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Kis Uykusu -
SosyaL Bir ToproLoji
OLARAK YOKOLUS

Biilent Diken’

Bana sorarsan, bu hayat degil daha ziyade tiyatrodaki bir yangin ...
(Cehov 2000)

“Bu hayat degil” diye sikayet ediyor Kig Uykusu’ndaki karakterlerden biri.
“Bu tiyatrodaki bir yangin sahnesi.” Kar, buz ve riizgir sahnelerine rag-
men Kig Uykusu esasen atese dair bir film. Film boyunca etik alan, top-
lumsallik ve ekonomi kagig1 bulunmayan bir ates ¢emberinin iginde yok
olmaya itiliyor.

Sartre’1in, cehennemdeki ii¢ lanetli ruhun diyaloglarim1 sahneleyen “Ci-
kis Yok” oyunu gibi, Kis Uykusu da li¢ ana kahramanini cehenneme gén-
deriyor ve birbirlerinin hayatlanini daha da acinasi bir hale getiren uzun
ve teatral tartismalara maruz birakiyor onlari (bkz. Arianrhood 2014). Ce-
henneme giden bu yol Cehov’un Karim isimli 6ykiisiinden alinan ilhamla
dosenmistir. Karim, ayni ¢at1 altinda yasayan fakat birbirine yabancilas-
mig bir ¢iftin arasindaki “basit ama yapmacik olmayan fakat soguk, bos
ve yavan” iligkileri tasvir eder (bkz. Cehov 2000). Cehov’un Oykiisiindeki
gibi Kig Uykusu’nda da iliskinin nasil yanip kiil olduguna ve karakterlerin
nasil dibe vurduguna vurgu yapilir. Filmin basaris1 da buzun altindaki

* Biilent Diken, Lancaster Universitesi, Sosyoloji Bolimi.
Ceviren: Merve Zeynep Dogan



Kig Uykusu- Sosyal Bir Topoloji Olarak Yokolus

volkanik patlamalan betimleme hiinerine ve kar altindaki atesi ortaya ¢i-
karmasina dayaniyor.

Etkileyici bir sekilde, filmin atmosferini Kapadokya’'nin olaganiistii
post-volkanik manzarasi olusturuyor. Hikdyenin ana kahramani, Aydin,
emekli olduktan sonra Istanbul’dan Kapadokya’ya tasinan, saglar agar-
maya baslamis emekli bir aktér. Kiraya verdigi diger miilkleriyle birlikte
ailesinden miras kalan Othello Otel’i isletmektedir. Bolge koyliisiiyle kar-
silastinldiginda oldukg¢a zengin ve gii¢lii biri. “Kralligim kiigiik olabilir
fakat en azindan burada kral benim.” Ama Aydin iyiliksever bir mal sahi-
bi goriintiisii ¢izmeye ¢aligsa da kiralarini toplamak i¢in giiciinii kullanmak-
tan ¢ekinmez. Ayn1 zamanda entelektiiel hirslan da vardir. Yerel bir ga-
zeteye makaleler yazmakta, aynca “Tiirk Tiyatrosu’nun Tarihi” adl1 bir ki-
tap lizerinde ¢aligmaktadir. (Adinin “Aydin” olmasi tesadiif olmasa gerek.)

Aydin’la ilk defa, soguk ve karli bir giinde Kapadokya manzarasinda
amagsiz bir sekilde dolasirken tanisiyoruz. Aydin otele girer ve bir miiste-
riyle sohbet etmeye baslar. Miisteri otelde at olup olmadigini sorar. “Ha-
yir, at yok.” “Yok mu? Web sitenizde at resimleri gérdiim.” “Evet, aslin-
da bu ¢evrede ¢ok fazla sayida vahsi at var. Bizimki sadece web sitesi
i¢in bir goriintii.” “Anliyorum.” Aydin utanms bir sekilde kdhya kadin-
dan bir fincan kahve ister ve disariya bakmak i¢in pencereye dogru yiiriir.
Kamera ona dogru arkadan yaklasir ve sanki zihnine girmisiz gibi kafasi-
na odaklanir. Bu anda ekranda filmin ismi goriiliir. Kig Uykusu fikirler
tizerine bir filmdir. Kavramsal agidan yogun, analitik olarak zengin sah-
neler araciligiyla izleyiciye birgok felsefi fikir sunar. Filmin hirsli bir (fel-
sefi) deneme oldugunu s6ylemek abart1 olmayacaktir (Lodge 2014).

