimci agiklamalarin modasi gegmis gibidir ve degi-
sikligi iislup karsitliklarina dayandiran agiklama da, mekanik ve belir-
lenimci niteliginden otiirii eskisine kiyasla daha az desteklenmektedir.'”®

Ayni basite kagan yorum, sinema sahasinda tarihgi ile elestirmen arasinda
fark oldugunu 6zellikle vurgulayan, filmleri yargilamaya kars: ¢ikan ama
Tiirkiye’deki geleneksel sinema tarihyaziminda koklii bir degisiklik yapa-
mayan Scognamillo’da vardir.'*’ Yine 6ncelikle kusaklara gore tasnif edi-

""TBkz. A.g.e., ss. 148-149,

'8 Bkz. Alim Serif Onaran, Tiirk Sinemas: I, Kitle, Ankara, 1994, s. 39.

¥ Vemnon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, Gev. Cem Soydemir, Kog Universitesi Yayin-
lary, istanbul, 2013, s. 176.

19 Bkz. Tiirk Sinema Tarihi, a.g.e., ss. 115-116.
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len yonetmenlere ve filmlere odaklanan Onaran’in sinema tarihi kitabinin
elle tutulur yam ise, tiirlerin ortaya ¢ikisina deginmesinden ve Yeni Tiirk
Sinemasim 1963’te baslatmasindan kaynaklamr.'*! Onaran, Oz6n’iin ka-
sith olarak homojen bir siire¢ olarak gosterdigi yirmi yillik sinemacilar
donemi iginde bir niians oldugu gergegini anlayan ender arastirmacilar-
dandir. Nijat Oz6n de; dram, melodram, giildiirii, koy filmi, polis filmi,
Kurtulug Savagi filmi, tarihsel film, operet filmi gibi tiirlerin ilk 6mekleri-
nin 1923-1939 arasinda ortaya kondugunu yazar.'*? Ashinda Ozén, dolayh
yoldan bu tiirlerin prototiplerinin Muhsin Ertugrul’'un filmografisine ait
oldugunu ima eder ¢iinkii altim ¢izdigi yillarda Tiirkiye’de film yo6net-
menligini diizenli bi¢imde yapabilen neredeyse tek profesyonel rejisor
Ertugrul’dur. Son tahlilde, Yesilgam’in kendisinden dnceki donemde kris-
talize olmus herhangi bir tiirii (melodram, melodramin alt tiirii olan koéy
filmi, komedi, polisiye ve tarihi film olarak Kurtulus Savas1 filmleri vs.)
kullandig1 ve saglamlastirdify asikdrdir. Bu nedenle s6z konusu dénemin
yaygn tiirlerine ait ulasilabilir temel filmler bugiiniin ve yarinin sinema
tarihgileri igin kesinlikle ¢dziimlenmeye degerdir. Her seye ragmen tiirle-
rin donemlere, iilkelere, sosyokiiltiirel gruplara ve hayran ¢evrelerine tébii
olarak sik sik degistigi de unutulmamahdir.'®’

Bir sonraki kisimda ele alinacak ve tanimlayict tiir incelemesi ¢ergeve-
sinde ¢6ziimlenecek Yesilcam’in olusum déneminin gesitli tiirlerine ait on
alt: film bu yazinin sonundaki tabloda 6nce kategorik olarak siniflandiril-
mis sonra da her film tipi kendi iginde kronolojik olarak siralanmustir.
Warren Buckland’a'* gére “tanimlayici yaklasimin amaci, ¢ok sayidaki
filmi gruplar halinde simiflandirmak veya organize etmektir.” Bu yakla-
sim, “filmleri sahip olduklan ortak niteliklere gére bir janr olarak simif-
landirir.” Bu film havuzu, incelenen donemde faaliyet gosteren kiigiik ve
biiyiik toplam yedi farkl film sirketinin yapitlarindan meydana getiril-
mistir. Sonug olarak gesitli tiirlerden olusan bu listeye Kemal Film ile Er-
man Kardeslerden beser film; Atlas Filmden iki film, Birsel Film, Barba-
ros Film, Duru Film ve ipek Filmden ise birer film konmustur. Tabloya
dikkatlice bakildiginda s6z konusu on alt1 filmin 1950’lere izini birakmig
entelektiiel sinema elestirmeni Attild ilhan’in yukanda belirttigi “bes
standart tiir” arasindan segildigi anlagilacaktir. ilhan standart tiirlerden
bahsederken hangi filmin hangi tiire girdigini ya da hangi filmin hangi tii-
riin amblemine doniistiigiinii belirtmemistir. Bugiiniin arastirmacisinin

“'Age,s. 10 ves. 103.

“2Bkz. Karagdzden Sinemaya Tiirk Sinemas: ve Sorunlari: Cilt 1, a g.e., ss. 21, 24.

143 Bkz. Laurent Jullier, Michel Marie, Lire les images de cinéma, Larousse, Paris, 2007, s. 88.
1% Bkz. Sinemayr Anlamak, Cev. Tufan Gobekgin, Optimist, Istanbul, s. 129 ve s. 160.
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yapmasi gereken bu elestirmenin sinifladig standart tiirlere uygun diisen
kimi filmleri oncelikle tarihsel baglam i¢inde tespit etmek, sonra da ¢6-
ziimlemektir. Zaten, bir filmi bir tiire yerlestirmek igin o tiire ait diger
filmlerle bir kargilastirma yapmak illaki gerekli degildir.'* Bu kisimda
1948 ile 1959 yillan arasinda ¢evrilmis, ¢esitlilik gdsteren (tiirler, seriler,
uyarlamalar, yeniden ¢evirimler, ilk gergek¢i denemeler vs.) filmlerden
temsili bir 6meklem olusturulur. Tiirkiye’deki film arsivleme kosullan
dikkate alindiginda niceliksel, istatistiki ve tarafsiz bir 6rneklem uygula-
mak —en azindan s6z konusu dénemin filmleri igin— imkéansizdir. Her sey-
den 6nce, Tiirk sinemasinin filmsel kalitimi, 20 Temmuz 1959 ve 4 Eyliil
1973 tarihlerinde filmlerin saklandig1 depolarda ¢ikan yanginlar sebebiyle
biiyiik 6l¢iide yok olmustur.'*® Giiniimiizde Tiirk sinemasinin en zengin
koleksiyonuna sahip olan Mimar Sinan Universitesi Giizel Sanatlar Fa-
kiiltesi Sinema-TV Enstitiisii’niin kurucusu ve eski miidiirii Sami Seke-
roglu, 29 Nisan 2008 tarihinde Istanbul Tank Zafer Tunaya Kiiltiir Mer-
kezi’'nde verdigi Tiirk Sinemasimin Diinii ve Bugiinii isimli konferansta
mali yetersizlikler sebebiyle arsivde bulunan Tiirk filmlerinin neredeyse
tamaminin restorasyonunun gergeklestirilemedigini soylemistir. Tiirkiye’
nin ilk sinema okulu olan bu Enstitii, bugiine dek arsivlerinde ne kadar
filmsel ve filmsel olmayan materyalin korunduguna dair higbir katalog
yayinlamamistir. Kisacasi, Tiirkiye’de kimse Sinema-TV arsivlerinde
Tiirk sinemasina dair hangi tip ve kag¢ tane belgenin saklandigini bilme-
mektedir. Ciddi arastirmacilar igin Internet iizerinden erisilebilir bir film
arsivi olusturmayi hedefleyen Turkishcine.ma sitesi bu yazinin kapsadigi
donem diisiiniildiigiinde heniiz 6nemli bir veritabanina sahip degildir. Ya-
kinliklar1 ve benzerlikleri dikkate alinarak kiimelendirilen xani siniflandi-
rilan bu normal, ticari, standart ve formatlanmig 6rmekler keyfi olarak de-
gil de bulunabilir olmalari, ulagilabilir olmalar, tipik'*’ olmalar ve popii-
ler olmalarina gére belirlenmistir. iste boyle bir global yaklasimdan hare-
ket edilerek segilen film 6rmekleminin basat tiirleri temsil etme kapasitesi
—eksiksiz olmasa da— hem tatmin edici hem de hakkaniyetlidir. Belirli tiir-
sel ve alt-tiirsel siniflara ayrilan bu film tipleri ortak niteliklerine goére

145 Bkz. Raphaélle Moine, a.g.e., s. 8.

l"‘sYangmlar konusunda bkz. “Can Cekisen Tiirk Film Endiistrisi Yanarak Oldii ”, Pazar Pos-
tasi, 26 Temmuz 1959, ss. 13-14. Atilla Dorsay ve Engin Ayga, “Tiirk Film Aryivi Miidiiri
Sami Sekeroglu ile Konusma”, Yedinci Sanat, say:: 8, Ekim 1973, ss. 40-43. Ali Sekmeg,
“Tiirk Sinemasinda Film Yangmlan ve Biraktg izler Uzerine”, Klaket, sayr: 13, Ocak-Subat
2000, ss. 43-47.

147«Tip bagh bagina bir karakteri olan ya da temel 6zellikleri kendinde toplayan ek anlarmin-
da kullamlmaktadir.” Bkz. Selguk Miilayim, Sanat Tarihi Metodu, Bilim Teknik, istanbul,
1994, s. 295.
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(yani genel, standart, siradan, tipik, alisilagelmis, geleneksel, ortalama ve
kabul géren geleri'®® dikkate alarak) goziimlenecektir. Boylece bir film
kiimesini belirli bir tiir veya alt-tiir kategorisine yerlestiren ve onlara “or-
tak kimlik” kazandiran bilesenler gozler oniine serilecektir. Bu ¢aligmada
tasarlandig1 sekliyle tiirleri, “dikkate deger bir bigimde ayirt edilebilen bir
karakter, olay orgiisii, mekan, izleyici tepkisi, mizansen, konu ve yap: ge-
lenegine sahip bir filmler grubu™'*® olarak diisinmek faydah olacaktir.
Gergek¢i sinema kuramcis1 Siegfried Kracauer’e gore tiirsel terimlerin
muglakligi hem bi¢im hem de igerik 6geleriyle olan degisken iligkilerine
dayanir ¢iinkii tiiriin kendine has bir igerikle oldugu gibi bigimsel nitelik-
ler iizerinden tamimlanabilme olasilig1 vardir.

Her igerik bi¢imin unsurlarini igerir, her bigim aym zamanda igeriktir.
(‘Komedi’, ‘melodram’, ve ‘trajedi’ gibi terimlerin mesru muglakhg
da buradan gelir; 6zgiil igeriklere veya tiirlerin bigimsel boyutlanna
isaret ettikleri gibi, ayrin yapmaksizin ikisini de gosterdikleri veya
kapsadiklan olur.)'*

Michael Ryan’a gore “birbirlerine benzedikleri ve tiire ait kurallar ve uy-
lagimlann (bir seyi belirli bir yol ile yapmanin genel olarak kabulii) birer
omekleri olduklan igin bir tiire ait eserler kolaylikla ayirt edilebilir.”"*'
Bu goriisten yola ¢ikarak sinirlan kesin olarak ¢izilen donem (1948-1959)
cercevesinde elestirel soylem iizerinden tanimlanan standart tiir filmleri-
nin alimlamalarnna ve 6zelliklerine geg¢ilebilir. Ayrintilariyla gosterilecegi
gibi ortada degismeden sabit kalan homojen tiirler yoktur. Aksine, esnek
tiirlerin melez estetik 6zellikleri onlan diger tiirlerle i¢ ige gecirerek kar-
magiklagtirir.

148 Bkz. Warren Buckland, age.,s. 128.

9Bkz. Andrew M. Butler, Film Caligmalari, Cev. Ali Toprak, Kalkedon, istanbul, 2011, ss.
119-120.

1 Bkz. Film Teorisi Fiziksel Gergekligin Kurtulusu, Cev. Ozge Celik, Metis, istanbul, 2015, s.
410.

'3V Bkz. Elegtiriye Girig: Edebiyat/Sinema/Kiiltiir, Cev. Emrah Suat Onat, De Ki, Ankara, 2012,
s. 16.
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Hacivat Karagoz Neden Oldiiriildii?, Film Afisi, Yonetmen: Ezel Akay, 2005.



Huacivar KArR4GOZz
NEDEN OLDURULDU
FiLMiNDE TOPLUMSAL
DEGiSME VE NOSTALIJi

Sezen Giiriif Basekim

Giris

Bu ¢alismada, Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildii' filmi, toplumsal de-
gisme ve nostalji baglaminda incelenmektedir. Toplumsal degisme, kisa-
ca, bir toplumsal yapidan bagka bir toplumsal yapiya gegis; yasanan, so-
mut iligkiler biitiinlindeki degisiklikler olarak tanimlanabilir (Ergun,
2008:158). Toplumsal degismeye bagh nostalji ise, ortaya ¢ikan yeni top-
lumsal yap: karsisinda, gegmiste kalan iligki, kurum ve kisilerin, idealize
edilerek, romantiklestirilerek, sembollere doniistiirillerek hatirlanmasi
olarak ifade edilebilir.

! Kiinye Bilgileri: Yonetmen: Ezel Akay, Senaryo: Levent Kazak, Ezel Akay, Yapimci: Baha-
dir Atay, Yapim Yih ve Siiresi: 2005, 135 dk. Goériintii Yonetmeni: Hayk Kirakosyan, Sanat
Yonetmeni: Eren Akay, Miizik: Ender Akay, Kurgu: Mustafa Preseva, Oyuncular: Haluk Bilgi-
ner, Beyazit Oztiirk, Sebnem Dénmez, Giiven Kirag, Ragip Savas, Ayse Tolga, Aysen Gruda,
Serdar Gékhan, Hasan Ali Mete, Levent Kazak, Altay Ozbek, Ezel Akay, Gésterime Girig Ta-
rihi: 17 Subat 2006, Dagitici: Kenda, izleyici Sayisi: 649.745.
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Tiirkiye tarihindeki en 6nemli toplumsal degisme, Batililasma/Cag-
daslasma/Modemlesme olarak adlandirilan yenilesme siiregleridir. Bu sii-
reglere biitiinlesik olarak nostalji, toplumsal yasamin ve kiiltiirel iiretimin
yadsinamaz bir pargasi olmustur. Tiirk edebiyat1 ve sosyolojisi gibi, Tiirk
sinemasi da, toplumsal degisme (Batililagma) ve nostaljinin yorumlandigi,
temsil edildigi, yansitildigy, tartisildig: bir kiiltiirel alan olusturmaktadir.

Baslangigta biiyiik oranda edebiyattan ve Batih tiyatro oyunlarindan
beslenen Tiirk sinemasinda nostalji, 1960’11 yillarin basina kadar bilingli
bir egilim olarak mevcut degildir. 1960’11 yillardan itibaren toplumda bii-
yiik ¢apta popiilerlik kazanan Tiirk sinemasi, Batililagsma konusunu daha
bilingli bir bigimde ele almistir. Bu dénemin popiiler filmleri, Batililag-
manin sadece bir aydin sorunu olmaktan ¢ikarak, toplumsal dlgekte tarti-
silir olmasinda etkili olmuslardir (Giiney, 2006: 210). 1970’li yillara ge-
lindiginde nostalji, filmlerin 6nemli bir bileseni haline gelmistir. 1980°li
ve 1990’11 yillarda Tiirk sinemasi, salonlarda varlik gésteremese de, tele-
vizyonun yayginlagmasi, sinemanin toplumsal niteligini kaybetmemesini
saglamistir. 1990’1 yillarin ortalannda yeniden popiilerlik kazanmaya
baslayan Tiirk sinemasi, hem gegmiste kalan toplumsal yap: ve iliskileri
siklikla konu almasi; hem de bigimsel bakimdan Yesilgam filmlerine 6y-
kiinmesi nedeniyle nostaljik bir yonelime sahiptir. 1990’1 yillarda agirhik
kazanan resmi tarihin sorgulanmasi siireci, “hangi ge¢mis?” sorusunu bir
kere daha giindeme getirmistir. Sosyal bilimlerde resmi tarih sorgulama-
larinin agirhk kazanmasina eslik eden hafiza/bellek/kimlik ¢alismalarin-
daki artig, nostaljinin Tiirk sinemasi incelemeleri literatiiriine bir aragtir-
ma nesnesi olarak dahil edilmesine 6nayak olmustur. 2000’li yillarin orta-
larindan itibaren ise, nostalji konusuna deginen akademik ¢aligmalar ya-
pilmaya baslanmistir. Bu ¢aligmalarda, nostaljinin kavramsal olarak ele
alindigi, ¢ogunlukla toplumsal ve tarihsel baglaminin géz 6niine alinma-
dig1 ya da yapilan degerlendirmelerin giincel ve sinirli bir ¢ergcevede kal-
dig1 goézlemlenmektedir.

Hacivat Karagoz Neden Oldiiriildii filmini konu alan bu ¢alismanin
amaci, nostaljinin toplumsal degisme ile ilgisini vurgulayarak, Batililas-
ma siireci ile baglantili bigimde yorumlamaktir. Film iizerine daha 6nce
yapilmis arastirmalarda’ daha ¢ok temsil sorunu iizerinde durulmustur.

? Bkz. Asya Caglar Oztiirk, Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki Ornekleri (2007); Aydin
Gormez (2007), “Hacivat ve Karagiz Neden Oldiiriildii Filmi ile Rosencrantz ve Guildenstern
Oldiiler Oyunu Arasinda Metinlerarasilik izleri”; Mustafa Sézen (2009) “Tarihi Figiirlerin Per-
deye Yansimasi: Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildii Filminde Temsil Sorunsal”; Mehmet Aga
ve Mustafa Aga (2009), “Hacivat ile Karagéz'ii belli bir doneme tarihsel kisilikler olarak ko-
numlandirma ¢abalanna sinemadan bir émek: Hacivar Karagéz Neden Oldiiriildii Filmi”;
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Filmi, nostalji baglaminda ele alan bir galigmaya ise rastlanmamigtir.
Film, toplumsal degisme temasina sahip olmasi; Osmanli imparatorlugu’
nun kurulus déneminde gegmekle birlikte, giincel durumla baglanti kur-
masi; ¢ok defalar dile getirildigi tizere (6r. Erksan, 1997; 2007 ve Caglar
Oztiirk, 2007: 270, 271), Tiirk sinemasinin temelini olusturan Karagoz
oyununu ve karakterlerini konu almasi ve igeriginin Batililagma tarihi ve
Tiirk sinemas tarihi ile ilgili konu ve tartiymalan kapsar nitelikte olmasi
nedeniyle tercih edilmistir.

Tiirk edebiyat ve sosyolojisinde Batililagma olgusuna iliskin, karmagik
ve ¢oklu siireglere isaret eden genis bir literatiir mevcuttur. Bununla bir-
likte calismada, Hacivat Karagoz Neden Oldiiriildii filmi, Batihilagma ve
sorunlarini, Osmanli Imparatorlugu’nun kurulus déneminden itibaren ele
alip sorgulamasiyla 6zgiin bir yaklasim ortaya koyan Kemal Tahir’in
(1910-1973) goriislerinden hareketle ele alinmaktadir. Kemal Tahir ve fil-
min yonetmen/senaristi Ezel Akay’in goriislerinde, devlet ve toplum ko-
nusunda belirgin ayirimlar bulunmaktadir’ Ancak, Metin Erksan’in
(2007) film iizerine yazdig1 yaz: bir ipucu olarak kabul edilirse, bugiiniin
sorunlannin kaynaginin Osmanli’nin kurulus donemine kadar gétiiriilme-
si ve tarihe yaklagim bi¢imi bakimindan benzesen pek ¢ok nokta da mev-
cuttur. Tiirk diigiin ve roman diinyasini, hem roman, hem toplum iizerine
derinlemesine diisiinen simirh sayidaki yazarlardan biri olarak tanimlanan
(Kayah, 2010:207) Tahir, aym: zamanda Tiirk sinemas: ve Tiirk diisiince-
sinin 6nemli bir kesigme noktasini temsil etmesi bakimindan da 6nem ta-
simaktadir.* Tahir’in goriisleri iizerinden yapilacak bir okuma, filmi Bat-

Deniz Bayraktar (2009), “Bir Tiirk Filmi Olarak Hacivat Karagiz Neden Oldiiriildii” ; Senem
Duruel Erkilig (2014), Tiirk Sinemasinda Tarih ve Bellek.

3 Devletgiligin bu cografyanin en biiyiik hastali1 oldugunu belirten Akay (Tezcan, 2012); tari-
he dikey degil de yatay bigimde baktigini, filmi yaparken, giindelik hayat nasilds; siyasal durum
neydi gibi sorulann cevabim aradigini; Hacivat Karagiz Neden Oldiiriildii’niin tarihi, ancak
giincel bir film oldugunu ¢iinkii birgok seyin bugiin hala siirdiigiinii belitmektedir. Filme yo-
nelik elestirilerle ilgili tepkisini (Celik, 2006: 65); “Bursa’y: bir sarapgi sehri gibi gbstermissin
diyorlar. Atalarimiz i¢ki i¢gmezdi, kiifiir etmezdi demeye getiriyorlar. Ne oldu peki? Cumbhuri-
yetle birlikte bir vahiy indi de, biz ickiye o zaman mu bagladik, kiifretmeyi sonradan m1 6gren-
dik? Tasavvufta agk sarabi diye bir sey var” sézleriyle dile getiren Akay, Tiirkiye’nin bir kimlik
problemleri iilkesi olmasindan 6tiiri, tarihi bir hikdye anlatmanin kargisinda ¢ok sayida ideolo-
jik engel bulundugunu belirtmektedir. Filmde elinden geldigince ideolojik davranmamaya ¢alig-
tigin1 belirten Akay, altin1 ¢izmeye galistig1 seyin tasavvuf oldugunu; kendi yorumunun garip,
hatta ateist bile denebilecek bir tasavvuf yorumu oldugunu ifade etmektedir (Celik, 2006: 66).

* Kemal Tahir digiinceleriyle Ulusal Sinema Akimi’na temel olusturmus; basta Halit Refig
olmak iizere O. Liitfi Akad, Metin Erksan gibi yonetmenler iizerinde gesitli derecelerde etkisi
olmustur. Bunun yanisira Tahir’in senaryosunu yazdig: filmler ve eserlerinden yapilan uyarla-
malar su sekilde siralanabilir (Yilmaz, 2012:420-431): Murat Askin mahlasiyla yazdigi, Bes
Kardestiler (1962, Atuf Yilmaz), Batti Bahk (1962, Atuf Yilmaz), Azrail’in Habercisi (1963,
Atf Yilmaz), Yann Bizimdir (1963, Atif Yilmaz); Kemal Tahir’e ait oldugu belirtilen ancak
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lilagma ve Osmanli-Tiirk toplum yapisini da igine katarak diisiinmeyi sag-
layarak nostalji filmlerinde amaglanan “bugiinden ge¢mise bakis™in, ta-
rihsel ve sosyolojik anlamda genis bir ¢ergevede yorumlanabilmesini
miimkiin kilmaktadir.

Calismada, oncelikle kisaca Karag6éz oyununun 6nemi ve Tiirk sine-
masi ile iligkisine deginilmektedir. Ardindan Kemal Tahir’in Batililagma
ve Osmanl kurulus dénemi ile ilgili goriislerine yer verilmektedir. Filmin
¢oziimlenmesinde ise, toplumsal degismenin gozlemlendigi kurum, iliski,
norm, degerler ve yapilar ele alinmakta; bu unsurlann toplumsal degisme
oncesinde ve sonrasinda nasil temsil edildigi aragtiriimaktadir.

M AHALLE ‘PERDE’SINDEN,
SINEMA ‘PERDE’SINE ‘KARAGOZ’

Karag6z’iin tarihgesi konusunda belgelerden, efsanelerden, yabanci gez-
ginlerin yazdiklarindan ve Tiirk folklorii konusunda ¢aligan Avrupal
arastirmacilarin ortaya koydugu diisiincelerden faydalanan Sabri Esat
Siyavusgil, Karagéz oyununun gocebe Tiirk halklan tarafindan ¢ok eski-
den beri bilindigine hayal oyunlarinin, Anadolu Tiirkleri tarafindan Orta
Asya’dan getirilmis bir milli gelenek olarak benimsendigine isaret etmek-
tedir. Siyavusgil’e gore (1941:69), Islami etki altinda /i 'b-u hayal, Ha-
yal-i z1l gibi farkh isimler almasina ve oyunlara tesir eden tasavvufi diin-
ya goriisiine karsilik, Karagéz higbir zaman ‘limmet’ ruhunu yansitan bir
oyun olmamus; ‘Tiirk halk ruhu’nun 6zelliklerini yansitmaya devam et-
mistir. Karagéz oyunlarinin baslangigta agir basan tasavvufi nitelikleri-
nin, Osmanlr’nin giderek sinifli ve farkli milletlerden olusan bir toplum
haline gelmesiyle, 6zellikle Yildinm Bayezit ve Fatih Sultan Mehmet do-
neminden sonra, yergici bir ozellie doniistiigiinii belirten Siyavusgil
(1941:119), 16. ve 17. yiizyillarda bu tarzin olgunlastigim1 ve sonrasinda
stereotip haline doniiserek degismeden devam ettigini belirtmektedir. Si-
yavusgil’e gore, oyun perdesi Anadolu Tiirk halkinin ve giderek istanbul
mabhallesinin bir yansimasidir (1941,70). ‘Halk ruhu’nun olaylar karsisin-
daki tutum ve davranislan ve toplumdaki tipler hakkindaki fikirleri Kara-
g6z oyunlarinda mevcuttur. Perdede dogrudan bir teshir ya da hiciv yer

Halit Refig tarafindan onaylanmayan, iki Gemi Yanyana (1963, Atf Yilmaz) filmi; senaryoda
isminin yazilmasim istemedigi Haremde Dort Kadin (1965, Halit Refig) ve Bedri Eser takma
adiyla yazdigi Namusum igin (1965/1966, Memduh Un). Giinese Koprii (1986, Erdogan Tokat-
I1), Kanlar Kogusu (1989, Halit Refig), Kurt Kanunu (1991, Ersin Pertan), Ozlem, Diine...
Bugiine...Yanna...(1995, Tiilay Eratalay) eserlerinden uyarlanan filmlerdir. TV dizileri ise,
Yorgun Savasgi (1979, Halit Refig), (1993, Tunca Yénder); Esir Sehrin insanlan (2003, Cafer
Ozgiil); Kurt Kanunu (201 1, Yasin Uslu) olarak siralanabilir.
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almamasi; hicvin atasézleri, bilmeceler ve halk inanmiglarinda gériildiigi
gibi imge ve semboller yoluyla yapilmasi, Siyavusgil’e gore (1941:123,
124) Dogu halk ruhunun ebedi ifade tarzim yansitmaktadir. Siyavusgil
(1941:137), Karagdz perdesine yansiyan hicvin, halk sembolizminin su
ii¢ niteligi lizerinden diisiiniiliirse daha iyi anlasilabilecegini belirtmekte-
dir: Toplumsal olaylan, reel semalarin1 koruyarak daha kiigiik bir plana
(mahalle) sigdirmak; Sinif kargitligini, ya mahalle tipleri arasindaki tezat-
ta (Hacivat-Karagdz) ya da mahalle vakalarinin seyrinde gizlice ortaya
cikarmak; toplumsal olaylar ve toplumsal tipler karsisinda daima neseli
hatta alayci bir siiphecilik gostermek.

Siyavusgil’e benzer bi¢imde Serif Mardin de (2012 [1971]: 56), Os-
manh kiiltiirel yapisi igindeki alt ve iist toplumsal siniflar arasindaki ayi-
rimin Tiirk golge oyunundaki Hacivat ve Karagdz tiplemeleri tarafindan
yansitildigini belirtmektedir. Mardin’e gére, Batililagma sonrasi Tiirk ro-
manindaki Bihruz Bey, yeni bir Hacivat olarak islev gormektedir (2012
[1971]:56).

Karag6z oyunu, yukarda belirtilen 6zellikleriyle, popiiler Tiirk sine-
masinin temel kaynaklarindan birisi olmustur. Metin Erksan (1997:4),
Tiirk Karag6z oyununun resim ve heykeli yasaklayan dinsel bir diisiince
ortami i¢inde olustuguna dikkati ¢ekerek, bu ortam iginde gene de hem
resim sanatin1 hem de heykel sanatini biinyesinde barindiran Karagoz’iin
diisiinsel ve bigimsel; biiyilkk ve devingen bir aydinlanma diisiincesini
anlaml ve direngen bir baskaldiny:1 simgeledigini belitmektedir. Yunus
Emre (1237-1321), Mevlana Celéleddin (1207-1273), Hac1 Bektasi Veli
(1209-1271) ve Simavnah Bedreddin (1354-1420) gibi Tiirk diisiiniirleri-
nin oyunun olugmasindaki diigiinsel ve kuramsal etkilerine isaret eden Erk-
san’a gore (1997,4), 1895 yilindan beri olusan Tiirk sinemasinin, Dram-
Komedi kokiiniin kaynag1 Karag6z-Hacivat oyunudur (2007:19).

Yavuz Pekman (2010:177), Karag6z’ii geleneksel Osmanl tiyatrosuna
dahil bir tiir olarak ele aldig1 yazisinda, Osmanli’nin giindelik yasamu,
kozmopolit Osmanh kentinin toplumsal iligkileri, igsizlik, cehalet, siddet,
toplum igindeki sinifsal ayirimlar, kadin-erkek iliskileri Osmanli toplu-
munu belirleyen dinamiklerin ayn1 zamanda geleneksel sahne sanatlari
i¢in de belirleyici olduguna isaret etmektedir. Pekman’in ifade ettigi lize-
re (2010:178); 20. ylizyiin baginda Osmanli toplum yapisinin yeni bir
toplumsal yapiya evrilmesi ortaya yeni bir toplumsal gergeklik ¢ikarmis;
bu gerceklik, daha farkl popiiler temasa bigimleri olustururken baz de-
gismeyen yap1 ve mekanizmalar da aktarilmig; Karag6z 6lmiis, onun mi-
rasim Inek Saban devralmustir (Pekman, 2010:178).
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Tiirk sinemasinda dogrudan etkileri bulunan Karag6éz oyununun, Tiirk
sinemas tarihinde konu edildigi pek fazla film olmadig: goriilmektedir.
Metin Erksan (2007:20), 1933 yilinda Hazim Kérmiikgii tarafindan, ipek
Film i¢in yapilan Yeni Karagoz filminin ilk Karagoz filmi oldugunu be-
lirtmektedir. Erksan’a gore (2007:21), senaryosunu Burhan Felek’in yaz-
dig1, yonetmenligini Sadan Kamil’in yaptigi, Atlas Film’in yapimciligim
iistlendigi, 1952 tarihli Edi ile Biidii ve Edi ile Biidii Tiyatrocu isimli sine-
ma filmleri de Karagoz-Hacivat oyununun ¢agdas versiyonlar olmasi dii-
siiniilerek yapilmis; fakat o donem Amerikan sinemasinin etkisiyle, Lau-
rel-Hardy filmlerinin bir taklidi ortaya ¢ikmustir. Erksan (2007: 22), Tiirk
sinemasinda Karag6z-Hacivat olgusunu sinemada ele alan bir diger filmin
de Yavuz Turgul’un 1992 tarihli Gé/ge Oyunu oldugunu belirtmektedir.

Geleneksel Osmanli-Tiirk halk temasa sanatlarinin Tiirk sinemasina
etkisine ilk kez Nijat Ozén, Tiirk Sinemas: Tarihi (1896-1960) kitabinda,
Muharrem Giirses sinemasi iizerine yazisinda deginmistir (Ozon,
2010[1962]:171-173).° Bu yaziya dikkati ¢eken ise YON dergisinde yaz-
dig1 “Ulusal Sinema, Uluslararasi Sinema Akimlar1” isimli yazisinda Ay-
se Sasa olmustur® (Sasa, 1967:14).

Kurtulus Kayah (2015 [1989], 41) ise, halk sinemacisi olarak tanimla-
dig1 Ertem Egilmez’in (1929-1989) 1970l yillarda yaptign Oh Olsun
(1973), Sev Kardegim (1972), Canim Kardesim (1973) gibi filmlerin, yer-
li sinemanin popiilist rmeklerine tam olarak uyan halk sinemasi1 6mekleri
olduguna ve geleneksel yerli sinemanin sekillenisi agisindan 6nemli ve
izerinde durulmasi gereken filmler olduklarina dikkati ¢ekmistir. Yavuz
Pekman da {2010), benzer sekilde, Sadik Sendil (1913-1986) senaryolu,

® «(...) Giirses, yetismesi, diinya goriisii, sanat anlayis, galisma yéntemi, tutumu bakimindan

yalmz ortalama Tiirk filminin temsilcisi olarak kalmiyor, aym zamanda bu 6l¢ii gergevesindeki
en 6nemli sinemaci olarak ortaya ¢ikiyordu. (...) bu melodramlarda aydin seyircilerin sandigin-
dan daha genis 6lgiide gercekler yer almaktayd. Tarihlerinin ¢ok uzun bir pargasim hiirliikten
uzak, baski iginde gegiren doguda, bazi hiir diisiinceleri s6yleyebilmek igin bunlar nasil hayvan
hikdyeleri, masallar, semboller kiliginda ortaya ¢ikarihyora; yarinlarinin ne olacagini bileme-
yen, yasamalan rastlantiya kalmig, ylizeydeki sakin goriiniislerinin altinda ¢ok kez kaba bir
vahsilik gizli insanlartn durumu ve bunlann yasadig: gevreyi anlatmak igin de melodram bir
arag oluyordu. (...) Giirses’in filmlerinden gogu, biitiin ilkelliklerine ragmen, yerlilik bakimin-
dan, bu toplumla ilgili ger¢ekler bakimindan, gene bu toplumun bazi temasa geleneklerinden
(orta oyunu, meddah, tuluat ...) yararlanma bakimindan dikkati ¢eken 6zellikler tagimaktayd:
(Ozén, 2010[1962):171-173).

®«Unlii sinema elestiricisi ve diisiiniirii Nijat Ozén, sinemamizin evrimini inceleyen Tiirk Sine-
ma Tarihi’nde Giirses melodraminin 6ziindeki sosyal mitolojiyi arastirmakla yerli filmin top-
lumbilimine de egilmis oluyordu. Ozon, Giirses melodramlarinda aydinlarin ¢ogunlukla pesin
yargilarla g6zden kagirdiklar1 6zelliklere halk gergeginin ve duyusunun belli 6zelliklerini belli
bigimlerde yansitan 6gelere dikkat ¢ekiyordu. Ne yazik ki bu bilimsel tavir yeterince benimsen-
medi” (Sasa,1967:14).
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Ertem Egilmez filmlerinde, —halka yonelik olmasi, mahalle ya da aile gibi
cemaat Ozellikleri gosteren bir toplulugu konu almasi, geleneksellesmis
tiplemelere yer vermesi, s6z oyunlarina dayanan diyalog yapisi ve mizah
anlayigina sahip olmalanyla— geleneksel temasa sanatinin bigemsel dzel-
liklerinin ve toplumsal islevlerinin siirdiigiinii belirtmektedir.

Sonug olarak, tarihinin her déneminde “Tiirk halk ruhunu”/“mahal-
le”’yi yansitmis olan Karagoz perdesinin, temel 6zellikleri, toplumsal de-
gismeyle birlikte popiiler Tiirk sinemasina aktarilmistir. Hacivat Karagoz
Neden Oldiiriildii filmi popiiler Tiirk sinemasinin bir 5megi olarak, hiciv
yoluyla toplum iizerine s6z sOylemekte; bir yandan da Karagdz oyununun
tarihgesini, hicvini ve karakterlerini; “halk ruhu”nu ortaya koyacak bi-
¢imde yansitmaktadir.

KEMAL TAHIR'DE BATILILASMA

Kemal Tahir’in Batililasma konusuna iliskin goriisleri, Tiirkiye’nin tarih-
sel ve cografi kosullarinin siizgecinden gegirerek yorumladigi Marksizme
dayanmaktadir. Bunun anlami, en basta ve dncelikli olarak tarihe verdigi
o6nemde somutlagmaktadir. Tahir “Bir toplumun i¢inde debelendigi zor-
luklarin nedenleri, tarihin derinliklerinde bulundugu gibi, kurtulusunun
yollan da tarihinin derinliklerinden gelmektedir” (1992a:13,14) der. Tarih
sahibi toplumlarin biisbiitiin dagilmadikga tarihsel 6zelliklerini muhafaza
ettiklerini, milli tarihlerin etkisinin insanlarin ruhlarinda, suurlarinda,
davraniglarinda etkisini araliksiz siirdiirdiigiinii belirten Tahir, tarihsizlik
nedeniyle, ne kendi toplumsal sorunlarimizin gergek kaynagini tanima-
mizin, ne de dniimiize ideal olarak koydugumuz Batr’y: ger¢ek anlamiyla
anlamamizin miimkiin olmadigim belirtmektedir.

Kemal Tahir’in iizerinde durdugu bir diger konu Dogu ve Bati arasin-
daki tarihsel ve toplumsal farkliliktir. Tahir’e gére (1992a:156), Dogulu-
luk ve Batililik ¢alisma sonucu elde edilir bir kategori degil, bir tarihsel
olus, birikim isidir: “Kimse Batili degilse Batili olamaz. Nitekim higbir
Batili da ne kadar ¢abalasa Dogulu olamaz”. Bati, miilkiyet sistemine da-
yanan, sinifl1 bir toplum yapisina sahiptir. Osmanli’da ise sinif yoktur ve
bunun da &tesinde tiim sistem sinif olugsmamasina dayanmaktadir. Dogu’
da, zenginlik kaynaklarin1 Devlette toplayan, bireylerin elinde toplanma-
sina izin vermeyen bir sistem s6z konusudur. Dogu’nun higbir zaman
somiirgeci olmamasi, Bati ile ayrilan bir diger noktadir (1992a:16). Batr’
da, pek ¢ok tarihsel olay ve ¢atisma sonucunda devlet yapisi, Feodalizm’
den Hukuk devletine dogru evrilmigken, Osmanli imparatorlugu ne tam
olarak feodal 6zellik gostermis ne de tam olarak Hukuk devleti olmustur.
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Kemal Tahir’e gore, “bir toplumda Hukuk diizeni kurulmamasi demek, o
toplumda sinif devleti kuramamak, dolayisiyla siniflagmak yoluyla yeni
insan tipi yetigtirmeyi 6nlemek demektir” (Tahir, 1992a:16).

Notlar’inda Batililagma’y: elestirel bigimde tanmimlayan Tahir’e gore
(1992a: 70, 146), ‘Batilasma’,’ zaten Batili olan bir toplumun yeni bulus-
lara, teknige, kiiltiire her nedense ayak uyduramayip gecikmesi degil,
biinyesi itibariyle Bat’dan tamamiyla baska bir toplumun kendi 6zellikle-
rinden, geleneklerinden vazgegip, biiyiik bir ¢abalama sonucu bir bagka
‘keyfiyet’e (nitelik) donme, Batili toplumlara benzeme ¢abasidir. Batilas-
ma, 6zel tesebbiisiin birikmis sermayesini sanayide verimli kilmak, 6niinii
kesen eski iist yapi miiesseselerini silip siipiirerek, gelismeye yol agmak
i¢in bagvurulmus bir davrams da degildir. Ozellikleri Bat1 toplumlarimin
ozelliklerine uymayan, bu yiizden siirekli tehlikeye diisen bir toplumun,
en kestirmeden ‘yikilmay: belki 6nlerim’ diye isteyerek katlanmay: goze
aldig1, tepeden inme, tepedekilerin de, halklarin da duydugu tedirginlik
yiiziinden ‘miimkiin mertebe ge¢, miimkiin mertebe az’ hesabiyla giristik-
leri bir denize diismiisiin yilana sarilmasi halidir (Tahir, 1992a: 24). Os-
manhlarda baslayip, Cumhuriyet’te siiren ‘Batilagma’ atilimi, Tahir’e
gore, biinyedeki milli uyams ve davranmisin yoklugu sebebiyle temelsiz
baslayip, temelsiz siirmiigtiir.

Batililagma ile ilgili sorunlann toplumsal kékenine egilmek ve tarihsel
bigimde ele almak iizere Osmanl tarihini aragtiran Tahir, Osmanli’da iki
‘Batilagma’ oldugu sonucuna varmustir. Birincisi, Osmanli’nin kurulusu
doneminde, Anadolu’nun batisina Bizans topraklarina dogru yoneldigi
zaman, Bursa’nin alimigiyla (1326) baslayan, ikincisi ise bildigimiz Tan-
zimat donemindeki Batililagmadir (Tahir,1992a: 92). Tahir’e gore, bu iki
Batilagsma arasinda biiyiik farklar bulunmaktadir. Birincisinde, Osmanl
biinyesi temellerinde giigliidiir; ¢agina gore diisiince ve teknik bakimin-
dan ileridir. Topraklarim Bati’ya dogru genisletirken, Batili halklar tara-
findan bir kurtarici gibi kargilamir. ikincisinde ise biinyesi zayiflamus,
maddi ve teknik olanaklar1 ¢gagin gerisinde kalmig bir Osmanl s6z konu-
sudur ve Avrupa topraklarindan ¢ikarilmak istenmektedir. Osmanli’nin
ilk doneminde Asya Tipi Uretim Tarz’na® sahip bir toplum oldugu gorii-

7 Tahir, Cengiz Yazoglu'nun derlemis oldugu Notlar’ina gore ‘Batilasma’ sozciigiinii kullan-
maktadir. Bkz. Kemal Tahir (1992) Notlar/Batilagma istanbul: Baglam Yayinlan.

8 ATUT, Marx ve Engels’in tarihsel bir bilim olarak ele aldiklan ekonomi-politik izerine olan
goriisleri ile baglantili olarak diisiindiikleri bir kavramdir. insanlann iiretim ve degisim kosulla-
nnin iilkeden iilkeye ve her iilkede de kusaktan kusaga degismesi nedeniyle ekonomi politik de
biitiin iilkeler ve biitiin tarihsel donemler igin aym olamaz (Marx ve Engels, 2009:235). Bu ne-
denle Dogu ve Bati toplumlar: birbirinden ayn tarihsel asamalar gegirmektedirler. Marx ve En-
gels’e gore (2009: 152) Asya’min genis topraklan nedeniyle su kaynaklanm ortak kullanma
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siinli savunan Tahir’e gore, birinci Batilagmada, Osmanli’nin biinyesin-
deki bu 6zellik onu gii¢lii kilmig, ikincisinde ise aym 6zellik, ¢okiisiinii
hizlandirmigtir.

Osmanli’nin kurulus donemine iliskin Tahir’in saptamalan kisaca su
sekildedir. Osmanlr’nin orijinal kurumlarinin olmadigini, Bizans ve Sel-
cuklu’da da var olan yapilarin aktarildigini ifade eden Tahir’e gore
(1992a: 91), Osmanlr’nin diizeni, Bizans ve Selguklu gibi diger Dogu
toplumlarinda da bulunan, “Anadolu topraklarinin verimsizliginin zorun-
lu kildig1 bir diizendir”. Bizans ve Osmanl devlet yapilan arasinda pek
¢ok benzerlik bulunduguna isaret eden Tahir (1992a: 92-97) Bizans dev-
let yapisinin feodaliteden gok Asya Tipi Uretim Tarzi’na yakin bir siste-
me sahip oldugunu, toplumun dogrudan devlete dayandigini; devletin ise
imparator tarafindan temsil edildigini belirtmektedir (1992a: 92). Tahir’e
gore, Osmanlr’nin ortaya ¢iktifi donemde Bizans’in yapisi feodalizme
dogru doniismiisken, Osmanli, neredeyse sosyalist bir anlayiga sahiptir.
Tahir kurulus dénemindeki bu devlet yapisim1 ‘Kerim Devlet’ olarak ad-
landirmaktadir (1992a: 98). Bu yapisi dolayisiyla Osmanli, hem kendi
halki hem de diisman halklar tarafindan desteklenmis, feodallesme karsi-
sinda kurtarici olarak gériilmiistiir (Tahir, 1992a: 98).

Osmanl ile Anadolu Tirkliigiinii birbirinden ayiran Tahir’e goére
(1992a:149), kurulusun Tiirk kabilelerine dayandirilmasi temelsiz bir id-
diadir (1992a: 173): “Anadolu’da 1070’ten sonra ne olusmaktaysa sonun-
da o meydana ¢ikmustir. (...) Tirklesmek olusmakta olsaydi sonunda
1300’lerde bir Tiirk imparatorlugu meydana ¢ikardi. Oysa Bizans Rumlu-
guna ve Balkan Slavligina dogru genisleyen ve koklesen Osmanh Impa-
ratorlugu ortaya ¢ikmistir” diyen Tahir (1992a: 151), Osmanliligin Asya
iiretim bigimi temeline dayanarak, Dogu’da, Dogulu toplumlarin, tipki
Batil toplumlar gibi, kendi sartlan i¢inde yapabildikleri Reform’u, Rone-
sans’1 Dogu’da yapabilmis, 6nemli bir tarih olay1” oldugunu ifade etmek-
tedir.

Osmanli’nin kurulusunda teokratik bir temelin olmadigim1 dile getiren
Tahir, bu dénemde vergi sisteminin Hiristiyan reayanin din degistirme-
mesine dayandigini1 bu nedenle, kdylerde savasgi dervislerin zorlamasiyla
din degistirmeler goriilse de, kasaba ve sehirlerde inang toleransinin ve is

zorunlulugu, ancak bu konuda goniillii igbirligi yapacak bir uygarhk diizeyine sahip olunmama-
s1, hiikiimetin merkezi giiciiniin miidahalesini sart kilmig; bu nedenle hiikiimet, maliye ya da i¢
yagma; harbiye ya da dis yagma ve Bayindirlik islevlerini iistlenmistir (2009:152). Marx ve
Engels’e gore bir yandan merkeziyet, diger yandan iilkenin her yanina dagilms, birbiriyle bag-
lantisiz yerel iiretim nedeniyle Asya’da ilkel toplum ve antik toplum arasinda, feodalizm 6ncesi
Ozgiin bir toplumsal sistem olusmasina neden olmugtur.
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giivenliginin, ¢agim saskinlhiga diisiirecek kadar miikemmel bir devlet
diizeni icinde siirdiiriildiigiinii belirtmektedir (Tahir, 1992a: 81). Tahir’e
gore, “Osmanlilar Arap Miislimanhigin1 imparatorluklarinda herhangi bir
memur gibi ¢aligtirmay1 bagarmiglar, devlet bagkanlarinin fermanlari, fet-
va miiessesesinin ancak sorulana istenen karsiligi verme zorunlulugu ile
maddi bir devlet vasitasi olarak kullanmislardir. Imparatorluklarin kan id-
dias1 gibi, din iddias1 da olamayacagin1 Osmanl Tiirkleri 1300’lerde ko-
layca anlamigslar, bu anlayis sayesinde diinyanin en karigik, en netameli
cografya alaninda, diinyanin en kangik en netameli bir tarih doneminde
imparatorluklarin1 kurabilmigler, koklestirip gelistirmislerdir” (1992a:
150-151).

Kemal Tahir ve Ezel Akay’in, devletgilik baglaminda ayristiklari bi-
linmekle birlikte, Osmanlh kurulus dénemini ele alma bigimlerinde belirli
ortakliklar mevcuttur.

Tahir ve Akay’in Osmanli’nin kurulus dénemine iliskin ortak noktala-
rindan ilki, Osmanh ve Anadolu halki arasinda farklilik oldugu diisiince-
sidir. Kemal Tahir, Osmanli Devleti ile Anadolu Tiirkliigiiniin birbirinden
ayr1 oldugunu; 6zellikle kurulus doneminde bu ikisinin birbirine karsit
Ogelerden olustugunu, aralarinda kanh ¢arpismalar yapildigini, Anadolu
Tiirkliigiiniin ancak Osmanlilagtig1 siirece Imparatorlukta yer bulabildigi-
ni belirtmektedir. Filmde de bu yaklagima benzer bigimde Osmanli’nin
beylikten devlet olmaya gegis siirecinde Anadolu halkindan tamamen ayn
bir olusum igine girdigine vurgu yapilmistir. Filme gore, merkezilesen
Osmanh Devletinde, yonetim ve halk arasindaki bag giderek kopmustur.
Omegin, filmde devlet olusla birlikte halkin iginden ¢ikmis bir yap: olan
Ahilik teskilatinin devlet i¢indeki etkisinin azaltildigina yapilan vurgu bu
duruma isaret etmektedir.

ikinci benzerlik, kurulus donemi tarihine yaklasimlaridir. Kemal Tahir
Devlet Ana kitabinda gergekgi tarih yaklagimina uygun olarak “bir cihan
devletinin kurulusunu anlatmaktan ¢ok, o kurulusu gerceklestiren toplum-
sal dinamiklerin ‘mahiyetini’ ve o mahiyeti olusturan ‘mayay1’ kavrama-
y1 ve kavratmay1 hedeflemektedir (Lekesiz, 2010: 165). Akay ve Kazak
da filmde kurulus dénemine ileride basaril bir diinya imparatorlugu kura-
cak bir beylik olarak Osmanli’nin bakis agisindan degil, geride, azinlikta
kalan; devletin olusmasi igin feda edilen ya da bastirilan topluluklarn,
kiiltiirlerin tarafindan bakmaktadir. Donemin yasayisini, Ahiler, tekkeler,
Kadilik gibi toplumsal yapilar arasindaki iligkileri, iktidann isleyisini ve
mantigim gergekgi bir bigcimde ele almaktadirlar.

Kemal Tahir, Osmanli’nin Asya Tipi Uretim Tarz1 devleti oldugunu —
devletin dista talan ve igte vergiye dayandigi; tiim gelirinin ve miilkiyetin
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devlette toplanip; baska higbir toplumsal sinifin olusmasina izin verme-
den halka pay edilmesi— bu &zelligiyle, kurulus doneminde hem kendi
halki hem de Bizans ve Balkan Slavligina mensup halklar tarafindan ko-
layca benimsendigini, gii¢lii diismanlar1 da olmadig i¢in kolayca gelige-
bildigi tezini savunmaktadir. ATUT devleti olmasi daha sonra Osmanlr’
nin sonunu getiren 6zelligi olacaktir. Burjuvazinin gelisimi, Bat1’nin giig-
lenmesi ve endiistrilesmesi sonrasinda Osmanl dis talana dayandig, iire-
tici bir 6zellikte olmadigi icin askeri harcamalara agirhk vermis bu sirada
gelir kaynag olarak halktan aldig1 vergileri artirmis ve bir baski rejimi
uygulayarak devleti korumaya ¢alismistir. Akay ve Kazak filmde Tiirki-
ye’de siiregiden sorunlar1 Osmanli’nin kurulus déneminde olusan devlet
yapis1 Ozelliklerine baglamalar1 bakimindan benzer bir yaklagim sergile-
mektedirler. Toplumsal iligkileri ekonomi temelinde ele almalan, Bur-
sa’y1 donemin bolluk ve refah merkezi olarak gostermeleri; Orhan Gazi’
nin seferlerinin ve vergi sisteminin bu refahtaki paym vurgulamalar: ba-
kimindan kurulus dénemini gerc¢ekgi bigimde ele aldiklar1 goriilmektedir.

Filmde “tarihin tekerriir etmesi” konusunda yapilan vurgu 6nemlidir.
Bu, Kemal Tahir’in de toplumla ilgili olarak iizerinde durdugu temel bir
konudur. Tahir’e gore (1992b:150), Dogu ve Bat1 toplum yapisinda, 6zel
miilkiyet konusundaki farklilik nedeniyle, Dogulu toplumlarin ekonomik
temelinde gatigmalar ya hi¢ olmadigindan ya da toplumu ileriye gotiire-
cek kadar giiclenemediginden, alt yap: ile iist yap1 arasindaki karsilikli
ilintiler birbirlerini degistirememekte ve boylece tarih ister istemez teker-
riir etmektedir.

Tahir ve Akay’in yaklagimlarindaki bir diger ortak nokta, kadinlardan
olusan savaggi bir birlik olarak betimlenen Baciyan-1 Rum oOrgiitiine
olumlu bigimde deginmeleri, hattd ana karakterlerinden birisinin Béaci-
yan-1 Rum’un bagi olmasidir.

Tahir ve Akay’in yaklagimlarindaki farkliliklar ise kisaca su sekilde
ifade edilebilir: Tasavvuf unsurunun halk kiiltiiriindeki yerini benzer bi-
¢imde betimlemekle birlikte, filmde idealize edilmis bir tasavvuf yorumu
mevcuttur. Tahir ise Halit Refig’in s6zleriyle dile getirilecek olursa, “Be-
nim tasavvuf meselesine olan ilgimi katiyen tasvip etmiyordu, tasavvuf
anti-devlettir diyordu. Dogasinda ¢ok gerc¢eke¢i olmak vardi (...)” (Akta-
ran Zileli, 2010:160).

Kurulus doneminde Osmanli ve Anadolu’daki duruma iligkin tarihsel
ve kiiltiirel unsurlar bakimindan benzer bir tablo ¢izmekle birlikte, Tahir
ve Akay, Osmanli’nin merkezi bir devlete doniismesini farkli bir yakla-
simla betimlemektedirler. Filmde, degisim, goniilsiiz ve zorla yapilirken;
Tahir’in Deviet Ana kitabinda heterodoks unsurlarin merkezi bir devlet
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lehine birakilmasi, iizerinde diisiiniilmiis ve goniilli bir eylem olarak ele
alinmaktadir. Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildii filminde, Osmanh dnce-
si Anadolu kiiltiiriine iligkin unsurlar romantiklestirilmektedir. Filmin asil
ideolojisi de burada, nostaljik bir bigimde ele alinan Osmanli’nin devlet
olmasinin 6ncesi yasantinin tasvirindedir.

HACiVAT KARAGOZ NEDEN OLDURULDU FILMINDE
TOPLUMSAL DEGISME VE NOSTALIJI

Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildii filmindeki temel toplumsal degisme,
Osmanl Beyliginin, ilk kez teskilatlanarak bir devlet olmaya baslamasi
sonucu gerceklesmektedir. Bursa kentinin, Roma-Bizans’tan kalan kimli-
gini giderek kaybetmesi ve bir Tiirk-Islim sehri olmaya baglamasi degi-
sim siirecini ifade eden en belirgin unsurdur (Erksan, 2007). Osmanl
Devleti’nin kurulus dénemi ile ilgili olan diger filmlerin aksine, kahra-
manlik sdylemine dayal tarih anlayisi elestirilerek, fetih anlatis1 degil,
geride kalan halkin, giinliik yasam i¢inde betimlenmesi tercih edilmistir.
Bu nedenle filmde, kutsallik atfedilen tarihsel kisilikler ve kurumlar nor-
mallestirilirken; siradan insanlar olarak kabul edilen kimselerin de mistik
bir haleye biiriindiiriilmesi s6z konusu olmustur. Filmin anlatisinda, kuru-
lus déneminde kazanilanlara degil, kaybedilenlere odaklaniimakta; Bur-
sa’da azinhkta kalan halkin —gé¢menlerin, dini azinhklarin ve kadinlarin—
bakis agis1 6ne gikarilmaktadir. Béylece, yasanan toplumsal degisimi ge-
riye dogru bakarak ve kayiplara odaklanarak anlatmasiyla film, nostaljik
bir nitelik kazanmaktadr.

Filmde toplumsal degisme iki baglamda gézlemlenmektedir. Birincisi
gocebe yasamdan, yerlesik yasama gegistir. Iki toplum diizeni arasindaki
farklilik, filmin ana karakteri Yoriik-Saman Karag6z'iin bakis agisindan
yansitilmaktadir. Ikincisi, baskent Bursa’da yasanan toplumsal degisim-
dir. Bu déniisiim ise Ayse Hatun’un bakis a¢isindan yansitilmakta, din ve
vicdan 6zgiirliigii ile kadinlarin toplumsal hayattaki statiileri baglaminda
ele alinmaktadir.

Filmde nostaljiye yol agan ilk kayip unsuru Yorik yasantisinin yok
olmasi ve buna bagh olarak gocebe yagamdan yerlesik yagsama gegis bag-
lamindaki degisikliklerdir. $amanizm inancina sahip olan Ydriikler, ¢a-
dirlarin1 irmak kenarina kurmus, hayvancilik yapan, barisgil ve anaerkil
bir topluluk olarak betimlenmistir. Yorik Obasi, birka¢ g¢adirdan olus-
maktadir. Obada Karagoz disinda erkek goriilmemektedir. Obanin korun-
masini Saman kadinlar istlenmistir. Yoriikler, kendilerini doganin bir
pargasi olarak goérmeleri, para kullanmamalar, isim ve unvanlara sahip
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olmamalan bakimindan ‘yabancilasma’nin olmadig: bir kiiltiirii semboli-
ze etmektedirler. Uretimin ve doniistiirmenin temel zihinsel unsuru olan
O0zne-nesne ayinmi Yoriiklerin zihinlerinde yer etmemistir. Gegim kay-
naklarn, cin ¢agirma, fal bakma ve hayvanciliktir. Belirli bir devlete bagh
olmadiklar halde onlardan da vergi toplanmasi; yerlesik halk tarafindan
dislanmalari filmde g6gebe Yoriiklerle ilgili vurgulanan diger noktalardir.

Samanizm yoksul, gé¢ebe ve azinhkta kalan bir toplulugun, yok ol-
mak iizere olan bir inanc1 olmasi bakimindan, filmde idealize edilen un-
surlardan biridir. $amanist inanca sahip, Kam Ana ve Karagéz bilge in-
sanlar olarak betimlenmektedir. Onlarin bilgeligi, akildan degil, sezgi ve
kalpten (goniil) kaynaklanmaktadir. Toplumsal olana iliskin diizenleyici
kurallara sahip olmayan Samanizm, dogadan heniiz kopmamis bir kiiltii-
riin inancidir. Filme gore, gocebe yasam, insanogluna yerlesiklikten daha
uygun bir yasam bigimidir. Bu goriise gore yerlesiklik gogebelikten bir
sapmadir. Yerlesikligin kendinde bir kategori olmadigini, gégebelige gore
konumlanarak varlik kazandigim ifade eden Polat (2004: 24), filmde de
vurgulanan bigimde; “her go¢ bir giin sona eriyor gibi goriinebilir, fakat
bu, gogiin ve gogebeligin sadece bir haline bakip da hiikiim verenlerin go6-
riigiidiir. (...) go¢ higbir zaman sona ermez” s6zleriyle gogebeligi betim-
lemektedir. Karagoz’iin Bursa’ya gog ederken soyledigi Yiiriirin® isimli
sarkida, filmin gégerlige iliskin yaklagimi ifade edilmektedir. Sarki sozle-
rinde dogallik, sahicilik ve yasamin déngiisiine kolaylikla uyum saglamak
gibi 6zellikler vurgulanmaktadir.

Kendileriyle ve dogayla uyumlu bir yasam siiren gogerlerin hayatlari
vergi toplayicilarinin baskisindan dolay: zorlasir ve zorunlu olarak yerle-
sik hayata gegmek durumunda kalirlar. Bu filmde betimlenen ilk toplum-
sal degismedir. Yoriikler Bursa’ya geldiklerinde hayal kirikligina ugraya-
caklardir. Bursa’da yerlesik hayat siirdiiren toplum, Yoriitk toplumundan
ok farkhdir.”® Bursa biiyiik ve kalabalik bir sehirdir. Toplumsal hayat

% Yiikleniip karanlugu, isiklara yiiriiriin/yildizlaru as ediip, riiyalara yiiriiriin/gos dediigiin heg
bitmez, biliinmeze yiiriiriin.../Gurbettiir memleketiim, yalnuzluga yiiriiriin.. ./uyurkene yiirii-
riin, kiilerkene yiiriiriin/ yagmurlarla yiiriiriin, 6zlerkene yiiriiriin/ dogarkene baslad, bilyiirkene
yiiriiriin/ kalmak istedii yaslu eksiilerek yiiriiriin/biibek istedii yaslu, eksiilerek yiiriiriin/biibek
istedi gelmek, g¢ogalarak yiiriiriin/g6¢ dediigiin heg bitmez biliinmeze yiiriiriin... ev dediigiin
heg¢ durmaz, yol sirtunda yiiriiriin/kozel kizlar giiliistii, giiliiciikle yiriiriin/durmak isteriin elbet,
dururkene yiiriiriin/ canum istedii memiis, ozlerkene yiiriiriin/¢aruklarun asundu 6liirkene yii-
ririin (S6z: Levent Kazak, Miizik: Ender Akay).

1 Konuyla ilgili olarak Kopriilii (2003: 265), Anadolu sehir halki ve gogebe Tiirkmen boylan-
nin yasayis tarzi arasinda eskiden beri hem iktisadi hem de dini bakimdan ¢ok belirgin farklar
oldugunu belirtmektedir. Sehirliler Siinni islam ananelerine ve medreseye bagh iken, gégebeler
eski kavmi geleneklerini korumaktadir. Mogol istilasimin 6ncesinde dahi Anadolu Selguklulan
devletinin, manen ¢ok gesitli tiirde, hatta birbirine diisman gesitli topluluk ve siniflardan mey-
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hareketlidir. Yoriiklere gore iiretici bir toplum vardir. Ancak kisilerarasi
iligkiler, obada oldugu gibi birebir ve sahici degildir. Temel toplumsal
iletisim bigimi, aligveristir. Kisacas1 Bursa, modemlesmekte olan bir ken-
tin 6zelliklerini tasimaktadir.

Karaggdz ise bir yandan gogerlikten yerlesiklige gecis sonrasi hayal ki-
rikligin ifade etmekte, diger yandan modernlesmis toplumdaki masum ve
sahici olan bir kisi olarak betimlenmektedir. Bu bakimdan Karag6z’iin
kendisi de filmdeki nostalji unsurlarindan biridir. Karagoz, para kavrami-
ni1 bilmeyen, hi¢bir canh ile sémiirii iliskisine girmemis, tiim eylemleri ve
diisiinceleri birbiriyle Ortiigen, iiretim araglarindan kendisini ayirmamus,
dili temel ihtiya¢ diizeyinin 6tesinde kullanmasi gerekmemis, kisacasi he-
niiz ‘yabancilagmamig’ bir kimsedir. Bu bakimdan Hacivat’tan ve yerle-
sik halktan farklidir. Bursa’daki toplumsal isleyis, Karag6z’iin tek serma-
yesi olan buzagisini yitirip i aramaya baslamasiyla daha da belirginlesir.
Demirci ustasi olan Karag6z, Bursa ¢arsisinda dolasip is arar ve bulamaz.
Is bulabilmesi igin Miisliiman olup, tekkeye iiye olmasi tavsiye edilir; bu
sekilde 6deyecegi verginin de daha az olacagi s6ylenir. Filmde Miislii-
manlasma, Osmanl hakimiyetiyle gelen kent merkezli, yeni, yerlesik dii-
zene uyum saglamak; medenilesmek anlamina gelmektedir (Aga ve Aga,
2009: 15). Filmin bakis agisina gore, medenilik, doga-insan iligkilerinin
yeniden diizenlenmesiyle, dogalligin ve sahiciligin kaybedilmesine neden
olmasi bakimindan olumsuz bir niteliktir.

Filmdeki ikinci toplumsal degisme, 6nceden Roma-Bizans kiiltiiriine
sahip olan Bursa’nin, giderek bir Tiirk-Islim sehri haline gelmesidir. Ro-
ma-Bizans kiiltiiriiniin kaybedilmesine odaklanarak ele alinan degisimin
en 6nemli gostergeleri, dinde, deger ve normlarda goériilen farklilagma ve
toplumsal hayatta kadimin roliindeki doniigiimdiir. Degisim Ayse Hatun
karakterinin bakis a¢isindan anlatilmaktadir. Ayse Hatun filmin baginda
Bursa’da etkili bir konumdadir. Bir yandan Seyh Edebali’nin mirasgisi
oldugu ifade edilen Baciyan-1 Rum’un basi ve Osman Bey’in en yakin
yardimcilarindan Kése Mihal’in kizi oldugu i¢in, Osmanh Beyligi’nin ilk
doneminin temsilcisidir. Diger yandan da Ortodoks inancina sahip olma-
styla, Bursa kentinin “eski” gelenegini, Roma-Bizans kiiltiiriinii temsil et-
mektedir. Kadi Pervane’nin gelmesiyle sembolize edilen doniigiimle bir-
likte Ayse Hatun’un tamdig kisiler, bildigi uygulamalar ve iligkiler degi-

dana gelen bir toplum olusturdugunu ifade eden Képriilii (2003:267), buna bagh olarak Anado-
lu’nun biiyiik kentlerinin yerli ve yabanci unsurlarin kangip kaynasmasindan; gelenek ve yasam
bi¢imleri de ¢esitli adetlerin birlesiminden meydana gelmis oldugunu Tiirklerin disinda diger
din ve milliyetlere bagh unsurlan da igine aldigini ifade etmektedir (K6priild, 2003:266).
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secek ve uyum saglayamayan Ayse Hatun giderek Osmanl Beyligindeki
ve Bursa’daki “yeni” sistemin disinda kalacaktir.

Nostalji filmlerinde, toplumsal degisme sonrasi deger ve normlarda
goriilen farkhlagma buna direng gosteren kisi ve/veya yapilarin idealize
edilmesi yoluyla anlatilmaktadir. Filmde Bursa’da yasanan doniisiime bi-
lingli olarak direng gosteren tek kisi Ayse Hatun’dur. Ayse Hatun her or-
tamda dogru bildigini soylemekten sakinmayan, diiriist bir kisi olarak be-
timlenmektedir. Kése Mihal ve Ahi Seyhi Kiisteri ile birlikte Orhan Gazi
Camii’nin alemini kagiranlarla en iyi Ayse Hatun savagmustir. Diiriistli-
gliniin yamisira, filmde at iistiinde kili¢ salladigini, kelle ugurdugunu gor-
diigiimiiz tek kisi olmasiyla, fetih anlatilarindan beklenen savasgi yigit/
Alp tiplemesine en uygun betimlemeye sahiptir.

Mehmet Kaplan, tipin bir 6zleyisin ifadesi oldugunu belirtmektedir.
Hayatta ve edebiyatta belirli bir tipin yagayabilmesi, onu idealize eden bir
toplumun bulunmasina baghdir (Kaplan, 2011:58). Tiirklerin Islamiyet
oncesi destanlarindaki Alp tipinin, islimiyet’in genis kitlelerce kabuliin-
den sonra Gazi tipine doniistiigiinii ifade eden Kaplan’a gére, Gazi tipinin
olusmasinda Tiirklerin askerlikleri yoluyla basari kazanmalar ve Islim
devletlerinde yer edinmelerinin etkisi bulunmaktadir. Gazi tipinin de Alp
tipi gibi diinyay1 fethetmeyi gaye edinen bir kahraman oldugunu ifade
eden Kaplan, bu tipin olusumunda hayali veya hakiki gazilerin kahraman-
liklarini tasvir eden, Arap ve Fars edebiyatindan etkilenildigini dile ge-
tirmektedir (2011:101;102). Gazi tipi kahramanlarin hikdyelerinin konu
edildigi Gazavatname tiiriinde eserlerin olduk¢a uzun siiredir popiiler an-
lat1 geleneginin bir pargasi oldugu bilinmektedir. Filme yoneltilen elesti-
rilerde, Gazi veya Alp tipine yer verilmemis olmasi agirhk tasimaktadir.
Ayse Hatun filmde bu betimlemeye en yakin tasvir edilen bir kisi iken
Orhan Bey ve Kose Mihal gibi karakterlerin fetihlerine yer verilmemesi;
dini bir boyuta da sahip olan askeri kahramanlklarinin ele alinmamasi
filmin tarihsel bakis a¢isinin farkina isaret etmektedir. Osmanli’nin kuru-
lus d6nemini konu alan 6nceki anlatilardan bir diger farki, Baciyan-1 Rum
orgiitiiniin temsilinde kendisini gostermektedir. Baciyan-1 Rum’un temsi-
li, giincel egemen ideoloji ve tarihin kesistigi bir nokta olusturmaktadir.
Omegin Erhan Afyoncu, “Baciyan-Rum’un baglarimin kapal olmasi ge-
rektigini ve varliklarinin bile siipheli oldugunu” ileri siirerken (Ozhan,
2006: 36-40 Aktaran Bayraktar, 2009: 343); Metin Erksan, 14. yiizyilda
Tiirk-Osmanl devlet yapisi iginde savasan kadinlar birligi olarak olugtuk-
lariny, isimlerinin Roma Bacilan anlamina geldigini belirterek bdyle bir
orgiitlenmenin varligini tasdik etmekte; Bacibey ve Roma bacilarinin iyi-
lik, dogruluk, diiriistliik, cesaret, devlete millete iilkeye hizmet etmek
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ilkeleri dogrultusunda hi¢ 6diin vermeden bir kasirga gibi savas ettikleri-
ni; Baciyan-1 Rum Tiirk-Osmanl devletinin kurulug agamasinda siyasal,
toplumsal, askeri alanlarda miithis igler bagardigini ifade etmektedir (Erk-
san, 2007: 27). Filmde Baciyan-Rum, militarist degil, kendi iginde de-
mokratik bir yapiya sahip olan bir orgiit olarak betimlenmistir. Bir yan-
dan sehri koruyup, diger yandan hep birlikte eglenmeyi de ihmal etmeme-
leri; liyelerin aralarinda hiyerarsik bir iliski ya da iktidar savasi olmamasi
bakimindan Baciyan-1 Rum ideal bigimde temsil edilmesi nostaljik bir
nitelik tasimaktadir.

Gogebe yasama duyulan nostaljiyi temsil eden Karagdz; eski Bursa’ya
duyulan nostaljiyi temsil eden Ayse Hatun diginda filmdeki bir diger nos-
taljik unsur Hacivat ve Karagoz arasindaki dostluk iligkisidir. Bu dostluk
iligkisi aym zamanda filmdeki tasavvuf anlayisim1 da sembolize eden bir
ozellik tagimaktadir. Hacivat ve Karagoz’iin gébeklerinin olmamasiyla,
bir bakima hi¢ varolmadiklarina yapilan vurgu, perdeye bedenlerinin gol-
gesi yerine ruhlarinin golgesinin diismesi gibi unsurlarda, film anlatisinin
bir dongiiyii izlemesinde sinematografik olarak tasavvufun izdiigiimleri
goriilebilmektedir. Diisiinsel baglamda tasavvufun izleri, Hacivat’in ‘agk,
sarap, kadinlar’ olarak 6zetlenebilecek diinyanin tadim ¢ikarmayi salik
veren tutumuyla;'' Yunus Emre’nin din ayinim gézetmeyen, insancil ta-
savvuf anlayisinin bir bilesiminde goriilmektedir. Hacivat saray tasavvu-
funu temsil ederken; filmde Yunus Emre’nin siirlerine yer verilmesiyle
halk tasavvufu unsurlanmin da 6ne c¢ikarilmasi saglanmustir.'? Filmin

"' Hacivat’in tasavvuf inancimin izlerini Fuat Kopriili’den hareketle siirmek miimkiin olabilir.
13. yiizyilda Anadolu’da ilk Mogol istilalanyla baslayan maddi ve manevi buhranin tasavvuf
hareketini giiglendirdigini belirten Kopriilii (2003: 351), bu donemde Anadolu Tiirklerinin
Miisliman olmayan unsurlarla bir arada yasadigi biiyiik medeni merkezlerde her manasiyla
genis ve serbest bir zevk sefahat hayati olustugunu; Selguklu hitkiimdar ve emirlerinin Bizans
saraylanndaki eglencelerin yabancisi olmayip, kendilerinin de sarapli ve sazl eglence meclisle-
ri kurduklarim belirtir. Bu akim, Acem edebiyatindan alinmig ve yiiksek sinifa mahsus ladini
(dindis1) siir tarzim dogurmustur. Filmde, Selguklu’'nun devam olan Esrefoglu Beyligi’'nin
elgisi olan Hacivat’in tasavvuf anlayisi diisiiniildiiiinde onun, Kopriilii’niin bahsettigi tiirde sa-
ray meclislerine asina olabilecegi diisiiniilebilir. O dénemde dindis1 unsurlar1 da barindiran bir
tasavvufu Hoca Dehhani’nin siirlerinde gérmenin miimkiin oldugunu belirten Kopriili, Hoca
Dehhani’nin, zamanin faniligi anlayigina sahip oldugunu ancak bundan Sufiler gibi ahlaki nasi-
hatler ¢ikarmayip, insanin vaktini bahgelerde, ask ve sarap meclislerinde hos gegirmesi gerekti-
le dile getirmistir (Kopriilii, 2003: 292).

Elhamdiilillah: indiik Rum’da kisladuk gok hayir ser islediik/Beri gel bansalim, yad isen bili-
selim/atimiz egerlendi, estik Elhamdiilillah/indik Rumda kisladik, ¢ok hayir ser isledik/dirildik
pinar olduk, irkildik imak olduk, artik denize dolduk, tagtik Elhamdiilillah/indik Rumda kisla-
dik, ¢ok hayir ser isledik/us bahar geldi geri ¢oktiik Elhamdiilillah/taptugun tapusuna, kul olduk
kapusuna/ezelden miskin ¢ig idik, pistik Elhamdilillah (s6z: Yunus Emre miizik: Ender Akay)

Dért Kitabin Mdnds: Ilahi bir ask ver bana/ Kandaligim bilmeyim/Kaybedeyim ben beni/Is-
teyiben bulmayim/ Al gider benden benligi /Doldur igime senligi/Dirilikte 6ldiir beni/Vanp
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tema miizigi olan Dort Kitabin Manési, toplumcu anlayisa da sahip, daha
halktan, ¢ogulcu, banseil bir tasavvuf anlayisimi ifade etmektedir. Filmin
temel mesaji, sarkida tekrarlanan Yunus Emre’nin “sen sana ne sanirsan
ayruga da onu san, dort kitabin manasi budur eger var ise” dizeleri ile ifa-
de edilmektedir.

Hacivat ve Karagoz, bir araya geldiklerinde akil ve kalpten olusan ide-
al biitiinii olusturmaktadirlar. Hacivat’la Karagoz’iin zaman konusundaki
diyaloglan filmdeki tasavvuf vurgusunu 6zetlemektedir:

Karagoz: Her dogurdugu, bilyiittiigii evladi goziiniin yasina bakmadan
katleden kimdiir?

Hacivat: Kimdiir?

Karag6z: Zamandur, basi serap gibii sonu iise topraktan urbadur.
Akar, yetisemirem.

Hacivat: Canim alir ama bu gélgelere ne edebilir kii zaman?

Filmdeki toplumsal degisme ve degisme karsisinda ideallestirilen, eski
toplumsal yapiy1 temsil eden nostaljik unsurlar yukanda ifade edilmigtir.
Degisme sonrasi yeni toplumdaki yozlagmayi ise, Kadi Pervane ve Nilii-
fer Hatun tiplemeleri temsil etmektedir. Kadi Pervane’nin Bursa’ya gel-
mesi filmde bir déniim noktasi olusturmaktadir. Metin Erksan (2007: 28,
29), Bursa’nin Kadi Pervane sonrasi “yeni” diizenine iligkin olarak su
saptamalar1 yapmaktadir: “Yeni kurulan devlet iginde yerlesik, siyaset,
seriat, tarikat, ticaret, biirokrat beslisinin etkinligi 6n plana gikartilir. Os-
manh devlet yapisimin kaynag Selguklu imparatorlugu ve Roma-Bizans
Imparatorluklarimin ortaklasa yapisidir. Bu bilesim-sentez bir diinya im-
paratorlugu olacak devleti olusturmasina ragmen, devletleri kemiren eski
hastaliklarin da yeni devlete kok salmasim saglar. Yeni kurulan Osmanh
Devleti iginde Pervane, Selguklu devletinin Osmanl devleti igindeki de-
vaminmi1 Gazi Mihal, Niliifer Hatun Bizans devletinin Osmanli igindeki de-
vamini temsil ederler”.

Osmanl beyliginin yeniden teskilatlanmasinda 6nemli bir rol oynadigi
goriilen “Pervane” karakterinde, Selg¢uklu donemindeki Muineddin Siiley-
man ve Candarhili Kara Halil isimli tarihi sahsiyetlerden esinlenilmigtir

orda 6lmeyim/ Sen sana ne samirsan/Ayruga da onu san /Dort kitabin manasi/Budur eger var
ise/ Biilbiil olup oteyim/Dost baginda yatayim/Giil oluben agayim/Ayruk dahi solmayim/ Agk-
tir derdin dermani/Ask yoluna koydum cani/Karagéziim aydur bunwBir dem asksiz olmayim/
Hacivatim aydur bunu/Bir dem agksiz olmayim (S6z: Yunus Emre’nin Senin Kokun Duydu Ca-
mm ve Kordiir Miinkirin Gozii siirlerinden derleme (Burhan Toprak’in Yunus Emre Divanr’n-
dan (2006) alinmigtir. Miizik: Ender Akay).
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(Erksan, 2007: 25). Ahmet Hamdi Tanpinar, Muineddin Pervane’yi su se-
kilde tasvir etmektedir:

Mogol, Misir politikas1 ve dahili kangikliklar arasinda bazen iig, dort
kozu birden oynamaktan ¢ekinmeyen, tahta, padisahlar ¢ikartip indi-
ren kafasinda tirkesindeki oktan ziyade hile ve tedbir bulunan, o son
derece zeki ve ince hesapli, bir ¢6kiis devrinin tiim meziyet ve rezilet-
leriyle rahatga giyinmis, biiyiik alim, kudretli cenk adami Muiniiddin
Pervane... (Tanpinar, 2012: 70).

Filme gore, Pervane gelmeden dnce Bursa sehri, Orhan Gazi’ye atfedilen
Ozellikleri tagimaktadir. Son derece uyumlu, giivenlikli, refah iginde bir
kent olarak betimlenen Bursa’ya Hacivat ilk geldiginde cennete diistiigii-
nii diisiinmiis; Pervane’nin adamlar Bursa’nin kozmopolitligine ve gii-
venlikli olugsuna “Miisliiman, Gavur, Yoriik hepsi i¢ igediir. Minare yok
amma alemi meydanda” s6zleriyle vurgu yapmuslardir. Pervane ise sehrin
zenginligine, beyliginin imara verdigi 6neme ve Orhan Bey’in halkina
yonelik eli agikligina sdylemlerinde isaret etmektedir. Beylik’te halka her
firsatta ag dagitilmasi, bolluk, ¢ok renklilik ve devinim halinde betimlen-
mesiyle Pervane oncesi Bursa, ideal bir goriiniimdedir. Cami aleminin ¢a-
linmasi tizerine, Kose Mihal, Ahi Kiisteri ve Baciyan-1 Rum’un hep bir-
likte hirsizlarin pesine diistiigii sahne, “ortak tehdit”e karsi uyum iginde
savasan farkh toplumsal gruplara isaret etmesiyle, sehrin toplumsal yapi-
sindaki biitiinselligi vurgulamaktadir.

Pervane’nin Bursa’ya gelmesinin ardindan ilk olarak sehirdeki giiven-
lik hissi yok olmus; yonetim anlayigindaki farklilikla toplum azinlikta ka-
lan kesimlerine karg1 hoggoriisiiz bir anlayis ortaya ¢ikmistir. Pervane’nin
yeni cami yapmak yerine, kiliselerin ¢atisina minare dikerek camiye ¢e-
virmek seklinde oneri getirmesi; Roma kalintisi tiyatronun gosterilerini
begenmeyip, oyuncularin basinin kesilmesini buyurmasi; dogurgan olma
Ozelliklerinden dolay:1 kadinlarin savasta ya da siyasette uzlasmaci ola-
caklarini belirterek, kamusal alandan uzaklagtinlmalanm saglayacak dii-
zenlemelere girismesi, toplumsal yasami doniistiiren 6meklerdir. Filmde,
Pervane’nin taze Osmanh Beyligine, Selguklu Devletinin ¢6kiis yillarin-
dan kalan, yozlagmig bir yonetim anlayigini getirdigi vurgulanmaktadir.
Para iglerinden sorumlu nazir olarak segildiginde Pervane, Beylige getire-
cegi yenilikleri sdyle anlatmaktadir:

Beylik hazinesi her daim dolu gerek. Pazar yeriinden, ev sahibi, at
arabasi sahibinden, vergi alina. Tekfurun vergisi artturula. Ahiler vak-
fa baglana. Vergi haricii birakula. Arap iilkelerinde teze bir fikir var-
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dur. Adu rigvettiir. Her kim ki isi devlete diiser ise verecegi igini yap-
tirmak igin paradur. Is ne kadar zor ise riigvet o kadar biiyiir. Riigvet
ilen hallolmaz is kalmaz. Iicabunda cenk iderken kilicin agamayacag
kapuyu riigvet agabilir.

Vergilerin artinldigi, Ahilerin etkisinin azaltildig1 bu yeni yonetim siste-
mi i¢inde kadinlara nasil bir konumlanma segenegi kaldig, filmde Nilii-
fer Hatun karakteri ile yansitilmaktadir.

Ayse Hatun’un ideallestirilmesine karsilik, Niliifer Hatun, olabildigin-
ce ideallestirmeden uzak betimlenmektedir. Izleyici Ayse Hatun karakte-
rine mistiklestirmeyi saglayan bir mesafeden bakarken; Niliifer Hatun’da
bu mesafe s6z konusu degildir. Hattd kimi zaman Niliifer Hatun’a iligkin
estetize edilmis grotesk aynintilara filmde yer verilmektedir.

Filmin nostaljisinin gézlemlenebilecegi bir diger nokta, farkli dinlerin
ele alinig bigimidir. Toplumsal degismeyle birlikte, yok olmaya yiiz tutan,
azinlikta kalan inanglar, (Samanizm, Ortodoks Hristiyanlik gibi) ya da
basindan beri devletten ve toplumdan kismen bagimsiz olan ve bariggil
bir Islam yorumu getiren Tasavvuf inanci romantik ve mistik bir bakisla
sunulmugstur. Siinni Miisliimanlik ise devletin bir pargasi, toplumsal yapi-
y1 diizenleyen temel unsur olarak gergekgi bigimde betimlenmis ve buna
bagl olarak filmde iktidarda olan, olumsuz betimlenen tiplemelerle iliski-
lendirilmigtir.

Sonuc

Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildii filminin toplumsal degisme ve nostal-
ji baglaminda ele alindig1 bu ¢alisgmada, geleneksel temasa sanatlarindan
‘Karag6z’ oyunu ve popiiler Tiirk sinemasi baglantisi ve “halk ruhu”nun
her ikisine de egemen oldugu tekrar hatirlanmis; toplumsal baglamla ilis-
kisi bu ger¢evede kurulmustur. Tiirk toplumunun sorunlarini tarih i¢inde
arayan ve Batililasmay:r Osmanl kurulus doneminden itibaren ele alarak
degerlendiren Kemal Tahir’in goriisleri filmin okundugu kavramsal ger-
¢eveyi olusturmugtur.

Kemal Tahir, giiniimiizdeki sorunlarnn temellerinin kurulus dénemine
kadar gotiiriilebilecegini; Tiirk toplum ve devlet yapisinin siiregiden 6zel-
liklerinin bu dénemden itibaren kendisini gosterdigini varsaymaktadir.
Tahir’in ortaya koydugu ve giincel 6nemini koruyan sorunlardan en belir-
gini, kurulusundan itibaren, halkin i¢inden ¢ikmamig bir otoritenin ege-
men olmasinda kendisini géstermektedir. Filmde de bu noktaya, devlet ve
toplum arasindaki ayriliga dikkat ¢ekilmektedir. Filmde 6ne ¢ikan ve ide-
allestirilen kahramanlar Anadolu halkinin devlet dis1 gelenegini ortaya
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koyan, ortak yasama iligkin barig¢1 degerlere sahip olanlardir. Karagoz,
Samanlar, Baciyan-1 Rum gibi kisi ve kurumlarin tiimii bu ideali yansita-
cak sekilde betimlenmigtir.

Filmde, Osmanli’nin devlet olma siirecinde, Selguklu ve Bizans 6gele-
rini igeren ve Anadolu halkini diglayan bir yapida gelistigine yonelik ta-
rihsel goriis benimsenmistir. Toplumsal iligkilerin yonii farkli siniflar ara-
s1 esitlikten; devletin tahakkiimiine dogru bir seyir izlemektedir. Filmdeki
nostalji, gégebe-Yorilkk toplumuna ve onlarin dini oldugu igin $amaniz-
me; Bursa’nin Orhan Gazi dénemindeki solenli, senlikli halk meydanina,
kadinli-erkekli herkesin bir arada eglenebildigi han gibi mekanlarina; ma-
sum Karagoz ve sofistike Hacivat arasindaki, akil ve goniil birligini sem-
bolize eden dostluga; savas¢i kadinlardan olusan Baciyan-1 Rum’a y6ne-
liktir. Filmde ideallestirilen din, topluluk, kisi ve mekanlarin ortak 6zelli-
gi, tiimiiniin yeni kurulan devlet yapisinin diginda kalmalaridir. Devlet-
toplum arasindaki iligkinin degismesi, filmde nostaljiye yol a¢an temel
unsurdur. Filmin nostaljisi, merkeziyet¢i devlet yapisina karsilik, toplu-
mun kendi 6zgiin bilesenlerini korudugu heterodoks bir toplum yapisina
duyulan 6zlemi yansitmaktadir. Filmde nostalji yoluyla devletgilik gele-
negi elestirilmektedir. Cogulcu ve demokratik bir topluma y6nelik 6zlem,
Osmanl 6ncesindeki belirli 6zelliklerin nostaljik bigimde ele alinmasiyla
perdeye yansitilmaktadir.

KayNnakca

Ac¢a, Mehmet ve Aga, Mustafa, (2009). “Hacivat ile Karagoz'ii belli bir doneme tarihsel kisilik-
ler olarak konumlandirma gabalanna sinemadan bir émek: Hacivat Karagéz Neden Oldii-
riildii Filmi” http://www .tubar.com.tr/TUBAR%20DOSY A/pdf/2009GUZ/aa_mehmet_s_
9-20.pdf adresinden 15.08.2013 te ulasilmgtir.

Bayraktar, Deniz, (2009). “Bir Tiirk Filmi Olarak Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildii” (Hazir-
layan D. Bayraktar) Tiirk Film Aragtrmalarinda Yeni Yonelimler 8 Sinema ve Politika, is-
tanbul: Baglam Yayincilik, 339-349.

Caglar Oztiirk, Asya, (2007). Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki Ornekleri. istanbul: Mar-
mara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii letisim Bilimleri Anabilim Dali Yayimlanma-
mis Doktora Tezi.

Celik, Aydan, (Nisan, 2006). “Ezel Akay ile Son Filmi ‘Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildi’
Uzerine: Golgeyi Oldiirmek! Toplumsal Tarih Dergisi, (148). www.aydancelik.com adre-
sinden 20.06.2013 tarihinde alinmgtir.

Ergun, Dogan, (2008). 100 Soruda Sosyoloji El Kitabi. Ankara: imge Yayinevi.

Erksan, Metin, (Mayis-Haziran-Temmuz, 1997). “Cagdas Karagéz ve Cagdisi Televizyon™.
Klaket Sinema Dergisi, (6), 3-5.

86



Sezen Giiriif Basekim

Erksan, Metin, (Ocak, 2007). “Ezel Akay'in Hacivat Karagoz Neden Oldiiriildii Filmi Ustiine”.
Sinematiirk Aylik Sinema Dergisi, (3), 18-30.

Giiney, Attila, (2006). “Resmi Milliyetgilikten Popiiler Milliyetgilige Gegis: 1960 Sonrasi Tiirk
Sinemasi Uzerine Siyasal Bir Deneme”. Dogu Bat: Diisiince Dergisi, (209-229).

Kaplan, Mehmet, (2011). Tiirk Edebiyan Uzerinde Arastirmalar -3- Tip Tahlilleri. istanbul:
Dergéah Yayinlan.

Kayal, Kurtulug, (2015 [1989]). “Bir Halk Sinemacisi: Ertem Egilmez”, Yénetmenler Cergeve-
sinde Tiirk Sinemas:. istanbul: Tezkire Yayincilik (39-45).

Kayali, Kurtulug, (2010). “Sonug Niyetine: Kemal Tahir; Tarihgi, Sosyolog, Romanci” (ed. K.
Kayal) Bir Kemal Tahir Kitabi: Tiirkiye 'nin Ruhunu Aramak. istanbul: ithaki Yaynlan.

Kopriilii, Fuad, (2003). Tiirk Edebiyan Tarihi. istanbul: Ak¢ag Yaynlan.

Lekesiz, Omer. (2010). “Devlet Ana’daki Heterodoksi”. (Ed. K. Kayali) Bir Kemal Tahir
Kitabu: Tiirkiye’nin Ruhunu Aramak istanbul: ithaki Yayinlan.

Mardin, Serif, (2012 [1971]). “Tanzimat’tan Sonra Asin Batihlagma” (Der. M. Tiirkéneve T.
Onder) Tiirk Modernlesmesi, Makaleler 4. istanbul: {letisim Yayinlan, 21-75.

Marx, Karl ve Engels, Friedrich (2009). Kapitalizm Oncesi Ekonomi Bigimleri. Gev. Mihri Bel-
li. Ankara: Sol Yayinlan.

Ozon, Nijat (2010). Tiirk Sinemas: Tarihi (1896-1960). istanbul: Doruk Yayncilik.

Pekman, Yavuz (2010), Karagoz’den inek Saban’a: Halk Temagsasimin Toplumsal ve Kiiltiirel
Dinamikleri (164-207) Derleyen: C. Pekman, Filim Bir Adam: Ertem Egilmez. Istanbul:
Agora Kitaplig1.

Polat, M. Said, (2004). Selcuklu Géogerlerinin Diinyasi, Karacuktan Aziz George Koluna istan-
bul: Kitabevi Yayinlan.

Sasa, Ayse, (1967) “Ulusal Sinema, Uluslararasi Sinema Akimlan”. YON Haftalik Fikir ve
Sanat Gazetesi, 25 Mart istanbul: Giines Matbaacilik.

Siyavusgil, Sabri Esat, (1941). Karagéz, Psiko-sosyolojik Bir Deneme Istanbul: Maarif Matba-
asi.

Tahir, Kemal, (1992a). Notlar/Batilasma (Der. Cengiz Yazoglu) istanbul: Baglam Yayinlari

Tahir, Kemal. (1992b). Notlar/Cékiintii (Der. Cengiz Yazoglu) Istanbul: Baglam Yayinlan

Tanpinar, Ahmet Hamdi, (2012 [1946]) Bes Sehir istanbul: Dergah Yayinlan.

Tezcan,Giilcan. (Haziran,2012). “Ezel Akay: Tiirkiye’de Herkes Kemalist™. Film Arasi Dergisi.
www.filmarasidergisi.com/kameraarkasi/77/Ezel-Akay-Tiirkiye’de-HerkesKemalist’.php
adresinden 10.10. 2013 tarihinde ulagilmigtir.

Toprak, Burhan, (2006). Yunus Emre Divam istanbul: Promat Basim Yayin San. ve Tic. Ltd.
sti. http://www.eskisehir.gov.tr/sarici/ekitap/yunusemredivan.pdf adresinden 10.03.2014
tarihinde ulagilmigtir.

Yilmaz, Yilmaz (2012). “Sinema ve Televizyonda Kemal Tahir” Tiirkiye’nin Ruhunu Arayan
Aydin Kemal Tahir Hece Aylik Edebiyat Dergisi 181, Ankara: Hece Yayincilik (420-431).

Zileli, Irmak, (2010). Kemal Tahir ile Halit Refig. Yorulmayan iki Savasi (ed. Kurtulus Kaya-
h) Bir Kemal Tahir Kitab: Tiirkiye 'nin Ruhunu Aramak, istanbul: ithaki Yayinlan.

87



Grigory Kozintsev ile Leonid Trauberg’in epik Paris Komiinii 6ykiisii Yeni Babil (Novy Vavilon, 1929)




SINEMADA FELSEFE VE
FiLM-FELSEFESI UZERINE

Lale Kabadayr’

Giris
Elena filminin uzun agilisinda, liikks bir apartmanin balkonuna egilen ¢ip-
lak agacin dallarina konmus bir karga goriiliir. Dallarin yapraksizligina
ragmen Once farkina varmadigimiz karga, agir bir mezopanla netlesir, ar-
dindan bir karga daha gelip agaca konar. Kamera, birazdan, yandaki bal-
kondan igeriye girip bos yemek masasin1 ve evi goriintiileyecek, ayn ya-
tak odalarinda kalan Elena ve kocasinin ykiisiinii bize aktaracaktir. Yo-
netmen Andrey Zvyagintzev’in 2011 tarihli E/ena filmi, Moskova’da yiik-
sek gelirli bir semtin herhangi bir apartmaninda, herhangi bir balkondan
igeriye bakildiginda goriilebilecek, herhangi bir dykiiyii anlatmaktadir.
Yonetmen, filmin agilis sahnesindeki mezopanla bizi kargalarin yerine
koymay1 planlamig gériiniir, belki de bu kuslarin uzun émriine atifta bulu-
narak, mekanlar degigse de, tiim insanlarin yasadig bir “gercek’e taniklik
ettigimizi hatirlatmak niyetindedir. Elena’da, neden-sonug iliskisine da-
yali olay gelisimi, filmin, basladig: gibi kendi i¢ine kapanarak son bulma-
siyla tamamlanir. Kamera, Elena’nin, artik, kendi oglu ve onun ailesiyle
oturdugu evin balkonunu goriintiiler, mezopanla aga¢ dallan netlesir, sa-
ga pan ve O6ne kaydirma hareketiyle dallara yaklasilir ve adeta kargalar gi-
bi, biz dallara konarken, goriintii kararr.

* Prof. Dr. Lale Kabaday, Ege Universitesi, iletisim Fakiiltesi.



Sinemada Felsefe ve Film-Felsefesi Uzerine

Izleme eylemini biligsel hazla birlestiren her kisinin Elena ile ilgili
farkina varacag sey, “filmin var oldugu” filmsel zamanin, igine, insan
lizerine diisiinmeyi hapsettigidir. Film, hayatin anlami —ya da anlamsizli-
g1—, miilkiyet kavram, zenginlik-fakirlik iizerinden resmedilmis sosyal
sinif farkliliklari, vicdan diisiincesi, kadin ya da erkek olmak, evli ya da
bekar olmak, bu diinyaya ¢ocuk getirmeyi istemek ya da istememek gibi
birgok konuya dokunur. Ancak film, bunlar hakkinda keskin yargilarda
bulunmakta ya da seyirciyi yonlendirmeye ¢alismakta degildir. Aym za-
manda, bu kavramlarin tartigilabilecegi bir ortam hazirlamakla sinirh go-
riilebilecegini soylemek de dogru olmaz. Filmin yaptigi, aslinda, bizzat
“kendisinin bir diislinceye doniiserek”, insan iizerine, kendi felsefesini
yaratmasidir. Bu “felsefi olug”, zaman-mekan ikiligini 6nemseyen, teknik
tercihlerle bigimlenen, zihinsel bir diisiinme ve algi/yorum yolculugunun
hepimiz igin kapisinin aralandigi, herkesin hayatindan bir ana karsilik ge-
len sorgulama siirecini isaret etmektedir. '

Elena’yr sinemasal agidan yorumlama bigimlerinin gesitliligi, bizi
film-felsefe ilgisinin kurulmasi noktasinda 6nemli bir yere tagir. Bir fil-
min felsefe ile iligkisini kurarken, felsefi yaklagimlarla igerige dair kav-
ramlar1 yorumlamak miimkiindiir. Ayn1 zamanda, filmin kendisini felsefe
olarak ele almak, onu kendi iginde bir diisiinme pratigi olarak irdelemek
de olanakhdir. Ister konusuna ve karakterlerine odaklanalim, ister, imajla-
r” ve bunlarin biraraya gelis bigimleriyle érerek filmi bir film-diigiince
olarak ele alalim, her iki yaklagim da, bizi, insan, sanat, felsefe ve sinema
iliskisinin nasil olduguna dair arayisin izlerini takip etmeye yoneltecektir.

Uzun siire devam eden sanat kabul edilip edilmeme tartigmalarina rag-
men, bugiin, kisaca, hareketli resimlerin sanati' olarak tamimlanan sine-
ma, teknoloji ile bagladig: tarihine, sanatin bir¢ok konusunu ekleyerek
ilerlemis ve ideoloji, sosyoloji, felsefe gibi alanlarla etkili bir birliktelik
sergilemigtir. Sinemanin felsefe ile iliskilendirilmesi, igerik ve bigimsel
sorular sorarak, felsefenin temel soru(n)larindan estetik iizerine egilmekle
ve esas olarak insan ve onunla iligkili olgular iizerine diisiince gelistir-
mekle baglamigtir,

* imaj; imge. Calismada, ingilizce image kavramimin karsihig1 olarak, imaj kelimesinin kullaml-
masi tercih edilmistir. Ancak Tiirkge gevirilerin birgogunda imge kelimesinin kullamldig g6z6-
niinde tutularak, yapilan birebir alintilarda ve imaj kelimesinin aym ciimle iginde tekrarlanma-
masi amaciyla her iki kelime de yaziya dahil edilecektir.

! Hareketli Resim Sanan, N. Vachel Lindsay tarafindan yazilan film kurami kitabimn adidr.
Aslinda sair olan Lindsay, kitabinda, tiyatro ile sinema arasindaki farkhlilara yer verir ve goriig
noktasi, aksiyonun kayd: gibi 6zellikler gergevesinde sinemanin estetik ve sanat bagim kurar.
Bkz. The Art of the Moving Picture, NewYork, MacMillan Company, 1916.
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Icerik hakkinda diisiinme, Lumiére Kardesler’in goriintiiledigi filmle-
rin ana Ogelerinin insan1 merkezine almasinda farkedilecegi gibi, seyirci
ile kurulmasi beklenen bagin bilin¢disi yaratimini igenir. Ayrica, insan ya-
saminin en basit hallerinden, diisiince diinyasinin derinlerine kadar ilerle-
yis, insani takip etme/inceleme/ondan hareket ederek genele dair anlamlar
tiretme istegini kapsamistir. O halde, s6z konusu meshur trenin gara giri-
sinde trenden inen, sadece bir figiir olarak insan degildir. Yillar boyunca
sinema ve seyirci lizerine diisiincelerini aktaran yazarlarin belirttigi gibi,
Ozdeslesme yoluyla kendimizi eslestirdigimiz “6teki-yar”mizin perdede
belirmesi, hareketleriyle bizi takibe yonlendirmesi, ardindan kendimizi
“dis” benzeri digaridan seyreder gibi, lizerimizde yaratilacak diigiince ve
hareket etkisiyle 6zne konumuna yerlesmis hissetme talebi, insanm sine-
manin merkezinde tutar.

Sinema, temeline canliyi, ama 6ncelikle de insami yerlestiriyorsa, di-
ger sanat dallanndan daha fazla 6zdeslesmeyi talep ediyor demektir. Bazi
belgesel filmlerde yer alan, insana yaklastik¢a —sempati diizeyinde— kuru-
lan bagin arttig1 hayvanlara uygulandigi gibi, insan dogay1 anlamak igin
kendinden, yasamindan, hareketlerinden, ruh durumundan yola ¢ikmustir.
Bu durumda sinema ile insanin kurdugu bag, davranis biliminden psika-
nalize, fiziksel rahatsizliklardan insan, varolus ve diger kavramlar iizerine
diisiinen felsefeye kadar bir¢ok alam giindemine tagir.

Bu durumda, vurgulamak gerekirse, sinema ve felsefe iligkisini kurar-
ken, karsimiza iki yon ¢ikmaktadir. Sinemada, insan-diinya-varolus-ya-
sam-erdem-ger¢ek-zaman-giizellik gibi baglan kuran, felsefi soru(n)larnn
ele alinmasi ile olusturulan igerige yonelik bag ve sinemanin bir sanat ol-
masinin yaninda felsefe olarak ele alinip ¢6ziimlenmesini 6neren bakis
agist. Ikinci yaklasim, sinemay: felsefi kavramlarla birlikte diisiinmenin
yerine, onu bizzat felsefenin kendisi olarak konumlandirmaktadir.

Sinema sanatinin teknik ve igerige yonelik yapilanmasimi temellendi-
ren film kurami, felsefeye dair teorik altyapidan fazlasiyla yararlanmstir.
Felicity Colman, klasik filozoflann ¢aligmalar iginde olan konularin, si-
nema sanatinda, film-felsefesine yonelik pratikleri saglayacak sekilde,
popiiler ve ticari bagka bir aragta déniisebileceginden ¢ok daha ileri tasin-
digina dikkati ¢ceker. Bu konuda dmekler veren yazar, Platon’un Magara
Alegorisi’nin, film felsefecilerinin elinde Hollywood igin yeniden gelisti-
rildigine vurgu yapar veya Aristoteles’in giire yaklagiminin film bigimi
iizerine giris igin kullanildigin1 hatirlatir ve Descartes’in “aldatici kotii
niyetli varlik”inin kurmaca film evrenini elestirirken kullanildigini belirtir
(Colman, 2009: 253).
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Sinema kuramcilarinin felsefi benzetmeler ile arag iliskisini kurmasi,
Akademi’nin kurucusu Platon’un, deginilen, Magara Alegorisi’nden sik¢a
yararlanmigtir. Platon’a gore duyularla algilanan “gériinen diinya” nesne-
lerden olustugu igin degismeye, doniismeye, bozulmaya agiktir. Oyleyse
goriinen diinya, “gergegin bilgisi’ne ulagilmasina izin vermez. Nesneler,
sadece gergegin bir yoniine karsilik gelecek bilgiyi igerebilir. Platon, ben-
zetmesinde, magarada zincirlenmis, hareket edemeyen insanlar tasarla-
mustir. Ellerinden ve boyunlarindan zincirli bu tutsaklarin arkasinda yiik-
sek bir yerde ates yanar. Tutsaklar, atesle aralarindaki duvarin iizerinde
oynatilan kuklalann gélgesini karsidaki duvarda goriir. Tutsaklar, bu gol-
geleri, bagka hi¢cbir sey géremedikleri igin, gercek sanir. Bdylece goriine-
nin bilgisi ile gergegin bilgisi birbirine karisir ve tutsaklar igin gergek, sa-
dece duvara yansiyanlar olur (Platon, 2010: 231).

Alegori, André Bazin, Jean-Louis Baudry ve Luce Irigaray gibi 20.
yiizy1l kuramcilan tarafindan sinema alanina uyarlanmugtir. Onlara gore,
sinematik araglarla magara arasinda benzerlik kurmak miimkiindiir. Sine-
ma, tipki magaradaki tutsaklarin duvardaki yansimalar gergek sanmasi
gibi, tutsak-izleyicinin arkasindan yayilan yapay 1518in yarattigi iliizyon
ile seyirciyi etkisi altina alir ve onun perdede gordiigiinii gergek olarak al-
gilamasina yol agar (Akt. Stam, 2000: 10).

Duvara yansiyan yapay 151k agiklamasi, ilk donem feminist film elesti-
risinde de, Fransiz felsefeci Jacques Lacan’in Ayna Evresi’ni temeline
alarak, Laura Mulvey, Annette Kuhn, E. Ann Kaplan gibi isimlerce, “si-
nematik ayna-perde” ifadesiyle kullanilmigtir. Sinematik ayna-perde, im-
geleri yansitir fakat bu gercek degildir. Yansitma izleyicinin zihninde
gercege doniigiirken, aslinda sinema salonu magaraya benzer (Baudry,
1999: 353). Sinema perdesinden yansiyan sembolik gergeklik, ben’e do-
niismektedir. Ancak, dogrudan ‘bedensel ben’e doniismez, diinyay:r an-
lamlandirmaya araci olarak karakterlerle 6zdeslesmeye ve perdede aktari-
lan kimligin “6zne” adlandirmasina karsilik gelir. Baudry, sinemada 6zne
olmanin kurallannin kamera tarafindan yapilandirildigini vurgular. Boy-
lelikle kamera ve sinema, kisiyi birincil konumuna tasimayi Onererek,
perdede, gergek ve ulasilmasi hedeflenecek bir diinya yaratip ideolojik bir
aygita doniismektedir.

Magara Alegorisi’ni tamamlayici bir yaklagim olarak Boliinmiis Cizgi
Analojisi? biitiin varlik alamm dikey bir ¢izgi olarak gosterir (Bkz. Ce-
vizci, 2009: 89-93). Analoji, “en son gelen en iyi”dir ve daha sonra pozi-

2 Analoji; andinm, benzetim, benzetme. “Andinm, benzerliklerden yararlanarak, yeni bilgiler
elde etme y6ntemidir” (Hangerlioglu, 2010: 13).
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tivizmin de dile getirecegi “en yiiksekte olan en degerlidir” diigiincesini
temellendirir. Platon, hayali ¢izgiyi ortadan ikiye bdler ve ¢izginin ist
kisminin, magaradan g¢ikacak kisinin akh yoluyla anlayabilecegi idealar
diinyasini, alt kismin ise magaranin i¢ini yani duyu yolu ile algilanabilir
diinyay: temsil ettigini savunur. Ardindan bu ikiye boliinmiis ¢izgiyi birer
kez daha boler ve dort boliimlii bir yapiya ulagir. En iist boliimde, genel
idealar, yani bu diinyanin asillari, ilk dmekler vardir. Orta kesimde mate-
matigin konu aldig:1 ideal varlik veya kendilikler yer alir. Bir altta, duyu-
sal diinyaya gegilir ve idealarin ancak gélgelerinin bulunabildigi bir var-
ik alanindan bahsedilebilir. En alt kesitte ise duyu yoluyla algilanan bi-
reysel varliklarin, 6megin giinesli bir ortamda olusan goriintii ya da yan-
simalari temsil edilmektedir. Bu durumda en alt iki kesit, idealarin ancak
asillanna benzemeye ¢alisan kopyalarinin bulundugu alanlara karsilik
gelmektedir.

Sanatin mimesis yani taklit olarak adlandirilmasinda, Platoncu olum-
suz bakis burada kendini gosterir. Platon, sanatgilarin “yaratim”larinin,
aslinda ideal gergekligin kot bir taklidi oldugunu savunmugstur. Sanatsal
yaratim, bir taklittir, bu nedenle iiretimden iiretime degisir, ideal olana ise
asla ulasamaz. Taklit, onu iiretene, liretildigi doneme ve onu algilayana
gore degisiklige ugrar. O halde, taklidi iireten sanat, sadece bir gé/geden
ibarettir.

Roland Barthes, Cagdas Soylenler’de Garbo’nun Yiizii’nii, sinemasal
yansimanin bir araci olarak ele alirken, Greta Garbo’nun bir tiir “Platoncu
yaratik diisii’nii seyirciye sundugunu savunur (1998: 64-65). Barthes’a
gore Garbo, herhangi bir taklitten 6te, tanrisallastirilmis bir agk beslenen
yiize doniismiistiir. Bu yiiz, cinsellikten siyrilmigtir, Garbo’nun rolleri de-
gisse de kilik degistirmez, her zaman “kendi yalniz yiizii”nii tasir. Barthes
seyircinin oyuncuya duydugu ilgiyi, Garbo’nun giizelliginden ¢ok, “Bii-
yiik bir aydinlik iginde tamamlanip gékten inmis bedensel bir kisilik ola-
rak” algilanmasina baglar. Barthes’a gére, Garbo’nun yiizii “Diisiin”diir.
Ancak Garbo’nun tekligi, gecis donemi iginde olmaya mahkimdur, ¢iin-
kii egsizdir ve benzeri olamaz. Nitekim yerini dolduracak birisi gelme-
mistir. Roland Barthes’in Platoncu anlamda, Greta Garbo mitini agikla-
yan bu yorumu, oyuncunun Idealar Diinyasi’na ait, degismez bir ilk 6mek
gibi algilanmasiyla kurulmug benzetmeden yararlanir.

Platon’un magarasindaki golgeler ile perdeye yansiyan goriintii arasin-
daki bag konusu, ilerleyen yillarda, sinema izleyicisinin filmi seyretme
tercihinde bulunmasi yani goniillii olarak filmi izlemesi gibi nedenler
dogrultusunda tartisilir hale gelmistir. Ancak Platon’un benzetmelerinden
yola ¢ikan ve insanlarin gérdiiklerine inanma ve ideolojilerin savunucusu
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olma rizasin1 gosterme egilimi, bugiin hala, 6zellikle anaakim sinema igin
diisiiniilmeye devam etmektedir.

Felsefenin sinema ile iligkisinin kurulmasinda “ger¢ek” tartiymalarinin
ele alindig ilk dénemler, iki agiy1, yani; arag¢ olarak sinemanin teknik
ozellikleri ile sanatsal olarak sinemanin 6zelliklerini birarada diigiinmeyi
gerektirmigtir. Sinema sanatinin bagindan beri giindemde tutulan “sinema
ve gercek” iliskisine dikkat ¢geken ve Klasik Film Kurami dénemi iginde
yer alan André Bazin, sinemanin fotografik temele dayanmasi nedeniyle
gergekgi bir arag olarak ele alinmasi gerektigini, ayn1 zamanda fotograf
temelinin, sinemay: eski sanat bigimlerinden ayn degerlendirmek zorun-
da biraktigini savunmustur. Bazin, bu anlayis dahilinde, goriintiilerin,
“(...) gergegin benzerligi olarak ideal bir diinya yaratimi1 amacim giitmek-
te” (1995: 17) oldugunu belirtmistir. Gergek lizerine diisiinme ve ideal
olana ulagma, siiphesiz felsefe tarihinde sik¢a diisiiniilen konulardan biri-
dir. Bazin, yonetmenleri, anlayislan dogrultusunda ikiye ayirarak, “imge-
lere inanan yonetmenler” ve “gergege inanan yonetmenler” farklilagtir-
masina yonelir. Bazin, Tim Sinema Miti yazisinda, uygarhk tarihinin
yiizyillardir gergekligin arayisi iginde olusunun, bunun elde edilmesi,
kaydedilmesi ve istendiginde yeniden kullanilabilmesi diisiincesi dogrul-
tusunda sinemayi yarattigim vurgular. Buradaki gergek, bir siire sonra,
baska ¢aligmalar kapsaminda, “yaratilan sinemasal gergeklik™i isaret et-
meye baglayacaktir.

Sinemay1 gerg¢ek yasama benzetme ¢abalarini yorumlayan Daniel
Frampton, gercek ve sinema bagi iizerine fazlasiyla egilmenin, yani filmi
devamlh olarak gergek ile kiyaslayarak yapilacak okuma tarzinin, sinema
incelemelerinin 6niinii tikadigim savunur (2013: 18). Frampton’a gore,
sinema, bize, istedigi her yere diisiincenin siiriiklenebilecegi, sonsuz can-
landirma potansiyeline sahip bir “film-diinya” sunmaktadir. O halde, fil-
min gergekligi; ona bakanin, onu duyanin (kisa zaman sonra fiziksel ola-
rak hissedecek ve kokusunu alacak olanin), ne olmadigindan yola ¢ikarak
tamimladigin1 sandig1 nesnel gergeklige dair diisiincesini karsilamak zo-
runda degildir. Bu durumda, gergek ile bagin sorgusu 6nemini kaybetmis-
tir. Eger 6yleyse, sinemanin kendisinin bir felsefe olmasi fikrine dogru
ilerlenebilir. Ve sinemanin kendi felsefi tartigmasi i¢inde gergek, boyle-
likle, varlik, olus, insan gibi kavramlan ele alma a¢isindan yeniden yo-
rumlanabilir.

Felsefe ile iligkisini kurma noktasinda, sinemanin teknik 6zellikleri ve
sanatsal yoniiniin birarada dikkate alinmasi, “kayit kapasitesi” ve “temsil
kapasitesi” adiyla siniflandirmaya gidilmesini saglamistir (Bkz. Gaut,
2010: 42 ve 307). Kayit kapasitesi; kameranin goriis noktasini farkh diiz-
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lemlere yerlestirmek, degisik kamera hareketlerini denemek, farkl lensle-
ri kullanmak, kurguda gesitli denemeler yapmak gibi teknik tercihleri dile
getirirken, bu teknik “temsil etme”yi bigimlendirmektedir. Oyleyse kame-
ranin gevrildigi “sey”, teknik bi¢im ile temsil edilmekte, dmegin olum-
lanmakta veya olumsuzlanmakta ya da 6zne veya nesne konumuna yer-
lestirilmektedir. Kiiltiirel olanin seyirciyi alistirdigi gorsel anlamlandirma
teknikle yinelenmekte ya da yenilenerek, farkh anlamlara olanak tani-
maktadir. Boylece degisik goriintiileme tercihleri ile kelimelere zorunlu
kalinmadan izleyicinin anlam yaratmasina hizmet edilir. Sinemada temsil
olgusu, film-felsefesi diisiincesi dogrultusunda daha sonra Gilles Deleuze
tarafindan reddedilecektir.

Film-felsefesi anlayis1 dikkate alindiginda, {izerinde 6nemle durulmasi
gerekir ki, bu anlayis, kuramdan bagimsiz bir yaklagimi 6ngérmez. Tersi-
ne, sinemanin ve tek tek filmlerin kendi diisiince evrenini yarattig1 fikri,
kendi teorisini olusturmak zorunlulugundadir. Bu alan, filmler iizerine di-
ger ¢oziimleme ydntemleri konusunda israrci olanlar i¢in, anlagilmasi zor,
miicadelesi gii¢ ve bu dogrultuda da ¢ogunlukla gérmezden gelinen bir
konumda olmugtur. Oysa filmin felsefesi, yeni ve doniistiiriilmiis bir an-
layig1 gerekli kilmaktadir. Filmin felsefe olarak ele alinmasi, sinema sana-
tinin ¢ok yonliiliigiiniin bir kutlamasina déniigmelidir.

Filmin felsefesi iizerine diisiinmek, en basit anlamiyla, anlati ve karak-
terlerin durumu ve 6zellikleri yaninda, arag olarak filmin hareketli imajim
ve sesini de gozoniinde tutarak degerlendirme yapmay: gerekli kilar. Da-
niel Frampton, filmin; kurgu, bakis noktasi, kamera hareketi, ses, kadraj-
lama gibi tekniklerle birlikte igerigin de anlatilan 6ykii ile belli bir iligkiyi
“distindiigii”ne dikkat ¢eker. Bu durumda, sinema felsefeden yararlanan
bir sanat degil, felsefi diisiinige sahip bir sanat olarak ele alinmahdir
(Frampton, 2013: 25). O halde film bir sey hakkinda diisiinme araci de-
gildir, bizzat filmin kendisi, “diisiinme kapasitesine sahip” bir seydir. Iste,
film iizerine diisiinme degil de, imajlar araciligiyla filmin kendi bagina bir
diisiinme bigimi olmas: fikri, bizleri kaliplarimizi kirip sinemaya yo6nelik
yeni bir anlama bi¢imine davet eder. Felsefeye dair sorunlar, felsefe ala-
nindan sinema merkezli alana tasinir ve sorular bu kez, “film-zihin”,
“film-diisiinme” lizerinden sorgulanir. Bu diizlemde filmin “evreni”, bir
biitiin olarak isleyerek, kendi sorularimi yaratacaktir. Kendi sorularini ya-
ratan film, yanitlarin, bu alginin bilinci iginde aranmasini gerekli kilar.

Bu ¢aligmada, sinema-felsefe iligkisinin kurulmasinda, hem felsefi so-
ru(n)lann film igeriklerinde nasil yer aldigina deginilmesi, hem de film-
felsefesi konusu, farkli yazarlarin yaklasimlari gergevesinde, 6meklerle
incelenecektir. Felsefi konular ve sinemanin felsefesi ile 6zellikle De-
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leuz’cii anlamiyla hareket-zaman-imaj iligkisinin kurularak aktarilmasi,
ilgi duyan okuyucu igin ipuglari olusturma amacindadir.

SINEMA-KURAM-FELSEFE ILISKISI

Sinemanin felsefe ile iligkisinin kurulmasinin temeli ilk kayit ve gosterim
zamanini isaret etmekle birlikte, iliski, 6ykiilii filmlerin baglamasiyla, tip-
ki sinema-sosyoloji, sinema-psikanaliz, sinema-seyirci ilgilerinin olustu-
rulmasina benzer sekilde gelismistir. Film kuraminin altyapisina da hiz-
met eden bu oriintiiler, 6zellikle estetik kavraminin tartigilmasiyla ilerler.
Platon’dan bu yana felsefi diisiince icinde ele alinmig olmakla birlikte,
estetik kavrami, 19. yiizyilin ikinci yanisinda Alexander Baumgarten tara-
findan kullanilip “duyulur algilar 6gretisi” ya da “duyu algis1” olarak ta-
nimlanmustir (Bkz. Akarsu, 1998: 72 ve Williams, 2012: 39). Farkl ta-
nimlara ragmen, estetik ve giizel arasinda kurulan bag, zaman iginde gor-
sel sanatlarin irdelenmesi agisindan 6nemli bir anlayiga doniigmiistiir.
Raymond Williams, estetik kavraminin, gorsellik ve goriintii 6zelinde,
toplumsal ve kiiltiirel yorumlardan ayn olarak ele alindigina dikkat geker.
Artik, modern ve sonra da postmodern biling iginde farkh anlayislara bo-
linmiis sanat ve toplum goriisii, 6znel duyu etkinligi estetigin, basit¢e ve
kendisi tarafindan yonlendirilen bir tanimina izin vermemektedir. Gelisi-
mi, Latince artem-beceri kokiine dayanan sanat kelimesi, en ¢ok da bir
onceki ve bu yiizyil i¢in, 6zellesmistir. Sanat, ancak bilimle, endiistriyle,
teknolojiyle, mekanik yeniden iiretimle ve yaraticilik kavraminin degisik-
lige ugradig1 “yaratim” kabul edilen ya da edilmeyen iiretimle ve meta
kavramu lizerine gelisen sorularla birlikte ele alinmaktadir.

Bu, tanimlanma sinirimi degisken kilan estetik anlayigi, bir 6rmekle
somutlastirmak miimkiindiir. {lk filmi 4 Ay’da yonetmen Reha Erdem,
kiiltiirel anlamlandirmay1 bozguna ugratan bir film bigimi kullanir. Heniiz
filmin baslarinda, biiyiik halasi, gen¢ kiz Yekta’ya annesinin oykiisiinii
anlatir. Bu yeniden sekillendirilen ge¢mis, belli ki, daha 6nce de anlatil-
mustir. Ancak “s6z”’lerden hissedilen, 6ykiide bazi olaylarin gézard: edil-
mesinden kaynaklanan, yolunda olmayan birseylerin bulundugudur. Or-
negin, annesi, Yekta’nin babasi 6ldiikten sonra hamile kalmigtir. Ama bi-
yolojik baba tartigmasi, neredeyse hi¢ yapilmaz. Yekta’nin annesi bir
giin, beyazlar giyerek yesil bir kayiga binip gitmistir. Oykiiyii anlatirken
merdivenlerden inerek uzaklasan halanin sesi duyulmaz oldugunda, Yek-
ta onun arkasindan seslenir ve “Haberiniz yok ki!” diye bagirr. Sonra ay-
n1 goriintii bir kez daha ve bir kez daha tekrarlanir. Kurguda arka arkaya
eklenen bu ¢ekimin ardindan perdede Yekta’nin s6zleri yaz ile belirmeye
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baslar: “Hep bu evi anlatti halam bana” (ardindan evin distan alt ag1 ge-
kimi), “Ne ¢ok anlatir” (ardindan dalgali denizin yakin ¢ekimi), “Anlata-
cak ne bulur?” (ardindan, arka fonda devam eden Vivaldi esliginde, kayik
ve c¢evresindeki martilarin ¢ekimi), “Neye anlatiyorsun hala?”, “Ben her-
seyi gordiim bile” (ardindan biraz 6nce merdivenlerden yukan kosarak
kagan Yekta’nin yakin yiiz ¢ekimi). Yiiz ¢ekim devam ederken miizik
sonlanir, ¢ekim kisa bir siire daha devam eder. Sonrasinda, ev disinda
baslayan, yeni sahneye gegilir.

Filmin siyah-beyaz ¢ekilme tercihi, par¢alanmis 151k ve gélgelerin kul-
lanimi, yakin/yiiz planlann sikga verilmesi, yaratilan atmosferin, i¢inden
¢ikissiz olmasim desteklemek amacindadir. Ses kullamimi da filmde bii-
yiik dnem tagir. Biiyiik halanin ev ve kendi babasiyla ilgili hatiralan an-
latmasi gibi —ki bir siire sonra bedenen anlatmaya devam etse de sesi
duyulmaz olacaktir—, kii¢iik hala Neyir, bir ara iist ses gorevini iistlenir.
Anlasilan odur ki, filmdeki karakterlerin hepsi kendi bakis agilariyla ken-
dilerinin ve birbirlerinin tarihini yazmaktadir. Olmayan bir martiy1 goriin-
tiilemeye ¢aligmak, takili kalan bir saatin siirekli ¢almasiyla zamanin de-
gismezliginin verilmesi, evin sapkin ve bir anlamda linetlenmis ge¢mi-
sinden kurtulamamak ya da asla gergeklesmeyecek olsa da, annenin ka-
yikla evin 6niindeki koydan gegtigini gordiigiinii iddia etmekle de, karak-
terlerin iginde bulundugu ¢ikigsizlik anlatida defalarca tekrarlanir. Film-
deki igerik ve teknik bagimi kuran bigimler, diisiince ile onu goérsel olana
dokme ¢abasi arasindaki iliskinin ifadeleridir. Filmde yer alan; “Her gor-
diigiinii gosterebiliyor musun?” sorusu, bu anlamda y6netmenin, gercek
olana yonelik, filmsel evrende iiretme ¢abasinda oldugu diisiincelerin so-
mutlastirilmasi isteginin disavurumuna doniisiir. Filmde gormek, tamim-
lanmakla ve tanimlanani ger¢ek kilmakla esdeger tutulmustur. Bu anla-
y1s, gercek bir goz tanikhigina degil, zihnin bir goriisii gergek kabul etme-
sine dayanir. Filmin yapim yih diisiiniildiigiinde ilk bakista seyirciye ka-
nisik gelebilecek bu estetik anlayis ve igerik, riiya-hayal-gergek iligkisini
kurmak i¢in tercih edilmig bigimsel 6zelliklerle sekillenmigtir. Gorsel ola-
rak Tiirk sinemas iginde yeni bir anlam kurma bigimini 6neren film, izle-
yiciden, biitiin olarak kendi diisiinme anlayisin1 kabullenmesini talep eder.

Estetik kavraminin algilanmasi ve yorumlanmasindaki farklilasma,
beceriyi gergeklestirmenin sinirlarini da esnetmistir. Fransiz felsefeci
Jacques Ranciere, Robert Bresson’un (Rastgele Balthazar-Au Hasard
Balthazar, 1966) filmini 6mekledigi yazisinda; “Bu goériintiiler “baska
higbir seye” gondermede bulunmaz” der ve ardindan goriintiilerin “gegis-
siz olduklari”na degil, baska bir seye doniistiiklerine dikkat ¢eker. Ona
gore, filmin goriintiileri teknik bir nitelik olarak disavurulmaktan ¢ok
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daha fazla, bir “islem”e doéniigmiistiir. S6z konusu olan; “Bir biitiin ile
pargalan arasindaki, bir goriiniirliik (visibilité) ile onunla igbirligi igindeki
bir imleme ve duyumsama giicii arasindaki, bekleyisler ile o bekleyisleri
dolduracak seyler arasindaki iligkiler”dir (Ranciére, 2008: 6). Ranciére
i¢in goruntiiler, goriiliir olan ile anlamini, s6z ile onun yarattig: etkiyi bir-
birine baglayan ya da bu bagi koparan, beklentiler iiretip o beklentileri
bosa ¢ikaran islemlerdir. Siireklilik kavram yikilmistir. izleyicinin takip
edecegi ipuglar yerle bir edilmistir. Ve artik, “Goriintii, asla basit bir ger-
ceklik degildir”, goriintii; imge sozciigiiniin farkli anlamlanni devreye
sokmaktadir:

Bununla iki sey soylemek istiyorum. Birincisi, sanatsal goriintii/imge-
ler, kendi halleriyle, birer benzemezliktir. Ikincisi, goriinti/imge gorii-
lebilir olanin tekelinde degildir. Oyle bir goriilebilir vardir ki goriintii/
imge olusturmaz; dyle goriintiiler/imgeler vardir ki tiimiiyle s6zciikler-
den olusmustur. Ama en giincel goriintii rejimi s6ylenebilir ile goriile-
biliri iligkiye sokan rejimdir ki, bu iligki sdylenebilir ile goriilebilirin
hem benzerligi hem de benzemezligi iizerinde oynar. Bu iligki iki teri-
min maddi olarak burada bulunmasini higbir bigimde sart kosmaz. Go-
rillebilir olan, anlamh deyislerde kullanilabilir; s6z ise kor edici olabi-
len bir gériilebilirlik giicii uygulayabilir (Ranciere, 2008: 10).

Benzer bir yaklasimi 4 Ay filmi i¢in diigiinmek olanakhdir. Filmde, en
basindan film-evren iginde yer alan bigim, genele hizmet etmeyecek se-
kilde diizenlenmistir. Yazi ile béliinen anlati bigimi siirdiiriilmeyecek, ses
ile sessizlik gorsel olanla es zamanl ilerlemeyecek, dil birdenbire karigti-
rilacak, Tiirkge aniden birakihp Ingilizce ya da italyanca konusulmaya
baslanacak, yonetmenin ilerleyen filmlerinde konusma dili ile ilgili vur-
gusunu Onceler sekilde —6megin Kosmos’ta insan dilinin anlamsizligi
lizerine yapilan giizelleme, ardindan konusma dilinin tamamen terkedil-
mesi gibi—, rahat takip edilecek bir anlamlandirma evreni filmin geneline
yayllmayacaktir. O halde filmde higbir goriintii ve ses, gizgisel olarak
ilerleyerek anlam yaratmamakta ve bilinen bagka bir seye gondermede
bulunmak amacini tasimamaktadir. Goriintiv/imgeler, kendi baglarina par-
¢alarin 6nem kazandig), biraraya geldiklerinde de kendi iglerinde anlami-
" n1 yaratan bir seye doniismektedir.

Benzer bir ifade bi¢imini Persona’da gérmek miimkiindiir. Ingmar
Bergman’in Persona (1966) filminde, sessizligi tercih eden oyuncu Elisa-
beth’in karsisinda ona bakmakla yiikiimlii hemgire Alma vardir. Alma,
monolog sekansinda Elisabeth’in, hamileligiyle ilgili hissettikleriyle yiiz-
lesmesini saglar. Burada herhangi bir geridoniis ile anlatma ya da tiyatral
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canlandirma yoktur. Sadece Alma konusur, -di’li gegmis zamanla yaga-
nanlan anlatir (Monolog, bu yaziya, farkli zaman kipleri ile 6zetlenerek
aktarilmigtir):

Birgiin bir kisi, Elisabeth’e, “¢ok iyi bir tiyatro oyuncusu ve kadin ola-
rak herseye sahip oldugunu ama anneliginin eksik kaldigin1” s6yler. Bas-
langigta buna giilen Elisabeth, daha sonra konu iizerine diisiinmeye baglar
ve ardindan kocasinin kendisini hamile birakmasina izin verir. Ancak
hamileligi kesinlesince korkmaya bagslar, alistigi hayatin degismesinden,
¢ok sevdigi tiyatrodan kopmaktan, aci1 ¢gekmekten, viicudunun bozulma-
sindan ve Olmekten korkmaktadir. Hamileligi boyunca “Anne olmayi
bekleyen kadin roliinii oynar”. Cocugu diisiirmeye ¢aligsa da bagsaramaz.
Sonunda, giinlerce aci gektikten sonra, onu dogurur. Ama dogdugu anda
bile aklindan ilk gegen ¢ocugun hemen 6liivermesidir. Cocuk yasar. Her-
giin ¢1gliklar iginde aglayarak, Elisabeth’i kendinden daha da nefret etti-
rir. Sonunda Elisabeth, iyilesip sahneye déndiigiinde gocuktan kurtulacagi
diisiincesine siginir ama tersine, gocuk askla anneye baglanmistir. Cocuk,
yumusacik halleriyle annenin pesini birakmadikga, Elisabeth onu tokat-
lamak ister.

Alma’nin monologu boyunca, karsisina oturdugu Elisabeth’in yiizii,
Alma’nin amorsundan gosterilir. Alma anlattik¢a -yiiz ifadesiyle ona itiraz
eden, aslinda sdylediklerini duymak istemedigini bedenen belirten Elisa-
beth, bagini kendi sagina dogru ¢evirerek, bakigin1 Alma’dan kagirir. Son-
ra tekrar, ac1 gekerek ona bakar. Bir siire sonra Elisabeth’in omuz ¢ekim-
de tek basina goriintillenmesine gegilir. Ardindan daha yakin bir ¢ekimle
Elisabeth’in yiizii verilir, bu ¢ekimle Alma’nin monologu artik i¢sel mo-
nologa doniigmiistiir. Bir sonraki ¢ekim Elisabeth’in yiiziine daha da yak-
lasir. Cekim Olgegi, yiizii, perdeyi neredeyse kaplayacak sekilde ¢ergeve-
ledik¢e, gecmisiyle yiizlesen Elisabeth’in yiiziiniin bir kismi1 karanlkta
kalir. Elisabeth, bu siire boyunca dogrudan seyirciye bakar.

Ardindan, zincirleme ile aymi sahnenin ilk ¢ekimine geri doniiliir. Al-
ma yine ayni monologa baslar. Alma’nin aktariminda sozler degismez,
ancak goriintii degisir. Ikinci siireg, Elisabeth’in amorsundan Alma’nin
goriintillenmesiyle baslamaktadir. Birgiin bir kisi, Elisabeth’e, “cok iyi
bir tiyatro oyuncusu ve kadin olarak herseye sahip oldugunu ama anneli-
ginin eksik kaldigin1” sdyler. Baslangigta buna giilen Elisabeth, daha son-
ra konu iizerine diigiinmeye baslar ve ardindan kocasinin kendisini hamile
birakmasina izin verir. Ancak hamileligi kesinlesince korkmaya bagslar,
ahistign hayatin degismesinden, ¢ok sevdigi tiyatrodan kopmaktan, aci
¢ekmekten, viicudunun bozulmasindan ve 6lmekten korkmaktadir. Alma
anlattik¢a Elisabeth sessiz tepkiler verir ve yiiziinii, kameranin profilden
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onu gorecegi sekilde saga gevirir. Ardindan zincirleme ile Alma’nin omuz
¢ekimine gegilir ve Alma, Elisabeth’e dogru, perdedigina bakan yiiz ge-
kimde ge¢misi anlatmaya devam eder. Sonra Alma’nin tam olarak kame-
raya baktig1 yakin ¢ekime, ardindan yiiziin perdeyi daha ¢ok doldurdugu
daha yakin bir ¢ekime gegilir. Bu kez gergeveyi giderek dolduran Alma’
nin yiiziidiir. Elisabeth, hamileligi boyunca “Anne olmayi bekleyen kadin
roliinii oynar”. Cocugu diisiirmeye ¢aligsa da bagsaramaz. Sonunda, giin-
lerce ac1 gektikten sonra, onu dogurur. Ama dogdugu anda bile aklindan
ilk gecen ¢ocugun hemen Oliivermesidir. Cocuk yasar. Hergiin ¢igliklar
icinde aglayarak, Elisabeth’i kendinden daha da nefret ettirir. Sonunda
Elisabeth, iyilesip sahneye dondiigiinde ¢cocuktan kurtulacag diisiincesine
siginir ama tersine, ¢ocuk askla anneye baglanmistir. Cocuk, yumusacik
halleriyle annenin pesini birakmadikga, Elisabeth onu tokatlamak ister.
Monolog devam ederken Alma’nin yiiziiniin yansi Elisabeth’e doniisiir.
Alma, monologunu tamamlar. Biraz 6nce aci iginde gordiigiimiiz Elisa-
beth gibi aci ¢eken Alma, soguk ve kati buldugu Elisabeth’e benzemedi-
gini perdeye dogru haykirir. Yiiziiniin yarisi tam olarak Elisabeth’in yii-
ziine dondiigiinde sahne sona erer.

Arka arkaya kurgulanan bu iki sahne, goriilebilir olani s6ze ve sese ge-
virip sinemanin gorselligi ile ilgili yeniden diisiinmemize araci olur. Go-
riintii/imgeler s6zciiklerle zihnimizde canlanir. Biz, ilk sahnede Alma’nin
iist sesiyle Elisabeth’e bakarken, hamileligi ile ilgili yasadig: tiim siireci
aslinda Elisabeth’in yiiziinden seyrederiz. Perdeyi kaplayan yiiz, degisip
Alma goriintiilendiginde ise, anlatilan 6ykiiye dair inancimiz sarsilir, bizi
yonlendiren ses goriilmeye baslayinca, bagkasinin dykiisiinii dinlerken
kendimizi giivende hissettigimiz konumdan ve suglayacagimiz birini go-
zetleme keyfinden mahrum birakiliriz. Bu kez, anlatici bize, soguk ve aci-
masiz gelir.

Alma’nin ¢ekimleri, Elisabeth’e yonelik gorsel takibe son verir, artik,
Elisabeth’i seyirciye yargilatan bir iist ses yoktur. Aym s6zlerin ikinci kez
ancak bu sefer Alma’nin goriintillenmesiyle verilmesi, olaylarin soézle
vurgulanmasindan 6te bir anlam tasir. Seyirci olarak bizler, iki kadinin
yiizlesmesindeki aciligi, gorselligi neredeyse elle tutulur hale gelen dykii-
leme yontemiyle, farkindalig: yiikselten ve zihinsel algimizin agilmasini
saglayan bu essiz sekansta derinden hissederiz. Bu sekans, sozle, kér edi-
ci olabilen bir goriilebilirlik giiciinii lizerimizde uygular.

Ses ve goriintiiniin alg1 yoluyla tamamlanarak yeni bir kavrama dé-
niigsmesi diisiincesi, zihin ve alg: arasindaki iligkinin sinema-felsefe bagi
cercevesinde kurulmasi agamasinda ilk 6nemli yansimasini Hugo Miins-
terberg’in ¢aligmalariyla verir. Psikolog ve felsefeci olan Miinsterberg’in,
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1900’lerin basinda film {izerine baslayan yazilari, film-felsefe iligkisinin
kurulmaya tam olarak bagladigi ‘70’li yillara kadar dikkat ¢ekmese de, bu
yillardan itibaren Stanley Cavell gibi yazarlar tarafindan degerlendiril-
mistir.

flk Dénem Bigimci Kuram’in temsilcilerinden olan Hugo Miinster-
berg, parca ile biitiin arasindaki iliskinin zihinde tamamlanmasi iizerine
yogunlagsan ¢aligmalarinda, sinemanin zihne hitap ettigini dile getirr.
1916 yilinda Fotoplay: Psikolojik Bir Caligma isimli eserini yayimlayan
Miinsterberg, 6ykiilii filmlerin yapisini inceleyerek, sinemay1 hem tekno-
loji hem de izleyicinin algisi iizerinden degerlendirmistir. Miinsterberg,
photoplay terimini “filme kaydedilen oyun” kelimesinden hareketle sine-
maya karsilik gelecek sekilde kullanir ve fotoplay’in tamamiyla zihinsel
hareketler tarafindan sekillendirilen dramatik olay orgiilerini seyirciye
gosterdigini savunur (Miinsterberg, 2005: 170). Film, olaylan kendi uza-
minda gerceklestirmektedir, ancak seyirci bu uzami algilayamadig igin,
filmi, plastik bir resim gibi tanimlar ve gergek yasamin ii¢ boyutlu yapi-
sinda temsil edilmedigini hisseder.

Miinsterberg, tiyatro ve sinema arasindaki farkliliklara da deginmistir.
Miinsterberg, tiyatronun “gergek” hareket, dekor, ses, renk gibi malzeme-
ler iizerine kurulu olduguna dikkat ¢eker ve zamansal ilerleyis agisindan,
sahnede, gercek goriintiilerin birinin ardindan dogrudan digerinin gelece-
gi bir siralamay: takip edecegimizi hatirlatir. Sinema ise “gerc¢egi doniis-
tiirme sanat1”dir ve sinemada “gelecek ya da gegmis zaman” kavranilan
arasinda ileri-geri gidip gelme konusu asilmistir (Miinsterberg, 2005: 38).
Bu dogrultuda “su an” ve “bir sonraki” arasinda istenildigi kadar ileri ya
da geri gitmek miimkiindiir. O halde sinema, bizim “imgeleme eylemi-
miz” gibi hareket eder. Seyircinin zihninde, gegmis ve gelecek bugiinle i¢
ice girmis bigimde sekillenir. Diisiincelerimiz, digsal degil, igsel psikolo-
jik yasalarla belirlenir. Oyleyse sinema da, digsal kurallara degil, hafiza
ve hayal giiciine dayanan, zihnin kurallanna uyarak iglemektedir.

Tiyatro ya da sinemada zaman akisinda olaylann arka arkaya verilme-
si, seyirci lizerinde kesintisizlik hissinin yaratilmasina yaramaktadir. An-
cak sinemada seyirci, zaman-mekén ikiliginde objektif gercekligi gore-
mese de, resmi, zihninde tamamlar. Miinsterberg’e gore tiyatro ve film
karsilastirmasinda zithk yasanan en 6nemli noktalar; dikkat, hafiza, can-
landirma, ilgi ve duygulanim alanlandir. Tiyatronun aksine, filmde, 6rne-
gin yakin ¢ekim gibi teknikler kullanilabilir. Yakin ¢ekim kullanildiginda
cevredeki her sey digsarida birakilir ve seyirci —aslinda teknik y6nlendir-
meyle— diger seyleri gormezden gelir. Ya da, yukanda belirtildigi gibi,
simdi, ge¢mis ve gelecek arasinda zaman sigramalar olabilir. Veya farkl
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yerlerdeki birden gok olay, sinemada tek bir aksiyonda biraraya toplana-
bilir.

Miinsterberg’e gore, “Fotoplay bize dis diinyadan gelen alisilmadik
bigimleri uzayi, zamani, nedenselligi ve olaylan yargilayarak i¢ diinyada
bigimlendirmeyi, dikkati, hafizayi, imgelemeyi ve heyecan ile insanin
Oykiisiinii anlatir. (...) (Bu olaylar) pratik diinyadan soyutlanarak, mii-
kemmel bir sekilde resimsel bir goriiniim birligi yaratmigtir” (Akt. And-
rew, 1995: 35). Miinsterberg’e gore, teknoloji olmadan film yapmak
miimkiin degildir ancak dikkat edilmelidir ki, toplumun bilgi, egitim ve
eglence istegi olmadan da sinemanin énemi olmayacaktir. O halde seyir-
ciyi yonlendirecek zihin-algi konusu iizerine diisiinmek gerekir.

Hugo Miinsterberg’in film-zihin analojisini irdeleyen Sinnerbrink ve
Gaut, film kuramlan tarihi boyunca sinema-felsefe iliskisinin farkl ele
alimiglarim tamimlar (Sinnerbrink, 2009: 20-30 ve Gaut, 2010: 3-6). Sin-
nerbrink, Miinsterberg’in analojisinin Noél Carroll tarafindan elestirildi-
gini soyler. Carroll, zihnimizin nasil islediginin bilgisayar gibi kolaylikla
agiklanamayacagini, 6yleyse Miinsterberg’in “Film, zihin gibidir” benzet-
mesinin yetersiz kalacagim belirtir, ¢iinkii bu ifade, hafiza, dikkat, hayal
giicii gibi bilingdis1 ile ilgili yonleri gozardi etmektedir. Ancak Carroll’in,
Miinsterberg’i ¢6ziimleme ¢abasi kat1 bir kuramsallik icermektedir. “Fil-
min ne oldugunun bilgisi”’ne ulagsmaya ¢aligmak ile zihnin tam olarak na-
sil isledigini ortaya koymak arasinda kurulmak istenen gii¢lii iligki talebi,
zihnin biitiin yo6nleriyle incelenmesinin —heniiz— miimkiin olmamasiyla
sonugsuz kalacak bir istektir.

Sinnerbrink, bu noktada, analojinin aslinda “filmle ilgili biitiinciil bir
deneyimleme siirecini mi isaret ettigi” sorusunu sorar. Belki de Miinster-
berg’in ¢abasi, alimlama, dikkat, duygulanim ve imgeleme iizerine yo-
gunlasan ve her tiir filmi anlama ve bunlardan haz almay: destekleyen
giinliik deneyimleri vurgulamaya ¢aligmaktadir. Sinnerbrink, bu neden-
lerle, Miinsterberg’in film-zihin analojisini, kuramsal bir tartigmadan ¢ok,
siirsel bir figiir olarak adlandirir ve estetik bir analoji olarak tamimlar.
Film-zihin analojisi, filme yonelik siradan deneyimi, filmin tarihi, kiiltiirii
ve estetik biitiinliigii iginde algilamay igerir ve bu yon, film deneyiminin
seyirciyi doniistiiriicii bir yol olarak goriilmesini gerekli kilmaktadir.

Klasik Film Kurami, filmin icadindan hemen sonra olugmaya bagla-
mustir. Kuramin ilk tartigma konusunu, “Yeni dogan bu arag, sanat mi-
dir?” sorusu olusturur. Ozellikle teknigi one ¢ikaran Rudolf Amheim’in
caligmalarnyla, kayit kapasitesi ve mekanik 6zellikleri ilk basta sanat tar-
tismalarin1 olumsuz etkilese de, sinemanin, aym zamanda iireticilerinin
bireysel ifadelerine yer vermesi ve karsiliginda seyircinin algisina yonelik

102



Lale Kabaday:

yapilan derinlemesine ¢aligmalar, sanat tartigmalarinin siirmesine olanak
vermistir.

Sinema-sanat tartigmalarinin yaninda, Klasik Film Kurami’nin ikinci
asamasinda, vurgulamak gerekirse, sinemanin fotografik temeli André
Bazin and Siegfried Kracauer gibi kuramcilarin sinema-gergek iligkisini
kurmasina araci olmustur. Klasik Film Kuram1’nin iigiincii donemini ise,
“Eger sinema bir sanat ise bu sanati gergeklestirecek tanimlanabilir bir
sanat¢1 olmalidir” fikrinin sekillendirdigi goriiliir. Bu diisiince dogrultu-
sunda, Fransiz yazarlarin “auteur” yonetmen yaklasimi gelistirilerek,
Andrew Sarris ve Victor Perkins tarafindan kurama doniigtiiriilmiis, yara-
tici-yénetmen yaklasimi bilyiik 6nem tagimistir. Gaut, Klasik Film Kura-
mi’nin tiim asamalarimin felsefecilerin ilgili oldugu konularla iligkisine
dikkat ¢eker. Gergekten de, sinemanin merkezine aldig ilgiler ile felsefe-
nin sordugu sorular ve sorulan tartiyma bigimleri, filmler ile ¢agdas felse-
fe iligkisini birbirine yaklagtirmigtir.

1960’larin ortalarinda baglayan Cagdas Film Kurami ise, merkezine
filmin bir dil gibi olusunu alir. Sergei Eisenstein’in bas1 ¢ektigi bu yakla-
sim 6zellikle Christian Metz tarafindan genis kitlelere ulastirilmistir. Fran-
siz felsefeci Jacques Lacan’in psikanalitik yaklagimi, film aracinin ve se-
yircinin filme verdigi tepkinin dogasini anlamak i¢in giindeme gelir. Cag-
das film kuramcilari, ayrca, tiir yapilanmasi iginde ideolojinin filmlerin
icine nasil yayildigini tartigmiglardir. Dil gibi yapilanma diigiincesi, psi-
kanalitik yaklasim ve ideoloji tartiymalan, gelistirilerek, 6megin bagimsiz
yapimlar ve ulusal sinema geleneklerine de uyarlanir hale gelmistir.

Film teorisi agisindan, yirmi yildan uzun siiredir etkide bulunan iigiin-
cii film kurami yaklagimi ise, Biligsel Film Kurami’dir. Noél Carroll’in
yaninda, bu kuramin en 6nemli yorumcularindan biri de David Bord-
well’dir. Bordwell, biligsel psikoloji ve yenibigimci estetikten yararlan-
maktadir. Bordwell ve Carroll, bilissel analizi, bir kuram olmaktan ¢ok,
insan diisiincesini, duygusunu ve davranisini zihinsel temsil, dogalci y6n-
temler gibi aracilara bagvurarak anlama arayisinda olan “bir durus” olarak
nitelendirmigtir (1996: xvi). Biligsel film kuraminin, film ¢aligmalari igin-
de hala sinirh yere sahip olmasina ragmen etkisi genislemektedir ve ku-
ram, analitik felsefe ile iligkili olarak kavranabilecek bir felsefi yaklagim
sunmaktadir.

Film kuramina yonelik giiniimiizdeki degisimlere bakildiginda, bazi
analitik felsefecilerin psikanalitik yaklagimi ve filmin dil olarak kabul
ediligini reddettigi goriilmektedir. Bununla birlikte, Carroll gibi yazarlar,
bu anlayislarin gelistirilmis ve doniistiiriilmiis hallerinin film kuram igin-
de kullanilmasini 6nermeye devam etmektedir. Sinema kurami, bugiin

103



Sinemada Felsefe ve Film-Felsefesi Uzerine

genis anlamiyla, farkli kavramlar igine alarak, “sinemasal zaman ve me-
kan” gibi olgulan da sinema-felsefe iliskisi kapsaminda tartigmaktadir.

FiLM(iN) FELSEFESI VE HAREKET-ZAMAN-IMGE

Yukaridaki bilgilerin de gosterdigi gibi, film kurami konusunda metodo-
lojik yaklagimlar ¢ok g¢esitlenmistir. Klasik ve modern felsefi anlayislar,
klasik ve ¢agdas film kuramlan ile igice ilerleyis sergiler. Felicity Col-
man, kurama dahil olma ag¢isindan; analitik, biligsel, deneysel gercekgi,
feminist, bigimci, fenomonolojik, postmodern ve benzeri bir¢ok yaklagim
bulunduguna dikkat ¢ekerek, siniflandirmalarin, “6zellikle teknik icerige
yonelik tartigmalarin tarihsel zemine oturtulmasi ve soyutlanabilmesi”
i¢in yararl oldugunu belirtir (Colman, 2009: 8). Buna gore, felsefeyi giin-
demine alan bir analiz i¢in geleneksel felsefi kategoriler ile kayit tercihle-
ri ve teknik ozellikler arasinda bag kurulmalidir. Colman, bu iligkide; bil-
gi felsefesi, gergekligin kategorize edilmesi, taklit, duyusal etki, canlan-
dirma gibi konulara egilmek iizere estetik diisiincesi, matematiksel sema,
retorik ve siir lizerinde dikkatle duruldugunu belirtir. Bu dogrultuda, fark-
I metodlarin kullanilmasina izin veren sinema-felsefe iligkisi, felsefi ve
kuramsal elestiri agisindan entelektiiel bilgi ihtiyaci talebinde bulunur.

Disiplinlerarasi bir ¢alisma alani olan film-felsefesi, “hareketli ses-
imge” ile baglar. Hareketli imgeler, goriintilleme bigimlerini ve sinemasal
kosullan yansitir. Bu kosullar, sinemasal yapinin diisiinceye, tarihe, de-
neysel veriye dayanan farkh tiplerini yaratmigtir. Film-felsefesi iizerine
diisiinmek, pasif gozlemcilikten kurtulmak isteyen izleyiciler igin, goriin-
tilleme bigimleri {izerine deneyimleme, konusma ya da yazma ile sinirh
kalmamalidir. Film-felsefesi, sinemasal kiiltiirlerin ve dagitim kosullari-
nin da farkindahigimi gerekli kilar. Ayrica alimlamay1 6nemser ve ¢ok
yonlii bilgi bigimlerinin iiretime katilmasi talebinde bulunur.

Ticari dolagima giren bir film, seyirci lizerinde ¢esitli etkiler birakir.
Film, zihinde sorular olusturma, hayal etmeyi tetikleme, bilgi edinerek
felsefi anlayislar gelistirme ya da bunlar sorgulama ve yikma araci olur-
ken, zaman ve tarih gibi soyut kavramlar iizerinde de yorumlamada bu-
lunma, sosyal kimlikler ve davranis modelleri olusturma i¢in bi¢imsel
omekler verir. Perdeye yansiyan bicimler, sadece teknikten ibaret degil-
dir. Aynm1 zamanda fiziksel ve sosyal diizenlemeleri iiretir. Omegin, diin-
yadaki seylerin gelip gecici ve degisiklige mahkiim olusu fikn, perdede
“an”mn sabitlenisine ragmen, her seyin hareket halinde olmasiyla yinele-
nir. Ciink{i sinema, hareketli imajlar iizerine kuruludur. Bu hareket, sevir-
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ci i¢in, perdeden gercek yasama dogru ilerler, hem filmin “diigiincesi”,
hem seyircinin “diisiinmesi”’nden bahsedilir hale gelir.

Bu durum, film-diisiince fikrinin olusumunu da temellendirmektedir.
Colman, film-diisiince fikrini, “Felsefi anlayisa gore; anlati, ses, goriinti,
bilgi ve inanglarin deneyimi ve somutlagtirmasinin teknik bilgisine ulas-
mak” olarak tanimlamaktadir (Colman, 2009: 8). Teknik yaklagim; bi-
¢em, bi¢im ve pelikiil ile dijital iiretim farklarina dayanan degisik kayitla-
ma tekniklerini dikkate almaktadir.

Sinema teorisyenleri, kuramin ve film-felsefesinin agiklamaya gahgti-
g1 sorulann, film bigimlerine y6nelmeyle olustugunu sik sik vurgulamis-
tir. Bu sorulara ¢esitli 6rmekler getirmek vermek miimkiindiir: “Perdede
goriinenlerin daima bir siire¢ olarak m diisiiniilmesi gerektigi, yoksa
bizim gergeklik algimiz ya da hayalgiiciimiiz olarak m1 degerlendirilme-
sinin dogru oldugu; “filmin varlig1” hakkinda, teknik, ideolojik, etik yani
disinda, ne sdylenebilecegi; hareketli imgelerin, sabit karelerden neden
farklh oldugu; filmsel sesin, imgelerin etkisine nasil katkida bulundugu”
gibi sorular, sinemasal olamin ger¢ek dogasim ortaya gikarmak lizere or-
taya atilan sorulara 6mektir. Film-felsefesi, film kuramu ile iliski iginde,
bu ve benzeri sorular gergevesinde, etik ve estetik degerlerin belirlenmesi
arayisindadir.

Teknik anlayis s6z konusu oldugunda, kuramsal ve felsefi altyapinin
olusturulmasinda Sergei Eisenstein’in 6nemine deginmekte yarar goriliir.
Eisenstein, kurguyu temeline alan yaklasimiyla “eylem/¢ekim kurgusu”
fikrini kullanarak, imajlann i¢erdigi anlamin kurgu yoluyla ¢arpistinlip
ortaya kondugunu soyler. Eisenstein, filmi, bazen “gii¢lii bir ikna etme
arac1”, bazen de felsefi anlamda “evreni anlamanin mistik bir araci” ola-
rak degerlendirmistir (Akt. Andrew, 1995: 53). Eisenstein, zihnin diya-
lektik bigimde ¢aligtigimi savunur. Zihin, filmdeki karsit fikirleri algilar
ve sentezler. Sanati da bir sentez olarak ele alan Eisenstein, yasam orme-
ginden yola ¢ikarak sinema iizerine diisiincelerini agiklar. Ona goére, ya-
sami algilama, yasamin yapilagmasi ile yani onu yeniden kurmakla miim-
kiin olur. Sinema, sanatin genelinin yaptig1 gibi, seyircilere seslenirken
onlarin i¢ ¢atigmalarim uyandirmak, diyalektik ¢6ziim onermek ve gift
yonlii bilgi kazandirmak amacinda olmalidir. Diisiinsel (anlaksal) sinema,
gorsel, isitsel, mekanik ve yasamsal tiim yapinin etkili uyaricilarina sa-
hiptir. Yalmzca diisiinsel sinema, “mantik dili” ve “imge dili” arasindaki
uyusmazhigi ¢ozebilir. Ve “Yalnizca kavramlarin gelisimindeki diyalektik
diisiince ayriliklarim birlestirebilme yetisine sahip bdyle bir sinema araci-
lig1yla, kitlelerin kafasini yeni diisiinceler ve algilamalarla etkileyebiliriz.
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Yalnizca béyle bir sinema, bigimi ile, ¢agdas isleyim tekniginin en iist
derecesini egemenligine alir” (Eisenstein, 1993: 41-44).

Gilles Deleuze, Eisenstein’in anlayisindaki kurgu bigimi ve bu bigi-
min “diisiince siirecinin yasalannin diizenlenisini sekillendirmesi” iizeri-
ne degerlendirme yaparken, Eisenstein’in yaklasiminin sinemay: “mii-
kemmel zihinsel sanat” konumuna getirdigini savunur. Deleuze, Eisens-
tein’in sinemaya yaklagimini, “beyin diinyanin i¢sel monologu” olarak
tanimlar. Eisenstein’in kurgu anlayisindan yararlanarak detaylandirdig
¢aligmalarinda Deleuze, yonetmenin analiz edilmesinin, sinemanin hare-
ket-imgesinin anlagilabilmesi i¢in ¢ok degerli oldugunu séyler ve Eisens-
tein’1, hareket-imge diisiincesinin biiyiik ve bagarili bir sentezini sunan
“sinematografik Hegel gibi” olmakla nitelendirir (1989: 210-211). Zaman
ve mekanin birbirinin yerine gecebilecegine dair goreceli yaklagimi dog-
rultusunda Eisenstein, “Mekan yoksa zaman da yoktur, ancak mekén-za-
man vardir” yorumuna ilerlemistir. Bu kosulda, zaman ve mekanin birbi-
rine bagimhi oldugunu sdylemek gerekir. Deleuze bu durumu, olus blogu
olarak goriir. Deleuze’e gore, sinema, hareket bloklannin siralanmasiyla
olusturulan kurguyla “olus”a izin vermektedir.

“Zihinsel sanat” vurgusundan yola ¢ikarak filmin zihin gibi oldugu
fikrinin, Henri Bergson, Edmund Husserl ya da Bernard Stiegler gibi fel-
sefecilerin ¢alismalariyla da giindeme geldigi goriilmektedir. Fransiz fel-
sefeci Henri Bergson, insanin maddesel diinya ile iligkisini temeline alan
felsefi goriigiine benzer sekilde, sinemasal kosullarin da, insan varhiginin
tanimlanmasinda kendisini gosterdigini savunmustur.

Henri Bergson, diisiince-sinema iligkisini kurarken, “Bizim siradan bil-
gi mekanizmamiz sinematografik tiirdendir” benzetmesini kullanir (Akt.
Colman, 2009: 8). Bergson, zamanin bilimsel konumunun tanimi yapilir-
ken, mekan fikri i¢inde zaman fikrinin de gizlice bulunduguna dikkat et-
mek gerektigini hatirlatir ve mekén ile zamanin birarada diigiiniilmesinin
Oonemini vurgular. Bu yonelim, insan eylemlerinin ve diisiincesinin de
onemsendigi ve Bergson’un ¢aligmalarinda belirttigi metafizik fikri ile
uyumludur. Bergson, felsefenin nihai amacinin metafizik oldugunu sa-
vunmustur. Ona gore, diisiincenin ne oldugunu, zihnin neye dayandigini,
zihnin 6ziiniin ve zihni 6zel kilanin ne oldugunu sormak, metafizigin ala-
nina girmektedir.

Bergson’a gore metafizik; zaman merkezli, sezgisel, mutlak, igsel,
akisa yonelik (akigkan), dinamik, sembolik olmayan, dolayimsiz ve yara-
tict iken, bilim; mekan merkezli, entelektiiel/ matematiksel/bilimsel, go6-
reli, digsal, duragan, statik, sembolik, dolayimli/diisiiniimsel, yerlesik/
oturmus sonuglan kullanan bir yap1 sergiler (Cevizci, 2009: 980). Ona

106



Lale Kabaday:

gore, bilimin ilerlemesini ancak, metafizik ile sezgi yontemini kullanarak,
siirenin, olusun ve evrimin ger¢ek anlamlan ile bilimleri biitiinleyerek
saglamak miimkiindiir. Bergson, zihin iizerine daha sonra Gilles Deleu-
ze'li de etkileyecek olan fikirlerinde, ¢ogu zaman tezahiirler tarafindan al-
datildigimiz diisiiniiliirse, zihnimizin gergeklige ne kattigini, zihnimizin
esas diisiincesini ve ashnda seylerde bulunmayip da bulunuyormus gibi
goriinenin ne oldugunu agiklayabilmek i¢in, zihnin isleyisini bilmenin ge-
rekli oldugunu soyler (Bergson, 2014: 26-28). Bergson, sezgi kavramini
da 6nemser. Ona gore, varhigin gergek 6ziinii, zeka ve kavramlarla degil,
sezgiyle algilamak miimkiindiir.

Aynca, “Bergson, bilincin yagadigi zaman ile dis zamam birbirinden
ayirir. Birincisini “siire” olarak adlandirir. Siire, kesintisiz bir yaratistir ve
tipki biling gibi, yasam da siiredir, kesintisiz yaratig ve 6zgiirliiktiir” ve bu
dogrultuda “Bergson’a gore, “Her biling bellektir, yani gegmisin, simdide
saklanmasi ve biriktirilmesidir” (Akt. Hilav, 2014: 174-175).

Bergson’a gore, uzayda bir nokta kavranabilir olmasina ragmen, “sii-
re”’de bir nokta her tiirlii kavrayistan kagar, ¢linkii siire, yalmzca hafiza
sahibi bir biling i¢in vardir. Bu dogrultuda siire, sadece simdi ile gegmis
arasinda bir kiyaslamayla, s6zgelimi bir an degil de bir siire isgal eden bir
seyle baglayabilir. Buna gore, uzamda boliinemez bir nokta kavranabilir-
ken siirede bir¢ok an kavranabilir. Bergson, bizlerin yalmzca kendi siire-
mizi algilayabildigimizi, eger dis fenomenlerin ardisgikligina sahitlik eder-
sek, bu fenomenlerin sadece bizim tarafimizdan algilanir olmalan baki-
mindan varolduklanni ve bu algilarin da psikolojik olanakliliklarin gerge-
vesiyle sinirlandigim sdyler. Bu durumda ardigikliklara dair bildigimiz
sey, yalnizca biling hallerinin ardigikhiin isaret etmektedir ve;

Tarih tekerriir etmez, varliimizin tamamen 6zdes iki an1 yoktur. Bu
anlamda siire her birimize nasil zuhur ediyorsa dyledir, herkesin siiresi
sadece kendisinedir. Bilincim kendi siiresinin duygusuna sahiptir ve
benimkinden bagka bir siire tammam, lakin buradan da tek siirenin be-
nimkisi oldugu diisiincesi ¢ikmaz. Evreni kendi bilincime indirgemek,
bizim ¢iiriitecegimiz fakat agin idealistlerin hoguna gidecek bir hipo-
tezdir. Benimkinden bagka bilingler de oldugunu kabul etmeliyiz. Her
bir bilincin, kendisinin evriminden ve kendi hikdyesinin gelisiminden
baska bir sey olmayan bir siiresi vardir (Bergson, 2014: 51).

Biling-siire iligkisi, kendi “an”im olusturan sinema agisindan da dikkatle
ele alinmay: gerektirir. Filmin diisiince olarak kabul edilmesinde, filmin
icindeki herhangi bir anin, seyirci algisindaki karsiliklar iizerine diigiin-
mek, film-zihin iligkisinin alimlamayla olan bagini kuracaktir.
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Felicity Colman, film-felsefesinde, birgok kuramciya gore, olay epis-
temolojisi olarak karakterize edilebilecek felsefi bilgi anlayiginin, zaman
hakkinda diigiince olusturdugunu sdylemektedir (2009: 9). Bu zaman; ha-
reket, estetik konum ve degisim lizerinde duran bir anlayis1 igerir. Olay
epistemolojisi; mizansen analizi, anlat1 ve tiir ¢oziimlemesi ile uylasimlar
konusunun nasil isledigine de egilerek, teknolojik bir bilgi olusturma
cabasindadir. Bu dogrultuda, olay epistemolojisi, zamanda an ve olaylan
kargilagtinr, harekete ve alimlamaya 6nem verir. Olay epistemolojisi,
kavram ve diisiinceler iizerine kuruludur. Bunlar, fiziksel bir viicuda sa-
hip degildir ancak “var”dir. O halde zaman ve mekénin “olus”u gibi; sos-
yal kurumlar, ideolojik karsiliklar, hafiza, nostalji ve tarihsel igerik gibi
yonler de “olus”abilir. Bu epistemoloji, gercegi, sinemada algiya dayah
gergege doniigmiis olarak kabul eder, olgular ise filmin dogasi iginde bi-
¢imlendirilmis deneyimler haline evrilir.

Film-felsefesi konusunda tiim bu anlayis ve goriisler ile daha birgokla-
rinin sentezlendigi en 6nemli yaklasimlardan biri Fransiz felsefeci Gilles
Deleuze’iin ¢aligmalannda karsimiza ¢ikmaktadir. Mullarkey, 20. yiizyi-
Iin film-felsefesi i¢inde belki de filmle ilgili bagi en ¢ok kuran kisinin
Gilles Deleuze oldugunu savunur (2009:179). Deleuze, sinemayi, yalin
“diistince” yerine, “hareket-imaj” ve “zaman-imaj” ile “diigiinmeyi” one-
ren kisidir. Deleuze’iin anlayisi, felsefeyi sinemaya uyarlama ¢abasini
icermez, ancak dogrudan felsefeden sinemaya ve tersine sinemadan felse-
feye hareket etmek gerektigini savunur.

Colebrook, Deleuze’iin sinemay1 basitge bir 6ykii ve enformasyon
sunma araci olarak kabul etmedigini, onun, “sadece sinema aracilifiyla
insan goziiyle kisith olmayan bir gorme tarzi1 diisiiniilebilir” fikrinde ol-
dugunu sdyler (Colebrook, 2009: 47-48). Deleuze, kendisinin sinemaya
yaklagiminin, sinema hakkinda bir kuram olarak degil, bizzat “sinemasal
diisiinceler” olarak okunmasi gerektigini dile getirir. Ciinkii Deleuze’e
gore, sinema kuramu, felsefenin kavramsal bir pratik olarak iiretmek zo-
runda oldugu yeni bir imgeler ve gostergeler pratigi olarak goriilmelidir
(Deleuze, 1989: 280). Bu yaklasim, psikanaliz ya da dilbilim gibi teknik
belirlemeler yapilmadan, sinemanin, bizzat kendisinden hareket eden,
“etkili bir diigiincesi oldugu” anlayisindan yola ¢ikmaldir.

Deleuze, Sinema 1 ve Sinema 2 kitaplarinda, hareket-imaj goriisiinii
klasik sinemay1, zaman-imaj goriisiinii modern sinemay: isaret eder sekil-
de kullanmigtir (Blanz. Deleuze, 1986 ve 1989). Hareket-imaj, herhangi
bir dénemde iiretilen genis kapsamh filmleri kategorize etmektedir. Dele-
uze bu filmlere 6mek olarak, D. W. Griffith, Sergei Eisenstein, Buster
Keaton, Charlie Chaplin, Elia Kazan, John Ford, Alfred Hitchcock, John
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Huston, Howard Hawks, Akira Kurosawa ve Sam Peckinpah’in ¢ektigi
filmleri verir.

Sinema 2’de, modern sinemaya yonelik zaman-imaj, sinemanin sanat
gelecegi igin, yeni imajlar ve yeni gostergelerin olabilirligini savunarak
kendini gosterir. Zaman-imge’ye 6mek olarak, Federico Fellini, Luchino
Visconti, Jean Renoir, Max Ophiils’iin filmleri ile Alain Resnais’nin Ge-
¢en Yil Marienbad’'da (Last Year at Marienbad, 1961), Orson Welles’in
Yurttag Kane (Citizen Kane, 1941) filmleni verilmektedir. Deleuze’iin bu
yonetmen ve filmleri ele alisinda dnemli gordiigii fikir, yonetmenlerin,
filmin iginde imajlarla nasil bir yerlestirme ve tamimlama yaptigin1 belir-
lemek igin, bizzat filmi kullanmaktir. Bu dogrultuda, alg: ve diisiince tize-
rinde durur.

Deleuze’e gore sinemanin bigimsel temelleri, zaman diisiincesi iizeri-
ne kurulmustur. Ona gére diinya ile iligki kurmamizi ve onu anlamh hale
getirmemizi saglayan sey, insan olarak varligimizin temeli, zamanin ve
hareketi algilamamiz ve bunlarin diisiincesini gelistirnemiz ile miimkiin
olmaktadir. O halde diinyadaki imge ile filmdeki imgenin esitlendigi bir
anlayig, anlamh bir varlik olusturmanin temeline yerlesir. Deleuze, bir fil-
min iginde olan, 6megin renk gibi, her sey ile ilgilenmez. Ona gére 6nem-
li olan imajlardir. Deleuze, imajlar arasinda neyin, nasil eklemlendigi ile
ilgilenir, imajlarin birbiriyle iliskisi ve bunlarin nasil bigimlendigi iizerine
diigiiniir. Bu dogrultuda Deleuze, 6zellikle filmin dizimsel kurulusunu
6nemsemektedir (Ashton, 2006: 75).

Deleuze’iin sinemaya yaklagiminin 6zelliklerini birka¢ madde altinda
toplamak olanaklidir. Deleuze, Bergson’un Madde ve Bellek’te yer verdi-
gi, bilincin zaten imge olarak ele alinmasi gerektigi (2015: 21) fikrini be-
nimser. Bergson’un diisiincesinde, diinyanin siirekliligini saglayan seyin,
bellek ve dolayisiyla biling olusu (Cevizci, 2009: 981), metafizik anlayisi
ile birleserek Deleuze’ii etkiler. Deleuze’iin, bu dogrultuda, kendine 6zgii
bir terminoloji yarattigi goériilmektedir. Deleuze, yukanda deginilen, ha-
reket-imaj ve zaman-imaj kavramlarinin gergevesinde de birgok kavram
tretmistir. Deleuze’iin, dort temel egilimini ise su sekilde 6zetlemek
miimkiindiir: Deleuze’iin ilk anlayisi, “Her sey imajdir” diisiincesini kap-
sar. Deleuze’e gore imaj, ¢ekim i¢indeki bir insan ya da esya olabilecegi
gibi, ¢ekimin kendisi, birden ¢ok ¢ekim, bir sahne, birden ¢ok sahne ya
da tiim film olabilir. imaj, aym zamanda, gorsel olan, isitsel olan ya da
ikisinin birlesimi olan da olabilir. Buna gére imge, algilamadan bagimsiz-
dir, bu nedenle temsil edilmeksizin var olur.

Ikinci olarak; her seyin degisir olmasi Deleuze’ii etkiler ve onun uyar-
ladig1 bigimiyle etki, “Her sey hareket eder” diisiincesinde kendini goste-
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rir. Deleuze’e gore Bergson, hareketin, modern bilimsel diisiinceye ait ol-
dugunu savunmustur. Bu diisiince filme uyarlandiginda, filmin i¢indeki
ya da filmle ilgili her sey hareket halinde kabul edilir.

Deleuze, diisiinceleri gelistirdik¢e, bunlan biraraya getirip yeni diisiin-
celere ulasir. Buna gore ilk iki yaklasim birlestirildiginde, “Her sey hare-
ketin i¢inde bir imajdir” diisiincesine varilir. Bu diigiince bizi, hareketli
imgeye, yani hareket-imaj disiincesine tasir. Dyrk Ashton, Deleuze’iin
hareket kavraminin, insan bilincinin 6zenle segilmis eylemlerinden mey-
dana gelen bir anlayistan yola ¢ikarak olusturuldugunu savunmaktadir
(Ashton, 2006: 64). Buna gore; “Her sey imgedir ve her sey, her “zaman”
hareket eder”. Bu yorum, bizi Deleuze’lin zaman-imaj anlayigina gotiiriir.
Zaman-imge i¢in genel olarak su soru sorulmaktadir: “Hareketin i¢inde
tasarlanan ve algilanan nasil bir zaman olusumu vardir?”’ Hareket-imge
yaklasimi, gene Bergson’un diisiincelerinin 6ziinde bulunan bi¢imiyle za-
man-imge anlayisini, onunla benzer kilar ve kronolojik ilerleyisi yikar.

Bu dogrultuda Deleuze’iin anlayisinin iigiincii ayagim “Her sey degi-
sir” fikri olusturmaktadir. Hemen ardindan dérdiincii 6zellik belirir. D6r-
diincii 6zellik; “Zaman ¢izgisel ya da kronolojik bir gsey degildir’ tezini
icermektedir. Bu tamimlama, sadece gimdinin Olgililemez am iginde var
olan, ge¢mis, su an ve gelecegin tiimiiniin birarada bulundugu, orijinal za-
man bi¢iminin d6niismiis halini kapsamaktadir ve Bergson’un metafizik
anlayistyla uyumludur.

Daha detayli bakmak gerekirse, hareket-imge filmlerinin bigimsel
ozellikleri; devamlilik sergileme, dogrusal ilerleyis, neden-sonug iliskisi-
nin kurulmasi, kapal uglu son olarak goriiliir. Deleuze’e gore anlati, im-
gelerden “akar” ve diger imgelere baglanir. Zaman-imge’de ise; baglagsiz
birlesim, gruplasma, ¢ok katlilik ile Deleuze’iin Félix Guattari ile biyolo-
Jik rizom-kéksap teriminden gelistirdigi, bilgiyi, bir kok gibi her yone,
rastgele ve belli bir merkezi olmadan yayilmayla iliskilendirerek ¢ok yon-
li bir ag iginde sekillendirmeyi isaret eden rizomatik bulunur (Genesko,
2009: 250). Deleuze, hareket-imge ve zaman-imge arasinda belirgin bir
ayinm yapmanin her zaman miimkiin olmadigim dile getirmistir. Ikisi
arasinda olasi gegislilikler ve birlesimler bulunmaktadir. Bu birlegimler,
genellikle belli belirsizdir. Hattd bazen aym filmin iginde birinden birine
gecis gozlenebilir.

Hareket-imge ve zaman-imge, temel bir prensip iizerine kuruludur.
“Big¢imsel stratejilere dogru zamanin bigimini” simgelerler (Ashton, 2006:
68). Bu ilgi zamanla, Deleuze’iin sinema diisiincelerinin hepsinin altin
cizmistir. Digiince, algi, hafiza, hareket, imaj, montaj, anlati, bunlarin
hepsi zamanin bigimi diisiincesine dayanir. Oyleyse Deleuze’iin zaman-
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imgesi, “zamanin dolaysiz imgesi” ya da “dolaysiz zaman-imge” anlami-
na gelmektedir. Zamanin dogrudan imgeleri, kristal-imgeleri igerir.

Deleuze, sinemanin “davranisi degil fakat ruhsal yasami géstermedeki
beklenmeyen kabiliyeti”nden ¢ok etkilendigini dile getirmistir (Deleuze,
2009: 294). Buna gore sinema, hareketi sadece imgeye degil, ruha da yer-
lestirmektedir. Ruhsal yasam bu dogrultuda ruhun hareketidir. Deleuze,
bu noktadan yola ¢ikarak, “beyin-ekran” diisiincesini dile getirir ve dilbi-
lim ve psikanalizdense, beynin biyolojisinin, diisiincenin molekiilerligi
savunusu nedeniyle, fikirlerinin agiklanmasi i¢in daha yararh olacagini
sOyler. Bu noktada tiyatro ve sinema arasindaki farki vurgular. Buna gére
sinema, tiyatro degildir ve bedeni, gren pargaciklariyla olugturur. Sinema
imgeye, kendisinden yola ¢ikan bir oto-hareket kazandirdig: igin, hi¢ dur-
madan beyinsel akimlar ¢izmektedir. Deleuze, filmi bir dil olarak diisiin-
mez, sdylem-diisiince olarak ele alir. Deleuze, imge ve hareketin birbirine
esitlendigi bir diinya yorumunda bulunur (Deleuze, 1986: 58-59). Deleu-
ze, bir imgenin bagka bir imge iizerinde eylemde bulundugunu sdyleme-
nin miimkiin olmadigin belirtir, ¢iinkii zaten her imge kendisi hareket
igindedir ve etki-tepkide bulunur. Oyleyse, her imge kendisi igin vardir
(Mullarkey, 2009:180). Ayrica, higbir imge kendi eylemi ya da tepkisin-
den ayn tanimlanamaz. Deleuze bu noktada bedeninin pargalarini 6mek
gosterir. Kendi bedeninin imge oldugunu, bu nedenle de etki ve tepkiden
olustugunu séyler. Bedeninin pargalan olan gézii ve beyni de birer imge-
dir. Oyleyse, diger imgelerin arasinda bir imgeyken, beyni imgeleri nasil
icerebilir? Deleuze’e gore, digsal imgeler onun iizerinde eylemde bulu-
nurlar, 6yleyse o da harekete doniigiir. Bu durumda, goziin egosu, beynin
egosu, bedenin egosu olamayacagina gore, bir kisinin egosundan da bah-
setmek olanakh degildir. Ciinkii imgelerin egosu sdz konusu olamaz. O
halde imgelerin ardinda bir sey sakli degildir, tersine imge ve hareket ara-
sinda kesin bir benzerlik vardir. Bu durum hareket-imge ve maddeyi es
kilar. Oyleyse, beden, madde ya da imgenin ta kendisidir. Deleuze’iin an-
layisinda, imajin, hayali olanla ilgisi yoktur, bu dogrultuda bilin¢disi, ba-
kis, dikizleme gibi kavramlarla iligkilendirilemez.

Colebrook, Deleuze’iin “Sinema, zamani yeniden diigiinmemizi miim-
kiin kilmaktadir” diisiincesi gergevesinde, “hareketli kesitler sunan” hare-
ket-imgeyi detayh bigimde irdeler. Buna gore, hareket, sadece yer degis-
tirmeyle iligkili degildir, aym zamanda bir doniisiimii isaret ettigi igin
“olus” olarak kavranmalidir. Béylelikle hareket, bize, zamam yeniden dii-
siindiirtiir. Ancak sanat yaratimi ile zamanin yikici giicii ve botiinmiislitk
hissinden kurtulmak olanaklidir. O halde yasam, beraberinde getirdigi
digsal kavramlarla birlikte, kendimizi oradan oraya siiriiklenir olarak ta-
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hayyiil ettigimiz zaman, “simdi” ile zihnimizde sekillenir. Peki ya zaman,
“‘simdi”lerden veya birimlerden olusmus degil”’se? Zamani farkl siireler
icinde algilarken, aslinda zamam edimsellestirilmis bir diinyanin igine
yerlestiririz. Biz zamam “varhk” gibi algiladik¢a, algiladigimiz “an”in ta-
nim1 olugturdugu bir zaman ifadesine yoneliriz. iste; “Sinemadaki hare-
ket-imge bizi tek bakis agisinin bu homojen ve diizenlenmis diinyasindan
¢ikanp farklilasan siirelere gotiiriir. Kameranin kullanimiyla zamam artik
hareketin iizerinde meydana geldigi ¢izgi olarak géremeyiz, bunun yerine
kiyaslanamaz siirelerin ayri atimi veya kiyaslanamaz siireler farkliig:
olarak goriiriiz. Bunun belli baglh tekniklerinden biri montajdir: farkh ama
catigan hareket mevkilerinin birbirine eklenerek bir biitiin haline getiril-
mesi” (Colebrook; 2009: 66). Bu dogrultuda sinema, kurguda, farkh ha-
reketleri yanyana ekler, “hareketi hareket boyunca sunabilir” ve kisisel
olmayan, tekbigimli, soyut veya algilanamaz olan, diizenegin ‘iginde’ki
bir zamam verebilir. Bu zaman hissi artik bir oluslar dizisinin biitiiniinii
bize yansitacaktir; “degisiklige ve muhtelif siirelere agik olan ve siirekli
farklilagan bir biitiin olarak zaman”dir bu.

Detayh olarak incelendiginde, Deleuze’iin sinemaya yonelik yaklasi-
minin gegmis kuram ve felsefi anlayislardan sik¢a yararlandifi goriile-
cektir. Hareket-imge ile ilgili filmlerin anlat1 yapilanna yonelik tanimla-
malari, Rus Bigimciler’de gordiigiimiiz ve diger bir¢ok kuramci tarafin-
dan gelistirilen klasik anlati tanimiyla benzerdir. Buna gore, filmin za-
manla ilgili 6zellikleri; uzam, zaman ve bigem degerlendirmeleri, “filmin
diisiince igin ne yapabildigi’ne hizmet eder. Deleuze’e gore, biligsel yak-
lagim i¢ine giren egilimiyle, biz, filmi deneyimledigimiz gibi diinyay: de-
neyimleriz. Deleuze’iin bu anlayisi, yukarida belirtildigi gibi, felsefenin
tarihsel gelisimi i¢inde ele alinan madde, biling, algi, hafiza, diisiince ve
zaman gibi metafizikle baglantiy1 kurmaktadir.

Deleuze’e gore; “Biz, film ve diinya aym seyiz”dir. Yani imgeyizdir,
hareket eden, degisken imgeler. Bu nedenle Deleuze, alg1 ve diisiince
kavramlarimi ¢ok 6nemsemistir. Hareket-imaj ve zaman-imaj yaklagimla-
rin1 agiklarken de alg: ve diisiincenin farkli bigimlerini sunmak igin farkli
bigimsel stratejilerden yararlamir. Bigimsel yaklagimin algi ve diisiince
fikn ile filmin yansitic1 ve somutlagsmis alg1 ve diisiince anlayig1 arasinda
yeniden bag kurar. Béylelikle, onun savunusunda, filme y6nelik deneyim,
diinyaya yonelik deneyimle biiyiik benzerlik tagimaya baslamistir. Bu
fikrin, Miinsterberg’in fotoplay anlayigindan ya da Eisenstein gibi bigim-
cilerin ¢alismalarindan yararlanarak gelistigi goriilebilir. Bununla birlikte
Deleuze, Bergson’un metafizik anlayigin1 da bu bilesime katarak, sinema
alanina yeni ve 6nemli bir soluk getirmistir.
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Deleuze’iin biraktig1 etkiyi, devam eden birgok sinema-kuram-felsefe
iligkisine dayali ¢alismada gormek olanaklidir. Sinema ¢alismalarinda fil-
mozofi kavramini 6nererek, yeni bir bakig agisin1 giindeme tasiyan Daniel
Frampton, film-felsefesi ile “film-zihin ve film-diisiinme” kavramlarim
birbirinden ayirir. Frampton, felsefeyle iliskilendirilen film-zihin ve film-
diisiinme’ye filmozofi adim verir. Buna goére “(...) belli filmlere ‘felsefi
diisiiniiyor’ géziiyle” bakmak, filmozofiyi isaret eder. Bu durumda 6me-
gin Doviig Kuliibi filmi benlik ve psikoz hakkinda ne diisiiniir diye bir
soru iiretilebilir’ (Frampton, 2013: 25). Filmler, 6ykiiyii géstermek igin
yeni yollar ararken, yeni imajlar yaratmaktadir. Bu noktada, felsefe fikir
tirettigine gore, odaklama, kurgu, kamera hareketi, ses, kadraj gibi teknik
ozellikler, anlatilan 6ykii ile belli bir iliskiyi diigiiniir.

Filmozofi, o halde “genel film big¢iminin nasil diisiindiigii” ve farkl
imaj tiplerinin filmin dramatik yapisiyla nasil béliinmez bir biitiinliik ser-
giledigine yonelik biitiinciil bir anlayis iiretmektedir. Frampton, bunlarin
belirlenmesinde, daha once belirtildigi gibi, sadece teknik bir yontemi be-
nimsemenin yeterli olmadigin1 ve bu bigimlerin igenikte de ne tiir bir film
-diigiinmeye olanak tanmidiginin saptanmasi gerektigini dile getirir. O hal-
de bir film iizerine egilirken, onun teknigini ayn olarak 6ne ¢ikarmak fil-
mozofi anlayisi ile uyumlu degildir. Oyleyse, “Filmozofik bir inceleme-
nin yazan émegin Matrix’in tek bir film-gergeklik diizleminde oldugunu
soyleyecektir: Bir yanda “kaydedilmis”, bir yanda da “dijital olarak can-
landirilmig” pargalar yoktur, tek bir film-diinya diizlemi vardir” (Framp-
ton, 2013: 314).

Frampton, fotograf ve bilgisayar iiriinii imajlarin birlesiminin sinema-
da yeni imgeleri ortaya ¢ikardigina dikkat ¢ekerek, ¢agdas sinemanin bii-
yiik bir degisim geg¢irdigini savunur. Ardindan, film-diisiinme’nin merke-
ze alindify yaklasgimi kapsaminda, kitabinin belki de en dnemli sorusunu
sorar; “Sinema artik sahiden her seyi diisiinebilir. Peki, bundan sonra ne
diisiinecektir?”” (Frampton, 2013: 316-323). Filmin diisiindiigiinii kabul
etmekle baslanan siirecin oldukga ilerledigini gésteren bir sorudur bu.
Film bir diisiinceyle baglamistir ve film-felsefesi dogrultusunda artik ken-
disi bir diisiinceye doniismiistiir. Film, artik, bizim algimizla diisiinmekte-
dir. Filmozofi de, bu diisiincenin gelecegine yonelik sorularla yeni diisiin-
celerin kapisini aralamaktadir.

SoNUC OLARAK

Bu ¢aligmada genel anlamda iki amag gergevesinde diizenleme yapilmig-
tir. Bunlardan ilki, sinema-felsefe iliskisinin kurulmasinin temellerini ve
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felsefi kavramlarin, sinemanin anlasilmasi, gergek ile iligkisinin kurulma-
st ve igeriginin agiklanmasi amaciyla kullanilmasinin ilerleyisini 6zetle-
mektir. Ikinci agamada ise film-felsefesi kavrami gergevesinde, sinemanin
bizzat kendisinin felsefe olarak ele alinmasi ve filmden yola ¢ikarak fel-
sefeye ulagsmanin zihinsel yolculugunun onciilleri belirlenmistir. Bu ger-
cevede, Platon’dan, Bazin’e, Bergson’dan Deleuze’e ve Frampton’a ka-
dar felsefeci-sinema kuramcisi iligkisinin nasil sik stk aym zeminde kargi-
lastig1 ve yakin iligki iginde oldugu ortaya konmustur.

Sinemanin felsefe ile iligkisi, ilk kuram yapilanmasindan bugiine ka-
dar, filmsel zamanin i¢ine, insam ve varlig yerlestirerek, ister onu farkl
felsefi sorular gergevesinde irdelesin, ister bizzat imajin kendisi olarak
degerlendirsin, filmi; konusu, bi¢imi ve alimlamasiyla ele almay: gergek-
lestirmigtir.

Bugiin, sanat tartigmalarinin ¢ok Otesine gecgen sinema, artik, bizzat
kendisi bir diigiinceye doniiserek, kendi felsefesini olusturmakta, daha da
ilerisinde, kendisi bir felsefe olarak konumlanmaktadir. Sinemanin ¢ok
yonlii yapisina eklenen ve tartisma alanina giren bu degerli 6zellik, sine-
ma sanatinin, aslinda sanat olmasindan kaynaklanan “dogal” hakkinin go-
riiniir hale gelmesinden bagka bir sey degildir.

Filmlerin igerik ve teknigi ile iligkilendirilerek olusturulan sinema-fel-
sefe bag, bazen felsefi soularin yanitlarinin film iginde aranmasini, bazen
de kendisi felsefe olan sinemadan “diisiince”nin yola ¢ikarak, seyirciye
ulagmasini 6ngoriir. “Goériinenin gergekligi” tartigmasi, film-evrenin ger-
cekligi anlayisinin lehine sonuglanmistir. Oyleyse gergek; varlik, olus, in-
san gibi kavramlar da dahil olmak iizere, zihin ve algiy1 nemseyerek,
film-evren i¢inde “var” kabul edilecek ve anlaml olacaktir. Bu isleyiste,
hareket, zaman ve mekan iizerine diisiinme, algi kapilarimizin agilmasini
hizlandinir. O halde, filmin kendi “diisiincesi”, bizi, izleyiciler olarak, film
hakkinda degil, filmi diisiinmeye davet eder.

Filmi diisiinmek, yukarida vurgulanan ¢ogu kuramcinin 6nerdigi sek-
liyle, bigim iizerinden gidebilecegi gibi, icerik iizerine diisiinmeyi de kap-
samalidir. Ancak bu sekilde, olug-bloklar:, dmegin sinemada olus’tan ol-
ma’ya dogru ilerleyebilir. Ozellikle Deleuze’iin felsefi ¢aligmalarinda
elestirilen kadinlarin kadin-olus’unu bir doniisiim olarak ele almasi fikri,
boylelikle kadin-olma ile yer degistirerek, zorunlu ve gerekli bir “sabitli-
gi” gergeklestirebilir. O/ma fikrnin film ¢aligmalar alanina alinmasi ay-
rica, belirli yazinsal 6nyargilarin, diisiinceden ve kuramdan temizlenmesi-
ne yardimci olacaktir. Ayn1 zamanda, filmin “var olan” lizerinden “dii-
siinmesi’nin de miimkiin oldugu, gézardi edilen yonlerle isbirligini de
olanakl kilar.
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L4AJETEE
Firmi UZERINE
Ali Akay

Deleuze’iin hi¢ s6z etmedigi ve onun sinema kitaplannda adi gegmeyen
bu filmin Deleuze ile nasil bir iligkisi oldugu sorulabilir. Deleuze, Alain
Resnais’nin filmi Je t’aime, Je t’aime’den ve Arhur Penn’in sinemacili-
gindan, Little Big Man’den s6z etmekte. La Jetée ise bu dizinin iginde
yok gibi duruyor. Chris Marker da yok. Oysa film Deleuze’iin diisiincesi-
ne ¢ok yakin duruyor. Aslinda bu film degil, bir sinematogram. Hareket-
siz imajlardan olusan bir film. Argivdeki bir versiyonunun film olarak ge-
kildigini Raymond Bellour’dan isitmistim. Ama bu versiyonu gériilmiis
degil, bildigim kadanyla. Burada 6nce Deleuze ve Chris Marker’in La
Jetée filmi arasindaki yakinlklan géstermeye ¢alisacagim.