Aydin diger insanlarla, diger fikirlerle kusatilmistir. Ve gitgide anlar
ki aslinda cehennem diger insanlardir (Sartre 1944). Gergekten de filmin
diger karakterleri Aydin’1 hirpahyorlar. Ozellikle filmin diger ana kahra-
manlan olan, Aydin’la yasayan iki kadin: Aydin’in orta yasli, huysuz kiz
kardesi Necla ve geng esi Nihal. Yakin zamanda bosanmis olan Necla ilk
baslarda ilgili bir kardesken zamanla Aydin’in gosteris budalasi entelek-
tiiel siradanligini acimasizca elestiren bir karaktere doniisiiyor. Bosanma-
ya niyetlenen Nihal ise kendi hayatindan hi¢ memnun degil. Aydin’in pa-
rastyla katildig1 hayir islerini kendine bir siginak olarak goriiyor. Bunun
bedelini ise 6zgiirliigiiyle 6diiyor. “Ug kurusluk bir yardimu bile baska bi-
rinin parasiyla yapmak ne demek biliyor musun?”
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P ArA, BORC VE SEMBOLIK DEGISiM

Aydin otel i¢in bir at almaya karar verir. Sag kolu Hidayet’in yardimiyla
kendisi i¢in vahgi bir at yakalayacak bir at bakicisi bulur. Daha sonra Ay-
din ve Hidayet kiracilardan kiralarin1 toplamak i¢in yola diiserler. Yolda
Hidayet bir seyler almak i¢in durur. Aydin arabanin iginde biraz da sikil-
mig bir halde otururken, bir erkek ¢ocugunun gézlerini dikerek, kizgin bir
sekilde ona baktigim goriir. Cocugun bakisinin nedenini anlamadigi igin
duruma aldins etmez. Yoldayken Hidayet’e sorar: “Digeri hacizden sonra
kiray1 6dedi mi? “Hayir 6demedi. Avukat iki ay igerisinde evden gikara-
bilecegimizi soyliiyor.” “Nasil olacak o Hidayet? Kiraciy1 koruyor kanun-
lar” “Yani Aydin Bey, agikgasi bu konuda yapilabilecek bir siirii sey
var.” Hidayet kiray1 toplamak i¢in kaba gii¢ kullanmaya hazirdir.

Bu anda, film izleyiciyi “kétiiliigiin banalligi” ile yiizlestiriyor (Arendt
1992). Elbette Aydin’in kétii bir insan oldugu séylenemez. Fakat katiilii-
giin ortaya ¢ikmasi igin kotii insanlara ihtiyag yoktur. Bu noktada Hida-
yet’in (ve Aydin’in avukatlannin) filmdeki can alic1 gérevleri ortaya ¢i-
kar: Kayitsizlik ve ahldki notrlestirme. Hidayet ve avukatlar sayesinde
Aydin, etrafindaki sosyal oriintiiniin iretimindeki kendi etken rolii ile
yiizlesmeden yasayabiliyor. Sonu¢ olarak kapitalist bir toplumda toplum-
sallik, miibadele mantiginin egemenligi altindadir. Ve bu yiizden ahldk ve
etik gibi kategoriler elestirel bir referans noktas1 olmaktan ¢ikmustir.

Kapitalist deger kavrami nihilisttir. Paranin en diisiik degerleri yiik-
seltip, en yiiksek degerleri algaltarak hepsini tek bir deger olgiisiine gore
endeksleme ve boylece ayni seviyeye indirme kapasitesi vardir (Simmel
1978: 255). Bu nihilist “seviyeleme”, farkli degerlendirme bigimlerini
goz ard1 etmekten daha ciddi bir sorunu igerir. Sonugta para, “degerlerin
kendi baslarina var olmalarim” giiglestirir (age). Bu anlamda kapitalizm
degerlerin olmadig: bir diinyadir. Insanlar arasinda kendi giplak gikarlar
haricinde bir bag birakmaz. Kendisi diginda her seyi degisim degerinin
buzlu sularinda bogar (Marx & Engels 1848).