La Jetée’nin ilk imajinda Orly rihtimi gésteriliyor, havaalanina ait ses-
leri ve Alitalia’nin Roma’ya giden u¢aginin anonsunu duyuyoruz. Chris
Marker’in roman-fotosu, hikayeyi, sessiz filmlerdeki gibi yaziyla anlat-
maya baghyor.' Sonra anlaticinin sesi devreye giriyor. Havaalam rihti-
minda bir ¢ocuk, bir kadinin yiiziinii goriiyor. Onu hatirhyor sonradan.
Hatiralarin izleri dninda degil, hep sonradan kalicilasiyor ve insam fikse
ediyor. Bu kadin imajin1 gérdii mii gérmedi mi bilemeden gelecek olan
zamanda bu tuhaf aninin gergekten olup olmadigini1 ancak sonra anlayabi-
liyor filmin kahramani. Ugak sesi duyuluyor; etrafi bir korku sarmaya
basliyor. Bir adamin 6ldiiriildiigii fark ediliyor. Bir zaman sonra da Paris

! Mitzik: Trevor Duncan, Tropaire en I’honneur de la Sainte Croix, Paris Rus Katedrali Orkest-
rasl.
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sehri yikiliyor, yerle bir oluyor. Imajlarda Paris’in II. Diinya Savasi’'ndan
kalma yikim fotograflan gosteriliyor. Arc de Triomphe ve kiliseler yikil-
mis. Radyoaktivite Paris’teki yasami yok etmis. Arta kalanlar Palais de
Chaillot’nun altina iniyorlar. Kimse artik oturamiyor bu sehirde. Galipler
ancak “fareler imparatorluguna hitkmedebiliyorlar”. Ve mahkimlar bir
deneye tabi tutuluyor. Bazilan dlityor bazilar da deliriyor. Bu sirada fisil-
tili bir sekilde Almanca konusan adamlarin fotograflanm goriiyoruz.
Kahramani sorgulamak iizere orada bulunuyorlar ve deneyi baslatiyorlar.
II. Diinya Savasi’na yapilan bu gonderme, III. Diinya Savasi’m da ¢agris-
tirtyor. 1945 ile 1962 (filmin ¢ekim tarihi) arasi kisa bir zaman. Binlerce
mahkim arasindan segilen bir adam Almanca bize bu delirium hikayesini
anlatiyor. Deliren insanlarin yiizii, Munch’un Ciglik’indaki gibi bakiyor.
Hikayeyi anlatan adam, gegmis imajina fiksasyonu yiiziinden bin kisinin
arasindan segilmis ve deneylere tabi tutulmus. Filmin kahramam “Dr.
Frankestein’1 beklerken, rasyonel bir adam olarak gériiyor”, karsisindaki
adami. Kahramana bir igne yapiliyor ve ila¢ onu oldugu yerde seyahate
¢ikartiyor. Simdiki zamandan koparan bir deney bu. Bu sekilde, belki de,
kampin polisi rityalara kadar her seyi kontrol edebiliyor (Orwell’in diin-
yasina ve biyo-politikaya, savag sonrasi bilimkurguya bir génderme). De-
ney tekrarlamyor. Doktor baginda bekliyor. Adam aci duymaya bashyor.
Ne oliiyor, ne de ¢ildirtyor. Sadece aci gekiyor; o zaman deneye devam
ediliyor. Sakinlesiyor. Deneyin onuncu giiniinde ilk imajlar baghyor. Bir
sabah, “barig sabahinda, bir gergek odada, gergek ¢ocuklar ve gergek kus-
lar ve gergek kediler, ger¢ek mezarlar” goriiyor.

On altinci giin rihtimin iizerinde, rihtim bombos. Kadim fark ediyor.
Yiiziinde mutluluk var, ama bunun “farkli” oldugunu séyliiyor; aradig:
kadina benzeyen birine rastliyor. Daha sonra bir arabada onu gériiyor, ka-
din ona giiliimsiiyor. Diinyanin bellegini ifade eden bir sahnede, miizeye
giriyor, heykelleri goriiyoruz, sanat eserlerini —ki bu onun kendi bellegi
gibi duruyor. Imajlar tekrar simdiki zamana geliyor. Almanca sesleri du-
yuyoruz. Otuzuncu giin: Chris Marker bize “kargilagma bashyor” diyor.
Bu sefer kadini taniyor, onu takip ediyor. Ci¢ek¢iden gegiyorlar, takip di-
yor. Etrafinda plastik, cam gibi malzemeler goriiyor ve bu sirada kadin
yok oluyor. An gegiyor, deney devam ediyor. Bu sefer kadina yakin.
Onunla konusuyor. Higbir hatiralan yok, projeleri yok. Ne ge¢migleri, ne
de gelecekleri var. Zaman sadece simdiki zamanin mutlulugunun tadinm
veriyor. Bir bahgeye gidiyorlar. O zaman hatirhyor ki “bir bahg¢e var”.
Bahgede geziyorlar. Asker kolyesi iizerine sorular soran kadina cevaplar
veriyor. Kadin ona savasin basinda taktif1 asker kolyesini soruyor. Bir
agacin ge¢migine bakiyorlar. Kadin bagka bir dilde, bu selvi agacindaki
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bir noktay1 gosteriyor ve “buradan geliyorum” diyor. Vertigo’daki (Hitch-
cock) kadin burada adam olarak goziikiiyor. Burada, zamanin iginde bir
noktada mekanin goriilebilecegini hissediyoruz. Bergson’da ayri olan sii-
re ve mekanin hayalgiiciinde birlesmesi ¢ikiyor karsimiza. Chris Marker,
Hitchcock’un imajindan yola ¢ikarak, heterojen dgelerin bir iist noktada
kesigmesini gosteriyor bize.

David Lapoujade’1n ileri siirmiis oldugu gibi, Deleuze’de sensori-mot-
rice sinemanin, Klasik sinemanin vardig1 son noktada Hitchcock bize za-
man ve mekan arasindaki bir kesismeden sz ediyor. Iste Chris Marker
Vertigo’'nun bu en tuhaf sahnelerinden birini remake olarak kullaniyor.
Ama imajlarinda bir yeniden-zincirlenme var: Kopuk imajlardan olusan
bir yeniden eklemlenme. Zaman-imgenin igine girmis vaziyetteyiz. Kadin
uykuya daliyor. Diisiinmiiyor. Uyandiginda onunla konusuyor. “Eski bir
iilkeden geldigini” anlatiyor kadin (zaman ve mekan arasindaki iligkiye
tekrar dikkat cekiliyor) ve dinliyor; onunla alay etmeden dinlemeye de-
vam ediyor. Marker yakin planlar ¢ekiyor. Adamla kadin yakin planlarda
yakinlagmaya bagliyorlar. Marker’1n imaj1 “Saf bir bilince” giriyor, kargi-
sina bir engel ¢ikana kadar.

Ilk seri deneyler bitiyor. Bu sefer baska anlara gidiliyor. Bazen kadi-
nin isaretlerini ariyor ve ona “hayaletim” adin1 veriyor. Kadin yatakta,
yiiziinde mutluluk var. Kus sesleri duyuluyor. Kadinin gézleri burada ilk
defa agilip kapaniyor, gozler kimildiyor. Hareket-imge olusuyor. Filmin
hareketin oldugu tek sahnesi bu. Ellinci giin: Adam ve kadin bir miizeye
gidiyorlar ve oradaki hayvanlarn izliyorlar (miizik Verfigo’nun miizigine
benziyor). Yollandiklari bu anda sonsuza kadar acisiz yasayabileceklerini
diisiiniiyorlar. Hayvan miizesinde gezinmeye ve hayvanlara dokunmaya
devam ediyorlar. Birbirlerine bakip giiliiyorlar ve mutlular. Adam kadinin
boynuna bakiyor ve orada yine Vertigo’daki kahramanin saginin topuzu-
nu goriiyoruz (Bu sahne Chris Marker tarafindan Sans Soleil filminde de
tekrarlanmaktadir). Kadin da hayvanlar gibi ehlilestirilmis vaziyette. Ka-
din bir sey gosterirken adam gene deney odasina doéniiyor. Gegmisteki
tecriibeler bittigine gore, miizedeki insanla kargilagma, ge¢misin son ima-
j1 olarak kaliyor.

Bu sefer, onu gelecege yolluyorlar, ayni direnis¢i doktorlar. Maketler-
de degismis bir Paris goriilebiliyor. III. Diinya Savasi sonrasi Paris imaj-
lar1 maketlerden veriliyor. Mekan zamanla iligkisinde bir kurgu olarak su-
nuluyor. Sadece sehrin izlerini gorebiliyoruz, mekanin kus bakisindan
okunan izlerini; ve sonra mekan yok olmaya baglhiyor. Burada yiizler ¢iki-
yor adamin karsisina; bazi insanlar onu gelecekte bekliyorlar. Kargilagma
kisa siiriiyor. insanlik arta kaldigina gore, kaderin degismis halini bize
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gosterebiliyor. Ona gelecegin kapilarinin kapal oldugu séyleniyor. D6-
niince, kampta bagska bir alana yerlestiriliyor. Bu yiizler gegmiste tanidig1
ve gelecekte onu bekleyen yiizler.

III. Diinya Savagsi sonrasinda, Paris’te bir Agustos ayinda, filmin kah-
ramam Orly Havaalani’nin rihtiminda bir adamin kostugunu, bir kadinin
giilimsedigini ve korumalarin bu adami “Zamandan kagamazsin” diyerek
o6ldiirdiiklerini hatirhyor. Kendi ¢ocuklugunda kendi 6liimiinii goriiyor.
Chris Marker bizi, orta metrajli La Jetée filminde, zamanlarin arasinda
Proustgu ve Bergsoncu bir yolculuga ¢ikariyor. 1962 yilinda ¢evrilen bu
filmin hangi politik kosullarda yapildigin1 tahmin etmemiz zor degil.
1962 Domuzlar Koérfezi’'nde Kiiba’ya Amerikan milislerinin yerlestiril-
meye ¢alisildif1 yil. Bu olay dogrudan Tiirkiye’yi ilgilendiriyordu. Rus-
ya'dan Sevgilerle adli James Bond filminin de gosterdigi gibi aym do-
nemde, Sovyetler Birligi de Kiiba krizi karsisinda ABD miittefiki Tiirki-
ye’ye doniik flizeler yerlegtirecekti. Tam bir III. Diinya Savagi sendromu.
Diinya yeni bir savasa hazirlanirken, Chris Marker La Jetée’de, bizi 11.
Diinya Savasi’na goétiiriip, niikleer bir savastan artakalacak bir Paris’in
nasil olabilecegini gosteriyor. Bu, ayn1 zamanda “Zamandan kagamayan”
bir adamin, bir ¢ocukluk amisina —hattd imgesine diyebiliriz— saplanip
kalmig bir adamun hikyesi. Kayip Zamanin Izinde gibi dururken, gelecek
zamanin pesine diigmiis bir adamin hikayesi. Proust burada devreye giri-
yor ve Deleuze’iin Proust’unu bu anlamda bu filmle iliskiye sokmamiz
miimkiin. Nigin bu filmi segtigimi anlatmak isterken, Deleuze’iin hig bah-
setmedigi bu filmden bahsederken, birden fazla nedenim oldugunu sdy-
lerken, Deleuze’iin diisiincesiyle bu film arasindaki kesismelerden bir ta-
nesinin Proust oldugunu vurgulamak istiyorum. Ama bu sadece Proust ile
sinirh kalmiyor; ¢iinkii Proust’u da etkilemis olan ve Deleuze’iin iizerine
bir kitap yazdig1 —Bergsonculuk— Bergson’dan s6z etmek istiyorum. De-
leuze diisiincesinde Spinoza ve Nietzsche ile birlikte devaml olarak rast-
liyoruz Bergson’a. Ve tabii Whitehead’in Doga Kavrami ve Procés et
Réalité adh kitaplariyla aldkal olarak. 1922 yilinda Bergson, Durée et Si-
multanéité (Siire ve Ayni-andalik) adh kitabinda, Whitehead’den 6vgiiyle
s0z etmektedir. Bu anlamda da, bir devamlilik olusturduklanni sdyleyebi-
liriz. O nedenle de, Whitehead’in zaman ve mekén arasindaki ayirima
kars: gelistirdigi diisiincesinin La Jetée ile alakali oldugunu ileri siirebili-
riz diye diisiinilyorum. Deleuze’iin Leibniz ilizerine derslerinde ¢ok yer
verdigi Whitehead, olay felsefesinin 6nemli 6rmeklerinden biri: One con-
cert. Zaman yasamla aym anda gegmekte ve her an bir olay olarak dur-
makta Whitehead’in diisiincesinde.
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La Jetée Filmi Uzerine

Proust’tan bahsediyorum, ¢iinkii Chris Marker Proust hayrani; Bergson
hayranli1 da oradan gelmekte muhtemelen. Ancak, Whitehead’in zaman
ve mekan arasindaki Kant¢1 ayirima karsi giristigi felsefi miicadeleyi de
eklemek ve hatirlatmak istiyorum; ¢iinkii Chris Marker bu filmle sadece
zamanlarin arasindaki ayirimlari, Deleuze’iin kavramini kullanirsak “bir
kristal zamanda” toplamakla kalmiyor, aym1 zamanda zaman ve mekamn
birbiri igine sokuyor. Her ne kadar Chris Marker zaman igerisinde ge¢mi-
si, mekanlanyla; gelecegi ise mekansizligiyla ifade etmeye ¢aligsa da, bu
ayirimi tamamlayan bir ortakligi da vurgulamak istiyorum.

Kristal zaman nedir? Deleuze sinemadaki imajlarin yalmzca imaj ola-
rak varolmadiklanni, ayn1 zamanda bir diinyay1 sardiklarin1 séyliiyor. Bu
nedenle de “aktiiel imajlarla” iligkilendirilen “hatira-zamanlan”, “riiya-
zamanlan” da aktiiel zamanla birlestirmek gerektigini yazmaktadir.” Bu-
rada kargimiza Bergson ¢ikiyor. Madde ve Bellek kitabinda Bergson bu
konuyu islemekte. Zamanin ikiliginden [dédoublement] s6z ediyor: $im-
diki zamanin algisi ve virtiielin hatirasi. Bergson, simdiki zamanin virtiiel
imajina “saf hatira” adim veriyordu. Kahramanin “saf bir bilince” sahip
oldugunu séyleyen metinden “saf hatiraya™ geliyoruz. Bu kavrami, Berg-
son mental imajlardan, riiyalardan veya hatiralardan ayirmak i¢in kullani-
yor. Riiyalar, mental imajlar, hepsi virtiieller, ama aktiialize olmus virtiiel
imajlar. Ancak olmus olan ge¢mis ve gegmekte olan simdiki zamana na-
zaran farkli bir simdiki zaman olusturuyor: “Saf hatira”da virtiiel bir imaj,
kendi aktiiel imajiyla kendi simdiki zamanim olusturuyor. Aktiiel ile vir-
tiiel ayn1 zaman biriminde birlesiyor: Kristal imaj. Kristal imaj zamanin
geneése’ini, dogusunu, ortaya ¢ikisini meydana getiriyor. Sinema imajlari-
nin hep simdiki zamanda gosterilmesi, Deleuze i¢in bu, dogru bir bakis
degil. Ciinkii simdiki zaman hep ikiye ayrilmakta, kendisine ait olan geg-
misle birlikte ayrilarak var olmakta. Kristal imaj zamanin en temel isle-
midir: zaman, kendisini meydana getirirken ve olmakta olurken, yasan-
maktayken ikiye ayrilmaktadir. Disimetrik iki yana ayrilir zaman: biri
simdiki zamani gegirir ve digeri ise tiim ge¢misini saklar. Zaman bu ikili
ayinmdan olusmaktadir. Kristal zamanda bunlar gériiniir olur, zamanin
siirekli bir sekilde kurulmakta oldugu goriiliir. Bu, kronolojik olmayan
zamandir. Chronos degil Aion’dur. Deleuze Logigue du Sens (1969) adli
kitabinda Stoacilardan bahsederken, kronolojik olan zamanin kargisina
kronolojik olmayan zamani, yani Aion’u yerlestirmekteydi.

1969 ile 1985 arasindaki zaman dilimi, Deleuze diisiincesini belirleye-
cek olan Stoaci yaklasimin siirekliligini bize gostermektedir. Deleuze

2 Deleuze, L 'Image-temps, 1985, s. 92.
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sOyle yazar: “Cronos ama Chronos degil.” Diinyayi saran organik-olma-
yan hayatin giicii budur. Vizyoner, veya voyant (falci). Bu imaj1 kristalde
goren vizyonerdir, “falcidir”; gordiigii de zamanin fiskirip ikilesmesidir,
ikiye ayrilmasidir. Virtiiel ve aktiiel arasindaki ayirrmin aym zamanda
birlikteliginden s6z ediyor Deleuze. Bergson da bu ayirmin sonsuza ka-
dar gitmedigini belirtiyor: Kristal imaj ikisi arasinda degis tokus yapmak-
tan bagka bir ey yapmamaktadir. iki ayn imaj arasinda bir miibadele s6z
konusudur. Biri digerine gegip gider. Gegmekte olan simdiki zamamn
aktiiel imaj1 ve saklanmis olan ge¢mise ait bir virtiiel zaman: Bunlar ayri-
dirlar, ama aym zamanda birbirlerinden ayrilmamaktadirlar. Fark edilmez
bir sekilde birbirlerinden ayrilamayan bir ayirimlan vardir. iki imaj fark
edilmez bir sekilde birbirlerinden ayrilmislardir, ama fark edilmez bir
olus igindedirler, kristal imaj iginde. O kadar ki, hangisinin biri, hangisi-
nin digeri oldugu bile fark edilmez olmustur. Oyle bir “esitsiz” miibadele
vardir ki, iki ayr1 zaman gibi duran artik fark edilmez olmuslardir. Kargi-
likl1 imaj haline gelmislerdir. “Kristal imaj o anda ge¢mis olan ve daha
orada olmamis olan gelecek zaman arasinda kagan simirdir.™ Kristal hep
sinirda yasar: “‘Hep hatira olarak isleyen algilamanin siirekli yansidigi bir
aynadir.” Kristal imaj bu sekilde ayrilanlarin aynimaz oldugu, aynliklari-
nin fark edilmez oldugu imajdir. Her bir aktiiel imajin ona ait olan, ona
denk diisen bir virtiiel zamami vardir. Bergson Madde ve Bellek kitabinda
konik bir yap: tasavvur eder:* S noktasi simdiki zamandaki 6znenin bu-
lundugu yerdir. Simdiki aktiieldir, ama ig¢inde ge¢misi de barindirmakta-
dir, simdiki zamanin ge¢misini de. Virtiiel imaj, aktiiel imajin yanindan
geger. Bu konik yapinin AB ve A’ ve B’ noktalari vardir. Bunlar, hatira-
imajlarin tekabiil ettigi aktiiel psikolojik devreler degil, tamamen virtiiel
devrelerdir. Her birisi, aktiiel ve virtiiel, tiim gecmisi saklar (saf hatiralar
bunlardir). Bergson’a gore, hatira-imajlarin veya riiya-imajlarin psikolo-
jik devreleri S noktasindan diger noktalara dogru yol aldiginda artik bu
imajlar kendilerini olusturur, su veya bu virtiiel aktiialize olmaya baglar.
Bu sekilde bagska bir simdiki zamana gegilir: S’ye gegilir. Kristal imajdaki
imaj tamamen saf bir zamandir. Ayirimlar yapilir durur, ama bunlarin bir-
birlerinden ayrilig: fark edilmez olmugtur.

Deleuze’iin hi¢ bahsetmedigi bir film olan La Jetée’den s6z ediyorum;
¢linkii fotograf1 degil, sinemayi seven bir Deleuze diisiincesinden s6z et-
mekteyiz. Filmde kahraman hem geg¢mise hem de gelecege virtiel za-
manlara gidip geliyor oldugu yerde; bunlar psikolojik zamanlar gibi du-

3 Deleuze, age., s. 109.
4 Bergson, Matiére et mémoire, s. 302.

123



La Jetée Filmi Uzerine

ruyor, ama degil, tam da saf zamanin olusturdugu kristal zamanin imajla-
rin1 olusturmaktalar. Ge¢mis ve gelecek birbirlerinden ayn gibi durmasi-
na ragmen Marker’in filminde kahramanin gocukken hatirladigi imajin
kendisi, daha sonra biiyiidiigiinde bu gocugun 6liimiiniin imaj1 zamanina
girer: gegmis ve gelecek bir noktada diigiimlenir. iki zaman birlesir. O-
lim zamani ve kendi 6liimiinii gordiigii zaman ayn kristal imajda toplan-
makta. Bir yandan kronolojik olmayan zaman, dion s6z konusu. Bu an-
lamda da 6znellik bize ait degil, zamana ait diyen bir Deleuze diisiincesi
icindeyiz. Gegmise dair psikolojik bir hatira-imaj, ancak 6znellige degil,
zamana ait bir gekilde islemekte. Aktiiel her zaman objektif olabilir, ama
virtiiel olan siibjektif olabilmektedir. Zamanda hissettigimiz affece’lerdir.
Ve de zamanin kendisi saf bir virtiiellik olarak etkileyen ve etki alan ola-
rak ikiye aynlmaktadir: Kendi kendisinden etkilenmesi zamanin tanimini
olusturmaktadir, Deleuze igin. Burada Bergson’un biiyiik tezi g¢ikmakta
karsimiza: Zaman iginde, ge¢mis, olmus olan simdiki zamanla birlikte var
olmaktadir. Gegmis kendisinde kendini, genel bir gegmis olarak saklar
(kronolojik olmayan zamandir, bu). Boylece her an, simdiki zaman ve
geemis olarak ikiye ayrilir: gegmis olan bir gegmis ve kendisini saklayan
gecmis. Buna gore de tek 6znellik zamandir, Bergson’a gore.

Filmin problematigine dénelim: Film bir ciimleyle bashyor: “Bu, go-
cukluk imgesiyle damgalanmis bir adamin hikayesidir.” Heniiz bagta
Proust ¢ikiyor karsimiza. Cocuk-olus, bellek ve zaman hep birlikte ve ay-
n ayn islemekteler. Bergson’un iki ayirimi ¢ikmakta karsimiza: Siire ve
mekan. Frédéric Worms’un Bergson yorumunda gérebilecegimiz gibi bu,
zaten felsefenin en biiyiik ayinmi. Mekan ve zaman (siire) ayinm sadece
teorik degil, aym zamanda pratik bir ayinm. Kendi hayatimizla aldkah
olarak bu ayinmi yapmaktayiz. Bergson 1889°dan itibaren siire ve mekan
aymmmini yapmakta (Bilincin Dolaysiz Verileri Uzerine Deneme). Burada
hem siire ve mekan ayirimi, hem de 6zgiirlitk ve kulluk ayirimi yapilmak-
ta. Ancak, bu ayinm beraberinde zorluklan da getirmekte: Bu birligi ve
ayirni anlamak igin ne yapmaliy1z? Bu, varhigin i¢indeki bir diialite mi-
dir? Yahut da ikisi arasindaki ilksel birlikteligin saklanmasi midir? Veya
bu ayirmmi agmak igin birlikteligin kdkenine mi dénmek lazimdir, yani
ayrilmadan 6nceki zamana? Bergson’a gore siirenin ve mekanin konfiiz-
yonu bizim gercek olani anlamamizi engellemektedir: Pratik hayatin ge-
rekliliklerini gostermemektedir. Bu, mekanin formunu ona hi¢ uymayan
bagka bir igerige uydurmaya galismak gibidir. Zaman bir form degil bir
igeriktir, halbuki mekan bir form olarak durabilmektedir. Mekanin aym
andaligina kargin, zamanin art ardaligim agiklayamamaktayiz. Zamanin
arka arkaya gelmesi, hayatin bir devamlilik oldugunu bize gésterdigine
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gore, bu devamliligin siiresinin mekanla aym zamanda olmasi bir zorluk
¢ikartmakta kargimiza. Bu, ancak, Bergson’da simiiltanité, ayni-zamanda-
likla miimkiin olabiliyor. Bu ayni-andalik zamanin mekénla interseksi-
yon, kesisme i¢ine girmesiyle anlam kazanmakta. Rolativite kuramcilari
iki amin ayni-andalhigindan s6z edip durdular. Bundan 6nce ¢ok daha do-
gal bir fikir daha var: iki akimin ayni-andahg), simiiltaneligi. ki ayn, bir-
birini disaridan kesen akimin zamanina simiiltanelik adim veriyor Berg-
son. Ciinkii bunlann ikisi de iigiincii bir siirenin iginde birbirlerini tutu-
yorlar; bizim siiremizin zamani. Bu, bilincimizin bize bakmaktan bagka
bir sey yapmadig siiredir, ama bu siire ayn1 zamanda bizimle kesisen iki
ayn akimin da siiresidir. Ugii kesismektedirler. iki ayn akimin ayni-anda-
l1g1 bizim siiremizle kesistiginde, tiglii bir aymi-andalik olusur. Bilincimiz
biz ve onlara ayni anda bakar ve hepsine sarilir. Bu, ayrilmaz bir ayni-an-
daliktir. Béliinemez haldedir. Bu sirada, zaman bir mekéna ¢evrilir. Iki
ayn akimun siireleri bizimkiyle birlikte bir mekinda zaman haline girer ve
hepsi simiiltane anda birlesir. Simiiltanelik bir siire bir gergeklikle kontakt
kurdugunda, ortaya ¢ikan iligkiye verilen ad haline gelir. Bergson’da bu,
“siirenin mekanlagmasi” demektir. Matematik ve bilimsellik i¢in kurgu
vazgegilmez bir unsurdur. Bu, Einstein’in felsefi doktrinine yapilan eles-
tiridir, Bergson’da da, Whitehead’de de. Marker’in La Jetée filminin so-
nunda da yiizey-mekan zamanin mekam haline gelmektedir. Chronos’un
yerine koydugu Aion ile Deleuze bu iliskiyi agiklar.

Simdi Deleuze’iin Chronos ve Aion arasinda yaptig1 ayirima bakalim:
Chronos sadece simdiki zamandir. Gegmis, simdiki, gelecek zaman déhil
olmak iizere ii¢ boyutlu zaman degildir.’ Sadece simdiki zaman, zamam
doldurur. Gelecek ve ge¢mis, simdiki zamana gore gelecek ve ge¢mistir
(bir uzamda ve bir siirede birlikte). Simdiki zamanin ve siirenin daha ge-
nislemis bir halidir. Her zaman daha genis bir simdiki zaman gelecek ve
geemisi icinde banindinr. Bu gegmis ve gelecek zamanin goreliligi simdi-
ki zamanlarin genislemesine gore goérecelidir. Chronos zamam cismanidir
[corporel]. Zamanlama yapmak zamanlan kangtirmaktir [“Temporaliser,
c’est mélanger”]. Gelecek ve geg¢mis bir cisimde arta kalan tutkulardir,
ihtiraslardir. Filmdeki gegmis ve gelecek de hatiralarin ihtiraslar olarak
durmaktadir. Kahraman bir kadina olan tutkusunu hatirlamakta ve hatira-
imajda saklamaktadir. Tabii ki bir cismin tutkusu onu aksiyona iten sey-
dir. Kahraman bir aksiyonda bulunacak ve tutkusu tarafindan 6liime sii-
ritkklenecektir. Orly rihtiminda o kadinla bulusmak iizere bir aksiyon
yapmasa, kendi oliimiinii gormeyecekti belki de. Bu aksiyon hali, en bii-

5 Deleuze, Logique du Sense, s.190.
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yiik ve giiglii simdiki zaman1 meydana getirir. Tutku ve aksiyondan olu-
san simdiki zaman baglanir. Bu, cisimlerin birbirlerine kangmasidir. Bu-
rada kahramanin gocuk bedeni ve yetiskin bedeni birbirlerinden ayn ol-
malarina ragmen birbirlerine girmislerdir. Bu sirada her sey simiiltane
hale gelmektedir, aym andalik vardir. Bedenlerin birbirine girmis halinin
simdiki zamanda aym andalig1 s6z konusudur. Béylece kozmik bir hale
girerler: Kozmik Zeus diye adlandirir, Deleuze.®

Stoacilarin kara kangim [mélange noire] ve beyaz kansim [mélange
blanc] ayinm da buradan gelmektedir; birincisi karanhktir ve kansiklik
doludur, &tekilestirir; ikincisi ise genigleyerek saklar. Fakat Marcus Aure-
lius bu karigimlarin 6nemli olmadigini sGyleyerek, bagka bir zaman tipine
gecmeyi tercih eder: Saglik igin Chronos’tan baska bir zamana gegmek
lazimdir, Aion zamanina. Ve bu simdiki zamanin “dogru Chronosuna
ters diiser: Burada cisimler Olgiilerini kaybederler ve simiilakrlagmaya
baslarlar. Modellerini kaybederek, kendi modellerini olusturmaya basla-
yan simiilakrlar haline gelirler. Burada, gegmis ve gelecek rovang almaya
baslar: Bu révans simdiki zamanin boslugunu tehdit eder. Simdiki za-
mandan kagilir, simdiki zaman bir yana birakilir. “$imdi” [maintenant)
olur. Chronos’un simdiki zamani, simdiki zamanin dogru yanim atlar ve
kangimdaki karanlif: derinlere dogru tasir, bedenler agirlasir. Aion’da ise,
zamanda, sadece gelecek ve ge¢mis vardir. Gelecek ve gegmisi igine alan
bir simdiki zaman yerine, gelecek ve ge¢mis her am ikiye bdler, hem son-
suza dogru, hem de her iki yone dogru. Zamani, bir yandan gegmise bir
yandan da gelecege dogru ikiye bélerek, onu sonsuz boliinmeye sokan
Aion’dur. Veyahut da bu, artik kalinhigi olmayan bir an ortaya ¢ikarir.
Derinlikten uzaklasilmaya baslanmistir. Anlar kisalmigtir, genisleyen ve
gelecek ve gegmisi icine alan genisleyen bir simdiki zaman yerine her ani
bolerek ilerleyen bir simdiki zaman s6z konusudur. Sekanslar kisalir
(Belki de Marcel Duchamp’in Nu descendant un escalier tablosunu hatir-
layabiliriz: Sekanslarin her biri kopuk anlan olusturmaktadir). Burada za-
man yiizeye ¢ikar, derinlik yok olur. Bu anlamda, Chris Marker’in filmi-
nin son sahnelerine dogru, ge¢cmisten gelip de gelecekte bekleyenler me-
kanin yiizeyine yerlesirler. Burada mekan yok degildir, ama mekén za-
manla birlikte isleyerek derinlikten yiizeye gikar. Whitehead ve Bergson’
daki mekan ve siirenin birliginin bu yiizeyden gegctigini syleyebiliriz. Si-
miilakrlar da birer fantazma haline doniisiirler. Derinlemesine kopmalar
yiizeydeki yarilmalara doniisiirler. Zaman yiizey olmaya baglar. Béliine
boliine sonsuza dogru agilir. Oznellik tamamen zamanin igindedir artik.

¢ Deleuze, age.,s. 191.
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Yasam zamaninin ampirikliginden ¢ikan yiizeydeki mutlak zamanin igine
yerlesen bir yapiya biiriiniir. Her sey oradadir ve zamanda yerinde dur-
makta veya yiizmektedir. Yiizeyde. Leibniz’in lanetlileri gibi sirasini1 bek-
ler yiizeydeki mekdnin zamaninda; Barok ve Kivrim’da Deleuze’iin gos-
termis oldugu gibi.

Bu anlamda, yiizey ile derinlik arasindaki iligki, aynm1 zamanda siire ve
mekan arasindaki ayinmin gériinmez hale gelisini gosterir. Deleuze sdyle
yazar: Chronos bedenlerin aksiyonunu ve cismani [corporel] niteliklerin
yaratisini ifade ederken, Adion cismani olmayan olaylarin [incorporel!] ye-
ridir, yiizeyidir ve nitelikten farkh sifatlann yeridir. Chronos neden ve
maddeler dolduran bedenlerden ayrilamaz; Aion ise hortlaklar gibi bekle-
yen ve yeri asla doldurmayacak olan cisimsizlerindir ve etkilerle doludur.
Chronos siirhdir, Aion ise smirsizdir.” dion iki tarafa dogru sinirsizca
diiz bir ¢izgi halinde hareket ederken, Chronos doniisiimlerle islem yapar.
Su soruyu sorabiliriz: Eger filmdeki kahraman Chronos’a gegmeseydi,
Aion’un yiizey zamaninda kalabilseydi, o zaman sonlulugu gérecek miy-
di? Yoksa sonsuzlukta yiiziip gidecek miydi? “Zamandan kagamazsin”
diyordu dis ses filmde. Aion’da yiizey, zamam kagirabilirken, Chronos’un
dongiisii zamam derinligine yakalamak zorunda mi1?® Bir soruyla bitire-
lim: Ampirik zamanimizin iginde “zamandan kagmamaktan” asla ve son-
suzcasina kurtulamayacak miy1z? Marker aslinda bize bu soruyu sordu-
ruyor. Duchamp’in mezar tasina yazdirdigi ciimle son ciimlemiz: “Her
zaman bagkalan 6liir.”

7 Deleuze, age., s. 193-194.

¥ Deleuze’e gore, dili yaratan ve miimkiin hale getiren bu yeni diinyadir, dion’un diinyasidir,
yiizeydir. Onu bedenlerin giiriiltiisinden kopanp ses haline getiren de bu yiizeydir. ifade edenin
diinyasidir. Cisimsizler diinyasi dion, kelimelerin diinyasidir, halbuki derinliklerin Chronos’u-
nun genisleyen ve ge¢misi ve gelecegi iginde saklayan simdiki zamani, bedenlerin diinyasidir.
Seyler ve 6nermeler arasindaki ayinm belirginlesir. Bagka bir sekilde soylersek kelimeler ve
seyler arasindaki ayirim (Foucault) burada yatmaktadir.
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AVRUPA SiNEMASI TARIHI

Giiney Birtek

SINEMANIN DOGUSU

Fotografin kesfinden sonra gorsel sanatin zenginlesip beraberinde sine-
may1 dogurmasi insan aklinin hayaliyle biitiinlesmesine zemin hazirladi.
Fotograflarin hizlica ve art arda birbirini izleyen karelerle olusturdugu ha-
reket, sinemanin temelindeki en 6nemli etkendi. Zamam durdurma eyle-
minin viicut buldugu fotograf sanatinin bu defa harekete ugrayarak gorsel
bir silsile yaratmasi ise sinema kavraminin gelismesine olanak sagladi.

Fotografin icadi (1826), paralel olarak insan aklini sinema fikriyle bii-
tiinlestirmisti. Fotografin yeni icat oldugu yillarda bir goriintii elde etmek
i¢in uzun pozlamalar yapilmaktaydi. Bu eylem saniyede 12 ve iistii kareyi
gerektiren hareketli goriintiileri fotograflamay: olanaksizlastiriyordu. Sa-
niyede yaklasik 25 kare hizina cam levha esliginde 1870’li yillarda sag-
landi. Cam levhalar hareketli goriintiiler i¢in yetersizdi, ¢linkii goriintiileri
bir gdstericiden gegirmenin yolu heniiz bulunmamusti.

1878 yilinda Amerikali fotograf¢i Eadweard Muybridge, bir dizi gos-
tericiyi hizli pozlama ve cam levha ile birlikte kullanarak hareket halin-
deki bir atin fotograflarim1 ¢ekti. Muybridge’nin amaci fotograflan seri
sekilde yansitarak bir goriintii elde etmekten ziyade aksiyonun evrelerini
dondurmakla ilgiliydi. 1882°de Fransiz mucit Etienne-Jules Marey, cam
levha iizerinde donen bir film diskinin kenarninda 12 ayn gériintiiyii kay-
deden bir kamera icat etti. Marey’in amaci ise bir dizi fotografin hareke-
tini kesintiye ugratmakti. Goriinen hareketler en fazla 1 saniye siirdii.
1889°da George Eastman, bir goriintiiyii objektiften gegiren ve onu 151kta
tutan kamera mekanizmasi tasarladiginda daha uzun bir goriintii elde et-
meyi basardi.



Avrupa Sinemasi Tarihi

Sinema fikrinin yavas yavas kendini gosterdigi yillara geldigimizde,
gerek Avrupa gerekse Amerika’daki bilim insanlar1 bu alan iizerinde siki
bir ¢alisma temposu i¢indeydi. Nihayetinde esnek bir film tabani; hizli bir
pozlama zamani, filmi kamerada iten bir mekanizma, filmi aralikli durdu-
ran aygit ve 15181 kesen bir perde ile 1890’larin baslarinda gergeklestirildi.
Doénemin diinya iizerindeki iki 6nemli sirketi bu yeni fikirle hasir nesirdi.
Bu sirketler, Amerika’daki bilim insam1 Thomas A. Edison’un sahip ol-
dugu Edison Manufacturing Company ve Fransa’daki Louis ve Auguste
Lumiere’nin aile sirketi Lumiere Fréres sirketleriydi. Sene 1893’e geldi-
ginde Edison’un yardimcis1t W. K. L. Dickson 35 mm kisa filmler ¢eken
bir kamera gelistirmisti. Fakat Edison film olaymnin gegici bir heves oldu-
guna inanarak filmi perdeye yansitmak gibi bir diisiince igine girmedi. En
nihayetinde bu is, sinemanin dogusunu gergeklestirecek olan Fransiz bi-
lim insanlar1 Lumiére kardeslere kaldi. Onlar kendi kameralanni bagim-
siz bir sekilde icat ettiler. 28 Aralik 1895 yilinda Paris’te Grand Café’de
hareketli goriintiileri halka sundular. Bir ayrintiy1 unutmamak gerek; Al-
man bilim insam1 Max Skladanowsky, aym yilin Kasim ayinda hareketli
goriintiilerini birka¢ kez halkina sunmugstu. Ancak Skladanowsky’nin ol-
dukea biiyiik olan makinesi aym anda akan iki genis formath kusag: ge-
rektirdigi i¢in sinemanin teknolojik gelisimine katki sunamadigindan hep
yerinde saydi. Lumiére kardegler, sinemayi tam anlamiyla kesfetmediler-
se de bu yeni aracin alacag 6zel bi¢imi insanlifa sunmuglardi. Diinya bu
yeni gizemli aracin meraki igerisindeydi ve Lumiére kardeslerin iinii her
gegen giin yayiliyordu.

Edison, kagirdig tarihi firsatin zararindan dénmek igin apar-topar si-
nema salonlar1 yaptirarak kendi yapim sirketini kurdu. ilk filmler stil ve
bigim agisindan olduk¢a basitti. Genel ¢ekim mesafesinde bir aksiyon
kadrajindan olusuyordu. ilk film stiidyosu olan “Black Maria” Edison’a
aitti. Bu stiidyoda vodvil eglenceleri, iinlii spor figiirleri ve halk tarafin-
dan taninan kisiler kamera Oniindeydi. Lumiére kardesler ise kameralarini
parklara, bahgelere, kumsallara, istasyonlara yerlestirdiler. Boylece “Ar-
rival of a Train at La Ciotat” ve “L’Arroseur arros€” gibi hareketli goriin-
tilleri perdeye yansitarak izleyicilere kavusturan ilk sinemacilar oldular.
Lumiére kardesler filmlerini, kamera operatérleri vasitasiyla diinyanin
her yanina gonderdiler.

Sihirbazhik yaparken siipheli bir hareketi fark etmede asla bagarisiz
olamayan insanlarin dikkatli bakiglan altinda ¢alisirsimz. Tek bagina-
simizdir, onlarin gézleri asla sizden aynlmaz. Basansizlik hos goriile-
mez... Sinemada ise o dikkatli gézlerden uzakta hazirligimzi sakince
yapabilirsiniz ve eger gerekliyse onlar dogru olana dek seyleri otuz al-
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t1 kez tekrarlayabilirsiniz. Bu da harika olanin alaninda daha fazla yol-
culuk etmenize olanak saglar. (George Méliés)

Lumiére kardeslerin basarisinin yaninda aym yillarda sinemada George
Méliés faktoriinii unutmamak gerekir. Méliés, Ingiliz bilim insan1 Robert
William Paul’dan bir gosterici satin alarak Lumiére kardeslerin tasarimi-
na benzer bir kamera yapti. Ayni1 zamanda sihirbaz olan Méliés, ilk yillar-
da Lumiere kardeslerin izinden giderek benzer goriintiiler elde ettikten
sonra hayal giiciinii sinema diline uyarlamak i¢in kollan1 sivadi. 1897°de
seray1 andiran bir stiidyo kurdu ve fantastik diinyasin1 sinemasina aktar-
mak i¢in 6zel dekorlar yaptirdi. Sinemada mizansen teknigini kullanan ilk
yonetmenlerden biri olan Méliés, diinyanin ilk dykiilii filmlerine de imza-
sim att1. Ozellikle Le Voyage dans la lune (Aya Seyahat, 1902) filminin
sinema tarihinde 6nemi biiyiiktiir. Tiim diinyay1 kasip kavuran Méliés si-
nemas! bagh oldugu Fransiz gramofon sirketini (Pathé Fréres) dénemin
en biiyiik film girketi yapti. 1901°den 1914’e kadar yiikseliste olan film
sirketi I. Diinya Savagi’nin baglamasindan sonra etkisini yitirdi. Savagin
Avrupa merkezli olmasi, filmlerin iilkeler arasi dagitimina engel olmustu.
Bu vesileyle Hollywood diinya film iiretiminde egemen gii¢ haline geldi
ve kisa bir siire sonra tiim diinyaya ulasan filmlerini pazarlamaya bagsladi.

ALMAN DISAVURUMCULUGU

L. Diinya Savag! sirasinda Alman sinemasinin genelinde Fransiz, Ameri-
kan, Italyan, Danimarka filmleri gésteriliyordu. Dénemin Alman hiikii-
meti, propaganda filmleri yapilmas: sartiyla sinema endiistrisini destekle-
di. Hiikiimet, Danimarka filmleri hari¢ tiim dis diinya sinemasini yasakla-
di. 1917 Rus Devrimi’nden sonra diinya genelini saran Marksist akim,
donemin Almanyasi’nda da oldukg¢a giigliiydii. Alman halki savag istemi-
yor; bunu da, savas politikalar1 giiden hiikiimete grevler ve isyanlar ile
gosteriyordu. Hitkiimet savas yanlsi filmleri desteklemek ig¢in Deutsche
Bank ile 6nde gelen film sirketlerini toplayarak UFA (Universum Film
Aktiengesellschaft) adinda birlesti. Muhafazakar ve egemen siniflanin
destekledigi bu olusumun amaci, devletin istegi ve kontroliinde halki
filmlerle savasa tesvik ederek milliyetgiligi gii¢clendirmekti. Ayni1 zaman-
da ekonominin giiglenmesi i¢in uluslararasi pazar da takip ediliyordu.
Hiikiimetin bu politikasi bir siire boyle devam etse de, savasin sona erme-
siyle militarist propagandaya eskisi kadar gerek kalmadi. Alman sinema-
sinin kalbi, dramalar ve komedilerle atiyordu; fakat bu sinema artik 3 tiire
ayrilacakti. Tiirlerin ilki casus filmleriydi. Bunlar, iginde zeki dedektifle-
rin bulundugu, egzotik dekorlarla siislenmis popiiler kovalamaca filmle-
riydi. Ikinci tiir olarak, kisa siirmii olsa da etki yaratan seks filmleriydi.
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Ugiincii tiir ise UFA’nin, savas oncesi dénemin italyan tarihsel epiklerini
taklit etmeye baglayarak finansal bir basar elde ettigi tarihsel filmlerdi.
Basta Fransa, Amerika, Ingiltere olmak iizere bazi iilkeler Alman filmle-
rini yasaklamis olsa da Alman sinemasi uluslararasi pazara girmeyi bagar-
di. 1919 yilinda, Fransiz Devrimi’ne dair epik bir ¢alisma olan Emest Lu-
bitsch yonetmenligindeki Madame Dubarry, donemin Alman sinemasinin
dis diinyaya agilmasinda énemli katkilarda bulundu. Ozellikle Ameri-
ka’da ¢ok sevilen bu filmin ardindan Emest Lubitsch, Hollywood’un ¢a-
lismalarina davet ettigi ilk Alman sinemaci oldu. Diger taraftan Almanya’
da avangard bir hareket olan Disavurumculuk, kendisini resimde, tiyatro-
da, edebiyatta ve mimaride de géstermisti. Bu dénemde yapilan The Ca-
binet of Dr. Caligari (1920) filminin sinemaya katkis1 géz ard1 edileme-
yecek kadar biiyiiktiir. Film i¢in, Alman disavurumcu hareketin sinemaya
uyarlanmus hali de denilebilir. Bu filmin sorumlulugu altina giren ii¢ tasa-
rnmc1 (Hermann Warm, Walter Reimann, Walter Rohring) finansal katki
icin yapimecilarla goriisiip olumlu tepki aldilar ve bdylece The Cabinet of
Dr. Caligari, filmi istenilen tiirde bir film olma 6zelligine ulagip Ameri-
ka’da, Fransa’da ve diger iilkelerde beklenmedik bir basar1 saglayarak
donemin bagyapit1 haline geldi. Bu basarinin ardindan stilistik akimin 6nii
iyice agilmigti ve Caligari tarzinda filmler ¢ekilmeye devam ediliyordu.
Bu filmlerin basarisi, Alman avangard yonetmenleri endiistrinin iginde
tuttu. Farkli olarak deneysel ¢alismalarini siirdiiren yonetmenlerden Vi-
king Eggeling’in Diagonal-symphonie (1923) gibi soyut filmlerinin yani-
sira Hans Richter’in Ghosts Before Breakfast (1928) gibi Dadaist filmleri
de goriiliiyordu. 1920’lerin ortasinda 6nemli Alman filmleri diinyanin en
iyileri arasinda sayiliyordu. Akimin ilk filmi 6zelligi tagiyan The Cabinet
of Dr. Caligari, aym zamanda ilk korku filmiydi.

Alman Disavurumcu sinema, sinematografi ve kurguya dayanan Fran-
s1z izlenimciliginin tersine mizansene dayalidir. Disavurumcu sebeplerle
bigimler garpitilir ve gergekgi olmayan bir stille abartilir. Oyuncularda yo-
gun makyaj vardir. Sarsintili yahut yavas, yilan gibi bir hareket sergiler-
ler. En 6nemlisi de mizansen 6gelerinin hepsi kompozisyonu yaratmak igin
birbirleriyle etkilesir. Karakterler tipki dekor gibi goérsel dgeleri tamam-
lar. Caligari’de diinya, kahramanin hayali dogrultusunda izleyiciye sunu-
lur. Dekorlarin filmdeki 6nemi, kahramanin Dr. Caligan’nin izindeyken
bir akil hastanesine girmesiyle kargilastifi manzarada tanik oldugu siyah-
beyaz duvar hatlan sahnesinde anlagilir ki film, kahramanin gordiigiiniin
yansimasidir. (Bu kurgusal diis birgok disavurumcu ¢alismada hissedilir.)

Disavurumcu akimin sonlarina gelindiginde; F. W. Mumau’nun Faust
(1926) ile Fritz Lang’in Metropolis (1927) gibi ¢alismalarinin biitge-
lerinin, UFA’nin finansal sikintilar yagsamasina neden oldugu goriiliir. Bu
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donemde Lang disinda birgok Alman yonetmen Hollywood’a gider. Son-
rasinda ise Nazilerin iktidara gelmesiyle Alman Disavurumcu akim, do-
gacak olan yeni propaganda filmlerinden kaynakh olarak etkisini hizla
kaybedecektir.

FRrANSIZ iZLENIMCILIGI VE GERCEKUSTUCULUK

1. Diinya Savag, sinemanin dogusuna ev sahipligi yapan Avrupa’yi yerle
bir etmis, savasin etkisi 6zellikle biiylimekte olan Fransiz sinemasina dar-
beler indirmisti. Fransizlar, Hollywood filmlerine gidiyor, yapimcilar ise
Hollywood tarz1 filmlerin ¢ekilmesini saglayarak vatandaglarnini iilke si-
nemasina kazandirmak istiyordu. Ote yandan sanatsal filmlerin gelismesi
i¢in (Louis Delluc, Abel Gance, Germaine Dulac, Jean Epstein) geng yo-
netmenlere destek veriliyordu. Bu yénetmenlerin bakis ag¢is1 eskilere na-
zaran daha yararh diyebiliriz, ¢iinkii eski sinemacilar 6ncelik olarak sine-
may1 bir ticari arag olarak gordiiler. Bu gen¢ yonetmenler sinemanin tipki
miizik ve resim gibi gercek bir sanat dali oldugunun altim ¢izdiler. Sine-
manin kendi 6ziinii yaratmasin1 ongorerek tiyatrodan ve edebiyattan siy-
rilmas: gerektigini sdylediler. Sinema igin 6ncelik, sanat¢t duygusunun en
saf haliyle aktarilmasiydi. Fransiz sinemasi, savag sonrasi insan iizerinde-
ki travmalar aktarmaya ¢aligmis, savas psikolojisini derin anlatilarla ken-
di film dilini yaratmst. izlenimci film akiminda igsel aksiyona yonelim
vardi. Daha 6nce goriilmeyen bir dilde aktarilan izlenimci filmler, olay
orgiisiinde zamam ve 6znelligi yonlendirdiler. Geg¢misle yiizlesmeyi se-
ven bu akim, karakterlerin zihnindeki yasami aktarmaya c¢alist. Omek
olarak Germanie Dulac yonetmenliginde La souriante Madame Beudet
(1923) filmini verebiliriz. Filmdeki kahramanimiz bizleri fantezi diinyasi-
na gotiriir... Kafasinda kurdugu evlilikten kagis gosterilir. Keza, Abel
Gance’nin La Roue (1922) filmine baktigimizda dort karakter arasindaki
erotik iligkiler iistiinde durularak tutkunun psikolojik yogunlugu goste-
rilir. Izlenimci yonetmenlerin diisiinsel giicii, kurgu ve sinematografi ara-
ciligiyla sinemanin sembolize edilmesi i¢in deneysel ¢alismalarin da ha-
bercisiydi. izlenimci filmlerde maskeler, irisler ve bindirmeler karakter-
lerin diisiincelerini ifade ederdi. izlenimcilerin kadraji, 6znel durumu yo-
gunlastirmak i¢in karakterlerin algilarini dogrudan kamera devingenligin-
de gosterilirdi. Omegin sarhos olmus bir karakterin bakis agisina, gerek-
¢i bir izlenim katilarak bas déndiiriicii kamera hareketleriyle aktanhrdu.
izlenimciler, ¢alismalarina devam ederken bir karakterin hissettigi dene-
yimi aninda aktarmak i¢in goze garpan bir ritmik duygu gelistirdi. Yani
siddet yahut duygusal ¢atigmanin oldugu sahnelerde ritm hizlanmaktaydi.
Ornegin La Roue filminde bir tren kazasi sahnesi 13 kareden 2 kareye ka-
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dar siiren hizlandirilmig g¢ekimlerle doruk noktasina ulagsmisti. Gene aymi
filmdeki karakterin ugurumdan atlamadan Onceki son diisleri tek-kare
cekimlerle iist iiste bindirilen ve gittik¢e bulanik bir hale déniisen hizli
kurguyla sunuldu. izlenimci bigim sinemanin yenilenmesine etkin kat-
kilar sagladi. Abel Gance yonetmenliginde Napoléon (1927) filminde
kullanilan yeni objektifler genis ekran oranina ulasarak sinema seyirligine
zenginlik katti. Bu yenilik¢i film stilinde, eger ki kamera bir karakterin
gozlerini temsil edecekse falanca birinin rahathigiyla hareket etmelidir dii-
siincesine yer verildi. izlenimci yonetmenler, kameralarin1 otomobillere,
atlikarincalara, trenlere bagladilar. Bu durum sinemanin bigimsel isleyisi-
ni 6n plana gikarmis ve Hollywood popiilerliginin son bulmasina umut
olmustur. 1920’li yillarda izlenimciler daha ¢ok deneysel ¢alismalara im-
za atarak bagimsiz ¢aligtiktan sonra kendi yapim sirketlerini kurdular.
Fransiz seyircisi bu yeni filmleri sevdi. Fakat izlenimci film akim ulusla-
rarasi pazarda pek bilinmiyordu. Yiiksek biitgeli filmlerin ¢ekilmesine na-
zaran finansal bir verimlilik elde edemeyen izlenimci yonetmenler dis
diinyaya agilamayinca 1929’a dogru iflas ettiler. Bir diger etken de sine-
mada sesin bulunmasindan sonra yeni denemeler igin riske girmeyi goze
alamadiklan igindi. Ozgiin tarzlarim maddi sikintilar yiiziinden kaybeden
Izlenimci bigim, sinema tarihine 6znel kameray, psikolojik anlatiyr kata-
rak yeni kusaklara 6nemli miraslar birakti. Bu akimdan etkilenerek film-
lerine bigimsellik katan Alfred Hitchcock ve Maya Deren’in film diline
baktigimizda izlenimci bakis agisim gorebiliriz.

(GERCEKUSTUCULUK

Fransiz izlenimciler sinemada yeni teknikler buldugu ve filmlerini iilke
sinemalarinda goésterime koyduklar sirada Gergekiistii sinemacilar de-
neysel ¢aligmalarini, halktan uzakta sanat¢i toplantilarinda gosteriyordu.
Oldukg¢a radikal bir akim olan Gergekiistiiciiliik filmlerine baktigimizda
sasirtici ve sok edici etki gézler 6niindeydi. Bu akim, isminden de anlasil-
dig1 gibi resim ve edebiyattaki gergekiistiiciiliifiin sinemaya uyarlanma-
saydi. Akimin Onciisii André Breton; “Gergekiistiiciiliik, diisiincelerin,
diislerin denetiminden bagimsiz giicii i¢inde simdiye dek ihmal edilen
¢agrisimin belirli bigimlerinin iistiin gergekligine inanmaya dayaniyordu”
sOylemi akimin amaci igin 6zet niteligi tagimaktaydi. Freudcu psikanaliz-
den etkilenen Gergekiistiicii sanat, “aklin kontroliiniin olmadig1 ve her
tiirlii estetik ve ahldki kayginin 6tesinde olan” bilingaltinin derin akintisi-
n1 kaydetmeye ¢alisti. Tuhaf ya da ¢agrigimsal tasvir arayis1 rasyonel ola-
rak anlasilabilir bigim ve stilden kasith kaginma, gergekiistiiciiliigiin 6zel-
likleri arasinda viicut buldu.
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Bu dénemde Salvador Dali ve Man Ray’in sinemayla da hasir nesir
olduklarinin altini ¢izerek sanat dallarinin her daim ortak bir paydada bu-
lustugunun Onemini vurgulayalim. Akimin en 6nemli y6netmenleri ara-
sinda Ispanyol yonetmen Luis Buiiuel faktoriine deginmekte fayda var.
Buiiuel yonetmenliginde Dali’nin de yardimci oldugu 1928 yilinda ¢ek-
meye basladiklar1 Un Chien Andalou (Bir Endiiliis K6pegi) filmi, Gerge-
kiistiiciiliigiin anti-anlat1 giidiisiinii goriintiiye yansitarak nedensizlige
kars1 bir tavir sergilemeye ¢aligmisti. Gergekiistiicii filmlerin, aslinda ol-
mayan bir anlat1 bi¢imini bulmaya ¢aba gosteren seyirci i¢in rahatsiz edi-
ci bir durum s6z konusudur. Akimin nedensellik anlayisi bir riiya gibi ka-
camaklidir. L'Age d’or (1930) filmindeki karakter nedensizce bir ¢ocugu
vurur. Emak Bakia (1927) filminde de bir kadin g6z kapaklarin1 gos-
termek igin gozlerini siirekli kapar. Buiiuel’in meshur Un Chien Andalou
filminde karakter usturayi bileyerek bu duruma karsi ¢ikmayan kadinin
goz kiiresini keser. Cinsel istek ve kisinin kendinden gegmesi, siddet,
kiifiir ve kara mizah Gergekiistii filmlerin sinema dilini olusturur. Akimin
stili oldukg¢a 6zgiin ve segicidir. Mizansen, genelde Gergekiistiicii resmin
himayesi altindadir. Un Chien Andalou filmindeki karincalar (sinema
tarihi agisindan 6nemli bir sahne) Dali’nin resimlerinden esinlenilmistir.
Resimden olduk¢a etkilenen bu akimin The Seashell and the Clergyman
filmini inceledigimizde italyan ressam Georgio de Chirico’nun resimle-
rinden de alintilar gorebiliriz. Un Chien Andalou filminin 6neminden
bahsetmistik, goz yarma sahnesinde uygulanan kurgu bi¢imini Sovyet
Kurgusu bashg altinda daha kapsaml inceleyecegiz lakin filmin kurgu-
sal basarisinin Kuleshov efektine dayandiginin da altim gizelim. Gerge-
kiistiicii film dili 1930’lara dogru etkisini kaybetse de 70’lere kadar
Buiiuel ile birlikte adindan s6z ettirdi ve nihayetinde yeni yonetmenlerin
ufkunu ast1.

SOVYET KURGUSU

17 Ekim 1917 Bolsevik Devrimi ardindan Lenin’in toplumsal esitlik ilke-
sine dayanarak yonetmeye ¢alistigi Sovyet halkinin sanatla daha ¢ok ig
ice olmasi igin yeni politikalar gelistirildi. Zaten koklii bir edebiyat ve
miizik gelenegi bulunan Rus halkinin sinemayla tanigmasi Lenin 6nderli-
ginde sinemaya verilen destekler dogrultusunda hizlica gelisti. Dénemin
devrimci sinemacilar1 arasinda Dziga Vertov, savas igerikli belgeseller
izerinde g¢aligmaya basladi. Sovyet hiikiimeti tarafindan kurulan Devlet
Sinema Sanat1 Okulu’nda (Diinyada ilk kurulan sinema okulu) ders veren
Kuleshov, kurgu iizerine deneysel ¢alismalara basladi. Sovyetler’de 1919
yilinda gosterilen Amerikali Griffith’in /ntolarence filmi Sovyet sinema-
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cilara ilham kaynag olmustu. Kurgu stilinin énemli sinemacilanndan
higbiri devrim 6ncesi sinemada deneyimli degildi. Hemen hemen hepsi
bagka alanlardan sinemaya geg¢ti. (Pudovkin kimyadan, Eisenstein mii-
hendislikten...) Bolsevik devriminin atesi artik sinemay1 da ¢emberine
almugt1. Sovyetler, 1922°de film endiistrisi i¢in merkezi bir dagitim kuru-
mu i¢in Goskino’yu kurdu. Aym zamanda Lenin’in: “Sinema, biitiin sa-
natlar arasinda bizim i¢in en 6nemlisidir” ¢ikist Sovyet sinemasinin biiyii-
mesine siiphesiz 6nemli katkilar sagladi. Sovyet kurgu teknigi Kuleshov’
un 1924 yilinda ¢ahigtig1 birimde “The Extraordinary Adventures of Mr.
West in the Land of the Bolsheviks” deneysel ¢alismasinin gosterimiyle
bagladi. Her deneysel g¢aligma Sovyet sinemacilar igin yeni tekniklerin
giindeme gelmesi demekti. Burada Eisenstein faktoriinii dzellikle vurgu-
lamak gerekir. Eisenstein, ilk uzun-metraj filmini (Strike / Grev) 1925°te
gostererek Sovyet sinema akimimi baglatti. Aym yilda Bartleship Potem-
kin (Potemkin Zirhlisi, 1925) filmini gésterime sunan Eisenstein sinema-
severleri heyecanlandiran gergek bir bagyapita imzasim atti. Bu film iilke
disinda da basan sagladi. Aym yillan takiben Eisenstein, Kuleshov, Ver-
tov, Pudovkin kurgunun giiciinii gerek yazilarinda gerekse ¢aligmalarinda
yilmadan savundular. Sovyet sinemacilar, bir filmin giiciiniin analitik
kurguyla ¢ekimlerin kombinasyonundan ¢iktigin ilan ettiler. Kurgu, mo-
dern sinemanin Oniinii agacak yegine teknik olarak Ongériildii. Fakat
gen¢ kuramcilardan Pudovkin, kurguya yaklasimda digerleriyle aym fi-
kirde degildi. Pudovkin, ¢ekimlerin bir dizin olusturmak igin birlestiril-
mesi gereken tuglalara benzedigine inamyordu. Eisenstein ise eger ¢e-
kimler birbirlerine uymuyor ve seyircide bir sok etkisi yaratiyorsa elde
edilebilir diisiincesiyle Pudovkin’e katilmiyordu. Eisenstein, “October”
(Ekim, 1928) filminde uyguladig1 diyalektik kurguyla yeni bir teknik ge-
tirmisti. Vertov ise daha ¢ok belgesel filmlere yogunlastif1 i¢in gercegin
belgeselde oldugunun altim1 giziyordu. Sovyet kurgucularin sinema diline
yaklagimlan diger iilkelerin sinemasindan aynlir. Sovyet sinema dili,
karakter (birey) psikolojisini dnemsiz bir agidan degerlendirdi. Bireyin
degil toplumsal giiciin 6nemini vurgulamaya ¢alisti. Sovyet kurgu hareke-
tinin temelinde higbir zaman tek bir kahraman yaratilmadi. Toplum, Ei-
senstein filmlerinde oldugu gibi kolektif bir giicii olusturuyordu. 1920’1e-
rin sonuna dogru bu akimin &nciileri birgok basyapita imzasini atmigti.
Lenin’in 6liimiinden sonra Stalin’in iilke yonetimine gelmesi sinemaya
sansiiri de getirdi. Stalin, Sovyet sinemacilara daha anlagilir filmler ya-
pilmasi gerektigini soyleyerek gergek¢i olmayan stilistik galiymalar en-
gelleyici otoriteyi kullanmaya basladi. Stalin’in yeni sanatsal politikasi
“Sosyalist Gergekgilik” adi altinda devrimci gelismeyi anlattiran propa-
ganda filmlerinin ¢ekilmesi sart kosuldu. Eisenstein, tiim engellemelere
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ragmen montaj iizeri denemelerine devam etti. Oliimiinden sonra (1948)
Sovyet kurgu stili 6nemini kaybetti ve Sovyet sinemas1 Tarkovski’ye ka-
dar yenilikgi bir sinema dili olugturamadi.

ItaLyaN YENI-GERCEKCILIGI

Diinya 1940’lara geldiginde sinema alaninda ¢ok 6nemli teknikler geligti-
rilmigti. Sesin ve rengin sinemaya aktarilmasinda etkin rol oynayan
Hollywood yapimlan tiim diinyay:r sarmisti. Hollywood biiyiik biitgeli
filmlerini diinyaya pazarlarken Mussolini fagizmini geride birakms ital-
yanlar i¢in yaralan sarmak kolay olmadi. italya’min yeni dénemi sanatin
da yenilenmesine kucak agt.. Yeni-Gergekgilik kavram onceleri italyan
yazarlar ve elestirmenlerce yazilarda viicut buldu. Bu akimin savunucula-
1 sinemanin §zgiirlesmesi ve kameranin daha ¢ok sokaga inmesi gerekti-
gini savunarak gergekgiligin ancak halkla biitiinleserek saglanacagim di-
retti. Mussolini doneminde italyan sinemasi, burjuva melodramlarla (be-
yaz telefonlu filmler) siisleniyordu. D6nemin aydin kesimleri bu filmleri
oldukg¢a yoz buluyor, her firsatta elestiriyordu. Yeni bir gergekgi dilin bu-
lunmasini iple ¢eken dénem sanatgilar1 Luchino Visconti’nin Ossessione
(Tutku, 1943) filmiyle nefes aldilar. Devlet politikas ve kiiltiirel faktorler
Yeni-Gergek¢i akima katkilar sagladi. Akimin 6nemli yonetmenlerinden
Rossellini, Visconti, Vittorio De Sica ve digerlerinin filmlerinde olusmus
saglam bir sinema dokusu vardi. Bu yonetmenler birbirlerini tamyor,
ortak senaryolara, filmlere imza atiyordu. Donemin iinlii Cinema ve Bi-
anco e Nero dergilerinde insanlara ulasiyor, giin gegtik¢e popiilerlikleri
artiyordu. Visconti’nin La Terra Trama (Yer Sarsiliyor, 1948); Ros-
sellini’'nin Roma citta aperta (Roma, Agik Sehir, 1945), Paisa (Hemsehri,
1946); De Sica’nin Sciuscia (Kaldinm Cocuklari, 1946) ve Ladri di bicic-
lette (Bisiklet Hirsizlari, 1948) filmleri Yeni-Gergekgiligin temelini kur-
du. Yeni-Ger¢ek¢i mizansen gercek mekanlarla gosteriliyordu. Rosselli-
ni’nin Roma, Ag¢ik Sehir ¢alismasinin negatif ham film pargalarin1 sokak
fotografcilarindan satin aldigi bilinir. Yeni-Gergekg¢i filmlerde basroller
tiyatro ve sinema oyuncular olsa da gergeklik algisinin saglanmasi igin
yan rollerde genelde italyan vatandaslar boy gésterirdi. italya sinemasin-
da Yeni-Gergekgi akim, disg diinyay: etkileyen ve 6zellikle kamera hare-
keti, gercek mekan kullanimi ve oyuncularin halktan segilmesiyle tiim
diinyamin dikkatini gekmeyi bagardi. Ozellikle kaydirmali ¢ekim teknigi
ftalyan sinemasinin yapi tas1 oldu. Roma, Agik Sehir filmindeki karakterin
(Pina) oliimiinde, Yer Sarsiliyor ve Almanya, Sifir Yili filmlerinin final
sahnelerinde kamera devingenligi goz alici bir kadrajlamay1 gostermigti.
Bisiklet Hirsizlar ise olduk¢a 6nemli bir filmdi, agik alanda olusturulan
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uzun sekansl kaydirmal ¢ekim Yeni-Gergekgi film dilinin dogrudan yan-
simasiyd1. Eskiden kalmig beyaz-telefon dramalarina kargin Yeni-Gergek-
¢i filmler genelde mutsuz sonlarla bitse de olay orgiisiinii sokaklardan al-
dig1 igin bigimsel gergekligi gostermis oldu. Karakterlerin davranislan
ekonomik ve politik sikintilar iizerine kurulmus fakat belirgin bir sonug
aktarimi saglanmamisti. Yeni-Gergek¢i filmlenn belirsizligi, hikdyenin
tim bilgisini reddeden anlatiyla olusturulmustu. Bisiklet Hiwrsizlar: filmi-
nin finali ig¢i ve oglunun sokakta yiiriimesiyle sonlanir. Calinmig bisiklet-
ten hala bir haber yoktur ve gelecekleri insanlarin arasina karigarak belir-
siz bir hal alir. Yer Sarsiliyor filminde de Sicilyali balik¢ilarin isadamlari-
na kars1 isyan1 basarisizlikla sonuglansa da sonraki isyanin nasil sonugla-
nacagim kestiremeyiz. iste burada Yeni-Gergekgi akimin giiniimiize ka-
dar gelecek olan “agik uglu” film kavramini dogurdugu goériiliir. Yani fil-
min sonunu seyirciye birakan, seyirciyi diisiinceye sevk eden bu anlayisin
sinema tarihinde dnemi oldukga biiyiiktiir. Akimin dogurdugu yénetmen-
lere (Visconti, Rossellini, De Sica, Fellini, Antonioni, Zavattini, Ger-
mi...) baktigimizda Yeni-Gergekgiligin diinya sinemasina altin ¢agini ya-
sattigin1 gorebilinz. Hiimanizmin goriintiiye yansidigi akimda ailenin,
kiiltiiriin ve yozlasmanin degisen diinyanin tasviri anti-militarist bakis
agisinin hakim oldugu bu baris¢il film dili De Sica’nin Umberto D (1951)
filmiyle doruk noktasina ulagmis ve sinema tarihgilerine gore son bul-
mustur. Fakat akimin etki kuvveti o kadar hizli yayilmistir ki, Tiirkiye si-
nemasinda Yilmaz Giiney’in Umut (1970) filminin sokak sahnelerinde de
benzer teknikler kullanilmigtir.

FRANSIZ YENI DALGASI

Film ¢ekmeye baslamadan 6nce hepimiz elestirmendik ve ben sinemanin
her ¢esidini sevdim. Ruslar, Amerikalilar, Yeni-Gergekgiler... Bizim —en
azindan benim- filmler yapmamzi isteyen sinema tutkusuydu. Sinemanin
aracilig1 hari¢ yasama dair higbir sey bilmiyorum.

(Jean-Luc Godard)

1950-1960 yillar1 arasinda sinema diinyasina ¢ok sayida yeni yénetmen
katildi ve pek ¢ok 6zgiin kadrajlar1 kullanildi. 1950°li yillarin ortasinda
Paris’te yayimlanan sinema dergisi Cahiers du Cinéma’da geng film eles-
tirmenleri Fransiz filmlerini yerden yere vuruyordu. Kalemini konustur-
dugu dergide: Bir uyarlanmanin olugsumunda yazan kiginin aym zamanda
sinemact olmasi gerektigini diigiiniiyorum, seklinde goriis belirten Truf-
faut, donemin bilinen senaristlerine (edebiyatgilarina) tas atarak edebiyat-
¢ilarin sinemaya hak edilen degeri vermedigini dile getirmisti. Godard ise
onlarca yonetmeni karsisina alarak: Kamera hareketleriniz ¢irkin, konula-

138



Giiney Birtek

riniz berbat, oyuncularimz kétii oynuyor, ¢iinkii diyaloglariniz vasat. Si-
nemasinin nasil yaratilacagimin farkinda olmadiginiz gibi sinemanin ne
oldugunu da bilmiyorsunuz, ¢gikisim1 yapmasi dénemin sinemasini ikiye
ayirdi. Truffaut ve Godard’in sert ¢ikislan Fransiz sinemasinda amator si-
nemacilan cesaretlendirdi. Bir film ¢ekmek i¢in biiyiik paralarin biiyiik
stiildyolarin gerekmediginin altim ¢izen y6netmenler, sinemanin tutkusu-
na kapilan herkesi eline kameray: almaya ve kendi 6zgiin kadrajini yarat-
maya davet ettiler. Yeni Dalga hareketinin 6nderlerinden Truffaut Les
quatre cents coups (400 Darbe) filmiyle Cannes Film Festivali’nde biiyiik
odiilii kazanmisti. Yeni Dalga isminin nereden geldigi sorulursa eger;
Yenilik¢i yonetmenlerin enerjisi halki o kadar ¢ok etkiliyordu ki durumun
farkinda olan gazeteciler onlara “la nouvelle vague” (Yeni Dalga) ismini
verdiler. Akimin yonetmenleni 6 yillik siire zarfinda (1959-1965) 32 uzun
-metraj gekerek biiyiik bir basar1 sagladi. Godard ve Chabrol 11’er filme
imza attilar. Filmlerin belirgin 6zellikleri arasinda rastgele ¢ekilmis go-
riintiiler ve akabinde oyuncularin dogaglama performanslari mevcuttur.
Omek olarak Godard’in Bande a part (Cete) filmini verebiliriz. Filmdeki
oyuncular kayit akarken kendi istekleri iizerine yaklagik ii¢ dakika sessiz
kaldilar. Godard bu uyumun i¢inde sahneyi kesmeden devam ettirmistir.
Yeni Dalga filmleri Yeni-Gergek¢i hareketin dogurdugu agik uglu olay
oOrgiisiinii gelistirip sinemaya entelektiiel bir hava katt1. Yeni Dalga film-
lerinde bir hedefe yonelmis karakterler bulmak zordu. Karakterler ge-
nelde amagsizca dolasirlar. Sinemada “an” yaratmanin 6ngordiigii olgtide
bir yerlerde igmeye giderler. Konusurlar, sevisirler, sinemaya giderler...
Giindelik yasantilar anbean aktarilirdi. Her sey normal ilerlerken bir anda
sasirtici olaylarin giin yiiziine ¢ikmasi seyirciyi sok ederdi. Truffaut’nun
Tirez sur le pianiste (Piyanisti Vurun, 1960) filminde gangsterler, kahra-
manin kiz arkadagim kagirdiginda, insanlar komik bir cinsellik tartigmasi-
na girisir. Iste burada “devamsizlik kurgusu” Yeni Dalga’nin &zellikleri
arasinda belirir. Bu kurgusal devamsizlik (jump-cut) 6zellikle Godard’in
filmlerinin temasini olugturur. Bu vesileyle Yeni Dalga filmleri belirsiz
ve kafa karigtirici biter. Diinya sinema sahneleri hafizalarina kazinan o
meshur 400 Darbe filminin son sahnesini hatirlarsak, Antoine, filmin so-
nuna dogru kosarak bir deniz kiyisina yaklasir, kameraya donerek fotog-
raflanir ve film aniden biter. “Peki, bundan sonra ne olacak?” diisiincesi
sarar seyirciyi. Yeni Dalga’nin en 6nemli ve 6zetini igledigi filmde Yeni-
Gergekgilikten 6grenilen agik uglulugun doruk noktasi olusturulmustur.
Filmlerin sinemaseverlere dayatilan yeni mizaci karsit fikirdeki yonet-
menlerin agir elestirilerine ragmen devlet, Yeni Dalga akiminin isleyisine
karigsmadi. Hattd film sirketlerine yardimci olarak ortak yapim sektorii
olusturuldu.
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Televizyonun yayginlasmasindan sonra sinema diinyasinda duraklama
devri baslamigti. Bu durum sektorde krizlere yol agti, film sirketleri ifla-
sin esigine geldi. Birbirleriyle bir dayanisma seti olusturan Yeni Dalga
yonetmenleri Fransa sinemasin1 ayakta tutabilmek igin ellerinden geleni
yapti. Krizden kurtulan sektor bu bagarinin ardindan yonetmenlerine ken-
di film sirketlerini kurma imkan sagladi. 1968’de 6zellikle Fransa’da boy
gosteren sol 6grenci ayaklanmalar1 Yeni Dalga y6netmenlerini fikir ayn-
liklan vesilesiyle boldii. Truffaut, Chabrol ve Rohmer devlet odakh sek-
torde yerlerini saglamlastirirken, muhalif kimligiyle bilinen Godard Isvig-
re’ye giderek deneysel ¢aligmalarina devam etti. Sinema tarihgileri Yeni
Dalga’nin bitis tarihini vermekte zorlanirlar; ¢iinkii Yeni Dalga’nin yarat-
t181 sinema dili sinemaya tutkuyla sarlan yeni yonetmenler igin her daim
ilham kaynagi olmustur.

AVRUPA SINEMASININ OZGUN KADRAJLARI

Avrupa sinemasl, sinemanin dogusuna taniklik etmis, 6nciiliik ettigi akim-
larla sinema diinyasinin sekillenmesine katki saglamistir. Ozet gegtigimiz
Avrupa sinema hareketleri insan yasamina ayna tutarak, insanlifin bag
belasi savaslarin yikintilarina, sosyolojik travmalara, kiiltiir ¢atismalarin-
dan, zamaninin Gtesinde tasarlanmig bilim-kurgu seriivenlerine kadar, sa-
natin en geng Ogretisini giiniimiize kadar getirmigtir. Bir film seridinden
diinyalar1 yaratmak ve bu gizemli kutunun i¢inde kendimizi bulmak nasil
ki Lumiére kardeslerin gosterime sunduklari ilk perdeyi izleyen insanla-
rin “tren iizerlerine geliyormus gibi” sandiklan ve olduklar yerde sigra-
diklan o ilk heyecanin iistiinden ¢ok zamanlar geg¢se de sinema tutkusu
hala devam ediyor... Simdi isterseniz Avrupa ve diinya sinemasina yon
veren, Ozgiin kadrajlanyla insanlara kaynak olan, sinema dilini yasadikla-
r1 doneme, kiiltiire gére bir gorsel silsile olugturma ¢abasi iginde zamana
meydan okumus, etkin bir sinema yorumu gelistirmis Avrupal yonet-
menlerinden bazilarin1 mercek altina alalim.

FRriTZ LANG SINEMASINDA: HAYAL GUCU

1890 yilinda Avusturya’da diinyaya gelen Fritz Lang, genglik yillaninda
mimari ve resim egitimi alir. Goniillii olarak katildigi 1. Diinya Savasgi
sonrasinda ugrasini yeni sanattan yana kullanarak senaryolar yazmaya
baglar. Sinemanin ilk dénemine taniklik eden Lang, bu yeni sanattan ol-
dukga etkilenir. Alman devletinin estetik sanatlar yiikseltmek igin kurdu-
gu UFA’ya katilan Lang, yetenegini kisa zamanda konusturmus ve ortaya
donemin Gtesinde basyapitlar ¢ikarmigtir. Alman digavurumcu akimin ye-
gane temsilcisi Lang, esiyle birlikte (Thea von Harbou) yazdiklan senar-
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yolann yonetmenligini istlenir. Der Miide Tod (1921) filminde &liim ve
kader temali bir anlatim olusturarak etkileyici bir ¢alismaya imza atar. Bu
determinist bakig agisiyla sunulan filmde, sevgilisinin 6liimiinden sonra
intihar etmeyi diigiinen kadimin kargisina Azrail gikacak ve aralarinda
6liim/yasam iizerine bir oyun oynanacaktir. Filmin final sahnesi olduk¢a
miihim. Kadinin, yanginda kalmis bir gocugu kurtarmak igin kendi canina
kiymasi ve sevdigi adama 6yle ulasmasinin dramimi yansitan film, disa-
vurumculugun ilk émeklerindendir.

Lang, Nazilerin iktidara gelmesinin Alman toplumu iizerindeki trav-
maya tanikhk ettigi bir bagka filminde Dr. Mabuse, der spieler - Ein Bild
der Zeit (1922) bir sug orgiitiiniin lideri Mabuse’nin, sehre korkular sala-
rak kurbanlanni hipnoz yoluyla etkisiz hale getirmesine karsi, ona dur di-
yecek bir hukuk¢unun amansiz bir kargasanin iginde bulmasini konu
eder. Lang, 1924 yilinda gosterime sundugu Die Nibelungen: Siegfried
filminde fantastik bir anlatiyla Siegfried’in, kralin kiz kardesiyle evlen-
mek istemesi lizerine, kotii ruhlu ejderhayr oldiirdiigii takdirde sevdigine
kavusacak olmasini akabinde disavurumcu dekorun, kostiimlerin ve mak-
yajlann irkiitiicli goriintiisii esliginde ejderhayi o6ldiiren Siegfried, diig-
man §ovalye Hagen tarafindan oldiiriilmesini igler. Filmin ikinci bolii-
miinde Siegfried’in intikamimi almak Kriemhilde’ye diiser. Kriemhilde
karakterini iistiin 1rk olarak algilayan Naziler filme biiyiik 6vgiiler yagdir-
mistl. Naziler, sinemanin etkisinden de faydalanip iktidara geldiklerinde
propaganda filmleri i¢in Lang’in pesini birakmadilar. Lang, Nazilerden
pek haz etmedigi gibi emirlere kars1 da gelemiyordu. Lang, yaklasik iki
sene iizerinde ¢alistig1 ve nihayetinde tamamladig1 Metropolis (1927) fil-
mini gosterdiginde biiyiik bir basan yakalamisti. Film, gelecegi o kadar
iyi tasvir ediyordu ki, boylesine bir hayal giiciiniin sinemanin ilk déne-
minde aktanilmis olmasi Lang’1n ustalifina 6rmek teskil eder. Film, bilim-
kurgu sinemasinin dev biitgeli, binlerce figiiranin rol almasiyla “2026” y1-
linin insanhgim gosterir. Metropolis sehrinde sinif ayinminin net bir se-
kilde goriildiigii hikdyede ezen/ezilen iliskisinden somiiriiniin yarattigi
psikolojiye kadar is¢ilerin yeralti1 dekoruyla siislenmis goz alici mekanlar-
da koleden farksiz ¢aligtinlma bigimi gosterilir. Tiim zamanlarin en 6nem-
li filmlerinden biri olarak sayilan Metropolis, disavurumcu akimin bagya-
pitlanindan oldugunu ¢ekim teknigi, olusturulan yeralt1 kentiyle gelecegin
betimlenmesini saglayan robot tasvirleri ve miithis dekoruyla sermayeye
kars1 agkin giiciiniin vurgulandig final sahnesi goriilmeye degerdir. 1931
yilinda M (Bir Sehir Katilini Ariyor) Lang’in ilk sesli filmi 6zelligi tasi-
masinin yanisira sokak filmlerine yeni bir soluk getirdigi goriiliiyor. Ber-
lin’de artan ¢ocuk oliimleri polisi harekete gegirmistir. Bu 6liimlerin son
bulmas: igin polisten ziyade suglularin bile dayamisma igine girmesiyle
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katilin bulunmasi artik seref meselesidir. Film hakkinda; kostiim, makyaj
ve abartili oyunculuguyla bilinen disgavurumcu akimdan geriye dekorun
goz alict mizanseni kalmig diyebiliriz. Paranoyak ve tedirgin bir sehri
gosteren yonetmen, sonraki nesle kara-filmlerin anahtarini da sunar. Top-
lumsal vicdan kavraminin 6nemini vurgulamaya galigir. Bigimsel psiko-
lojik gerilimin ilk 6mekleri arasinda sayilan filmin yan karakterlerin ger-
¢ek yasamda da suglu insanlar oldugu belirtilmistir. Aym1 zamanda filmin
temasi i¢in Nazilerin yiikselisine karsin sokaklarin tedirgin halinin yansi-
tilmasi gozlerden kagmiyor.

Nazi zorlamalarina artik dayanamayan Lang, esinin de Nazi partisine
katilmasiyla esinden ayrilacak ve Almanya’y: terk edecektir. Bir siire
Fransa’da kaldiktan sonra ABD’ye gé¢ eden Lang i¢in Hollywood kapila-
r1 usta yonetmen i¢in ardina kadar ag¢ilacaktir.

INGMAR BERGMAN SINEMASINDA: BILGELIK

Dénemin giin gegtikge sekillendigi Avrupa sinemasinda Isveg’e uzanalim
biraz. K6klii bir tiyatro geleneginden gelen Isveg, sanatin her alaninda ol-
mak igin ¢aba sarf etmis toplumlardan bindir. Cektigi her filmde adini
yavas yavas duyuran Ingmar Bergman nihayetinde 1957°de Cannes Film
Festivali’nde gosterilen Det sjunde inseglet (Yedinci Miihiir) filmliyle tiim
dikkatleri iizerine g¢ekmeyi basarir. Avrupa’da esen Bergman riizgér,
kendini yenileyen diyalektik kadrajiyla dénemlere aynlir. II. Diinya Sa-
vasi’nin yarattif) travmalar sonucu gergeklesen intiharlar, umutsuzlugu
dogurmug, Bergman sinemasinda viicut bulmustur. Fangelse (Zindan,
1946) filminde donemin varolus sancisim1 hayat ve o6liim arasinda kalmis
inancin sorgusunu imgelerle sunmaya ¢ahgir. ilk donem filmlerinde agik-
¢a‘“‘umutsuzluk” temasi iglenir. Bergman, ikinci donem filmlerinde, umut-
suz bakisin yerini kadin odakh ask, sevgi, aynlik tiggeni alir. Diinya sine-
ma tarihinde ana karakterin kadin olmas: ve kadina uygulanan ayricaligin
ilk 6rmeklerini sergileyen Bergman, kadina iyi roller vererek galip gelme-
lerini saglamus, erkegi ise asagilayarak, alaya almistir. Till gladje (Neseye
Dogru, 1949), Sommarlek (Yaz Oyunlar, 1950), Kvinnodrom (Kadin
Diisleri, 1955) 6mek dénem filmlerindendir. Ugiincii dénem filmlerini ir-
deledigimizde kameranin gokyiiziine ¢evrildigini goriiriiz. Donemin mes-
hur Yedinci Miihiir (1957) filminde kahramanin Azrail ile satrang oynadi-
g1 sahne, diinya sinemasinda hafizalara kazinmistir. Bu alegorik filmde
tanrinin varhgi sorgulanir, hayatin anlamsizlig: iizerine derin diisiinceler-
de yiiziiliir. Varolusgu felsefenin sinema goziinii olugturan yonetmen, va-
rolus sancisin1 kahramanin (s6valye) kiliseye giinah gikarmak igin gittigi
sahnede papaza (papazin yerinde Azrail vardir) igini dokerken:
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Sovalye: Olabildigince iyi giinah ¢ikartacagim. Fakat kalbimde biiyiik
bir bosluk var. Aynaya benzer bir bosluk. Orada yiiziime bakinca aga-
gilanma ve korku goriiyorum. Insanliga karsi duydugum kayitsizlik
beni dig diinyaya kapatti. Simdi bir hayalet diinyasinda yasiyorum...
Rilyalarimin bir mahkimu olarak.

Azrail: Ama gene de 6lmek istemiyorsun.
Sovalye: Hayir istiyorum.

Azrail: O zaman niye bekliyorsun?
Sovalye: Bilgi igin. ‘

Azrail: Bir garanti istiyorsun.

Sovalye: Adini siz koyun. Tanriy: hissiyatimizla tasavvur etmek o
kadar mu zor? Neden bos vaatlerin ve gériinmez mucizelerin arkasinda
saklanmak zorunda? Daha kendimize bile inanmiyorken inangllara
nasil inanacagiz? Bizlere inanmak isteyip de inanmayanlara ne ola-
cak? Ya da inanmasi imkénsiz olanlara ve asla inanmayacak olanlara
ne olacak? igimdeki Tanny1 neden silip atamiyorum? Neden bana aci-
lar verip beni asagilayarak yasamaya devam ediyor? Onu kalbimden
sOkiip atmak istiyorum. Ama gene de kaliyor ve benle dalga gegiyor.
Ondan kurtulamiyorum. Bilgi istiyorum, inang degil. Tanrinin bana
elini uzatip, yiiziinii géstermesini benimle konusmasini istiyorum. A-
ma o sessiz. Karanlikta ona sesleniyorum ama kimse cevap vermiyor.

Azrail: Belki de cevap verecek kimsesi olmadigindan.

Sovalye: O zaman hayat, anlamsiz bir kaos. Hi¢ kimse, her seyin
aslinda higbir sey oldugunu g6z gore goére 6liimii bekleyemez.

Azrail: Cogu insan ne 6limii ne de higligi diistiniir.

Sovalye: Tabii hayatin kiyisinda durup karanhgi gériinceye dek.
Korkumuzdan bir idol olusturup adina Tanr1 demeliyiz.

Azrail: Cok huzursuzsun...

Inang ve bilgi kavraminin teraziye konuldugu filmde Bergman: Yedinci
Miihiir, serbestge kullanilmig ortagag malzemeleriyle sunulan modern bir
siirdir. Filmimde sovalye bugiiniin askerinin savagtan dénmesi gibi Hagli
Seferi’nden doniiyor. Ortagagda insanlar vebadan dlesiye korkuyorlardi.
Bugiinde atom bombas: korkusuyla yagsiyorlar. Filmin temas: gayet basit
bir alegoridir. Insan, onun ebedi arayisi, Tanri ve tek mutlak gercek 6liim
... sdyleminde bulunur. Hemen hemen tiim filmlerinde sinemaci kimligi-
nin ardina gizlenmis bir filozof edasi tagiyan Bergman filmlerinin nihilist
bakisi, varolusa karsin keskin sorulari dogurur. Bu inang ya da inangsizlik
terimlerinde insana vicdan muhasebesi yasatarak igsel yalmzliga ayna tu-
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tar. Bunalimin, sikintinin, kayginin ortak paydasi Bergman melankolisin-
de filmsellesir. Bergman filmlerinin kiilliyatina bakarsak, kahramanlan-
nin inancin degil, bilginin dervisligini yaptigimi goériiriiz. Ciinkii o da tipki
Nietzsche gibi tanny: 6ldiirmiistiir. Kamerasi felsefeyle siislenmig diigiin-
ce silsilesiyle goz doldurmakta ve dogru bilgiye ulagsmanin yollarini arar.
Ugiincii donemin bir diger basyapiti Smultronstallet (Yaban Cilekleri,
1957) filminde, kariyerinde birgok basanya imza atmis bir profesor, hiz-
metlerinden 6tiirii onur 6diiliine layik goriilmiistiir. Odiiliinii almaya gi-
derken yolda yeni insanlarla tamgan profesor bir anda kendini ge¢migiyle
yiizlesirken bulacaktir. Ihtiyarin kibus sahnelerinde Bergman, akrepsiz-
yelkovansiz saat kullanarak zamanin igini bogaltmigtir. Soyut bir zaman
kavrami yaratmayi bagarmus, filmin derin atmosferinde 6zellikle basroliin
(Victor Sjostrom) iistiin performansi filmsel diisiin gergege en yakin hali-
ni gosterir. Bergman, film ve Sjostrom’iin oyunculugu hakkinda: Yaban
Cilekleri’nin ¢ekimi, zamana kargi bir miicadele oldu. Yok olma giiglerine
karsi verilen bir kavgaya, iirkiitiicii bir azim ve iradeye tanik olduk. Mii-
cadele her an siiriiyor, bazen biz bazen de oOteki taraf kazamyordu... Ve
ben Victor Sjostrém’iin yiiziinii, ¢ekinme duygusundan bagimsiz bir me-
rakla inceleyip duruyordum. Bu yiiz sessiz bir act qighgi gibiydi. Bazen
de kugku verici bir yirticilik ve bir inilti bu yiizii kemiriyordu... der. Sem-
bolik anlatimin doruk noktasina ulastig1 filmde sade bir dilin kullanilmasi
izleyiciyi yormadig1 gibi sicak bir etki birakir. [htiyar gegmisindeki hata-
lar1 bir bir hatirlarken zamanin mutlak gergekligi onu yapayalniz birak-
mugtir. “Kafkavari bir diis...” tamiminin uygun olacag film, Bergman gibi
usta bir yonetmenin tekniginde hayat bulmugtur.

Seyircinin anlayabilecegi bir film yapmak bir sinema yonetmeninin en
onemli gorevidir. Fakat aym zamanda en zor olamdir. Ben, bir y6net-
menin kolay filmler yapmasi gerektigini diigiinmiiyorum. Y&netmen
yaptig1 her basarili filmde seyircisini biraz daha ileri tasimahdir. Gene
de benim filmlerimi izleyenlerden birinin o filmi kafasiyla degil kal-
biyle anlamasini tercih ederim.

Bergman sinemasi, son donemine geldiginde bizleri kadin karakterlerin
onderliginde bir bulantinin, bireysel psikolojisinin egigine gotiiriir. Detay
yiiz ¢ekimlerin hayranlik uyandiran agisi Bergman sinemasinin mihenk
taglarindandir. Persona (1966), filminde resmedilen kadin karakterlerin
ayn1 zamanda erkek sinemasina karsi bir kirilma noktasi oldugunun da al-
tim1 ¢izelim. Kadin psikolojisinin goriintiiye aktarilmasinda 6nemli fakto-
rii bulunan Ingmar Bergman’in bu filmi, sinemada kadinin psikolojik
nevrozlanna ayna tutmustur. Filmin hikdyesine bakacak olursak, iinlii bir
aktris olan Elisabeth, “Elektra” isimli oyunu sahnelerken dniden susar.
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Doktor, yakinlarina bu durumun bilingli bir susma eylemi oldugunu s6y-
ler. Bu vesileyle doktor, hemgire Alma’yi, Elisabeth’e bakmas1 igin go-
revlendirecektir. Bu tedavi siirecinde iki kadinin dis diinyadan kopuk,
deniz kiyisindaki bir yazlikta yasamalarina tanik oluruz. Hemsire Alma,
Elisabeth’in ¢ildirtan sessizligi karsisinda bir benlik savasina girer. Duy-
gusal ¢okiintiiniin iki kadinin yalmzhginda viicut buldugu filmde, kadin-
larin zamanla birbirlerine benzedigi goriiliir. Hangisinin gergek yiiz, han-
gisinin maske oldugu sorunsal ile karsilagiriz. Tutkunun, kiskan¢hgin ve
siiper egonun ulastig1 bencillik yansitilir. Persona filminde Bergman, ka-
dim1 toplumsal hayattan uzaklastirip, yalmizhigin golgesine koymustur. Si-
nemanin dogusundan itibaren “erkek” olan kamera, olaylara hep erkek
goziinden bakilmasim diretmisti. Bu filmde ise, kadin oyuncularin iistiin
performansi, yonetmenin erkek olmasina karsin, olaylara kadin goziinden
bakabilmemizi saglamist1. iste bu alginin kirlmasinda Bergman sinema-
sinin 6nemi, kadina verdigi derin anlamda sekilleniyor. Kadini, kadin psi-
kolojisini temalastiran yonetmen, kadindan yana bir tavir sergileyerek,
kadinin sinemada sadece estetik bir yiiz olmadigim belirtir. Bergman, ka-
dinin diinyaya bakisini, 6zgiirliigiinii, acisin1 yansitmaya ¢alisarak sine-
mada bir devrim gergeklestirmistir. Bergman filmlerinin ortak 6zellikleri
arasinda toplumsal olaylarin olay orgiisiine etkisi Italyan Yeni-Gergekgi-
ligi gibi sokagin dilinden yansitilmaz. Karakterler toplumsal olaylann et-
kisinde yasamaz. Karakterlerin yagami, dis diinyadan bagimsiz ve sanat
cevreleri arasinda hayat bulur.

ANDREI TARKOVSKI SINEMASINDA: INANC

Avrupa sinemasinda Bergman riizgir1 dénemine tekabiil eden Rus sine-
maci Andrei Tarkovski faktoriine geldigimizde, II. Diinya Savagi sirasin-
da bir ¢ocuk ajaninin hikayesini anlattigi /van’s Childhood (Ivan’in Co-
cuklugu, 1962) filmiyle Venedik Film Festivali’nde biiyiik 6diilii kazanan
Tarkovski, kadrajina yansittigi poetik film diliyle tiim dikkatleri iizerine
¢eker. Sinemada tanrisal bakis dedigimiz kavramin en 6zel kullanicilarin-
dan biri olan Tarkovski, “ideale duyulan 6zlem” ediminde insanin ruhsal
bir varlik oldugunun vurgusunu yapar. Mutlak ger¢ege ulagsmanin imge-
lerle anlam kazanacagini diisiinen y6netmen, “sanatin amaci yakarmadir,
bu benim yakarigim...” sdyleminde bulunarak tinsel bir haykirigin sine-
masini yaratir. Sanat ile insan arasindaki o mitkkemmel uyumun pesine dii-
sen Tarkovski, zamani yavaglatarak yasamin kaynagina 11k tutacak gor-
sel silsilesiyle, insanlik tarihinin tiim acilarina ragmen (insana kiis) huzu-
run savunucusu olmaktan vazge¢mez. Sanatginin sezgisel olarak hakikat
ile biitlinlesmesini ister. Tinsel olguya ulagsmanin yegine temeli olarak
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bunu goriir. Sanati insanlik igin “sonsuzlugu hissettiren” deneyim olarak
agiklayan Tarkovski, “sanatin amaci insam Oliime hazirlamaktir” ifadesi-
ni de kullanir. Diinyevi olaylarin insan ruhunu doyurmadigini ¢ektigi her
filmde gésterme ¢abasi iginde olmasi onun sinemasinda tanriya ulagma-
nin kapilarim zorlar. Esas olarak izlenmesi gereken yolun, “bulmak” de-
gil “aramak” oldugunun temasim isler. Siirsel mantigin, klasik dramatur-
jiye karsin hayatin kendisine daha yakin oldugunu ve siirsel baglantilarin
olaganiistii duygusal bir ¢atigma yaratarak seyircinin gizemli bir heyecana
kapilmasim saglamaya ¢aligir. Sinemanin hayata en yakin sanat olmasi
gerektigine inanan Tarkovski, yasamin giizelliklerini algilamaya yardimci
olacak bu yeni sanatin insanliga yarar sagladigini/saglayacagini benimser.

Koca bir evreni i¢inde tagiyan insan: iste benim tek ilgi odagim. Zira
hayat, her zaman hayal giiciimiizden daha zengindir. Bu yiizden ger-
¢ek bir sanatgi, ancak kendisi agisindan hayati bir zorunluluksa yarat-
ma hakkina sahiptir. Ben de sinema sanatiyla seyirciye, hayatin gergek
akisin1 neredeyse hi¢ bozmadan aktarma yetenegini tagimak istiyor-
dum. Sinema sanatinin gergek “siirsel” 6zii burada yatar. Benim kurgu
sinemasini reddetme sebebim, seyircinin perdede gordiiklerini kendi
deneyimleriyle bagdastirmasina imkan tanimamasidir. Biz sanatgilarin
tagidigl tek sorumluluk, kendi yapitlanmizin diizeyini yiikseltmektir.
Nitekim ben de kendi filmlerimde hep, birlikte yasadiklari insanlara
bagh olmalarina, yani 6zgiir olmamalarina ragmen iglerindeki &6zgiir-
liigii korumasini bilen insanlan anlatmak istemigimdir.

Saydigimiz bu 6zellikler dogrultusunda sinema diinyasina sekiz uzun-
metraj birakan Tarkovski filmlerinin kapisini ¢alacak olursak Rusya’nin
en biiyiik ressamlarindan Andrei Rublev’in (d. 1360’lar-6. 1420’ler) ha-
yatim1 filme uyarlayan yonetmen, Ortagag Rusyasi’ni tiim atmosferiyle
tasvir eder. Filmde Andrei Rublev, materyalist felsefeye ters diigmiis,
teolojik bir dil olusturdugu gerekgesiyle Sovyetler’in sansiiriiyle karsila-
sir. Sanatin Oziinii, inancin énemini ve ¢ikar iligkilerini vurgulayan film-
de, resim sanatinin sinemayla igli-digh benzesmesini de goriiriiz. Kilise-
nin iktidar seviciliginden uzaklagsmasi gerektigini sevgi, inang ve kardes-
lik temalarim giirsel bir anlatiyla siisleyen Tarkovski, Dostoyevski ro-
manlarina benzer bir insanlik dramini gézler 6niine serer. Aradig inanci
bulamayan Rublev, manastira geri dondiigiinde Tanndan merhamet diler.
Tarkovski film hakkinda: Basta Rublev’in inanci yalnmzca entelektiieldi.
Manastirda ona égretilmis olan idealdi, Kutsal Uglii ve Aziz Serge Ma-
“nastiri’min kurucusu ve ideologu olan Sergey Radonejski’nin dgretileriy-
di. Rublev manastirdan ¢iknginda bu ilme sahipti, ama nasil kullanacagi-
nt bilmiyordu. Gergek hayatta her sey farkliyd, tepetaklak duruyordu.
Sona dogru, bu ideale, insanlar arasinda sevgi ve kardeglik idealine, sirf
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halkiyla birlikte bu ideal ugruna ac: ¢ekebilmis oldugu igin daha fazla
inaniyordu. Ve bu andan itibaren —bizim filmimizin sonu da budur— Rub-
lev’in ideali, kendisi adina sarsilmaz bir hale gelir, Rublev’i bu idealden
hi¢hbir sey ayiramaz. Ashina bakarsamz bu fikir, simgesini, son sahnede
hi¢ kimsenin kendisine bir sey 6gretmedigi, her seyi kendi kendine yap-
mak zorunda kaldigini séyleyen ¢ocukta bulur, degerlendirmesini yapar.

Solaris (Solaris, 1972) filmine geldigimizde bilim-kurgu sinemasinin
Kubrick yonetmenliginde genis yanki uyandiran 2001: A Space Odyssey
(2001 Uzay Yolu Macerasi, 1968) filmi, sinemada bilim-kurgunun doruk
noktasini olusturmustu. Solaris filmi de bilim-kurgu sinemasina felsefi
doktrinlerle i¢inde birgok tartismayi barindiran (kapitalizm, sosyalizm,
inang, tutku, bilgelik...) bir film olma 6zelligi kazandirdi. Tarkovski bu
filminde duygusal krizlere yenik diiserek basarisiz bir uzay deneyimi edi-
nen bilim ¢alisanlarim1 konu eder. Olduk¢a agir akan filmin seyirligi zordur.

Siirsel sinema dilinin doruk noktasi olarak tiim zamanlarin en iyi film-
leri arasinda sayilan Zerkalo (Ayna, 1975) filmine baktigimizda zamanin
insana dokunduguna tanik oluruz. Riiyanin gergege, gercegin riiyaya ka-
ristig1 filmde her karenin anlam silsilesi yarattigi gézlerden kagmamali.
Cocuklugun el degmemis saflii, umutlan ve gelecekte o insani1 bekleye-
cek olan acilan filmsel diisiin odaginda toparlamak ve insani duygularin
haykirnigimi sunabilmek Tarkovski sinemasinda en temel 6zelliktir. Analog
renklerin ddeta huzura eristigi yesil, kahverengi tonlar1 suyun sesinde ha-
yat bulur. Bir nefes alma bigimi olarak goériilebilecek Zerkalo filminin se-
yirligi insan1 sakinlestirir. ..

Tarkovski’nin bir baska maddesel kopusu olarak gérdiigiim Stalker (iz
Siiriicii, 1979) filminde de teknigini hi¢ bozmayan yonetmen, teolojik iis-
luba devam etmistir. Modern ¢agin insanmi 6ziinden kopararak meta haline
gelmesiyle duygularin, hislerin koreldigini géstermeye ¢alisan Tarkovski,
Tanriya ulagsmanin acilarla miimkiin olacaginin altin1 ¢izer. Maddesel
diinya yasalarinin goriilmedigi bir nevi cennet kapisi olarak tasvirlenen
mekanda (bolge) iz siiriicii, bilim insani1 ve yazarin seriivenine ortak olu-
ruz. Bolgeye girigin yarattif1 heyecan aym1 zamanda endiseye de yol aga-
caktir. Insanin korkak bir varlik oldugunu amimsatan Tarkovski, bizleri iz
stiriiciiniin inanciyla bas basa birakir. Duyarsizligiyla inangsizhigin sem-
bolii olarak gosterilen bilim insan1 sorgulayict diliyle mantigin sapasag-
lam savunucusudur. Septik hayat tarziyla gerek kendini gerekse digerleri-
ni elestiren yazar profili, dogmatik diisiince yapisina tamamen karg1 dura-
cak ve iz siiriiciiniin karsisinda olacaktir. iz siiriicii i¢in “bélge” huzurun
merkezidir. Yazar i¢inse yasamanin her tiirliisii olduk¢a sikicidir. Spino-
za’dan Hegel felsefesine 151k tutan Stalker filmi, idealin 6z savunucusu-
dur. Birbirine z1t diisiinceleri ortak paydada birlestiren Tarkovski mantik
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ile inancin tartigmasini1 yaratmig Bergman’in kutsadig: bilgiye ulasmanin
inangla miimkiin olacagini belirtmistir. Surasi miihim ki, Tarkovski’nin
inangtan kasti goklerde bir yaratici aramak degildir. Stalker, inancini,
ellerini kaldirip goge bakarak gergeklestirmez. Aksine ilahi giicii toprak-
ta, suda arar. Bu yasamsal kaynaklarin degeri bilinmedigi igin gozyas:
doker. Kendini bir kurtarici olarak géren iz siiriicii’miiz bu yolda ailesini
bile feda edecek (yalmz birakacak) kadar inancina fedakar biri olmasinin
alt-metni olarak “acinin yakarig1” verilir. Tarkovski bir kez daha ideale
olan 6zlemi, imgelerle, diigsel yolculuklarla anlatma pesindedir.

Nostalghia (Nostalji, 1983) filmine geldigimizde, gene zor bir filmle
kargilagiriz. Yagsamin imkansizligina parmak basan filmde, insanin 6zgiir-
liige ulagsmasinda agkin, tutkunun Snemi vurgulanir. Yagadig1 topraklar-
dan kopanlmis bir entelektiielin hasretini konu alan filmde zaman/mekan
gegislerinin biiyiileyici atmosferinde betimlemeler, yiiz metreden taniya-
cagimiz Tarkovski ekoliinde seyirligini bulur.

Tarkovski’nin bir nevi kendini 6liime hazirlayip (o siralar kansere ya-
kalanmig 6liimii beklemektedir) ve ogluna “umut ve inangla” adadigi son
filmi “Offret” (Kurban, 1986) ile siirreal bir kivamda islenen filmde fo-
tografin sinemayla yoldashgim goriiriiz. “Oliim yoktur, 6lim korkusu
vardir” diyen filmin bagkarakteri Alexender’in giin gectikce metalagsan
diinyaya kars1 ruhsal ¢okiisiinii, Bergmanvari bir teknikle sunmasi Tar-
kovski igin filmin 6nemli detaylan arasinda. Alexender, televizyonda duy-
duguna tanik oldugumuz fakat ger¢ek oldugundan da siiphe duydugumuz
bir hadiseden (diinya niikleer bir savagin esiginde) sonra sevdiklerini kur-
tarmak adina kendini kurban etmeyi diisiindiigii bir filmin seyirliginde
buluruz kendimizi. Varolusgu etkinin dimdik ayakta durdugunu ispatla-
yan Tarkovski bu son yakariginda katastrofik (afet, felaket) bir atmosfer
kullanarak insanlia olan giiveninin son buldugunu vasiyet etmistir.

R OBERT BRESSON SINEMASINDA: ACI

Robert Bresson sinemasinda genel olarak erdem, masumiyet, sug, 6liim
ve intihar temasi islenir. Farkh mizanseniyle 6ykii anlatimimi duygusal
derinlige doniistiirmede usta olan yonetmen, gérsel minimalist kadrajiyla
siirsel sinemanin Tarkovski gibi Onciileri arasinda. Bresson i¢in “insan
eli” olduk¢a 6nemli. Filmlerinin genelinde, detaya indirgenmis el ¢ekimi,
dokunuslarin 6nemini vurgulamaya g¢alisir. Masumiyetin dibe ¢okiisiinde
paranin en biiyiik etken olduguna parantez agan Bresson, Dostoyevski ro-
manlarinda oldugu gibi insanin en asagilik hallerini yansitmaktan g¢ekin-
mez. Sinemada 6n kosul olarak “ritm” yaratma ¢abasinda olan y6netmen,
hayatin siradanliginda bir yaraticinin adina gerek duymadan varhiginin

148



Giiney Birtek

hissedilmesinin yeterli olacagina inanir. Bu baglamda Au Hasard Baltha-
zar (Rastgele Baltazar, 1966) filminin Onemi biiyiiktiir. Filmin stilini
olusturan sakin oyunculuk, Marie’nin durgunluguyla pekisir ve ortaya sa-
de bir anlatim ¢ikar. Bresson’a gore oyunculuk daha ¢ok “model” olma
¢abasi i¢inde olmalidir. Model diye adlandirdigi kahramanin mutlak de-
geri, oykiiye hizmet edecek argiimanlar1 saglamalidir. Godard’in “90 da-
kikada diinya tarihi” olarak tamimladigi, Bresson’un bagrolii bir esege
verdigi bu filmde, esegin basina gelenlere benzer bir kadere sahip olan
Marie’nin hayati islenir. Dogduklar1 anda vaftiz edilen Marie ve Jacques’
1n ¢ocukluklarina eslik eden Balthazar (esek), sik sik sahip degistirir. Her
yeni sahibinde acimasizlia, kétiiliige sahit olan esegin gbziinden insanl-
ga bakmamiz isteyen Bresson, temel kétiiliigiin ¢ikis nedenini bulmaya
caligir. “lyi” olarak tamimlanan insanlarin da gevrelerinde olup biten kotii-
likkler kargisindaki duyarsizliklarim zulme ortak olmak olarak yorumlar.
Bresson, insani tiim katiiliiklerin basi olarak goriir ve bencilligin dogur-
dugu tiim acimasizliklara sessiz bir tanik olarak Balthazar’1 gosterir. Yo-
netmenin minimal stilinde ekran dig1 alanin sik kullanimim goriiriiz. Algi-
ya sesler ve dokunuslarla y6n verilmesi, yonetmenin dramatik gerilimi
kullanarak insanda merak uyandirma ¢abasi i¢inde olmasiyla agiklanir.

Filmlerimi yaparken ne yapacagim ilizerinde ¢ok fazla diisiinmem, sa-
dece agiklamaya kalkmadan bir seyleri hissetmeye ¢alisir ve bunu ya-
kalamaya ¢alisinnm. Diisiinmek ¢ok korkung bir diismandir. Sanat ya-
parken zekam kullanmak yerine, sezgilerini ve kalbini kullanmalisin!

Diary of Country Priest (Bir Tasra Papazinin Giincesi, 1951) filminde,
bir kdye atanan hasta bir din adaminin inanci ile 6z benligi arasinda sikig-
mus dramu gosterilir. Inancin kaybetmis, kotiiliiklerin her daim kazandig
bu diinyada hayata bakigini inang iizerinden kuran; iyiligi, ahlaki ve pay-
lagimi insanlara 6mek olmasi gerekirken toplumdan gitgide yabancilagan
papazin sikintis1 gosterilir. Tarkovski’nin en sevdigi film olma 6zelligini
tasityan bu bagyapit, insanin kétiiliikklerden arinmasinda modemn ve ¢agdas
bir yasamin yetmeyecegini vurgular. Pickpocket (Yankesici, 1959) filmi-
ne bakacak olursak; Dostoyevski’nin “Sug¢ ve Ceza” romanini andiran in-
san iligkileriyle gene minimalist teknigin Bresson dramiyla karsilasiriz.
Gergek mekanlarda amatér oyuncularla islenen filmde Michel’in hikaye-
sini i¢ sesinden dinleriz. Michel’in hirsizlik yapmasi, kolay yoldan para
kazanma istegiyle ortiismez. Boyle kanunsuz bir iste karar kilmasinin se-
bebi; becerikli, zeki olarak tanimlanan “iist-insan” grubunun, baz1 durum-
larda kanuna kars:1 gelerek, hirsizlik da yapiyor olsa, bir zaman sonra top-
luma yarar saglayacagina inanmasiyla agiklanir. Tartigmalarin alevlendigi
zamanlarda iyilik, kétiiliik, vicdan kavramlan iizerinde yogunlasildigina
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tanik oluruz. Sonug olarak Michel’in, yasanan diinya diizeninin zaten ter-
sine isledigini hatirlatmasi ve hirsizlik yaparak bu diizenin kendiliginden
diizelecegine inanmasinin gerc¢ekle ne kadar ortiistiigiine, seyirci karar ve-
recektir. Tarkovski sinemasina benzer yapisiyla dikkat ¢eken Bresson
filmlerine baktigimizda, karakterlerin hayalini kurduklar1 yasamin, ger-
cekte yasadiklan hayatla olan tezatlig1 s6z konusu olunca bu geligkiyi da-
ha fazla kaldiramayarak intihar ettikleri goriiliir. Tiim olup bitene karsin
giigsiiz bir tavir sergileyen karakterler yenilgiyi ¢oktan kabul ettikleri gibi
degismeye yonelik bir umut arayigina da diigmezler.

“Umutsuzluk” temasiyla ortak paydada olan Tarkovski filmlerine bak-
tigimizda ise tiim olumsuzluklara ragmen pes etmeyen direngli ve fedakar
karakterler s6z konusu olmaktadir. (Nostalghia filminde intihar eden deli
Domenico, bu intihan gergeklestirirken giigsiiz oldugu i¢in degil; kendini
insanlik ugruna kurban ederek umudun yesermesini saglamaya galismak-
tadir.)

Diinya sinema tarihinde kendine 6zgii bigimiyle yer bulan Bresson,
varolusun ménasin ararken reel diinyanin acimasizliginda kaybolsa da;
sadeligin filmini ¢eken 6zgiin sinema diliyle, Avrupa sinemasinin gokku-
saginda bir renk olmay: hak etmistir.

JEAN-LUC GODARD SINEMASINDA: ESTETIK

Sinema tarihinin en 6zgiin y6netmenleri arasinda sayilan Jean-Luc Go-
dard’in sinemasina baktigimizda, 6zellikle Fransiz Yeni Dalga akiminin
olusmasinda 6nemli bir etken oldugunu “Fransiz Yeni Dalgas1” bashgin-
da belirtmistik. Fransiz Yeni Dalga hareketine sundugu katkilarin ardin-
dan, Vertov sinemasim (devrim sinemasi) yeniden alevlendiren ¢aligma-
lar yaparak iki donemli sinemasini olusturmus olan Godard; sinemay1 “po-
litik bilinglenme araci” olarak tanimlar. Godard sinemasinin genel slogani
da olan “dogru imaj”, aym zamanda Godard sinemasi i¢in en 6nemli et-
kendir. Peki, dogru imajdan kasit nedir? Sinema dilinin diyalektigini,
icyapisin1 bozmadan ve kendi seyircisine yabancilasmadan anlatilacak
olan dil, Godard sinemas: i¢in dogru imajin ta kendisi olacaktir. Godard
kadrajinin en masum agk filmlerinde bile politik bir bakig ve sistem kar-
sithg1 gz 6niindedir.

Burjuva sinemacilar gergegin yansimalarina odaklanirlar, biz ise bu
yansimanin gergekligi ile ilgileniyoruz.

Kapitalizmin toplumu olugturan bireylere hastalik sagtigimi ifade etmeye
calisan Godard sinemasinda, Alman sair, oyun yazan ve tiyatro y6net-
menligiyle 20. yiizylla damgasim1 vurmus “Bertolt Brecht” etkisi goriiliir.
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Brecht’in bakigi ile yabancilagmanin elestirel dilini kadrajina yansitarak
cektigi filmlerde, teatral bir havada kelimelerin giiciine estetik kazandiran
Godard, bir sahnenin nasil bitmesi gerektigini tamimlarken; goriintiiniin
degil, diyaloglarin bitmesinden sonra ger¢eklesmesi gerektigini vurgular.
Kelimelerin goriintilyii igine aldig: filmlerde Godard igin, filmsel zaman
ile gercek zaman arasindaki fark, Brecht tarzi entelektiiel bir dilde viicut
bulur. Sinemada estetik bir sGylemle anlamlar biitiinii olugturma g¢abasi
i¢inde 1srarci1 goriilen yonetmen, Brecht’in 6zgiir diisiince kavramini ayak-
ta tutar. Elestirel bakis a¢isi, Godard sinemasinda; gergeklik, hayal, kur-
gu, resim ve kelimelerle zincirlenmis bir kavramlar biitiiniidiir. Béylelikle
elestirinin sdylemsel etki-tepki giicii izleyiciye sorgulamay: ogretir. Go-
dard sinemasi, kelimelerin giiciinden faydalansa da 6ykiileyici klasik bir
tarza karsi ¢ikarak modernite ekseninde estetik ve yansitmaci bir tavir
icindedir. Godard sinemasinin yapitagimi olusturan temel hadise de budur.
Godard, seyircinin daha 6nce tanik olmadig1 kendine has sinema dilinde,
insana “diigiinebilen varliksin” mesaj1 verir ve kafalarn karigtirmay: sever.
Nihayetinde sorgulatmayi basarabilen ve muhalif durusunu her daim ko-
rumus olan Godard, sinemanin devrimci renklerinden olmakla birlikte ya-
sayan sinemasinin yegane emekgisidir.

MICHELANGELO ANTONIONI SINEMASINDA: RENK

Avrupa’da, 1960’1l yillara gelindiginde sinema tarihinin en iyi filmleri
arasinda sayilan ve kendisine uluslararasi alanda ilk basariy1 kazandiran
L ’Avventura (Seriiven, 1960) filmiyle adindan s6z ettiren Antonioni; ¢ek-
tigi filmlerde savag sonrasi kadin-erkek iligkilerini, genglik sorunlarini,
yabancilagsmayi, tedirginligi ve toplumsal ¢okiintiiyii irdeleyen bir sinema
yorumu gelistirdi. Calismalarinda oldukga titiz ve kadin yiiziinii/fizigini
seven bir yénetmen iislubunda devam ettigi sinemaciliga, ilk renkli filmi
olma 6zelligine de sahip olan /I Deserto Rosso (Kizil Col, 1964) ile renk
uyumuna olduk¢a onem verdigini goriiriiz. Italyan yonetmen, Alman
filozof Hegel’in renk kuramindan etkilendigini dile getirir. Renkleri hep
bir simgeye doniistiirmeyi amaglayan Antonioni’nin tiim filmlerinde bunu
gormek miimkiin. Renk kombinasyonunun ulastig1 gorsellik Blow-up (Ci-
nayeti Gordiim, 1966) filminde zirveye ¢ikarken, Cannes Film Festiva-
li’nde “Altin Palmiye” 6diiliinii almasiyla biiyiik yanki uyandirir.

Hi¢ kuskusuz, bir film, kamu seyirligi oldugundan, 6zel sorunlarimiz
da ozellikten ayrlarak kamusal bir nitelik kazanir. Kendi adima bugiin
iyice belirli bir duygum var; bugiin derken, tiim diinyanin gelecegini
ilgilendiren olaylar, kaygilar, korkularla dopdolu bir ¢agdan s6z edi-
yorum. Kimi konulardan s6z etmeyi siirdiirmenin bir hata oldugu dii-
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stincesindeyim. Ciinkii biz sinemaciyiz, bu nedenle de herkesin dikkati
tizerimize gevrilidir. Bu nedenle kisisel yasamimizin, her zamanki gibi
siiregittigi sanisim uyandimaya hakkimiz yoktur... Gergekten de
diinyay: tedirginlige yonelten Gnemli olaylar karsisinda bir aydimin
yapabilecegi en olumsuz sey, insanlarin dikkatini bu 6nemli olaylar-
dan uzaklagtiracak konularla ugrasmaya devam etmektir. Savas yilla-
rinda da, savagin hemen ertesinde de ‘Yeni-Gergekgilik’ten soz edil-
miyordu. Bugiin gerekli degisikliklerle buna benzer bir atmosfer i¢in-
de oldugumuzu sanmiyorum. Hangi filmleri ¢evirebilecegimizi bilmi-
yorum, bunu &grenmek de ilgilendirmiyor beni. Hi¢ kuskusuz baz
seyler oldugunu seziyorum, o da su: Gergegin ortasinda bilgiyi savun-
mak. Ve birgogunun zihinsel tembelligine ve sorumsuzluguna katil-
mamak.

Blow-up filmi, renksel anlatisi, dogal ses kullanimi ve oyuncularinin goz
dolduran performansiyla 60’larin uyusturucu batagindaki gengliginin ha-
yatin1 mercege alir ve “gergeklik ve yanilsama” ikilemine kapitalist eles-
tiriyle ayna tutar. Film, teknolojinin ilerlemesi insam tembellestirirken,
teknoloji ile yaratilan degerlerin esaretinde sikigmis insan profilinin ben-
ligini, kimligini kaybediyor ve “yasamin anlami nedir?” sorusuna kafa
yormayacak kadar budala bir hal i¢ine diigiiyor olmasim tiim ¢iplakligiyla
gozler 6niine sermektedir. Bu durumda yasanilan hayatin maskeler diyar
oldugunu sdyleyen Antonioni, insanin hayali bir diinyada yasadigini vur-
gular. Kiiltiirel degisimin somut 6rmeklerinden aile, din ve cinsellik ti¢ge-
ni ¢ercevesinde, toplumsal bagin modemiteyle birlikte tiiketim zafiyetin-
den kaynakli yagami bir doyumsuzluk olarak goren birey Antonioni’nin
“donuk” yiizlii kahramanlarinda hayat bulur. Toplumun ahléki degerleriy-
le ¢arpisan postmodern hayatlar, cinsel gerilimlerle ucu agik bir huzur-
suzlugun semboliinde birlesir. Antonioni sinemasi, anlati dili olarak da
farkliliklar gésterir. Kahramanlarin yasadigi olaylan “soyut” bir anlatimla
gostermeye ¢alisir (Blow-up filminin pandomim sahnesi). Yonetmen, ka-
merasina devingenlik getirirken, bir yiiriiyils sahnesinde kahramam uzun
planda takip ederek kameraya tanrnisal bakis agis1 sunar. Kahramanin ¢ev-
resiyle yiiriittiigii iligkileri gérmemize olanak saglar. Baz1 zamanlarda ise
‘gizem’ yaratmak igin yaptigi uzun planlar géziimiizden kagmaz. Sinema-
da gorsellige renk ciimbiisiiyle katki saglayan Antonioni, Avrupa sinema-
st denildiginde akla gelen 6zel yonetmenlerdendir.
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Giris

Bir Sarkl ne ister? 11 Eyliil’iin ardindan Batili insanin kafasindaki yega-
ne soru buydu muhtemelen. Freud’un cevabinin bilinemez oldugunu séy-
ledigi “Kadin ne ister?” sorusunun farkli bir hali: Oteki benden ne istiyor,
bana neden saldiriyor, onun géziinde beni degerli kilan sey ne? Bu soru
ne kadar 11 Eyliil ile giindeme oturmus (ve gegtigimiz yillar boyunca hig
kalkmamig) goriinse de Amerikan sinemasinda sarkl, gé¢men gibi 6teki
figiirlerinin temsillerinin tarihi en az Amerikan sinemasinin tarihi kadar
eskidir ve onun gegirdigi genel doniisiimlere ayak uydurarak kendini ge-
sitli formlarda gosteregelmistir. Farkl politikalar, farkl kiiresel konjonk-
tiirler gerektirdigince Hollywood’un temsilleri de yeri geldiginde farkl-
lasmis ve yeri geldigindeyse bir Flaubert romanim1 ya da Gobineau met-
nini andiracak derecede arkaik bir Oteki’ye bakis: dirilterek mevcut tem-
sillerine adapte etmistir."

! Jack Shaheen bu arkaik temsillerin, alt-insan (untermensch) olarak gosterilmenin, Holly-
wood’un nasil “kétii adam” yarattiginin ayrintih bir analizini yapar. Bkz. Jack Shaheen, Reel
Bad Araps: How Hollywood Villifies A People, Massachusets: Olive Branch Press, 2009.



Amerikan Sinemasinda Sarkiyatgilik

Nitekim 11 Eyliil sonrasinda Amerikan sinemasindaki Sarkiyatgiligin
girdigi hal de kiiresel diinyanin ideoloji ve politika sonrasi ¢gaginin gerek-
lerine ayak uyduran ve bu sayede kendini islevsel kilan bir haldir. Bunun-
la beraber hatirlamamiz gerekir ki 11 Eyliil, Amerikalilar i¢in o kadar
“yeni” bir tehdit degildir. Bazilannin ¢esitli komplo teorilerine uydurma-
ya g¢alistig1 {izere bir olay olarak 11 Eyliil gergeklesmeden 6nce de bazi
filmlere bakildiginda bu olayin sinyalini veren aynntilarla karsilagsmak
olduk¢a muhtemeldir. S6zgelimi Roland Emmerich’in olaydan 6 yil 6nce
vizyona giren filmi I/ndependence Day’de uzayllar —ki bilyiik ¢aph bir
Hollywood filminde diinyay: istila etmeyi arzulayan bir uzayh ordusu
varsa yiiksek ihtimal filme yapilan dikkatli bir okumada bunlarin aslinda
ya komiinistler, ya Araplar, ya da Meksikalilar oldugu ortaya gikar— New
York’u talan ederler ve dogal olarak Ikiz Kuleler de, 6zellikle Soguk Sa-
vas’in bitiminden sonra Amerika’da arz ettikleri 6nem dikkate alinirsa,
gorkemli patlamalarla havaya ugan yerlerden birisidir. Ikiz Kuleler’in,
bilhassa 90’lann basi ile sonu arasinda gekilen politik arka plana sahip
filmlerde yahut genel olarak Amerika’nin medyadaki imajinda, hep adeta
bir agirbaslilikla kendini gostermesi elbette kulelerin mimarisindeki gag-
das estetik yaklasimindan kaynaklanmaz. Neden kaynaklandigin1 anlama-
ya biraz olsun yaklagmak iginse basit bir soru sormak yeterlidir: Diinya
Ticaret Merkezi’nin neden iki kulesi vardir?* Birbirinin ayna goriintiisii
olan, soguk detaylariyla farksizig1 vurgulayan bu iki kule Sovyetler’in
¢oOkiisiinden sonra gesitli teorisyenlerce de savunulmus “Kapitalizmden
bagka bir alternatif yok™ diisiincesinin viicut bulmus hali gibidir. Herbert
Marcuse’nin konseptini kullanmak gerekirse Diinya Ticaret Merkezi, “tek
-boyutlu insanin” yasadig1 “tek-boyutlu toplumun” simgesi haline gelmis-
tir. Yokolusun ve seffafligin merkezidir: Seffaflik, farkin sosyal alanlann
genisletilmesiyle yok edilmesidir. Her sey politiklestiginde politika yok
olur, her sey toplumsal oldugunda higbir sey toplumsal degildir ya da her
sey cinsel oldugunda cinsellik ortadan kaybolur.’ Dolayistyla bir alterna-
tifin ister cihadci, ister agin solcu, dile getirilmesinin arka planini her za-
man alternatifin reddi iizerine insa edilmis Ikiz Kuleler olusturur. Alfred
Hitchcock’un gesitli filmlerinde, Marnie, Saboteur ve North by North-
west gibi, nasil her zaman arka planda kalan devasa bir yapi-gemi, 6zgiir-
lik heykeli, Rushmore dagi bastirilmig bir travmanin semptomuysa, So-
guk Savas sonrasi kapitalizmin “tarihin sonu” oldugunun iddia edildigi

2 Jean Baudrillard, Selected Writings, ed. Mark Poster, Stanford University Press, 1998, s. 143
* Biilent Diken ve Carsten Bagge Laustsen , “9/11 as Hollywood Fantasy”, P.O.V. A Danish
Journal of Film Studies, Vol 20, 2005, s. 41-50.
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filmlerdeki Ikiz Kuleler de bu farkin, antagonizmanin ve ¢atiymanin bas-
tirilmasinin semptomu olmustur.

Ikiz Kuleler’in bu simgesel 6neminden hareket eden bu makalede Sar-
kiyatgilik, Islamofobi, terérizm gibi meseleleri tekrar giindeme getiren 11
Eyliil’iin 6ncesi ve sonrasinda Amerikan ideolojisini yansitan filmlerde
Sark’in ve Sarklinin izi siiriilmeye, belli tarihsel dénemlere odaklanarak
Amerikan sinemasinda Sarklinin herhangi bir otantikligi olmadig1 ve bir
diinya sistemi olarak kapitalizmdeki gelismelerle paralel olarak anlaminin
degisikliklere ugradigi gosterilmeye gahigilacaktir.

SESSsiz FILMLER

Amerikan toplumunda adeta yarik agan olaylar, Sark’la dogrudan ilgisi
olsun ya da olmasin her zaman sarkiyat¢1 bakisi etkilemiglerdir. Higbir
zaman sabit bir Arap nefreti yoktur, tipki higbir zaman sabit bir Arap ol-
madig1 gibi. Omegin, Hollywood’un erken dénem filmlerinde, 19. yiizyil
edebiyat eserlerinden olduk¢a etkilenmis filmlerdir bunlar, neredeyse ka-
rikatiir bir Sarkl figiirii ¢ikar kargimiza. Bu Sarkl figiiriiniin betimleyici
6zellikleri incelendiginde fark edecegimiz Batili insanin arindirildigi, on-
dan zorla alinan her seyin bir figiirde toplandigidir. Batili insan tek eslili-
ge mahkimdur, sarkliysa herkesle beraber olabilir, Batili yiizyillardir de-
mokrasiyle yonetilir, lider se¢ildiginde en fazla “esitler arasinda birinci”
olabilir, Sarkliysa boyun egilmesi gerekilen Sultandir, kimsenin esiti de-
gildir; batili hirsizlik yapamaz ve insan 6ldiirdiigiinde bunun vicdani aza-
biyla yasgamaya mecbur kalir, Sarkh iginse bu tiir ahlaki ve yasal sinirla-
malar yoktur, Bat’nin istisna olarak gordiigii onda kural haline gelmistir.

Bu baglamda Sark temsilleri Sark’ta neyin oldugundan ¢ok Bati’da
neyin olmadigini yansitirlar. Bati’nin ilksel oldugundan siiphelendigi ek-
siginin lizerini 6rtme ¢abasi, gizliden gizliye yitirdigi seylerin fantezisini
kurmasidir Sark. Rudolp Valentino’nun oyunculuguyla hatirlanan The
Shiek serisi, A Cafe in Cairo, The Bride of Desert, A Son of the Sahara
gibi sessiz filmlerde bu yiizden “Sark batagina diigmiis Batili kadin™ fil-
min sonunda Sarkliya olan agkini dile getirir. Film boyunca gitgeller ya-
sayan kadin (“Bu adam bir barbar mi, onu gergekten seviyor muyum,
Batili hayatimi feda etmeye deger mi?”’) askimi ilan ettiginde Sark’i dsik
olunabilinecek bir mekén olarak (Paris, Londra gibi) olumlamaz ya da
doganin kurallarina gére oynayan Sarkliy1 Batilh modem erkekle aym se-
viyede gordiigiinii ilan etmez; tersine, askin yalnizca Batili fantezisi (ta-
mamen Bati’nin yokluklan iizerine kurulu bir Sark) igerisinde gergekle-
sebilecegini vurgulamaktadir.
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Bu dénem yalmzca Oteki olarak Sarkliy1 degil giiniimiizden bakildi-
ginda Sark meselesini de iceren go¢menleri (sézgelimi 2004°iin En lyi
Film Oscar’in1 Crash’i hatirlayalim) de anlatan 6nemli eserler barindirir
ki bunlarin baginda Chaplin’in sessiz filmlerini saymak hatali olmaz.
Chaplin’in adi iistiinde The Immigrant’daki gécmenden Modern Times’
daki iggiye kadar farkl kiliklara biiriinen Tramp’i, Amerika igerisinde be-
yaz orta yagli, i gii¢, aile sahibi erkek olmayan herkesin bir simgesi hali-
ne gelmistir; 4deta gokluktur Tramp. Onun 6lme hakki: yoktur ve bu biyo-
politikanin nihai bigiminin ifadesidir: Yagamin her alaninin diizenlenmesi
ve 6liim hakkinin alinmasiyla bu diizenlemeye karsi ¢ikigin engellenmesi.
Tramp 6lemez ¢iinkii mizahinin kékeni burasidir. “Bir seyleri bagsarama-
ma”mn hikayesidir onun maceralari, Amerika igin isgiler, gé¢menler,
Sarklilar, siyahlar, bir donem escinsellerin ve bagka mindriter gruplarin
bios (kamusal yasam) ve zoe (¢iplak hayat) arasinda sikigip kalmasinin,
toplumsallasgamamanin hikayesidir. Toplumun her zaman minér kalan
oluslarinin, dislanarak igerilenlerin bir figiirde toplanmasidir Tramp; konu-
samayan, dili yasaklanmus bir figiirde.* Tramp, tipki Sarkh gibi, bu agi-
dan bir “vekil”dir (stand-in): Evrenselligin tek bir noktada toplanmasidir,
tek bir gosterene indirgenmesidir. Bundan dolay: ilk bakista aralarinda
zayif bir iligki varmig gibi goriinse de Chaplin’in Tramp’i ile Amerikan
sinemasinin Sarkh figiirii arasinda derin bir bag vardir. Tramp ve Sarkh
ayni ideolojik projenin biyo-politik ve post-politik kollarinin kesistigi
noktada yer alirlar.

Eprik DONEM

Sessiz donemin bitisiyle ve Hollywood sinemasinda biiyiik epiklerin, do-
nem filmlerinin d6neminin baslangiciyla beraber Sark’in temsilleri de de-

4 Coklugun bahsinin gegtigi (Dostoyevski’nin de Cinler kitabinin sonlarina dogru alintiladigi)
Incil’de gegen bir hikayede isa bir giin, igine seytan girmis bir adamla kargilasir, adama (yani,
seytana) kim oldugunu sorar ve aldig1 cevap “Benim adim lejyon, ¢iinkii biz gokuz” olur. Bu
cevap bir agidan ¢oklugun tekinsiz yapisim da gostermektedir, zira birinci tekil sahis ile basla-
yan ciimle ¢ogul devam etmektedir. Kendini de lejyon olarak, Roma’da en az yiiz bin kisilik as-
ker gruplarina verilen adla ¢agirmaktadir. Onun tekilliginde bir gokluk gizlidir: Cokluk, bir ve
coktur. Ardindan isa, seytanlara adam serbest birakmalanm ve civardaki bir koyun siiriisiiniin
i¢ine girerek ugurumdan atlamalanm emreder; seytanlar bu emri gergeklestirir ve adam diz ¢o-
kerek Isa'ya siikreder. Dostoyevski’nin romaninda bu hikayenin kullamihs: siklikla seytanlann
komiinistler oldugu ve Rusya’nin da ugurumdan atlamak iizere olan koyunlar oldugu seklindeki
okumalara yol agar. Halbuki ne kadar Dostoyevski yer yer agik¢a komiinizm diismanhg) yapsa
da, bu ¢okluk bir anlamda aktif siyasi miicadelede yer alanlardan ziyade siyasi miicadelenin di-
sina itilmisler, kendilerini temsil edemeyenler anlamina da geldigini iddia etmek pekald miim-
kiindiir. Cokluk ve Cinler iizerine bir okuma igin bkz. Michael Hardt ve Antonio Negri, Multi-
tude: War and Democracy in the Age of Empire, New York: The Penguin Press, 2004, s. 129-34.
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gisime ugrar. Sessiz donemde gerek imkan yoklugu gerekse hikayelerin
sinirlihig1 pespaye ve klostrofobik, disariya kapali ve vahsi bir sark imgesi
sunarken dénem filmleri $ark’1 olabildigince gorkemli bir sekilde perde-
ye yansitmuglardir. Wallerstein’e gore kiiresel gii¢ olarak ABD’nin en et-
kin oldugu donem olan 50’lerin ikinci yansindan itibaren agirhk kazan-
maya bagslayan bu filmler, (Elizabeth Taylor’li Kleopatra, Cecil B. De-
mille’in On Emir’i, David Lean’in Arabistanli Lawrence’1 gibi) Sark’1
doyumsuz bir g6len, Sarkliy1 da Batili rasyonel akla kiyasla mistik ve ger-
cekiistii olaylarla siirekli i¢ i¢e olarak temsil ederler. Bu filmlerin arasin-
dan en 6ne ¢ikan1 muhtemelen Arabistanli Lawrence’tir ve o da sarkiyatgi
imgelemden sonuna kadar yararlanir. Siiresi 3 saati agan filmin neredeyse
yanist ¢Oolde gegmektedir ve ¢6l her daim, sessiz donemden 3 boyutlu
filmlerin donattig1 giiniimiiz kadar, Sark’a 6zdes bir imgedir. Giiniimiize
hizli bir atlama yaparsak /ron Man serisinin ilk filmi Afganistan’in Kunar
bolgesinde agilir. Dagdan ve tagtan ibaret bir ¢l temsilidir bu, arada ara-
balar igin bir yol vardir ama arabalar1 da yalnizca yabanci ordular kulla-
nir. Filmi izleyen birinin aklina gelecek ilk sey burada yasayan insanlara
acimak olur herhalde. Fakat Kunar bélgesi gergekte epey yesil ve agaghk
bir bolgedir; filmin agilig sahnesinin ¢ekildigi yer de zaten Afganistan de-
gil, Los Angeles’tir. Peki, neden Sark’1 ¢6l imgesinden bagimsiz diigiin-
mek bu kadar giigtiir ve hdld neden bu imge Amerikan sinemasinda dur-
madan karsimiza ¢ikmaktadir?

Gilles Deleuze ve Félix Guattari, Mayis 68 sonrasindaki diinyay: bir
¢ole benzetmislerdi.’ Arzunun akisinin kesildigi, Olay’dan, devrim, isyan
ve elestiriden arindirilmig bir ¢6l. Haklilardi elbette ancak bu tespitlerini
biraz erken yaptiklari da s6ylenebilir. Zira diinyanin tamamen arzudan ve
miicadeleden arindirilmasi, “tarihin sonu”nun gelmesi, ne kadar 68 sira-
sinda da gittik¢e s6niimlenmekte olsa da, 1989°de Berlin Duvan’mn yi-
kilmasi ve ertesinde Sovyetler’in dagilmasi, kiiresellesmenin bir ideal ol-
maktan ¢ikip bir realite haline gelmesi ile gergeklestigini séylemek daha
akla yatkindir. Guattari’nin deyisiyle, “kis yillan™ tam olarak bu dénem-
de yasanmaya baglanmigti diinyada. AIDS’in yayilmasiyla baglayan cin-
sellik karsit1 muhafazakar dalga cinselligi bastirmakla kalmadi onun miis-
tehcen bir geri doniisii igin de zemin hazirladi. Adeta Huxley’in 30’larda
yazdig1 Cesur Yeni Diinya’s1 gergeklesmisti. Konformist ahlaki bir diize-
nin hdkim oldugu, her tiirlii fikrin ve arzunun koktencilik sayildigi, her-

’ Bkz. Gilles Deleuze ve Félix Guattari, Capitalisme et schizophrenie 1: L anti-cedipe, Paris:
Les éditions de Minuit, 1972.

® Bu terimi aym isimle yazdig: kitapta, 1980’ lerin Fransa'si igin kullanmsti: Felix Guattari, Les
années d’hiver: 1980-1985, Paris: Les Prairies Ordinaire, 2009.
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hangi bir alternatifi olmayan, liberal demokrasi disinda her yolun ¢6kme-
ye mahkim goriildiigii bir diinya; “bugiinlerde herkes mutludur” diyordu
konformist ideolojinin bedenlesmis hali olan Lenina Cesur Yeni Diinya’
da: Bir ¢olii, arzunun ve nesenin kum tanelerinden ibaret hale geldigi bir
diinyay tarif ediyordu. Bati’nin (liberal kapitalizmin) kendisi bu agidan
kiiltiirel bir ¢6lden farksizdi; Sark’in durmak bilmeksizin ¢6l ile eslestiril-
mesiyle Bati’nin parlak isiklanin, markalarin ve gesitliligin diinyas: oldu-
gunun —Londra’nin West End’i ya da New York’un Times Meydam 6me-
gin— vurgulanmasi Bati’nin kiiltiirel agidan gittikge ¢oraklastigi, tek-bo-
yutlulagtif1 gercegini maskeliyordu.

Bununla birlikte, Sark’in ¢ol ile 6zdeslesmesi ideolojik bir bastirma-
dir. Colden ve arada birbirlerine giren koktendinci kabilelerden ve “savas
lordlarindan” ibaret olarak gosterilmesi Sark’taki kolektif yasamin ve di-
renisin 6niine adeta bir set geker, “Goriilecek bir sey yok” dercesine olay-
larin goriilmesini engellemeye ¢alisir. Sarkiyat¢i imgelem bu baglamda
yalmizca Batililar igin bir gozliik haline gelmez, Sarklilarin kendilerini ta-
nima bigimlerini de belirleyici ve diizenleyici bir goérev iistlenir: Sarklila-
r1, imgeleminde gosterdigi figiirleriyle “Hey sen!” diye ¢agirir ve onlari
kendi tamimladig: bigimlerle 6znelestirir, igine alir ve diizenler: “Egemen-
lik, yalnizca igine alabildigi seylere hiikkmeder.””

Colde siyaset yoktur. Bundan dolayr Sark’ta higbir zaman politik bir
dram gegmez, Hollywood’un Sark’1 en fazla birkag¢ kabile savagina sahne
olabilir; orasi siyaset-6ncesi bir alandir. Benzer bir durumun Hollywood’
un belli zamanlarda Sark’tan daha ¢ok ilgisini ¢ekmis Sovyetler Birligi
icin de gegerli oldugu soylenebilir. Hollywood Sark’i ¢dl ise, Rusya’si
karakigtir; birinde sultanlar ve gahlar hiikiim siirerken, obiiriinde totaliter
liderler vardir. Ikisinde de, hem Rusya’da hem de Sark’ta, yasam figiir-
lestirilir, silik, hayaletimsi bir konuma biiriiniir. Alain Badiou bir konfe-
ransinda bu meseleyi ele alir:

Bugiinkii sorumuz sudur: Giiniimiiziin hakim ideolojisi nedir? Ya da
isterseniz, genel inang iilkelerimizde neye yoneliktir? Serbest piyasa,
teknoloji, para, isler, internet bloglan, yeniden segimler, 6zgiir cinsel-
lik ve daha bir¢ogu vardir. Fakat diigtiniiyorum ki biitiin bunlar tek bir
ifadeye indirebilir: Yalmzca bedenler ve dil vardir. Bu ifade giincel

7 Gilles Deleuze ve Félix Guattari, Mille Plateaux: Capitalisme et schizophrenie 2, Paris: Les
éditions de Minuit, 1995, s. 445; Giorgio Agamben, Homo Sacer: Sovereign Power and Bare
Life, California: Stanford University Press, 1998, s. 18.
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mahkimiyetin aksiyomudur. Bu mahkimiyeti ‘demokratik materya-
lizm’ olarak adlandirmay: 6neriyorum.®

Demokratik materyalizm, daha 6nce de séziinii ettigimiz biyo-politik ve
post-politik iki ideolojik projenin beraber islemesine verilebilecek bir ad-
dir. Biyo-politik (yasamin bedenlerden ibaret goriilmesi) ve post-politik
(politik alanda miicadelenin yoklugu ve toplumsal refahin bu temelde
saglanmis olmasi) ideolojilerin temel islevi hakikati ortadan kaldirmak,
onu “hiper-gergek” bir sirke doniistiirmektir. Sarkiyat¢inin Sark’inin bu
yiizden otantikligi yoktur. Bu diizlemde ancak Sarkiyat¢ilik islevsellese-
bilir, hakikatin olmadigi ve bunun yalnizca ideolojik fanteziler araciligiy-
la dolduruldugunda. Epik donemin ¢6l ve karakis imgeleri, bu tiirden fan-
tezilerdir.

SiYONIST ANTISEMITiZMIN PARADOKSLARI

Hollywood’un epiklerle ugrastigi doneminin ertesinde Sark’a olan ilgide
g06ze ¢arpan bir azalma goriiliir. Sanki, 60’lann ikinci yansinda ve 70’le-
rin basinda Araplar, {sldm, Sark (ki siradan bir Amerikali igin bunlarin
arasinda pek bir fark yoktur) ddeta unutulmus, yeteri kadar “tehlikeli” go-
riilmemeye baglanmistir. Tehlikeli olmayinca da hem medyadan hem de
sinemadan giderek silinmeye yiiz tutmuslardir, ¢iinkii hem haberi hem de
filmi yapan sey bizzat “tehlike”nin, Oteki’nin bizde agtig1 ya da agabile-
cegi yaranin, biitlin ve tam olmadigimizin, esasen eksik oldugumuz ger-
¢eginin kendisidir. Bununla beraber bu donem, Amerikan diinyasinin
kendi i¢ gatigmalarina ve krizlerine de sahne olmustur ve bu tiir gatiyma-
larin ve krizlerin Sarkli’y1 ikinci plana attigin1 da iddia etmek miimkiin-
diir. Siyahlarin 6zgiirliikk ve esitlik hareketinin gozden kagirilamayacak
bir boyutta kendini goésterdigi, Stonewall ayaklanmasiyla escinsellerin
toplumsal uzamda belirginlestigi ve belki hepsinden daha etkin bir higim-
de sinemaya yansiyani insanlarin komiinist ve anti-komiinist seklinde
damgalandig1, Watergate ile Amerika demokrasinin kafada soru isaretleri
biraktign zamanlara denk diiser Sark’in etkisini yitirmeye baslamas.
Hollywood’da “kriz” filmleri, Dog Day Afternoon, All the President’s
Men, Jaws gibi bir diizenin mevcut isleyisinde yasanan an1 kirilmalar ve
bu kirilmalarla basa ¢ikma yontemleri iizerine kurulu filmler 6ne ¢ikmaya
baslar.” Aynca bu donem Orta Dogu’da dini y6netimlerden militarist

¢ Alain Badiou, “Bodies, Languages, Truths www.lacan.com/badbodies, Er. Tar: 01.09.2015.
% Kriz filmlerine iliskin daha etraflica bir tartisma igin bkz. Michael Ryan & Douglas Kellner,
Politik Kamera: Cagdas Hollywood Sinemasimn Ideolojisi ve Politikas:, gev. Elif Ozsayar,
Istanbul: Ayninti, 2010, s. 88.
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milliyet¢i yonetimlere, Misir’in Cemal Abdiil Nasir'inda bedenlestigi
sOylenebilen, bir degisimin gerceklestigi bir doneme de tekabiil eder.
Dolayisiyla, Batili imgelemde 6zdes olan Sark-Islam-Araplar iigliisii Orta
Dogu’daki gelismeler sonucunda da sarsilmaya, tutarliligini bir nebze de
olsa yitirmeye baslamgstir. Ancak bu durum fazla uzun siirmez ve 70’le-
rin ortasinda Batili imgelemin Sark temsili her zamankinden daha sert bir
bi¢imde geri déner. Bu geri doniisiin arkasinda kiiresel etkiye sahip birta-
kim olaylan saymak miimkiindiir. ilk olarak 1967’nin Arap-israil savasla-
r, Amerika’da Araplara olan bakigin sekillenmesinde keskin bir rol oy-
nar. Chomsky’nin de vurguladif iizere, 67 6ncesinde demokratik sosya-
lizm iizerine yayin yapan Dissent gibi dergiler dahi, savas sirasinda koyu
Siyonist, bagka bir deyisle Araplan “primitif barbarlar” olarak goren kisi-
ler haline gelmiglerdir.'"® Bu noktadan sonra Siyonizm ve koéktendinci
Amerikan Hiristiyanhgi arasinda ilging bir birliktelik olusmaya baslar.
Her pazar kiliselerinde kiyamet giinii geldiginde isa’nin nasil dirilip onla-
n kurtulusa tasiyacagina dair ilahiler séyleyen insanlarin koyu Siyonizm
destekgisi olmasi devasa bir ¢eligkidir. Zira Hiristiyan anlatisina gore ki-
yamet geldiginde, Yahudiler, Hiristiyanlhig1 se¢mezlerse dogrudan cehen-
nemi boylarlar. Amerikali koktendinci Hiristiyanlar Israil’i elestiren her-
kesi antisemitizmle suglamalanna ragmen ¢ok daha tehlikeli bir antisemi-
tizmi kendilerinin yiiriittiigii gercegini gérmezden gelmeyi segerler boyle-
ce. Bu “gérmmezden gelme” islemi ise tipik bir ideolojik iistiinii drtmedir
ve Sarkiyat¢1 ideolojide bunlardan bir¢ok &mek bulmak miimkiindiir.
Sarkli’ya diisman olmak ve diisman olanlarin yaninda saf almak adina
kendini reddeden, gergegi saptiran bir fantezidir Amerikan Hiristiyanhgi,
paradoksal bir “Siyonist antisemitizm”dir. Toplumda onlarnn giderek da-
ha da etkin bir hale gelmesiyle, Oteki figiirii olarak Sarkl ve Arap da et-
kinligini arttirmigtir.

Bagka bir olay ise bununla paralel sayabilecegimiz Miinih’te Israilli
sporcularin oldiirildiigii 1972 Olimpiyatlaridir. Bu olayin etkisi terdriin
yalnizca Orta Dogu’da, Sark’ta gergeklesmedigini, ancak “birinci diinya”
tilkelerine de sigrayabilecek oldugunu gostermesinde yatar. Thomas Har-
ris’in doneminin ¢ok satan kitabindan uyarlanan Black Sunday’den John
Frankenheimer’in uyarladigi ayni adli filmde bu durumu goérebiliriz. Film,
Olimpiyatlardaki olaylarla olduk¢a benzer bir hikdye anlatir; Siyah Eyliil
bu defa Amerikalilarin ve diinyanin goziinii Filistin’de olanlara gekmek
izere meshur Super Bowl magina bir intihar bombacis1 génderir. FBI ve
Mossad’in ortak ¢aligmasi sonucunda bomba patlamadan 6nce denize ati-

1 Noam Chomsky ve Gilbert Achcar, Perilous Power, New York: Penguin, 2007, s. 61.
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lir. Film ne kadar giiniimiizde klise haline gelmis “Arap terorist” imgesini
sonuna kadar kullansa da asil ideolojisi filmin kendisinde degil, afiginde
ortaya ¢ikar. Afiste filmden bir karenin iistiinde biiyiik harflerle su yaz-
maktadir: “Yann baginiza gelebilir!” 11 Eyliil sonras: filmleri diisiindii-
giimiizde oldukga siradan goziikse de bu “uyannin” belirttigi Sark’la ala-
kasi olan figiirlerin her daim bir tehdit olusturdugu ve bundan dolay her
daim bir istisna halinde yasadigimiz ve ona gére onlem almamiz gerekti-
gidir. Black Sunday, yalmzca tehdidi isaret etmekle kalmaz ¢oziimii de
onerir: Israil’le, daha dogrusu sarklilarla miicadele eden kim varsa, ne
olursa olsun dayamsma gostermek. Amerikan ideolojisinde Israil, sinir
Otesinde Amerika’yla aym davaya adanmistir. Bu durumu “ob jektivist”
felsefesi, militan /aissez-faire savunuculugu ve koyu Amerikanizmi ile
bilinen yazar Ayn Rand bir televizyon programinda katildig1 konusmada
miithis bir netlikte ifade eder:

Dis politikada kimin yaminda durmamz gerektigine dair agik bir ce-
vap istiyorsaniz, cevabim Israil olur. Neden mi? Ciinkii teknolojik ola-
rak gelismis medeni bir iilke olarak neredeyse tamamu ilkel barbarlar-
dan olugan, yillardir degismemis ve Israil’den endiistri, zekd ve mo-
demn tellﬁnoloji getirdigi i¢in nefret eden insanlara karsi miicadele edi-
yorlar.

Bu retorik elbette yabanci degildir, “Terorizmle Savas”in temel savlarini
birebir i¢inde barindirir. Dolayisiyla “barbara karsi medeni” savasi her
zaman Amerikan sarkiyat¢iliginda belirleyici dneme sahip bir motif ol-
mustur. Burada “medeni” ile kastettikleri, /aissez-faire’i ekonomik ilke
olarak benimsemis ve yabanci yatirima agiktan bagka bir anlama gelmez
kuskusuz.

Sarkli, kiiresellesen diinyada pasaportsuz havaalaninda dolanan biri
gibidir. Orada olma geregi yoktur ve orada olmasinin ona getirebilecegi
higbir sey de yoktur. Dolayisiyla orada olmasi gereken insanlann Oniine
¢ikip duran rastgele bir engelden ibarettir. Onlanin goziinde goriinmezdir,
bir suretten farksizdir, herhangi bir resmiyeti yoktur; eger ki pasaportu-
nuz yoksa ve havaalaninda 6ylece dolasiyorsaniz bir polisin sizi disan at-
mast igin herhangi bir sakinca yoktur. Gozden ¢ikanlmasi kimseye bir za-
rar getirmedigi gibi, fayda saglar. Bu baglamda pasaportun temsil ettigi
serbest piyasa ve onun beraberinde getirdigi dinamiklerdir. $arkh herhan-
gi bir kiiltiirel degerden, , 6nce ekonomik bir kategoridir.

"' «Ayn Rand on Israel and the Middle East”
(https://www.youtube.com/watch?v=2uHSv lasFvU’dan erisilebilir)
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PETROL KRiZI VE UZAK DOGU

70’lerdeki petrol krizinin Amerikan sarkiyat¢iligina etkisi Sarkli’nin eko-
nomik bir tanimi oldugu fikrini destekler. Kriz sonrasinda deniz asin ser-
maye Japonya, Singapur gibi iilkelere yayilmaya basladiginda bu tiir
Uzak Dogu iilkelerinin herhangi bir “Sarklilif1,” potansiyel tehdidi kal-
mamustir. Omegin, 70 6ncesinde ancak samuray maceralarn ve Blake Ed-
wards’in Breakfast at Tiffany’s uyarlamasindaki gibi uguk kagik tipleme-
ler ile giindeme gelebilen Japonya, Sofia Coppola’nin Lost in Transla-
tion’1 gibi bir filmde kendine-yabancilagsmanin gergeklestigi bir mekan
haline gelir. Halbuki 6nceki temsillerden bildigimiz kadanyla kendine-
yabancilagma, ya da hayatin olumsuzlanmasi, Sark’ta en az olacak seydir,
¢iinkii Sark bir ideal ugruna hayatim1 verebilecek kadar aktif insanlarla
dolu bir yerdir. Kendine-yabancilagma ise Bati’nin Baudelaire’den Ca-
mus’ye uzanan, melankolik bir gelenegidir, gerceklestigi yer de genelde
Paris sokaklaridir. Bill Murray’nin Tokyo’daki gezintilerin degerlendirir-
ken, aklimizda bulundurmamiz gereken onun Flaubert gibi Sark’ta gezi-
nen bir Batili olamadigi, Sark’in Batili igin artik cogskulu ve merakl bir
yer olmadigidir. Murray’nin kendine yabancilagmasinin ardinda bunun
oldugunu sdylemek miimkiindiir. 200 yil 6ncesi olsaydi Batili, Sark’ta
kendinde kaybettigini yeniden bulabilir, heyecanla ve gizemle dolup, mo-
dem hayatina geri dénebilirdi. Ancak Murray, Sark’ta Batili sikintisinin
iizerinden getirecek heyecan verici bir sey bulamaz, ¢iinkii Sark farz edi-
len Tokyo’nun, kiiresel sermayenin yatinmlarindan sonra Bati’daki mo-
dern hayattan higbir farki kalmamistir; aymi tekboyutluluk orada da mev-
cuttur ve bu durum Murray’nin daha da sikilmasina sebebiyet verir. O
halde, sermayenin deniz asirilagsmasi Sarkh streotiplerini (ninjalar, samu-
raylar vb.) ortadan kaldirdig: gibi onlarin yerini daha genel bir tekboyut-
lulagsmaya birakmustir. Japonya’da yasayan biri ile, Amerika’daki arasin-
da fark yoktur kiiresel ¢agda, aym dertlerden muztariplerdir (teror orgiit-
leri ve sermaye birikimi gibi) ve aym yasam pratikleri igerisinde hareket
edip, aymi seylerden sikilirlar.

Benzer bir durumdan daha ge¢ ger¢eklesmesine ragmen Cin igin de
bahsetmek miimkiindiir. Cin’in ilging bir sekilde Mao doneminde dogru-
dan temsili yok denecek kadar azdir. Dolayh yoldan, anti-komiinist pro-
pagandayla siirekli bahsi geger ama higbir zaman somut bir gekilde kar-
simiza ¢ikmaz. Cin, kendisi olarak géziikmese bile Amerika igerisindeki
“Cin Mabhalleleri” (Chinatown) araciligiyla goziikiir. Burasi, ortaya gikti-
g1 her filmde bela ve sug¢ anlamina gelir. Roman Polanski’nin Jack Nic-
holson’1n bagroliinde oynadig1 aym isimli tarihi filminin meshur son ciim-
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lesi Cin’i ve Sark’1 6zetler niteliktedir: “Unut bunu Jake, oras1 Cin Ma-
hallesi.” Burada ifade edilen her seyden 6nce Cin Mahallesinin kural hali-
ne gelmis bir istisna mekam oldugudur. Jake, bir dedektif olarak adalet
pesindedir ama Cin mahallesinde oldugundan bunu unutmas gerekir ¢iin-
kii orada hukuk askiya alinmistir. {lging olan Cin Mahallesinde bu huku-
ku askiya alan ve istisna halini yaratan bir egemenin olmamasidir; tek ki-
sinin iradesinden ve onun egemenligini tesis etme ¢abasindan kural haline
gelmez istisna hali burada, ancak buranin “dogasi” boyledir. Orada yasa-
yan insanlarin, Cinlilerin, hepsinin suglu olmasi bu istisna halini yaratir.
Bundan dolayi Jake’in “unutmasi” gerekir, orada kiminle karsilagirsa kar-
silagsin, kime sorarsa sorsun, hepsi hukuksuz olacagindan onun hukuk
arama ¢abasi beyhude olacaktir. Cin’in ve genel olarak Sark fikrinin o
siralarda Amerikan ideolojisinde buna yakin oldugu sGylenebilir, zira bu
son ciimle filmde s6ylendigi andan itibaren Amerikan sinemasi tarihinin
en akilda kalan repliklerinden biri haline gelmis, sayisiz referans kaynagi
olmusgtur. .

John Carpenter’in Big Trouble in Little China filmi de, adindan da
(Kiigiik Cin’de Biiyiik Bela) anlasilacag iizere, Cin mahallesini Amerika
icerisindeki tekinsiz bir mekan olarak pelikiile déker. Tekinsizi burada
olabildigince Freudcu anlamiyla anlamak gereklidir, yani tanidik bildigi-
mizin igerisinde yer alan travmatik yabanci ¢ekirdek olarak. Carpenter’in
filminde Cin Mahallesi, resmen Amerika igerisinde olmasina ragmen
adim attigini1z anda 6te diinyaya gegilen bir gegit gibi gosterilir. Kurt Rus-
sell’in asker, siiper kahraman ve vatansever figiirlerinin birlesiminden
olusan kamyoncu karakteri kii¢iik Cin’de diinyay1 ele gegirmek isteyen
biiyiicii Cinlilerle miicadele eder; filmin g¢ekildigi 1986 yilinda sozgelimi
Japonya gibi Uzak Dogu iilkeleri, rasyonel bir sistem igerisinde tahayyiil
edilirken, dmegin onlarin kétii adamlan Yakuza ve mafya iken, Cin halen
daha bir mistisizm ile eslesmekte, dogaiistii olaylann gergeklestigi bir
mekan olarak tasavvur edilmektedir. Hatta bu film s6z konusu oldugunda
rasyonelin zitt1 olarak dogaiistii olanin kullanildigin1 séylemek biraz hafif
kalabilir ¢iinkii dogaiistii denilen olaylann bize yabanci olsa da bir rasyo-
nelligi, bir yapisi vardir (Arthur C. Clarke “Sihir, heniiz anlamadiginiz bi-
limdir” der 6megin). Big Trouble in Little China’daki gerceklesen olayla-
1 ise tammlamak i¢in “dogaiistii” agik¢a yetersiz kalmaktadir; sanki bir
kabustan ibarettir Cin mahallesi, Amerika’nin karanlik, miistehcen yiizii,
onun kotii ikizidir. Ne zaman Cin, her ne kadar adinda halen komiinist
yer alsa da, kapitalist diinya-sistemine entegre olur ve biiyiik bir pazar ha-
line gelir; Amerikan sinemasinin Cin temsili mistik bir alandan metropol-
lere, devasa teknolojik kentlere evrilir.
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Christopher Nolan’in The Dark Knight’inda Hong Kong, Gotham’dan
(yani, filmin ¢ekildigi yer olan Chicago’dan) farksiz, hattd ondan bile
daha modemn bir yer olarak gosterilir. Batman, Hong Kong ziyaretinde
karsimiza devasa bir gokdelenin tepesinden atlayarak ¢ikar; kapitalist
modemitenin, “fallus” kavramim akla getiren sembollerinden gokdelenler
Hong Kong’da sonsuza uzanmaktadir; neredeyse Amerika’dan daha ote-
dedir burasi. Oyleyse Sark, istisnanin kurallastig1, yani kapitalizme bir al-
ternatifin aktiiellestigi her yerdir. Sarkli’yla hakikatten, daha dogrusu
Amerikan “hakikat rejiminin” tammladig1 hakikatten yoksun yalnizca be-
den ve dil sahibi olandir. Dolayisiyla Sark; Irak, Afganistan ya da siirekli
bir istisna hali olan Orta Dogu’dan herhangi bir yer olabildigi gibi eski
bir “diismanin” geri do6niisii seklinde daha 6nce Amerikan sinemasinin
hi¢ konu etmedigi Kuzey Kore de olabilir.

Burada elbette 2014’lin en ¢ok konusulan komedi filmlerinden Seth
Rogen ve James Franco’nun basrollerini oynadigi The Interview’dan bah-
setmekteyiz. Amerikali popiiler bir talk show sunucusunun, Franco’nun
oynadigr Dave Skylark, bityitk hayram oldugunu kesfettigi Kuzey Kore
bagkam1 Kim-Jong Un ile réportaj yapmasim konu alir film. Réportajin
yapilacag kesinlestiginde Amerikan gizli servisi ige miidahil olur ve Sky-
lark’1n eline saklanabilen bir zehir araciligiyla Kim-Jong Un’a suikast dii-
zenlemeye c¢aligirlar. Bu amagla yapimcisi, Seth Rogen ile oraya giden
Skylark en sonunda kendini Kim-Jong Un ile dost olmus bir sekilde bu-
lur, beraber basketbol oynamakta tanklara binip Katy Perry sarkilan din-
lemektedirler. Skylark kendilerine Amerika’da Kuzey Kore hakkinda
s6ylenen her seyin bir yalan olduguna inanir. Soylenin aksine insanlarin
mutlu oldugu, dogal kaynaklarin yettigi, Kim-Jong Un’un da acimasiz bir
diktat6ér olmasindan uzak bir yerdir burasi. Kim’le olan dostlugundan onu
oldiirmekten vazgecer Skylark. Yapimcisi ise bu durum karsisinda 6fkeye
kapilir ve ona burada gérdiikleri her seyin onlar1 kandirmak iizere yapil-
mus bir iliizyon oldugunu, gergekte Kuzey Kore’nin gergekten de Ameri-
kan medyasina yansidig1 gibi oldugunu soyler.

Oncelikle ilk ele alinmas: gereken mesele béyle bir filmin zamaminda
Stalin, Mao veya bagka bir “Sarkli despot” i¢in ¢ekilemeyecegidir. Ome-
gin bu filmin benzerinin Kaddafi ya da Miibarek i¢in ¢ekildigini hayal
edebilir miyiz? Muhtemelen “usta yonetmen” denilen insanlarin elinden
¢ikma oldukga ciddi bir tona sahip yiiksek gerilimli bir politik aksiyon
olurdu bu ve elestirmenler tarafindan sayfalarca bu filmin siyasal 6nemi
iizerine yazilar yazilirdi; hatta 6diil torenlerinde 6nemli siyasiler tarafin-
dan takdim edilirdi — birkag y1l 6nce Michelle Obama’nin Argo’ya En lyi
Film Oscar’im1 vermesi gibi. Ancak kesinlikle bir komedi filmi olmazdi.
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O halde The Interview’u komik yapan, komik olabilmesine olanak sagla-
yan unsurlarin baginda onun komiinist bir rejimi ve onun liderini konu
aldigin1 s6ylemek hatali olmaz. Burada Marx’in o meshur sozleriyle bag-
lant1 4deta kendiliginden kurulur: “Hegel, biiyiik diinya-tarihsel vakalarin
ve sahsiyetlerin sanki iki defa ¢iktigindan bahsetmisti bir yerlerde. Sunu
eklemeyi unutmustur: Bir seferinde trajedi olarak, 6teki seferindeyse fars.
Danton’un yerine Caussidiére, Robespierre’in yerine Louis Blanc...”"?

Kim-Jong Un’u fars yapan Stalin ve Mao’nun trajedisidir, 20. yiizyil
komiinizmidir; bu filmin bir komedi olmasi, dolayisiyla, nihai olarak bir
anlama gelir, o da kapitalizmden baska bir alternatif olmadigidir, olsa bile
bunun absiird bir komediden ibaret olacagidir. Mark Fisher’in Fredric
Jameson’in postmodemizm terimini kullamis bigimine (“ge¢ kapitalizmin
kiiltiirel] mantig1” seklinde kullamr Jameson'®) karsihk olarak 6nerdigi
“kapitalist gergek¢ilik” burada isimize yarayabilir. Kapitalist Gergekgi-
lik’in basit bir muhafazakar 6nermesi vardir: Bagka bir diinya miimkiin
degil.'* Jameson’in (ve onu takiben siklikla Ziiek’in) ifade ettigi lizere
“Diinyanin sonunu tahayyiil etmek kapitalizmde en ufak bir degisikligi
tahayyiil etmekten daha kolay”dir'* bu séylemsel/ideolojik gergeve igeri-
sinde. Fakat her ideolojik g¢ercevede oldugu gibi burada da bir “iistiinii
ortme” s6z konusudur; kapitalizme sayisiz alternatif vardir, fakat bunlar
kapitalizm igerisinde anlamsiz ve giiliing goziiktiiklerinden onlarn ciddiye
almak zordur. Dolayisiyla bu alternatiflerden biri, ister otoriter ister 6z-
giirlilk¢ii olsun, hayata gegcirildiginde onun gergekliginin istii ortiiliir,
sanki bir film ya da roman pargasidir o, bir kurgudur; bizim gergekligimi-
zi olusturan kosullar orada mevcut degildir, yani bizim gergeklikten anla-
digimiz orada yoktur.

Kapitalist gergekgiligin bu iistiinii 6rtme numarasi yiiziinden Amerika-
lilar kendilerini The Interview’u goésterime sokmaya ¢alisirken tekrardan
“gerg¢egin ¢o6liinde” buldular. Giiliip gegtikleri kiginin eski diisman Stalin
kadar tehlikeli, gerekirse filmin gosterildigi biitiin sinemalar1 bombalaya-
cak kadar nihilist olduklarini fark etmeleri onlarda ufak gapl bir krize yol
acti. Ilging bir nokta The Interview’un gosterime girme ¢abasi sirasinda
gergeklesen bu olaylarin oldukga The Interview’da yer alabilecek bir sah-
neye benzemesidir. Baudrillard gibi bir yorum yaparsak, The Interview

12 Karl Marx, Louis Bonaparte'in 18 Brumaire'i, cev. Tanil Bora, Istanbul: iletisim, 2013, s. 1.
" Fredric Jameson, “Postmodernism, or the cultural logic of late capitalism” New Left Review,
146, 1984. s. 53-92.

" Mark Fisher, Capitalist Realism: Is There Really No Alternative?, Winchester: Zero Books,
2012.

'* Fredric Jameson, The Seeds of Time, New York: Columbia University Press. 1994,
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filminin varhgi giincel politigin The Interview’u andiran absiird yapisinin
iizerini 6rtmekte, onu normal bir seymis, bir hakikat degeri varmis gibi
bize sunmaktadir. Kuzey Kore ve onun diktatérii hakkindaki haberleri iz-
leyip okudugumuzda sadece giileriz, higbir zaman aklimiza orada yasa-
yan insanlarin, bu sagma kurallar1 takip etmek, otoriter bir rejim altinda
hapis kalmak zorunda oldugu, onlarin gercek insanlar oldugu gelmez.

IRAN DEVRIMI VE REHINE KRiZi

OPEC’in ambargosunun ve petrol krizinin temel etkisi su olmustur:
Sark’1, Uzak Dogu’dan ¢ikartip Araplar ve Orta Dogu ile 6zdeslestirmis-
tir. Ancak bir istisna ile. Ve bu istisna Suudi Arabistan’dan baskasi1 degil
tabii ki. Amerikan sinemasinda Suudi Arabistan’in bahsi hi¢ kayda deger,
yani elestirel, bir bigimde gegmez. S6zgelimi Persepolis gibi filmler Iran’
da kadinlarin igerisinde yasadig1 “zor kosullari” anlatirlar, ancak bir kogul
kiyaslamas: yapilacak ise hatirlanmasi gerekir ki iran, kadinlarin araba
siirmesinin ve (iist siniftan olmayanlarinin) oy kullanmasinin yasak oldu-
gu Suudi Arabistan’a kiyasla ddeta bir feminist cennetidir.

Edward Said’in gosterdigi iizere'® iran’in Amerikan medya ve sine-
masinda kendisine bir yer edinmesi ancak devrim ve rehine krizi ardindan
olur. Bu yiizden Iran, tarihi sanki Zack Snyder’in 300 Spartali efsanesini
anlattigi 300 gibi filmlerde goziiken Pers Imparatorlugu’ndan dogrudan
Islaim Devrimi’ne geger. iran’a Sahlik rejiminin 1953’te Amerika ve in-
giltere’nin destekledigi bir darbeyle inga edilmesi ise medyada ve sinema-
da bahsetmekten hoslanmadiklar1 bir ayrintidir. Chomsky, Iran’a yakla-
simdaki bu durumu bir “cezalandirma,” bir “mafyacilik” olarak degerlen-
dirir. iran, devrim ile kiiresel diinyadan baglarini koparmistir ve bunun
i¢in cezalandirilmasi ve bu cezanin bagkalarinin da kopmasimi engelleye-
cek olgiide etkileyici olmasi gerekmektedir."”

Hollywood’un liberal kanadinin bayrak tasiyicilarindan ve gegenlerde
Sam Harris’le Islamofobi iizerine girdigi tartiymada kendisinin Islim’a
kars1 ne kadar hosgoriilii oldugunu gésterme firsati bulan Ben Affleck’in
En lyi Film Oscarli Argo filmi baginda bir yazi gegerek iran’da devrim
oncesinin kisa bir tarihi verilir ve Sahlik rejiminin CIA destegiyle getiril-
digi vurgulanir. Buna ragmen Argo, tek kelimeyle bir gerilim filmidir.
Gerilimi yaratan unsur ise iran’in kendisi, oradaki “zor kosullar’dir. Do-
layisiyla Argo’nun Iranlilarin “zor kosullarinin” nesnel temelleri iizerine

'® Edward W. Said, Medyada islam, gev. Aysun Babacan, istanbul: Metis, 2008. Tamamen iran
ve rehine krizine aynlan ikinci béliimiine balulabilir.
" Chomsky ve Achcar, Perilous Power, s. 136.
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egilmekten bu “zor kosullarin” film grameri igerisinde bir tasvirine do-
niismesi fazla zaman almaz. Béylece filmin Iranh temsilleri monolitik ka-
liplar haline gelirler: Ofkeli kalabalik, bagirip gagiran asker, yoz biirok-
ratlar. Argo’nun bu kimliklerinden kagabilen yoktur ve neden yalmizca bu
kimliklerin oldugu sorusu havada kalir. “Zor kosullar™ anlatan bagka bir
film ise genelde Sally Field’in oyunculugu ile hatirlanan Not Without My
Daughter’dir. Iranlilarnimin temsili bakimindan kétii shret salmis ve za-
maninda birgok elestirinin odagi olmus bu film, Betty Mahmudi’nin oto-
biyografisinden uyarlanmustir; Betty’nin kocasi onu ve kizim Iran’daki
ailesini ziyaret etmeye gétiiriir, fakat oraya gittiklerinde kocasi agik¢a on-
lara yalan séyledigini, Amerika’ya geri dénemeyeceklerini, artik Iran’da
Islami usullere gore yasamalar gerektigini belirtir; sozlerinin altim giz-
mek i¢in bir de tokat atip yumrugunu havaya kaldirir. Kuskusuz bu nok-
tadan sonra filmin gergek kotiisii Alfred Molina’nin canlandirdig1 Baba’
dan baskasi degildir, Humeyni bile daha az cani goriiniir filmde.

Bunlar gibi Iran iizerine biyografilerden ya da gergek olaylardan uyar-
lanan filmler Sarkiyat¢ilik meselesine yaklagimda miihim bir 6neme sa-
hiptir, ¢iinkii bu filmleri izlerken su soruyu sormadan edemeyiz: Bu in-
sanlar gercekten gosterildikleri gibi barbar olamaz mi1? Ciinkii ger¢ekten
ABD biiyiikelgiliginde birileri mahzur kalmistir ya da ger¢ekten Betty
Iran’dan kagmak zorunda kalmistir. Filmlerdeki bu unsurlar yaratan ko-
sullar reel kosullardir, onlarin ¢arpik oldugunu, o 6fkeli kalabaliklarin
esasinda o kadar ofkeli olmadiginmi iddia etmek pratikte tehlikeli sonuglar
yaratabilir — ancak Sark’1 gosteren ¢ogu Amerikan filminin atladig1 nokta
bu kosullan da iireten baska kosullarin da oldugudur. Sarkiyat¢i bakisi
kusursuzlagtiran bu kosullarin reddidir, Sark’a bir “kendilik” ve kimlik
atfedilmesidir.

Not Without My Daughter 6megin esasinda oldukga libidinal bir prob-
leme isaret eder. Despot bir babanin iktidar alanim genisletme ¢abasinin
oykiisiidiir bu, yani 6ziinde Islim’la dogrudan bir bag yoktur. Montes-
quieu gibi biri burada despotizmin de Isldm’la dogrudan baglantih oldu-
gunu vurgulamak adina Muhammedciligin yiikselmesinin despotlar1 be-
raberinde getirdigini iddia ederdi.'® Ve bu iddiasimin olduk¢a saglam te-
melleri oldugu da inkér edilemez, Iran (ve Osmanh) gibi iilkelerde Isldm
hukukunun medeni hukukla 6zdes olmasi'® ve liderin takipgileri tarafin-
dan Muhammed’in halefi, yani “Tann’nin yeryiiziindeki komutani” ola-
rak goriilmesi siiphesiz despotun egemenlik ve hakimiyet alanim geligti-

8 Montesquie, Mes pensées, no. 1475.
' Chardin, Voyages, s. 212.
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ren etkenlerdir. Fakat despotun Muhammed’in halefi oldugundan 6tiirii
mutlak egemenlik kurduguna dair bu iddia, ka¢inilmaz olarak Osmanli,
Iran ve Babiir Imparatorlarimin birbirlerinden nefret etmelerini ve birbir-
lerine kostek olmalanni da beraberinde getirir. Hepsi kendini diinyanin
yegane hakimi olarak gordiigiinden ve bunu Isldm araciligiyla basarmaya
¢aligtiklarindan higbiri bu unvana sahip olamaz. Bununla beraber ne ka-
dar “Tanri’nin komutan1” olsa da, despot da bir 6liimlii insan oldugundan
Allah’in koydugu yasaya uymak durumundadir. Higbir zaman mutlak li-
der olamaz, ¢iinkii her zaman mutlakiyetini saglayan bir yasaya, kurallara
ve bu kurallar ger¢evesinde olusan istisnai hallere ihtiyaci vardir; fakat
kendisinin kural koyma yetisi yoktur. Dolayisiyla, Sarkh despotun Islam
araciligiyla kurmaya ¢alistigi mutlak egemenliginin Oniindeki en biiyiik
engel bizatihi islam’in kendisidir.?° O halde Molina’nin canlandirdig1 ba-
ba karakterinin despotizmini Islam ile basitge agiklayamayiz; bu despo-
tizm filmin basinda gosterilen mutlu Amerikan aile babasinin otoritesinin
karanliklarda bekleyen bilingdis1 fantezilerini gergeklestirme g¢abalarina
Islaim’a oldugundan daha baghdir. Lacan’in “pere-version” kelime oyu-
nuyla, hem “sapkinlik” hem de “baba-hali” anlamina gelir boyle yazildi-
ginda, hedefledigi de bu bagin ta kendisidir. Molina’nin baba karakteri
igin Iran, ailevi bir tahakkiim diizeneginin, libidinal bir fantezinin kendini
maddilestirdigi bir yerdir. Sarkiyat¢1 bakis burada, tipki bagka 6émeklerde
Sark’in sosyo-ekonomik dinamiklerini yok saymasi gibi, libidinal boyu-
tun yok sayilmasi ile islevsellesir.

Dolayisiyla, Argo ve Not Without My Daughter’daki temsiller, kimlik-
ler sinirh da olsa bir gergeklige sahiptirler; fakat Sarkiyat¢i ideoloji bun-
larin gergekliginden ziyade bu kimliklerden kaganlarin ve bu kimlikleri
iiretenin iizerine ortmesi sayesinde ¢aligir. Bati’nin kotii karakterleri bir
nedensellikten iirerken, 6megin Dr. Jekyll babasini kurtarmak iizere ha-
zirladigr bir ilaci kendisinde denediginde ancak saf kétiiliigiin temsili Mr.
Hyde’a doniisiir ya da kardeslerini 6ldiirmeye kadar isi gétiiren Michael
Corleone’nin her zaman yaptiklan igin gegerli, rasyonel sebepleri vardir,
fran Devrimi’ni odagma alan filmlerde gozlemledigimiz iizere Sark’ta
boyle bir nedensellikten s6z etmek giigtiir.

MAco MiLiTARIZM

Soguk Savas’in son diizliigiine girildigi ve “biiyiik tehlike” Komiinizmin,
bilhassa Sovyetler’de, ¢atirdamaya basladigi Ronald Reagan déneminde,
onceki yillarin Sarklr’yla hasir nesir olmak mecburiyetinde kalmis diplo-

2 Alain Grosrichard, The Sultan’s Court, g¢ev. Liz Heron, London: Verso, 1998, s. 89.
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mat, gizli servis¢i, entelektiiel, asker, 6zel harekat¢: gibi figiirlerin yerini
¢ok daha tehlikeli bir figiir alir: Sade vatandas. Bu vatandasi bu kadar
tehlikeli yapan esasinda onun higbir sekilde “sade” olmamasi, fakat yuka-
rida saydigimiz figiirlerin bir nevi toplami olmasidir. Bu sade vatandas,
yeri geldiginde asker, yeri geldigindeyse diplomattir; bir siiper kahraman-
dir, Amerika’y1 uzayh isgalinden kurtanr, yabanc teréristleri etkisiz hale
getirir ama ayn1 zamanda vefakar bir aile babasidir. Bize durmadan hatir-
latilan askerlerin de bir aile babasi olmasinin yaninda, aile babasinin da
icap ederse asker olabilecegidir. Silik bir figiirdiir bu sade vatandas, uz-
manliklar arasinda gidip gelir. Bu figiiriin derdini bir s6zciikle 6zetlemek
gerekirse o, “patrie””' meselesidir.

Amerikan sinemasinda bu durum kendini koyu bir milliyetgilikle be-
zenmis emperyal diisler seklinde gosterir. Wallerstein’in Irak Isgali sira-
sinda ABD’nin tavr i¢in kullandig bir terim olsa da, “mago militarizm”?
bu dénemin filmlerindeki ideolojiyi tanimlamak i¢in de kullanilabilir. Zi-
ra ¢ogunlukla “vatandas” asker kiligina biiriinmiistiir. Ma¢o militarizm,
kabaca diinyaya “kim oldugumuzu géstermek’tir, giigsiiz veya ddlek ol-
madigimizi, kurallan koyanin biz oldugunu ve hepsinden 6te gelmis geg-
mis en ileri ve medeni uygarhk oldugumuzu gésterme ¢abasidir; kurulug
doneminin fikri olan “manifest destiny”’nin kiiresel boyuta yayilmis hali
gibidir. Bu ¢aba bir “medeniyet” projesi oldugundan ise “medeni olma-
yanlann” hizaya getirilmesi ve terbiye edilmesiyle baslar. “Medeni olma-

' Latincedeki “Patrie” sozciigiinii giiniimiizde iki farkli ama esasinda aym anlamda kullaninz:
Bunlardan ilkine Almanca gibi dillerde “Baba” anlamina gelen “Pater” sézciigiinde rastlayabi-
liriz. ikincisineyse sozgelimi Fransizcada “Vatan” anlamina gelen “La Patrie”de. Fakat Alman-
cada “Vatan” s6zciigiiniin karsilig1 olarak da “Paterland” kullanilir; Tiirkgede, yani Sark’ta kul-
landigimiz “Anavatan”in aksine bir tiir “Baba-vatan.” O halde Babalik ve Vatanseverlik arasin-
da organik bir bag vardir; etimolojik olarak aym kokene sahip olmakla beraber bunlar beraber
¢alisan, birbirlerini tamamlayan kurumlardir. Aile igerisinde karsilagtigimiz babalik kurumu
igerisinde her zaman politik bir yan banndirmakta ve ¢ocugun arzulanmi baskilayip onu utang
ve pismanhk araciligiyla babaya tabi hale getirnekteyken vatan kavrami da islevi bakimindan
oldukga ailevidir, yurttaglann kolektif arzusunu baskilamaya ve kapatmaya galismaktadir. Ar-
zunun sokaklara dékiilmesi, kendini gdstermesi “vatan”a zarar verir, onun huzurunu bozar; bu
yiizden aym iilke igin miicadele etmelerine kargin Barikatlardakilerin birbirlerine hitap sekli ya
“Citoyen” (Yurttas) ya da “Comrade” (Yoldas) olmustur, “Patriot” (Vatansever) degil. “Patriot”
Baba’nin yalakaligini yapan ispiyoncu kiigiik kardes gibidir; otoriteyi restore ederek, eski duru-
ma geri dondiirmeye ugrasir. “Patrie” s6zciiglinden tiiremis bir bagka kelime ise bu iki anlamin
nasil 1980’lerde nasil kesistigine agiklik getirir niteliktedir: “Patron.” Baba, Vatan ve Patron,
Reagan déneminin neo-liberal akilsalliginda i¢ ige girmis figiirlerdir. Ulkeler bir sirket gibi yo-
netilirken, sirketlerin “kocaman bir aile” oldugu soylenir; giivenlikten sorumlu olan ise “patri-
ot”tur, gururlu sade vatandastir. Bu vatandas, molar (vatan) ve molekiiler (aile) diizeylerde her
daim “patrie”yi muhafaza etmeye ¢aligir; her diizeyde kendini gosterdiginden farkh yiizlere bii-
riiniir; asker, polis, patron, esnaf, bagkan... Biitiin maskelerin arkasindansa aym képek havlar.
22 Bkz. Immanuel Wallerstein, The Decline of American Power: The U.S. in a Chaotic World,
Londra: Verso, 2003.
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yan” kimdir diye baktigimizda ise karsimiza dogal olarak Sark, kapitalist
modemiteye ayak uyduramamis Orta Dogu iilkeleri ¢ikar. Yapilmasi ge-
reken, ABD’nin bu iilkelere bir tiir “ebeveynlik” yapmasi, o “sirketleri”
diizgiin y6netmesidir. Karen Hughes’un Irak Isgali ertesinde Orta Dogu’
da yaptig1 konusmalar bunun belirgin 6mekleridir: Konusmalarina “Ben
de bir anneyim ve ¢ocuklar ¢ok seviyorum” seklinde baslayan Hughes,
devaminda Orta Dogu iilkelerini de tipki bir ebeveynin gocuklarin1 dogal
olarak sevmesi gibi ¢ok sevdiklerini ve onlara yardim etmek istediklerini
belirtiyordu.

Bu dénemde ¢ikan filmlerdeki ana karakterleri, Jack Ryan’dan Nick
Randall’a, onlan biraraya getiren 6zellik onlarin icra ettikleri meslekten —
ekonomist, gizli servis¢i, asker— ziyade temelde hepsinin bir bilyiik sirke-
tin giivenlik goérevlileri olmalaridir: Delta Force, Wanted: Dead or Alive,
True Lies, Top Gun gibi, giiniimiizde siklikla parodilestirilen ve koyu
Amerikanizmleriyle ancak sozii edilen filmlerde gozlenebilecegi tizere.

Bunlar gibi filmlerde géze ¢arpan ilk sey Samuel Huntington’in iddia
ettigi tiirden bir “medeniyetler ¢atigmas”nin ideolojik paradigma olmasi
ve genellikle bir medeniyetin Gtekini ezmesiyle ancak filmlerin sonug-
lanmasidir. Aslen Huntington’in degil Bernard Lewis’in ortaya attig1 bir
kavram olan “medeniyetler ¢atigmasi” Said’in bir konferansinda belirttigi
iizere ¢iiriimekte olan bir Soguk Savas’in, ideolojilerin ¢arpigmasi lizerine
kurulu bir savas fikrinin boslugu doldurmak iizere ortaya atilmigtir. So-
guk Savas devam etmektedir, fakat bu sefer baska cephe ve diigman var-
dir, islam ve Konfiigyiisgiiliik gibi.> Huntington’in bu tezini ortaya attig
makale (ve ardindan kitap) yalnizca Bati’nin kendini igerisinde buldugu
kiiresel savas halini betimlemekle kalmaz, Bati’nin bu savagi kazanabil-
mek i¢in ne yapmasi gerektigine dair oneriler de sunar: Bati, Bati-ol-
mayan iilkeler arasindaki farklarin iizerine gitmeli, Batili degerlere yakin-
lik duyan ve Batr’nin lehine hareket eden gruplan desteklemeli, Dogu ve
Giineydogu Asya’da askeri iistiinliigii korumali, Bati1 degerleri lizerine
kurulu evrensel kuruluslar1 desteklemeli ve Batili-olmayanlarin bu kuru-
luslarda yer almamalarimi garanti altina almalidir.** Huntington’in her-
hangi bir sekilde medeniyetler arasinda uzlasma veya en kétiisiinden bir
“catigmasizlik” ongérmeyen bu saldirgan “¢6ziim 6nerileri” 1980°den 11
Eyliil’e, Amerikan sinemasinda islenmis senaryolarin 6zetleri sayilabilir.

2 Edward Said, “The Myth of the Clash of Civilizations.” Said’in 1993 yilinda Massachusetts
Universitesi’nde verdigi bu konferansin ¢6ziilmiis metnine (www.mediaed.org/assets/products
/404/transcript_404.pdf)’den ulastlabilir.

%4 Samuel P. Huntington, “The Clash of Civilizations?" . Foreign Affairs 1993 (Sept/Oct) 72(4)
s. 2-27.
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11 EYLUL VE SONRASI:
SUPER KAHRAMAN, SAVAS VE KIYAMET CAGI

11 Eylil’iin Amerikan sinemasi iizerinde dogrudan bir etkisinin olmasi-
nin yaninda olayin kendisi de bir¢ok kez sinemaya aktanilmistir. World
Trade Center, Extremely Loud & Incredibly Close ve United 93 gibi film-
ler farkh bakis agilarindan o giin yasananlan aktarirken gesitli filmler bu
olay: ortiik bir bigcimde perdeye yansitmigtir. Bu filmler arasinda 6ne ¢1-
kan ii¢ tiirii sayabiliriz: Bunlar kiyamet filmleri, ¢ogunlukla ¢izgi roman-
lardan uyarlanan siiper kahraman filmleri ve sinir Gtesi operasyon filmle-
ridir. Sonuncusunun 11 Eyliil ile dogrudan bir bag1 oldugunu farz edersek
ilk iki tiir 6nceden de var olmalanna ragmen 11 Eyliil sonrasinin kiiltiirel
atmosferinde kendilerini par excellence olarak gésterebilmeyi basarmig-
lar, 11 Eyliil sayesinde “tamamlanmslardir.” Bununla beraber sinir otesi
operasyon filmleri de 11 Eyliil 6ncesinde mevcut olmalarina ragmen, soz-
gelimi Rambo gibi Vietnam’1 konu alan filmler, belli bir ideolojiden yok-
sun olduklar: igin yeteri kadar etkili olmay1 basaramamiglardir. 11 Eyliil,
“Terdrizmle Savas” s6ylemi sayesinde bu ideolojik eksikligin iistesinden
gelmistir. Vietnam’a miidahalenin ucuz bir milliyetgilik disinda mesrui-
yeti yokken, dolayisiyla ABD hiikiimetinin yaptig1 eylemleri gerekgelen-
direcek bir ideolojik zemin eksikken, bu olaylar iizerine yapilan filmler
inandiric1 olmaktan uzak kalmiglardir. Nitekim 70’ler ve 80’lerdeki Ame-
rikan sinemasinda Vietnam’1 konu alan filmler disiiniildiigiinde 6ne ¢1-
kanlarin her daim onu elestiren filmler oldugu goriiliir; Oliver Stone’un
Platoon’u ve Michael Cimino’nun The Deer Hunter’1 gibi. Bu iki filmde
En Iyi Film Oscar’im almistir. Vietnam’t mesru gostermeye ¢alisan Ram-
bo gibi filmler ise daha ¢ok alay konusu olmugtur. Giiniimiize ve Irak’a
miidahaleye bakildiginda ise Rambo’yu zamaninda alay konusu yapmis
ideolojik eksikligin bu defa kapatildigin1 gérebiliriz. Aksi halde Bigelow’
un The Hurt Locker’inin En Iyi Film Oscar’in1 almasindan ve bunun ya-
ninda her yil birgok benzer filmin (American Sniper, Zero Dark Thirty,
The Kingdom, Green Zone, Lone Survivor ve daha birgogu) gerek biiyiik
ddiiller i¢in adlannin gegmesinden gerek dnemli gise basarilari elde etme-
lerinden, gerekse elestirmen listelerinde iist siralara tirmanmalarindan
bahsedemezdik.