Aniden Aydin ve Hidayet bir ses duyarlar: Arabanin cami atilan bir
tas yiiziinden gatlar. Hidayet arabadan atladig gibi tas: atan ¢ocugu yaka-
lamaya kogar. Kagmaya ¢aligsan ¢ocuk yolun karsisindaki derenin buzlu
sulanna diiser. Tas atan ¢ocuk, bir 6nceki sahnede Aydin’a kizgin bir se-
kilde bakan g¢ocukla aynmidir ve Aydin’in kiracisinin ogludur.

Bu sahne sembolik olarak ¢ok zengin bir sahne. En basta, ¢atlamig
pencere gelecekte olacak olanlann bir isareti. Nitekim gocugun ismi Ilyas
(Elijah/Elias’a mesihgi bir gonderme olarak diisiiniilebilir). Bunun 6nemi-
ni ele almak i¢in iki zaman algsi, kronolojik dogrusal zaman ile mesihi
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olaylarin zamam Kairos, arasindaki ayinm goz oniinde bulundurmamz
gerekiyor (bkz. Agamben 2005: 69). Kairos kronolojik zamanin (tarihin)
yOniinii degistirmek i¢in zamana (tarihe) miidahale etmek demek (Dillon,
2008: 13). Bu yiizden yeni olana dair bir vaat tagiyor. Fakat kairosun igin-
de gizli olan bu vaat kaynag belirsiz (6rmegin dinsel deneyimlere indirge-
nemeyen) bir umuttan ibaret (Derrida 1994: 81). Bu anlamda ilyas’in att1-
g1 tas da umudun semboliidiir (bkz. Seyirci 2014).

“En iyisi iisiitmeden onu [Ilyas’1] bir an 6nce evine gétiirmek”. Boyle-
ce Aydin ve Hidayet kirayla birlikte kirilan camin parasini da istemek
i¢in ¢ocugun evine giderler. Aydin arabada otururken Hidayet kap1y: ¢a-
lar. ilyas’in babasi, Ismail kapiy agar. “Oglun suya diistii. Biz de hemen
sana getirdik.” “Nerede, Nas11?” “Iss1z’1n orda, dereden atlayayim derken
ayag kaydi 1sland1.” “Ne isi varmis orda?” “Saklamyormus, bizim araba-
y1 bekliyormus. Tas att1 arabaya, camu kird1.” Ismail oglunu gagirir. “Tasi
sen mi attin oglum?” Cocuk kafasini sallar. Ismail gocuga bir tokat atar.
“Git simdi.” Aydin arabadan onlan izlemektedir. “Nasil, oldu mu simdi?
Mutlu musunuz? Rahatladiniz m1? Kinlan camin diyeti igin bir tokat ye-
terli mi? Yoksa ¢agirip birkag¢ tane daha vurayim mi?”

Bu tokadin ekonomik anlamda (para miibadelesi olarak) higbir manti-
g1 yok. Fakat ayn1 nedenle Kig Uykusu ¢ok can alic1 bir sosyolojik tespitte
bulunuyor: Metalagmig toplumsal iligkiler igerisinde artakalan bazi sem-
bolik giicler islerlikleri siirdiirmektedir.

Tam bu noktada, Ismail’in kendinden kiigiik kardesi, ayn1 zamanda
imam olan Hamdi gelir. “Ne oluyor ismail?”, “Paralarini1 almaya gelmis-
ler” der Ismail. Hidayet itiraz eder: “Boyle bir sey dedim mi ben? Hasta-
lanmasin diye aldik getirdik demedim mi?” “Birak simdi. Ug kurusluk ki-
ra borcu i¢in buzdolabimizi, televizyonumuzu aldiniz. Yetmedi mi? Sim-
di de ufacik bir ¢ocugun mu pesine diistiiniiz?” Tartisma alevlenir. ismail,
Hidayet’e saldinr. Olanlan uzaktan izleyen Aydin, korkar ve Hidayet’i
arabaya ¢agirir. Onlar gitmeden 6nce Hamdi yanlarina gelir. “Gergekten
¢ok oziir dilerim. Ben de sizin kadar sasirdim. Ne diyecegimi bilmiyo-
rum.” Sonra Aydin’a bakar ve devam eder: “Yani cam kinlmis. Odeyece-
giz. Kiralan da 6deyebilecegimiz en kisa siirede 6deyecegiz. Unutmadik.
Fakat zor zamanlar gegiriyoruz.” Hidayet araya girer: “Allah askina
Hamdi, birak su muhabbeti. Aylardir size higbir sey demedik.” “Tamam,
hadi Hidayet!” der Aydin. Hamdi 1srarla devam eder: Fakat boyle aniden
eve icracilan gondermek dogru mu? Once bizimle bir konusabilirdiniz.”
“Hadi Hidayet!” diye tekrarlar Aydin. Simdi goriiniir sekilde kizmigtir.
Aydin ve Hidayet giderler. Geride kalan Hamdi evine dogru yonelirken
fisildar: “Serefsiz, Orospu Cocugu!”
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Borg iliskisi, dengesiz bir iliskidir. Alacakli ile borglu arasinda s6zles-
meye dayanan bir iligki olsa da, her zaman asimetrik bir gii¢ dagilimu ilig-
kiyi belirler (Nietzsche 1996: 45). Ciinkii para sadece bir degisim araci
degil aym1 zamanda iktidan tesis eden uygulamalarin 6nemli bir bileseni-
dir. Giindelik degisim iliskilerinde para sadece deger 6l¢iisii olarak gérev
yapar. Fakat para sermaye haline doniistiigiinde degerlerin degerinin 6l-
¢iisii olarak iglev goriir. Bu anlamda sermayenin (paranin) sadece deger-
leri nihilist bir sekilde ortadan kaldirmadigi, ayn1 zamanda yeni degerler,
inanglar ve arzular yarattif1 sdylenilebilir.

Boylece borg bir toplumsallik unsuru haline gelir. Artik borg sadece
istisnai bir felaket degil ayn1 zamanda bir yonetimsellik araci, bir dis-
positiftir. Giig iliskilerini yeniden tanimlayarak, belli bir davranis bigimi-
ni agilayan bir teknik, toplumsalliga iliskin bir normallik modelidir. Nihai
olarak sermaye-para, her seyi kendi deger bigiminin “buzlu sularina” iten
sistemik bir siddetin kaynag: haline gelir. Kig Uykusu’nda gelisen olaylar
da bu arka plana dayanmaktadir.

KiBir VE DIN

Aydin kendi odasinda yazarken, kiz kardesi Necla igeri girer. “Kose ya-
zin1 m1 yaziyorsun?” “Yazmaya ¢alistyorum.” “Bu arada gegen haftaki
yazim1 okudum. Begendim. “Hangisini diyorsun?” “Anadolu’daki kentsel
cirkinlik, estetik yoksunluk, falan...” “Tamam.” “Bravo, her hafta bu ka-
dar ilging fikirleri nereden buluyorsun?” Aydin konuyu kiracis1 Hamdi’ye
getirir. “Bir gorsen nasil pis nasil dagimik.” “Igeri girdin mi?” “Yok bah-
ceyi kastediyorum. Mahvetmisler.” Aydin bu noktada en gozde konusu
olan din konusuna gelir: “Her seyden 6nce sen bir din adamisin. Kendi
cemaatine 6mek olman gerekir. Senin tertipli ve diizenli olman gerekmez
mi?” “Kim O? Ben taniyor muyum?” “Yok tanimazsin. (...) Yamuk yu-
muk, kiliksiz bir adam. Devam eder: “Bilmiyorum... Din adamlarnin
topluma 6mek olmasi gerekmiyor mu? Ozellikle tasrada. Oniimiizdeki
haftaya da bununla ilgili mi yazsam?” Necla bu konuyu destekler fakat
Aydin’in daha biiyiik bir gazetede yazmasi gerektigini diisiinmektedir.
“Seninle aym fikirde degilim Necla’cim. Bazen bazi mektuplar aliyo-
rum...” Necla s6ziinii keser, konu degisir.