Operasyon filmleri arasinda gegtigimiz yil 2 dalda Oscar kazanan
Clint Eastwood imzali American Sniper’in 6zel bir yeri oldugu séylenebi-
lir. Aslen Spielberg’iin ¢ekmesi planlanan ancak daha sonra Eastwood’a
emanet edilen “Amerikan tarihinin en 6liimciil nisancisi” Chris Kyle’in
Irak’a yaptig1 dort turu ve iilkesine dondiikten sonra yasadigi psikolojik
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¢okiintiiyii anlatan American Sniper, ezan sesiyle agiliyor. Filmin biiyiik
cogunlugu ve agilis sahnesi Irak’ta gegtiginden bununla ilgili herhangi bir
anormallikten bahsedemeyiz; fakat bu baslangi¢ sekansi filmin yapisi ile
ilgili bir yorum yapmamiza imkéan saglamakta. Arada dogrudan bir bag
veya gonderme olmasa da ezan sesiyle agilan bir bagka film de William
Friedkin’in klasik korku filmi The Exorcist’tir. Bu ilgisiz goziiken bagi
vurgulamanin 6nemi surada yatar: Esasinda The Exorcist ve American
Sniper arasinda higbir fark yoktur; iki film de ‘iyinin’ (ABD/rahip) ‘ko-
ti'yii (Araplar/seytan) ikamet ettigi heniiz olgunlagmadigi i¢in kendini
koruyamayacak durumda olan yerden (Irak/kiigiik kiz) zorla kovmasim
anlatir. Rahibin meshur deyisi “Isa’nin kudreti seni [kizin bedenini terk
etmeye] mecbur birakiyor!”un yerini ddeta “Demokrasinin giicii seni
[yasadigin yerin isgal edilmesine] mecbur birakiyor!” almistir. Baska bir
deyisle, giiniimiizde operasyon ve savas filmleri savas filmi olmaktan &te
bir korku filmi gibi islemektedir ki bu, filmlerdeki milliyet¢ilik dozunun
epeyce artmasini da beraberinde getirir. Zira eger biitiin diinyay1 The
Exorcist’in goziinden okumaya kalkarsak, kotiiniin oldugu bir evrende
yapilabilecek en dogru sey iyiye fanatik bir sekilde baglanmak ve asla bi-
rakmamaktir. Madem seytan diye koétiiciil bir mevcudiyet var ve Tanr ve
Isa’ya sadece giciklik olsun diye, kendi eglencesi adina insanlar yoldan
¢ikarmaya ugrasiyor o halde neden biitiiniiyle kendimi Tanr1’ya baglama-
yayim ki? American Sniper bu baglanma motifi iizerine kurulu oldugun-
dan koriikledigi milliyetgilik Zero Dark Thirty, Saving Private Ryan gibi-
lerinden daha ileri diizeydedir: “Madem ‘Araplar’ diye isi giicii oraya
buraya fiize atmak olan kétiiciil, habis bir giiruh var, neden bu vahsi hay-
vanlarla savasanlar1 sonuna kadar desteklemiyoruz?” sorusu filmin bir
nevi 6zeti niteligi tasir. '

Elbette bu filmi yorumlarken kaginilmaz bir soru ortaya ¢ikiyor: Adin-
da “American” gegen bir film Amerika’y1 nasil elestirsin? Bu soruyu
umursamak filmi elestirirken ucuz anti-Amerikanizm tuzagina diiymemiz
agisindan 6nem tasir. Perdede kirmizi, beyaz, mavinin ortaya ¢iktig1 anda
saldin oklarim yéneltmek saglkli olmayabilir. Ciinkii Eastwood, Kathryn
Bigelow gibi tabir-i caizse gelik gibi bir anlatim tarzi benimseyip izleyi-
cisini gercek hayata dair fanteziler kurmaya davet etmiyor; onun filmi
fantezinin ta kendisi, Irak savasina dair psikotik bir ritya, hiper gercek bir
cehennem. Kahramanini ve onun basindan ge¢mis olaylar iizerinde oyna-
yarak, onlar1 daha sinematografik hale getirerek Amerikanciligi1 aklamaya
calismiyor Eastwood; Amerikanciligin nasil yapilmasi gerektigine dair
bir kullanim kilavuzu sunuyor. Psikanalizin 6nemli derslerinden biri su-
dur: Fantezi yalnizca arzuladigimiz bir sey hakkindaki yanilsamalardan
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ibaret degildir; fantezi, bize nasil arzulamamiz gerektigini 6gretir. East-
wood’un filmi de sundugu fantazmagorik gergeklik ile Sark’1 nasil arzu-
lamamiz1 6gretme derdindedir. Bundan dolayi, bir anlamda Bush ve Blair
kadar savagin iginde yer alir; onu “bagka araglarla” devam ettirir. Ancak
bu savasin gergek kurbami sinemasindan bagka bir sey degildir: 20. yiizyi-
lin tinlii Katolik’i ve detektif 6ykiiciisii Gilbert Keith Chesterton’in sekii-
larizm ve din iizerinden yaptig1 bir tartismay: anar ve kelimeleri oynata-
rak filmin dokundugu konulara uyarlarsak: “Ozgiirliik ve insanlik ugruna
barbarlikla savasmaya baslayanlar, eger barbarlik ile savasabiliyorlarsa
6zgiirliik ve insanliktan eninde sonunda vazgecerler. Amerikalilar sadece
Araplarin degerlerine saldirmadilar, eger onlara bir faydasi olduysa kendi
degerlerini de paramparga ettiler.”

Jean Baudrillard, Francis Ford Coppola’nin Apocalypse Now’ini eles-
tirirken filmin savasin yarattif1 psikolojik ¢o6kiintiiden etkilenmemis ol-
masindan dem vuruyordu.®* American Sniper’in ise tam olarak bu psiko-
lojik ¢okiintii iizerine kurulu oldugunu sdéylemek hatali olmaz. Ancak bu
omekte savag sonrasi psikolojik ¢okiintiiden (“shell shock™ hali) etkilen-
mis olma durumu, Baudrillard’in dediginin aksine savagin yok edici etki-
sini vurgulamaktan ziyade, Chris Kyle’in aslinda bu savasin gergek kur-
bam olduguna dair bir ¢ikarima yol agmaktadir.”® Tabii bu ¢ikarim da bi-
raz eksik ¢iinkii filme goére savasin tek bir kurbani var, o da Amerikan
ailesinden bagskasi degil. Savas, filmde Amerikan aile yapisinda bir kesin-
ti yarattifi, onun diizgiin islemesinin Oniine gegtigi i¢in sempati beslen-
memesi gereken bir olgu olarak sunuluyor.

Apocalypse Now ile bir noktada daha kesistirmek miimkiin American
Sniper’1: Ikisinde de ana karakter “karanhigin yiiregi”yle basa ¢ikmaya
caligmaktadir — bir de ara ara Eastwood ge¢misten gelen hisleri dogrultu-
sunda filmin gegtigi yerin Irak m1 Vietnam mi1 oldugunu unutmusa benzi-
yor. Ilkinde bu Kurtz ve Marlow arasindaki bir diyalogda kendini goste-
rir, bu diyalog adeta psikolojik bir savastir; Vietnam’in deliliginden akh-
selim ¢ikabilen bu savasin da galibi olacaktir. ikincisinde ise Olimpiyat-
larda nisancilik dalinda birinciligi olan Suriyeli bir terérist ve Kyle ara-
sindaki fiziksel bir savas, kimin daha iyi keskin nisanci olduguna dair bir
yarstir. Ikisinde de 6yle bir ¢atisma kurgulanir ki, sanki Kyle vurulursa

% Jean Baudrillard, Simulacra et Simulations, Paris: Galilée, 1981, s. 89-91.

% Bu noktada Eastwood’a ve senaristi Hall'a, Kyle'in televizyonda izledigi 11 Eyliil goriintiile-
rinden sonra “bana bunu yapanlann burnundan fitil fitil getiririm” derken, “bu dlemde ya kurt
olup avlarsin ya da kuzu olup aviamrsin” gibi ilkelerle gocuk yetistirirken psikolojisinin ¢ok
diizgiin olup da Irak’a gidip 160 kisi 6ldiiriince mi bozuldugunu sormaya sonuna kadar hakki-
miz vardr.
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Araplar, Suriyeli vurulursa Amerikalilar savasi kazanmis olur. Tipki Apo-
caylpse Now’da Kurtz’iin “Dehset... Dehset...” fisiltilariyla 6liip gitme-
sinin ABD’nin Vietnam’da zafer kazandig: iliizyounu yaratmasi gibi.
American Sniper’in bir noktasinda Kyle, bu kendisine bigilen kurgusal
diismani, rakip nisanciy1 hakladiktan sonra “Artik eve donebilirim” ma-
nasina gelen bir ciimle bile kurar. Kendisine biitiin o cinayetleri isleten,
ruhunu tepetaklak eden adami vurduktan sonra evinde onu bekleyen biri-
cik karisina ve sevgili ¢ocuklarina donebilir. Bariz soru kuskusuz sudur:
Neden daha 6nce dénemiyordu?

Bu soruya filmin baglaminda cevap vermek imkansizdir, zira birinin
6lmesiyle biten bir durum ancak bir savag olabilir; fakat gercekte ortada
birinin Gbiiriinii 6ldiirmesiyle sonlanacak bir savag yoktur, bir iggal ve tek
tarafli miidahale vardir. Ancak film ortada bir savas olduguna dair o ka-
dar kararlidir ki bu durum sayesinde bir korku filmi suretine biiriinmekten
dahi ¢ekinmez, biitiin meseleyi bir “iyi-ké6tii” savagina indirgeyebilir.
Eger Zero Dark Thirty gibi filmler iskenceyi soguk bir anlatim tarzi be-
nimseyerek normallestiriyorlarsa, American Sniper savasi bas dondiiren
hizli bir kurguyla, bilgisayar oyunu estetigiyle anormal bir forma biiriin-
diirerek isgali tartismanin anlamsiz oldugu bir boyuta indirgiyor. Ve bu-
rada Black Hawk Down’dan American Sniper’a operasyon filmlerinin
gergek dogasi ortaya ¢ikiyor: Higbir zaman, ne Irak’ta ne Vietnam’da, ne
Afganistan’da, ne de Nikaragua’da, bir “iggal” s6z konusu degildir, her
zaman dogasi geregi ¢ift tarafli oldugu anlasilan bir savas ve gatisma siir-
mektedir. Bu savas, siiphesiz Huntington’in “medeniyetler ¢atismasi”yla
epey benzerlikler tagir, “medeniyetler ¢atigmasi”nin bu baglamda yegine
islevi kiiresel ¢agda emperyalizmi megrulastirmaktir.

Siiper kahraman ve kiyamet filmleri ise daha ilging bir ara yiiz sunar-
lar. Operasyon filmlerinin dogrudan politik yapisina karsin bunlarda ideo-
loji ve sOylem ortiik, hattd bilingdig1 bir sekilde igler. Kiyamet filmleri
Oteki’nin, diismanin fantezisini kurarken, onu devasa bir uzayh ordusu
yahut dogal felaketler seklinde tahayyiil ederken, siiper kahraman filmleri
Ben’in, kurtaricinin fantezisini kurar, onu kasl, kudretli, her seye giicii
yeten, gerekirse diinyanin 6biir ucuna gidip orada bile iilkesini koruyacak
bir vatansever olarak tahayyiil eder. Bu bakimdan ideolojik yapisi olduk-
¢a 1980 d6nemini andirmasina kargin aradaki fark o zamanin filmleri gibi
bir “gergekgilik” iddiasinda bulunmamasidir. Mago militarizmi parodi-
lesmeyecek bir sekilde siirdiirmek imkansiz hale gelmistir ve tam da boy-
le bir anda siiper kahraman filmleri bu ideolojiyi kendi evrenlerinde yeni-
den yaratarak onu hem parodilestirmekten kurtarmis hem de ona yeniden
mesruiyet kazandirmistir. fron Man, Captain America ve The Avengers
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gibi seriler her ne kadar bundan on yillar 6nce yaratilmig olsalar da 6zel-
likle 2000’lerde kazandiklar popiilariteyle Amerikan sinemasinin kendini
buldugu “mesruiyet krizi’ni ¢6zme ¢abalan olarak okunmaya agiktirlar;
bu filmler tiirlerinden baska filmlere kiyasla yiiksek mizah dozajlan ve
kendilerini ciddiye almayan yapilariyla kendinizi suglu yahut kotii his-
setmeden milliyetgilikten ve kapitalizmden keyif alabilmenize olanak
saglarlar. Bu filmleri izlerken siiper kahramanlarnin neden “siiper” olduk-
larina dair bilgileri filmden keyif almak adina unutmay: tercih ederiz;
Iron Man ve Batman’in biitiin zenginliklerini silah tacirliginden elde et-
mesi ya da SHIELD’1n diinyadaki biitiin ipleri ¢eken ulus-agin devasa bir
ozel giivenlik sirketi olmasi gibi.”” Bu baglamda siiper kahramanlar 11
Eyliil 6ncesinin 1999°da Seattle’da baslayan ve sayisiz yere dagilan WTO
karsit1 protestolarina kargi-devrimci bir tepki olarak degerlendirilmeye ol-
dukea agiktirlar. /ron Man ve Batman gibi kahramanlarin temsil ettikleri
tam olarak Seattle, Prag, Cenova’daki protestocularin karsi ¢iktig: ideal-
lerdi.

Siiper kahramanlar kusursuz birer “Odipal” vakadirlar ve bunun saye-
sinde 11 Eyliil sonrasinin kiiltiirel atmosferine miikemmel uyum saglar-
lar. Superman’in iki babasi da Slmiistiir, Batman’in ailesi vurulmugtur ve
ii¢ tane baba figiirii vardir, Spiderman’in hem ger¢ek hem sembolik baba-
s1 6lmiistiir, Tony Stark’in hayattaki yegidne amaci babasinin mirasini ya-
satip ona layik olabilmektir... Biitiin bu kahramanlar (soylannin Ham-
let’e dayandigin1 s6ylemek hatali olmaz) babalarini onlardan ayiran sey-
lere kars1 miicadele ederler; miicadele ettikleri takdirde ancak huzura ka-
vusabilir, benliklerinin bir biitiine ulastiklarin1 hissedebilirler: Bu yiizden
siirekli miicadele etmeleri gerekir, babalarin1 kaybettikleri travmasini gor-
mezden gelebilmek igin. 11 Eyliil sonrasinda Amerika’nin ihtiyaci tam da
bu karakterler degil midir? Yeteri kadar ugrasirsa, yeteri kadar diismanla-
rim1 temizlerse, yeteri kadar iilkesinde giivenligi saglarsa travma 6ncesine
geri donebilecegini diisiinen karakterler siradan Amerikali vatandasin
kaygi ve korkulariyla 6zdeslesmis ve bu sayede daha dnce hi¢ olmadigi
kadar biiyiik gise canavarlarina doniigmiistiir. 1970’lerde de Superman,
Batman gibi filmlerin giselerde kayda deger bir basan elde ettigi sGylene-
bilir, fakat giiniimiizde biiyiik stiidyolarin temel gelir kaynaginin siiper-
kahramanlar serileri iizerine kurulu oldugu diisiiniildiigiinde 11 Eyliil
oncesinde siiper kahramanlarin toplumda pek bir etki yaratmadig: goriile-
bilir. Nitekim 11 Eyliil sonrasi tekrar gevrilen siiper kahraman filmlerinin

%7 Dan Hassler-Forest, Capitalist Superheroes: Caped Crusaders in the Neoliberal Age, Winc-
hester: Zero Books, 2012.
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hemen hemen hepsinde 11 Eyliil ve Terérizmle Savas arketipleri mevcut-
tur: 2006’nin Superman Returns’iinde Superman’in dondiigiinde yaptig
ilk sey 11 Eyliil benzeri bir terérist saldirisim engellemek olur, hattd mes-
hur “diisen adam™ bile kurtarir; The Avengers’ta New York’u uzaylilar
istila eder ve sehrin gébeginde yer alan Stark Kulesi yikilmaya yiiz tutar;
The Dark Knight'ta Batman, Joker’i yakalamak i¢in Bush hiikiimetiyle
oldukg¢a benzer yéntemler kullanir, Gotham’daki biitiin telefonlan dinler;
Captain America: The Winter Soldier’daysa Avengers’ta gergeklesen fe-
laketin (filmde “New York’ta olanlar” diye bahsedilir) 6niine gegebilmek
adina Bush doktrinini andiran bir sikiyonetim protokolii gegirilmeye ¢ali-
silir.

Amerikan sinemasi siiper kahramanlar bir terapi araci olarak dahi on-
lardan bekledigi hakiki bir degisim degildir. Umberto Eco da “Superman
Miti” isimli makalesinde buna dikkat geker.?® Siiper kahramam ya da si-
radan diinyaya salinmis biiyii, ejderhalar gibi fantastik 6geleri kalici kilan
onun anlatiy1 bozan yapisidir. Superman bir siiper kahraman arketipi ola-
rak popiiler kiiltiiriimiiziin bir pargasidir, anlat1 kurmaya yardimci olan bir
Ogedir. Fakat Superman gibi insanlarin yapamadigim1 yapan, durdurula-
maz biri diinyamiz igerisinde gegen bir anlatinin igerisine hakikatten yer-
lestirildiginde muhtemelen o diinyanin tepeden timaga degismesi gerekir-
di. Superman’in bulundugu diinya ise bizimkinden farksizdir, sadece ara-
da bir sehrin ortasinda uzayhlar déviismektedir ya da robotlar diinyay: is-
tila etmeye ¢aligmaktadirlar. Sosyal hayatin akisinda ise herhangi bir ke-
silme s6z konusu degildir. Metropolis, bu dogaiistii varliga ragmen New
York’tan neredeyse farksizdir. O halde Superman mitinin asil sdylemek
istedigi sudur: Insaniistii bir varhk diinyaya gelse bile liberal kapitalizmde
bir degisiklik meydana gelmeyecektir. Bu 6nerme ise dogal olarak bera-
berinde dogaiistii bir varhk olsa bile Bat1 ve Sark’in asla uzlasamayacagi-
m dile getirir. Siiper kahraman filmleri bazen Arap terdrist figiirleriyle
oynayarak, Batman Begins ve Iron Man gibi, bazense liberal kapitalizmin
“tarihin sonu” oldugu fikrine yaslanarak emperyal sdyleme ve ABD’nin
kiiresel “manifest destiny”sine mesruiyet kazandirmaktadirlar. Clause-
witz, savagin politikaya “bagska araglarla devam etmek oldugunu yazmis-
t1, Amerikan sinemasi da emperyalizme “baska araglarla” devam etmek-
tedir.

% Umberto Eco, “The Myth of Superman,” The Role of the Reader: Explorations in Semiotic
Texts iginde, Indiana University Press, 1979, s. 107-24.
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Sonuc

Ne kadar ¢olde yasanan agklarla, gorkemli saraylarla, siiper kahramanlar-
la, kiyamet senaryolarnyla, sinir Gtesi zaferlerin sarhogluguyla travmalari-
ni atlatmaya, “Sark semptomuyla” basa ¢ikmaya ¢aligsa da Amerikan si-
nemasi bu konuda ¢ok yol kat edememis ve Sark’tan bagimsiz bir Batili
kurmay: becerememistir. Hocas1 Freud’a yazdigi bir mektupta Wilhelm
Fleiss bir analizin ne zaman bittigini ve analize gelen kisiye ne zaman
“artik sorunun yok™ denilebilecegini sorar; Freud ise analizin sadece hig-
bir zaman bitmeyecegi anlasildigi zaman amacina ulastig1 cevabini verir.
Otonominin de bu tiirden bir bitimsiz siire¢ oldugunu sdyleyen Berardi’yi
takip edersek Amerikan sinemas1 Sark’i “kapsayarak asmaya” (Aufhe-
bung), onla beraber ya da onsuz olmaya takilmistir.”® Giriste sordugumuz
“Bir Sarkli ne ister?” sorusunun cevabim aramaktan kendini alikoyama-
mistir. George Bush “Bizden neden nefret ediyorlar?” seklinde kurmustu
bu soruyu saldirilarin ertesinde, cevabiysa “Ozgiir oldugumuz igin”di.
Belki de bu soruya durmadan bir cevap aradiklanndan ve sorunun dogasi
geregi tatmin edici bir cevap bulamadiklarindan; Sark onlar i¢in mide bu-
landiran, yok edilemeyen, igreng bir yumru halini aldi. Ve bu yazida in-
celemeye ¢alistigimiz ¢ogu filmin gise rakamlarina ve popiiler kiiltiirde
edindigi yere baktigimizda Sark’tan nefret etmekten oldukga keyif aldik-
lan sdylenebilir.

Amerikan sinemasinin tercih ettigi anlatim bigimleri, zamandan ziya-
de hareketi 6n plana alan ve yegdne amaci duyum-devinimsel motorla
dogrudan etkilesime girmek, onu iflas ettirmek olan imajlarla film yapma
sekli Amerikan sinemasinin Sark’tan bagimsiz bir ger¢ekligin kurulmasi-
n1 zorlastirmaktadir. Avrupa sinemasinda bilhassa II. Diinya Savasi son-
rasinda “yeni bir gergek(¢i)lik” pesinde kosan akimlardan (Yeni-Ger-
¢ekgilik, Yeni Dalga, Alman Digavurumculugu) ¢ikmig, Sark’tan bagim-
siz bir kendilik kurmayi, onu biitiinlestirmemeyi ya da yok etmemeyi ba-
sarabilen ve bunu sinemasal anlatimin biitiin sinirlarim zorlayarak yapan
Fellini, Godard, Bresson ve Pasolini gibi yonetmenler Amerika’da heniiz
ufukta gériinmemistir.”® Bu yonetmenlerin filmlerinde Sarkiyatg imge-

% Franco “Bifo” Berardi, The Soul at Work: From Alienation to Autonomy, gev. Francesca
Cadel ve Giuseppina Mecchia, Kalifornia: Semiotext(e), 2007, s. 221.

% Jim Jarmusch ve Nicholas Winding Refn gibi sinematik aygitin imkanlanndan olabildigince
yararlanan, onu egip biikerek, bozarak ondan yeni bir dil ¢tkarmanin yolunu arayan yonetmen-
ler bu durumu agabilmek adina umut vaat etseler de, ¢ogu zaman filmlerinde basit bir “Oryantal
bilyiilenmenin” 6niine gegememislerdir. Only Lovers Left Alive ve Only God Forgives Ameri-
kan sinemas! igerisinde “deneysel” kabul edilebilecek anlatim bigimlerine karsin Sark’1 kurulu
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lem biitiiniiyle ortadan kaybolmaz; fakat semiyotiklesme bigimlerimizde-
ki her yana niifuz eden rolii zayiflar ve Oteki ile etkilesime gegme bigim-
lerinden yalnizca biri haline gelir. Sinema bir seylere bakmaktadir, bura-
da belirleyici olan, imgeleri bir baglama oturtup anlamlandiransa ne ba-
kan ne de bakilandir fakat bakis a¢isinin bizatihi kendisidir. Amerikan si-
nemasi da belki bu bakis agisinin farkina vararak ve iizerine. giderek an-
cak bunu basarabilir. Sinema bu baglamda bir Aufhebung degil, ama bi-
timsiz bir analizdir; bir 6zgiirlesme pratigidir.
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Halil: Resminle benim aramdaki bir durum, seni ilgilendirmez. Ben senin resmine dgigim.
Meral: lyi ama dgik oldugun resim benim resmim. Iste ben de buradayim, séyleyeceklerini dinlemeye geldim.
Halil: Resmin sen degilsin ki? Resmin benim diinyama ait bir sey. Ben seni degil resmini taniyorum.

Belki sen benim biitiin giizel diigiincelerimi yikarsin.

Miisfik Kenter ile Sema Ozcan ‘Sevmek Zaman’ film setinde Metin Erksan ve set ekibiyle birlikte,
Biiyiikada, 1965



METIN ERKSAN’I
SEVMEK ZAMANI

Kerem Giin

Aski yasamak mi, yoksa agki anlatmak mi zordur? Insanoglunun var ol-
dugu giinden bu yana herhalde en ¢ok sorulan sorulardan bir tanesi budur.
Ask; Tiirkce sozliiklerde net olarak anlamina rastlayamadigimiz, insanin
biyolojisinden tutun da manevi bedenine kadar tiim normallikleri degisti-
rebilen ve her haliikirda ne onla ne onsuz yapabildigimiz bir duygudur.
Acaba ask bir duygu mudur? Dikkat edilirse, askin ana ¢at1 olarak goriil-
diigii bir filmi bile anlatmaya kalksaniz, yine tanimlara boguluyor ve ask
lizerine onlarca soru soruyorsunuz... Acaba agki yasamak mi, yoksa agki
anlatmak mi1 daha zordur?

Insanin evrim siireci diigiiniildiigiinde magara duvarlarina ¢izilen an-
lamli/anlamsiz resimlerden yontulan heykellere, tapinilan putlardan haya-
11 yaratim siireglerine kadar her ne varsa bir bigimde aski da i¢ine almis;
bu tarif edilemez duyguyu evrenin merkezine oturtmustur. Bu duygu, ki-
mi zaman bigim degistirmis, kimi zaman da salt “bir canlinin bir digerine
duydugu tarif edilemez hal” olarak ele alinmistir. Sanatsal yaratim, sanat-
¢1 ediniminin, ¢ogu zaman sanatgiy1 birey olarak ele alsak da, iginde ya-
sadig1 toplum birikimini somutlamasi olarak tarif edilebilir. Sanat eseri-
nin yaratim siirecinde gerek sanat¢inin i¢ hezeyanlarinin gerek iginde ya-
sadig1 toplumun onun ruhuna devaml surette génderdigi maddi manevi
taarruzlarin etkisi goz ardi edilemez. Sanat¢i, su veya bu sekilde, iginde
dogup yasamini devam ettirdigi insan kitlesinden etkilenecek; ortaya koy-
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dugu yapitinda bu etkileri az ya da ¢ok yansitacaktir. Iginde dogup biiyii-
diigii toplum, sanatgiy: elbette ask noktasinda da etkileyecektir. Askin
insan ruhunda biraktigi derin izler, aldig1 farkli boyutlar ve etiketler
(maddeye, dogaya, ilahiyata veya tanimlanamayan kavramlara karst du-
yulan hisler) sanat¢inin eserinde olanca ¢iplakligiyla ya da gizliligiyle
sanki yeniden iiretime tabi tutulmusgasina topluma sunulacaktir.

Bizim toplumumuz, belki de sozlii gelenegin halen ¢ok canli bir varlik
gostermesinden dolayi, manevi degerlerin iist kerteden yasandig: bir olu-
sumdur. Yazh kiiltiire ge¢is yapmamiz bu gergekligi kéreltmemis, torpii-
lememis ve eksiltmemistir. Tiirk toplumu, bir siir toplumudur. Bu halk;
acilarini, sevinglerini, 6zlemlerini ve belki de en 6nemlisi hasret ve agkla-
rin1 hep siirle dile getirmis, kimi zaman onu ezgilere doniistiirmiis ve ge-
lisen sanat dallan araciligiyla gérsel alanda da bu hasletini en igten eser-
lerle ortaya koymaya g¢abalamstir.

Sinema; ilk olarak 1 Kasim 1895°te, Berlin’de, Max Sklandowski ve
kardesi Emil’in ortaklasa ¢ektikleri filmlerini gosterime sunmalariyla or-
taya ¢ikan ve o tarihten itibaren devaml artan bir ivme ile diinyada nere-
deyse en genis hayran kitlesine sahip bulunan bir sanat dali... Sinemanin
insanogluna kazandirdig: yetenekler ve anlatim giicii, bugiin diinya iize-
rinde, ¢ok da iddiali konusmamakla birlikte, bagka higbir sanat dalina na-
sip olamayacak bigimde karsimiza ¢ikabilmektedir. Beyaz perdenin o bii-
yiilii diinyasinda, gelisen teknolojiyle birlikte, insana ait duygularin ve
hayal diinyasinin canlandirilamayacagi ne bir sahne ne bir duygu kalmis-
tir. Sinirsiz olanaklar esliginde sinema sanati, insanoglunun beyninden
gegen her tiirlii duygunun ve diisiincenin birebir yansitildig1 bir diinyayi
oniimiize serebilmektedir.

Yukarida zikredilen nedenlerin bir sonucu olarak, agk temasinin sine-
mada siklikla kullanildigin1 goérmek igin Tiirk sinema tarihine géz atmak
yeterli olacaktir. Ask, sinema tarihimizde gerek dram ve melodramlar ge-
rek tarihi filmler ve hatta bilim-kurgu yapitlarda bile varligini olanca kuv-
vetiyle hissettiren bir temadir. Birgok kisinin ve 6zellikle giiniimiiz geng-
lerinin gonliinde yer eden 1960-1980 arasi ¢ekilen Tiirk filmlerine karsi
yogun tutkunun altinda, her ne kadar o dénemlerdeki duygulann daha net
ve berrak yasaniyor olmasi gibi bir bahane aransa da, aslinda bizi bize an-
latan bir sanat olarak sinemanin igimizdeki firtinay1 disan aksettirme gii-
ciiniin yattign goz ardi edilemez. Tiirk sinema geleneginde, Ulusal Akim
Tiirk Sinemasi sayillmazsa, agk konusunun ele alinig1 genellikle dram/me-
lodram dedigimiz eksende hayat bulmustur. Giindelik konusmalarimizda
ya da sakalanmizda basvurdugumuz zengin kiz-fakir erkek (ya da tam
tersi), sohreti bularak aski yakalama (ya da tam tersi) veya biyolojik bir
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hastaliktan agsk yardimiyla kurtulma kliselerinin siklikla islendigi ve bu
yolla toplumun yumusak kamina hafif dokunuslarin atildig1 egemen ask
temalari, giiniimiizde dahi kimi filmlerde canli tutulmaya ¢aligilmaktadir.
Bu eksende, 6zellikle Ulusal Tiirk Sinemasi ve Sinematek Akimlarinin
bazi neferlerince kotanlan birgok yapit, gogunluk iginden siyrilmig ve ki-
mi zaman hakl kimi zamansa son kertede haksiz elestirilerle malum serii-
vende kendilerine ayricalikli bir konum edinebilmigtir.

METIN ERKSAN SINEMASI

Metin Erksan, Tiirk sinemasinda her zaman farkli projelere hayat veren,
onlar1 yasama gegiren bir yonetmen (ya da sanatg¢inin kendisine hitap
edilmesini istedigi sifatla “rejis6r’’) olmustur. 2012’nin Eyliil ayinda yitir-
digimiz Erksan’in adi amldiginda aklimiza hemen Yilanlarin Ocii ve Su-
suz Yaz filmleri geliyor. 1974°te ¢ektigi ve The Exorcist’in uyarlamasi
olan Seytan ve 1976’da cektigi Intikam Melegi / Kadin Hamlet de yonet-
meni unutulmazlar arasina katar. Ozellikle Fatma Girik’in basroliinii oy-
nadif1 Intikam Melegi / Kadin Hamlet, diinya sinemasinda Hamlet’in bir
kadin olarak tasavvur edildigi ilk yapitlardan biridir. Bununla birlikte,
ozellikle Susuz Yaz yapitiyla 14. Berlin Film Festivali’nde iilkemize Altin
Ay1 6diiliinii kazandirmasi (ki bu 6diil, bir Tiirk filmine verilen en yiiksek
payedeki ilk 6diil anlamina da geliyordu) ve 1966 Kartaca Film Festiva-
li’nde aldig1 6diille Yilanlarin Ocii adli yapitimin bagaridan bagariya kos-
masi unutulacak gibi degildir. Yurtdisinda odiillere bogulan bu filmler ne
yazik ki iilkemizde gosterime girecek salon bulamamis, gésterime kazara
gimis olanlar da o donemler i¢in gordiigii ilgisizlikten dolayr ¢ok da
6nemsenmemisti. Hatta Fakir Baykurt’un aym1 adli romanindan sinemaya
uyarlanan Yilanlarin Ocii, ancak Eski Cumbhurbagkani Fahri Korutiirk’iin
girisimleri ve 6zel ricasiyla sansiir kurulunun higmindan kurtularak sinirh
sayida salonda gosterim imkani bulabilmisti. Daha sinemaya atildig: ilk
yillarda Asik Veysel iizerine gektigi bir belgesel nedeniyle sansiiriin so-
guk yiiziiyle tanigsan rejisoriin meslek yasamini sonlandirdig: giine kadar
yakasin1 birakmayan yasak¢i1 zihniyetin izlerine onun yapitlarinin birgok
noktasinda rastlamak bu nedenle olasidir.

SEVMEK ZAMANI: BiR KOLT FILMIN DOGUSU

Bu yil 47.’si verilen Sinema Yazarlari Demegi (SIYAD) Odiilleri’nin,
Tiirk sinemasinin 100. yili nedeniyle yaratilan “Yiizyilin 100 Filmi” bas-
likh ¢ok &6zel bir kategorisi daha vardi. STYAD iiyelerinin oylanyla belir-
lenen “Yiizyilin 100 Filmi” listesinin zirvesinde bulunun on film, gergek-
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lestirilen torende ildn edildi. Sinema yazarlannin segimiyle Umut birinci
siraya yerlesti. Umut’u sirasiyla Yol, Sevmek Zamani, Anayurt Oteli, Ve-
sikali Yarim, Muhsin Bey, Siirii, Selvi Boylum Al Yazmalim, Masumiyet
ve Bir Zamanlar Anadolu’da adh filmler takip etti. S6z konusu on yapit
arasinda en eski tarihlisi olan Sevmek Zaman:’ nin giiniimiiz elestirmenleri
ve izleyici kitlesi tarafindan iyiden iyiye bilinir ve degerlendirilir oldugu-
nun en giizel kanit1 bu &diil olsa gerek...

Daha ¢ok deneme yazilariyla edebiyat camiasinin yakindan tamidig
Kemal Demirel (Tanri’mn Onuru Insan ve Piyano Piyano Bacaksiz ‘Evi-
mizin Insanlari’) ile Metin Erksan birlikteliginin en giizel iiriinii olarak
sayabilecegimiz Sevmek Zamani, gekildigi 1965 yilinda gésterime gire-
cek salon bulamamus; bir iki ufak ¢apli gésterimin ardindan unutulup git-
misti. Televizyonun gitgide yayginlastigi tek kanalli yillarda TRT’de gos-
terime giren film, aniden birgok insanin dikkatini ¢ekmis; gerek sahip ol-
dugu konunun farklilig1 gerek teknik ozellikleriyle o giinden giiniimiize
kadarki siiregte sadik ve tutkulu bir hayran Kkitlesini edinmistir. Sevmek
Zamani, en son D Productions / Kanal D Home Video tarafindan temiz
bir kopyasi elde edilerek “Yesilcam Klasikleri” seklinde adlandirilan seri-
de, DVD formatiyla piyasaya siiriilmiis ve az 6nce bahsedilen hayran kit-
lesinin katlanarak artmasiyla dzellikle geng nesil sinema tutkunlan ara-
sinda so6zii edilen ve begenilen bir film konumuna gelmistir.

Yonetmenligini Metin Erksan’in iistlendigi filmin senaryosu Metin
Erksan ve Kemal Demirel ikilisine aittir. Basrolleri; Miisfik Kenter (Ha-
lil), Sema Ozcan (Meral) ve Siileyman Saim Tekcan (Basar) tarafindan
paylasilan Sevmek Zamani, 1965 yilinin kosullarina gére sinirh bir biitge
ve olanakla kotarilmigtir. Siyah beyaz 400 ASA’lik filme alinan yapitin
neredeyse tamami Biiyiikada, Sile ve Belgrad Ormanlan’nda geger. Kisit-
I1 olanakla gergeklestirilen ¢ekimlerin, ilk kez denenen gesitli sinema tek-
nikleriyle birlikte, deyim yerindeyse “deneysel bir diizleme” oturdugu ya-
pitin degeri giiniimiizde ¢ok daha iyi anlagilmaktadir.

Film, Halil ile ustas1 Dervig Mustafa’nin (Fadil Garan) bir sahil mey-
hanesinde, yagmurlu bir sonbahar giiniindeki karsilikli konugsmasiyla bas-
lar. Konusma sesi verilmedigi i¢in yalnizca hareketlerden Halil’in sikinti-
11 ve ustasinin onu ikna etmeye doniik tavn dikkatimizi ¢eker. Halil ve us-
tasi bir y1l 6nce, Bozcaada’da bir konagin (Merallerin sayfiye evi) i¢ siis-
leme igini almigtir. Halil, bu evde rastladigi bir kadin fotografina (Meral)
delice asik olur. Film zamanina doéniildiigiinde, Halil ve ustasinin yine
Bozcaada’da bagka bir konagin yapi islerini iistlendigini goriiriiz; ancak
Halil, her giin Merallerin sayfiye evine giderek asili duran fotograf1 saat-
lerce seyretmektedir. Arkadaslanyla sonbaharin tadim ¢ikarmak igin ko-
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naga gelen Meral’in Halil’le karsilagsmasiyla Halil’in diinyasi alt iist olur.
Suret ve gergek arasinda gel-git yasayan Halil, Meral’in bu tuhaf agka
karsihk vermesiyle iyice sersemler. Bu esnada devreye giren Meral’in
nisanlis1 Basar’in saldirgan tavniyla filmde gerilim iyiden iyiye hissedil-
meye baslanir. Filmin bitiminde, hirslarina ve kiskanghgina yenilen Ba-
sar’in sildhiyla sonu belirleyen hamleyi yapmasi kaginilmazdir...

Konusuna genel bir pencereden géz attigimiz Sevmek Zaman, basit
bir konuya sahip olmasina ragmen, 1965°i takip eden yillarda gitgide ar-
tan bir ivmeyle hayran kitlesini genisletmis ve bugiin, hatin sayilir bir dii-
zeyde degerlendirilir olmustur. Peki, bu filmi bu kadar 6énemli ve ¢ekici
kilan nedir? Ask konusu, Tiirk sinemasinda devaml islenen bir tema ol-
masina ragmen, Sevmek Zaman:’yla beraber nasil bir farkhilik ortaya ¢ik-
mistir? Sevmek Zamani, “askin hallerini” anlatirken farkliligini nasil ve
ne bigimde izleyiciye aktarmistir?

FARKI, BIRCOK ALANDA ILKLERI CESURCA
DENEMESIYDI...

Her seyden 6nce sunu belirtmek yerinde olacaktir ki Sevmek Zamani, bi-
zim sinemamizda “surete a1k olma” konusunun ilk defa ele alindig: ve
islendigi bir yapittir. Surete asik olma, izlerine ve varligina daha gok Do-
gu edebiyatlannda rastlanilan ve bizim ¢ogunlukla Divan edebiyatinda
gormeye alisgik oldugumuz bir durumdur. Dogu edebiyatlar1 (ve bunun
icinde Divan edebiyati), sevgili tipini ¢izerken onu bir bedene hapsetmek
yerine belirli imgelerin etrafinda toplamayi/somutlastirmay: benimser. O-
zellikle Divan edebiyatinin bir imgeler denizi olmasinda da bu tarz anlati-
nin varlig1 rahatlikla sezilebilir. Agki anlatan gair, imgelerin genisligi ve
cesitliligi dolayisiyla, askin ¢esitli hallerini ve tutku duyulan varhgn nite-
ligini devamli surette degistirebilmekte (diinyevi agktan ilahi agka giden
yolu ¢izmek veya tam tersini ortaya koymak gibi) ve kimi durumlarda sz
konusu agk yolculugunu cinsiyet kistasindan bagimsiz gosterebilmekte-
dir. Hayal diinyalarin hayal sevgililerinin anlatimina suretlerin somutlan-
masiyla deginen Dogu edebiyatinin bu konudaki iistiinliigiiniin bir diger
yakasim tasavvuf ve tasavvufun ortaya koydugu manevi yapilanma ta-
mamlayabilmektedir. Tiim bu Onbilgilerden hareketle Sevmek Zamani’m
degerlendirdigimizde karsimiza modemist bir konu yapisinin egemenli-
ginde bir sinema yapit1 ¢ikabilmektedir.
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SEVMEK ZAMANPNIN MODERNIST YAPISI
VE TEMEL FELSEFESI

Yapisi ve igerdigi anlam itibariyle modemizm; geg¢miste var olan bir ya-
pinin, ¢agin kosullarina gore uyarlanip daha ileri atilan adimlarla gelistiri-
lerek yeniden yaratilmasidir. Bagka bir yon ve 6mekle agiklamaya galigir-
sak, 6regin, Divan edebiyat: siirinin yap1 ve anlam 6zelliklerinin ikinci
Yeni Siiri’nin yaratim siirecinde kullanilarak gelenekle bir bag kurulmasi,
ortaya modernist bir tavrin ¢ikmasina neden olmustur. Iste bu 6rnekte de
goriildiigii gibi, Sevmek Zamari’nda da senaryo ve konunun ele alinmasi
gelenekte yer eden ask unsurlarini banndirmakta ve s6z konusu unsurla-
rin, 1965 yilinin gereklerine uyumunu ortaya koymaktadir. ilk defa dene-
nen birtakim g¢ekim tekniklerinin varhgi, miizikal altyapisinin saglamligi
ve elbette eski ask motiflerinin yeni bir diinya kurmak i¢in yeniden dii-
zenlenmesiyle Sevmek Zamani, modemist bir film etiketini fazlasiyla hak
etmektedir. Filmin temel felsefesinde de tiim bu izleklerin varligina rast-
lamamiz olasidir.

Filmde konuyla biitiinlestigine dair izler buldugumuz birtakim ¢ekim
teknikleri de ilk defa seyirciyle bulusur. Tiirk sinemasinda daha 6nceden
karsilagilmayan birtakim kisa sahne bildirimlerinin filmde siklikla yer al-
dig1 goriiliir. Omegin, konuyu belki de daha iyi aksettirebilmek igin Me-
ral’in yakin plan ¢ekimleri (tipkr ds1k olunan fotograftaki poza yakin bir
takim ¢ekimler) deyim yerindeyse “anlamsizca” kimi sahne aralarina yer-
lestirilir. Bu “yerlestirmeler” modern sinemada izlerine bir¢ok yapitta
rastlayabildigimiz “25. Kare” teknigini akillara getirebilir. Meral ile Ha-
lil'in birarada bulundugu sahnelerdeyse kamera gergevesinde Meral’in
yerlestirildigi saha her zaman Halil’den yiiksek bir konumdadir. Ozellikle
Meral ile Halil’in firtinah bir havada ada kirsalinda yaptiklar1 konusma-
nin yer aldig: sahnelerde Meral, her zaman bir kayanin iizerinde sanki
Halil’e hitkmeder bir pozisyonda perdeye yansitilir. Gene istanbul Mas-
lak’taki atis poligonunda da aym yol izlenir ve Meral, Halil dahil olmak
iizere Bagar ve diger erkeklerden ayn ve yiiksek bir mevkide konumlan-
dirilir. Bu noktada Meral’in bir arzu nesnesi olarak betimlenmesi g¢ekim
teknikleriyle de tamamlanmis olur. Sonugta rejisor, Halil’in hem edilgen
tavrina géndermelerde bulunur hem de resimde de olsa Meral’in idealles-
tirilme/putlastinlma seriivenine sinematografik bir anlam katmaya ¢alisir.

Sevmek Zamani’min miizikal altyapisinda, her ne kadar ara gegis sah-
neleri ve elbette Bati1 miizik unsurlarinin buralar1 doldurmadaki basarisini
gormezden gelemesek de, 6zellikle Dervis Mustafa’nin udu ile gériindii-
gl sahneler yeterince gelenege gonderim yapma gayretinin bulunduguna
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delildir. Aym1 zamanda klasik Tiirk musikisinden nitelikli bir¢ok eserin de
sadece piyano esliginde fon miizigini olugturmasi, ashnda rejis6ériin mo-
demist bir yapi yaratma gabasinin a¢ik goéstergelerinden biridir. Meral,
kendi basina kaldiginda duygularim1 anlamlandirmak (ve belki de adlandi-
rabilmek igin) J. S. Bach’tan se¢melerin yer aldig1 plaklar dinler. Buna
karsilik Dervig Mustafa’nin udu ile sanki iki diinyanin varligi (Dogu ve
Bati; Halil ve Meral) karsi karsiya getirilerek seyirciye sunulmaya ¢aligi-
lir. Miizik imgesinin bu derece agirlikta oldugu sahnelerde izleyici, hem
kendinden birtakim tinilar1 beyaz perdede igitme mutluluguna erigiyor
hem bu sayede acaba bu imkansiz askin taraflan farkli diinyalardan mi
geliyor, sorusunu kendine yoneltebiliyor. Bu sayede Sevmek Zamani’nda
ortaya konan miizik performansinin, yukarida da deginildigi gibi, konu ile
bir biitiinliik arz ettigi ve hattd konuyu tamamlama ve ilerletme agilarin-
dan biiyiik olanaklar da beraberinde getirdigi sdylenilebilir.

Filmin senaryosunun igerdigi yapi ise birka¢ baslik altinda toplanabi-
lir. Halil ile Meral’in yasadig: iligki, karsimiza ask diizleminde odaklani-
lan su basliklar ¢ikarabiliyor:

— Dogu-Bati ¢atigmasi

— Zengin-fakir ayinm (sinif ¢atigmast)
— Madde-ména derinligi veya ¢atigmasi
— Ask ile narsisizm arasindaki iligki

Yukarida da deginildigi gibi, Halil’in sahip oldugu ruh hali ve 6zellikle
ustasi “Dervis” Mustafa’nin yiiklendigi imgeler, bu ikilinin Dogu’yu tem-
sil ettigini agikga ortaya koyabilir. Meral’in ise 6zellikle zengin, yozlas-
mius, koksiiz arkadas gevresi ve nisanlis1 Basar, onun Bati diigiince kalibi-
na oturtulmasina neden olabilir. 1965 yilina kadarki siiregte Cumhuriyet
donemi Tiirk edebiyatinda o6zellikle Peyami Safa onciiliigiinde, medeni-
yetler arasi ¢atigma ve uyum konularini ele alan birgok yapit verilmigse
de Tiirk sinemasinin bu sahada nitelikli bir eser ortaya g¢ikaramamis ol-
masi sasirticidir. Genellikle maddi agmazlarin agki imkansizlagtirmadaki
etkisinin islendigi Tiirk sinemasinda, “ulusal sinema” atagiyla birlikte,
var olan sorunsalin aslinda maddi degil; daha ¢ok manevi oldugunun alt1
kuvvetle ¢izilmeye baslanmig ve tipki Sevmek Zamani’nda oldugu gibi,
s6z konusu ¢atisma Dogu ve Bati’nin karsi karsiya gelmesiyle anlatilara
konu edilmistir.

Anlatinin s6z konusu bu gergevesi, o giiniin Tiirk toplumundaki imge-
leriyle kurulmustur. Eger siz Dogu’yu temsil ediyorsaniz “alaturka” mii-
zige asina, distan ¢ok ice 6nem veren, sessiz, teslimiyet¢i ve uysal olmali-
siniz. Ahmet Hamdi Tanpinar, Huzur’'un baslarinda romanin baskisisi
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Miimtaz’in agzindan sunu sdyler: “Sark, oturup beklemenin yeridir. Biraz
sabirla behemehal her sey ayaginiza gelir.” Erksan da tipki Tanpinar’in
bu so6zlerini dogrularcasina Halil karakterine uysallik, dinginlik ve sabir
gibi kimi kigilik 6zelliklerini vererek onu Dogu diisiincesinin bas temsil-
cisi yapar. Yukarida da deginildigi gibi Meral de bu noktada Bati’y1 tem-
sile soyundurulur ve imkénsiz ask gézler 6niine serilir. Orhan Migogulla-
ri’nin Sanatlog adli Internet blog sitesi i¢in kaleme aldig1 “Zamani Sev-
mek” adli makalede de belirttigi gibi Halil, Dogu diinyasinin yerine gege-
rek yeri geldiginde Bati ile imgelenen Meral’in ancak suretini sever ve
onun ardini izlemeye soyunur. Béylelikle Dogu’nun Bati’y1 sadece goz-
lemlemekle yetindigi, onun dis goriiniisiine 4sik oldugu ve hatta yeri gel-
diginde kendisini suret iizerinden degerlendirmeye ¢alistig1 gibi sonuglar
¢ikarilabilir.

Tiirk sinemasinda siklikla islenen zengin-fakir ayinmi/ugurumu, Sev-
mek Zamani’nda da goézler oniine serilmeye ¢alisilir. Erksan bu yolla as-
kin 6niindeki bir engelden daha s6z etmeye ¢alisir. Giinlimiizde de bir se-
kilde askin 6niindeki en 6nemli engel pozisyonunda bulunan maddiyat,
Halil’in is¢i sinifindan gelmesi ve Meral’in de sanayici bir babanin kizi
olmasiyla ¢ergevelendirilir. Filmde belki de Halil’in bir kirilma yarattigi
ilk ve son sahne olan “sanayici baba ile sohbet” sahnesinde Meral’in ba-
basin1 daha yakindan tanima firsati buluruz. Meral’in babasi ile Halil’in
sohbetindeki seyir, babanin halk¢i1 bir sdylem ile konugmaya baglamasi-
nin akabinde sinif farkinin altin1 ¢izmesiyle son bulur. Konugmadaki bu
seyir, sanki 1960 ve sonrasi 5 yilin Tiirkiye 6zetidir. 1960 Darbesi ve
sonrasinda genis katilimlarla kotarilan bir anayasayla yola ¢ikan kesimle-
rin ilk sGylemlerinde toplumsal sinif farklanni en aza indirmeyi ve hatta
sifirlamay: vadettikleri halk¢1 s6ylem; “egemenlerin” ilk 5 yilin sonunda,
higbir seyi degistir(e)medikleri ve “eski tas eski hamam” yola devam
edildigi bir tabloyu gozlerimizin 6niine serer.

Bu noktada rejisor, birgok alanda seyirciyi sasirtmay1 basarsa da Tiirk
sinemasindaki tipik zengin/fakir ayirimin1 oldugu gibi tekrar eder. Dik-
katli izleyici, filmin ana izleginin bir sinif ¢atigmasi olmadigini; ancak
malum ¢atismanin aski imkansizlastirmadaki roliiniin sakh tutuldugunu
anlar. Gelinen noktada Halil’in i¢ine girdigi ask diinyasinda mutsuz ola-
cag ve hattd yalniz kalacag: da asikardir. Belki de Halil, tiim bu neden-
lerden dolay1, gergege degil de surete asik olma yoluna gitmistir. Is¢i sini-
finin temsilcisi Halil’in magrur ve sakin yapisiyla kapitalist titketim sini-
finin temsilcisi Meral ve yozlasmis g¢evresinin karst karsiya getirilisi,
1960 Askeri Darbesi’ni atlatmis ve kendine yeni bir diizen kurmaya ¢ali-
san Tirkiye’nin tipik bir yansimasi gibidir. Degisen bu tip ortamlarda
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toplumsal/ekonomik siniflarin, kendi sinirlanni belirleme ve bir durus ya-
ratma g¢abasinin oldugu unutulmamalidir. Iste, Sevmek Zamanrnda da
birbirine zit iki simifin s6z konusu ¢abasi ortaya konmaya ¢aligilir. Bu
kars1 karsiya gelme hali, insanin ruhundan itibaren onu ¢ergeveleyen diin-
yaya kadar her zerreyi etkileyen bir agk motifi icinde gergeklestirilerek o
giinlerin Tiirkiyesi’ne dair kimi diigiinceler anlatilmaya/aktarilmaya ¢ali-
silir.

Madde ile méana arasindaki kalin hatli ¢izginin de zenginlik-fakirlik
diizleminde ele alinmasinin yanisira aymi sekilde diinyevi zevklere tut-
kunluk ve manevi degerlere sahip olabilme bi¢iminde sergilenmesi, gerek
Dogu ile Bati gerek zengin ile fakir sorunsallarina géndermeler yapacak
nitelikteki imgelerle filme giris yapmigtir. Halil’in sanki bir puta tapan
kul gibi Meral’e degil de onun suretine ve daha da Gtesinde o suretin geri
planinda arzuladig: diinyaya dogru yaptigi i¢sel yolculugun, beseri bir as-
kin yaninda manevi ve tasavvufi bir agilimi da igermesi kuvvetle muhte-
meldir. Putperestlik olarak nitelenen inan¢ 6gelerinin iilkemizde, tipki
diinyada oldugu gibi, yanhs bilinen ve algilanan bir niteligi vardir. Zan-
nedilir ki putperestlikte kisi ya da toplum, bir maddeye secde ediyor veya
tapiniyor. Aslinda putperestlik, tamamen ruhsal kosullanmalar altinda
gelistirilen ve deyim yerindeyse bir maddenin aracilik etmesiyle manevi
dleme dogru ¢ikilan ruhsal bir seyahatin gerceklestirildigi bir inang siste-
midir. Hal boyleyken Halil’in surete karsi duydugu ve gitgide fazlalasan
agk, bu suretin gerisinde Halil’in géniil diinyasina agilan bir kapinin da
anahtar1 pozisyonuna oturmaktadir. Suret; Halil’e kars1 nazlanmayacaktir,
diinya dertlerinden bahis agmayacak ve kapris yapmayacaktir. Halil, idea-
lize ettigi esini bu suretin varlifinda somutlar ve bu idealize askin iginde
kendini eritir. Meral’in sureti, Halil’den bir biyolojik varlik gibi istekler-
de ve karsilanmasi zor beklentilerde bulunmayacaktir. Olusan beklenti-
sizlik, yasanan bu ‘“hastalikli” agkta tiim kontroliin Halil’in elinde olma-
sin1 da beraberinde getirmektedir. Her ne kadar izleyici, Meral’in ortaya
¢iktig1 sahneyle birlikte, Halil’in diinyasimin yikilmasimi ve onun bu ma-
nevi yiikiin altinda ezilmesini beklemisse de Meral’in bedenine karsi Ha-
lil’in uzun siire ilgisiz kalmasi ve bir zaman sonra Meral’in Halil’in aski-
nin biiyiikliigii karsisinda onu gercekten elde etmeye doniik ¢abalara gi-
rismesi, manevi yapinin her zaman i¢in maddi imkanlardan daha yiiksek
bir basamakta durdugunu ispat edici nitelikte izler tagimaktadir. Halil’in
Meral’in nigsanlis1 Basar karsisindaki edilgen tavn da gene Halil’in benli-
ginde, suretin her zaman daha anlaml ve yiiksek bir pozisyonda konum-
landiginin en 6nemli kanitidir.
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Bu sayede anlyoruz ki suret ve ona duyulan sevgi, sadece maddi ya
da ideolojik kimi kosullanmalarla yaratilmamis; aksine suretin manevi
haz kazandirma niteliginin vurgulanmasiyla bir anlam kazanmstir.

Narsisizm ACMAZINDA ASK

Narsisizmin dogusu mitolojide s6yle anlatilir: Narcissos, kendini fiziksel
olarak begenen biridir. Kendi fizigine asiktir. Bedenini izlemek igin sik-
likla gole bakar ve golden yansiyan aksine hayran ve hatta asik olur. Ge-
ne bir giin daldig1 seyirde kendini kaybederek gole diiser ve bogularak
yasamini yitirir. Narcissos’un dliimiinden sonra insanlar géle giderek ge-
sitli sorulan gole yoneltir. Sorgulamalann sonunda goéliin verdigi yanit
manidardir: “Ben de onun gézlerinden kendimi seyrediyordum...”

Erol Ozmen’in Kendini Tamima Rehberi adli yapitinda da belirtildigi
gibi narsisizm ya da 6zsevi, kisinin kendisini begenmesi, asin ilgiyle ken-
disine baglanmasi ve g¢evresindeki herkesten kendisini iistiin tutmasidir.
Narsisizmin birgok insanda bulunan bir psikolojik hal oldugu unutulma-
mahdir; ancak bireyin bu duyguyu yiicelterek patolojik bir saplant: haline
getirmesiyle bir ruhsal bozuklugun ortaya ¢iktig1 da bilimsel bir gergek-
liktir. Bu dogrultuda bireyde kendini degersiz hissetme ve dis diinyadan
soyutlanma dedigimiz farkliliklar bas gosterir. Filmde Halil’in kendini
tam anlamiyla yalmzlastirmasi ve disaridan gelebilecek herhangi bir uya-
riciya (bunlar Meral, Dervis Mustafa veya Basar olabilir) kulaklarim ti-
kamasi, zamanla kisinin kendini yalnizlagtirmasina 6rmek olarak gosteri-
lebilir. Eger kisi kendini degersizlestirerek bir yalnizlagsma yoluna gidi-
yorsa bunu dengeleyebilmek i¢in dis diinyasinda bulunan tiim unsurlara
kars1 daha saldirgan ve asagilayici bir tutuma girmelidir. S6z konusu du-
rumdaki kigi, digarida onu ¢evreleyen evreni kendi diizeyinin altina geke-
cek ve kendisini 6n plana itmeye zorlayacaktir. Halil’in bu dogrultuda di-
saridan gelen herhangi bir uyariciya “yokmusgasina” ortaya ¢ikan tepki-
sizliginin de bu sekilde bir agiklamasi olusturulabilir. Aym zamanda
Freud, narsisist kisilik bozuklugunu ag¢iklarken bunun, dis diinyadan so-
yutlanan libidonun (cinsel enerji ve aktivitenin) egoya yani “ben”e yon-
lendirilmesi oldugunun altim ¢izer. Freud, Kirle Psikolojisi adli yapitinda
narsisist kigilik 6zellikleri ve objenin ideallestirilme siireci arasindaki
baglantiy1 su bigimde dile getirir:

Dolaysiz cinsel doyum saglamaya yonelik ¢abalar, 6megin ilk genglik
dénemini yasayan erkeklerin romantik asklarinda goériildiigii gibi biis-
biitiin geriye itilebilir; ben, giderek daha iddiasiz ve algakgéniillii bir
karakter kazanir; obje ise zamanla gérkemli ve degerli bir asamaya
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ulagarak ben’in kendine yonelik tiim sevgisini ele gegirir; bunun sonu-
cunda da ben’e, bagvuracag en dogal eylem olarak kendini feda et-
mek kalir, obje ben’i adeta tilketmistir, goniil algakligi, bensevi’nin
(narsisizmin) kapsaminda daralma, bireyin kendi kendisini hedef alan
yikimsal (destruktif) ¢abasi her tutkunluk durumunda kargsimiza ¢ikar;
ne var ki, agin tutkunluklarda giiglenir bunlar, sehevi isteklerin geri-
lemesiyle egemenligi tek baslarina ele gegirirler. (65)

Eger Freud soylediklerinde hakliysa Halil’in Meral ya da herhangi bir ka-
dinla girdigi ask iliskisindeki cinsel isteksizliginin ve cinsellikten kag¢in-
masinin onun narsisist kigiligiyle ilgili oldugu sonucu ¢ikarilabilir. Erkek
narsisistlerin en tipik 6zelligi, aski idealize etmesidir. Askin ideallestiril-
me siirecinde erkek, kendisi ve yarattifi agk imgesi arasina asla ve asla
bir tigiincii unsuru kabul etmez. Eger yaratilan bu diinyada iigiincii bir un-
surun kabullenilmesi olusursa ideal diizen bozulacak ve narsisist kimlik
zedelenecektir. Bu nedenle narsisist kisilik bozuklugunun goriildiigii er-
kekler; kadinlarla fazla temastan kaginan, cinsel yagamim geri ¢ekerek
sonlandiran ve hatta yasadiklan iliskide “¢ocuk” olusumuna dahi izin ver-
meyen sinir ¢izgiler olusturabilir. Bu noktada filmin baginda Meral ile
Halil’in ilk kargsilagmalarindan sonra Meral’in (ihtimal) kadins: iggiidiile-
riyle farkina vardig1 bir gercekle daha yiizlesir izleyici. Meral, Halil’e
kars1 ilk goriiste agktan ¢ok cinsel birtakim duygular hissetmigtir. Girigi-
len ilk konusmada Halil’in Meral’in bedenine karsi olan ilgisiz tavri, Me-
ral’i iimitsizlige sevk etmis ve Istanbul’daki evinde odasina gekilen Me-
ral, Ovidius’in Sevigme Yolu kitabini elinden diisiirmeyerek (deyim yerin-
deyse) orgazmi ¢agristiran kimi bedensel sinyallerle Halil’in itiraflar1 so-
nucu ortaya ¢ikan “imkansiz” tabloya dair isyanini ortaya koyar. Sevigme
Yolu adli kitap, kaleme alindig1 dénemdeki erkeklere kadinlara dair birta-
kim bastan ¢ikarma tavsiyeleri vermesiyle inliidiir; fakat kitabin son bo-
liimiinde seslenilen kitle kadinlar olur ve Ovidius kadinlara, en azindan
iligkilerinde higbir sey elde edemiyorlarsa orgazm taklidi yapmalarini sa-
lik verir. Bu noktada Meral’in ¢aresizlik i¢inde orgazmi animsatan birta-
kim bedensel kivranma ve sancilar ¢ekerek yataginda uzanmasi, belirli
bir amaca/nedene baglanabilir. Bununla birlikte Erksan’in mesaj verme
kaygisinin Ovidius’un kitabi {izerinden gergeklesmesi, askin imkansizh-
ginin yaninda Halil’in narsisistligine de bir vurgu istegi olarak degerlen-
dirilebilir. Ovidius’un bir diger yapiti olan ve Salvador Dali tarafindan da
resmedilen The Metamorphosis of Narcissus, erkek narsisizmine dogru-
dan bir ginderme olarak algilanabilir. Tekrar Freud’a donecek olursak
Freud’a gore biiyiik bir depoda istiflenen libidonun belirli araliklarla bir
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nesneye yonlendirilmesi gerekmektedir. Bu y6nlendirme, bir siire sonra
pasif konuma alinarak (soyutlanarak) telarar “ben”e dondiiriilmelidir. Kisi
bu doldur-bosalt edinim ile kendini begenme tavnm siirdiirebilir. Yapitta
Halil’in agkin1 sadece surete karsi siirdiirmesi, suretin bir nesne olarak
Halil’e kars1 edilgen tavn dikkate alindiginda, filmde narsisist bir karak-
ter yaratimi i¢in olduk¢a mantikli bir temanin kuruldugunu akla getirebi-
liyor. Bu yolla Halil, sorgu sual yapamayacak bir nesne iizerinden libido
bosaltimina gidiyor ve bdylece narsisist kisiligini yiiceltebiliyor. Bu nok-
tada Sevmek Zamani’ndaki imgeler degerlendirilecek olursa Halil’in ger-
¢ek Meral’le karsilagsmasinin hemen ardindan ufak ¢apli bir panik buhran
yasamasi ve sonunda insanlardan kagarak agkim suret ve filmin sonunda
karsimiza ¢ikan gelinlik giydirilmis bir vitrin mankeniyle genigletmeye
¢abalamasi bir anlam kazanabilir. Sevmek Zamani’nda gegen su diyalog
s6z konusu tutumu agiklikla ortaya koyar:

Meral: Herhalde bana ait olan bir seyi 6grenmek hakkimdir.

Halil: Hayir sana ait bir mesele degil. Bu, resmin ile benim aramdaki
bir durum; seni ilgilendirmez. Ben senin resmine dgigim.

Meral: lyi; ama asik oldugun resim, benim resmim. iste, ben de bura-
dayim; sGyleyeceklerini dinlemeye geldim.

Halil: Resmin sen degilsin ki. Resmin benim diinyama ait bir sey.
Ben, seni degil; resmini tantyorum. Belki sen benim biitiin diisiincele-
rimi yikarsin.

Meral: Bu davranislarin bir korkudan ileri geliyor.

Halil: Evet, bir korkudan ileri geliyor.

Diyalogda en ilgi ¢eken yer, Halil’in son sozlerinde gegen “korku” bélii-
miidiir. Ilgingtir ki kendi adina tam korunakli saglam bir diinya yaratan
Halil korkmaktadir. Bu korkunun temelinde hem yukarida andigimiz nar-
sisist erkek ruh hali hem yabancilagsmanin getirdigi tuhaf kagis durumu
goze ¢arpar. Daha filmin ilk sahnesinden itibaren olaylar ya Bozcaada’da
gegmekte ya Belgrad Ormanlari’nda siirmektedir. Ada imgesi yalmizliga
gondermede bulunur. Bir¢ok edebiyat yapitinda yalmizlik, eger mekanla
ifade edilecekse, dort tarafi suyla gevrili bir kara pargasinda anlatilmaya
calisilir. Boylelikle bagka insanlardan ya da uyaricilardan gelen sinyaller
en alta indirilir ve kisinin yalmzhg yiiceltilir. Sevimmek Zamani’nda da ay-
n1 yol izlenmis ve Meral’lerin sayfiye evi Bozcaada’ya konumlandiril-
mistir. Mevsimin sonbahar/kis arasinda se¢ilmesiyle Ada, elden geldigin-
ce tenhalastirilmistir. Bununla birlikte filmin final sahnelerinin gene 1ss1z
bir ormanda ¢ekilmesi (Bu sahneler igin 1965°te oldukga 1ss1z olan Belg-
rad Ormanlar se¢ilmistir), Halil’in insanlardan kagma, yalniz kalma diir-
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tiilerinin yansitilmasi igin 6zenle se¢ilmistir. Narsisist kigilik bozuklugu
olan bireyler bagkalannin isteklerine karsi duyarsizdir. Bu yolla “benmer-
kezci” bir tavir gelistirilir. Filmde de Halil’in, aniden ortaya ¢gikan Meral’
in agkina karsilik vermemesi ya da zor duruma diisen ve askina karsilik
bulamayan Meral’in yardim istedigi Dervis Mustafa’nin nasihatlerine al-
dirmamasi belki de narsisist yapilanmanin izlerini bize vermektedir. Nar-
sisistler, gergeklerle bagdasmasa bile, dogru bildikleri yoldan asla geri
adim atmaz. Bu tavir, onlan biricik ve elit bir konuma yiikseltir. Iste Ha-
lil’in de sahip oldugu “hastalikli agk” ve tiim uyarilara ragmen surete duy-
dugu vazgecilemez hayranlik, bu vurdumduymazligin tipik 6mekleridir.

DoGU MASALLARI VE SEVMEK ZAMANI

Meral: Bu zamanda resme asik olan insan var mi?
Dervis Mustafa: Tipki masallardaki gibi. ..

Dogu edebiyatlarinda ve 6zellikle Divan edebiyatinda agk temasinin ele
alinis1 iiglii bir model esliginde verilir. Bu modelde asik (seven), masuk
(sevilen) ve bir de rakipten s6z etmek gerekecektir. S6z konusu modelle-
mede dsik ile masukun kavusamama hali, asik figiiriiniin devaml surette
ya masukun resmine bakarak agkim yasamasinmi ya da gesitli nesnelerde
masukun fiziksel, ruhsal 6zelliklerini gormesini de beraberinde getirir.
Yazinin basinda da deginildigi gibi, Dogu edebiyatinin bilyitk boliimii,
6zellikle Divan edebiyati, bir imgeler diinyasim1 dniimiize serer. S6z ko-
nusu imgeler araciligiyla okur; dsigin halini alimlar, ask acisinin nelere
yol agtigin1 sezer ve bazi edebi alt tiirlerde de diinyevi ask iizerinden ta-
savvufi agilimlarla yaradan askina varildigina dahi taniklik eder. Masu-
kun boyu selviye benzetilirken keman kaslardan, ok kirpiklerden, kum
saati belden, biilbiil sesten, ayva gobekten, ok misali bakiglardan, yilana
benzetilen saglardan, ziinnar (Hiristiyanlann eski dénemlerde bagladiklari
bir tip kusak) tipi baglayiciliktan, cennet bahgelerinden, bin bir tiirlii ko-
kudan ve hayali yaratiklardan bolca faydalanilir. Hiisn ile Ask, Kerem ile
Asli, Ferhad ile Sirin, Yusuf ile Ziileyha, Mecnun ile Leyla gibi eserlerde
kavusulamayan sevgilinin acisi ve sevilenin yasattigi ruh halinin seveni
her zaman bir surete ya da nesneye yonlendirdigi dikkatten kagmamalidir.

Yukarida sozii edilen geleneksel yapi, Metin Erksan tarafindan Sev-
mek Zamani’na da tasimir. Gelenekle bir bag kurulmasi ve béylece mo-
demn bir yapinin temelinin atilmasinin diigiiniildiigii senaryonun kaleme
alinmasinda asil etkin olan tema budur. Kanal D Home Video tarafindan
piyasaya siiriilen 6zel koleksiyon DVD’nin igeriginde yer alan Metin Erk-
san roportajinda da bilyiik ustanin film iizerine yaptif1 degerlendirme bu
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merkezde yer almaktadir. S6z konusu roportajda Erksan, filmin gesitli
imkansizliklarla gosterime girdigi sinirh salonda gelenege yapilan bu tip-
teki gondermelerin o donemlerde seyircinin ¢ok dikkatini ¢ekmediginin
ve “nedense” dénemin elestirmenlerinin yapitta devamli surette bir simif
catismasi aradiginin altini gizer. “Simif ¢atigsmasi fikrini, bu filmin ana te-
mas! yapmak ve hattd filmde bundan s6z etmek aklimda bile yoktu” so-.
ziiyle roportaja devam eden Erksan’in izleyiciye ulastirmayi hedefledigi
asil ileti, klasik Dogu masallarindaki yapinin modermnize edilerek sunul-
masidir. Bu konuda oldukg¢a basarili gordiigiimiiz Sevmek Zaman, tipki
Dogu edebiyatlarindaki d1g1n konumuna oturtulan Halil’in i¢ine diistiigii
buhranla da anilacag: gibi, askin tanimsizlig1 ve “mutlu sonun olamaya-
cag1” diisiincelerini gerek Halil’in suretle iliskisinde gerekse Basar’in (ki
filmde Bagar, “rakip” konumundadir) filmin sonunda kavusan agiklar 61-
diirmesiyle izleyiciye aktarmaktadir.

COK KATMANLILIK VE SONUC

Edebiyat metinlerinin biiyiik ¢ogunlugu “cok katmanlilik” dedigimiz bir
yapida kurulur. Sinema filmleri, bir senaryonun ya da daha genis bir s6y-
lemle bir edebiyat metninin beyaz perdede canlandirilmasindan bagka bir
sey degildir. Bu nedenle, sinema tekniklerini saymazsak, bir sinema yapi-
tin1 sahip oldugu konuyu temel alarak ¢ok rahat bir bi¢imde bir edebiyat
metnini degerlendirir/elestirir sekilde ele alabiliriz. Sevmek Zamar: da bir
edebiyat metni bigiminde ele alindiginda, yukarida yer alan baglklar ha-
linde degerlendirilebilir. Konunun izleyene aktariminda ¢ok katmanlilik
esas tutulmustur. Bu noktada rejisér birden ¢ok konuyu bir biitiinliik ige-
risinde verebilmektedir. Katmanlar (katlar) tek tek kaldirilarak filmin ta-
maminda ele alinan konu(lar) rahatlikla gozler 6niine serilebilmektedir.
Ayni zamanda, izleyicinin de dikkatinden kagmayan bir diger nokta, film-
de yer alan birgok artist ya da aktristin zorlama ve tikal diyaloglarla ya-
piya dahil olmasidir. Ozellikle italyan sinemasinin iinlii yénetmenleri Pa-
solini ve Fellini’nin filmlerinde géze ¢arpan bu rol teknigi, sinema yapiti-
nin ashinda bir listkurmaca oldugunun verilmek istenmesinden kaynaklan-
maktadir. Ustkurmaca tekniginde (tipki Brecht’in yarattigi Epik Tiyatro
diizeninde oldugu gibi) s6z konusu yapitin, aslinda bir canlandirma oldu-
gunun (daha dogru bir nitelemeyle aslinda bunun bir “kurmacadan” bagka
bir sey olmadiginin) alti 6zenle ¢izilir. Boylelikle izleyici (edebiyat yapi-
tinda da okur) gergek diinyayla bagini yitirmeden degerlendirme ve yargi
muhakemelerini rahatlikla isletebilir.
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Sonug olarak gerek temasi gerek teknik yapilanmasi diisiiniildiigiinde
Sevmek Zamani, ¢ok ayncalikh bir yerde duruyor. Ask dedigimiz olguyu
betimleme iddiasindan uzak; ancak askin imkansizliklarini ve sinirlarini
akillica ¢izmeyi basarabilen yapisiyla Sevmek Zamam, hala asilamamig
ve hatta Tiirk sinema tarihinde bir¢ok yapitin yaratilmasinda etkin rol oy-
namustir. Simdi sormak gerekiyor: Askin bir bedene biiriinemedigi du-
rumlarda bu duyguyu yasamak ¢ok siddetli bir hal aliyorsa oliim, bir ka-
vusma zamanini yani vuslati anlatmaz mi1?..
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BANA DERLER
SOFOR NEBAHAT:
Bir “GELINLIK Ki1z”IN
KARSIT Giysici OLARAK
PORTRESI

Nilay Ulusoy”

“Nerede goriilmiis nizamli bir aile kizinin gahigtigi1? Ailemi-
zin serefi var bizim” der banka memuru Seyfi’nin annesi
Raziye Hanim. Haklidir ana opul; “soforliik kadin isi degil-
dir, demirden leblebi”dir. Bu yiizden Nebahat ertesi sabah
ise ¢ikmadan giyer ekose gémlegini, ¢eker deri ceketini, ta-
kar kasketini, arabasinin lastiklerini algak 6kgeli ayakkabi-
lar ile ufak ufak s6yle bir tekmeler, besmelesini ¢eker igin-
den ve ¢ikar yola. Dikkatsizce oniine ¢ikan yayayi ezme-
mek igin hizli bir fren yapar ve tiim mahallelinin duyacag:
sekilde bagirir: “Clis be! Sana degil sarimsak, yogurda ya-
zik olurdu...”

* Dog. Dr. Nilay Ulusoy, Bahgesehir Universitesi, iletisim Fakiiltesi, Sinema Tv Boliimii.
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Yildizlar popiiler kiiltiirde kimligin ve anlamin kaynagidir. Sistem yildiz1
onerir, toplum ise seger. Yildiz iginden ¢iktig1 zamanin ve toplumun ay-
nasidir (Sarikartal, 2003, 90). Yesilcam’in ilk kadin yildizlarindan olan
Sezer Sezin’in sinemadaki personasinin ve bu personaya uygun bir sekil-
de yaratilan Sofor Nebahat karakterinin bu kadar popiiler olmasinin do-
nemin Tiirkiyesi’ne ait farkli hassasiyetleri goz 6niine ¢ikardig1 séylene-
bilir. 1959 yapimu Sofér Nebahat’te Sezer Sezin’in deri ceket, kasket gibi
erkeksi pargalara sahip kostiimleri agik¢a dile gelmeseler de, babasi 6l-
diikten sonra ailesini ge¢indimmek igin soforliie soyunan “gelinlik bir
kizin” izleyicinin ¢ok iyi tamdig1 erkek kahramanlarin yerine kisa siireli
de olsa gegme arzusunu temsil eder. Roland Barthes’a gore kostiim mi-
zansenin bir pargasi olarak ana metni destekler. Nebahat’in karsit giyimi'
de Yesilgam melodram anlatisinda yeni bir pencere agar (Ekins, King,
1998, 3). Kisaca Nebahat’in erkeksi giyimi, filmin Yesilgam’a has me-
lodramatik anlatisini hem &zgiin bir sekilde yonlendirir hem de mutlu
sonu itibariyle var olan geleneksel diizene doniisii garantiler.

Bir filmin kostiimleri filmin inandinciligini dogrudan etkiler. Stella
Bruzzi de bir filmin kostiimleri iizerinden alternatif bir okumasinin yapi-
labilecegini soyler. Izleyici perdede izledigi ve gogu zaman 6zdeslestigi
film karakterlerinin en basta ger¢ek olduklarina inanmak ister. Kostiimler
bu nedenle gergek hayat ve deneyimlerle izleyicinin bag kurabilecegi, fil-
min hikayesini destekleyen anlatilardir (1998, 148). Karakterler ve onlan
betimleyen kostiimler sinemada izleyicinin bir filme inanmasi ve o filmi
sevmesi agisindan biiyiitk 6nem tasimaktadirlar. Bu nedenle ¢alisma Sezer
Sezin’in bir yildiz kimligini inceledikten sonra, Yesilcam’a ait melodram
anlatis1 igerisinde filmin 6znellik ve benzerliklerine géz atarken, filmi
Nebahat karakterinin giyimi basta olmak iizere, kostiimler iizerinden ana-
liz etmeyi amaglamaktadir.

“BEN CESUR VE GOZU KARAYDIM”:?
GECIS DONEMININ YILDIZI SEZER SEZIN
1960 ve 1970’lerde en etkili yillarim yagayan; kendine has bir iiretim,

popiiler bir anlati ve kitleleri etkileme giiciine sahip Yesilgam’in temelleri
1950°1li yillarda atilir. “Gegis Donemi” olarak adlandirilan bu donemde;

! Ingilizce “cross dresser” olarak tamimlanan, gegici olarak karsi cinsten biri gibi yasamak igin,
o cinse ait giysilerin giyilmesi ve karsi cins gibi davranilmasi durumunu KaosGL Demegi’nin
sozliigiinde bulunan “karsit giysicilik” gevirisi ile kullanmay: tercih etmekteyim (http://www.
kaosgldemegi.org/belge.php?id=sozluk, erigim tarihi: 20.08. 2015).

2 Sezer Sezin, Riza Kirag’a kendisini Agustos 2006 tarihli bir sdyleside bu sekilde tammlar.
(Kirag, 2008, 71).
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1947°de bilet riisum vergisinin yerli filmler i¢in yiizde 75’den yiizde 25°e
indirilmesi ile film tiretiminin karh bir is alam1 haline gelmesi iizerine yer-
li filmler artmaya baslamistir. Daha 6nce sarkili Misir melodramlarinin
kazandig: popiilerlik ile Anadolu’nun pek ¢ok yerinde ve sehirlerin tasra
mahallelerinde sinema salonlan artmis ve sinemaya gitmek Batili pahali
bir eglenceden, halkin tercih ettigi ucuz bir eglence tiiriine déniigmiigtiir
(Arslan, 2011, 69-71). Elektrigin giinliik hayatta kullaniminin artmasi, II.
Diinya Savasi’nin yol a¢tigi ekonomik dar bogazin agilmasi1 kadar 1950
secimleri ile iktidara gelen Demokrat Parti (DP)’nin liberal politikalan da
yerli sinema izleyicisi iizerinde etkili olmugtur. Marshall Plam1 destegiyle
tanmda makinelesmenin, Anadolu’daki yerlesim yerlerini birbirine bagla-
yan yeni otoyollarin yapiminin yarattig1 i¢ gog; koyler ve kasabalarda ol-
dugu kadar sehirlerdeki yasami da degistirmigtir. Sehirlerdeki hizli niifus
artisi, kentlesme, endiistriyellesme, gecekondulasma, issizlik, enflasyon
gibi hizli degisimlerden etkilenen halk kitleleri i¢in sinema tek ucuz eg-
lence formu olmugtur (Biiker, 2002, 165).

Yesilcam kisa siirede, ¢ok sayida film iiretmeyi amaglayan bir yapi
olarak Softr Nebahat’1 canlandiran Sezer Sezin gibi yildizlann iizerinde
yiikselen bir tiir sinemasiydi. Richard Dyer’a gore yildiz imgesi karmagik
bir birlesimdir, gorsel ile s6zelin, farkli inaniglarin ve bakis agilarinin ¢a-
tismasidir. Bu nedenle yildizlar izleyiciler agisindan bu gatigmalar sona
erdiren ortak bir begeniyi olustururlar (1979, 38). Sezer Sezin sinemanin
tek adami Muhsin Ertugrul’'un giiciinii kaybettigi, Tiirkiye’de yeni yo-
netmenlerin ve yeni bir film dilinin ortaya ¢iktig1 ge¢is déneminin yildizi
olarak kendinden onceki ve sonraki dénemlerin yildizlarini birbirine bag-
lar.’ Erken cumhuriyet doneminin sansin yildizi Cahide Sonku ile Yesil-
¢am doneminin “sultanm1” Tiirkan Soray arasinda; bu iki yildizin bazi 6zel-
liklerini kendinde barindiran, adeta onlar arasinda koprii kuran bir imgeye
sahiptir.* Yesilgam’in yeni olustugu dénemde Sezin, aym Sonku gibi bale

3 Agah Ozgiig, Tiirk Sinemasinda Cinselligin Tarihi’nde bu dénemi “Yildizsiz yillar” olarak
tammlasa da (2000, 73) Sezer Sezin’in az sayida ¢ektigi (32 film) filmin gordiigii ilgi ile can-
landirdig1 Sofor Nebahat karakterinin giiniimiize kadar gelen iinii g6z 6niine alindiginda; oyun-
cuyu erken Yesilgam déneminin Muhterem Nur ile en 6nemli iki yildizindan biri olarak tanim-
layabiliriz. Ozgii¢ daha sonra Tiirk Sinemasi’min Kadinlar: adli gahigmasinda Sezin’in “Anna
Magnani gibi bir diva” oldugundan bahseder (2008, 47). Buna karsilik Nijad Oz6n, Sezer Se-
zin’i dogrudan sinemayla igse baslayan “aranilan ve tutulan yildiz”lann ilki olarak tammlar
(Oz6n, 2013, 200). Donemin magazin dergilerinden Yildiz, 15 Agustos 1949 tarihli sayisinda
Sezer Sezin’in hayranlanndan haftada iki yiiz mektup alarak Hollywood yildizlarina benzedi-
ginden s6z eder (Kirag, 2008, 51).

Segil Biiker, Cahide Sonku’nun sangin, Garbovari giizelliginin cumhuriyetin segkinleri igin
bir ideali yansittigim fakat halkin begenisinden uzak oldugunu belirtir. Biiker’e gore bu durum
gelenegi tamamen reddederek, cumhuriyetin otoriter yapisinin simgelerini empoze etmeye
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egitimi almistir ve tiyatro, kabarelerde dans etmis ve oradan da beyaz
perdeye gegmistir. Sonku gibi mevzun viicutlu yildizin esmerligi, iri si-
yah gozleri ve kemerli burnu ise onu Cahide Sonku’ya nazaran daha “bu-
rall” yapar. Yildizlar toplumdaki tiim kadinlarin 6zdeslesebilecegi bir¢ok
ozellige sahip, tek bir yekpare kimlige bagl olmayan kimliklerdir. Bu ne-
denle Sezer Sezin padisahin kizi Ziihre de olur, ¢amasircilik yapan Ha-
cer’i de, vatanperver Istanbullu Aliye 6gretmeni de, tiim soforlerin ablasi
mahallenin bigkin kizin1 da ayni inandiricilik ile canlandirabilir.

Yildizin gériintiisii, filmin anlatisim1 destekler hattd yildizin varligy;
filmin konusu, tiirii hakkinda izleyiciye 6n bilgi verir. Yildiz hangi rolii
oynarsa oynasin filmin farkli bilesenleri onun imgesini destekler. Barry
King’e gore yildizin kimligi; yildiza toplumsal olarak atfedilen kisilik
ozellikleri ile filmlerde oynadig: karakterlerin birlesiminden olusur (Fea-
sey, 2004:199). Sezer Sezin, Deniz Bayraktar’in ifadesiyle “sinema per-
sonasini roliin de Gtesine tasiyan bir yildizdi”. Bu nedenle kendisi Neba-
hat’in “erkeksi kadin” seklinde tanimlanmasina kargi ¢iksa da bu filmden
sonra kendisine teklif edilen Disi Kurt, Riizgar Zehra, Turist Zehra ka-
rakterlerinde ve Nebahat’1 canlandirdigi iki devam filminde de halkin im-
geleminde “tebdil-i kiyafet yapan”, erkeksi kadin prototipine oturur (Oz-
gii¢, 2008, 47). Sezin’in hem imgesi hem de fiziksel 6zellikleri izleyicinin
nezdinde bir karsit giysici olarak yildizin erkeksi kiyafet ve tavirlara bii-
riinen bir karakteri canlandirmasina olanak tanimstir.’

Ancak Yesilgam seyircisi sasirmay1 sevmedigi i¢in, yildizlar ayriksi
karakterleri canlandirsalar da; filmlerin sonunda mutlaka halkin onlan
tanidig1, sevdigi kimliklerine biiriiniirler ¢iinkii bir yildizin sinirlann var-
dir. Imgesinin imkéan tamidig1 karakterleri, izleyicinin onu kabul ettigi si-
nirlar igerisinde oynar. izleyici odakli bir sinema olan Yesilgam’da ya y1l-
dizlara uygun hikayeler yaratilir ya da hikayelere uygun yildizlar tercih
edilir, y1ldizin imgesini asan, imgesine aykiri bir rolii oynamasi riski asla
alinmaz (Kirel, 2005, 198). Metin Erksan’in anilarinda da belirttigi iizere,
filmin yapimcisi Yilmaz Duru ¢ekimlere baglamadan bir giin 6nce kendi-
sini arar ve filmin senaryosunu Attili Ilhan ile birlikte yazan Atif Yil-

¢alisan reformist aydinlarin idealinin halkin biilyiik bir kesimi tarafindan kabul edilmediginin
bir ispatidir. Tiirkan Soray ise ¢ok partili doneme gegis ile segkinciligin bastirdi: pek ¢ok se-
yin yeniden canlanmasi anlamina geliyor, halkin kendine benzer bir yildiz1 beyaz perdede gor-
me 6zlemini gideriyordu (2002, 180).

5 Litfi Akad birgok filmde beraber ¢alistigi Sezin'le ilk karstlastig1 giinii animsarken, sanatgi-
nin beyaz perdedeki personasi ile uyumlu gériiniim, ses ve davranislanndan bahseder: “Divanin
kosesinde sirtim duvara dayamusg, etegini, topladigi dizlerinin altina gekmis, kara saglan omuz-
larina dékiilen, kara gozleriyle bize bakan ve genizden gelen bir sesle “merhaba™, diyen kizin
hafif gikintih burnuyla giiglii bir kisiligi belirleyen bir yiizii vardi (Ozgiig, 2008, 54).
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maz’in filmi yonetmeyecegini sdyleyerek kendisine teklifte bulunur. Ne-
deni ise Yilmaz’in Nebahat roliinde o zamanki esi Nurhan Nur’u oynat-
mak istemesidir. Oysa Yilmaz Duru bu role daha ilk bagindan beri Sezen
Sezin’in uygun oldugunu diisiinmektedir. Sezin’in daha 6nce canlandirdi-
g1 sert ve ddiin vermeyen kadin karakterleri Duru’ya yildizin bu roliin
hakkini verecegini diigiindiirmiistiir. Metin Erksan bunun iizerine bir ge-
cede asistani Fikret Ugak ile Nebahat’1 daha ¢ekici bir karakter haline d6-
niistiirmek i¢in Gececi Neset ile bilek giiresi yaptigi sahne ve meyhane
kavgasi sahnesini hizla senaryoya ekledigini anlatir (Altiner, 2005, 35).

«BASIN SAG OLSUN KIZIM. ALLAH ECIL SABIR iHSAN
EYLESIN”: GELINLIK KIZIN (MELO)DRAMI

Daha 6nce belirtildigi iizere 1950’lerle beraber yerli sinemaya talebin art-
masina ragmen yapimcilarin film iiretebilmek i¢in sektér disindan paraya
bagh olmasi; birincil amacin tecimsellik oldugu bir iiretim sistemi olus-
mustur. Filme yatirilan paranin geri donmesi igin seyirci odakli bir anlati,
yildiz sistemi ve tiir filmlerine ihtiya¢ duyulmustur. Yesilgam Sinema-
si’nda Muhsin Ertugrul’dan kalan ve seyircinin tercih ettigi bir melodram
gelenegi zaten vardi. Bu gelenege II. Diinya Savasi’nda iilkeye ulasama-
yan Avrupa ve Amerikan filmlerinin yerine sinema salonlarim dolduran
ve gene izleyiciden biiyiik ilgi géren Misir, Hint filmlerinin miizikle bes-
lenmis agdali anlatisi eklenince Yesilgam kendine has bir melodram anla-
tis1 olusturur (Kirag, 2008, 112).6

Melodramlar iiretildigi iilkenin ve zamanin toplumsal yapisini ortaya
cikarirlar. Bu nedenle diizen koruyucu ve toplumu bir arada tutma ama-
ciyla tutucudurlar. Melodram anlatilan, hizli degisimler karsisinda afalla-
yan, yeni siirece ayak uydurmaya ¢alisan toplumlarin, bu degisim karsi-
sinda geleneksel yapiy1 koruyabildikleri ideal bir diinyay: ararlar’ (Akbu-

¢ Sezer Sezin’in bagroliinde oynadig: ilk film olan Damga, Yesilgam’in melodram kaliplaninin
s6z konusu geg¢is doneminde nasil el yordami ile olusturulduguna ve Yesilgam’in nasil melez
bir anlati olduguna dair bir mektir. Sezer Sezin gisede iyi is yapmasim amagladiklan Dam-
ga’ya donemin Arap ve Hint melodramlanndan yola gikarak sahneler ve miizikler eklediklerini
ve bu sayede filmin biiyiik ilgi gordiigiinii soyler. “Her tiirlii istisman koyduk filme... Bizim
i¢in 6nemli olan filmin i yaproasiydi... Hint filmleni yapiyor bizimki niye yapmasin dedik.”
Damga elde ettigi biiyiik gise basansi ile Tirk Sinemasi’nda yeni bir dénemin baslangicim
isaret eder (Kirag, 2008, 37).

" Tirk Sinemas’’'m ve melodramlan, Osmanl Imparatorlugu’nda baglayan Batihlasma-
modemlesme siirecinin devami olarak cumhuriyetin ilam ile hizlanan bir degisim siirecinin ve
bu siirecin yarattii doniisiimlerin, zorluklann toplumdaki yansimalari olarak ele alinabilir.
Deniz Kandiyoti, Cumhuriyet reformlannin kirsalda kentteki etkisini yaratamadigini belirtir.
Bunun sebebi toplumsal ve ekonomik kalkinmanin kent ve kdyler arasinda farkh sekillenmesi-
dir. Sosyoekonomik statiide, egitimde ve mesleki durumdaki farklar, reformlann etki alanim
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lut, 2011, 15). Sofér Nebahat, babasi kalp krizi gegirip dliince hem araba-
nin taksitini 6demek hem de ailesine bakmak i¢in softrlitkk yapmaya bas-
layan bir gen¢ kizin hikdyesidir. Giizel bir kadin oldugu i¢in meslekte
bir¢ok zorlukla karsilagir. Bunun 6tesinde mahalleli onu ayiplar ve tiim
aileyi diglar. Arabay1 almak i¢in borg aldiklar1 patron ise ona goz koyar.
Nebahat bunlarla basa ¢ikmak igin erkeksi bir kiliga ve tavra biiriiniir.
“Iyi kiz” Nebahat bdylece “namusu ile ¢aliymasina” engel olmaya ¢alisan
tiim “katiilerle” basa ¢ikar ve ailesini gegindirecek “ekmek parasi”m ka-
zanmay1 basarir.