Arkadas:1 Suavi, Aydin’1 ziyarete geldiginde Aydin aym konuyu agma
sansin tekrar yakalar. Kadin oldugu belli olan ¢evre kdydeki “biiyiik bir
hayranindan” gelen bir mektubu Suavi’ye gosterir. Mektupta fakir bir
koyde, geng kizlarin zanaat 6grenmelerine yardim edecek bir okul insasi
icin yardim talep edilmektedir.
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Aydin arkadasinin fikrini dinlemeden 6nce, Nihal’in bu tarz yardim
faaliyetlerini sevdigini hatirlar. “Nihal’i de ¢agiralim mi1?” Nihal de onla-
ra katilir. Suavi’nin mektuba tepkisi “bilmiyorum” olur. Nihal’in tepkisi
daha dolaysizdir. “Biz bu tarz yardimlarn uzun zamandir topluyoruz. Fa-
kat simdiye kadar senin ilgini gekmemisti. Simdi bu ani hayirseverligini
anlamiyorum.”

Aydin’in hayirseverliginin kékenlerinde kendi kibri yatar. Bu durum
Hamdi’nin, Ismail ve Ilyas’in davramslarindan &tiirii 6ziir dilemek igin
Aydin’a yapti1 ziyarette agikca ortaya gikar. (Ilyas “gergekten bu olaya
ok iiziildii. Buraya gelip elinizi pmek ve oziir dilemek istiyor”; Ismail
“hapishaneden yeni ¢ikti. Daha kendini toparlayamadi. Kimse is de ver-
miyor.”) Aydin ise sadece Hamdi’nin ayak kokusuna reaksiyon gosterir.
“Pardon bir dakika, burasi biraz havasiz... Bir mahsuru yoksa pencereyi
acayim.” “Yani Aydin Bey, siz bir adim atsaniz su tahliye davasim1 dur-
dursalar. .. Bir sekilde halledecegiz en kisa siirede. Gergekten biz o evden
¢ikmak istemiyoruz.” Bu noktada Aydin’in hayirseverliginin sinirlarim
da goriiyoruz: “Yani... Hidayet ve Avukatlar var. Bana gelmene gerek
yoktu.” Hamdi gider. Aydin Hamdi’den esinlendigi dinle ilgili makalesi-
ne geri doner.

“Yiizde 99’unun Miisliiman oldugu bir iilkenin halki, iyi yetismis, ki-
lik kiyafeti diizgiin, varligiyla giiven veren din adamlarim1 hak etmiyor
mu? Her hafta imamlarimizin hazirladiklan hutbe cemaat tarafindan zevk
ve begeniyle dinlenecek ve onlan da yiikseltecektir. Islimiyet bir mede-
niyet ve bir yiiksek kiiltiir dinidir.”

Aydin, Necla’ya “Nasil?” diye sorar. “Giizel.” “Fazla sert olmamis de-
gil mi?” “Yoo” “Yanlis anlasilacak bir sey de yok?” “Yok. Sen dinin ken-
disi hakkinda bir ey s6ylemiyorsun ki. Onu uygulayanlarin pratiklerine
yonelik bir sey soyliiyorsun.” “Ayrica Islim’in bir yiiksek kiiltiir dini
oldugunu da sdylityorum. Tabii boyle seylere aldirmam da, biliyorsun ko-
nu hassas. Fakat adama o kadar sinir oldum ki yazmadan edemedim.
Adam pasakliligiyla, piskinligiyle, ne idiigii belirsizligiyle kose yazisina
konu olmayi basardi.”

Peki, Aydin ne tiir bir entelektiiel? Onun i¢in diisiinmek bir kabul goér-
me, onaylanma meselesi. Fakat onayin kriteri sadece yiiriirliikte olan de-
gerler olabilir (Deleuze 1983: 81). Yalmzca dnceden goriilmiis olan bir
sey taninabilir, onaylanabilir. Fakat “yeni” olan i¢in durum farkli. Ente-
lektiiel diistince her zaman, her seyden dnce konsensiis ile, kabul edilmis
degerlerle uyusmazlik igerir (bkz. Ranciére 2010: 144). Diger bir deyisle
entelektiiel diisiincenin ger¢cek amaci verili bir oyunu oynamak, onaylan-
mak, hattd onay verilmis kural ihlallerinden keyif almak degil, oyunun
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cercevesini elestirmektir. Bu ise, bilinenden baska neler sGylenebilecegi-
ne, diisiiniilebilecegine, goriilebilecegine dair yeni bir alan agabilen bir
bakis agisimi gerektirir (age, 212).