Yesilgam’in izleyicisi ¢ogunlukla kadin ve gocuklardan olugsmaktaydi.
Bu nedenle Yesilgam melodramlarinin ana ekseninde iyi kadin karakter-
ler vardir. Bu kadinlar sehirlesme, modemlesme, Batililasma karsisinda
bir denge kurmaya c¢ahisirlar (Akbulut, 2008, 61). Hikayeler iyi ile kotii-
niin savasini temel alarak; yanls anlasilmalar, ask, iftira, intikam, vicdan,
kotiilerin kurdugu tuzaga diisen masum iyiler ve tesadiiflerden olusur.
Kahramanlarin mutlulugunun pamuk ipligine bagh oldugu bu anlatilarda
temiz ahlakl, ruhsal diinyas:1 zengin karakterler yaratmak en 6nemli nok-
tadir (Sarikartal, 2003, 84). Kadin karakterler i¢in temiz ahlakin temelin-
de evlenmeden 6nce cinsel iliski kurmamak yatar. Ancak ¢alisan kadinin
temsili de sinemada cinsellik barindirir. Evinin disindadir, bu nedenle
ahlak siiphelidir (Tasker, 1998, 6). Sofor Nebahat’in melodramlarda alig-
kin oldugumuz asiriliga varan hizli degisimi de ¢alisirken “temiz ahlaki-
n1”’ korumasi amaciyla gergeklesir. Nebahat hem g¢alismak hem de namu-
sunu korumak ister, bu nedenle erkek kimligine biiriiniir, erkek gibi gi-
yinmeye ve davranmaya baglar. Kisacasi ¢aligmasi igin cinselliginden fe-
dakarhik yapmasi gerekir. Fedakarlik, iyi kadin karakterler igin Yesilgam
Sinemasi’nin vazgegilmezidir. Evlenmek i¢in giin bekledigi fakat ¢alig-
masina karsi ¢itkan nisanlist Seyfi ile ayrilir ve yeni bir hayata baglar.

farkhlagtirmistir. Ozellikle kadinlarda simifsal olarak iistten alta dogru devrimlerin etkisi azalr
(2007, 77). Serif Mardin de Tiirk modemlesmesinin asag; kiiltiirii doniistiremediginden bahse-
der. Mardin’e gore tarihselligi kendinden iiretememis toplumlarda medeniyet yériingesinde
merkezde bulunmak isteyen segkinler ile yerel degerlerle yasamimi idame ettirmek isteyen
toplumsal katmanlar arasi kopukluk vardir. Bat’'da modemlesmenin alttan giiglendigini yeni-
lendigini, bu simflann iirettigi edebiyatta, miizikte vb. gérmek miimkiindiir. Oysa Osmanli’dan
beri siiregelen ve topluma modemnlesmeyi dayatan segkin kiiltiiriiniin tagraya asla ulagamadigim
ve bu segkinciligin tagramin gelisimine engel oldugunu belirtir (Mardin, 1983, 97°den Gole,
2004, 173). Savas Arslan ise Yesilgam’in, sz konusu cumhuriyetgi toplum miihendisliginin
sonucuolarak yiiksek kiiltiiriin dayatildig1 “yukandan modemlesme-Tiirklestirme™ reformlanna
bir altemnatif, geleneksel formlann kullanildig1 yerel bir anlati olarak sekillendigini belirtir
(Arslan, 2011, 63).
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«NE CETIN CEViZDIR O. NURI BABA CIFTE SU VERMIS
Ki CELIK GiBI MASALLAH": YESILCAM’DA BIR KARSIT
GIYSICI OLARAK NEBAHAT

Filmin ana ekseni erkegin (iktidar sahibi babanin) kaybidir. Bu durumda
Nebahat, yeni iktidar sahibi erkegi bulana kadar giicii eline alir. Cinselligi
ise ataerkil iktidar tarafindan kontrol edilmektedir. Niliifer Géle’nin be-
lirttigi tizere eril iktidar kadinin toplumsallagmasina izin verir ama cinsel-
ligini denetler (2004, 75). O “kiz oglan kiz” kalmak amaciyla “oglan”
goriintiisiine biiriiniir. Yegilgam melodramlannda ana kadin karakter her
ne kadar goriintiisii ile modern bir kadinlik temsili olustursa da hikidye
aslinda geleneksel degerlere doniisii simgeler. Sof6r Nebahat’in erkek
kiyafetlerine biiriinmesi de, kadinin kamusalda ancak eril bir gekilde var
olacagina inanmak ve ataerkini kabul etmek demektir. Kadin, ancak er-
kek kiliginda erkekle esit olabilir ve onunla aym haklan elde edebilir
yoksa kadinin, kadin olarak erkeklerle aym isi yapmasi miimkiin degildir
(Biryildiz, 1993, 9). Karsit giysici karakterler iizerine kurulmus tiirsel
anlatilar aslinda var olan cinsel politikay: ve ataerkil diizeni kirmaz, aksi-
ne gii¢lendirir. Taklit, taklit edilenin agiriliklarim goriiniir kilmak iizerine
kurulmustur. Nebahat da erkeksi olmak adina, “bir erkegin nasil davran-
mas1 gerektigini” abartili bir sekilde bize goéstererek, erkek-erkek olma-
yan karsithigini belirler.

Sofor Nebahat karakterinin Deniz Kandiyoti’nin de belirttigi iizere
1920 ve 1930’lu yillarin anlatilaninda sikga goriilen, toplum igin kendini
feda eden cinselliginden arinmig yurttas kadinin Yesilgam Sinema-
si’ndaki bir devamu niteligindedir. Kandiyoti “Cariyeler, Bacilar, Yurttag-
lar: Kimlikler ve Toplumsal Déniigiimler” adh kitabinda Cumhuriyetin
erken dénem romanlarindaki kadin kahramanlarin bireysel, cinsel aski
asarak, zihinlerin milliyet¢i bir idealde bulusmasinin Tiirkiye’nin ulus
devlet olarak kurulma siirecinde kadina verilen medeni haklarin hangi
sinirlarda kullanilacagina dair bir gergeve olusturdugunu sdyler. Yalmzca
iffetli degil, neredeyse cinsiyetsiz olarak tarif edilen kadin kahraman,
pecesini ¢ikararak yeni cumburiyete yararli, iiretken bir vatandag olarak
erkeklerle beraber kamusal alana girdiginde tamamen 6zgiirlesmis degil-
dir. O ashinda yeni diizen igerisindeki ataerkini sade, islevsel ve erkeksi
kiyafetleri ile farkh gekilde benimsemektedir. Filmin sonunda agki bulun-
ca tekrar evine, 6zel alana doner. Bu hikdye kadinlarin cumhuriyet reji-
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minde ne oranda gelenegin disina ¢iktiginin bir kamtidir, cinsel olarak
kapandig1 anda kamusal alanda rahatlayabilir (2007,149-161).%

Popiiler anlatilarda, karsit giysicinin degisimi toplumca belirlenmis
cinsiyet rollerinin sinirlarinda gergeklesirse izleyiciden kabul goriir. Za-
ten karakter i¢in karsit giyim bir tercih degil; ¢esitli sosyoekonomik zor-
luklar karsisinda diger cinsiyetin kiyafetini giymek zorunlulugudur. Bu
siire¢ hikayenin gelisim etkenlerinden biri olur. Cegitli nedenlerle kargit
giysici olmak zorunda kalma, bu durumu kabul etme ve karsit giyimi uy-
gulama siireci hikayelerde sirasi ile anlatilir. Karsit giysici kadin karakter;
toplumda rahat hareket etme imkam kazanmak ve erkeklere taninan bir-
takim ozgiirliiklere kavugsmak amaciyla erkeksi giyimi bir arag olarak kul-
lanir. izleyici ise bu siirecin gegici oldugunu, karakterin amacina ulasinca
karsit giyimden vazgegecegini bilir. Film siiresince karsit giysicinin asil
amacinin ekonomik sorunlann iistesinden gelmek oldugunun siirekli ola-
rak alt1 ¢izilir (Bruzzi, 1997, 151).°

Escinsel karaktere neredeyse hi¢ rastlanilmayan Yesilgam Sinema-
si’nda Nebahat da ekonomik zorluklar nedeniyle soforliik yapmak ama-
ciyla erkeksi kiyafetlere ve tavirlara biiriinen bir karakterdir. Film boyun-
ca Nebahat’in “neden zorunda kaldiginin” alt1 ¢izilerek verilir. Kahrama-
nin degisim siireci izleyiciye ayrintili bir sekilde sunulur, seyircinin ona
hak vermesi saglanir. ilk giin ise giinliik kiyafetleri ile gikan Nebahat’a
erkek miisteriler cinsel, kadin miisteriler ise ahlaki tacizde bulunur. Trafik
polisi dahi Nebahat’a “elinin hamuru ile erkek isine kangma™ seklinde
kafa tutar. Mahalleli Nebahat’1 ve ailesini diglar. Nebahat ertesi giin er-
keksi kiyafetleri ve davramglan ile yeni bir karakter olarak karsimiza
¢ikar. «1950’lerde hem kavrayici hem de kisitlayici mahalle ortaminda

# Kandiyoti kitabinda cumhuriyetin ilk dénemi roman karakterlerine deginirken 6zellikle Hali-
de Edip Adivar’in kadin kahramanlanna odaklamr. Kurtulmus ama iffetli, Cumhuriyet kadim
tiplemesi aslinda Jon Tiirklerin ideali olarak ortaya ¢ikar, Halide Edip’in roman karakterler: ile
belirginlesir. Miitevazi, milli degerlere bagh, Batil olarak gériinse de Bati kiiltiiriine tamamen
kendini kaptirmayan bir kadindir yurttag kadin (2007, 150). Filmin yonetmeni Metin Erksan ise
iiniversite yillannda Halide Edip Adivar’in Ingiliz filolojisindeki derslerine girdigi igin yazarla
eskiye dayanan bir dostlugu vardir. Sinemaya girdigi zaman hocasinin bir filmini ¢ekmeye
karar verir. Halide Edip Sinekli Bakkal’1 dnerse de, Metin Erksan 1955 yilinda Yol Palas Cina-
yeti’ni geker (Altiner, 2005, 26).

? John Phillips karsit giysici karakterlerin iizerine sekillenen anlatilan iige ayinir: 1. izleyiciden
karsit giysicinin biyolojik kimliginin saklandifi anlatilar, seyirci gergekleri ogrenince sok
yagar, gerilim ve korku filmleri bu yolu tercih eder. 2. izleyici karsit giysicinin biyolojik cinsi-
yetinin farkinda olur ve bu aldatmacadan zevk alir, genellikle komedi filmleri bu yolu tercih
eder. 3. Hem izleyici hem de filmin diger karakterleri karyit giysicinin biyolojik cinsiyetinin
farkindadir, seyirci igin en giivenilir anlatilardir ¢iinkii karsit giysici filmin sonunda biyolojik
cinsiyetine bigilmis davraniglara ve kiyafetlere biiriiniir, genellikle dram ve melodramlar bu
yolu izlerler (2006, 24).
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geleneksel kiiltiir devam etmektedir. Bu kisitlayicilik mahallenin kadinla-
n ve ¢ocuklarinin Nebahat’1t kinayan hareket ve s6zlerinde goriiliirken,
kavrayici tarafi ise Nuri Baba’nin dolmusgu arkadaslarinin onun yadigari
olarak kizim sahiplenmelerinde goze garpar. Eril sistemde erkekler bu
sistemin devaminda sorun ¢ikarmayacak bir 6zne olarak ekmek parasini
kazanmak i¢in erkeklesen ve namusu ile ¢alisan Nebahat’a kol kanat ge-
rerler. Kisaca erkekler ataerkil sistemin devaminda erkeksi tavirlar ile er-
keklerin diinyasina giren Nebahat’a gerekli izni verirler. Yesilgam melod-
ramlaninda modem ile geleneksel arasindaki ¢atismanin merkezinde ka-
din cinselligi vardir ve bu en hassas konudur.

Izleyiciden karsit giysicinin biyolojik cinsiyetinin asla saklanmadig
anlatilar, kahramanin er ya da ge¢ dogustan getirdigi cinsiyetine donecegi
konusunda izleyiciye giiven verir, filmin kahramanin1 da seyircinin go-
ziinde giivenilir kilar (Miller, 2012, 62). Karsit giysicilik Nebahat’a sade-
ce sofor olarak para kazanabilme liiksiinii sunar. Ancak bunun diginda
Nebahat kadinligin tiim kisitlamalarin kabul eder ve film boyunca erkek
karakterin arzusuna ne kadar uygun oldugunu ispatlar. Ataerkil diizeni
asla sorgulamaz ve ona uyar. Arabasinda Gpiisenlere “edebinizle oturun”
diyerek miidahale eder, kendisine siddet gosteren sevgilisine karsi koru-
dugu kadin miigterisini “bir daha béyle erkeklerle diisiip kalkma” diyerek
uyanr. Ataerkil kiiltiirdeki dilin eril s6ylemini, bir erkekmigcesine devam
ettirir. “Kabahat igleyenlere” sugiistii yapan Nebahat, “yasay1 belirleyen”
olarak bir kez daha erillesir.

Nebahat erkeksi tavirlara ve kiyafetlere kendisi igin belirlenmis sinir-
larda biiriiniir. Erkek gibi davranmasinin amaci cinsel kimligini gériinmez
kilmak ve belirli 6zgiirliikler kazanmaktir. Tipki Halide Edip’in kadin
kahramanlan gibi cinsiyetsiz bir yoldastir, sadedir, islevsel ve erkeksidir
sofor arkadaslan igin. Ancak romantik agk melodram karakterlerinin te-
mel amacidir. Kadinin bu ihtiyacimi erkek tespit eder ve karsilar. Avukat
Biilent onun “hayat miicadelesindeki tavn” karsisinda kendisine hayran
olup evlenme teklifinde bulununca, Nebahat amacina ulagir, eril kimligini
siler atar ve eril kontrol igin tehlike olmaktan ¢ikar. Nebahat ve ailesi ya-
ni babay1 kaybeden ¢ocuk ve kadinlar tekrar koruyucu erkeklerine kavu-
surlar, kadin evine doner, diizen geri gelir, izleyici rahatlar. Kurtarici er-
kek izlegi Softr Nebahat gibi merkezinde kadin karakter olan filmlerde
dahi aslinda merkezde bir erkegin yer aldigimi gosterir. Kullanilan bu
izlek, ataerkini gii¢lendirir, kadinin eril toplumsal diizene tekrar katilmasi
ve ideal ailenin kurulmasini saglar (Akbulut, 2008, 61). Evlilik erkek ve
kadin arasindaki hiyerarsileri korur, hikdyede aktarilan tiim sorunlar ¢6-
zer. Yesilgam filmlerinde yiiceltilen ask evliligi aslinda kadin izleyicilerin
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giinliik hayatta ihtiyag duyduklan pek ¢ok arzuyu mesela ask ya da 6z-
giirliik gibi doyurmak amacindadir fakat bu ask evlilikleri ile biten filmler
aslinda iki bagimsiz bireyin 6zgiir birlikteliklerinden ¢ok; ataerkil diize-
nin tekrardan olusturulmasidir. Ozellikle kadin karakterin evliligi ugruna
kariyerini terk etmesi 6nemlidir (Kiligbay, Incirlioglu, 2003, 248). Neba-
hat da gelinligi ile arabaya bindiginde sofor mahalline geger fakat artik
arabasini sadece kendi zevki igin kullanacaktir.

SACLARI DALGA DALGA, CANIM NEBAHAT ABLA:
SAPKADAN ARABAYA NEBAHAT’IN “EV”LILIK HAYALI

Yukarida belirtildigi gibi kadin izleyiciler i¢in kadin kahraman giinliik
hayatta bastirdiklan arzularinin digavurumu ile sinema salonlarinda 6z-
deslesilen bir idealdir. Erkek izleyici i¢gin ise ataerkil toplumun tiim kod-
lar1 ile kutsanarak idealize edilmig bir arzu nesnesidir (Gledhill, 1991,
87). Ustelik sofor Nebahat karakteri karsit giysici olarak hem gii¢ kaynag
(erkek) hem de arzu nesnesi (kadin) 6zelliklerini izleyicinin nezdinde bir-
lestirebilmektedir. Kadin izleyici Nebahat karakteri ile hem 6zgiir davran-
ma ve eril hayata katilma deneyimi yagar, hem de romantik aski bulur.
Erkek izleyici ise her ne kadar eril goriintii ve hareketlere sahip olsa da
filmin odaklandig: giizel kadin yildiz1 bir arzu nesnesi olarak goriir. Ne-
bahat karakteri bu nedenle tiim izleyiciler i¢in arzu nesnesidir. Filmde
Nebahat’in degisimini aynadaki aksi ile izleriz (dikizleriz). Gémleginin
yakalarin kaldirir, saglarini kasketinin igine sokar. Bakislarindan kendine
giiveninin tam oldugunu goriiriiz. Aynada Nebahat’1 dikizlerken, Laura
Mulvey’in deyisiyle kadin izleyiciler erkek izleyiciler ile eril bakis1 ka-
bullenip disi karakteri nesnelestirir (Smelik, 1998, 5). Nebahat ne kadar
erkeksi bir goriiniige biiriinse de bakilasi olmaya devam ederek filmin
arzu nesnesi olarak konumlandinlir. Bu bakis film boyunca siireklilikle
devam eder. Sezin’in sofor mahallinde bulundugu sahnelerde kamera
Nebahat’a odaklanir. Nebahat dikiz aynasindan arka koltuktaki miisterile-
ri izlerken, yiiziiniin aksi hep aynada ve 6n plandadir.

Melodramlar yogun duygular iizerine kurulu anlatilar olduklar igin
kostiimlerde de asiriik goze carpar. Sinemada karakterleri birer arzu
kaynagina doniistiiren ikonik kostiimler vardir (Street, 2001, 4-5). Neba-
hat’in kasket, deri ceket, ekose gémlek gibi 1950’ler i¢in olduk¢a erkeksi
parcalardan olusan kostiimii de ikoniktir. Kostiim hem oyuncunun kimli-
gine hem de karakterine uyumlu ise yildizlarin imgeleri iizerinde oldukg¢a
etkilidirler (Stutesman, 2005, 27). Ozellikle sapka, kendisini kullananin
yiiziinii igaret eden bir aksesuardir ve bu nedenle diger giyim pargalarin-
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dan ayrilan olduk¢a &zel bir islevi vardir. J. G. Fliigel’e gore kiyafetlerin
en sik sembolize ettii nesne fallustur. Sapka gélgeligi ile en belirgin
fallik aksesuardir ve kadinlarin sapka takmasi bir nevi toplum igerisinde
kendini koruma amaci tagir (Fliigel, 2008, 121). Nebahat da omuzlarina
dokiilen saglarimi kasketinin igine toplayarak kendisini daha erkeksi bir
goriintiiye sokar. Sadece bir parga per¢emini goziiniin iistiine diigiiriir. Bu
onun seyirciye bir kadin oldugunu hatirlatan en 6nemli ayrintilardan biri-
dir. Sofér Nebahat’in kasket altindan ¢ikip alnina kivrilan pergemi, ayni
zamanda Sezer Sezin’in alamet-i farikasi olur (Refig, 2015, 191).

Kiyafetler giyenin toplumsal statiisii, ekonomik durumu ve cinsiyeti
hakkinda en kisa yoldan bilgileri digerlerine ulastirir. Sapkalar takanin
toplum igerisindeki pozisyonunu ve kiiltiirel altyapisim belli etmektedir-
ler. Sapka Tiirkiye’de sinifsal bir anlam tagir, fétr giyen burjuvadir, var-
likhdir. Oysa halkin geneli kasket giyer (Tungay, Faroughi, 2008, 100).
Nebahat’in da kasket giymesi bu agidan 6nemlidir. Tiirk Sinemasi’nda
sofor alt sinifa ait olmak demektir (Kirel, 2005, 23). Endiistriyellesme
orta iist sinif kadin1 ekonomiye aktif katilimdan uzak tutmustur. Oysa alt
siniftan kadinlar, ¢alisma hayatinda yaptiklar isleri kolaylastirmasi agi-
sindan mesleklerine uygun giyinirler ve bu sekilde tanimlanirlar (Crane,
2010, 336). Nebahat, rakibi zengin kiz1 Selma’nin kargisinda halki temsil
eder. Selma, Kandiyoti’nin tabiri ile “cok Batililagsmis™ bir karakter ola-
rak kotiiliigiin temsilidir. “Asir1 Batililagmis™ kadin karakterler Yesilgam’
da asin sekilde temsil edilirler. Asin makyajhdirlar, agik sagik giyinirler,
alkol kullanirlar (Kandiyoti, 2007,149). Selma da siislii kiyafetleri, kisa
etekleri, kuaforde yapilmig saglari, uzun timaklari, agin makyaji, inci kol-
yeleri ve kiipeleri ile Nebahat’tan fiziksel olarak da tamamen ayn resme-
dilir.

Erkeksi kiyafetler altinda saklanmis biyolojik cinsiyeti disil bir detay
ile belirginlestirmek de karsit giyimcilerin kullandig1 bir metottur (Bruz-
zi, 1997,177). Nebahat’in da kasketinden sarkan kakiilii kadinhiginin alti-
m ¢izer. Fliigel fallik kiyafetleri giyenlerin ve sigara, baston gibi fallik
aksesuarlar kullananlarin, kendini kamusalda rahatlikla ifade etmek ve
teshir etmek amacinda oldugunu belirtir. Ciinkii bu sembolleri kullanmak
toplumdaki erkege ait gii¢ ve statiiye sahip olma istegini gosterir (Fliigel,
2008,128). Nebahat kasketini takinca, sigarasim yakinca, deri ceketini
omuzlarina alinca sokaga ¢ikar, “cebi ii¢ kurus mangir goriip biti kanla-
nir” ve “taranga balig1 gibi kivrak™ bir sofor olur.

Fallik simgeler eril giiciin gururla sunumu oldugu i¢in bunlarin kaybi
da igdis edilmeyi simgeler (Fliigel, 2008, 129). Nebahat avukat olarak ka-
nunun, diizenin, erkin sembolii Biilent’in evlenme teklifini kabul ettikten
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sonra kasketini ¢ikarir, saglarini agar, belden biizgiilii, agik renk elbisesini
giyer. Elbise, yiin kumaslar, agik renk kiyafetler Freud’a gére disil sem-
bollerdir.'® Nebahat’in eril kiyafetlerini ¢ikarmasi, eril kimliginden vaz-
gectigi anlamina gelir. Fallik sembolleri kullanmayinca kadinsilasir. Er-
kek 6zne kutsal ask bag: ile eril kadimi igdis eder ve eril 6zelliklerini yok
eder.

Fliigel’e gore giyinmek anne rahminden ¢ikinca bizi dis diinyaya kars
koruyan kalkanlardir. Ev ise Freud’dan yola ¢ikarsak doldurulabilecek
kapal bir alan olarak ele alindiginda rahme benzer bir simgedir. Evden
¢ikinca giyinmek de evin koruyuculugunun yerini tutar. Bunun yanisira
araba da i¢ diizenlemesi dogrultusunda ashinda tekne, sepet, ev gibi disil
bir sembol olarak rahmi simgeler (Fliigel, 2008, 127). Arabalar onu kulla-
nanlarin kimlikleri i¢in birer simge gorevi goriirler. Arabalarin i¢ aksam-
lari, koltuklan, isiklandirmalar1 onlan ev i¢i ile 6zdeslestirmeye yarar.
Sadece bu evler bir yere bagh degildirler. Arabay: kullanam istedigi yere
ulastiran, devinim ve hiz sahibi evler, yuvalardir (Orr, 1993, 165). Neba-
hat evinden ¢ikar, evine ekmek getirmek igin arabasina biner, tiim giin di-
reksiyon sallar ve gene evine doner. Nebahat’in da ekmek teknesi oldugu
kadar aym1 zamanda arzu nesnesi de arabasidir. Soférliige baglama sebebi
baba yadigér: arabasinin taksitlerini 6deyip ona sahip olmaktir. Arabasi
onun koruyucusudur, arabasinin iginde olan her sey, arabasina binen her-
kesten o sorumludur. Arabasini bu nedenle sahiplenir ve korur, ileride esi
Biilent’le de gene arabasinin i¢inde tamisir. Hastaneden gelinligi ile Bii-
lent’in kolunda gikar ve arabasina biner. Artik Nebahat “sadece ailesi igin
siirecegi arabasi” ile evine dogru yola gikar.

Sonuc

Bagbakan Adnan Menderes’in genis caddeler, yollar ve otomobillere olan
meraki sonucunda Istanbul, 1955-1958 yillan arasinda biiyiik bir donii-
siim yasamaya bagslar. Eski semtler yikilarak yerlerine genis yollar yapilr,
meydanlar trafigin hizli akigina gére sekillenir ve s6z konusu dénem po-
piiler bir toplu tasima araci olan tramvay kalkar. Béylece otomobil giin-
liik hayatta 6nem kazanir. Ozellikle Amerikan markalan zenginlik ve re-
fahin sembolii olur (Keyder, 2000, 209). istanbullu igin sehrin olmazsa
olmazi olan araba tagrali ggmen igin sehrin ta kendisidir.

Seyirci ise sinemaya girince aslinda gevresinde yasanan bu hizli degi-
simin farkina vanr, artan tiiketim anlayisi ile olusan deger degisimini
hisseder. Diganidaki hayatinda bozulan ve yeniden olusan bu diinyay,

'° Freud, http://www.bartleby.com/283/10.html
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giivenilir olarak buldugu geleneksel degerler ile dengelemek ister. Yesil-
¢am’in geleneksel degerlerin altin1 ¢izmesi, Anadolu’nun, tagranin deger-
lerini 6n plana ¢ikarmasinin sebebi budur. Genellikle izleyici kitlesi ka-
dinlardan olusan Yesilgam filmlerinin senaryolarinda kadin karakterler de
gelenek ile Batili olma arasinda gidip gelirler. Sof6r Nebahat’ta Nebahat,
Biilent’in niganlis1 zengin kizi Selma’nin ve ailesinin “agin Batililagmig
ve yozlagmis” hayat ile “namusu ile ¢aliymasini” ayiplayan ve hatta so-
kakta oynayan kiigiik erkek kardesini dovecek kadar acimasizlagan ma-
hallenin tutuculugu arasinda bir orta yol bulmaya ¢aligir. Buldugu orta
yol ise karsit giysici olarak erkek kiyafetleri giymek, erkek gibi davran-
maktir. Her ne kadar bu davranigi ile ¢alismanin erkeklere ait bir ayricalik
oldugunu kabul ederek tutucu ve gelenekgi bir tavir sergilemis'' olsa da
Nebahat Tiirk Sinemasi igin ayriksi bir karakterdir.

Toplumlarda yasanan bilyiik doniisiimlerin ardindan gelen kiiltiirel
degisim ve homojenlesme halka sadece radikal mesajlarla degil; popiiler
kiiltiir iiriinleri ile de ulasir. Bu agidan Nebahat karakteri Esra Biryildiz’in
belirttigi gibi Yesilcam tarafindan dayatilan “erkeksi kadin” ile “hanim
hanimcik kadin” ikileminde 6ngériilen kaliplagmis karakterlerden birine
uygundur (1993, 9). Ancak ayn1 zamanda $of6r Nebahat’in araba kullan-
masi ve giiniimiizde dahi eril bir meslek olarak gériilen soforliikten para
kazanmasi; kadinin toplumdaki konumunun degistigine, bedeninin ise
yeni hareket formlan kazandigina dair bir gostergedir. Sofér Nebahat di-
ger Yesilgam filmlerinde oldugu gibi “fazla Batili olmay1” bir yozlagma
tehlikesi seklinde tanimliyordu, kadinin esas yerinin evi oldugunu kabul
ediyordu, gii¢lii ve korumaci erkek karakterini bulunca isinden vazgegi-
yordu. Ancak aym zamanda kadinlarin artik erkeklerin diinyasinda var
olacaklarina; bu diinyaya adapte olmakta basan gosterebileceklerine dair
erken bir 6rmek olarak da karsimiza ¢ikiyor. Nebahat tiim giin gézii yolda
direksiyon sallayacak, gerektiginde torpido goziindeki yildiz anahtarim
alip lastik degistirecek sekilde giyinmeyi de tercih etmek durumunda kal-
mistir.

Yildizlik popiiler kiiltiirde kimligin ve anlamin kaynagidir. Sofér Ne-
bahat karakterinin de popiiler ve kalic1 olmasi, onu Sezer Sezin’in can-
landirmas ile baglantilidir.” Sezer Sezin tuttugunu koparan, giiglii, halk

"' Yonetmen Metin Erksan da, Nebahat’in galisan kadinlarin simgesi olarak goriilmesine karsi
¢ikar. “Evlenmeyi bekleyen nigsanli bir kiz” olarak tammladigi Nebahat’in bir kere bile ¢als-
mak istediginden s6z etmedigini sadece zorunlu kaldig: igin soforliige bagvurdugunu belirtir
(Aluner, 2005, 36).

"2 Film 1970 yihinda Siireyya Duru yonetmenliginde tekrar ¢ekilmis, Nebahat karakterini Yesil-
¢am’in “erkek fato”su Fatma Girik canlandirmigtir.
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tipi kadinlan inandiric1 bir sekilde canlandiran bir yildiz olarak Sofor Ne-
bahat’1 da gergekei kilmistir. izleyici Sezer Sezin’in bedeninde; evde ni-
sanlis1 ile evlenmeyi bekleyen bir geng kizdan, babasinin liimiiyle hizla
bitirim bir gsofére doniisen Nebahat’a inanir, onu sever, hattd ona Gykii-
niir. Bu filmden sonra iyi araba kullanan her kadina “Softr Nebahat gibi”
tanimlamasi yapilir. Film her ne kadar toplumun geleneksel degerlerini,
ataerkil yapisin1 sarsmayan bir hikdye anlatsa da, Nebahat’in cesareti
giiniimiizde hala etkisini siirdiiriir. Ciinkii ayn1 Sami Hazinses’in film i¢in
besteleyip seslendirdigi “Sofér Nebahat Abla” sarkisinda dedigi gibi “ona
giivenimiz (her zaman) fazla™duir.
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“BEDENIME SAHIP OLABILIRSIN
AMA RUHUMA ASLA!”:

YESILCAM SINEMASI’NDAKI
MELODRAMATIK
KALIPLARI SORGULAMAK

Seckin Sevim®

Giris

Yoénetmenligini Omer Liitfi Akad’in yaptigi Vurun Kahpeye (1949) fil-
minden Ertem Egilmez’in Arabesk (1989) filmine kadar olan kirk yillik
dénem, Tiirk sinema tarihinde Yesilgam Dénemi olarak adlandirilir. Alim
Serif Onaran, Burgak Evren, Giovanni Scognamillo ve Nijat Ozon gibi
belli bagh sinema tarihi yazarlan, bu donemlendirme konusunda benzer
goriislere sahiptirler. Sinema egitiminin liniversite gatis1 altina girmesin-
den sonra Yesilgam Sinemasi ve sorunlar iizerine pek ¢ok yiiksek lisans
ve doktora tezi hazirlanmig; yiizlerce makale ve kitap yazilmigtir. Yapim-
c1, yénetmen, oyuncu, sinema yazari veya akademisyen olarak sinema ile
herhangi bir sekilde iligkisi olan insanlarin katildig1 agik oturum, sempoz-
yum, panel ve sOylesilerde Yesilgam Sinemasi’nin sorunlarinin defalarca
tartisildigi goriilmektedir. Unlii sinema elestirmeni ve tarihgisi Nijat
Ozon’iin kitabina verdigi Karagozden Sinemaya Tiirk Sinemas: ve Sorun-
lar: isminden de anlasilacag) iizere Yesilgam Sinemasi, basarilarindan
¢ok sorunlariyla anilan bir sinema olmugtur.

* Dr. Segkin Sevim, Marmara Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Film Tasanimi Béliimii.
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Yesilgam Sinemasi’nda ii¢ temel sorunun varligindan soz edilebilir. ik
sorun, Yesilcam Sinemasi’ndaki teknik altyap: ve nitelikli eleman eksikli-
ginin, kisa siirede film iiretme zorunlulugunun beraberinde getirdigi 6zen-
sizlikle birleserek —istisnai 6rmekler disinda— Yesilgam Sinemasi’n1 ses ve
goriintii agisindan ciddi teknik kusurlari olan bir sinema haline getirmis
olmasidir. Kisacas: estetik yetersizlik, Yesilgam Sinemasi’nin ayinci va-
siflarindan biridir. 1970’li yillarin ikinci yarisindan itibaren egitim-6greti-
me baglayan sinema okullan, 1980’li yillarda neoliberal politikalarin uy-
gulamaya konmasiyla birlikte gelisen reklam sektérii ve Amerika Birlesik
Devletleri kékenli majérlerin dagitim ve goésterim piyasasina hakim ol-
masi ile birlikte yiikselen standartlar, 1990’l1 yillarin ortasindan itibaren
Tiirk sinemasinin bu kronik zaafini ortadan kaldirmigtir. 2000’li yillarda
iiretilen Tiirk filmlerinin teknik agidan Avrupa standartlarim biiyiik 6lgii-
de yakalamis oldugu soylenebilir. ikinci sorun, tamamen polis devleti
mantiginin iiriinii olan sansiir sorunudur. Biitiin bunlann 6tesinde iigiincii
bir sorun vardir ki, o da bir dl¢iide diger kurmaca metinler igin de gegerli
olan igerik sorunudur. Bu sorun, Tiirkiye’de son yirmi yildir sinema sek-
toriinde meydana gelen tiim gelismelere ragmen ge¢misten devralinmig
kotii bir miras olarak varligini halen siirdiirmektedir. Yesilgam, bu kirk
yillik siire zarfinda mutlak iyilerin mutlak kétiilerle kars: karsiya geldigi
ve sonugta daima iyilerin kazandigi, masalsi ve melodramatik hikayeler
anlatmistir. Ozellikle 1960°’l1 ve 1970°1i yillarda iki yiiziin iizerine gikan
yillik film iiretimi, melodramatik kaliplarla sunulan bu hikdyelerin genis
toplum kesimleri tarafindan kabul gérdiigiinii kanitlamaktadir. Fakir ogla-
nin zengin kizla ya da fakir kizin zengin oglanla bir araya gelebilmek igin
kotiilere kars1 verdigi miicadeleyi tekrar tekrar anlatan filmler, siyasal ve
ekonomik istikrarsizliktan, giindelik hayatin zorluklarindan ve diisiik ha-
yat standartlannin yarattig1 genel iimitsizlikten kisa siireligine de olsa bir
kagis yolu arayan kitlelerin ortak hikayesi hiline gelmistir. Sonugta, Ye-
silcam Sinemasi’nin lgiincii ayiric vasfi, mutlak iyilerle mutlak kétiilerin
karsi karsiya geldigi, ayn1 melodramatik hikdye kaliplarimi siirekli olarak
yineleyen, inandiriciliktan, yaraticiliktan, felsefi, psikolojik ve entelektiiel
derinlikten yoksun bir sinema olmasidir.

Aslinda bu sorun, daha once belirtildigi gibi yalnizca sinemanin degil,
Tiirkiye’de iiretilen tiim kurmaca metinlerin sorunudur. Edebiyat elegtir-
meni Nurdan Giirbilek de Kotii Cocuk Tiirk adli galigmasinda bu konuya
dikkat geker:

Tiirk edebiyatinin yaratici bir katiiliikkten nasibini almadig), trajediden
yoksun oldugu, fantastik agidan yiizeysel oldugu, bu yiizden de giidiik
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kaldigiyla ilgili bu tez birgok baska yazida da yankisin1 buldu. Hatta
¢opu zaman, her kapiy: agan bir anahtara déniistiiriildii. Omegin, Ha-
san Biilent Kahraman benzer esinler tastyan “Siyasal Romanin Olii-
mii” adli yazisinda, Tiirk edebiyatinda trajedinin yoklugundan, fantas-
tik olanin zayifigindan, metafizik eksikliginden, kotiiliik, siddet ve
yenilgi korkusundan yakinir. (72)

Giirbilek, s6z konusu ¢aligmasinda Yesilgam Sinemasi’nda kétiiliigiin
temsili ekseninde de dikkate alinabilecek su sorulan sorar:

Tiirk edebiyatinin kétii kahramanlan, yetimligi ¢oktan geride birakmig
asi evlatlan okurda neden ¢ogu zaman bir geviri duygusu uyandiriyor?
Bize neden kitaptan kapma fikir ve Ozlemlere mahkim, gecikmis
azaplar ve 6diing alinmig arzularla davranan igreti tipler olarak gorii-
niiyor? Biinyemize aykiri m1 bu tipler? Boyle bize 6zgii bir biinye, bir
“orijinal Tirk ruhu” mu var? O ruhun ihtiyaglarina bagh kaldigimizda
neden —yalmizca kahramanlarin da degil, okur yazar herkesin— yarisi
ziippe, 6teki yansi tagrah olarak gériinmeye mahkam? (9)

Ote yandan su gercek de goz oniinde bulundurulmalidir: Ozellikle 6zel
televizyonlann yayin hayatina baglamasiyla birlikte giindeme gelen yerli
diziler, eski Yesilgam Sinemasi’nin yeni kosullara uyarlanmis bir versi-
yonu gibidir. Bu yerli diziler ile eski Yesilgam filmleri arasinda pek ¢ok
benzerlik bulunabilir. Ancak yerli dizileri, eski Yesilgam filmlerinden
ayiran 6nemli bir farklhilik vardir. Haftada bir yayimlanan ve eski Yesil-
¢am piyasasina benzer kogullarda iiretilen bu dizilerde “kétii”niin ve “k6-
tiliik”iin dogasina iliskin yaratici bir arayig s6z konusudur. Nitekim Giir-
bilek de yerli dizilerdeki bu déniisiimii analiz eder:

Kara Melek’ten Yilan Hikayesi’ne, Deli Yiirek’ten Aynali Tahir’e ka-
dar hemen hemen biitiin televizyon dizilerinde artik zengin bir kotiiler
repertuari var. Seytani, hain, yilansi tipler; ahlaki bir diigiis sonucu ko-
tiliige yuvarlanmig karanlik ruhlar; “kétiilerin de yagsamaya hakki var-
dir” diye bagiran, delici kahkahalar atan, bir ruhsal derinligi olsun is-
tenmis hainler; ¢ok eskiden yasanmis aci yiiziinden katiiliikte karar
kilmig hing dolu adamlar; bir ¢ikar ugruna ya da zevk aldiklari igin ya
da sirf pisligine kotiiliik yapanlar; disi 6riimcekler, Dogulu magrur ko-
tiiler, marazi caniler. Artik kabak tad1 veren iyicil aile ve mahalle dizi-
lerinden sonra biitiin bu filmler, toplumun ilgisinin en azindan gimdi-
lik karanlik ve kotii olana kaydigini gésteriyor. (90-91)

Michael Shermer, lyilik ve Kotiiliigiin Bilimi adli ¢alismasinda ahlakl ol-
manin insan dogasinin bir pargasi oldugunu ileri siirer (69). Shermer’a

215



Yesilgam Sinemasi 'ndaki Melodramatik Kaliplar: Sorgulamak

gore, “[¢]ogu insan ¢ogu zaman ¢ogu durumda iyidir ve kendisiyle baska-
lar i¢in dogru olani yapar. Ama bazi insanlar bazi zamanlarda bazi du-
rumlarda koétiidiir ve kendileriyle bagkalan i¢in kétii olam yaparlar” (77).
Tolstoy (1997)’un, Anna Karenina romanindaki o meshur giris ciimlesi,
Shermer’in dile getirdigi bu diisiincelerin bir 6zeti olarak okunabilir:
“Mutlu ailelerin hepsi birbirine benzer; mutsuz ailelerin mutsuzlugu ise
kendine 6zgiidiir”. Shermer’a gére, bir davranigin “kotii” olarak nitelendi-
rilmesi, o davranisin gerekgesini anlasilir kilmaz:

[K]otiiliik de sabit bir varlik ya da 6z degildir. Bir sey degildir. Kotii,
bizim yanhs, korkung, istenmeyen seyler olarak ya da kétiiliik igin
sectigimiz herhangi bir baska uygun sifat ya da esanlaml sézciikle ta-
nimlayip yorumladigimiz gevresel olaylar ve insan davraniglan yelpa-
zesi igin kullanilan betimleyici bir terimdir. (83-84)

Boéylelikle Shermer, Platon’dan beri kabul géren iyilik ve koétiiliigiin do-
gasi ile ilgili diialist mantiga kars1 ¢ikar ve diisiincelerini “bulanik man-
tik” kavramu ile iliskilendirir (83-84): “Insanlar dogalan geregi ahlakh ve
ahlaksiz, iyi ve koétii, 6zgeci ve bencil, igbirlik¢i ve rekabet¢i, barigg1 ve
kavgaci, erdemli ve erdemsizdir. Bu ahléki ozellikler hem bireyden bire-
ye hem de gruplar igerisinde ve arasinda farklilik gosterir” (77). Tavris’e
gore, bilimsel deliller su gergege isaret etmektedir: “Insanlarin ahlaki iki-
lemler hakkindaki muhakemeleri, tipki ahlaki davranislarn gibi, belli du-
rumlara 6zgiidiir. Tiimilyle kétii ya da tiimiiyle iyi olarak nitelendirmek
gibi yanlig bir se¢im, insan davraniginin inceliklerini ve niianslanni be-
timlemez” (Shermer 99). Nitekim, diinyaca taninmig primatolog Frans De
Waal de [¢imizdeki Maymun adli yapitinda homo sapiens’in yakin akra-
balar1 olan sempanzelerden siddet ve gatismaya yatkinlhigi, bonobolardan
ise barig1 ve empati yetenegini aldigini ileri siirer. Bu diisiince, insan do-
gasinin iki farkh yiiziine igaret etmektedir.

Morton’a gére, hayal dahi edilemeyecek derecede korkung seyler ya-
panlarin aslinda bize ¢ok benzeyen insanlar oldugu gercegini kavramak
yerine, kotiiliigii insanligin kokenlerine dek uzanan ilkel korkular, kurma-
ca anlatilardaki canavarlar ve hainlere has bir zalimlik agisindan anlamayi
tercih ederiz (113). Tecaviiz ya da cinayet gibi kotii eylemleri gergeklesti-
renlerin yakimmizdaki siradan insanlar olabilecegini akla getirmez; onla-
rin karanlik bir sokakta pusuya yatmis ya da ¢alilarin arkasina gizlenmis
sadist caniler oldugunu diisiinmeye egilimliyizdir (104). Morton, hepi-
mizde var olan bu duygusal korliigii “erdem paranoyasi” (13) olarak isim-
lendirir.
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Korkung olaylarin ardinda her zaman korkung saikler ve niyetler ara-
mak yanlistir; siradan insanlar da korkung seyler yapabilirler (Arendt
292). Dolayisiyla Hannah Arendt’in “kétiiliigiin siradanligr”, Adam Mor-
ton’1in “erdem paranoyasi” ve Michael Shermer’in “bulanik mantik” argii-
manlari, aslinda katiiliikle ilgili temel ger¢egin farkli kavramlarla dile ge-
tirilmesi olarak degerlendirilebilir. “Radikal kétiiliikk”lerin arkasinda ¢o-
gunlukla “siradan” insanlarin oldugunu gérmek, yirminci yiizyilin en bii-
yiik felsefi kazanimlarindan biri olmustur. Yirmibirinci yiizyilda kétiilitk
olgusunu bu argiimanlar etrafinda degerlendirmek kag¢inilmaz olarak dra-
maturjiyi de etkileyecektir.

Ne var ki Serif Mardin, “daemon” (demon) s6zciigiiniin Tiirk¢ede tam
olarak karsilik bulamadigina dikkat ¢eker ve insanin “daemon” tarafinin,
yani seytani, kotii tarafimn Tiirk kiiltiiriinde ortiilii bir davranisg eksenine
karsilik geldigini vurgular (Yalsizuganlar 98). Mardin’e gore, “‘Daemo-
nic’ [demonik] insan sahsiyetinin tiimiinii bir dalga gibi kaplama potansi-
yeli tasiyan herhangi tabii bir egilimdir. Cinsiyetin kudreti, yaraticilik
inad1, kizginhigin yakiciligi, iktidar hirsi, insanin yaratici ve kahredici gii-
ciiniin miisterek kaynagidir” (Yalsizuganlar 98). Dolayisiyla Dogu kiiltii-
riinde “daemonic” taraf ikinci plandadir. Oysa karakterler arasinda giiglii
bir ¢atismanin dogabilmesi i¢in birbirine denk karsit giiglerin olmasi ge-
rekir. Ne var ki Islimiyet’te Seytan, Tanr’mn rakibi degildir; kendisine
siire verilmig, sans taninmig bir yaratiktir. Sonugta, bu inangtan trajedi
¢ikmaz; darb-1 mesel, hikmet, kissadan hisse g¢ikar. Dolayisiyla Serif
Mardin’in diisiincelerinden hareketle Sadik Yalsizuganlar’in da aktardigi
gibi, “[t]rajedi iiretmek amaciyla yola ¢ikip melodrama varigimiz, gerge-
kiistiiciiliigii, siirsel gercekgiligi ya da digavurumculugu yiizeysel bir tak-
litgilikle tagimak isteyisimiz, sinemamizin kendisini dramatik bir hale ge-
tiriyor” (98). Nitekim Yesilgam Sinemasi’nda iiretilen senaryolarin temel
sorunu, kdtiilerin iyi yonlerinin olabilecegi ve iyilerin de kétiilitkk yapabi-
lecegi gergeginin g6z ardi edilmesinden kaynaklanir. Yesilgam Sinema-
si’ndaki genel estetik ve teknik zayiflik, bu sinemanin iiriinlerinin sosyo-
lojik a¢idan degerlendirilmesini, sanatsal agidan degerlendirilmesinden
daha oncelikli kilar. Bu anlamda Yesilgam Sinemasi, estetik bir kategori
olmaktan ¢ok sosyolojik bir olgudur.

Bu ¢aligmanin amaci, psikolojik derinlikten yoksun kétii tiplerin yara-
tildig1 Yesilgam Sinemasi’ndaki melodram gelenegini koétiiliigiin temsili
ekseninde sorgulamak ve trajedi eksikliginin tarihsel, toplumsal, kiiltiirel,
ekonomik, teolojik ve psikolojik kékenlerini saptamaktir. Bu saptamanin
Yesilgam Sinemasi’ndaki kronik senaryo ve yaraticilik sorununun anlasil-
masina katki saglayacagi ongoriilmektedir. Melodramatik kaliplarin yine-
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lenmesinden kaynaklanan yaraticilik sorununun kokenine inilmesi, basta
senaristler, yonetmenler ve oyuncular olmak iizere film iiretimine yaratici
emekleri ile katkida bulunan tiim sinema ¢alisanlarinin Y egilgam Sinema-
s1’nin bu temel problemini daha genis bir perspektiften degerlendirmesini
de saglayacaktir.

MELODRAM KAVRAMI

Yunanca “melos”, yani “miizik” ile “dram” s6zciiklerinin bilesimi olan ve
“miizikli dram” anlamina gelen “melodram” kavrami, 18. yiizyilin sonla-
rinda Avrupa’da popiiler hile gelen bazi tiyatro oyunlarimi tamimlamak
i¢in kullanilmigtir; s6z konusu kavramu ilk kullanan da Aydinlanma Cagi
diiiiniirlerinden Jean-Jacques Rousseau olmustur (Ozhan 6).

Kokeni itibariyla Bat1 kiiltiirityle iliskilendirilebilecek melodram kav-
rami, dramatik yapiya iligkin bir bigim olarak klasik anlati modelini bii-
yiik oranda etkilemis; siire¢ iginde Bat’nin sinirlarini asarak farkh kiiltiir-
lerin gorsel ve edebi anlayislaninda, o kiiltiiriin 6zelliklerine gére bigim-
lenmigtir (Tunal 29).

Avrupa’da 18. ve 19. yiizyillarda tiyatsro ve edebiyat gibi kiiltiirel alan-
larda ortaya ¢ikan melodram kavrami, yirminci yiizyilda sinema alanina
girmis; sanayi devrimi, kapitalizmin ortaya ¢ikigi, burjuvazinin yiikselisi
ve sekiiler topluma gegis gibi modemizmin temellerinin atildig1 bir dé-
nemde sekillenmistir (Kastal Erdogan 20).

Thomas Elsaesser (Kastal Erdogan 7), melodramin duygularin sembo-
lik elemanlar ve miizik kullanilarak anlatildig1 bir gegit dramatik 6ykii ol-
dugunu; ancak melodrami bir tiir olarak konumlandirmak yerine kavra-
min sanat¢inin kendi yasam deneyimini ortaya koydugu bir bi¢im ya da
“yasam tarzi” (mode experience) olarak tamimlanabilecegini ifade etmek-
tedir.

Melodram kavramina aristokrasiye kargi burjuvazinin tepkisi bagla-
minda yaklasan Peter Brooks da, melodramin kiiltiirel bigimlerin inandiri-
ciligina bir tepki olarak burjuva kapitalizminin laik diinyasina karsilik
geldigini ve yerinden edilmis bir gerceklige isaret ettigini ifade eder (Ak-
bulut 13). Bu baglamda, sekiiler diinyada insa edilen gii¢ alan1 melodra-
min da anlamini belirlemektedir:

Melodram, Fransiz Devrimi sonrasinda dinsel kurumlarin giiciiniin
zayiflamasi, laik bir diinya goriisiiniin egemen hale gelmesiyle (kutsal
sonrasi bir doneme giris) olusan bir kinlma iizerinde kendi gii¢ alanim
insa eder. Bu kirllma 6zel alan ve kamusal alan arasindaki aynma isa-
ret eder. Cunningham’a gére melodram, “bu kirilmanin her iki yanin-
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da isler goziikiir: Melodram, hem son derece kisisel inanglan, korkula-
n, arzulan, beklentileri uygun bir kamusal s6ylem iginde dile getirir
hem de geleneksellestirilmis belli ahldk ve inang tiplerini, tiyatral ve
siyasal oyunlarla yansitir.” (14)

Boylelikle melodram, Aydinlanma Doénemi ve sinifsal degisimlerle bir-
likte 6zellikle burjuva sinifinin aristokrasiye karsi gii¢lendirdigi bir tarz
olarak gelisme gosterir ve burjuva kesimi, kendi diinya gériisii ve begeni-
sini gdrmek i¢in bu tarzin yayginlagsmasini saglar (Tunal 36).

Melodram kavraminin tarihsel arka planina dair 6nemli ¢aligmalardan
biri Brooks’un Melodramatik Imgelem (The Melodramatic Imagination)
baslikli kitabidir (Ozhan 9). Nitekim Hasan Akbulut, “imgelem tarz:”
kavramim ilk kullananin Brooks oldugunu ve yazann The Melodramatic
Imagination adh kitabinda kavramin yan anlamlarim siraladigini belirtir:
“Gigli duygusalliga diiskiinliik; ahlaki kutuplagsma ve sematizasyon; ug
varlik, durum ve eylem kosullan; agik kotiiliik; iyiye karsi kotiiliik ve er-
demin &diillendirilmesi; sisirilmis ve abartilmis ifade; gizemli olaylar,
siiphe ve nefes kesici baht doniisiimii” (13)

Christine Gledhill’e gore melodram, “18. yiizyilda burjuva sinifinin
aristokrasiyle miicadele siirecinde istiinliigii ele gegirmek ve kiiltiirel he-
gemonyasini kurmak igin tragedyanin bazi 6zelliklerinin degistirilmesiyle
ortaya ¢ikan bir tiirdiir” (Kastal Erdogan 7).

Dilek Tunal, Batidan Doguya, Hollywood’dan Yegilgam’a Melodram:
Zihniyet ve Kiiltiir Etkilegsimleri Cergevesinde Yegilgam Melodrami’'na
Bakis’ baslikh ¢galismasinda melodramin, tragedyanin temel kavram ve
degerlerini kullanmakla birlikte bunlari1 daha kolay kabul edilebilir bir
tarzda uyguladigina isaret eder ve “tragedya” ile “melodram” arasindaki
temel farklara vurgu yapar (38): Oncelikle tragedyada karakterler parga-
lanmis olarak gosterilirken melodramda pargalanmadan sunulur ve parga
biitiiniin yerini alir (38). Tragedyada kisi, birgok hastalig1 biinyesinde
banndinyor olma o6zelligi ile iligkili bigimde hem gii¢li hem de zayif
yonlere sahipken melodramda kisi, ya giiglii ya da zayiftir (39). Traged-
yada kisi, zafer kazandiginda yenilgiyi, yenilgiye ugradiginda ise zaferi
yasarken melodramda kisi ya zafer kazanir ya da yenilir (39). Tragedyada
kisinin iyiligi gii¢ ile i¢ ige gectiginden kigi kotiiliige egilim gosterir; an-
cak melodramda kisi, ya haindir ya da kotiiye karsi zafer kazanir. Aslinda
yazgisini hak etmeyen bir kurbandir, yani “iyi”dir (39). Tragedyanin pa-
tolojik ug noktasi “sizofreni” iken melodramatik durumda “paranoya” s6z
konusudur (39). Tragedya, iistiin ve kalici olana dogru yol alirken melod-
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ram konusal olanin pesinden gider (39). Tragedya sonsuzlugu isaret eder;
melodram ise sonludur ve giindelik iliskilerin odaginda yer alir (39).

Oguz Adanir, [lkel Toplumdan Melodramlar Evrenine bashkh g¢ahs-
masinda orta sinifin kolaylikla uyum sagladigi bu tiirde Romantizmin
etkisinin gorildiigini aktanr: “[R]omantizmin akil disilig1 daha fazla ka-
bul goriir, yaygnlasir... Seyirciyi eglendirirken egitmeyi hedefleyen bu
yaklasimda asil mesele; insanlann tutkularim ve duygularim ele gegir-
mektir” (54).

Hem tragedya hem de masal tiiriinden etkilenen melodram, gergeklik-
ten uzak masalsi bir diinya kurar ve melodramatik anlatida masallardaki
iyi ve kotiiniin savasinda iyi tarafin kazanmasi gibi 6zellikler agik bigim-
de goriiliir (Kastal Erdogan 17). S6z konusu 6zellik, “toplumsal hayattaki
gerceklerin istiinii ortmekte, siniflar arasi miicadeleleri gorinmez kil-
makta ve aynca tiim bu ¢atigmalan iyi/kétii, agk/kavusma gibi bireye ait
psikolojik alana gekerek sosyal baglamindan koparmaktadir” (17).

Tasidig1 6zellikler itibariyle kadinlarin ilgisini daha ¢ok g¢ekecek olan
bu tiir; zamanla agiriya kagildig: icin tepkileri de beraberinde getirecek ve
burjuva kesiminin ahlaki tepkileri ile melez bir bi¢im alacaktir (Tunah
36). Bunun i¢in “duygulu komedya” olarak nitelendirilen tiirde, ahlak
dersinin kolayca anlagilabilmesi amaciyla kaba ¢izgilerle belirlenmis di-
daktik bir bi¢im yaratilir (36). Cevat Capan’in vurgusuyla “[t]ragedyanin
agk ve onur temalarina kargilik, sinirl bir ¢evrenin ger¢ek duygulan de-
gil, bu duygulan taklit ettiklerini ortaya koyar” (36). Daha tutucu bir ah-
lak anlayigina sahip olan burjuva sinifinin diinya gériigiine ters diismeyen
bir toplum diizeni yaratilmasi istenir (36). Sonugta, tiyatro egitiminin ¢e-
kiciligini saglayacak sekilde “haz 6gesi, duygulandirarak acima yoluyla
saglanacaktir” (36).

Melodramin bir haz 6gesi olarak yiikselisi, “acidan zevk alma” greti-
sinin toplumsal ve ahldki olanla biitiinlestigi zeminde gerceklesmis; kor-
ku, endise, kayip, ask ve hiiziin gibi, farkl kiiltiirlerde birtakim nedensel
ayirimlarla ortaya ¢ikan duygular, insanligin evrensel zihinsel aktanmlari
olarak her donemde gegerliligini korumustur (Adanir 56).

Steve Neale, 1986 yilinda yayimlanan Melodram ve Gézyaglar: (Me-
lodrama and Tears) adh ¢alismasinda, melodramin olaylarin geligimi, te-
sadiif eseri bulugsmalar, son dakika kurtuluglari, ger¢egin son anda ortaya
¢ikmasi ve metafizik giiglerin etkisi gibi 6geler baglaminda kendine 6zgi
bir 6ykiileme mantig tasidigini ifade etmektedir (Ozhan 29). S6z konusu
Oykiileme mantigi ile melodram, toplumda en fazla kahramanlik, cesaret
ve sadakat gereksinimi olanlara bir tiir model sunar; onlarin nasil daha iyi
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insanlar olacaklarim gosterir; halk igin Ggretici bir dramatik tiirdir ve
herkes tarafindan anlasilabilmektedir (Ozhan 9).

Akbulut, Hayward’in melodramin nostaljik y6niine vurgu yaptigini ve
bunun melodramin “toplumsal diizenin bozulmamis oldugu saygin ve
ideal bir zamani ara{masindan]” kaynaklandigin ifade eder (14). Nitekim
Brooks da melodram “ahlaki oyun” olarak nitelendirir (Akbulut 14).

YESiLCAM SINEMASI’NDAKI MELODRAM GELENEGI

Nijat Ozon, Tiirk Sinemast Tarihi: Diinden Bugiine 1896-1960 baslikh
eserinde Tiirk sinemasim, “ilk Adimlar” (1914-1922), “Tiyatrocular”
(1923-1939), “Gegis Cagr” (1939-1950) ve “Sinemacilar” (1950-1960)
olmak iizere dort doneme ayirmaktadir (4-5). Melodramin basat bir tiir
olarak ortaya ¢iktig1 dénem ise 1960 ile 1975 yillan arasim kapsayan Ye-
silcam Donemi olmustur (Kastal Erdogan 20-21).

Tiirkiye’de Avrupa’dan gelen film akiginin sekteye ugradign 1939-
1945 yillan arasindaki II. Diinya Savag1 doneminde sinema sektériindeki
sikintiyr gidermek i¢in izlenen yol Yesilgam Sinemas: ig¢in onemli bir
adim olur:

Tiirk film ithalat¢ilari, Avrupa filmlerinin azalmasiyla salonlarda olu-
san boslugu kapatmak tizere iki yola bagvururlar. Birincisi savagta
nispeten yansiz olan Amerikan filmlerinin sayisim arttirmak, ikincisi
ise savastan ¢ok uzakta duran, buna kargin Tiirkiye ile hem cografi
hem de kiiltiirel iklim olarak belli bir yakinlik i¢inde oldugumuz Misir
ve bazi baska Arap iilkelerinin filmlerini getirtmek. Yine Ozén’e gore,
Amerikan filmleri de zaten, kapanan Avrupa yolundan degil Misir
izerinden gelmekteydi ve Misir filmlerinin Tiirkiye’ye gelmesine de
bu durum neden olmustu. (Tiirk 103)

Ibrahim Tiirk, 1940’1l yillarda Tiirk sinemasini etkileyen iki 6nemli olay-
dan s6z etmektedir:

TIki, ikinci Diinya Savasi ve onun yansimalari, digeri de 1948°de ¢ika-
rilan ve yerli filmlerden alinan eglence vergisinin (riisum) oranini
6nemli 6l¢iide indiren yasadir. Bu olaylardan birincisi, daha ¢ok, belir-
li tarzda filmlerin Tiirkiye’ye gelisine neden olurken ikinci olay bu be-
lirli tarzdaki filmlerin etkisiyle sekillenmeye, ortaya ¢ikmaya baglayan
seyirci begenisini siirdiirecek pek ¢ok yeni yerli yapim sirketinin piya-
saya girmesini saglamigtir. Bu iki ana olaya eklenebilecek kimi yan
olaylar da siralanabilir elbette. Sozgelisi, Faruk Ken¢’in 1943 tarihli
Dertli Pinar’1yla sinemamiza giren, filmleri sessiz ¢ekip sonradan ses-
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lendirme (dublaj) teknigini, ayrica 1950’den itibaren CHP’nin tek par-
ti iktidarinin yerine gegcen Demokrat Parti’nin Anadolu’ya gotiirdiigii
ve pek ¢ok yerde salonlar agilmasini ve bdylece sinemanin genis kitle-
lere, halka ulagmasin1 da beraberinde getiren elektrifikasyon ¢abalarini
ekleyebiliriz. (101-102)

Seriiven ve dram agirlikli bir yapiya sahip Amerikan filmlerine kargilik
melodram agirhikh sarkil tiirkiilia Misir filmleri, Tirk seyircisinden bii-
yiik ragbet goriir; 6zellikle Askin Gozyaglar: (1938) adli Misir filmi, son-
raki yillarda piyasaya giren yapimcilarin benzer filmler yapmalan konu-
sunda ek teskil eder (Tiirk 103). Bu baglamda Attila ilhan, Yesilgam’
1n dayandig toplumsal ve estetik arka plana iliskin sunlar1 séylemektedir:

Tiirk film ‘piyasasi’nda ‘Arap Filmleri’ boy gésterince, hesapta olma-
yan hayli yogun bir seyirci kesiminin, tamamen farkl diigiindiigi
meydana ¢ikti: Halk! ‘Arap Sinemas1’ XIX. yiizyil ‘melodram’ manti-
gina dayanan, Hollywood’dan gok italyan yapimlarinin etkisindeydi;
Arap musikisi esliginde ‘hard’ bir duygu somiirlisii yapiyordu: Birkag
yilda, Anadolu sinemalarini istila etti. Artik sokaklarda Misirli yildiz-
larin portrelerini igeren afigler: Abdilvahap, Ummi Giilsim, Yusuf
Vehbi, Leyla Murat, vb. (Tiirk 103-104)

Yesilcam Sinemasi’nda “melodram” kaliplarinin kesfedilmesinin uzun
sirmedigini ifade eden Riza Kirag¢’a gore, Tiirkiye’de II. Diinya Savagi
sonrasinda hareketlenen sinema alaninda Seyfi Havaeri tarafindan ¢ekilen
Damga filmi, donemin en ¢ok is yapan filmlerinden biri olur (71). Filmin
Oykiisi olugturulurken Fikret Arit’in Giizel Yuanna adl romanindan esin-
lenilir:

Biz filmde g6zyaslanm patlatinca seyirci sevdi filmi. Ug yasindaki
¢ocuk kapanmis annesinin mezarina aghyor. Hiirrem’in alaturkaya il-
gisi ¢ok fazlaydi, mezarlik sahnesinin iistiine Her [Y]er Karanlik sar-
kisim1 koyduk. Ondan sonra film miithis ilgi gordii tabii. (...) Yani her
tiirld istimar1 koyduk filme. Koymadik demiyorum. Bizim igin 6nemli
olan filmin is yapmasiydi. Misir filmleri bunu yapiyor, ben niye yap-
mayayim. Damga filmi gésterime girdi, inanilmazdi. Taksim Abide-
si’nin bir tarafi Siraselviler’e kadar insan doluydu. (71)

Sinema tarihgileri, Amerikan ve Misir filmlerinin sinema salonlanm dol-
durmasiyla birlikte hem Tiirk seyircisinin begenisinin sekillendigini hem
de sinemacilarin etkilendigini vurgularlar (Tiirk 103).

Tiirk’iin belirttigine goére, Yesilgam Sinemasi’nin temelleri su sekilde
atilir:
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Zamanla Tirk¢e dublaj tekniginin gelistirilmesi ve yerlestirilmesi,
Arapga sarkilarin yerine gazino assolistlerinin eklenmesi (Safiye, Mii-
zeyyen, Hamiyet, Miinir Nurettin vb.) bu filmleri neredeyse ‘Tiirkge-
lestiriyordu’: Yesilgam Sinemasi’nin temeli bdylece atildi: Ertugrul
Muhsin, onun tarzim siirdiirenler; ‘alafranga’ seyirciye —bugiinkii de-
yimle Beyaz Tiirkler’e— hitap etmislerdi; Yesilgam sinemasi ‘alaturka
Tiirkler’e —bugiinkii deyimiyle ‘Gteki Tiirkiye’ye— hitap edecekti...
Yesilgam, Arap sinemasimnin varisidir; Tiirkiye ‘pratigi’, biraz da ede-
biyattaki ‘k0y romanlan’ modasinin etkisiyle, bastan baglayarak ‘kir-
sal’ olmustu; ¢linkii sehirli seyirci, ‘komprador / tatli su frengi’ maya-
styla, Hollywood’u; hatta segkin Beyoglu seyircisi, savas ertesi Fran-
s1z ve Italyan filmlerini tercih ediyordu... (104)

Tiirk sinemasinin gelisiminin Tirkiye tarihine kosut oldugunu ve diger
sanat dallarinda olmadig 6lgiide siyasal ve toplumsal tarihle 6zdeslikler
tagidigin1 ifade eden Engin Ayga da “Tiyatrocular Doneminin bir gegis
donemine kargilik geldigini ve “6n-Yesilgam™ donemi oldugunu vurgular
(130, 132). Ayga’ya gore, bu siiregte belirleyici olarak nitelendirilebile-
cek iki gelisme yasanir: “Amerikan ve Misir melodramlarinin artmasi ve
etkileri” ile “[d]ublaj, yani yabanci filmlerin Tirkgelestiriimesi olay1”
(133). Bu noktada Ayga, sahnede karakterleri canlandirmaya 6zen goste-
ren tiyatrocularin sinemada seslendirme yaparken kaliplasmis prototip
seslere yoneldiklerini ve bunun Yesilgam Sinemasi’nin kaliplara yénel-
mesinin bir agiklamasi olabilecegini 6ne siirer (133-134). Sozii edilen y6-
nelim, Ayga tarafindan sézlii kiiltiir gelenegi ile de iligkilendirilir ve tiple-
re dayanan meddah gelenegindeki hiyerarginin dublaj araciligiyla siirdii-
rildiigii iddia edilir (133-134).

Bu siiregte sehirli seyircinin begenileri arasinda fark olduguna isaret
eden Attila ilhan’in saptamasina gore, niifusun 6nemli bir béliimiiniin
Anadolu’da yasiyor olmasi ve o niifusun gelenekle olan baginin siirmesi,
sinemalarda oynayan yabanci filmlerle, ¢ekilecek olan yerli filmlerin tar-
zim kuvvetle belirler (Tirk 104-105). Yonetmen Halit Refig’e gore de
“Turk seyircinin sinema zevki iki ana unsurun karigimindan meydana
gelir. Bir: Popiiler yerli kiiltiir; iki: popiiler yabanci kiiltiir, yani yabanci
sinema” (105). Selim ileri’nin Tiirk sinemas1 hakkindaki degerlendirmesi
de benzer bir bakis agisinin uzantisidir:

Tiirk Sinemasi, genel goriiniimiiyle melodramatik bir romandir. Asil
nostaljisini de, (...) bu melodramatik yapida bulmustur. (...) ‘onu vu-
racaksin’ yerine, ‘bir tabanca kursunuyla onu vuracaksin’ vurgulama-
sinin pekistirilmesi, hayatimizdan, sinemamizin anlatim diline sigra-
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mugtir. Iyi ki de sigramustir. Burada biitiin bu romanda, melodram, bize
o6zgii gergeklik arayigini da simgelemektedir (Tunal 202).

Riza Kirag, “1950 Sonrasi Tiirkiye’de Politik, ideolojik ve Kiiltiirel Degi-
simin Sinemaya Yansimasi” baslikli ¢aligmasinda, Yesilgam Sinemast’
nin, ortaya ¢iktigi donemde gevre iilkelerdeki sinema akimlarindan etki-
lendigini ve bunlarin baginda da melodramin geldigini vurgular (70). As-
linda melodram, Osmanli’dan Tiirkiye Cumhuriyeti’ne gegiste de tamidik
bildik bir kiiltiiriin pargasidir (70).

Muhsin Ertugrul tarafindan g¢ekilen Aysel Batakli Danun Kizi (1936)
filmi, Tiirk sinemasinda g¢ekilen ilk melodram filmi olarak kabul edilir;
ancak halkin sinemaya olan yogun ilgisi 1960’1 yillarda olur ve yildiz
sistemi tizerine kurulu anlatilarin tekrarlanmasi ile seyirci tatmin edilme-
ye ¢alisilir (Elmaci 268).

Kirag’in ifadesiyle izleyicilerdeki melodram damanm goren Yesilgam
Sinemasi, bu tiirden filmler iiretmeyi siirdiirecek; gérsel dili ¢6zdiikge, hi-
kaye anlatma ve senaryo iiretme konusunda ustalagtik¢a kalitesi daha
yiiksek melodramlara rastlanacaktir (71).

“[...] ‘[M]elodram’, tarihsel siire¢ i¢inde temel klasik anlatiy1 olustu-
ran tragedyanin bozulmus ve popiilerlesmis bir bigimi olmasinin yani
sira, ideolojik anlamda Hiristiyanlik 6gretisinin dinsel motiflerini birer
sablon niteliginde giiniimiize kadar tagimgtir.” Tiirkiye’de iiretilen
melodramlarda ise Tiirk kiiltiiriiniin 6geleri, aile yapisi, dinsel olgular,
kadin erkek iligkileri hikiyelerin merkezini olugturacaktir. Batil bir
inamstir hem Hiristiyanlikta hem de Miisliimanlikta giilmek hele hele
¢ok giilmek iyi kargilanmaz. Giilmek seytan isidir ya da seytam ¢agir-
mak anlamina gelir. Bu yiizden melodram filmlerinde kétii adam tiple-
melerinde onlarin giiliiglerinin ¢irkinligi igindeki ¢irkinligin disa vu-
rumudur ve sadece bu giiliigle bile kotii adamin katii bir seyler tasarla-
dig1 izleyiciye ulagtinlabilir. Bu artik bir kaliptir. (71-72)

Umut Tiimay Arslan’in ifadesiyle Yesilgam Sinemasi, Tiirkiye’de sine-
manin 1950’lerde baslayan popiilerlesme siirecinde ortaya ¢ikan ve ge-
nellikle olumsuzlanip asagilanan ve ilkel goriilen bir form olarak kabul
edilir (29). S6z konusu olumsuz degerlendirmeler, iki tarihsel meseleyle
iligkilidir: “Biri, Kemalist modernlesme projesinin kurucusu, aydin-halk
ayinmi, digeriyse bu filmlerin yapildigi donemi kusatan kiiltiirel elegtiri
gelenegidir” (29).

Akbulut da Yesilgam'dan Yeni Tiirk Sinemasina Melodramatik Imge-
lem bagslikli ¢aligmasinda, “Yesilgam olarak tanimladigimiz dénemde bii-
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yiik bir agirhigi olan bir tiir ve kip olarak melodramatik imgelem, hangi
formlardan gegmis ve eklemlendigi forma nasil anlamlar kazandirmigtir?
Tiirlerin saf halde bulunmadig: giiniimiiz diinyasinda melodramatik imge-
lemin kendisi nasil doniigsmiistiir?” sorulanmi Tiirk sinemasi 6zelinde ce-
vaplamaya ¢ahgtigini ifade eder (17). Akbulut, Tiirk sinemasinda melod-
ram s6z konusu oldugunda akla 6ncelikle Yesilgam’in geldigini; 1960’11
yillardan 1980°li yillara dek varligini siirdiiren bu dénemin bir anlatim
tarz olarak ortak anlatisal ve gorsel 6zellikler tagidigin1 vurgular:

Melodramda temel ¢atisma iyi ile kotii arasinda kurularak ahlaki agi-
dan kutuplagmis bir diinya sunar. Iyiler ve kétiiler, dis goriiniisleri ile
taninirlar. Dig goriiniimleri gibi oyunculuk da tiplesmistir. Bu gatisma,
birbirini seven ¢iftlerin aynligi-birlesmesi ekseninde yasandigindan
heteroseksiiel arzu, melodramatik anlatimin itici giiciidiir. Asiklann
birlesmesiyle kurulan aile, yiiceltilen temel toplumsal birim olarak su-
nulur. (16)

Ozo6n, melodrami “[s]inemanin en yaygin, gelismemis izleyicinin en gok
tuttugu, aglati ile dramin bozulmus, karikatiirlestirilmis bigiminden ortaya
¢ikan tiir” olarak tanimlar (198). Bu baglamda melodram, derin duygulan
bile baglamindan kopartarak kaliplar halinde sunar:

Insanlar, olaylar, durumlar, duygular hep kaliplagmustir. Diinya iyiler
ve koétiiler olarak kesinlikle ikiye aynlmustir. Iyiler ve kétiiler arasin-
daki ugraginin sonu daha baslangicindan bellidir: Iyilerin bagina gel-
medik sey kalmaz; ama yine ¢ogunlukla, beklenmedik bir kurtanci,
beklenmedik bir anda ortaya ¢ikip her seyi tathya baglar. Ister acikh
ister sevingli olsun, biitiin durumlar birbirini ¢izemsel bir yoldan ng-
betlese izler. Biitiin bunlardan dolayi, melodram bir tiir olmaktan ¢ok,
kotiileyici bir nitelik diye kullamlmaktadir: izleyiciyi en kolay yoldan
etkilemek amaciyla en ucuz yollara bagvuran; olaganiistii durumlar,
olaganiistii rastlantilar, ¢aprasik olaylar diizenleyen; yaling, kaba ¢iz-
gilerle 6zyap: ¢izmeye kalkisan,; kisileri kukla gibi kullanan yapitlann
niteligi[dir]. (198)

Kezban Giileryiiz, Tiirk sinemasinin ger¢ek anlamda bir drama siireci
ortaya koyamadigini, sozii edilen kliselerin toplumun belli bir kesiminin
kabul edebilecegi belli anlamlan igaret ettigini ve evrensellesemeyecegini
One siirer (55). Giileryiiz’e gore, Tiirk sinemasinin {islibu bu 6zelliklerde
gizlidir:
[I1ki boyutlu yiizeysellik, kligelerin ortaya koydugu bilinen anlamlar
ve abartili algilar, eksik ve 6zet anlatilarla getirilen yabancilagma,
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bunlar geleneksel Tiirk perde sanati Karagéz oyunlarinin, bugiin hala,
film gibi temeli fotograf gercekligi olan aracida bile siirdiiriildiigiinii
diisiindiiriir. (55-56)

Mihail Bahtin’in “her tiir, gelisiminin en ileri agsamasinda bile en arkaik
formlarinm barindirir” ifadesi ile uyumlu bigimde melez ve eklektik olarak
nitelendirilebilecek bir melodram kavramindan s6z edilebilir (Akbulut
14). Nitekim Akbulut’un vurgusuyla melodram, yalmzca Yesilgam Sine-
mas1’na has bir 6zellik degil, her tiire eklemlenen bir estetik rejim olarak
degerlendirilebilir (164):

Oncelikle melodramatik imgelemin, Yesilgam filmlerinde gergek ya-
samdan kopuk saf iyi ve saf kétii bigiminde bir ayruma dayandigi, so-
nunda iyilerin galip geldigi, sevenlerin kavusup ¢ekirdek aileyi kurdu-
gu, anlatidaki tiim sorunlarin ¢6ziildiigii ve saf¢a masumiyetin arandi-
g1 bir diinya oldugu sdylenebilir. Bu diinya, sevgiyi, aynliklari, miizi-
gi, konusmayi, oyunculugu abartarak bir dizi kodlar toplam insa et-
migtir. Bu kodlar toplami i¢inde melodram ger¢ekte modemlesmeye
dair arzuyu ve kaygiy ifadelendiren bir imgelem olmustur. (164-165)

Nilgiin Abisel, Tiirk Sinemas: Uzerine Yazilar adh kitabinda yer alan “Bir
Diinya Nasil Kurulur? Popiiler Tiirk Filmlerinde Anlat1 Yapis1” baghg: al-
tinda popiiler sinemanin seyirci ile kurdugu iliskinin filmciler agisindan
degerlendirildiginde “ekonomik bir anlatim olanag1” yarattigini; temel
olarak melodrama yaslanan “iyi” ile “kotii” arasindaki “gatigma’’nin etra-
finda “klasik bigime uygun olarak kurulan anlatilarin biitiin gekiciligi”’nin
bir yandan beklenenin olmasinda diger yandan gesitlemelerde yattigini
ifade eder (186).

Steve Neale’e gore, “melodramatik” olarak nitelendirilen hazzin kay-
naginda “dokunaklilik” yatar ve bunun en 6nemli gerekgelerinden biri za-
manin geri dondiiriilemezligi, yani “gok ge¢” oldugu duygusudur (Abisel
ve digerleri 39): “Simdi var olan durum bal gibi degistirilebilirdi” ve “ha-
yir, bu degisim imkdnsizdir”. S6z konusu iki ruh halinin birlikte islerlik
kazanmasini saglayan ise “arzunun bos zemini’dir ve seyirci anlatiya
“keske zemini’nde tegellenir (39). Bu noktada yaratilan dokunaklilik su
sekilde agimlanabilir:

Bu anlamda melodrami dokunakli yapan, insan olmaya dair iki dzelli-
gi biinyesinde tasimasidir; hem tamlik arzusunu tatmin etme ihtiyaci
hem de telafi edilemeyen kayip duygusu. Neale’in de belirttigi gibi,
melodramda birlik fantezisinin tatmini, seyrek, kararsiz ve anliktir ve
gbzyaslar1 kimi zaman tatminden de akabilir. [...] Bir diger deyisle
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aglamak sadece kaybin hatirlanmasimin degil bu kaybin bedelini talep
etmenin, bazen de tatminin sonucudur. Burada ayni anda isleyen ikili
bir yapi s6z konusudur. Melodramin dokunakliliginin ve gézyaslarina
sebep olmasinin kaynagi, hem acinin, tatminsizligin digavurumu, hem
de tatmin edilme talebini, tatminin miimkiin, nesnenin tamir edilebilir
ve kaybin geri getirilebilir olmas: dileginin —fantezinin— araci olmasi-
dir. (40-41)

Melodram filmleriyle ilgili paradoksal olarak nitelendirilebilecek durum,
agirlikh olarak kadin seyirciye hitap eden bu tiiriin hemen hemen tiim
omeklerinde Bati’nin evrensellestirmeye ¢ahstigi kadinin ikincil konum-
da gosterilmesi ve onun varliginin ancak ev, aile, annelik ve iffetli olmak
Ozellikleriyle yiiceltilmesidir (Tunal 40).

Aynca melodram anlatisinin, yetigkin ve heteroseksiiel bir arzunun et-
rafinda kuruldugu, s6z konusu anlatiy1 harekete gegirenin de heterosek-
siiel ¢iftin birlesmesi oldugu sdylenebilir (Abisel ve digerleri 43-44). Me-
lodram anlatisinda belirli nedenlerle ertelenen bu birlesmede ask igin bir-
lesme esastir ve cinsel arzu ancak ask olmadiginda temsil edilir (43-44).

Tirk sinemasinda “Yesilgam” baglig1 altinda iiretilenlerin bir sanat
eserinden ¢ok zanaat eseri §zelligi tasimasi, etkisi altinda kaldigi1 Holly-
wood Sinemas: ile bazi benzerlikler ve farkliliklar yaratmistir (Tunali
209). Bu baglamda Tunali’nin ifade ettigi gibi, “[s]inemanin ‘ticaret erba-
bi’nin elinde olmas1 hem Hollywood, hem Yesilgam i¢in gegerlidir” (209).

Thomas Schatz, “her Hollywood filminin melodram olarak tanimlan-
dig1 kesindir” ifadesini kullanir (Tunali 43). Nitekim melodramlar ve do-
layisiyla Hollywood yapimlari, klasik anlati dogrultusunda gelisir; belli
bir baslangig, gelisme ve final diizleminde ilerler (43). Boylelikle melod-
ram denen tiir, diigiim, ¢atiyma ve ¢6ziim boliimleriyle gerilim unsurunu
barindirir; popiiler bir bigim olarak izleyicinin heyecanina, korkusuna,
gerilimine ve 6zdeslesmesine eslik eder (43). “Klasik anlat1” olarak ta-
nimlanan bu kalip duygularla baglantilidir ve Kolker’in ifadesiyle “temel
bir anlati kolay anlagilmasiyla, beklentiler olusturmasi ve bunlar tatmin
etmesiyle, korkular olusturmasi, bunlar1 yatistirmasiyla, diinyada her ge-
yin yolunda olduguna dair bizi ikna edip sona ermesiyle bize haz veren
Ogeleri igerir” (43).

YESiLCAM SINEMASI’NDAKI ORGUTLENME VE
URETIM KOSULLARI

Yesilgam Sinemasi’nda melodram kaliplarinin siirekli yinelenmesinin bi-
rinci nedeni, Yesilgam Sinemasi’ndaki Orgiitlenme ve iiretim mantigidir.
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Bu orgiitlenme ve iiretim mantiginin en g¢arpici temsilcileri, isimleri Ye-
silcam Sinemas: ile 6zdeslesmis Biilent Oran (1924-2004) ve Safa Onal
(1931) gibi senaristlerdir. Guinnes Rekorlar Kitabr’na gegecek kadar ¢ok
sayida senaryoya imza atmis bu senaristler, etkin olduklan dénemlerde
ayda iig-dort uzun metraj film senaryosu yazmiglardir. Hatta Safa Onal’in
kendisiyle yapilan nehir sdyleside de ifade ettigi gibi, bir gecede bitirdik-
leri senaryolar dahi olmustur. Sinemaya aktanlan 400’ti agkin senaryosu
olan Safa Onal, Cetin Altan’in deyisiyle iki satir dilekge bile yazamayan-
larin oldugu bir iilkede yilda 32 senaryo yazabilmistir (Arpa, 2009b). O
yillardaki insaniistii ¢aligma temposuna “[b]eni bir kafesin igine koyup,
miizik esliginde gosterseler iyi para kazanirlar[di1]” diyerek mizahi bir
dille dikkat geken Safa Onal, Yesilgam Sinemasi’ndaki senaristlerin sayi-
sinin az olusunu bu durumun en 6nemli nedenlerinden biri olarak goriir:

[Slinemaya; y6netmen, kameraman, 1sikg¢1, figiiran, oyuncu, set isgisi,
prodiiksiyon amiri, yapimci, minibiis soforii falan yetistirdik de senar-
yo dah zayif kalmigtir. Yani Sadik Sendil, Biilent Oran, Erdogan Tii-
nas, Suavi Sualp, Umur Bugay, Ahmet Ustel, Burhan Bolan, ilhan
Engin, Vedat Tiirkali, o bir siire sonra birakmugtir, yani toplasan on
senaryocuyu ge¢mez. Birden iirkiittiin beni!.. Kendime inanmak iste-
medim. Bazi yillarda 25-27... Sonra bagka bir yilda 32 senaryo... [...]
Ama o bir tutkuydu, kesin bir 6zveriydi. Herhalde bir on y1l, yirmi bes
senaryonun altinda yazmadim. Yagamaya zamaniniz yoktu. Kendinize
Ozel bir zaman ayiramazdiniz. (Arpa, 2009a: 235)

Ayrica Safa Onal, olduk¢a mesakkatli olarak nitelendirilebilecek senaryo
tiretim pratigi konusunda da sunlan s6ylemektedir:

Senaryoculuk son derece yorucu ve yalnizlik iginde gegen bir meslek-
tir. Yilda iki ig, haydi nazik bedeninizi siktiniz, dort tane yazarsiniz.
Ama bunu bir meslek olarak ele alip, sabahtan aksama, aksamdan sa-
baha, sabahtan aksama, aksamdan sabaha hi¢ durmadan, dis diinya ile
iligkinizi keserek, yazmak yazmak yazmak, her babayigidin kan degil-
dir. Yesilgam’in 6niinde pasaport kontrolii yoktu. Oyunculuk, yénet-
menlik, 1gik¢ilik, kameramanlik gibi senaryoculugun da talibi olanlar
gelirdi, hdla Oyle... Beceren becerir, beceremeyen giderdi. Geldiler,
ii¢, bilemedin dort senaryo ¢aligmasina katildilar, senaryocu bile ol-
madan ydnetmenlige heves edip, biraktilar bizi. Ciinkii senaryocunun
uzun bir siire kiymeti harbiyesi, ayn ve 6zel bir degeri yoktu. Bizimle
baslamustir diyebilirim, bu kadir kiymet bilmek!.. Is yénetmende bi-
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terdi. Set diye bir senlik vardi, ama senaryocu ve senaryocunun ¢alis-
tig1 yer akillara bile gelmezdi!.. (149)

Onal, i¢inde bulundugu iiretim kosullarinda bir senarist olarak yasadig1
zorlugu, bir senaryoyu tamamladiktan dort bes saat sonra diger senaryoya
baslama gerekliligini ifade ederek 6zetlemektedir (177). Onal, adeta bir
“yasam bi¢imi” olarak kabul ettigi olaganiistii ¢caliyma kosullarina sunlari
da ilave eder:

Evet. Onu ben bir yasam bigimi, ¢ok yaygin bir deyim, sevmiyorum
ama kullaniliyor, bir yasam bigimi olarak segmistim. Istifimi bozma-
may1 6grenmistim. Panige kapilirsam, sinirlerimi gerersem, elimde ci-
gara, “Yiyemiyorum, mideme vuruyor, biraz sonra yaziya oturacagim.
Eyvah!..” seslerine kaptinrsam kendimi, biterdim!.. Sagligim giderdi
once. Teker meker gidersiniz ve kimse de sizin kara goziiniize uzun
boylu da agik degildir. “Ne yapalim, bir zaman iyiydi, memnunduk.
Iyi yaziyordu. Iyi ¢ekiyordu. Ama su anda yoksa ne yapacagiz ya-
ni...” (176)

Sonugta bu isimler, sinema sanatin1 tanimayan, egitim diizeyi diisiik in-
sanlar degillerdi; ama yaptiklan isin esasen sanatla bir ilgisinin olmadigi-
n1, melodramatik kaliplar1 yineleyen bu senaryolarin tamamen kitleleri
eglendirmek igin tretilen ticari birer meta oldugunu biliyorlardi. Bu ne-
denle asla sanat yaptiklari gibi bir iddia tasimamislardir. Nitekim Ibrahim
Tirk’tin Senaryo: Biilent Oran adl kitabinda bizzat Biilent Oran’in ag-
zindan aktardif bilgiler de bu dogrultudadir. Sonugta, Yesilgam Sinema-
si’nda iiretilen senaryolar belli formiiller dahilinde ve yalmzca seyircile-
rin beklentileri dikkate alinarak hazirlanmistir. Biilent Oran’in temsil etti-
gi sinema anlayisina muhalif olan Ayse Sasa ¢izgisindeki senaristlerin
tiretimi ve elestirileri s6z konusu ana egilimi doniistiirmekte etkili olama-
migtir.

Tirk, Yesilgam’in melodrama 6zgii sablonlar: tekrar etmesinin gerek-
celerinden biri olarak sektoriin riski géze alamayacak kadar kirilgan eko-
nomik yapisini goésterir;

YESILCAM’1n ve Oran’in en elestirilen yanlarindan biri siirekli aym
konulari, birbirine benzer sablonlarla, kligelerle, hem de defalarca tek-
rar etmesidir. Bu sablonlar ve triikkler Yesilgam filmlerinin olmazsa
olmaz ozelliklerinden biridir. Elbette bunlarin kullanilmasinin ve kul-
lanim bigimlerinin —hakliliklar: tartigilsa bile— gerekgeleri vardir. Her
seyden Once giseden gelecek paraya odaklanmis olan Yesilgam, riski
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sevmediginden, garantili konulara, ig yaptirdigina inanilan sablonlara
sirtim fazlasiyla yaslamugtir. (183)

Yesilgam’in 6zellikle en verimli oldugu 1960°larda kars1 karsiya kaldigi
temel sorunlardan biri de 6zgiin konu kithigidir (183). Yilda 200’ asan
film liretiminin az sayida senaristle ¢ok kisa bir siire i¢inde gerg¢eklestiril-
mesi zorunlulugu, 6zgiin konularin yaratilmasimi imkansiz kilmakta, ayn-
ca 6zgiin konular riskli bulunmaktadir (183).

Tiirk, konu sikintisin1 agmanin en kestirme yolunun daha 6nce denen-
mis ve garantili oldugu gorilmiis tiirleri, konular1 ve sablonlan yinele-
mekten gectigini ifade eder (183). Nitekim senaryoda kullanilan bir triik,
kesfedilen bir sablon, gisede d6nemin seyircisini yakalamay1 basarmig bir
tir hemen anonimlesmektedir (183). Bu zorunluluk nedeniyle Biilent O-
ran da yazdigi pek ¢ok senaryoyu tekrarlamak zorunda kalir ya da yazdik-
larim degistirerek yineler; hatta Oran’in buldugu triikler bagka senaristler
tarafindan da tekrarlamr (183). Bu baglamda Ulkii Erakalin su bilgileri
Verir:

Yidizlarin Altinda filmini 1965°te g¢ektim. Filmin hem yapimcisi hem
de oyuncusu olan Goksel Arsoy biitiin imkanlarimt kullandi. Kadin
oyuncu Hiilya Kogyigit’ti. Isin ilginci bu filmde, Tiirkan Soray ve Cii-
neyt Arkin’la daha 6nce yaptigim Gézleri Omre Bedel’in (1964) ko-
nusunu tekrar ¢ekmisim ben. ilk hikayedeki bir vurguyu aldim, onun
lizerinde Biilent’le ¢alistim. Ama kimse bilmez, Biilent de belki bil-
mez. Yillar sonra itiraf edilmeli artik. Tipleri degistirdim. ilk filmdeki
Tiirkan’1n roliinii ikinci filmde erkege verdim. Erkeginkinin yerine de
Hiilya oynadi. Ama tiplere cinsiyet degistirince hikdye de bagka olu-
yor. O dénemde de bdyle seyler genelde yapiliyor. Bunlar, tamamen
isletmecilerden gelen taleplerle bulunan zekd oyunlariydi Ticari
zeka... Yani Goksel Arsoy’lu bir film gekin diye teklif geliyor, sen de
ne yapilabilir diye diisiiniiyorsun. Oyle bir film olmal ki dnce Gok-
sel’i 6ne gikarmasi gerekiyor. Yapimci da zaten kendi firmasi. Cok in-
ce seyler bunlar. Ve bunlar o zaman Yesilgam’da o kadar 6nemliydi
ki, beyinlerimiz hep bunlara galisiyordu... Yillar 6nce is yapmis bir
filmi artistleri hesaba katarak, karakterlerin rollerini degistirerek, bas-
ka sekle sokup yeniden ¢ekmek... (Tiirk 184)

Tirk’tin aktardig: gibi, Yesilgam’a Biilent Oran’in yazdig1 diyaloglar ve
yarattig1 triikler egemen olur: “Size baba diyebilir miyim amca?”, “Bede-

nime sahip olabilirsin ama ruhuma asla!”, “Beni paranizla satin alamazsi-
niz!”, “Maalesef gecirdigi kaza yiiziinden hafizasim kaybetti” gibi sayisiz
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diyalog; klasik ask ii¢geni igindeki yinelemeler, amansiz hastaliklarla mii-
cadele eden serefli insanlar ve her seye ragmen mutlu sonla biten hikaye-
ler gibi ana sablonlar s6z konusudur (208). Bu baglamda, melodram gele-
negine uygun bigimde su 6rmekler verilebilir (208):

Geng kiz basi derde giren sevdigini kurtarmak i¢in sevmedigi kotii
adamla evlenmek zorunda kalir. Ama kendini, namusunu elletmez.
Nice zaman sonra ortaya ¢itkan diger asik gergekleri bilmedigi igin in-
tikam hisleriyle hareket eder. Ancak nihayet gergegi anlar ve ilahi
adalet de kotiiye cezasini verir.

Amansiz bir hastalifa mahkum oldugunu 6grenen geng kendisini se-
vip mutsuz olmasin diye sevgilisinin goziinden diismeye, algak biri gi-
bi gbstermeye ¢alisir. Ama elbette ask her seyin iistesinden gelecektir.

Capkin ve vurdumduymaz delikanli, kendisine kalan mirasi alabilmek
igin vasiyette belirtilen sekilde evlenmek zorundadir. Bu is i¢in zavalh
goriinen bir kiz segilir. Ancak o zavalli goriinen kiz delikanliy1 adam
eder ve birbirlerine gergekten agik olurlar.

Aslinda Oran’a gore kor olma, alt1 ay 6miir bigilen hastaliklar, araba ka-
zalariyla kaybedilen ya da kazanilan hafizalar gibi triikler popiiler edebi-
yat iiriinleri disinda ciddi klasiklerde de vardir (212). Oran, benzer sab-
lonlarin, triiklerin ve diyaloglann tekrarlandigi Yesilcam Sinemasi’nda,
isletmecilerden gelen taleplerin belirleyici oldugu siiregte olduk¢a profes-
yonel bir tavir gelistirmistir (184-185):

Ciinkii senaryocu olarak Yesilgam’da ilk diisiiniilen sey filmin is
yapmasidir. Ben kendimce bir senaryonun yalnmizca gisesini diisiinerek
hareket ederim. Bir senaryocunun isini siirdiirebilmesi yazdiklarinin
kasada yaptig1 toplama bagli. Bu nedenle tehlikeli bir oyuna girmek-
tense yeniden gevrime kadar her ¢ikar yolu denemek zorunda kaliyo-
ruz. Ciinkii Yesilgam’in kendine 6zgii bir yasasi vardir. Acimasizdir.
Ya kendi ¢arkinin igine alir ya da gabuk atar.

Oran, film iiretim agamasinda senaryo fikrini nasil gelistirdigini su s6zler-
le anlatir:

Bir aksam Ulkii Erakalin’la yapimcisi acele geldiler. ‘Aman,” dediler
‘izzet Giinay’la Fatma Girik’le anlastik. Bes giin sonra filme baslamak
zorundayiz. Dokuz giin sonra ikisi de bagka filme gidecek, bize bir
konu lazim.” Simdi hesap ediyorum, éniimde bes giin var. O giinii de
saymayalim, senaryo dort giinde bitecek. Bitmezse oyuncular ¢ok yo-
gun oradan oraya kosuyorlar ve zamaninda bitmeyince isler kétiiye
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gidiyor. Ama yetigtirmem ¢ok zor. Cok zorladilar, israr ettiler. Diigiin-
diim, yahu dedim ne yapayim, ne yapayim. O giin de bir gocuk filmi
seyretmigim. iki kiigiik kiz, biri zengin biri fakir. Bir yazhk kampta
bulusuyorlar ve birbirlerine ¢ok benziyorlar. Bunu sdyledim. Prodiik-
tor, yahu Biilent abi biz senden izzet Giinay, Fatma Girik filmi istiyo-
ruz sen bize ¢ocuk filmi soyliiyorsun, dedi. Dedim, dinle bir dakika.
Filmi soyle adapte ettim. Cok ¢itkirildim bir adam, gok biiyiik bir mi-
ras meselesi var, birisi 6lmek iizere. O da disaridan ¢agnhyor. Cok da
zarif. Bunu karakola aliyorlar falan. Miras alacagi adam 6ldiiriiyorlar
ve bunun iistiine yikiyorlar. Ve bu hapse diisiiyor. Kogusa giriyor.
Herkes, abi bu ceket ne giizel tam da bana gore, diyor, bir bagkasi,
aman tam da istedigim saat ver bakalim... Tam o anda bir ses, bira-
kin! diyor. Kamera pan yapiyor Izzet Giinay’in benzeri biyikli biri.
Gel arkadas, diyor, ayna gibi bana benziyorsun. Nedir sugun, niye
diistiin. Yok, diyor, boyle boyle. Vay anasini, sen merak etme ben bir
hafta sonra ¢ikiyorum, sen bana evdekileri, evi anlat, ben sen diye eve
gidecegim, diyor. O nazik adam yerine bir bela herif gidiyor, ortalig:
dagitiyor. Simdi bu adapte ama hi¢ alakasi yok ashyla. Ben ondan
Tophaneli Osman diye bir senaryo yazdim. Cok is yapt. En azindan
yirmi kere taklit edildi. Dort kere de bana tekrar ettirdiler. Tersine ge-
virdim. Yildiz Tezcan’a vb. yaptim ve hepsi de is yaptl. Yani halkin
istedigi konular, degisik oyuncularla biraz da degisik anlatimla daima
is yapar. (206-207)

Heniiz seyirci egilimlerine iliskin detayli aragtirmalarin yapilmadig, hatta
yillik seyirci sayisinin bile tam olarak bilinmedigi bir ddnemde belirli ve-
rilerden yola ¢ikilarak halkin nabzi tutulmaya ve seyircinin egilimlerine
cevap verecek senaryolar yazilmaya g¢aligilmigtir:

Ozellikle ekonomik durumu takip etmeye galistyordum. Devlet istatis-
tik Enstitiisii’niin yilliklanm toplardim. Halkin durumu nedir, refah
seviyesi artmig mi, diigmiis mii? Ona gore filmlerin konulanm belir-
lemek gerekirdi. Ona goére komediye yahut drama daha agirlik verir-
dim. Yani borsa oynar gibi oynuyorsun senaryoculugu. Halkin nabzini
tutmaya ¢alisiyorsun. Oyle galakalem yaptim oldu degil. Aynica dos-
yalar yapmaya basladim. Gazetelerden, dergilerden okuduklarimi ke-
siyor, belirli konulara gore sakliyordum. Kesilen kupiirlerde ¢okluk,
film hikayesi olabilecek haberler yer alir. Mesela gecekondu dosyasi,
mafya dosyasi, fakirler dosyasi, sifirdan zengin olanlar dosyasi, intihar
dosyasi, eroin ve uyusturucu dosyasi gibi... Aynca iiglincii sayfalar-
dan bolca cinayet, intikam, aile faciasi1 ve zabita haberlerinin yani sira
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ekonomi haberleri dosyasi... Bunlarin yam sira tefrika romanlarin ku-
piirleri de ayn bir dosyada kendilerine yer bulurlar. (161)

Oran, “Tiirk filmlerinin senaryolannda belli bir kaliplagma senaryocunun
hayal giiciiniin eksik ya da yetersiz olmasindan degil yapimcilarin senar-
yocuya belli birtakim kaliplar1 empoze etmesinden ileri geliyor denebilir
mi?” sorusuna verdigi cevapta Yesilgam’daki film yapim siirecinin nasil
gergeklestigini agiklar (180):

Yalniz yapimci degil, seyircinin de etkisi var. Yapimci da bir yerde is-
letmeciden alacagi senete boyun egdigi i¢in durum genellikle boyle
zincirleniyor: seyirci su ya da bu tiir konuya ilgi gosterdi mi, sinemaci
isletmeciye, isletmeci de yapimciya baski yapiyor. Sonunda da kabak
senaryocunun bagina pathyor. (180)

Bu noktada Oran’in “[s]eyirciye gelince... Filmlerimizin ana kisiligi on-
dan geliyor. Sinemamizin yoniinii ¢izen asil onlar” ifadesi, Yesilgam’da
Oncelikle seyircinin begenisi dikkate alinarak film iiretildigini ortaya koy-
maktadir (180).

Tiirk, Yesilgam Sinemasi seyircisinin temel 6zelliklerini su sozlerle
dile getirir:

Tiirk sinema seyircisi Oran’in tipki kendi kisiliginde oldugu ve tecrii-
be ettigi gibi filmle yogun bir 6zdeslesme, heyecan duyma iligkisi kur-
makta ve filmleri akilla degil duygulariyla izlemektedir. Oran’in da
belirttigi gibi seyircimiz bazen aglayarak, yeri geldiginde de giilerek
bir bogalma yasayacak, illa ki filmin mutlu sonla bitmesini bekleye-
cektir. Sozgelisi, zengin ama simarik bir karakterin yoksul ama onurlu
bir gence duydugu askla yoksulun tarafina gegmesi yahut sosyal fark-
liliklara ragmen askin her seyin iistesinden gelmesi Oran’in da en ¢ok
yazdig tiir olan melodram bagsta olmak iizere sayisiz Tirk filminin
konusunu olusturur. (199)

Oran’in Yesilgam Sinemas: ile ilgili 6nemli saptamalarindan biri, filmle-
rin ana seyircisinin orta-alt tabaka olusu, aile seyircisi olarak kabul edil-
mesi ve kadinlarin belirleyici roliidiir (200). Yazdig: senaryolarda 6zellik-
le kadin seyirciyi hedefleyen Oran’a gore, kadinlar sinemaya ¢ocuklariyla
birlikte gittikleri igin ¢ocuklarin da anlayabilecegi kolaylikta somut bir
hikaye orgiisii se¢ilmelidir (200). Kadin seyirci eger giindiiz seansinda iz-
ledigi filmi begenirse, aksama filmi tekrar izlemek igin kocasini da ikna
edebilir (200). Boylelikle Yesilgam sinemasinda iiretilen filmlerin “aile
seyircisi” kavramina uygun bigimde tiim aile bireylerini hedefleyen basit-
likte bir yapi ve ortalama begeni diizeyine sahip olmasi gerekir (200).

233



Yesilgam Sinemas: ‘'ndaki Melodramatik Kaliplar: Sorgulamak

Oran, senaryolarinda yaratti1 yan karakterlerle her kesimden seyirciyi
de yakalamaya g¢alismaktadir: “Biitiin o asgilar, soforler, bahgivanlar, go-
cuklar bunun i¢in konuyordu. Herkesin 6zdeslesebilecegi, kendinden bir
seyler bulacagi yan karakterlerdi bunlar. Biri olmazsa 6biiriinii kendine
yakin buluyordu seyirci” (201).

Ote yandan, gegmis yillarin filmlerine olan talep de isletmeciler, ya-
pimcilar ve senaristler tarafindan dikkate alinmaktadir.

Cogunlukla eski yillarin filmleri istenir. Hem konu unutulmustur, hem
konular bize daha yakindir. Omegin 1940’lann filmleri konu ve anla-
yis yoniinden daha yakin oluyor. Biz yalmz sinemaci olarak degil top-
lum diizeyi ve anlayis olarak da yabancilardan otuz-kirk yil geriyiz.
Onlari otuz yil aglatan melodramlar, bugiin ayni seyirciyi giildiirebilir
belki. Ama bizim seyircimizi degil. Aynca yabanci film aktarmak ko-
lay olsa yapimci aynen alir, senaryocuya da para 6demek derdinden
kurtulur. (201)

Isletmecilerin daha 6nceki yillarda iyi gise geliri getirmis filmlere benzer
filmler talep etmesi, Yesilgam Sinemasi’ndaki melodram kaliplarinin sii-
rekli tekrar edilmesinin en 6nemli nedenlerinden biridir. Nitekim Oran,
“Biri der ki isletmecilerden, yahu bundan 20 sene evvel bir film vardu. Is-
te kiz kor olmustu, adam bilmem ne yapmusti... yani biz bu iig lafla filmi
yapardik” seklindeki sozleriyle bu durumu 6zetler (201).

Tiirk’iin Oran’la yaptig1 gériismede ortaya ¢ikan veriler, Yesilgam Si-
nemasi’nda yabanci filmlerden nasil bir yaklagimla uyarlama yapildigina
da 151k tutmaktadir. Oran, bu uyarlamalann 6ncelikle Tiirk seyircisinin
begenisine uygun héle getirildigini ifade eder; bu yiizden uyarlama yap-
manin 6zgiin senaryo yazmaktan daha zor oldugunu 6ne siirer:

Adaptasyon deyince insanin akhna al filmi aynimi yap geliyor. Boyle
olsa zaten bin tane senaryocu ¢ikardi. Otur izle, filmi yaz. Benim yap-
tiklarimi filmin sahipleri gérse kendi filminden oldugunu ¢ogu anla-
yamaz. Ozgiin senaryoda aklimza eseni yapabilirsiniz nihayetinde.
Ama bir yabanci filmi agirmaniz istendiyse, ki hep istenir, ¢iinkii gise
yapmasi daha garanti zannedilir, eliniz kolunuz bagh, ayagimzda
prangalar var gibi ananizdan emdiginiz siit burnunuzdan gelir. Bunun
sebebi yabancilarla Tiirk insaninin arasindaki kisilik farklihigidir. Ge-
lenekler ayn, diinyaya bakislar1 degisik, ahlak anlayislari farkli. Oykii
aym kalacak ama adapte ederken biitiin davranislar degisecek. Ip
cambazlig1 yani. Hem yiiriittiigiin filmin is yaptiran yanlanni alacak-
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sin hem de yerli karakterler olacak. Maske takmak gibi. Filmin ¢izgisi
ayni, karakterlerin davranigi farkl. (203-204)

Oran, yabanci filmlerden uyarlama yaparken dikkate alinmasi gereken
noktalar igin ilging bir 6mek verir ve asil meselenin filmin ticari basarisi
oldugunu vurgular:

Omegin ¢almamz istedikleri yabanci filmin basroliindeki evli kadin
kocasindan habersiz bir bagka herifi yatagina alir. Seyirci bdyle sahne-
lerde romantizmle cinsel heyecanlarin karigimi hos dakikalar gegirir.
Keyifle izleyip filmin is sansin1 yiikseltir. Ama biz bu filmi aynen bu
sahnelerle birlikte adapte ettigimizde bizim film iki seksen yatar.
Ciinkii Tiirk seyircisi o yabanc filmi farkh izler. O filmdeki fikir ¢ah-
sir ama biz senaryocu olarak o sahneye geldigimizde ecel terleri doke-
riz. Tiirk filmlerinde, hem de evli bag kadin oyuncunun yatagina degil
yabanci adam, erkek bir sinek bile giremez. Yabanci filmdeki kadin,
Amerikan, Ingiliz, Fransiz vs. netice itibariyla gavur kanisidir. Yatag-
na bir takim agiklarini alabilir. Kocasi da Tiirk olmadig: igin boynuz-
lanmas! seyirciyi tedirgin etmez. [hanetin pek bir sakincasim gérmez.
Ama bizim filmdeki kadin Tiirk’tiir. Kocasi da serefli bir Anadolu er-
kegidir. Biz adapte ederken film icabi bile olsa onu ihanete ugratirsak
vaziyet birden pezevenklige girer, kadin sakkadank orospu damgasi
yer ve o Tiirk filmini higbir gii¢ yatmaktan kurtaramaz. Fahigelerin ve
deyyuslarin bagrol iistlendigi bir filmin is yapma sansi otomatikman
sifirdir. Bunlara mecburen de olsa dikkat etmezsen zaten seyirci gel-
mez. Bu gayet basit bir sey. (204)

“Filmin i yapma sansi’”’m 6ngérme esasina dayali bir iiretim pratiginin
hakim oldugu Yesilgam Sinemasi’nda yapimcilara avans veren isletmeci-
lerin talepleri senaristler igin de belirleyicidir. Nitekim Oran, bir senarist
olarak isletmecilerle de yakin iligkiler kurdugunu su s6zlerle anlatir:

Prodiiktérler kadar isletmecilerle de yakin iligki igindeydim. Onlardan
kendi bélgelerinde hangi filmlerin tuttugunu, hangi artistlerin sevildi-
gini 6grenmek miimkiin oluyordu. Yani Adana bolgesi neden hoslanir,
Izmir seyircisi ne ister, Karadeniz nasil filmden hoslamir? Ciinkii, b6l-
geler arasinda film tiirleri agisindan gesitlilik oluyordu. Mesela izmir
bolgesi bir efe filmini daha tercih eder. Vurdulu kirdih, kabadayili
filmler Adana bolgesinde gider. Ama yillara gore de degisir. isletme-
cilerle konusurken hafiften tiiyolar alirsin. Yahu bu sene halk biraz
ekonomik sikint1 iginde, derdi ¢ok, komedi gider, komedilere agirlik

235



Yesilcam Sinemasi 'ndaki Melodramatik Kaliplar: Sorgulamak

vermek gerekiyor. Yahut halk rahatsa dramlara agirlik vermek gereki-
yor. (164-165)

Sinema tarihgisi ve elestimmeni Nijat Ozon’iin Yesilgam Sinemasi’min
ekonomik altyapisiyla ilgili analizleri, Biilent Oran’in agiklamalarini des-
tekler niteliktedir:

Bilindigi gibi sinema endiistrisi geleneksel olarak ii¢ ana kola aynhr:
Yapim, dagitim (isletme), oynatim. Buna bir de sinema donatim tire-
ten endiistri kolunu katabilirizz. Ama bu son kolun sinema sanatiyla
dogrudan dogruya bir iligkisi yoktur; zaten ¢ogu lilkede de bu kol bu-
lunmamaktadir. Tiirkiye de sinema donatimi kolunun bulunmadig iil-
kelerden biridir. Obiir ii¢ kola gelince, bu konuda ilk ve genel gozlem,
bunlarin yurdumuzda ¢ok zayif temellere dayandigidir. Bu bir yandan
Tirk ekonomisinin ve endiistrisinin az gelismisligine baghdir, bir
yandan da sinema endiistrisinin baslangicindan bu yana kendini goste-
ren gelisme ¢izgisine... (281)

Abisel, sinema alaninda belli bir politikadan yoksun olarak yiiriiyen ya-
pimcilikta, kisa siirede iyi kir elde etme hedefi ile filmlerin ucuza mal
edilmesi egiliminin bastan beri gii¢lii oldugunu ifade etmektedir (99).
Abisel’e gore Yesilgam Sinemasi’ndaki genel ilke, kan belli bir oranda
tutmak amaciyla maliyetlerin disiiriilmesi olur; seyircinin talebinin degis-
meyecegi varsayilir; filmlerin konu, teknik standart, yaraticilik gibi 6zel-
likler agisindan asgari diizeyde kalacagina dair bir inang yerlesir; is yapan
filmler bir sablona doniigiir ve kopyalan iretilir (99).

Abisel, 1960’11 yillarda baglayan gelismelerin film dagitim konusunda
.da etkisini uzun siire gosterecek bir olusumla noktalandigin1 vurgulamak-
tadir (99). Bu siiregte Tiirk sinemasinda “isletmeci egemenligi” kurulur;
Anadolu, isletme bolgelerine ve alt bélgelere aynlir; her bélgenin seyirci
ozelliklerinin neler olduguna karar verenler isletmeciler olur (99-100).
Salon sahipleriyle dogrudan iligki i¢inde olan isletmeciler, bu sayede se-
yirci profili hakkinda bilgi sahibi olurlar; tek amaglan kar etmektir ve
yapimcilar kadar bile sanatsal endise tasimazlar (99-100). Boyle bir sek-
térde senaristin bagimsiz olabilmesinin imkansiz oldugunu belirten Oran,
Yesil¢am’daki kii¢iik yapim sirketleri sayesinde az da olsa kendilerine bir
hareket alan1 bulabildiklerini ve biiyiik sirketler karsisinda pazarhk giicii
elde ettiklerini ifade eder:

Memduh Un ile Osman Seden dediler ki higbir yere yazma, sadece bi-
ze yaz, aldigin paranin daha g¢ogunu veririz. Sonra Memduh gitti, Os-
man rahmetli, bana yaz dedi. O da Memduh’u atlatiyor! Dedim olmaz.
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Neden? O da korkakliktan. Ciinkii onlara yazsam 6biir sirketlerle ilig-
kimi kesecegim. Ug giin sonra hadi lan diyecekler, kalacagim ortada.
Ben de gidip is isteyemem. Oysa sistem kiigiik sirketlere dayamyor,
onlar koruyor beni. Bir kere orada daha efesin. Ha ho, diyebiliyorsun.
Kiigiik sirketler adamin canmina okumazlar, ne versem kabulleridir.
Yormazlar adami. Aym zamanda da dengeyi saghyorsun, muhtag de-
gilsin bilyiiklere. Muhtag oldugun zaman tepene binerler. Biliyorlar ki
muhta¢ degilsin, 0 zaman daha rahat ig aliyorsun. Her zaman beni a-
yakta tutan bir sey oldu bu kiigiik sirketler. Denge sagladi. (Tiirk 175)

Onal da isletmecilerin Yesilgam Sinemasi’ndaki belirleyici roliine dikkat
¢ekmektedir:

Yapimciniz sizin kadar parasiz. Bolgeler var, o bélgelerin isletmecileri
var. izmir bolgesi, on bes-on yedi vilayet. Ankara bolgesi de bir o ka-
dar... Iste Karadeniz Bolgesi, Adana Bélgesi, Istanbul Bolgesi... Hep-
sinde bolgesel isletmeciler var. Halkin nabzimi 6lgiiyorlar. Onun egili-
mine gore, sununla film yap, su konuda film yap, diyorlar. Ve senetler
veriyorlar yapimciniza, nakit para yok. Yapimei o senetlerin bir kismi-
n1 faiz vererek kirdinyor. Size avanslar veriliyor. Negatif aliniyor, me-
kan kiralari... Onu da atlamayalim, filmlerin ¢ekilecegi mekanlar, ko-
naklar, villalar gerekiyor. Oralara paralar 6deniyor. O koskiin bahgesi,
6biiriiniin yiizme havuzlu villasi, berikinin bilmem nesi para eder hale
geliyor. Nasil genis, biiyiik bir diinya!.. (Arpa, 2009a: 335)

Yesilgam Sinemasi’nda 6zgiin ve yaratici senaryolar yazilmasinin oniin-
deki diger biiyiik bir engel ise sansiir mekanizmasiydi. Tiirkiye’de resmi
otoriteler genis kitlelere ulasan sinemayi1 daima denetim altinda tutmaya
calismis; sinema filmleri, demokratik haklarin ve fikir 6zgiirliigiiniin yer-
lestigi iilkelerle kiyaslanamayacak bir zihniyetle sansiir ve denetime tabi
tutulmustur. Hem senaryonun hem de filmin sansiirden gegirilmesi ve bu
uygulamalarin yan sira iilkeye hdkim olan zihniyetin sanatgida yarattig1
otosansiir, Tiirkiye’de iiretilen sinema eserlerinin estetik ve yaratici niteli-
gini olumsuz yonde etkilemigtir. Sonugta sansiir uygulamasi, Yesilgam
Sinemasi1’nin en 6nemli sorunlarindan biri hédline gelmistir:

1934 tarihli Polis Vazife ve Selahiyetleri Kanunu’nun 6. maddesine
gore uygulanan bu sansiir, film iiretim siirecinde sanatgilar iizerinde
goriinmez bir baski olugturarak “oto-sansiir” gérevi yapmistir. Sansiire
takilma korkusu filmin isminden, karakter isimleri, eylem ve diyalog-
lara ve hatta miizik segimine kadar tiim alanlan etkilemekteydi. Ome-
gin, Sirnt Giiltekin’in Halime'yi Samanlikta Vurdular (1966) adh fil-

237



Yesilcam Sinemasi'ndaki Melodramatik Kaliplar: Sorgulamak

minin miizigi miistehcen bulunup sansiire takilmig, Metin Erksan’in
Yilanlarin Ocii (1962) filmi dénemin cumhurbaskaninin ikna edilmesi
sonucunda sansiirden kurtulabilmigti. (Kastal Erdogan 43)

Onal, senaryo iiretirken sansiir nedeniyle iki tiirlii final yazildigim ifade
eder:

Birinde Ayhan Isik’1 polis gelip yakahyor, o sansiir igindir. Sansiire
gore de diyalog yaziyoruz: “Teslim ol” diyor polis ya da jandarma, o
da teslim oluyor. Bir de sansiirden ¢iktiktan sonra koyacagimiz (ama
li¢ buguk atarak, ¢linkii yakalanirsak sugtur!), normal seyircinin kendi
iginde makul bulacag: ve bizim inandigimiz final var. Bir de onu yazi-
yoruz. iki tiirlii gekiliyor. Yazmakla kalmiyor yalmz. Ayhan Isik ka-
¢1p, kurtuluyor!.. (Arpa, 2009a: 335)

Onal, s6z konusu durumun “on filmin yedisi i¢in gegerli” oldugunu ve bu
uygulamanin 1950’11 yillarin sonundan 1980’li yillara kadar devam ettigi-
ni soyler (335). Onal, sézii gegen donemde sansiiriin nasil bir mantikla
uygulandigimi ¢arpici bir 6rmekle ortaya koyar: “Mesela benim ¢ektigim
Halk Plaji var. Halk Plaji adim1 sansiir uygun bulmadi. Halki sosyalist
buldu, plaji miistehcen buldu” (336). Onal’in aktardigina gore senaryola-
nn sansiirden gegme siireci su sekilde isler:

Yapimcinin sansiire, Ankara’ya gonderdigi temsilci veya yapimc fir-
manin Ankara Boélge isletmecisi’nin bir memuru. O takip eder. Cik-
mazsa berbatti! Cikarsa hemen miijdeli haberi verir, on ikiye geyrek
kala. Cikis numarasi da sudur der. Sevingler, kucaklagmalar, siikret-
meler baglar. (337)

Yesilgam Sinemasi’nin krize girdigi 1970°li yillarin sonunda bir siire igsiz
kalan Oran, o siralarda yonetmen Feyzi Tuna’nin, Mithat Cemal Kuntay’
in Ug Istanbul (1938) romamm bir dizi film olarak ¢ekmeye hazirlandig-
n1 duyar. Oran, Feyzi Tuna’yi ziyaret ederek romanin adaptasyonunu ha-
zirlamaya talip olur. Feyzi Tuna bu isi Biilent Oran’a verir. Yesilgam’in
emektar senaristi bu ¢aligmayi bir onur meselesi hiline getirir. Yesilgam
i¢in yillarca ayda ortalama iig-dort senaryo yazan Oran, iiretim sartlan
degistiginde ¢ok daha 6zenli olabilecegini gosterir ve yaklastk bir y1l bo-
yunca bu senaryo iizerinde ¢alisir:

Ortaya ¢ikan ¢aligma 13 boliimdiir. Oran’in verdigi emek Feyzi Tu-
na’y: bile sasirtir: “Diistiniin ki li¢ giinde senaryo yazabilen bir insan-
dan sz ediyoruz. Kocaman bir sandik agtr: iginde Ug istanbul. Ne ug-
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rasmig, olur sey degil! Inaniimaz bir sabir! Senaryonun tamam diye-
lim 500 sayfa ise 5000 sayfa yazdi. Fazlasi var, eksigi yok. (Tiirk 320)

Sonug olarak, Yesilgam Sinemasi’nda melodram kaliplarinin siirekli yi-
nelenmesinin en 6nemli nedenlerinden birinin sektoriin Orgiitlenme ve
iretim kosullan oldugu sdylenebilir. Film i¢in gerekli finansmam sagla-
yan boélge dagitimcilaninin talepleri dogrultusunda olusturulan ve en ¢ok
birka¢ haftada iiretilen senaryolarin yaratici ve 6zgiin bir i¢erik tagimasi
genelde miimkiin olamamigtir.

FELSEFE DEGIL HIKMET, TRAJEDI DEGIL MELODRAM

Tirk sinemasinin 6nde gelen yonetmenlerinden Metin Erksan’a gore,
“[d]inyanin higbir yerinde, hi¢bir sanat, i¢inde olustugu politik, ekono-
mik, toplumsal, kiiltiirel, sanatsal, hukuksal, teknolojik donem ve ortam-
dan soyutlanamaz” (S6zen 132). Halit Refig de “[h]i¢bir sanat olayi, top-
lumsal boyutlarindan annmig olarak ele alinamaz. Her sanat eseri yarati-
cisiyla birlikte i¢inden ¢iktig1 toplumun, kiiltiirel temelleri, tretim iligki-
leri ve ekonomik yapisina baghdir” seklindeki sézleriyle sanat eserinin
tretiminde zihniyete iligkin temellerin varligina isaret etmektedir (132).
Biilent Diken ve Carsten B. Laustsen’in, Filmlerle Sosyoloji adli ¢aliyma-
larinda “bir fantazi makinesi olan sinema esasen, teshis koyan toplumsal
analiz igin bir kaynak teskil eder. Ozdeslesmeyi ve toplumsal kontrolii
miimkiin kilan bir ayna sunarak toplumsal bilingdigin1 gozler 6niine se-
rer” seklindeki sézleriyle filmleri sosyolojik agidan degerlendirmenin
onemini ortaya koyar (28). Nitekim bu ¢aligmada, Tiirk sinemasindaki
dramaturji sorunlar1 Dogu ve Bati arasindaki zihniyet farkliliklan ag¢isin-
dan da degerlendirilmektedir. Bu baglamda Tanpinar, Edebiyat Uzerine
Makaleler’de “Sark ile Garp Arasinda Goriilen Esash Farklar” baghg al-
tinda sunlari ifade eder:

Sarkla garp arasinda ilk bakista gdze ¢arpan ayriliklan birkag anafikre
indirmek ve onlardan hareket ederek miitalaa etmek daima miimkiin-
diir. itikadimca bunlarin baginda su iki zihniyetin esya ve madde kar-
sisindaki davranislan gelir. Sylemege hacet yok ki, burada bu keli-
meleri en genis manalarinda, yani hem madde ve esya, hem fikir ve
hayal, zihni ve igtimai hayatin biitiin verileri, hiilasa diigiinen zeka ve
isleyen el kargisinda nesne (object) manasina aliyoruz. Sark, maddeyi
oldugu gibi yahut ilk rastlayista ona verdigi degisiklikle kabul eder.
Telkin ettigi hususiyetlerle yetinir. Bu ilk karsilagsmada bazi miikem-
melliklere kadar varir. Hatta erisilmez bir hal aldig1 da olur. Fakat ¢ar-
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cabuk teessiis eden bir gelenekte bu mitlkemmellik durur, kaliplagir.
Garp ise onu daima elinde evirir gevirir, zihninin kargisinda tutar, on-
dan birtakim bagka hususiyetler ve miikemmellesme imkénlan arar,
onun hakkinda en etrafli bilgiye sahip olmaga ¢aligir ve bu gayretler
sayesinde sonunda bu maddeyi bagka bir sey denecek hale getirir. De-
nebilir ki, Sark esyaya ancak umumi seklinde tasarruf eder. Hatta ba-
zen onu tabiattan sanki 6diing alir. Garp ise biinye mahiyetini anlamak
ve biitiin imkanlarim yoklamak suretiyle onu tam benimser. (128)

Mustafa Sozen de “Dogu Anlati Gelenekleri ve Tiirk Sinemasinin Aidiye-
ti” baglikli makalesinde Dogu ve Bati zihniyeti arasindaki temel farklilik-
lar1 “mythos” ve “logos” kavramlar etrafinda agiklamaya ¢aligir:

Bat1 zihniyeti kendini ‘mythos-logos’ karsithgiyla tamimlama yoluna
gitmektedir. Bu tanimlamada mythos, karanlik, cahillik, batil inang,
doganin esiri olan insan, hiikiimranligin1 megrulagtirmak isteyen des-
pot vb. nitelemelerle ilintili olan kavrayisi; logos ise aydinlik, bilgi,
akilcilik, neden sonug zincirini ¢éziimleme, dogaya hakim olan insan
ve onun esitlik¢i 6zgiirliikgii bir toplum diizenini kurma ¢abasiyla ilin-
tili olani igermektedir. Analojik olarak Bati logos, Dogu ise, mythos’la
Ozdeslestirilir. (133)

Ote yandan, Dogu ile Bat1 arasindaki bakis agisi farkliliklar1 “seylerin bir-
likteligi” (dichotomy) ve “seylerin karsithig1” (dualism) kavramlan oda-
ginda dile getirilir:

Bati’nin bireysel kendi-farkindaligina karsin, Dogu diisiincesi tefekkii-
re, diisiinmeye, zihin yormaya, miidahale yerine gekilmeye, bagkalar
tizerindeki gii¢ ya da iistiin bir varhga boyun egme yerine kendi igin-
deki bariga yoneliktir. Dogu’ya damgasim vuran ‘seylerin birlikteligi
(dichotomy)’ diisiincesidir ve bu da en iyi sekilde tasavvufta goriilebi-
lir. Bati’ya damgasimi vuran ise, ‘seylerin karsithgi (dualism)’ diigiin-
cesidir. Dualism, dichotomy’nin karsitidir. Dogu ile Bat1 bu iki bakig
bigimiyle birbirinden ayrilirlar, fakat hemen belitmek gerekir ki, ne
Dogu saf halde dichotomy’e, ne de Bati saf halde dualism’e sahiptir.
Dogu daha ¢ok dichotomy’e, Bati ise daha ¢ok dualism’e egilimlidir.
Dogu diisiincesinde dichotomy bir ‘bilgelik ilkesi’ olarak benimsenir-
ken; dualism Batinin hayat algisina, ‘ben-merkezci (egocentric)’ bir
anlayis1 yerlestirmistir. (133-134)

Ayrica, “timdengelim”e (deduction) yakin bir diisiince yapisi olan Dogu
kiiltiirii ile “tiimevarim”a (induction) yakin kiiltiirel 6zellikleri olan Bati
kiiltiirii arasinda zaman ve mekan yoniinden de farkliliklar vardir (134).
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“Artzamanlilik” (diachrony) yapisiyla Bati kiiltiirii, her seyin ardisik ola-
rak ayn alanlarda gergeklestigi kabulii ile hareket eder (134). Oysa Dogu
felsefesinin zaman anlayisina gore, her sey aym anda, tek bir mekinda
gergeklesir; yani “eszamanlilik™ (synchronicity) arz eder (134). Hikaye
anlatimi agisindan degerlendirildiginde ise Dogu hikdyesinde “siirpriz”
den “siirpriz”e gegisler s6z konusuyken Batili anlamda dramatik kurguda
“nedensellik” iligkisi etrafinda gelisen bir olaylar dizisi mevcuttur (134).
Bu noktada Dogu’ya ait anlatilarda “hikmet” ve “kader” 6ne ¢ikarken Ba-
t1’ya ait anlatilar, “insan” ve “hayat” merkezlidir:

Sark hikdyesi daima baslangici olan masalda, onun baslica sartlan
olan gayn muayyen zamanda ve miiphem mekanda macerasini anlatir,
kagigin1 temin eder ve hikmet dersini verir. Ciplak birakilmis bir Cin
veya Hint kelimesi yahut uzak bir sehir adi mekén olarak ona kifayet
eder. Higbir meselesi yoktur. Hayata o kadar yakin olan Makame’de,
o kadar tath Binbir gece’de bile kaba bir karakter ayrilisindan daha zi-
yade latifede kalan bir mizah ve hicivden ileriye gitmez. Kaderin ken-
disine terk ettigi insan talihinin iizerinde hi¢ durmadan sasirtici ile do-
lu rgiisiinii yapar. Garp’ta ise hikiye ve romanlar, daha evvel destan-
da sanatkérlarin dikkatinin 6niinde tuttugu sey daima insan ve hayatin
kendisidir. Sark hikayesi bu dikkatin ¢ok berisinde kendi kagis dlemini
kurmakla kalir. Onun i¢in baslangicinda ¢ok zengin temalar1 oldugu
gibi harcar, sonunda ise sadece kendini tekrar eder. Sahislarin kendile-
rini asan hi¢bir zemini yoktur. Teferruata girmegi bilmedigi igin esas-
liy1 daima kaybeder. (Tanpinar 129)

Daryush Shayegan, Yarali Biling: Geleneksel Toplumlarda Kiiltiirel Si-
zofreni adh ¢aligmasinda bir Dogu toplumu olarak aymi nostaljik temala-
rin yinelenmesi, aym giinah kegilerinin aranmasi ve aym siperlerin arka-
sina saklanilmasim asirlik bir zéfiyet olarak kabul etmektedir (18). Boyle-
likle bayatlamis kliselerle oriilii diisiincelerin iiriinii olan ve hep aym ka-
derin kurbani olan dramin kahramanlar1 degismemekte ve dramaturji hep
ayni kalmaktadir (18).

Tanpinar’a gore de “Miisliiman-Sark edebiyatlarinin bir tarafi daima
karakter pesindeydi (119). Karagéz, Ortaoyunu, Meddah hikayeleri gibi
halk sanatlarimiz, daha ziyade halk komedisi sahasinda kalmak sartiyle
az ¢ok karakter sanatlariydi” (118). Bu noktada temel giigliik, “insan1 ya-
kalamak™tan Gte “hayatin kendisini yakalamak™tir; ne yazik ki dilde de
gelenekte de “psikolojik tecessiis™iin yeri yoktur (118).

Resim ve heykel gibi sanatlarin geri kalisimi Islimi akideyle iliskilen-
diren Tanpinar’a gore, gene Islimiyet’le iliskili bigimde “psikolojik te-
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cessiis”ii pek az taniyan Dogu, insan ruhuyla da pek az meggul olmugtur
(58-59). Yahya Kemal Beyatlh tarafindan da “iki feci noksan” olarak de-
gerlendirilen “resimsizlik” ve “nesirsizlik”, muhayyile zayifliginin temel
nedeni olarak kabul edilmektedir (69,71). Tanpinar, Dogu anlatisinda
eksikligini vurguladig1 “introspection”, yani i¢e bakis ya da i¢ gdzlem
kavraminin Hiristiyan Bati kiiltiiriindeki 6nemine dikkat geker:

Kadim Yunan’a hiristiyan diinyasinin iistiin oldugu tek nokta burasi,
bu ice dogru doniistiir. Onunla kadere karsi koyma fikri tamamlanir.
Yani kahraman hakiki manasinda tesekkiil eder. insan kendi biitiinlii-
guni alir. Eski sark hikdyesine bdyle bir terbiye yardim etmemistir.
Hinstiyanliktaki cibilli giinah fikrinin dogurdugu hiirriyet miicadelesi-
nin eski sark cemiyetlerinde olmadig: gibi. (58-59)

Miislimanhikta Hiristiyanhiktaki gibi bir giinah ¢ikarma geleneginin ol-
mayisi, i¢ gdzlemi imkansiz kilmistir. Tanpinar’in deyisiyle ige bakistan
yoksun olan “Sark masali uzun ve lezzetli bir kagistir”’ ancak “Kag¢makla
kahraman tesekkiil etmez” (60):

Roman yazmak isteyen geng bir arkadasim bir giin (Anadolu’ya gidip,
koylerde dolagmayi, koylii ve halk psikolojisini tedkik etmegi) istedi-
gini sdyledi. Ne yapacaksiniz? diye sordum: (Roman yazacagim ve bu
memleketin halkin1 bu romanda konusturacagim). Hatirima Zola’nin
Paris amele mahallelerinde iistii agik ve zarif bir araba ile dolagmasi
geldi. Fakat bu asil hiisniiniyet karsisinda siiphesiz ki, bir sey dene-
mezdi. [....] Dostum, Anadolu’da uzun uzadiya dolastu. [....] [U]¢ bes
halk masal dinledi ve bir nevi etnografya tedkiki yapti ve nihayet
mevsime, iklime, tesadif ettigi ruh haletlerine ve kendi halet-i ruhiye-
sine goére bir y1gin da kabli hitkiim peyda edip dondii ve roman kaldu.
Kendisine biitiin kiitleyi konusturmak vazifesini veren bu dostum, bu
seyahat yerine kendini derinlestirseydi, kendi miitenakis hakikatlerini
ortaya atsa idi, Tiirk romancili1 eminim ki, sdyan-1 dikkat bir eser ka-
zanacakt1 ve belki de yapmak istedigini bilmeden yapacakti. (50-51)

Tanpinar, Bati romaninin Hiristiyanhktaki giinah ¢ikartmadan geldigi yo6-
niinde bir yanhs kanaat yaratmak istemedigini; yalnizca Hiristiyan diinya-
sindaki kendi kendini her an yoklama ve derinlestirme terbiyesinin varli-
gina dikkat g¢ektigini belirtmektedir (59). Nitekim bu terbiye sz konusu
kiiltiire ait en 6nemli 6zelliklerden biridir ve modern romanin tesekkiiliine
yardim etmigstir (59). Oysa Islamiyet’te farkh bir alg1 s6z konusudur:

Bizde bazi tasavvuf mesleklerinde siiphe ve kendi kendisini miirakabe
vardr; fakat cibilli giinah fikrine bagh degildir. Tasavvuftaki ibadet ve
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riyazet ile kurtulus, maddeye samil bir halden, tabir caizse bir neutra-
lité’den kurtulustur. Hiristiyanlikta ise bir lekeden, menfi bir halden,
biitiin hayata gamil bir ldnet gibi bir giinahtan kurtulmustur. Tenzihi
akideye gelince, hayat1 sadece ildhi bir mevhibe gibi kabul eder. $ark
hikayesi muayyen bir vaka anlayisinda kalmig, onun &tesine gegip in-
sana erisememistir. (59)

Murat Belge, Edebiyat Ustiine Yazilar isimli kitabinda yer alan “Roman
Ustiine” baghkh yazisinda Tanpmar’la benzer goriisleri dile getirir ve
6zellikle ilk donem Tiirk romancilarinin, insam sosyolojik ve psikolojik
gergekligiyle yansitma konusunda basarisiz olduklarini 6ne siirer:

Oyle bir durumdaydi ki Tiirk romancisi, roman yazabilmek igin insan
yaratmali, ama insan yaratmak i¢in de 6nce insan1 tammaliydi. Ve bu-
nun i¢in yararlanabilecegi higbir yerli kaynak yoktu. Dolayisiyla ilk
Tiirk romanlarindaki kisiler inandinciliktan hayli uzaktir. Zaten o kisi-
lerin ¢evresinde, gercekei, inandirict bir baglam da kurulamamstir.
Omegin Namik Kemal’in intibah’inda gordiigiimiiz Ali Bey psikolo-
Jik veya toplumsal, higbir agidan gergek olmadig: gibi, iginde yasadigi
toplum da, s6zgelisi Evliya Celebi’de yer yer gordiigtimiiz dipdiri top-
lumun yaninda, son derece yapay ve zorlamadir. (19-20)

Nitekim Belge’nin vurgusuyla “[i]Jnandirici, yerli, gergek kigilerin roma-
nin1 yazma ¢abasi Oylece, bir ‘tip yaratma’ ¢abasina doéniismiistiir” (20).
S6z konusu doniisiimiin altinda, yaratma siirecindeki “kisinin kim oldu-
gunu bilme” sorunu yatmaktadir (20). Dolayisiyla romancilar, prototip
olacak kisiyi, bireysel 6zellikleri ile degil, toplumsal 6zellikleri ile var et-
migler; “karakter” yerine “tip” yaratmiglardir (20). Bu baglamda Belge,
toplumsal birer tip olarak Abdiilhak Sinasi Hisar’in protagonistlerini, Hii-
seyin Rahmi Giirpinar’in biitiin insanlanni ve Yakup Kadri Karaosma-
noglu’nun Seniha’s1 ile Naim Efendi’sini 6mek verir (20).

Belge’ye gore, koklii bir roman gelenegi gibi tiyatro gegmisine de sa-
hip olmayan Tiirk edebiyatinda, hem gergek¢i anlatimdan hem de insan
yaratma bakimindan yararlanacag yerli kaynaklardan mahrum olan Tiirk
romancisi, Bati’dan edindigi bilgiyi, Tiirkiye’ye uygulamaya bagladiysa
da edebiyat tarihi bilgisi ¢ok yiizeysel oldugu i¢in 6grendiklerini tam ola-
rak kavrayamamgstir (19).

Belge, Edebiyat Ustiine Yazilar’daki “Ucgiincii Diinya Ulkeleri Edebi-
yat1 A¢isindan Tirk Romanina Bakis” baglikli yazisinda Fredric Jame-
son’in tartigma yaratan su iddiasina yer verir: “Biitiin {igiincii-diinya me-
tinleri, bence zorunlu olarak, ve ¢ok 6zgiil bir bigimde, alegoriktir: u/usal
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alegoriler olarak okunmalidirlar” (66). Ote yandan, “Jameson’a gore ken-
dini ulusal alegori olarak ortaya koymayan iigiincii-diinya edebif iiriinleri,
Batr’nin postmodemizm-6ncesi romanlarimin bigimi olarak karsimiza ¢i-
kiyorlar. ‘Dreiser ya da Sherwood Anderson’ romanlarina benziyorlar”
(66). Belge, Jameson’in yazisindaki ¢eligkili noktalara ise su sézlerle vur-

gu yapar:

Aiyaz Ahmad’1 ve baskalanm tedirgin eden yani, “birinci” ve “iigiin-
cii” dedigi diinyalar arasina oldukg¢a kesin bir ayrim koymasi. Bu, ne-
redeyse o diinyalarda var olan toplumlarnn tarihi belirlenmelerinin 6te-
sine gecip bir kesimde yagayan insanlar ve onlarin hikayesini anlatan
yazarlarla obiir taraftakiler arasinda tiirsel bir farklilik oldugunu var-
sayiyor. Jameson yazisinin birgok yerinde, bu ayrimn “birinci-diinya”
yakasinda kalmig Marksist bir elestirmen olarak, kendi —*“postmo-
dem”- kiiltiiriiniin yapaylhigina, gergeklikten kagigina hayiflamyor;
s6zkonusu diinyalann derindeki ve temeldeki birligine deginiyor. Ama
bu birligi sonunda Hegel’in “Efendi-Kole” diyalektik iligkisi analoji-
siyle agikladig: gibi, iigiincii-diinya edebiyatina “alegori” gibi (iistelik,
“ulusal” alegori) pek geliskin sayilmayacak, hattd “kaba” denebilecek
bir anlatim yontemini uygun goriiyor. Biitiin bunlarda gergekten sinir
bozucu bir ton var. (66-67)

Belge, Jameson’in one siirdiigii argiimanlara Aiyaz Ahmad’in yaptigi
elestirileri haklh bulur; ancak sonugta gene de Jameson’in temel argiima-
nina katildigim ifade eder:

S6z konusu iilkelerde siyasetin héla belirleyici olabilmesi, iilke tarihi
ya da yapisinin hala analiz ve anlayis gerektiriyor olmasi, Bati edebi-
yatinin bilyiik 6l¢iide tiikettigi ampirik anlati yontemi yerine bagka an-
latim bigimleri —simgesel, siirsel, destansi, alegorik v.b.— gelistirme
ihtiyaci, hep birlikte rol oynuyorlar. Onun ig¢in, biitiin teorik gaflarina
ragmen, Jameson’in temelde dogru bir saptama yaptigimi diisiiniiyo-
rum. (74)

Romanci Kemal Tahir, “insam anlamak” konusunda elestirmen Belge ile
benzer goriisleri paylagmaktadir: “Gergek¢i romanin biricik gercegi[nin)
insan drami” oldugunu ifade eden Tahir’e gére, romancinin asil amaci in-
sani anlamak olmalidir (1989b:127). Ciinkii “[yJigin1 anlamak insan1 an-
lamak degildir. insan1 anlamayinca yigin1 anliyorum sanmak, kendini al-
datmaktir” (1990:166). Yazar, “drama c¢atmis tek insan” tabiriyle neyi
kastettigini ise su s6zlerle agiklamaktadir:
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[{Jnsan dram, ancak, insanin kapana kisildig1 yerde vardir. Buradaki
kistinlmighk, bence, insanin dig itilmelerle yakalandify bir tuzak de-
gildir. Daha ¢ok kendi kisiligindeki 6zelliklerle gelip girdigi bir ka-
pandir. Bence, bu kapanin ¢ikis yollan simsiki kapali da degildir. Ter-
sine, hemen her seyi agiktir. Hele bagka insanlar igin burada kapan bi-
le s6zkonusu olamaz. (1989a:69)

Orhan Pamuk, “Tiirk Romaninin Ruhu Uzerine” baghkli makalesinde Ba-
t1 ve Dogu romaninin “bigimsel farkliliklar” agisindan degil de “iki ayn
diinyanin ruhu” ag¢isindan degerlendirilmesi gerektigini 6ne siirer (S6zen,
137). Pamuk, Batili bir roman yazannda, betimledigi olaylarin gergek an-
lamini biitiiniiyle bilmedigi duygusu ile siirekli betimlemeler yapmanin
one ¢iktigini; Tiirk romancisinin ise betimledigi olgularin agik segik birer
anlam tagidig bilinciyle hareket ettigi icin nesneleri ayrintilariyla irdele-
me geregi duymadigim belirtmektedir (137).

Serif Mardin, “*Aydinlar’ Konusunda Ulgener ve Bir izah Denemesi”
bashikli makalesinde, edebiyat ve sanattaki yiizeyselligin temel gerekgesi-
ni ortaya koymaya ¢aligir:

Klasik trajedi “daemon”un 6niinde durulmaz giicii iizerinde bir yo-
rumdur. “Daemon”un kabul edilmedigi, maskelendigi ve yalmz *“k&-
tii” ile bir tutuldugu uygarlklarda edebiyat ve sanat yiizeysel kalmaya
mahkimdur. Islam (resmfi) kiiltiiriinde (tasavvufun disinda kalan Or-
todoks Seriat¢ilikta) ve bu arada Osmanl kiiltiiriinde, “daemon” “ser-
seytan”la bir tutuldugundan yaratic1 bir giig olarak ortada yoktur. Bun-
dan dolay: da, bizde ortaya gergek trajedi ¢ikacagina, Abdiilhak Ha-
mit’in melodramlar ¢ikmustir. Cagdas Tiirk edebiyatinin bir tiir fakir-
liginin de gizi buradadir. “Daemon” bizde yalmz dis sekliyle taninmig-
tir. Toplumla 6zdeslesememe ya da Batiy1 sindirmenin zorlugu yani
topluma yonelik bir sorunsal, dramin bizdeki “birinci ¢izgisi”dir. Dra-
min ikinci ¢izgisi de bunun bir uzantisidir: cefa, eziyet, koétiiliik, ha-
ram. Eskiya menkibelerinde “daemon” bir “baska” olarak goriilebildi-
ginden bu gibi anlatimlarda ustayiz. Fakat “daemon™un i seriivenleri-
nin anlatilmasi gereken zamanda yiizeyde kalmaya mahkiimuz, ¢iinkii
yazarin kiiltiir dagarciginda kendi i¢indeki “daemon”u anlamasina ya-
rayacak agikliklar yoktur. Bundan dolayi, herhangi bir anlatim modeli-
ni kurarken “distan gelen tehlikeyi anlatmakta birinci derecede maha-
ret sahibiyiz. Aym 6ykiiniin “igerden” anlatilmasinda ise bir agilmaz-
lik, bir sun’ilik, en azindan belirli bir “kahp” iisldbu giriyor. (14)
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Mardin, Tiirk aydininin “daemon” konusundaki goriislerinde “mahalle
adabi”ndan ileri gidemedigini; ancak s6z konusu eksikligi fikir hayatini
tamamiyla yok eden bir 6zellik olarak ele almaktan ziyade onun ilerleyen
kesimleriyle ¢ocuksu kalan kesimleri arasindaki mesafenin anlasilmasi
i¢in vurguladigini ifade eder (14-15). Mardin’e gore, Tiirk psikologlan ve
psikiyatrlar bile regeteci formiillerle yetinip “daemon’u kabul etmemis-
ler ve “kutu psikolojisi”’ne yénelmislerdir (14-15).

Mardin’in “trajedi eksikligi” ve “daemon” baglamindaki degerlendir-
meleri, Hilmi Yavuz’un Islamiyet ve Hiristiyanlik’taki “daemon” karsi-
lastirmasiyla ayri bir anlam kazanmaktadir:

Miisliiman insan i¢in nefs, ne i¢sellesmis kotiililk, ne de ‘daemon’dur!
Islam’da seytan, nefsin masivayla olan arzu ve haz iliskisini, o arzu ve
hazzi hirs ve ihtirasa doéniistirerek bedenden ‘varlik’a, ‘digari’dan
‘iceri’ye tasimanin pesindedir. Yoksa Hiristiyanlikta oldugu gibi ‘mii-
temmim ciizii’ oldugu varlig: igeriden kusatmak degil! Miisliimanlik’
ta seytan, ‘disari’dan ‘iceri’ye (beden dolayimindan varhiga) niifuz et-
mek konumundadir. Hiristiyanlikta ise o, zaten hep ‘igeri’dedir. Hiris-
tiyanhkta kotiiligiin ‘asli Giinah’ dolayisiyla igsellesmis (insan iginde-
ki ‘kotiiliik’le birlikte diinyaya atilmig) olmasi, Islam’la Hiristiyanlik
arasindaki temel ontolojik farki gésterir. Dolayisiyla, Hiristiyanhkta
‘nefs’e tekabiil eden herhangi bir kavram yoktur. Hiristiyanlarin ‘asli
giinah’ dolayisiyla reddettikleri cinselligi megrulagtirmak i¢in kilise
babalan, ‘ten’ (chair) ve ‘beden’ (corps) ayirimini icat etmiglerdir ki,
bu, bana gore elbet, icerideki ‘kotiiliik’ii digsallagtirma ¢abast olmak-
tan Gte bir anlam tagimaz.

Trajik olam yaratanin insandaki ‘“daemonic” taraf oldugunu vurgulayan
Sadik Yalsizuganlar’in ifadesiyle hayat1 bir tiir ¢catisma olarak algilayip
hirs1 ve kavgalar1 kamgilayan diinya goriisiiniin trajedi tiretmesi dogaldir
(98). Bu noktada insanin seytani boyutunu ifade eden daemondur.

Sadik Yalsizuganlar’a gore, “Islim’in kader inanc, ‘insanin yapip et-
tikleri, kendi se¢im ve istemine bagh olarak Allah’in yaratisiyla gergekle-
sir’ bigiminde 6zetlenebilir (56). Ne bireyin istenci yok sayilmakta ne de
Allah’in kiilli iradesi”. Yalsizuganlar, modemlesme g¢abalannin yaratti1
siire¢ baglaminda ise sunlari s6ylemektedir:

Batidan devsirilen kaliplar, daemonic giiglere mesruiyet kazandirama-
dig gibi, topluma y6nelik bir sorunsal da besleyerek hiiznii derinlesti-
riyor. Bu bakimdan Afife Jale igin ‘ilk atesi yakan’ yerine, ‘ilk ategte
yanan’, Cahide Sonku iginse ‘efsanevi’ yerine ‘mahzun’ nitelemesi
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uygun diisecektir. Kugkusuz bir gergegi teslim ediyoruz: Modermnlesme
¢abalar1 Bati tarzi trajedi iiretmedi; fakat trajik diinya goriisiiniin yii-
zeyinde ¢irpian gergek dram kisileri dogurdu. (98-99)

Sozii edilen “modemlesme” sorunsali, Shayegan’in Yarali Biling: Gele-
neksel Toplumlarda Kiiltiirel Sizofreni adli ¢alijmasinda “Yamalamanin
iki Yiizii: Batihlasma ve Islamilesme” baghg altinda giindeme getirilen
“yamalama” kavram agisindan degerlendirilebilir (85). Shayegan’a gore
“[y]amalama, ¢ogu zaman bilingsiz bir islemdir; birbirini tutmayan iki
diinyay: bir bilginin tutarh biitiinliigii i¢inde 6zdeslestirmek igin, bu diin-
yalarin birbirine baglanmasidir” (85). Ote yandan Shayegan, yamalama-
nin goriiniimleri igin sunlar sé6ylemektedir:

Yamalama, gergekligi igi bos bir soyleme indirger bir bakima; bu s6y-
lemin modemn ya da arkaik olmas: 6nemli degildir. Ama bu indirgeme
sorgulamasiz, mesafe birakilmadan ve elestirisiz yapilir. Yamalama,
seylerdeki piiriizleri kaplayan ince bir vernik katidir, yiizeyi hafifce
kazindiginda ¢atlaklar ve hatalar ortaya ¢ikar. Yamalama, zamanin
asindirdig: ¢atlak yiizeyleri, kotii havalann harap ettigi yapilan cafcaf-
I1 bir dekorla 6rter. Harabeleri, dokiintiileri, yipranmig binalarin ¢atlak
cephelerini, kotii kabuk baglamis yaralan gizleyen sahte panltili bir
yiizeydir; soluk, yakigik almayan pagavralari, parampar¢a olmus pili
pirtiy1 kamufle eden bir yaldiz. (85)

Shayegan’in vurgusuyla eski ve yeni séylemin yamalandig1 melez zemin-
de ¢arpik bir bakis agis1 ortaya ¢ikmaktadir. S6z konusu yamalamalar,
manevi yonden Maniheist iyiler ve kotiiler olarak yansimaktadir (92):

Kinlan cevizlerin bedelini 6deyecek birisi bir yerlerde hep vardir. Oy-
leyse bize gereken giinah kegileridir. [...] Bir siyah vardir, bir de be-
yaz; pastel tonlara, agik-koyu dagiliminin niianslarina, alacakaranligin
grilerine, ara renklerin ince farkliligina yer yoktur burada. Bu inatg1
aligkanliklar ve indirgeyici goriisler kafalarda Gylesine yer etmistir ki
siirekli olarak yeni sekillerde ortaya ¢ikarlar, dayanak noktalan olaylar
tarafindan yalanlandiginda bile yeniden saldiriya gegerler.

Gregory Jusdanis de Gecikmis Modernlik ve Estetik Kiiltiir: Milli Edebi-
yatin Icat Edilisi adi galismasinda, “[g]ecikmis modemlesme, 6zellikle
de Batili olmayan toplumlarda, s6zde dogru yoldan saptig: i¢in degil Ba-
tili prototiplerin asillarina sadik bir bigimde gogaltilmasi igin zorunlu ola-
rak ‘tamamlanmamig’ kalir” (11) s6zleriyle Tiirk toplumu i¢in de gegerli
oldugu soylenebilecek bir argiiman ortaya atmis olur. Jusdanis’in vurgu-
ladig1 “eksik modemlesme”, Shayegan’in “yamalama” vurgusuyla birlik-
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te ele alindiginda gerek Tiirk edebiyatindaki kurmaca yapitlan gerekse si-
nemayi ayn “gecikmislik” kavrami etrafinda degerlendirme zorunlulugu
ortaya ¢ikar. Nitekim Nurdan Giirbilek de Kdtii Cocuk Tiirk adh kitabinda
Tiirk edebiyatinin k6tii kahramanlarinin bu “gifte gecikmislige dogdugu-
nu” (83) vurgulamaktadir;

Tiirk edebiyatinin iyi ya da koti, biitin kahramanlari aym agmazin
i¢ine dogduguna gore, kétii gocugun farki ne? Birincisi, kotii ¢ocukluk
bu ¢ifte agmazin, dolayisiyla da bu gecikmisligin alevlendirdigi biitiin
bir kendiligindenlik-dolayim, sahicilik-diizmecelik, 6zgiinliik-taklit
ikiliklerinin belki de en iyi gériindiigii yerdir. Ciinkii dogadan figkiran,
kendiliginden, esi benzeri goriilmemis bir kotiililk hayal eder kétii go-
cuk; ama sonunda en dogal eyleminin bile ne kadar kiiltiirel, en kendi-
liginden davraniginin bile ne kadar devralinmisg, en 6zgiin duygulari-
nin bile ne kadar gecikmis oldugunu fark edecektir. Ikinci nedene ge-
lince; model kaymasina yol agan travmanin, 6zgiin-taklit ikiligini do-
guran gecikmisligin kendisine verilmis bir cevaptir kotii ¢ocukluk.

Bu baglamda Giirbilek, elestirinin ¢ikmazlarini da séyle ifade etmektedir:

Yabanci model karsisindaki yetersizligini nesnesinin yiiziine vuran
soguk bir gozlemcilik ile sahici oldugu diisiiniilen bir yerellikten, mil-
liyet¢i bir kizginhktan ya da sekilsiz bir iigiincii diinya duyarhgindan
beslenen fazlasiyla sicak bir tavir arasinda, ziippece bir kibirle tasrali
bir gurur arasinda, nihayet yabanci hayranhgiyla yabanci diismanlig:
arasinda sikisip kalmig gibidir elestiri. (96)

Arslan, Mazi Kabrinin Hortlaklari: Tiirkliik, Melankoli ve Sinema baslikl
calismasinda Giirbilek’in bu argiimanlanm sinema ile iliskilendirir ve
Ozon’iin elestirilerine yer verir:

Elestirinin bu iki ucu sinemaya baktiginda nesnesinde “Bat1’y1/yaban-

1 INT3 377 &6,

c1 etkisini”, “igreti idealleri”, “taklit ve bigim 6zentisini”, “koksiizles-
me/yabancilagmay1”, “ilkel, acikli, Dogulu gelenegi”, “en yoz Bati
taklidiyle en agdah Dogu isi melodrami”, “Bati’ya asin agiklig1” bu-
lur. Yénetmenlerin baska filmleni ve kendi filmlerini bigim &zentisiy-
le, Bat1 ozentisiyle elestirdikleri, Liitfi Akad’in ifadesiyle “bigim
Ozentiligi” ile “tekniksiz yerlilik” arasinda kaldiklan, “bi¢im/igerik”
endisesinin siddetini artiran bir kiiltiirel evrende, elestiri de kendini
birbirine zit gibi duran iki diisiinsel yériingenin iginde bulmustur. Bu
yiizden bir yénetmenin ya da elestirmenin kendi diisiinsel hattinda or-
taya ¢ikan boliinmelere tanik oldugumuz gibi, farkh diisiinsel konum-
lan da kimi zaman aym ydriingenin iginde konusurken goriiriiz. Tiirk
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sinemasinin roman, Oykii, resim gibi geri kalmighgindan, kalplar si-
nemasi olusundan ve hep yiizeysel gercekligin tuzaklanna diistiigiin-
den s6z eden, ¢6ziimii, Tiirk kiiltiiriiniin ¢cagdaslasmasinda bulan Nijat
Ozon, “Bu, yabana isidir. Bu, bize uymaz, biinyemize uygun diis-
mez,” yargilanim da 6tkeyle elestirmistir. (245)

Nitekim Ozo6n, Karagézden Sinemaya Tiirk Sinemast ve Sorunlari ¢alis-
masinin birinci cildinde, resim sanat1 geleneginin sinema sanati igin vaz-
gegilmezligine isaret eder (280). Ozon’e gére, sinemamiz sadece resim
sanati geleneginden degil, dram sanat1 geleneginden de yoksundur (280).
Biitiin bu yoksunluklara kiiltiiriimiizdeki s6z sanatlan geleneginin agirhg:
da eklenince 6ziinde bir goriintii sanati olan sinema ashinda kendi 6ziin-
den uzaklagmakta ve g6ze degil kulaga hitap eden bir “Karagéz Sinema-
s1” ortaya ¢ikmaktadir (280).

Ozon, Tiirk filmlerinin yiizde doksaninda halk hikdyeleri, roman ve
masallann ilkel yapisinin, olaganiistii rastlantilarin ve kalip tiplerin goriil-
diigiine dikkat ceker (78). Ozoén’e gore, Karag6z’iin, Ortaoyunu’nun,
Meddah geleneginin Tiirk sinemasindaki izleri daha derindir ve gézden
¢ok kulaga seslenen bu sanatlar, her seyden 6nce géze seslenen sinemada
korkung yaralar agmaktadir (78). Oz6n, resim ve edebiyat alaninda Belge,
Beyatli, Mardin ve Tanpinar gibi yazarlar tarafindan vurgulanan yiizey-
selligin sinema sanat igin de gegerli oldugunu ileri siirer:

Tiirk sinemasi, bugiine dek, bir kaliplar sinemasi olmanin, masal ¢agi-
nm yasamanin simrim heniiz asamamustir. Gergekgilik denemelerine
kalkigtigr vakit de bu sinema, sagmaz bir bicimde hep yiizeysel ger-
¢ekeiligin tuzaklanna diigmiistiir. Sinemacilanmiz, simdiye kadarki
gercekeilik denemelerinde Gylesine bagansizhga ugramiglardir ki, bu
durum onlan giderek, kusuru kendilerinde degil de gergekgilikte bul-
maya, ger¢ekgeiligin bat1 6zentisi oldugu, Tiirk sinemasina, hatta ge-
nellikle Tiirk sanatina uygun diismedigini sdyleme giiliingliigiine dek
vardimugtir. Biitiin bunlardan dolayi, gercekgi Tiirk sinemasinin 6nii-
ne, genellikle gergek¢i sinemanmn 6niine ¢ikandan daha biiyiik, daha
gii¢ engeller ¢ikmaktadir. (89)

Ozon’iin bu elestirilerini destekleyecek yorumlar, Yesilgam Sinemasi’na
damgasim1 vurmus bir senaristten, bizzat Biilent Oran’dan gelir. Oran,
Tiirk masallannin iinlii kahramam Keloglan’i, Yesilgam sinemasindaki
protagonistlerin arketipi olarak goriir:

Yoksuldur Keloglan, zavalli bir hasta anasi vardir ve padisahin kiziyla
evlenebilmek i¢in devlerle miicadele etmesi, Kaf daginin ardina ulas-
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masi gerekmektedir. Simdi biz bu yapiy1 ne yapiyoruz? Keloglan ye-
rine yoksul Ciineyt Arkin, yahut Kartal Tibet. Zavalli hasta bir anasi
var, yahut ameliyat edilmesi gereken kardesi, bilmem nesi var. Obiir
tarafta ise fabrikatoriin kiz1 var... Yani bir tiir masal diinyas:1 bu...
Masal diinyasi... ve bu yapi hi¢ sekmez, hig... Her zaman tutar. Bizim
meselemiz film sanati falan degil, hi¢ boyle bir iddiam olmadi. Popii-
ler sinemanin 6ziinde ‘halk ne istiyor, neyi nasil yaparsan o film ig ya-
piyor, genis kitleye ulasiyor?’ var. Bizim igimiz bunlari bulmakti. Ya-
ni biitin o filmlerin tutan yanlan aydin kesimin elestirdigi yanlard:.
Ben halkin istedigini vermekle miikellefim. Yani, iste sikintis1 varsa o
iki saat i¢inde o sikintidan kurtulacak. Yahut umutsuz bir dénemdeyse
bakacak o fakir delikanli siyiracak, sonradan istedigi kiz1 alacak, bir
sey olacak vb... Bunlar insanlarin dogal duygulandir. Biitiin mesele
kendi derdini, kendi sikintisin1 unutmak isteyen okuyucu yahut seyir-
ciye diisledigi, olmak istedigi Sykiileri yapay bile olsa vermek. insan-
larin buna ihtiyaci var. Biz bunu yaptik. (Tiirk 199-200)

Oran, “[m]izah yerine baz1 giildiiriicii tipler kullanildig1 gériiliiyor. Hep
kaba, kesin bir tiplemeye gidiliyor. Karagdz ve Ortaoyunu ya da tiyatro
bunun kaynagi m?” sorusuna su cevabi verir:

Bir aligkanligin siireci sayabiliriz. Halk belirli oyuncular1 Karagoz se-
killeri gibi belleyip benimsiyor. Omegin bir Necdet Tosun perdede
goriindii mii daha bir ey yapmasina kalmadan salonun kahkahasi 6n-
celikle hazir oluyor. Tersine 6mek de verilebilir. Bir filmde Salih To-
zan, 6biiriinde Vahi Oz kétii adam roliindeydiler. Kusursuz da oynadi-
lar. Ama seyirci alisgkanligini bozmadi. En dramatik yerlerde giildii
durdu. Ciinkii 6yle sartlanmiglardi. (Tiirk 224-225)

Oran’in halkin nabzini tutmaya ¢aligan bir senaryo yazan olarak yaptigi
gozlemler, seyircinin gelenekten gelen aligkanliklarinin kolay kinlamaya-
caginin gostergesidir. Nitekim Ayse Sasa, Sadik Yalsizuganlar ve fhsan
Kabil’le birlikte hazirladiklar1 Diis, Gergeklik ve Sinema adli ¢alismada
esi Biilent Oran’a getirilen elestirilere ragmen onun temsil ettigi gelenek-
sel sanat anlayigimin ve Yesilgam’la 6zdeslesen bir senarist olmasinin ne-
denini daha derinlerde aradigini ifade etmektedir: “Kaynagini masaldan,
halk hikdyesinden alan trajik-olmayan yerli hayat goriisii, Bat1 sinemasi
ve Batili yasam tarzi ile gelen Prometeci trajik egilimleri, kendi ana ekse-
nini bozmadan egip biikmiis, trajediye direnen bir dram anlayis1 dogur-
mustur” (137). Sasa’ya gore, “Yesilcam melodrami, yerli halk masal ile
Batili dramin garip bir kanigimy, trajik olmayan bir dram tiirii” olarak ka-
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bul edilebilir (137). Nitekim Oran’in ifadesiyle “bizim mutsuz sonlanmiz
bile mutludur” ve birbirini seven kahramanlann ikisi birden 6lse bile se-
yirci onlann &teki diinyada yeniden bulugacaklan inancini tagir (Sasa 137).

Sonuc

Yesilgam Sinemasi’nda melodram kaliplaninin yinelenmesinin nedenleri,
sektoriin 6rgiitlenme ve iiretim kogullannin yani sira Dogu ve Bat kiiltiir-
leri arasindaki zihniyet farkliliklarinda aranmalidir. Ahmet Hamdi Tanpi-
nar, Daryush Shayegan, Murat Belge, Nijat Ozon, Nurdan Giirbilek, Serif
Mardin ve Yahya Kemal Beyatli gibi 6nemli isimler, Dogu ve Bati top-
lumlan arasindaki zihniyet farkliliklar1 ve bu farklhiliklann kurmaca me-
tinlere yansimasi iizerinde durmuslardir. Bu yazarlar, aslinda aym gerge-
gin farkh yiizlerini dile getirmislerdir: Bati toplumlannda felsefe, Dogu
toplumlarinda ise hikmet vardir. Bati’da bireysel psikoloji ve ige bakis
(introspection), Dogu’da ise kolektivite agir basar. Bati’da gergekgi tasvi-
re dayal gii¢lii bir resim sanati ile yiizlerce yillik tiyatro ve roman gele-
negine yaslanan bir dram sanati, Doguda ise gercekgi tasvirden ¢ok stili-
zasyona dayali gérsel sanatlar ve “lezzetli bir kagig” imkan1 sunan masal-
lar vardir.

Bu baglamda, Shayegan’in Dogu toplumlannda eski ile yeninin yama-
lanmasindan olusan modernlesme siireci konusundaki goriisleri, Mar-
din’in kiiltiiriimiizdeki “trajedi eksikligi” ve “kutu psikolojisi” vurgusu,
Tanpinar’in “psikolojik tecessiis™iin yokluguna dikkat ¢ekmesi, Beyatlr’
nin resim ve nesir geleneginin zayifligina isaret etmesi, Belge’nin insan
ruhunu yeterince tanimayan Tiirk romancilarinin psikolojik derinlikten
yoksun karakterler yarattiklanini ileri siirmesi, Giirbilek’in Tiirk edebiya-
tindaki kotii karakterlerin aslinda Batih orijinallerinin kopyasi olmaktan
kurtulamadiklari iddias1 ve Ozon’iin sinemamizin géze degil, kulaga hi-
tap eden bir “Karag6z Sinemasi” olarak 6ne ¢iktig1 seklindeki elestirileri
konuya farkli yénlerden 1g1k tutmaktadir.

Yesilcam Sinemasi, kirk y1l boyunca mutlak iyilerin mutlak kétiilerle
kars1 karsiya geldigi ve sonugta daima iyilerin kazandigi, masalsi ve me-
lodramatik hikayeler anlatmis; inandiniciliktan, yaraticiliktan, felsefi, psi-
kolojik ve entelektiiel derinlikten yoksun bir sinema olmustur. Oysa 20.
yiizyilda kétiiliik konusundaki felsefi tartigmalann en 6nemli sonuglann-
dan biri, hayatta mutlak iyilerin ve mutlak katiilerin bulunmadig gergegi-
dir. Bu argiiman, kaginilmaz olarak dramaturjiyi de etkilemektedir. O hal-
de sinema, iyileri kotii yonleriyle, kétiileri de iyi yonleriyle yansittig za-
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man melodramdan uzaklasip gergekgilige yaklasacak ve belki bu sayede
insan ruhuna niifuz edecektir.
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Z.Exi DEMIRKUBUZ
FitMLERININ ORTAK

ANLATI Y APISI:
TEMA, ZAMAN, MEKAN,
K ARAKTER, SINEMATOGRAFI

Mikail Boz" & Dilek Takimer™

Giris
1980 sonrasi1 Tiirk sinemasi gegmiste hi¢ olmadig1 kadar yabanci iilkelere
ag¢ilmig, yonetmenler uluslararasi pek ¢ok festivalde filmleriyle katilmisg,
odiiller almiglardir. Zeki Demirkubuz’un da dahil oldugu “geng sinemaci-
lar” ilk filmlerinden itibaren belirli toplumsal sorunlara yogunlasarak ve
sinema diline 6zel bir 6nem vererek filmler iiretmislerdir. Reha Erdem,
Dervis Zaim, Yesim Ustaoglu, Nuri Bilge Ceylan, Semih Kaplanoglu,
Ozcan Alper, Emin Alper, Seyfi Teoman, Pelin Esmer, Seren Yiice, Asli
Ozge, Hiiseyin Karabey, Tayfun Pirselimoglu gibi yonetmenler bu siireg-
te One ¢ikan yonetmenlerden bazilandir.

Z. Demirkubuz Tiirk sinemasinda senarist yonetmen olarak kendine
6zgii bir islup ile ayncalikli bir yer edinmigtir. 1994 yilinda ilk filmini
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Zeki Demirkubuz Filmlerinin Ortak Anlat1 Yapisi

¢eken Zeki Demirkubuz’un Tiirk sinemasi veya Yeni Tiirk Sinemast igin-
deki konumunu, yasamy, siyasi, felsefi, ahlaki ve sanatsal gorislerini dik-
kate alarak, filmlerinin iislup ve igerigini incelemek yakin dénem Tiirk
toplumu, insan1 ve sanatini anlamak ag¢isindan 6nemli ipuglari verecektir.
Bu baglamda y6netmeni bir yazar gibi kabul eden Auteur yaklasimi dog-
rultusunda bir analiz yapilacaktir. Auteur yaklasimim 1950’lerde Cahier
du Cinéma dergisinde yazan bir grup Fransiz film elestirmeni (André Ba-
zin, Frangois Truffaut bagta olmak iizere) gelistirmigtir. Bu elestirmenlere
gore, “bir yonetmenin filmlerinin biitiiniine bakmak stil ile temel motifle-
rini bu filmler biitiinliigii icinde gérebilmek 6nemlidir” (Duruel, 1998, s.
7). Birgok Amerikali Hollywood film y6netmeni, stiidyo sisteminin kisit-
lamalarina karsin (biitge, tiirler, y1ldiz sistemi, mekan olarak belli platola-
rin kullanimi gibi) kendi kigisel iisluplann filmlerine yansitmayi becer-
dikleri i¢in ciddi bir aragtirmay:1 hak edici dneme sahiptir. Auteur yakla-
simi1 baglaminda iki temel anlayis gelismistir. Birincisi temaya, anlama
6nem verirken, digeri bicem ve mizansene odaklanmigtir. Bir yénetmen
var olan bir kitap, oyun gibi bir metni sinemasal kodlar ile bir film haline
getirebilmektedir. Bu daha g¢ok sahneleme ustalig: ile ilgili bir durumdur.
Caughie’ye (1981) gére Auteur olan bir yénetmenin ise filmi onun karak-
terinin disavurumu olmakla birlikte, kigisel 6zellikleri de yonetmenin he-
men hemen tiim filmlerinde, tema ve bigemde kendini hissettirir. Bagka
bir deyigle Auteur yaklagimi y6netmenin kisiligini referans alarak bu ki-
siligin bir filmden 6tekine siirekli gelistigini kabul etmektedir. Buna gore
Auteur yonetmen bagkalarinin tasarladigi bir filmi salt teknik ustalikla
gorsellestirmekten ziyade, senarist yonetmen olarak filme gergeklestirdigi
mizansenle kendi kigiligini katmaktadir (Karadogan, 2010, s. 5). Auteur-
liige iliskin A. Sarris ii¢ temel 6l¢ii oldugunu agiklamaktadir. Oncelikle
yonetmenin teknik (goriintii, miizik, kostiim, dekor) yeterliligi olmalidir.
Ikincisi yonetmenin digerlerinden ayirt edilebilir bir kisiliginin olmasi ve
bir grup filminde kendisinin imzasi olabilecek igerik ve bigimsel 6zellik-
lerini sergileyebilmelidir. Ugiinciisii ise filmin i¢ anlami yonetmenin Kisi-
ligi ile kullandig1 ara¢ arasindaki gerilimden dogar ve filmin i¢ anlami
yonetmenin ruhsal coskusunun disavurumudur (Sarris, 2010, s. 42-43).
Bu baglamda Z. Demirkubuz filmlerini auteur yaklasimi dogrultusunda
incelememizin nedeni onun (senarist yénetmen olarak) auteur tanimlama-
larina uygun niteliklerle kendine 6zgii bir iislup gelistirebilmesidir.

G. N. Smith, Luchino Visconti (2013) baslikli kitabinda bir auteur’iin
eserlerinin belirleyici 6zelliklerinin her zaman ilk bakista gdze ¢arpanlar
olmadiginin kesfedilmesi gereginin altim ¢izmektedir. P. Wollen ise,
Auteur yaklagiminin yapiy1 géz ardi etme sorununa vurgu yaparak, yo-
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netmen yerine filmden (yapidan) yola ¢ikarak yénetmenin koymaya galig-
tig1 anlamlarin da bulunabilecegini agiklamaktadir. Buna gore elestirmen
gizli anlamlarin gémiilii oldugu derin yapiy1 ortaya ¢itkarmahdir. Zira
yap1 iginde gémiilii gizli anlamlar yonetmeni etkileyen kosullann bir so-
nucudur (Wollen, 1989, s. 82). Wollen, yonetmeni etkileyen siiregleri ye-
niden diisiinmemizi saglayarak, yapisalci bir film inceleme y6ntemi sun-
masiyla Auteur kuramina katki saglamigtir. Bu ¢alismadaki amag yonet-
menin eserlerini bir biitiin olarak alarak, altta yatan genel yapilara 151k
tutmaktan ziyade, her filmde mevcut olan ortak baglann izini siirmektir.
Sarris’in hem filmdeki bigimsel iislup, hem de tematik biitiinligi goéz
6niinde bulunduran 6lgiitleri yol gosterici olmugtur.

Calismada, Auteur yaklagimi dogrultusunda “Zeki Demirkubuz filmle-
rinin tiimiinde baglica hangi benzer temalar, sinematografi, karakterizas-
yon, mekin ve zaman kullanimi bulunmaktadir?” sorusuna yanit arana-
caktir. Bu sorunun igeriginde bulunan kategoriler (tema, zaman, mekan,
karakter, sinematografi) arastirmanin analiz alt bagliklarim olusturmakta-
dir. Demirkubuz filmlerini (C Blok, 1994; Masumiyet, 1997; Ugiincii Say-
fa, 1999; Itiraf, 2001; Yazgi, 2001; Bekleme Odas:, 2003; Kader, 2006;
Kiskanmak, 2009; Yeraln, 2012) analiz béliimiine gegmeden Once Zeki
Demirkubuz’un yasami ve sinema anlayisi incelenecektir. Zira yonetme-
nin i¢inde bulundugu toplumsal kosullar dogrultusunda kendi yasam de-
neyimleriyle gelistirdigi diisiinsel ve psikolojik formasyonu, onun filmle-
rini anlamak agisindan 6nem tagimaktadir.

ZEKi DEMIRKUBUZ’UN YASAMI VE SINEMA ANLAYISI

Zeki Demirkubuz 25 Temmuz 1964’te Isparta’nmin Egirdir ilgesinin bir
dag koyii olan Yakavsar’da dogmustur. Dort kardesin en biiyiigiidiir. De-
mirkubuz, daha gocukluk yillarinda “gok iyi masum yalanlar séyleyebi-
len”, giiglii bir anlatim yetenegi olan bir gocuk oldugunu vurgulamaktadir
(Pay ve Afat, 2011, s. 103). “Beni sinemaya iten unsurlar bence gocuklu-
gum, 12 Eyliil sonras1 hapishane hayatim ve arabeske duydugum ilgi,
imaje etmeye, dramatize etmeye olan egilimim... Ama basta saniyorum
cocuklugum...” (Kizildemir, 1997). Ortaokulu Isparta’daki Goénen Og-
retmen Okulu’nda tamamlamigtir. Bu okulda ilk defa siyasi fikirlerle ta-
nismigtir. Demirkubuz “solcu” olus hikdyesini su sekilde aktarmaktadir:

Benim ¢ok sevdigim, saygi duydugum bir agabey vardi, altinci ya da
yedinci siniflarda. Solcularin da 6nderlerinden biriydi. Ben ikinci si-
niftaydim. Bir giin iilkiiciiler idarenin istegi ile yatakhanede kistirip
onu dévmeye bagladilar. Bu durum i¢imi ezmisti. Ben de bulagtim,
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onunla beraber ben de dayak yedim tabii ve ondan sonra solcu oldum,
sonra da 6yle gitti. (Oztiirk, 2006)

SiYASi FAALIYETLER VE HAPISHANE DONEMI

Orta iiglincti sinifa giderken siyasi faaliyetlerinden o&tiirii hapishaneyle
tamigmug, ailest ekonomik sikintidan dolay:1 Egridir’den Istanbul’a gog et-
mistir. Demirkubuz da yatih okuldan atildiktan sonra ailesinin yanina
gegmis ve ortaokulu sonradan bitirmistir. Lise egitimine istanbul’da bag-
lamis, fakat egitimin ilk yariyili sonunda okulu birakip atdlyelerde ve ba-
basinin hali magazasinda ¢aligmaya baslamistir. Bu yillar ig¢ilerle dogru-
dan iletisim kurdugu, onlara okuma-yazma 6grettigi politik ilgisinin artti-
g1 bir donem olmugtur. Demirkubuz hakkinda 1980 Askeri Darbesi ardin-
dan yakalama emri ¢ikarilmig, yasadisi orgiite iiye olmak gerekgesiyle tu-
tuklamp, hapse atilmigtir. Hapis hayati onun “Hayatimi1 hapishaneden 6n-
ce ve sonra diye ikiye ayiriyorum” (Kizildemir, 1997) demesine sebep
olacak kadar biiyiik etkilere sebep olmus, bir kirilma ve doéniisiimiin bas-
langic1 olmugtur.

Hapishane donemi onun edebiyata ilgi duymaya basladigi, Rus yazar
Fyodor Dostoyevski’yi ve onun Sug ve Ceza romanimi kesfettigi yillardir.
Demirkubuz’un, Dostoyevski ve Su¢ ve Ceza ile tamgmasi Marksizm ve
- arkadaslanyla arasindaki baglarin zayiflamasina yol agmis, onun felsefi
ve ideolojik goriislerini degisime ugratmistir. Bu baglamda kendini tan-
ma siireciyle toplumu anlama ve tamima siireci kogut gelismektedir.

Demirkubuz sik stk Fyodor Dostoyevski, Albert Camus ve Friedrich
Nietzsche gibi yazarlara atif yapmakta, kendi yagamini ve film ¢ekme se-
riiveninin bu yazarlardan etkilenerek olusturdugunu belirtmektedir. Olgu-
lara, konulara ve insanlara hep belirli bir mesafe koruyarak yaklagsmaya
calismaktadir. “Giizel bir diinyaya bizi kétii seyler de iyi seylerden daha
fazla gotiirebilir” (Sancak, 2010) diyerek filmlerinde siklikla degindigi
“karanlik tarafin” nedenini ortaya koymaktadir. Ona gore sanat herhangi
bir bagka araca gére herhangi bir tarafi tutmadan, bir kisinin veya diisiin-
cenin ortaya konmasim saglamaktadir. Kotiiciil olana saglanan bu tiir bir
temsil imkam koétiiliigii goriiniir kilmakta, ancak yénetmenin bu kotiligi
savunmasini gerektirmemektedir. Boylece iyi olan, kotiiniin dolayimi ile
karsitim1 ima ederek varlik géstermektedir.

12 EYLUL VE SINEMA

Demirkubuz’a gore (2012) 12 Eyliil iilke tarihindeki iiglincli darbedir.
Demirkubuz “12 Eyliil’{in yaptig1 kiyimlar, iskenceler 12 Eyliil’den 6nce
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de vardi, 12 EyliiI’den 6nce de Balgat katliamlari, 16 Mart katliamlan,
Marag katliamlari... 12 Eyliil sonras: bunlar tek elden daha resmi oldu”
(Kirag, 1997, s. 47) demektedir. Yani ge¢miste gergeklesmis iligki ve sii-
reclerin bir benzeridir bu askeri darbe. 12 Eyliil’lin “cuntacilar kadar bu
toplumun da sorunu” oldugunu diigiinmektedir. iskence, yapanlar yaninda
bunun yapilmasina géz yumanlar, buna yardimci olanlarin da ahlaki bir
sorumlulugudur. Tek basina bir kiginin sorumlulugunda degildir.

Demirkubuz 1983 yilinda, hapishaneden tahliye edilmistir. Bu yillarda
artik “mimli” olarak insanlarin arasinda dolasmakta, kendi yasamim sor-
gudan gegirmektedir. “12 Eyliil sonrasi, icerden ¢iktigimda igine diistii-
giim hayat ¢ok sasirtmigti beni, higbir sey lizmemisti beni, onca sey iiz-
memisti ama mahalleye gittigimde arkadaglarimin seldim vermemeleri
{izmiistii mesela” (Atam, 2009). Ulkenin durumunu ise “Higbir ahlaki
kaygis1 olmayan, esas durusta garip bir ililke” (Kizildemir, 1997) olarak
tanimlamaktadir. Hapishaneden sonra hayatim kazanmak igin iki yil ig-
portacilik yapmistir. Askerligi erteleyebilmek i¢in egitimine devam etme-
ye karar vermistir. Yogun bir ders ¢aligma siirecinin ardindan 6nce liseyi
digaridan bitirmis, sonra da ders devamliliginin gérece az gerektirdigi ge-
rekgesiyle Istanbul Universitesi, Basin Meslek Yiiksek Okulu’na kayit
yaptirmistir.

Demirkubuz, baslangigta hem sinemacilardan hem de sinemadan hos-
lanmadigim belirtmektedir (Sancak, 2010). Bu yiizden &grencilik done-
minde film setlerinde asistan olarak ¢aligirken bazen ara verip isportacilik
isine donmiistiir. Bu donemde sinema onun igin isportacilik yapmaktan
¢ok farkh goriinmemektedir ve heniiz bir “dert” degildir.

Demirkubuz’un Zeki Okten ile tamismasi ve onun filmlerinde asistan-
ligin1 yapmasi onu aymi zamanda “usta-girak” iligkisi iginde sektore giren
bir yonetmen durumuna getirmistir. Bu siire¢te video ve arabesk filmle-
rinde pek ¢ok yénetmenle asistan olarak birlikte ¢aligmigtir.

1994 yilinda, Tiirkiye biiyiik bir ekonomik krize girmek iizereyken ilk
filmi olan C Blok’u ¢gekmistir. C Blok umdugundan daha iyi bir basar ge-
tirmig, kriz sebebiyle dolann artan degerine ragmen bu filminden para
kazanmistir. 1996 yilinda gektigi ikinci filmi Masumiyet, Venedik Film
Festivali’nde (1997) gosterilerek onu hem Tiirkiye hem de diinya ¢apinda
taminur bir yonetmen haline getirmistir. Ugiincii filmi olan Ugiincii Sayfa
(1999) ise 1999 Locamo ve Rotterdam Film Festivali gibi festivallerde
gosterilmistir. Albert Camus’niin Yabanci (1942) romanindan esinlenerek
cektigi Yazg: (2001) ve [tiraf (2001), 2002 yilinda Cannes Film Festiva-
li’nde “Un Certain Regard” (Belirli Bir Bakig) boliimiinde yarigma disi
“Ozgiin ve farkli” eserler olarak gosterilmistir. Zeki Demirkubuz sonraki
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yillarda bagrol oyuncusu da oldugu Bekleme Odas:’m (2003), 2006 yilin-
da Masumiyer filminin baslangi¢ 6ykiisiinii konu alan Kader’i ve Nahit
Sim Orik’in 1946 tarihli aym adli romanindan esinlenerek Kiskanmak’
(2009) ¢ekmistir. Son filmi ise Fyodor Dostoyevski’nin Yeraltindan Not-
lar romanindan esinlenerek ¢ektigi Yeraln (2012) filmidir. Demirkubuz,
tiim filmlerini karanlik iizerine oykiiler olarak tammlasa da Yazg:, ftiraf
ve Kader, film jeneriklerinde “Karanlik Uzerine Ugleme” olarak belirtil-
mistir. Zeki Demirkubuz halen film ¢alismalarina devam etmektedir.

FiLMLERI HAKKINDAKI GORUSLERI

Demirkubuz kendi film kariyerini iki doneme ayirmaktadir. Ilk dénem
daha ¢ok sezgileriyle hareket ettigi C Blok ve Masumiyet filmlerini ¢ekti-
gi donemdir. ikinci dénem ise Masumiyet filminden sonra, sinemanin bir
“dert” olmaya basladig1 donemdir.

C Blok ismi onun kendi kigisel tarihinde yeri olan bir kavramdir. Ha-
pishanede ve hastanede C-Blok’ta kalmigtir. “Herkesin bir C-Blok hika-
yesi vardir, ya hapishanede, hastanede yatmistir ya yatih okulun C-
Blok’unda kalmigtir. C-Blok’un, insanlarin genellikle hapis oldugu, bu
modemist mimarinin, istemeden neden oldugu sonuglarla ilgili bir hika-
yesi vardir” (Kirag, 1997, s. 44). Buna karsin Demirkubuz igin C Blok di-
daktik bir filmdir (2005, s. 6). Filme bugiinden baktiginda onun &ykiin-
melerle dolu oldugunu Krzysztof Kieslowski gibi yénetmenlerden etki-
lendigini, ne kadar yetenekli oldugunu gésterme ¢abasinin da hakim ol-
dugunu séylemektedir. Benzer bir sekilde de Masumiyet filmini ele aldig:
icerige uygun diismeyen bir sinemasal dille aktardigim diigiinmektedir.
Masumiyet’in izleyiciyi duygudaslik kurmaya yénelten, onu filmin igine
ceken sicak bir film oldugunu, bundan sonraki filmi olan Ugiincii Sayfa’
da ise tam tersini yapmaya ¢alistigim belirtmektedir. Demirkubuz, Ugiin-
cii Sayfa filminin izleyicinin duygudashk kurmakta zorlandigy, iyi ve ma-
sum gibi goriinenin aslinda goriindiigii gibi olmadigini, insanlarin nasil
aldatilabilecegini ortaya koydugunu séyler. Filmdeki tematik duruma uy-
gun olarak gergekgi etkinin yaratilmasi igin kamera hareketini az kullan-
digin1 soylemektedir.

C Blok ve Masumiyet sirasinda sinemayi, sinemanin ne anlama geldi-
ginin ¢ok farkinda olan biri degildim. Orada 6n plana ¢ikarilacak sey,
sezgilerdir, duygulardir ve sinemada yine 6nemli oldugunu diisiindii-
giim cosku denilen seydir. Bir seyi, inatla anlatma istegi ya da bir seyi
anlatma istegini yiiksek ve coskun bir bigimde yasama arzusu. Masu-
miyet’ten sonra belki bazi insanlar fark etmistir, hem bir y6netmen
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tavri olarak hem de bir anlam arayis1 agisindan Masumiyet filminin
iceriginden de, bi¢iminden de uzaklagtigim bence ortada. (Sancak,
2010)

Demirkubuz Masumiyet filminin kendi istediginin tersi yonde algilandi-
gin1 diigiinmektedir. Bu filmi de “karanlik iizerine bir film” ve “masumi-
yet” ifadesi “orospulara katillere ve pezevenklere” yiikledigi anlam (Ki-
rag, 1997, s. 46) olsa da insanlar tarafindan “umut veren” bir film gibi
algilanmistir. Bu algilanis Demirkubuz’u kendi sinemasinin bigimsel un-
surlar1 konusunda diisiinmeye itmistir. “Sinemaci olma halini bu filmden
sonra ve bu filmin gittigi seriivenlerden sonra fark ettim” (Demirkubuz:
2005, s. 8) demektedir. Masumiyet’i yeniden degerlendirdiginde, asla kul-
lanmayacag1 kamera hareketleri ve ¢ekmeyecegi planlar bulunmaktadir;
bu yiizden bu filmini de “sezgilerle ¢ekilen” bir film olarak gérmektedir
(2005, s. 9). Bu filmden sonra sinema onun i¢gin bir “dert” halini almigtir.
Sonraki filmi Ugiincii Sayfa, Masumiyet’in tam tersi degilse bile daha
“soguk” bir filmdir. Buna yonelmesinin sebebini sinema seyircisinin per-
dedeki imgelerle kurdugu 6zdeslesmeyi azaltmak diye agiklamaktadir:
“Hem felsefi gelenekte, hem diisiince geleneginde, hem hayati anlama ve
yasama ¢abamizda insanin kendine yapabilecegi en biiyiik kotiiliiktir 6z-
deslesme” (Demirkubuz, 2005, s. 12). Bu tavir aym zamanda Aristocu
anlamda katharsisin' filmsel dilden uzaklagtiriimasi anlamina gelmekte-
dir. Seyircinin kendi korku ve rahatsizliklarindan arinmasimi saglayan
katharsis ve anlatidaki kahramanla 6zdesim kurma engellendiginde, izle-
yici i¢in kendi yasaminin telafisi olacak bir “kurtulus” miimkiin olma-
maktadir. Anlatida mutlu son veya mutsuz son olsa da durum fark etme-
mekte, araya konulan mesafe verili durumu daha iyi degerlendirmesi igin
izleyiciye bir firsat sunmaktadir. Bu yiizden Demirkubuz, olasi 6zdesles-
me saglayict kamera hareketlerinden, planlardan, miizikten uzaklagsmaya
karar vermistir. Demirkubuz’un Ugiincii Sayfa’da “biraz abarttim” deyip
sonraki filmlerinde azaltmaya g¢alistifi 6zdeslemeyi yok etmeye doéniik
¢aba bu acidan onun sinemaya bakis a¢isinin da temel yonelimlerinden
birini ifade etmektedir. “Benim igin sinema sosyolojik, siyasi, politik,
ekonomik, sinifsal ya da toplumsal bir mesele degil. Benim i¢in sinema
bunlar1 dogru olarak igine alan, zaten igine alan kisisel bir ifade gekli,
kigisel bir varolus sekli” (Vardar, 2004). Demirkubuz bu a¢idan sinema-

! Aristoteles'in tragedyanin 6devi olarak bahsettigi katharsis, “acima ve korku duygulanyla ru-
hu tutkulardan temizlemek” (Aristoteles, 1987, s. 22) olarak taméimlanmaktadir. Katharsisin sag-
lanmasi igin anlatinin alimlayici iizerinde duygusal bir etki birakmasi gerekmektedir. Brechtyen
estetik ise bu siireci tersine dondiirmeyi ve anlatimin diisiiniimsel bir mesafeden takip edilmesi-
ni gerektirir.Zeki Demirkubuz’unanlatidili buyiizden ikinci tiirden bir estetik anlayiga yakindir.
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nin sosyolojik, siyasi, ekonomi, sinifsal ya da toplumsal yénlerini felsefi
bir diizlemde kendi kisiselligi {izerinden bir varolus bigimi olarak gor-
mekte, bunlari kendi kisiliginde birlestirmektedir. Demirkubuz i¢in varo-
lusculuk diger her seyi kapsayici bir diisiince bigimidir. Bu baglamda
sinema yaklasimina yon veren gercekeiligi nihilistik, varolusgu, olaylara
ve olgulara tepeden, belli bir mesafeden, sogukkanliligini kaybetmeden
yorumlama olarak gérmektedir.

Z. Demirkubuz’un Tiirk sinemasinda yeri genel olarak degerlendiril-
diginde Tiirkiye’de gegmisten bugiine olusmus, uzun soluklu, siiregiden
bigimde yonetmenler tarafindan sahiplenilmis ve bu yonde filmler ¢ekil-
mis sinema akimlar1 bulunmamaktadir. Bu durumun da etkisiyle Demir-
kubuz’u belirli bir akimin ve goriisiin igerisine yerlestirmek miimkiin
goriinmemektedir. Demirkubuz hem yurt i¢inden hem de yurtdisindan,
Yilmaz Giiney, Liitfi Omer Akad, Zeki Okten, Abbas Kiyariistemi, Yasu-
jiro Ozu, Krzysztof KieSlowski, John Ford, Quentin Tarantino, Andrey
Tarkovski, Ingmar Bergman, Robert Bresson gibi yonetmenleri begen-
mekte, bazi yonetmenlerin onda “sinema yapma arzusu” uyandirdigini,
anlam yaratim siirecine katki sagladigimi diisiinse de, sinemasal diisiince-
sinin asil kaynagim belirli bir sinema akimi ya da yonetmenler grubu
olusturmamaktadir. Z. Demirkubuz’un sinema filmi ¢ekmeye y6nelmesi-
nin asil kaynag edebiyat ve basta Dostoyevski, Camus gibi yazarlar ve
Nietzsche gibi filozoflardir. Varolugsguluk, Nihilizm, Ahldki Sosyalizm
onun bag kurdugu felsefeler ve inanglardir ve genel olarak sinema anlayi-
sinda hayattaki belirsizlikler dnemli bir yer tutmaktadir.

«DINSEL 0Z” VE AHLAKI BAKIS

Demirkubuz’un filmlerinin barindig bir diger 6zellik “dinsel 6z”diir. Bu
6z temel sorunsal olarak belirsizligin kesfine y6nelik bir 6zdiir, klasik an-
lamda bir dinsellik ya da dini inang degildir. Demirkubuz bu dinsel 6zii
su sekilde agiklamaktadir:

Ben kendini ve yasam dinle agiklayan biri olmayabilirim. Ama bazi
seylerin cevaplarinin bulunamaz olusunun bende yarattig1 duygu bile
benim dinsel bir 6zii tasimama yetiyor. Yasam ve oliim iizerine diisiin-
diigim zaman bile gergegi apagik goriiyorum. Ortada koskoca bir va-
rolus ve yok olug var ama bir sebep yok. Neden, nigin diye soramiyo-
ruz ¢linkii sadece sonuglanyla bas basa kalmak zorunda kaldigimiz bir
durum. Yani sebepsiz sonuglar... Hayatimizda nedenini bilmeksizin,
hattd higbir nedeni olmaksizin, sadece sonuglarin1 yasamak zorunda
kaldigimiz o kadar ¢ok sey var ki. Alin insan iligkilerini, asklar, dost-
luklar... Hepsinde aym durum var. Bunlann farkinda bile olmak be-
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nim dinsellikle bir bag kurmama, bunu dert etmeme ve de filmlerime
tasimama yetiyor (Oztiirk, 2006).

Bu agidan Demirkubuz anlagilir ve bilinir olanin arkasindaki belirsizligi
konulastirmaya ¢aligmaktadir. Dogru ya da yanlis, ortaya ¢ikarilmasi asla
miimkiin olmayan olgular sebebiyle filmlerinde bir dinselligin varligin-
dan bahsetmektedir. Onun igin sinema “insanin igindeki gizemi” sorgula-
masina izin veren (Gedik, 2006) bir arag olarak kullanilmakta, bdyle bir
deger kazanmaktadir.

Demirkubuz ahlédk ile ahldk¢iligi birbirinden ayirmaktadir (2005, s.
16). Ona gore ahlak, davranig, tutum ve diisiincelerden insanin kendini
sorumlu tutmas: iken, ahlakg¢ilik baskalarimin sorumlu tutulmasidir. ilkin-
de sorumluluk duygusu varken, ikincisinde sorumluluktan kaginma, de-
netleme s6z konusudur. Demirkubuz ahlakli olmak derken ahldk¢ bir tu-
tumdan kaginmaktadir. “Sahsiyetli ve karakterli olan her zaman toplum-
sal olanla gatisir” sozii filmlerindeki temel ¢atigmalardan birisine iligkin
bilgi vermektedir. Kendi iginde biitiinsel bir ahladki yapisi olan bireyin
toplumun ahldk¢1 davranisiyla karsilagmasi, onu bir tiir miicadeleye it-
mekte, kendi varolusunu bunun iizerinden siirdiirmesine sebep olmakta-
dir. Hem ahldkin hem de ahlak¢iligin kaynaklan tarihsel ve kiiltiirel bir
gegmise sahiptir ve Demirkubuz bu tiirden bir kiiltiirelligi sorgulamakta-
dir; “Kiiltiirellik gogu zaman kotii bir mirastir. Bireyi, diigiinceyi, yeni va-
roluslarn i¢inde yutan onlarin iizerinde biiyiik sansiirler uygulayan, biiyiik
baskilar uygulayan bir tiir girdaptir kiiltiirellik. O yiizden kiiltiirellige,
gelenege her zaman pozitif anlamlar yiiklemek bence yanhstir” (Olmez,
2013). Hayata iligkin genel sorgucu ve kuskulu yaklagimini bu konuda da
siirdiirmekte, miimkiin oldugunca degerleri asan, onlara belirli bir mesa-
feden yaklagsmaya ¢aligan bir konum bulmaya ¢aligmaktadir.

SENARYO SURECI

Demirkubuz’un, filmlerinde isledigi konular bir yandan onun yasaminda-
ki deneyimlerden ortaya ¢ikarilmis seyler iken, insan “yiiz”lerinin onda
biraktig izlenimler ve beklentiler, bu beklentiler ¢ergevesinde olugturulan
Oykiiler ve edebiyat eserlerinin uyarlanmasi, onun yararlandig1 kaynaklar
arasindadir. Ona gore bir senaryo ister kendi gézlemleri iizerinden sekil-
lensin, isterse uyarlama bir eser olsun, dncesinde defalarca yazilip gizilen,
yeniden ele alinan ve ¢ekim asamasina gelene kadar biiyiik doniigiimler
gegiren bir seriivendir. Senaryonun nerde kendi tamligina ulasip “cekil-
meye hazir” hale geldigine iligkin somut bir kriter yoktur. “Bir senaryoya
basladigim andan itibaren bunun bitigine dair benim elimde somut bir
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kriter olmuyor. Bunun ‘hadi ¢ekelim’ noktasi 18 senedir hala belli degil.
Buna verebilecegim tek cevap sezgilerimdir” (Hazar ve Koca, 2012). Fil-
mini yapmak istedigi Su¢ ve Ceza romanini on bes yil boyunca aklinda
evirip ¢evirmesi, senaryolar yazip daha sonra bunlar1 atmasi da bu duru-
ma bir 6rmektir. Demirkubuz senaryolastirma konusunda sunlan agikla-
maktadir:

Bir projeyi ne kadar severek, ne kadar heyecanlanarak yazarsam yaza-
yim ¢ekim zamam gelince bende biiyiisiinii kaybetmeye baslar. Bu
yiizden ¢ok senaryo yazanm ve ¢abuk vazgecerim. Bu beni bayag
oyalayan bir duygudur. Boslukta bagka milyonlarca fikrin varligi hep
sevkimi kirar. Yani sonsuz kaynaklan, sonsuz malzemesi olan bir is
olmasi senaryonun devaml sorgulanmasina, ne kadar degerli olup ol-
madiginin anlamaya ¢aligilmasina, ¢ekilmeyi ne kadar hak edip etme-
diginin hesabimnin yapilmasina yol agar (Oztiirk, 2006).

Demirkubuz, filmlerini “en karanlik, en sorgulayici, en siipheci, en kriter
sahibi seyirciyi diisiinerek™ (Hazar ve Koca, 2012) ¢ektigini belirtmekte-
dir ancak asil belirleyici olan kendini ifade sorunudur.

Sanat, Demirkubuz’a gore bireyselligini sunma hakkinin da oldugu bir
yerdir. Filmlerinden para kazanip kazanmadigina bakmamaktadir. “Ben
buna bakamam, buna bakarsam kendimi inkar etmis olurum” (Demirku-
buz, 2012). “Benim en biiyiik iddiam, yaptigim seylerde sahsiyet duygu-
sunu sonuna kadar hissettirmek ve sezdirmek” (Ezilmez, 2012, s. 30) de-
mektedir. Filmin bu sekilde olmasinin sebebi o filmi yapanin da “dyle”
olmasi sebebiyledir. Demirkubuz filmlerinin bir y6niiyle “kendisi gibi”
oldugunu belirtmekte ve bu yaklagimiyla “ydnetmen sinemas1” ya da
“Auteur” 6zelligine sahip, bunu giiglii bir sekilde vurgulayan bir y6net-
mendir. Filmleri yonetmeni tanimada bir anahtar rolii gérmektedir. Za-
man gectikge daha minimalist ve az bir ekiple ¢alismaya y6nelmesinin
sebebi “dogasi geregi” sorun ¢ikaran insandan uzaklagsma ve kendi istedi-
gi bir yapit gikarma diiiincesinden kaynaklanmaktadir. Ovgiilerden uzak-
lagma, teslim olmaktan kag¢inma, kendi istedigi bir sey ¢ikarma arayisi da
bir tavirdir (2005, s. 19). Sinema aracilifiyla gergekligi sunma ve ona
ulagma yollarindan birini agma, bir yoniiyle, bu yolla kendi gergekligini
insanlara ulagtirma, onlara sunma amaci da tagimaktadir.

DEMIRKUBUZ FILMLERINDE TEMA

Demirkubuz’un filmlerinde en ¢ok iizerinde durdugu konulardan birisi
gercekgilik sorunudur. “Ilk filmlerimden beri siirekli gergege iyilikle, de-
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gerli olanla oldugu kadar, degersiz ve asagilik olanla da varilabilecegini
gostermeye ¢alisiyorum” (Deniz ve Civan, 2012, s. 37) demektedir. De-
mirkubuz sinema ile roman arasinda en temel farkin inandiricilik ve do-
layisiyla gergeklik sorununun oldugunu séylemektedir:

Roman, bir seyi gostermediginiz i¢in sadece imajinasyona dayal, 6z-
giirliikleri olan bir alan, ama sinemada boyle degil. Sinemada inandi-
ricilik sorunu daha yiiksek ve kati bigimde var. Sinemayla romanin en
temel farklarindan biri de budur. Diisiincede kurmak daha kolay, bir
stirii kelime emrinizdedir. Ama gostermek daha zor bir seydir, goste-
rirseniz inandirmak zorundasinizdir. (Hazar ve Koca, 2012)

Onun uyarlama eserlerine de y6n veren bu tutum bir y6niiyle romandan
sinema eserine gegiste gercekligi yeniden yaratma, onu izleyici igin inani-
labilir bir duruma sokma ¢abasidir. Demirkubuz, Camus’ye atif yaparak,
sadece goriiniir olan degil, saklananlarin da insanin bir pargasi ve insani
insan yapan oldugunu s6ylemektedir.

Higbir sey goriindiigii gibi degildir. Bunu Amerikan filmlerindeki pa-
ranoid bir mesele olarak sdylemiyorum. Ustelik iyi bir seydir bu. Ben
mesela insanlarin geceleri vahsi, ¢ok kotii seyler yasayip, biiylik gii-
nahlar isleyip, giindiiz yine normal olmaya galigmalarini, giindiiz iyi
insanmig gibi gozilkkmeye ¢alismalarini iyi bulan biriyim. (Deniz ve
Civan, 2012, s. 43)

Filmlerde genel tema insanin dogasindaki kétiiciilliigii merkezine almak-
tadir. lyilige giden yol kétiiliigiin fark edilmesi, bunun bilgi diizeyine ¢1-
karilmasi ve insanlar iizerine beklentilerin diisiiriilmesiyle gerceklesebile-
cegi mesaji verilmektedir. Giindelik yasamin siiren karakterler kendi ar-
zularim elde etmek igin toplumun onlara dayattig1 kurallar1 kabul etme-
mekte, bu ylizden de var olan etik tarafindan kotii olarak gériinebilmekte-
dir. Demirkubuz, bu kétiiciil yani agiga ¢ikarirken kotiiliigli rasyonel bir
diizeyden ¢ok sanatsal olarak betimler. Filmde kétiiliik “olgusal” oldugu
icin onu etik diizeyde yliceltmenin ya da tersine asagilamanin bir anlami
yoktur. Demirkubuz’a gore “degerlerin 6tesinde” bir durum s6z konusu-
dur ve yonetmen olarak kétiiliigli savunmadan, ideolojik bir konumlan-
maya itilmeden onu aktardigini diisiinmektedir. Onun filmlerinin karak-
terleri “masum” ve “iyi” goriindiiklerinde bile kotii eylemlere girisirler ve
arzulamanin getirdigi sorumluluk olarak kétiiliigii 6ziimserler. Demirku-
buz klasik anlatilarda oldugu gibi kesin iyi/kétii zithgiyla karakterleri uz-
lagmaz noktalara yerlestirmemistir. Ayni bigimde degersel doniisiim, ha-
talarin farkina varilarak gergeklestirilen bir olgunlasma degil, pek ¢ok ay-
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ricaligin kaybedildigi, aile kurumunun zarar gordiigii, evliligin bosan-
mayla sonuglandigi, evlilik kurumunun bir hareketsizlik, sikicilik ile es-
anlamh olarak sunuldugu bir yapilanma iginde gergeklesmektedir.
Demirkubuz’un biitiin filmlerinin anlati yapisinda tekrar eden ortak
motifler bulunmaktadir. Genelde anlatilarda kahramanin bir doniisiim ge-
¢irmesi, “olgunlagmasi”, diinyaya iliskin yeni bir bakis elde etmesi bekle-
nir ancak Demirkubuz filmlerinde bu tiirden bir doniisiim her zaman bu-
lunmaz. Anlat1 bazen baslangi¢ ve son olarak kendini tekrar eden, bir ¢i-
kis nermeyen ve karakterin degisimine yonelik kapalilik tagirken, bazen
bir sentez durumunda yeni duruma gétiiriir. C Blok filminde Tiilay kisti-
rilmighk ve bastinlmishk iginde siirdiirdiigti hayatindan kurtulmak igin
¢iktig1 araba yolculuklannda bile aslinda bir sekilde ¢evresine ¢iktigi ama
halen etrafinda dolandig1 bloklar1 seyreder. Tiilay artik dayanamayip ev-
den ayrnildiginda kendine iliskin yeni bir yasam kuracakmig gibi goriinse
de, yeni bir hayattan ¢ok, “ortalama insan” olamamanin getirdigi yeni bir
kapatilmislikla, bir akil hastanesinde Halit ile bulusmayla, kendi kapalili-
gin1 devam ettirir. Masumiyet’te ve Masumiyet’ten dnceki olaylarini anla-
tan Kader’de Bekir ve Ugur eski yasamlarindan kopmus, “yeni bir ya-
sam”a baslamis olsalar da her ikisinin de bir bagkasina yonelik (Bekir’in
Ugur’a Ugur’un Zagor’a) tutkusu vardir. Bir kentten bir baska kente yap-
tiklan yolculuklar1 onlar aslinda ayni amag i¢in ¢ikilan ve kendini tekrar
eden bir sonuca gétiirmektedir. Bekir, Ugur’u kiskanir, onu elde etmek is-
ter ama Ugur, Bekir ile mesafesini korur, esas bagh oldugu Zagor’un pe-
sinden gitmeye devam eder. Bekir i¢in bu tiirden bir yagam bigimi miim-
kiin olmadiginda intihar eder, yerini onun davranislarini, tesbih sallama-
simi taklit eden Yusuf alir. Ugur ve Zagor kagmak isteseler de Zagor’un
ele avuca sigmaz tavri onlarn 6liime siiriikkler. Sonunda Bekir ve Ugur’un
kiz1 Cilem yalmz baslarina ne yapacaklarim bilmeden beklerler. Ugiincii
Sayfa’da Isa’nin basta umutsuzca gergeklestirmek istedigi intihar filmin
sonunda gergeklesir. Ancak bu durum biitiiniiyle bastakinin bir tekrar de-
gildir. Isa filmin baginda gevresel giiglere kars: bir sey yapamaz halde in-
tihara yeltenir. Ev sahibini 6ldiiriir, Meryem’le tanisir, Meryem’in koca-
sin1 6ldiirmeye, Meryem’i elde etmeye gabalar. Buna karsin Isa’nin bayil-
dig1 ve dolayisiyla seyircinin de bilgisinden uzak tutulan Meryem ve ev
sahibinin oglu arasindaki iligki, isa’nin bu tiirden bir aragsallasmay: ka-
bullenememesi, onu tekrar intihara sevk eder. Anlati baglangi¢ durumuna
(intihara) farkh gerekgelerle yeniden ulagsmistir; baslangigta parasal sebep
ve diinyadan kesilen umut intihar igin sebepken, filmin sonunda ahlaki
agidan aldatilmigliktir. Yazgi’da Musa’nin annesi 6lmiis, Musa bu duruma
toplumca beklenen tepkiyi gostermemis, Sinem’le evlenmis, islemedigi
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bir cinayeti iistlenmis, hapiste ve akil hastanesinde kalmig ve baslangigta-
ki duygu ve diisiincelerinde higbir degisim olmadan yeniden evine don-
miistiir. Uyarlandigi Camus’niin Yabanc: romaninda ulasilan yeni agama,
yasama iligkin bilgece tavir Yazgi’da yoktur. Jtiraf ise Harun’un gegmisle
yiizlesmesi hikayeyi karakterin degisimine yonelik kapaliliktan uzaklasti-
nr. Harun esi Nilgiin’lin kendisini aldattigindan siiphelenir, bunu itiraf et-
mesi igin onu zorlar, ¢iinkii gegmiste Taylan’1 aldatip Harun ile birlikte
olan Nilgiin aldatmay: gene “tekrarlamistir”. Harun ve Nilgiin aynlir,
Nilgiin sevgilisiyle yeni bir yasam kurar, sevgilisinin ¢gocugu intihar edin-
ce iligki yiiriimez ve gecekonduda yasamaya baslar. Harun durumu kabul-
lenir, yeni bir yasam kurmak i¢in onunla Dogu’ya yolculuk yapmay: 6ne-
rir. Kotiiliikten iyilik ¢ikmig, Harun ve Nilgiin arasindaki iliski yeni bir
durumda devam etme olanag bulmustur. Bekleme Odas: da karakterin
degisim gostermemesine yonelik sinirh bir kapalilik {izerinden devam
eder. Ahmet yazmaya giristigi senaryoda duraklar, sevgilisinden ayrilip
yeni iligkilere baslar, filmini ¢ekemez, basladig yeni iligkiler de biter.
Ahmet filmin sonunda ahléki ve diisiinsel anlamda higbir degisim gegir-
mese de Su¢ ve Ceza uyarlamasi yerine seyircinin izlemekte oldugu
“Bekleme Odasi” senaryosunu yazmaktadir. Kiskanmak, Seniha’nin abi-
sinden intikam alma istenci ve nefreti abisinin kans1 Miikerrem ile Niis-
het arasindaki iliskiye goz yummasina sebep olur ve Seniha adim adim
bir cinayetle son bulacak bir planlama yapar. Abisi karsisinda siirekli geri
plana atillan Seniha i¢in tiim yasam kendini siirekli tekrar eden bir basari-
sizliktan ibarettir ve abisinin kansinin asigin1 6ldiirmesine zemin hazirla-
yarak onun hapse diismesine neden olur. Buna karsin sonunda biitiiniiyle
bir zafer elde edemez, sadece diismanlarimi az da olsa diiskiinlestirir, ken-
di ve baskalarinin “kaderini” eline almaya ¢aligir. Sondaki durum baglan-
gictaki durumla aym degildir, Seniha firsat eline gegtiginde durumu de-
gistirmeye ¢aligmis, bunda kismen basarili olmus, eger kendisinin igine
diistiigii bir “girdap” ise ¢evresindekileri de bunun igine ¢ekmeyi basar-
mistir. Yeralti’'nda Muharrem tiimiiyle basladigi noktaya dénmez. Arka-
daslanyla gergeklestirdigi bulugsmada olmamis seyleri olmus gibi diislese
de onlarin iginde barinamaz, onlarla birlikte eglenmek istese de sonunda
gene kendi huysuzlugunu gosterir, onlardan aynsir, didisir. Filmin bagin-
da kendini gelistirmek, arkadaslariyla birlikte olmak gibi amaglan olsa da
filmin sonunda bu amaci gergeklesmez, kendi gergekliginin bu tiirden bir
uzlasiya miisaade etmedigini anlar, evini dagitarak ne igte ne de dista
kendisi igin bir dinginligin olmadigini, ya da bir dinginlik olacaksa bunu
“bosluk” ve “higlik”te oldugunun isaretlerini verir. Muharrem yeni bir
asamaya ulagmistir ama ulastig1 bu nokta davranislarinin degisecegi an-
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lamina gelmez. Filmin igindeki i¢ anlatilar da birbirlerini tekrarlar. Tiir-
kan baslangigta bakimini {istlendigi Aslan Bey tarafindan ezilen, zor du-
rumda yasamaya ¢alisan, Muharrem ile sorunlanni paylasan bir temizlik-
¢i iken, uygun kosullar olustugunda nefret ettigi Aslan Bey’le evlenip eli-
ne gecirdigi bu statii ile Muharrem’e karsi cephe alir. Muharrem ise, ha-
yat kadinina yakinlasir gériinse de kendisine bir miktar sicaklik ve sevgi
gosterildiginde yeniden hirlamaya baslar ve kadimi asagilayarak gitmesine
sebep olur. Bilgi bakimindan arkadaslarindan iistiin bir goriiniim ¢izse de
sosyal olarak diglanir, yalmzlasir. Yalmzlik, ice donme, karanhkta kalma
degismez bigimde karakterlerin etrafin1 sarar. Muharrem’in arkadaglari
icin de durum degismez, onlar ne kadar “biz” ve “birlik” i¢in de eglense-
ler de Muharrem onlar igin hep gergekleri yiizlerine vuran asilmaz bir en-
geldir. Yalmzliklarim kendi benliklerinden vazgecerek, Cevat’in arkasina
siginarak gizlerler. Genel olarak goriildiigii iizere C Blok, Masumiyet,
Ugiincii Sayfa, Itiraf, Kader, Kiskanmak ve Yeralt’nda anlatinin baslan-
gi¢ durumuyla bitis durumu arasinda bazen bir senteze ulasma bigiminde
bir farklilik vardir. Anlatinin kapaliligi, ahlaki ve diisiinsel olarak yeni bir
duruma gegmeme en agik ifadesini Yazg: ve Bekleme Odasi’nda bulur.
Bununla birlikte tiim filmlerde belirli bir sikintiyla yasayan, bunalim
geciren kahramanin bir arayisa ¢ikmasi, sarsici bir karsilasma ve bulus-
mayla kendini bir durumun ig¢inde bulmasi ve (Yazg: ve Bekleme Odas:
harig), belirli bir kisiye tutkuya varan diizeyde bir baghlik, sonundaysa
yikim gergeklesmektedir.

Zeki Demirkubuz’un filmlerini biitiiniiyle tematik bir tiir anlatis i¢in-
de degerlendirmek miimkiin degildir. Onun filmlerinin tiirler arasinda do-
lasan, bazen tiirleri kendi arasinda bir diyaloga sokan bir yapidadir. Film-
lerinde karakterlerin eylemleri bir sugluluk psikolojisi iizerinden sekille-
nir ama filmler sug filmleri diizeyinde bir kriminallige sahip degildir. Ka-
rakterlerin davraniglarina yogun bir baglanma arzusu ve agk hakimdir;
onlar sevdikleri i¢in 6lmeye hazir bir goriiniim sergileseler de, hikaye bir
romans tiirtinde degil, degerleri sorgulayan ve sarsan bir yapilanmaya sa-
hiptir. Karakterlerin yasami yogun bir Yesilgam melodramiyla sarih go-
riinse de, “mutlu son” olarak karakterler arasi bir bulusmadan ¢ok ‘“ara-
y1s” kavramu 6ne ¢ikmaktadir.

Demirkubuz’un filmleri tematik olarak metropolde yasayan, sosyoe-
konomik olarak orta sinif ve alt sinif, kendisine ve insan iligkilerine ya-
bancilagsmus, arayis iginde, yalmizlagmis kent insanin1 merkeze alir. Onun
karakterleri konumlanm yazgisal bir sekilde kabullenen kisilerdir ve is-
teng diizleminde ya hayallerindeki mutluluk igin didinmekte (Bekir, Isa,
Harun, Seniha, Muharrem) ya da nihilist bir tavirla (Ahmet, Musa, Halit,
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kismen Yusuf) olup bitenlere duyarsizlasmaktadir. Ahlaki tutarsizlik, ki-
silerin bagka kisilerce arag olarak kullanilmasi, aldatma, aldatilma ve kiz-
ginlik sik rastlanan temalardir. Arayis igindeki kent insaninin siirekli bir
yolculuk hali de sik kargilagilan temalardandir. Bu baglamda Demirkubuz
filmlerindeki 6ykii karakteri aslinda sarsici bir yasam arzusu iginde kivra-
nan ama elde etmek istediklerinden uzak kalmak durumunda kalan, mutlu
olmak i¢in didinen ama mutlu olamayan insanlardir. Baglangigta giindelik
rutini iginde yasam siiren ama sonrasinda yasadig: bir kargilagsma ile eski
yasam big¢iminden uzaklasmak zorunda kalan kahraman hizla bir donii-
siim gegirmekte, eski deger ve davranislarindan uzaklasmaktadir. insanin
dogasina yonelik yabancilagmasi mekanin yabancilastiric1 etkisiyle bir-
lesmigtir ve karakterlerin arayiglar bir yoniiyle de “kendi dogalari”na y6-
nelik bir doniis gabasidir. Kentin ¢evresel kuvvetleri tarafindan siirekli en-
gellenen karakter, bir kirilma aninda sarsici kargilagmay: yasadiginda bir
yolculuga ¢ikmakta, aldatarak, aldatilarak, kizarak ve kizginligin nesnesi
olarak birilerini nesnelestirmekte, onlarin nesnesi olmaktadir. Sarkacin
bir ucundan diger ucuna y6nelik salimmlar, bu ikili diyalektik yapi, film-
deki belirsizlik duygusunu arttirmakta, karakter bazen yerinde durarak ni-
hilistge bir tavirla, bazen de harekete gegerek amagsal edimde bulunmak-
tadir. Ama her iki bigimde de istisnalar harig biiyiik bir umuttan yoksun-
dur. Arayigin sonunda bulunulan sey her zaman sugluluk duygusudur.
Filmlerde erkek/kadin zitlig1 toplumsal sinif ayirimiyla anlam kazan-
maktadir. Alt siniftan oldugunda doyurulmamis arzularin ve kadinin nes-
nesi haline gelen erkek, sinif atladiginda kadinlara kars: giiciinii goster-
mekte, onlara zorla sahip olmaktadir. Bu yiizden hem kadin hem de erkek
kendilik degerleri (6zsel ya da dogustan) bakimindan iyi veya koétii degil-
dirler; sahip olduklan gii¢ ve maddi olanak gergevesinde ‘kotiiliigii’ giice
¢evirme imkamna kavustuklari goriilmektedir. Erkekler siirekli kadinin
(Ugur, Meryem, Tiilay, Sinem vb.) arzusunun merkezinde olmak i¢in di-
dinen, ama bunu bir tiirlii basaramayandir. Karakterlerin olduklarn ile go-
riinmeye calistiklan arasinda derin bir ugurum vardir. Erkekler duygusal
celigkileri dolayisiyla toplumsal rollerle uyum iginde degildirler ve kadi-
nin sahip oldugu duygu ve diisiiniis biitiinliigiinden yoksundurlar. Bu yiiz-
den erkek celigkiler igindeyken, kadin engellenip bastirildigi i¢in rahatsiz
ve asabidir. Erkekler i¢in gergeklesen arinma kadin/erkek zithginda ka-
dinlann aleyhine, kadinin kendisiyle, kendi hatalariyla yiizlesemedigi bir
noktayla son bulmaktadir. Bu baglamda iyi/kotii karsithginda erkekler
son agsamada kotii de olsalar iyilik noktasinda bir doniisiim gegirirken, ka-
din kétii olarak kalmaktadir. Filmde kadin, aldatan degerini yiiklenmekte,
erkek ise aldatilan ama bu duruma sebep olan sorunlarla yiizlesmeyen bir
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konumdadir. Kadin sorunun merkezindedir ve olaylarin nedensel sirala-
masinin baslangicinda bulunmaktadir. Kadin karakterler sinif atlamak
i¢in didinirken, erkekler mevcut konumlarini korumakta, isledikleri giina-
hin kefareti olarak diiskiinlesmektedirler. Kadinlarin sinif atlama gabasi
dolayl yoldan dramatik yapilanmayi da etkilemektedir. Mutlak anlamda
olmasa bile goreceli anlamda ‘kadinlar kétiiliigiin merkezinde’ yer al-
maktadir. Demirkubuz’un tiim filmlerinde yer eden kétiilitk temasi dogal-
lagtirilmig, sorgulanamaz, yadsinamaz bir diizleme g¢ekilmistir.

DEMIRKUBUZ FILMLERINDE ZAMAN

Gerard Genette 6ykii ile s6ylem zamani arasindaki iliskileri {i¢ kategoriye
ayirarak siralama, siire ve siklik olarak belirtmistir (aktaran, Chatman,
2009, s. 58). Siralama normal, geridéniislii ve ileri sigrama bigiminde ola-
bilmektedir. Oykﬁ siiresi ise Ozetleme, eksilti, sahne, esnetme ve durakla-
ma olarak ayirimlanmaktadir (Chatman, 2009, s. 62). Bu ¢ergevede Zeki
Demirkubuz filmlerinde siklikla &zetlemeler karakterlerin {ist anlatimi
araciligiyla kullanilmaktadir. Masumiyet’te Bekir’in Giizelbahge’deki
uzun konusmasi, Ugiincii Sayfa’da Meryem’in bagindan gegen olaylan
uzun bir monolog bigiminde aktarmasi, ftira'ta Harun’un Taylan’in aile-
sine itiraflari, Yazgi’da Musa’nin filmin sonundaki monologu, Yeralti’nda
Muharrem’in iist sesiyle aktardiklar1 dzetlemeye 6émek durumlardir. Bu
6zetlemelerin filmsel anlamina bakildiginda bunlar izleyici veya filmdeki
diger karakter i¢in agiklayici bilgiler sunsa da, 6zellikle kahramanin ken-
disi i¢in bir ylizlesme, zamani ve basindan gegenleri anlamlandirma, va-
rolusuna bir nedensellik katma ihtiyacindan tiiredigi goriilmektedir.
Filmlerin tiimiinde film zaman ile 6ykii zaman1 aym degildir ve film
zamani Oykiiniin i¢inden se¢ilmis 6nemli anlann bir toplamidir. Bu yiiz-
den sinemasal anlatinin kendi 6zgiil dogasinin da bir gerekliligi olarak
hem eksiltiler hem de sahneleme sirali bir sekilde kullaniir. Ancak C
Blok’ta Tiilay’in konusmalarinin kesilip, onun anlattif1 olaya gegilmesi
gibi, bazen sahne aniden kesilir, gegmisteki olay gosterilir. Siralama geg-
mise doniis bigiminde bozuma ugratilir ve gegmis zaman eksiltilere bas-
vurularak aktarihr. Gene Ugiincii Sayfa’da Isa ev sahibini 6ldiirdiikten
sonra bayginhk gegirir ve ilerleyen sahnede Isa kendini evinde yere uzan-
mis halde bulur. Arada gegen saatlerde neler oldugu izleyici goziinden
sakli tutulmus, burada uzun bir eksiltiye bagvurulmus ve ancak filmin iler-
leyen dakikalarinda a¢iga gikacak bir gizem saglanmustir. Kiskanmak’ta
ise, Halit, Niishet’i oldiirmeye gittiginde ger¢eklesen cinayet 6nce Halit’
in evine gelisi, masa basinda oturusu ve Miikerrem’i gagirtip bagindan ge-
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cenleri anlatacag) imasindan sonra goérsel hale getirilir ve eksilti ¢ok geg-
meden tamamlanir. Cinayetin nasil oldugu gosterildikten sonra izleyen
sahne polislerin Halit’i gelip tutukladigi sahneye baglanir. Burada da yo-
netmen zaman siralamasini1 bozarak kisa siireli de olsa bir geciktirim sag-
lamaktadir. Esnetmenin ise C Blok’ta Tiilay’in yeniden sosyal yasamn
i¢ine karistig1 anlar disinda basvurulan bir yontem olmadigim1 séylemek
miimkiindiir. Zamanin dondugu bir duraklama ise higbir filmde goriilmez.

Anlatidaki siklik kategorisini giindelik hayatin rutine baglanmasi agi-
sindan degerlendirmek miimkiindiir. C Blok’ta Tiilay evdeki rutine donii-
sen yasami, Masumiyet’te Yusufun giindiiz sehirdeki gezileri, Ugiincii
Sayfa’daki tekrarlanan film ¢ekim sahneleri, Yazg:’da is yasaminin ve
evin siradanlasmis tasarimi ve sehir gezileri, J/tirafta siirekli agiga ¢ikan
stiphenin kendisi, Bekleme Odasi’nda Ahmet’in siireksiz iliskileri, Kader’
de Bekir’in babasinin halici ditkkkdninda her giin yasadig: sikint1 ve Yeral-
tnda Muharrem’in artkk doyum vermeyen gece hayati bu tiirden bir sik-
lik ve tekrari géstermektedir. Yasamin bu tiirden bir rutine déniismesi,
stirekli kapali mekéanlarda gecgen filmlerin gorselligi ile uyumludur ve
kendini siirekli tekrar eden bu tiirden bir yagam bigimi kahramanin kur-
tulmasi gereken bir durum olarak sunulur. Yazg: ve Bekleme Odasi ise bu
tiirden bir siklik ve rutini dogal kargilar, bunu “hayatin kendisi” olarak
sunar. Kahramanin bu iki filmdeki durumu bir bekleyistir ve diger film-
lerdeki olumsuz olarak sunulanin anlamsizligin1 gostermeye ¢aligir. Musa
ve Ahmet rutinlerinin bozulmasindan rahatsiz gériiniirler.

Kiskanmak ve C Blok filmlerinde anlatidaki kisa geriye doniisler hari-
cinde tiim Demirkubuz filmlerinde geriye doniis ya da ileriye sigrama ol-
mayan, paralel kurgu kullanilmayan, hizlandinlmis ya da yavaslatilmig
hareketin kullanilmadig) filmlerdir. Kent insaninin yasami zamansal ola-
rak dogrusal bir anlat1 yapisi iginde anlatilmigtir.

Demirkubuz’un filmlerinde gecmis zaman genel olarak bir sikintinin
agiga ¢iktigl, derdi olan kahramanin ge¢misle yeterli bir yiizlesmeye ya-
nagmadig1, bunun sonucu olarak da simdiki zamanin bir ‘sikisma’? ola-
rak, ge¢cmisin tiim sorunlannin biriktigi bir yap: olarak, dykiideki ¢6ziim-
stizliikleri yiikseltmektedir. Omegin Yeralt: filminde baskarakter Muhar-
rem agisindan ge¢migin anilan bir rahatsizlik bigiminde varhk kazanmak-

? Henri Bergson igin ammsama gegmisin ontolojik katmanina aniden bir sigramadir. Simdi ve
geemis arasinda bir doga farki vardir ve bellekteki kurgulanmas: ge¢misi simdinin sonrasina
yerlestiriyorsa da ge¢mis simdinin ardindan degil onunla birlikte varolmaktadir ve bu eszaman-
lilik gesitli sikisma (simdi gegmisin sikigmasidir) ve gevseme (geg¢mis) noktalan bulunan, par-
¢ali degil biitiinsel bir siiretir (Deleuze, 2010, s. 101). Ontolojik olarak algidan ve ammsama-
dan bagimsiz olan ge¢mis bu yiizden “kendi kendinde sakli”dir.
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ta, gegcmiste gerceklestiremedigi kisisel hesaplagsmalanm simdiki zaman
diizleminde ¢6zmeye ¢aligmaktadir. Bunun gibi Kiskanmak’ta Seniha, C
Blok’da Tiilay, Kader ve Masumiyet’te Bekir, Ugur, Yusuf, 3. Sayfa’da
Isa ve Meryem, Itiraf’ta Harun ve Nilgiin, Bekleme Odas: 'nda Ahmet gi-
bi karakterler agisindan ge¢misin varhg ister yadsinsin, isterse ¢esitli “iz-
ler” vasitasiyla bellekte saklansin, her durumda ge¢mis, bugiine de yansi-
yan bir i¢ sikintist bigiminde vardir. Ge¢misin bu travmatik karakteri,
uzaklagilmas: ve kagilmasi gereken bir yapida sunulmakta, bu yiizden
Demirkubuz filmlerinde ge¢mise Ozlem goriilmemektedir. Gegmis bir
nostalji unsuru olmaktan ¢ok, biriken sikintilara neden olan bir yerdir.
Zamansal yapilanma masumiyetten aldatmaya, iyilikten kotiliige gegisi
ifade etmektedir ve [firaf harig tiim filmlerde karakterler filmin sonunda
baslangigta oldugundan daha “kirli”dir. Filmler karakter i¢in “dayanil-
maz” ve “siirdiiriilemez” bir noktada baglar, kisi biraz da bu geg¢misten
kurtulmak igin arayisa girerken, kagindig, hatirlamak istemedigi olayla-
rin varhig1 ve izi pesini birakmaz.

Filmlerdeki karakterler biiyiik 6l¢iide modemnist bir i¢ sikintisina diis-
miis, zamanla sorunlarn olan karakterlerdir. C Blok’ta Tiilay’in hangi giin-
de oldugunu ya da saati sormasi gibi, zamana iligskin algilarin koreldigi,
diiniin, simdinin ve gegmisi yasamanin, onlar1 bir zamansal diizlemde ad-
landirmanin anlamsizlastig: bir zamansizlik hali, kahramanlar1 acili da ol-
sa “4n1 yasayan” insanlar durumuna getirmektedir. Animsadiklar1 seyler
onlar1 rahatsiz etmekte, bekledikleri ise doyurucu bir nitelikte olmamak-
tadir. Bellek, onlar i¢in kendi kimliklerini anlamlandirmanin bir unsuru
olsa da, hemen hemen biitiin karakterler kendi kimligiyle de ¢atigmakta,
topluma kars1 sunduklar benlikleriyle olduklarin diisiindiigii arasinda bir
catisma agiga c¢ikmaktadir. Demirkubuz filmlerinde zaman bir seyleri
¢Ozmekten ¢ok onlari agiga ¢ikarmaktadir. Karakterlerin i¢ sikintisiyla se-
killenen bir arayis temas: filmlerin zamansal diizenine yon verirken, bu
arayis pek ¢ok degerin ortadan kalkmasini, karakterlerin kendilerini ve
¢evresindekileri yeniden tanimlamasin gerektirmistir.

DEMIRKUBUZ FILMLERINDE MEKAN

Demirkubuz filmlerinin merkezinde her zaman kent ve onun insani var-
dir. Kent insaninin giindelik yasami, bu yasam siirerken yasadig: sikinti-
lar, sosyoekonomik agidan genis bir yelpaze iginde {ist stniftan, orta sinif-
tan ve alt siniftan insanlarin dahil oldugu bir toplumsal iligkiler bigiminde
perdeye yansimaktadir. Kahramanlar kimi zaman sehir merkezinde apart-
man dairesinden kente ve oradaki yasayan insanlara yukaridan bakmakta
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(/tiraf, Yeralti, C Blok, Bekleme Odasi, Kiskanmak), kendi i¢ sikintilarina
bir ¢6ziim bulmaya ¢alismakta, kimi zaman varoslarda (Ugiincii Sayfa,
Masumiyet, Kader, Yazgi) giris veya bodrum katindaki evinden ya da otel
odasindan hayata dahil olup, kenti sadece 6niine gikardig1 duvar yiginla-
rindan ibaret gorerek bir ¢ikis yolu bulmaya ugras vermektedir.

Demirkubuz filmlerinde karakterlerin anlamh toplumsal iliskiler kur-
masi biiyiik zorluklar icermektedir ve bunda sadece o karakterin kisisel
Ozellikleri ve hayata bakis1 degil, bu tiir bir iligki kurmay1 engelleyen me-
kan bulunmaktadir. Bu yiizden kent kasvetli, igindeki yasayanlarin ister
zengin isterse fakir olsunlar ¢evrelerinde olan biten konusunda agik bir
fikre sahip olmadig: yerdir. Karakterler tipki Yazgi’da Musa gibi kentin
icinde bir seyre ¢ikmakta, igyerlerini, vitrinleri, sinema salonlarin1 gez-
mekte, fakat hep bir seyirci olarak anlamh toplumsal iliskiler kurmaktan
uzak kalmaktadirlar.

Filmlerde metropol insan1 her seyden 6nce para ekonomisi iginde ya-
sam siirmektedir. Arkadashk gibi yakin iliski dizgeleri yerine rol temelli
kurumsal iligkiler hdkimdir. Kisinin en yakinindaki kapi1 komsusu hak-
kinda bile yeterince bilgiye sahip olmasi miimkiin degildir. C Blok, Ma-
sumivyet, Ugiincii Sayfa, Itiraf, Yazgi, Bekleme Odasi, Kader, Yeralt film-
lerinin karakterleri igin kentte bireyin kendisinden baska herkes bir “ya-
banc1”, bir “6teki”dir. Ozellikle Yeralt: filminde Oteki insanlar siirekli
Muharrem’e yargilayan goézlerle bakmakta, onu “suglamakta”dir. Muhar-
rem ise kentte bir yabancidir ve toplumsal iligkilerin bir ¢atigma ve savas
tizerine kurulu oldugunu diisiinmektedir. Kisilerin arasindaki derin mesa-
fe, uzaklik onlar1 hep bir adim geride durmaya ve temkinli davranmaya
itmektedir. Georg Simmel’in (2009, s. 322) vurguladigi gibi metropol
insaninin en temel 6zelliklerinden birisi de temkinli olmaktir. Zira metro-
polde kisiligin biitiin katmanlarini1 ve sirlarin1 bagkalarina agmak tehlike-
lidir ve aldatilma tehlikesi her zaman kisiyi (Ugiincii Sayfa filminde Musa
karakteri gibi) beklemektedir.

Demirkubuz filmleri genelde (C Blok, Masumiyet, Ugiincii Sayfa, Iti-
raf, Yazgi, Bekleme Odasi, Kader, Yeralti) metropolde gegmektedir. Ka-
rakterler gérece ne biitiiniiyle “cevre”de ne de “merkez’de yer almakta-
dirlar. Kent bir seyirlik mekan olarak ortaya ¢ikmaktadir. Karakterler
agirlikla hareket halindedir ve kent onlarin arayisiyla iliskili bir siiregtir.
Kent ve kentin varoslarinin yasam kosullar1 beklentilerini yerine getirme-
mis, onlar1 geleneksel iligkilerden koparmig, “karsilagmalar”in getirecegi
yenilie umut baglamalarina sebep vermistir. Kader’de Bekir’in Ugur ile
kargilagmasi bu tiirden bir yeniliktir. Ugiincii Sayfa filminin Meryem ka-
rakteri ise Isa ile karsilagmasim ekonomik agidan daha iyi bir yasama ka-
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vusmak adina kullanmistir. Hapishane ve akil hastanesi gibi mekénlar
kente tutunamayan karakterin (C Blok’ta Halit, Yazgi’da Musa, Masumi-
yet'te Yusuf) nihai siginagidir. Karakterlerin mekan diizleminde 6zgiir-
lesmelerinin olanag: yoktur. Agirlikla kapsanan, kapali, duragan ve ozel
alanlar olan bu mekanlar karakterleri genelde kendi iglerine kapal, belirli
arzulan i¢in hareket eden ancak aradigin1 bulamayan kisiler haline getir-
mistir. Insanlarin yan yana oldugu ama ruhsal agidan uzak oldugu metro-
pol yasam kisileri yabancilastirmakta, kisilerin arasinda gériinmez mesa-
fe ve duvarlar koymaktadir. Kentsel yasamin getirdigi yabancilagsma, ile-
tisimsizlik, yalnizlik gibi durumlar genelde kapali, kapsanan ve olumsuz
bir anlam ifade eden mekénlarla anlam bulmaktadir.

Demirkubuz’un filmlerinde mekdn aym insanlar gibi karanliktir. C
Blok, Masumiyet, Ugiincii Sayfa, Itiraf, Yazgi ve Bekleme Odasi’nda do-
gal 1sikla, goriintiilerin “kirliligiyle” anlam bulan mekanlar aydinhkla ka-
ranhigin savastigi bir yapilanmaya sahiptir. Bu tekinsizlik Yazg:r’da asag)
yukan sallanan kamerayla zirveye ulasir. Izleyici icin de rahatsiz edici
olan bu hareket gerceve igindeki olan bitene odaklanmayi zorlastirir ve
dikkati ¢ergeve disina ¢eker. Daha profesyonel bir 1giklandirmanin kulla-
nildig1 Kiskanmak ve Yeraltrnda dahi karanhk agir agir aydinhg: yut-
makta, kendi egemenligini hissettirmektedir.

Demirkubuz’un filmlerinde en belirgin mekanlar kapilar, yollar ve
otel odalaridir. Sonsuz uzayip giden yollar ve araba bir kentten bir kente
karakteri tagimakta, onun ¢alkantili ruh halini ve aidiyetsizligini belirgin
kilmaktadir. Yollar heyecan, arayis, i¢ sikintisi, aidiyetsizlik, mutsuzluk,
kimliksizlik ve korku demektir. Yola ¢ikmak azla yetinmek, sahip oldugu
seylerden fedakarlik etmek demektir. Yola ¢ikmak bu yiizden kelimenin
hem olumlu hem de olumsuz anlaminda “eksilmek”, eksikligi kabul et-
mek demektir. Olumludur ¢iinkii degerlerden kopmayi, onlan sorgulama-
y1 zorunlu kilmaktadir; olumsuzdur ¢iinkii bu siirecte kisilik de erozyona
ugramakta, asinmaktadir. Eksiklik bir kez kabul edilince karakter igin ta-
mamlanma arzusu agiga ¢ikmaktadir. Tiilay, Yusuf, Bekir, Ugur, Ahmet,
Harun ya da Muharrem gibi karakterlerin ortak 6zelligi kendi eksiklikle-
rinin farkina varmalan ve bunu bir tamamlanmaya (bir tutku, arzu, i¢ si-
kintisi, sugluluk vb.) déniistiirmek istemeleridir. Bu yiizden yollar Demir-
kubuz filmlerinde sadece tekrar eden bir motif degil, filmin yapilanma-
sinda yer bulan aray:sin kendisidir.

Yolcu olmanin getirdigi bir diger sonug otel odalarinda kalmaktir. De-
mirkubuz’un filmlerinde otel odalan artik zorunlu gécebelige gecmis
kahramanin evsiz ve yurtsuz olarak yasamini siirmekte oldugu yerle an-
lam bulmaktadir. Oteller, gegici iliskilerin mekanlaridir ve burada kenti

274



Mikail Boz & Dilek Takimci

hem bir yabanci hem de bir yerli gibi gezmenin olanag: vardir. Bir bagka-
siyla paylasilan odalarda mahremiyetin sinirlan belirsizdir, 6teki hem
‘orada’ hem de “burada”dir. Herkes bir baska yere gitmek i¢in oradadir,
ama alttan alta ne gidecegi yerden emindir, ne de burada kalmanin iyi bir
sey olup olmadigindan. Otelde kalanlarin (Masumiyer filminin Bekir,
Ugur ve Yusuf karakterleri gibi) benlik ve kimligi aslinda bir bagka yer-
dedir. Bu yiizden otel sahibi sadece basit islevsel bir “kayit” i¢in degil,
sanki bu zorunlu misafirligin bir bedeli varmis gibi kisiden “kimlik” is-
temektedir. Kimligini veren “gdgebe”, otel miisterisi (/tiraf’ta sevgilisiyle
bulusmaya giden Nilgiin, Yeralni’'nda kadinlarla birlikte olmaya giden
Muharrem gibi), daha diine kadar kendisi i¢in bir “bagka yer” olan buraya
yabanci oldugunun, etraftakilerin ona oncelikle bir “asayis” sorunu kap-
saminda siipheci bakiglarla baktigin1 bilmektedir. Bu yiizden Demirkubuz
filmlerinde otelde kalmak, suglu olmaktir, sugu kabul etmek demektir.
Kimligini ve parasini vererek iglerine dahil oldugu insanlarin arasinda
‘sakladiklariyla’ insan olmak ve bu agidan susmayi kabul etmek demek-
tir. Bu yiizden otel odalan (tipk: yollar gibi) sadece bir motif degil, arayi-
sa ¢ikmanin getirdigi suglu ve suskun olmanin dogrudan bir sonucu ola-
rak ortaya ¢ikmaktadir.

Kapilar ise her seyden 6nce kurgu bozucu bir isleve sahiptir ve Demir-
kubuz’un vurguladig gibi ve bir seyler olup biterken bilinmez bir ruh ige-
ri giriyormus gibi insanlara rahatsizhik vermektedir (2005, s.14). Kapi,
iceri ve disariy1 hem birbirine baglayan hem de aralarindaki sinin yok
eden bir unsurdur. Tipki pencereler gibi mekéan1 saydamlastirmakta, kar-
silikli olarak birbirini digsarida gorenler igin bir aralik, bir dikiz, bir rahat-
sizlik kaynag olarak gériinmektedir. Kapilar bir 6tekilik durumunun agi-
ga ciktigy yerlerdir. Tipki Masumiyet'te Yusuf karakterinde oldugu gibi
hep kabul edilmek, onay almak isteyen kahramanlar i¢in, digsarida olma-
nin bir kader haline gelisidir. Her sey kapidan igeri bir adim atmak kadar
kolaydir ama ayni oranda zordur. Kapal kapilar ardinda bir sistem, bir
yapi kurulmustur. Insanlarin birbirine nasil davranacagi, verili toplumsal
iligkilerin nasil olmasi gerektigi bellidir. Savci sorguya ¢ekmekte, Ugur
iceride ¢ocuguyla ilgilenmekte, polisler zanhya iskence edip onu sorgula-
maktadir. Ayinn, yani kimin igeride ve digarida oldugu da bakis ve ka-
mera agisina gore bellidir. Sonra aniden kapi agilmakta, her seyin belirgin
ve diizgiin bigimde akip gittigi diinyada bir belirsizlik ve kaos yaratmak-
tadir. Bu yiizden Demirkubuz filmlerinde kapilar agildiginda aslinda ige-
riye sadece kaos dolmaktadir. Kapilar rahatsizlik, diizensizlik, arayis igin
agilmakta, kahraman i¢in ne icerde ne de disarida bir dengenin asla miim-
kiin olmadigin1 haber vermektedir.
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Demirkubuz’un filmlerinde televizyon ve televizyonda gésterilen film-
ler mekanin sesidir. Televizyon her seyden once yonetmenin gergeklik
duygusunu arttirmak i¢in mekédna yerlestirdigi bir aragtir. Televizyon
filmdeki karakterlerin ¢evredeki insanlardan daha ¢ok yakinhk kurduklan
bir nesnedir. Mekan ister otelin ortak alani, ister bodrum katindaki bir
yer, isterse en {ist katta zengin evi olsun, degismez bigimde televizyon
mekan igerisinde 6zgiil ve merkezi bir yer edinmektedir. Televizyon 6n-
celikle filmin anlatisina iligkin bir i¢ anlati sunmaktadir. Omegin, Masu-
miyet, Kader, Itiraf filmlerinde karakter hayatinda basarisiz bir diigiise
gitmekteyken, televizyonda oynayan Yegilcam filminde de bu tiirden bir
sahne olan biten konusunda bilgi vermektedir. Televizyon filmdeki anla-
tiy1 kendi sundugu bir bagka anlatiyla birlestirmektedir. Bir bagka ag¢idan
televizyon, yanilsama ve gergeklik arasinda bir bag yaratmaktadir. Masu-
miyet’te otelcinin film izleyip aglamasina tepki olarak Yusuf bunlarin bir
rol ve oyun oldugunu sdyler. izledigi filmin gergek olmadigim sdyleyen
Yusuf’un oynadig: filmdeki konumu da gergek degildir. Televizyon ayni
zamanda karakterler agisindan bir ilgi merkezidir. Karakterler ¢evredeki
insanlardan ¢ok daha yakin bir iliskiyi televizyonla kurdugu igin, birisi
dikkatleri {izerlerinde toplamak istediginde televizyonu kapatmak zorun-
da kalmaktadir. Bekleme Odasi 'nda Serap’in Ahmet’le iliskileri hakkinda
6nemli konusma yapacag sirada televizyonu kapatmas: ve Ahmet’in ka-
yitsizca televizyonu yeniden agmasi bu duruma omektir. Televizyonda
oynayan filmler ayn1 zamanda Demirkubuz’un gegmis filmleridir. Ome-
gin Masumiyet’te C Blok, Kader’de Masumiyet izleyen karakterlere bu
filmler yonetmenin bir tuzag: gibidir. “Aslinda bunlar gergek degil”in
anlati iginde anlatiyla farkl bigimde dile getirilmesidir. Yazg:’da ise ka-
mera siklikla televizyonun konumuna yerlesmektedir. Bu sahnede artik
kimin izleyen kimin izlenen oldugu belirsizdir. Musa ve Sinem mi izleyi-
cinin ‘gergek’ addettigi yasamini izlemekte, yoksa izleyici mi kendisine
bakan bu kisilere bakmakta belirsizdir. Bu asamada artik televizyon izle-
yici i¢in de gercekligin sorgulanmasi gereken bir araci halini alir. Demir-
kubuz’un son filmi olan Yeralt:’nda ise Muharrem porno ve belgesel film
izledigi televizyonu kirip pargalamakta, televizyon gosterilerine karsi bir
mesafe koymaktadir. Bu baglamda Demirkubuz igin televizyon mekanin
sesi, anlatidaki bir i¢ anlati, bir 6zdiisiiniis araci, kitlesel gdsterinin ege-
menligidir. Televizyon “gergek’tir, ¢ilinkii herkes en sahici iligkiyi onunla
kurmaktadir, televizyon sahtedir, ¢iinkii televizyonun gosterdikleri de
sahtedir. Bu yiizden Demirkubuz filmlerinde televizyon gergek ile yamil-
sama arasinda bir képriidiir.
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DEMIRKUBUZ FILMLERINDE KARAKTER

Demirkubuz, filmlerinde psikolojik olarak karmasik karakterler kullanir.
Karakterler agirlikla nihilist, toplumsal degerlerin sinirinda yasayan, ken-
dine ve topluma yabancilagmis, degerlerden bagimsiz, arayis iginde, suga
meyilli davranabilen kisilerdir.

Demirkubuz filmlerinde psikolojik nedensellige dayali karakter iliski-
leri merkezi rol oynar. Anlat1 toplum veya toplumsal kurallar tarafindan
denetlenen kisilerin belirli bir arzu iligkisiyle baglandig1 kisiye ulasma
adina girdigi miicadele ekseni lizerine kurulmustur. C Blok’ta mekénin
kendisi ve yarattig1 sinirlar, Masumiyet’te Ugur’un etrafindaki Yusuf ve
Bekir igin 6riilmiis duvar, Ugiincii Sayfa’da Isa’nin Meryem’e ulagmak
icin gerceklestirmesi gereken cinayet, Yazgi’da toplumsal normlarin Mu-
sa’dan talep ettigi edimsel ahlaki gorevler, [tiraf’ta gegmiste yasanan iha-
net, Bekleme Odasi’nda Ahmet’in Su¢ ve Ceza romanindan yola ¢ikarak
yazmaya giristigi senaryo ve etrafindakileriyle arasina koydugu kayitsiz-
lik duvari, Kader’de Bekir’in engellenmisligi, Kiskanmak’ta Halit’in y1l-
lar yili Seniha’nin hak ettikleri {izerindeki tahakkiimii, Yeraltr’nda Mu-
harrem’in uyumsuz birisi olarak etrafindaki kisilerle normal iliski kura-
mamasi;, bu durumlann hepsi kahraman igin belirli engellemelerin agiga
¢iktigini, kahramanin bu engeli ortadan kaldirmak igin ¢evresindeki kisi-
lerle bazen bir miizakere, bazen bir miicadele bigiminde siiregiden bir
iligkiler yumag i¢ine girdigini gostermektedir. Zeki Demirkubuz filmle-
rinde anlat1 bir “sinir karakter” {izerine kurulmustur ve hikaye de bu bag-
lamda bir sinir hikdyesidir. Amaglanna ulagsmak igin engellenen, bunun
i¢in ac1 ¢eken, hedeflerine ulastiklarinda bile tam bir mutluluga ve ruhsal
biitiinliige ulasamayan insanlarin yasadig1 bu sinir hikdyesi genelde mutlu
sonla bitmemekte, anlati yapisi izleyicide katharsis saglama islevini yeri-
ne getirmemektedir.

Demirkubuz’un filmlerinde karakterlerin tammh amaglar1 ve hedefleri
yoktur. Pasif bir sekilde bir durumdan digerine siiriiklenen, belirli bir is-
tengten yoksun, film boyunca degisen kiigiik amaglar pesinde kosan, ha-
yatini tek bir gii¢lii amag i¢in yogunlastirmayan karakterler bulunmakta-
dir. Masumiyet filminde Yusuf, Yazg: filminde Musa, Yeralti filminde
Muharrem bu tiirden karakterlerdir. Yusuf bir amaca sahip olmadig i¢in
hapishaneden bile disan ¢ikmak istemezken, Musa kayitsizligiyla kendi-
sini belli amaglardan uzak tutmakta, Muharrem ise ¢evresinde olup biten-
lere kayitsiz kalamasa da hayatin1 y6nlendiren temel bir amaca sahip ol-
mamaktadir. Demirkubuz filmlerinin klasik anlatinin giiglii bir amaca sa-
hip karakter yapisina karsi tutumunu, ykiisiinii anlattigi modem bireyin
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icine dustiigli verili durumda artik belirli amaglar pesinde kosamayacak
kadar ¢ekingen, kayitsiz ve korkak olusuyla agiklamak miimkiindiir. Bas-
ka bir deyisle karakterin eyleminden ¢ok tepkisi 6nemlidir. Zeki Demir-
kubuz filmlerinde karaktere dair bu tiirden amagsizlik, karakteri daha “so-
guk” hale getirmekte, onu olan bitene kars1 daha uzaktan bir tavra sok-
maktadir. Yani karakter amagsiz olarak eyleme gegmenin geriliminden
uzak kalmaktadir. Bu baglamda karakter bir yandan giindelik yasamin ru-
tininden ¢ikmakta isteksizlik gosterirken, diger yandan siradan yasamin
istirab1 ve hafiflemeyen sefaletini kesfederek bunalimin esiginde gezin-
mektedir.

Demirkubuz filmlerinde sosyal kuvvetler psikolojik olarak hassas bi-
reyi etkiledikleri 6l¢iide anlam kazanir. Filmlerde kahramanin yolculugu
onemli bir doniisiim noktasini ifade eden bir 6nce ve sonra durumuyla an-
lam bulmaktadir. Bagka bir deyisle kahraman yasaminda temel kinlmaya
sebep olan olayla kars: karsiya kalmadan 6nce bir duraganlik, i¢ sikintisi,
bir seylerin olacag: beklentisi, bunalti ile kars1 karsiyadir. Bu, Kader fil-
minde Bekir’in halic1 diikkdnindaki durumu gibi “derin bir uyku” halidir.
Kahraman artik bir seylerin degisecegine olan inancim yitirmis, sirada-
nin, rutin olanin onu her yonden sardigini duyumsamaktadir. Bilingdisin-
da bir arays siiriip gitmektedir. Mitlerde bir kurtaricinin beklenmesi nasil
toplumsal yasamdaki bir déniisiim isteginin yansimis bigimiyse, kahra-
manin ¢evredeki olan bitene miskince izleyici olarak katilmasi da bu tiir-
den bir arayigin heniiz silik ve belirsiz halidir. Bilingdis1 o “degerli” 4nin
gelmesini sabirla bekliyor gibidir. Yasamlan ¢evre kisiyi bogmakta, her
ne tiirden olursa olsun oradan ¢ikma arzusu kendini dayatmaktadir. Tam
bu anda sok edici “karsilasma” gerceklesmektedir. Bu ilk bakista basit bir
rastlant1 gibidir. C Blok’ta Tiilay’in evine geldiginde Halit ve Asli’y1 ken-
di yataginda sevisirken bulmasi ya da Kader’de Bekir’in halic1 diikkdnin-
da Ugur’un tavirlar karsisinda biiyiilenmis hali, Yeralti’'nda Muharrem’in
istemeyerek de olsa arkadaslarimi ziyareti, Kiskanmak’ta Seniha’nin Mii-
kerrem ile Niishet arasindaki yakinlagsmayi gozetlemesi, Bekleme Oda-
si’nda Ahmet’in yazma istegindeki kirilmay: ifade eden duran klavye
tikirtilari, Masumiyer'te Yusuf'un hapishaneden ¢ikarildiktan sonra oto-
biiste karsilastigy “garip” ¢ift, Ugiincii Sayfa’da Isa’nin birden kars1 kom-
susu Meryem’i fark etmesi, Jtiraf’ta Harun’un habersizce eve gelip esinin
sevgilisiyle yaptig1 telefon konusmasini duymasi, Yazgi’da Musa’nin
annesinin 6lmesi bu tiirden bir “rastlanti”dir. Rastlant1 bilingsiz arayisin
bilince ¢ikisidir. Bu andan sonra kahramanlar tutkuyla baglanacaklar ya
da kayitsiz kalacaklar olaylann arasinda kendilerine bir yol ¢izmeye ¢a-
hismaktadirlar. Artik onlar igin ne eski tarz bir yasam siirmek ne de tii-
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miiyle yenilige kucak agmak miimkiindiir. Bu baglamda Demirkubuz
filmleri eski ile yeni arasindaki gegis noktasinda bulunan, buradaki olay-
lan anlatan filmlerdir. Bekleme Odasi’nda Ahmet, Masumiyet’te Yusuf
ve Yazgr’da Musa bir yana ayrilirsa diger tiim filmlerde kahramanlar nes-
nelerine tutkuyla baglanan, onu elde etmek igin ¢ilginlik derecesinde sinir
krizleri gegiren, toplumsal iligkilerin getirdigi yiikiimliiliiklerle bir yandan
bastirma, bir yandan kurtulma igin didinip duran kisilerdir. Onlar, Nietz-
sche’nin bahsettigi bigimdeki ugurumun kenarina gelmis, uguruma atla-
yip atlamamakta, atladiktan sonra ugup ug¢amayacagi konusunda emin
olmayan kisilerdir. ilk eylemi gergeklestirirlerse bunun bir ‘cehennem’
olacag: konusunda sezgisel bir kavrayiga sahiptirler. Nesnelerine bagla-
nirlar, onun i¢in miicadele ederler, savasirlar ama sonugta arzuyla baktik-
lar1 nesnelerinin de bir baskasina baglandigina tanik olurlar. Kader ve
Masumiyet’te Yusuf ve Bekir, Ugur’a tutkuyla baglamrken, Ugur, Za-
gor’a baglanmustir. Ugiincii Sayfa’da Isa, Meryem’e baglanirken, Mer-
yem ev sahibinin ogluna baglanmstir. I¢ sikintisi, bezginlik hali, duyar-
sizlik, amagsizlik gibi durumlar karakterlere y6n vermekte, toplumsal
iligkilerin siireksizligi ve insanlarin bir digeri igin aragsallagmasi anlatinin
arka fonunu olusturmaktadir.

Demirkubuz’un kahramanlarinda, en agik ifadesini /tiraf filminde Ha-
run karakterinde bulan, bir rasyonalite, bir akilcilik beklentisi vardir. Bi-
rileri onlara olan biten konusunda bir agiklama yapmali, onlar bunlan an-
lamali, yasamlarinin nereye gittigi konusunda bir fikre sahip olmaldir.
Ilk bagta anlamanin onlara bir mutluluk getirecegi beklentisi igindedirler,
fakat Masumiyet’te Yusuf, Yazgr’da Musa ve Bekleme Odasi’nda Ahmet’
in durumunda oldugu gibi, toplumsal yasama iliskin ideal bir kavrayis
Demirkubuz’un kahramanlar i¢in kayitsizlikla sonu¢lanmakta ya da olan
biteni sessizce kabule doniismektedir. Kahramanlar biitiin giiglerini 6zne
olmak, giice sahip olmak, bunu kullanmak i¢in harcarken, aslinda bir bas-
kasinin nesnesi oldugunu, onlarin kendi amacini gergeklestirmek i¢in onu
kullandigim1 gormektedir. C Blok’ta Halit’in Ash ve Tiilay’in kargisinda,
Tiilay’in kocasinin karsisinda nesnelesmesi, Ugiincii Sayfa’da Meryem’in
kocasi ve ev sahibi, Isa’nin Meryem karsisinda, Yazgr’da Sinem’in Naim
karsisindaki tutumu, Bekleme Odasi’nda Ahmet’in tiim sevgilileri, Kis-
kanmak’ta Niishet’le iliski i¢indeki kadinlarin konumu, Yeralri’nda Tiir-
kan ve hayat kadininin konumu bu durumlara 6mektir. Kahraman kulla-
nildigim gordiigiinde hayal kirikligina ugramakta ve kendini geriye gek-
mektedir. Bu yilizden kahraman i¢in arayisin sonunda bulunan sey kaos
icindeki bir diinyadir ve kaosun hiikiim siirdiigii diinyada “6teki” olmak
onun kaderidir.
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Demirkubuz’un kahramanlan agirhikla mutsuz insanlardir. Bu durum,
onlarin mutlu olmak istemedikleri anlamina gelmemektedir. Yazg: filmin-
de Musa karakteri harig tiim filmlerde karakterler mutlu olmak igin ¢aba-
larlar, ideal bir yasam kurmanin, ¢evredeki insanlar tarafindan onaylanan
bir iligki ve aile kurmanin degerinin farkindadirlar. Tek istedikleri, sevdi-
gi, tutkuyla baglandig1 nesnelerinin yaninda olmasidir. Buna karsin, bu
durum bir tiirlii gergeklesmemektedir. Tutkuyla baglandigi kisi veya nes-
ne lizerinde ne kadar gii¢ uygularsa uygulasin yaptiklari bir ise yarama-
makta, nesnesine ‘sahip olamamak’ kahramam gildirtmaktadir. Omegin
3. Sayfa’da Isa ve Masumiyer’te Bekir gibi kahramanlar sinir krizi aninda
tiim bu baskilardan kurtulmak i¢in silahimi ¢ekip harekete gegmekte, ama
baglandig1 nesnesi olmadan yasanacak bir hayatin da anlami kalmayacagi
diisiincesi ona yapacag) seyde engel olmaktadir. Bu baglamda intihar ol-
gusu Demirkubuz filmlerinde yer eden bir bagka motiftir.

Demirkubuz filmlerinde iki tiirden intihar vardir. Intihann ilk bigimi
toplum iginde fiziki varlig1 sonlandiracak bigimde kendini yok etmeyle,
oldiirmeyle anlam bulan seydir. Masumiyet’te Bekir, Ugiincii Sayfa’da
Isa, Yazgri’da Naim, Jtiraf'ta Taylan’in ve Nilgiin’iin sevgilisi olan ada-
min kizi, Bekleme Odasi’nda Serap bu tiirden bir eyleme kalkismaktadir-
lar. Bu tiirden intihar bigimleri agirlikla Durkheim’in tammladig (2013,
s. 304) yalin, beklenmedik bigimde ortaya ¢ikisiyla kuralsiz, bir sinirlen-
me ve tiksinme dninda dogal bir sekilde agiga ¢ikan, bir kisiyi ya da top-
lumun genelindeki durumlan hedef alan protesto bigiminde intiharlardir.
Intihar eden 6zne, iginde birakildig: “diisiis” karsisinda topluma isyan et-
mekte, varligimi toplumu cezalandirma adina yok etmektedir. Yabancilas-
mis olan kisi iginde bulundugu toplumsal iliskilerden derin bir rahatsizlik
duymakta, bunun sorumlulugunu birilerine yiiklemekte, sinirda siirdiirdii-
gii yasamin tek bir hamlede bitirmektedir. A. Camus Diigiis adh eserinde
intihar eyleminin agirlikla intiharin nedeni olarak atfedilen kisilerce anla-
silmadigim1 agiklamaktadir (1997, s. 53). Masumiyet’te Bekir’in intihan
kargisinda Ugur kisa bir rahatsizliktan sonra yasamima devam etmigtir.
Uciincii Sayfa’da Isa’min intihan karanlikta olup bitmistir ve Meryem’i
¢ok etkileyecege benzememektedir. Yazgi’da Musa, Naim’in intihan kar-
sisinda ne liziintli ne de bagka bir tepki duymakta, kayitsiz kalmaya de-
vam etmektedir. Bekleme Odasi’nda Ahmet, Serap’in intihanimi haber ve-
ren kisiye onu neden aradiklarim sormaktadir. Bagka bir deyisle intihar
eyleminde sorumluluk atfedilen kisi bu kadar temel 6nemde olan bir ey-
leme kayitsizlikla cevap verip, intihar edenleri unutmak istemektedir.
Varolusa iliskin temel bir edimsel davranis anlamsizlagsmaktadir. Bu du-
ruma istisna [tiraf filmidir. [tiraf'ta hem Taylan’in intihan hem de Nil-

280



Mikail Boz & Dilek Takimci

giin’iin sevgilisinin kizinin intihan, bu intihann sorumlusunca anlagil-
maktadir. Intiharin muhatabi olan kisi bu eylemden sonra kendi igine
donmekte, bu sorumluluk karsisinda su¢luluk duygusunu hafifletmek igin
bu durumun gerekgeleriyle yiizlesme saglamakta, kendini affettirici ey-
lemlere girigmektedir. Bu durum kavramsal agidan “kétiiliikte bir iyilik
vardir” diyen /ftiraf filminin temel mesajiyla uyumludur. Buna kargin di-
ger filmlerdeki intihar olgusu, intihar eden karakterler agisindan varligi
aci, yoklugu bir unutulus olanin edimidir.

Demirkubuz filmlerinde ikinci intihar bigimi toplumsal iligkilerden
yalitilmakla anlam bulan sosyal intihardir. Kisi, toplumun norm ve kural-
larindan uzaklagsmakta, kendini onlardan yalitmakta, gevresindekilerce
cezalandirilip yalniz kalmaktadir. Kahramanin eylemleri bir ¢esit intihar-
dir ama bu sefer toplum da dolayli yollardan bu edimi desteklemekte,
onun geri ¢ekilisine bazen aktif bazen pasif bigimde destek vermektedir.
C Blok’ta Halit’in, Yazgrda Musa’nin, Kiskanmak’ta Seniha’nin ve Ye-
ralti’nda Muharrem’in yasadiklan buna yakin bir durumdur. Bu karakter-
ler olduklan gibi toplumun karsisina ¢iktiklarinda davraniglannin kabul
gormeyecegi konusunda bir fikre ulasmiglardir ve varliklarina hepten bir
yok etmeyle son vermek yerine sikintili bir i¢e doniisle “ortada géziikme-
yerek”, sembolik diizeyde “intihar” etmektedir. Bu baglamda Demirku-
buz filmlerinde olmak ile gériinmek arasinda zitlik bir a¢idan kabul edil-
mek ile reddedilmek arasindaki zitlikla anlam bulmaktadir. Siklikla sak-
lanan, kisinin gergekte oldugu sey, goriinenden farklidir ve bunun toplum
tarafindan kabul gérmesinin miimkiinii yoktur.

Zeki Demirkubuz filmlerinde karakterler agisindan erkek ve kadin
temsiline bakildiginda temel diizeyde cinsiyetler arasinda siirekli bir mii-
cadelenin devam ettigini sdylemek miimkiindiir. Filmlerde erkek kadin
icin kadin da erkek i¢in siirekli bir arzu nesnesi olarak 6ne ¢ikmaktadir.
Demirkubuz’un Ugiincii Sayfa ve Kiskanmak filmleri iizerine yapilan bir
toplumsal cinsiyet incelemesi bu filmlerdeki kadinlarin “bedensel ve ruh-
sal agidan doyumsuz” ve “fitne, kiskanglik, ihanet, oyuna getirme” 6zel-
likleriyle seytani vasif tasidig1 (Oktan ve Kiigiikalkan, 2013, s. 235) yo-
niindedir, ancak bu vasiflarin bir ya da birka¢ini filmlerdeki erkek karak-
terler (Muharrem, Ahmet, Niishet, Naim, Isa, Bekir) i¢in de soylemek
miimkiindiir. Kadinlar erkeklerin ilgisizlikleri ya da asin ilgi ve koruma-
ciligina maruz kalirken, erkekler de siirekli kadinlarin kendilerini aldatma
tehdidiyle bas etmek zorundadir. Aldatma temasi hemen tiim filmlerde
degismez bir motif olarak ortaya gikmaktadir. Filmlerde kadinlann diis-
kiinliigii ve koétii temsiline kargi, erkekler de onlardan geri kalmazlar. De-
mirkubuz’un filmlerinde kahraman ister kadin isterse erkek olsun, eline
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gii¢ gectiginde bu giicii kotiiliik i¢in kullanmaya baglamaktadir. Bu yiiz-
den filmlerde kadinin temsilindeki kétiiciilliik bir agidan insanin dogasin-
daki kotiiciilliige baglanmaktadir. Demirkubuz’a gére aldatma potansiyeli
olmayan bir kadin “sebek gibi” (2005, s. 13), sikic1 bir kadindir. Buna
karsin, kadinin bu davranisi, ona tepki verecek erkegin davramsiyla esas
baglamina oturmaktadir. Yazg:’da esi Sinem’in kendisini aldatmasina tep-
ki gostermeyen Musa, kayitsizlik zirhiyla durumla miicadele etmektedir.
[tirafta Nilgiin’iin aldatmasinin farkinda olan Harun siirekli bir “itiraf”
beklemektedir. Aldatma durumu kadinin ruh diinyasinda duygusal bir an-
lam kazanirken, erkegin diinyasinda akilci, rasyonel bir siirectir. Kadinin
aldatmasinin dramatik, erkegin aldatmasinin ise normal ve mesru kargi-
landig1 bu kiiltiirel ortamda, kadinin aldatmasi dolayh yollardan erkek ik-
tidarina bir karsi durus olarak belirmektedir. Omegin Masumiyet ve Ka-
der’de Ugur karakteri bedenine “sahip” olmak isteyen erkege karsi o be-
deninin “kendisinin” oldugunu dolayisiyla “istedigiyle” iliski kuracagini
sOylemektedir. Bu baglamda kadin karakter ahlaki ilkeyi ihlal ederek ko-
tiiciilliigiinii agiga ¢ikarmakta ve bu durum erkegi edilginlestirmektedir.
Erkegin aldatmasi dramatik degildir, ¢linkii zaten kadin o erkegi asir1 ug
durumlar disinda sahiplenmemektedir; bu duruma bir istisna Kiskanmak’
ta Nishet’in kendisini aldatmamasini isteyen Miikerrem’dir. Niishet ise
buna kayitsizlikla cevap vermektedir. Filmlerde genel olarak aldatmanin
verili iligki sistemindeki bir diizensizlige isaret olarak daha genel bir ara-
yisin nedeni olarak gérmek miimkiindiir.

Zeki Demirkubuz filmlerinde iyi-kétii karsithgr mutlak degildir. De-
mirkubuz, insanin kétiiciil yanina bakmaya, onu agiga ¢ikarmaya ¢alisan
bir yoénetmendir. lyilik ve kétiilik Demirkubuz’un gériisiine gore biraz
iktidarla iligkilidir. Iyi olan bir insan iyi olmaktan baska bir garesi olma-
dig1 i¢in Oyle olmaktadir. Eline gii¢ gegen, bir seyleri arzulayan, tutkuyla
baglanmaya baslayan karakterler bir siire sonra belirli diizeylerde iyi ni-
yete sahip olsalar bile eylemlerinin kétiiciil yanim kontrol edememekte-
dir. Kiskanmak’ta Seniha gibi ug karakter disinda diger karakterler kendi
kotiictilliigiiniin farkinda degildir ve bir ‘iyilik maskesi’ altinda kendini
ve davraniglanni mesru kilmaya ¢aligmaktadir. Bu yiizden iyilik ve kotii-
lik insanlar arasinda degil, kisinin kotii olma giiciine sahip olmasiyla
ilintili olarak, kisinin kendi ruhunda meydana gelen bir bdliinmenin agiga
¢ikisidir. Demirkubuz filmlerinde ne mutlak iyiler ne de mutlak kétiiler
vardir, herkes bir agidan iyi, bir baska agidan kétiidiir. Omiirlerinin bir
doneminde kabul edilebilir davranisla iyi, bir bagka déneminde katiidiir.
Kendileriyle siirekli savas halindedirler. Filmlerde bir agidan karakterin
yaptig1 bir iyilik de kétiiliige olanak yaratmaktadir. Omegin Jtiraf filmin-
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de yillarca gururu kinlmasin diye Harun’a karsi sessiz kalan Nilgiin bu
‘iyiligiyle’ Harun’un kendisiyle yiizlesmez duruma gelmesine vesile ola-
rak ona kétiiliik yapmistir. Ugiincii Sayfa’da Meryem, isa’ya isledigi ci-
nayeti ortbas ederek iyilik yapmus, fakat bu iyilik gene bir cinayete tesvik
ve aldatilma olarak kotiiliige doniigmiistiir. Bu baglamda kahramanlar ko-
tii olmak igin 6zel bir ¢aba harcamaktan ziyade, kétii olmaktan bagka ¢a-
releri kalmayan, iyi olmak i¢in didinen ama ¢abalan her zaman basarisiz-
likla sonuglanan kisilerdir.

DEMIRKUBUZ FILMLERINDE SINEMATOGRAFI

Demirkubuz’a gore (2005, s. 10) yasam bir yoniiyle gerceklige iliskin bir
tahayyiil, bir beklentidir. Bu, heniiz bir seyle hi¢ karsilagilmadan &nce
olusturulan bir beklenti olarak gergeklikten farkhdir, izlenim ile gergeklik
birbirine uyusmamaktadir ama bir siire sonra ilk izlenimin de, baslangig-
taki tahayyiile uymadig), gercegin sdylenen ve gergek oldugu diisiiniilen
izlenimle pek bag olmadigi anlagilmaktadir. Oncelikle, bir ziyaret, so-
kakta goriilen bir insanin yiizii onda bir dizi beklentiler ve hayaller olus-
turmaktadir. Zamanla kisi, durum veya nesne ile kurulan iliski beklentile-
rin bosa ve farkl bir gergekligin ortaya ¢ikmasina sebebiyet vermektedir.
Demirkubuz i¢in sinemasal siireg bir tahayyiille baglamaktadir:

Giindiiz gordiigim bir fotograf kafamu kurcahyor ve onun hakkinda
diisiinmeye baghyorum. O bir konu, kahraman yaratmama neden olu-
yor kafamda. Bir anhk bir gézlem zaman iginde gelisip filme doéniisii-
yor. Ben bunu insanlarin 6niine koyup, hakikat duygusuna geviriyo-
rum. Iste bu mucizevi bir sey. (Gedik, 2006)

Insan yiizii Demirkubuz filmlerine yon veren temel bir 6zelliktir. Filmle-
rinde kurmak istedigi evrene uygun oyuncu arayisinda oyuncunun yiizii-
niin Demirkubuz’da uyandirdigi duygu onun i¢in en 6nemli unsurdur.
Ona gore seyirciyi ‘Yiiziine inandirdig1 zaman’ sinemasal anlamda inan-
diricilik konusunda isin biiyiik bir kismi hallolmus demektir (2005, s. 12).
Bu durumla baglantih olarak Demirkubuz i¢in iyi bir oyuncu y6netmenin
algiladigi, kagida doktiigii diinyanin gercege en uygun bir sekilde pargasi
olmaya ¢alisan kisidir. Bunu soyle agiklamaktadir: “Benim filmlerimde
dogaglamaya ya da oyuncuya birakilmis hi¢bir sey yok neredeyse. Onla-
rin hepsi diisiiniilmiis, yazilmis ve oyuncudan istenmis seyler” (Olmez,
2013). Bu yiizden oyuncunun dogaglama yaparak “kendi gergekligini”
sunmasina olanak tamimamaktadir. Yonetmen olarak kendini de oyuncu-
lara karsi iyi bir metin verme zorunlulugunda hissetmekte, iyi bir metin
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yoksa oyuncudan da iyi bir oyunculuk beklemenin anlamsiz oldugunu dii-
siinmektedir.

Demirkubuz’un filmlerinde ilk filmden sonrakilere dogru sinematog-
rafik estetik degisim gostermektedir. C Blok ve Masumiyet filmleri izleyi-
ciden daha fazla 6zdeslesme talep eden, izleyiciye hikdyeye daha rahat
dahil olup karakterin ruh diinyasina girmede imkanlar yaratan bir gérsel
anlatiya sahiptir. Bu filmler 6zgiin bir sinemasal estetikten ¢ok kendinden
onceki gorsel anlati geleneklerini sinayan bir yaklasim igindedir. Kamera
izleyiciyi hikiyeye ¢ekmek igin karaktere daha yakindir. Ugiincii Sayfa,
Itiraf, Yazgi, Bekleme Odasi, Kader filmlerinde ise artik fazla kamera ha-
reketi kullanilmamakta, kamera duraganlagmaktadir. Karakterin ruh diin-
yasina yakinlagsmay1 saglayici yakin gekimler kullanilmamaktadir. Kame-
ra her daim karakterlere mesafeli bir noktada durmaktadir. Aydinlatma
olarak genelde dogal 151k kullanilmisgtir ve goriintiiler 6zdeslesmeyi azal-
tic1 bigimde “kirli’dir. Filmlerde agirlikla dogal 151k, dogal mekan ve ka-
ranhk bir atmosfer hakimdir. Bu karanlik atmosfer kétiiciil yanin agiga ¢i-
karilmasiyla da uyumlu bir se¢imdir; karakterlerin kimlik ve kisiliklerinin
bir kismi gorsel teknik bakimindan da “karanlikta”dir. Zaten Demirku-
buz’un biitiin filmlerini “karanlik ilizerine 6ykii” olarak gérmesi sinema-
tografideki karanlik yonle uyumludur. Filmlerdeki dogal 151k bir yandan
gergekgilik hissini kuvvetlendirmek igin bir ara¢ olarak kullanilirken, 6te
yandan karakterlerin kendi kendileriyle iletisim kurmalar, bir yiizlesme
saglamalan i¢in bir iletisim kanal olarak islev gérmektedir. Aydinliktan
korkan, orada varligin1 anlaml bir sekilde siirdiiremeyen karakterler igin
gece ve karanlik daha emniyetlidir. Kiskanmak ve Yeralt filmlerinde go-
riintiiler daha “temiz”, kamera daha hareketli, aydinlk-karanlk zithg da-
ha belirgindir ve 6nceki filmlerin aksine yapay i1sik kullanilmaktadir. De-
mirkubuz anlami gii¢lendirmek i¢in mekani yapay olarak daha keskin bir
isikla katmanl bir yapi olarak sunmakta ve karanlig: film anlatisinda an-
lamu gii¢lendiren bir unsur olarak kullanmaktadir.

Demirkubuz kendisinin de vurguladig: gibi filmlerinde genelde miizik
kullanmamaktadir. Seyircinin duygusal bigimde angaje olmamasi igin se-
naryoya miidahale etmeyen tematik miizik kullanmakta, bu yolla seyirci-
nin vicdanini sorgulamaktadir (Demirkubuz, 2005, s. 18). Bununla birlik-
te miizik Kader filminde oldugu gibi metinlerarasi iliski kurmaya da im-
kdn tammaktadir. Bu filmde Andrey Tarkovski’nin Stalker (1979, iz Sii-
riicii) filminde kullanilan ve Edward Artemiev tarafindan bestelenen Me-
ditation miizigi sik sik duyulmaktadir. Kader’'de gergeklesen arayis Stal-
ker’da Iz Siiriicii’niin arayis1 ve acisiyla birlesmektedir. Benzer bir iligki
kurma bigimi efektlerde de kullaniimaktadir; 6megin Yeraln filminde tu-
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valet kapisinin gicirdamasi, hidrofor sesi, mekdm bir bagka mekandaki et-
kilesime baglamaktadir. Filmin atmosferi i¢inde bazen karakterlerin ba-
zen de tiim mekanin sessizligi, sese bir zithk olusturacak bigimde bazen
bir protesto, bazen igine diigiilen bogluk hissi, bazen de tekinsizligin, ra-
hatsizligin digavurumu olarak kullanilmaktadir.

Zeki Demirkubuz filmleri 6zellikle Yazgi, Itiraf, Bekleme Odas: ve
kismen Masumiyet (Yusuf’un televizyonda izlenilen filmlerin “bir film”
oldugunu séylemesi, yonetmenin dnceki filmi C Blok’™u gostermesi sinir-
lihginda) ve Ugiincii Sayfa (bir sinema filminin ¢ekim sahnelerinin goste-
rilmesi, sinema filmlerinin yapayligim1 géstermesi y6niinden) izleyiciden
kurmaca iginde kurmaca olmaya dair bir diisiiniimsellik talep etmektedir.
Bu filmlerde yonetmen izlenilenin bir film oldugunu seyirciye hissettir-
mek ister gibidir. Buna karsin Kader, Yeralti, C Blok ve Kiskanmak film-
lerinde film anlatisinin “gerg¢ek olduguna” dair gergeklik yanilsamasini
yaratmaya ¢ahisir. Bu baglamda izleyiciye yer yer karakterle duygu birligi
kurarak hikdyeye dahil olma olanag verilmektedir.

Sonuc

Bu ¢alismada Z. Demirkubuz filmlerinde ortak anlat1 motifleri (tema, za-
man, mekan, karakter ve sinematografi) tespit edilmeye ¢aligilmigtir. Ge-
nel olarak filmleri ge¢misleriyle dertleri olan, gelecege iligkin sinirh bir
bekleyise ve umuda sahip olan, 4m1 yasamaktan baska caresi olmayan
kent insaminin hikdyeleri olarak degerlendirmek miimkiindiir. Y6netmen
ele aldig1 konu ve karakterleri mesafeli bir iislupla anlatmay tercih et-
mektedir. Segilen kahraman tiplemelerinin kolay 6zdesim kurulamaz kigi
oluslari, Yazg: filminde oldugu gibi sallanan kameranin rahatsiz edici is-
levi, kapali ortamlarda aydinhk karanlik zithgiyla olusturulan mizansen
gibi durumlar metni 6zdeslesme agisindan igine kolay niifuz edilemeyen
bir duruma getirmektedir. Bu baglamda anlatilar bir katharsis, duygusal
bosalma saglama amacindan ¢ok, izleyiciyi diisiinmeye ve rahatsiz etme-
ye doniik olarak tasarlanmustir. Filmlerdeki kahramanlar sinir kisiliklerdir
ve yasadiklari mekanlar da buna bagh olarak kategori dis1, bir arayisin,
suclulugun, eksiklik ve tamamlanma arzusunun agiga ¢iktigi mekanlar
olarak sekillenmektedir. Mekan bireyi ¢evreleyen, onu hapseden bir ge-
kilde diizenlemekte, bireyin dniine ya kapali odalar ve duvarlar ya da sii-
rekli yolculuk yapilmasi gereken yollar olarak ¢ikmaktadir. Demirkubuz
varilan yerden ¢ok yolculugun kendisine dikkat ¢ekmektedir. Yolculuk
bazen kahramam umutsuzca en basa geri gétiiriiyor gibi goriinse de te-
melde bir yenilik arzusunun, eskiden kopusun ifadesidir. Demirkubuz

285



Zeki Demirkubuz Filmlerinin Ortak Anlat: Yapisi

kahramanlarim iyi ve kotii olarak kategorize etmemekte, onlan iglerinde
bulunduklar1 derin uykudan uyandiran bir rastlantisal karsilagmadan son-
ra zorlu bir miicadeleye sevk etmektedir. Filmlerde iyi ve kotiiniin temsili
en olumsuz kisiliklerin bile “yasamaya ¢alisan” birey olarak bir “masu-
miyet” tasidifi 6nermesini getirmektedir. Bu baglamda kahramanlar agi-
sindan kotiiliik olgusu dogustan gelen, 6zsel bir durum degil, toplumsal
iligkilerin bir iirlinii ve sonucudur. Kahramanlar ister kadin ister erkek ol-
sun sorunlu kisilerdir. Bu yilizden kendilerini her gosterdiklerinde siiphey-
le yaklasilan, ¢evredekilerce kolay kolay kabul gérmeyen kisiliklerdir.
Olabildigince mutlu olmak isterken gelecegin umutsuz oldugu, bir yerlere
yerlesmek isterken gocebe bir yasam siirmenin yan suglu hali, iyi olmak
isterken kotii olmaktan baska carelerinin kalmamasi, giice egilimleri ve
tutkular1 hem anlatinin unsurlarina hem de anlatiya y6n veren temel yapi
olarak belirmektedir. Arastirmada elde edilen sonuglar Yeni Tiirk Sine-
masi yonetmenlerinden Z. Demirkubuz’un filmlerindeki yapiy1 anlamak
ve diger yonetmenlerin filmleriyle karsilastirmak igin bir ¢ikis noktasi
olabilir. Bu baglamda benzer bir yontemsel yapiyla diger yonetmenleri ve
onlarn filmleri de analiz edilerek, tiim bu yonetmenler arasinda yasanilan
tarihsel déneme dair anlatim agisindan belirli ortakliklar ve onlar ortak
bir akima dahil edecek kadar benzerlik ve bir biitiinliikk olup olmadig: or-
taya konabilir. Bu tiirden bir ¢aligma bu yonetmenler arasinda gergekten
de bir bag ve biitiinliikk olup olmadig1 konusunda daha somut veriler sag-
layacak, onlara iligkin bakis ve yaklasiminin daha bilimsel olmasina katki
saglayacaktir.

Bu ¢alisma Z. Demirkubuz’un Bulanti filmi vizyona girmeden Gnce
hazirlanmisti. Bulanti filmi Fransiz filozof ve yazar Jean-Paul Sartre’in
aym adli 1938 tarihli romanina génderme yapmakta ve varolusgu etkiler
tasimaktadir. Film, Kiskanmak ve Yeraln filmlerinin sinemasal bigemini
takip ederken, icerik agisindan Bekleme Odas:’nin kahramani Ahmet’in
yine filmin kahramam olmasiyla otobiyografik bir 6zellik gosterir. Film-
de kapinin zamansizca agilmasi, esi ve ¢cocugunu kaybeden bir akademis-
yenin insan iliskilerine yonelik duyarsizligy, tiiketiciligi, arayis ve yolcu-
luk, varolusgu umarsizlik ve nihilizm ile Demirkubuz’un kendi anlati
tarzina yon veren pek ¢ok ozellik devam etmektedir. Ancak bu filmin
o6nemli farklarindan birisi anlatida doniisim gergeklesmesidir. Filmin
sonunda bir erginlesme gergeklesir. Kahraman diinyaya daha farkh bir
gozle bakmayr 6grenir. Belki Dostoyevski romanlarinda gérebildigimiz
bir Hiristiyanca agitla karakterin kisiliginde bir doniisiim, bir mitolojik
yolculuk gerceklesir. Ahmet hizmetgisi Neriman’in getirdigi mum 1§5181y-
la bir nevi Yeraln filminde eksik kalan, yeralt1 yolculuguna ¢ikar ve “sug-
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lu” oldugunu kabul eder. Ote yandan Ahmet eski 6grencisi olan Ozge’nin
evinde misafirken, Ozge’nin erkek arkadasi Selguk telefon eder ve tar-
tismali konustuklar1 esnada Ahmet Ozge ile sevismeye yeltenmektedir.
Ozge, biryanda telefonu kapatmak istemeyen Selguk ile isteksiz konus-
makta, bir yandan da Ahmet’in yaklasimina olumlu yanit vermektedir. Bu
sahne ahlaki agidan kotiiliigli en u¢ noktasina gétiirlir. Yine Bulanti, bir
bebegin gegmisteki goriintiileri yoluyla nostaljik bir imge bigiminde orta-
ya ¢iktigi, agik bir masumiyet ve umut olarak belirdigi filmdir ve Neri-
man karakteri, aksak ayagindaki kusura ragmen dolaysiz bir kétiiliik igin-
de degil, Ahmet’in 6lmiis esini taklit eden, onun yerine gegen bir masu-
miyet i¢inde hayat bulur. Bulanti 6nceki filmlere benzerlikleri ve farkli-
liklariyla, Bekleme Odasr’nin bir devam degil, belki de onun yepyeni
bigimde ele alinmasidir.
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