Aydin’in entelektiiel konumu filmin ilerleyen boliimlerinde Necla ta-
rafindan agik¢a telaffuz edilir. Bir tartisma esnasinda Necla, Aydin’a ma-
kalelerinin ikinci okumada ¢ok zararsiz goriindiigiinii agiklar. Aydin’in
elestirileri vasattir. “Bu vicik vicik bir romantizm. Inandirici olmayan
naif bir kendine inang. Risk yok bir kere. Yazar herkes tarafindan kabul
gormiis pozitif degerlere sahip ¢ikarak kendini sevdirmeye ¢alisiyor gibi.
Bir kurban buldun. Her seyinden faydalaniyorsun. Biraksana su zavalli
adamin pesini.”

Islamc1 neo-liberalizm ve neo-liberal Islamciligin farkl tarzlarimin de-
nenmekte oldugu bir iilkede Hamdi din elestirisi yapmak igin elbette gok
kolay bir hedef. Fakat belki de Aydin dini yanlis yerde ariyor. Nihayetin-
de bugiiniin diinyasinda kapitalizm dine, din de kapitalizme doniismiistiir.
Dolayisiyla belki de bugiin dini, teolojik kategorilerde degil kapitalizmde
aramaliyiz. Bu konuyu tartismak igin din ve kapitalizm arasindaki temel
bag yeniden ele almak gerekiyor.

Weber’in kapitalizmin “ruhu” tartigmasi bu baglamda ¢ok iyi bilini-
yor. Kapitalizm degerlerin olmadig bir diinya ve dogas: geregi nihilist bir
sistem oldugu igin siirekli olarak disaridan gelecek ahlaki mesrulastiril-
maya ihtiyag¢ duyar. Tarihsel olarak bu dis kaynak kapitalizme bir ruh,
dinsel bir temel saglayan Protestan Ahldki olmustur. Fakat Weber’e gore
daha sonra kapitalizm ve Protestanlik arasindaki anlagma zayiflamistir ve
kapitalizmin artik destege ihtiyaci yoktur (Weber 2003: 181-2). Sekiiler-
lesme Weber igin bu anlama geliyor.

Bununla birlikte (Weber’in aksine), kapitalizm ve Hiristiyanligin yapi-
sal olarak birbirine bagh kategoriler oldugu, dolayisiyla teolojinin mo-
dern ekonomide aktif bir gii¢ olmaya devam ettigi s6ylenebilir. Bu ikisini
birbirine baglayan sey, sosyal teoride sug¢ veya bor¢ nosyonlarn araciligiy-
la ifade ediliyor. Bu gerceveden bakildiginda kapitalizm sadece din araci-
ligiyla kendine destek bulmaz. Aym zamanda dinden dogar (Benjamin
1996). Bilindigi gibi, kapitalizm, bor¢ ve kredi gibi mekanizmalar araci-
ligryla arti-deger doguruyor. Bu siire¢ Tanri’nin kendini yoktan var etme-
sine benzer (Hamacher 2002: 92). Ayn1 nedenle, Marx’a gore, deger ya-
sas1 metalar arasindaki esdegerlik iligkilerini yoneten agkin bir an gibi is-
lev gosterir. “Bu yiizden para metalann tannsidir” (Marx 1993: 22).

Nihayetinde deger kavrami deger iizerine higbir sey sdyleyemez. Bu
baglamda kapitalizm degerlerin olmadig bir diinyadir. Fakat bu kinizm,
kapitalist toplumsallikta dinsel-ahlaki boyutun yoklugu seklinde yanlis
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bir algiya sebep olmamalidir. Bu tarz bir kinizm genelde sermayenin kut-
sallagtinlmasiyla birlestirilir (bkz. Deleuze ve Guattari 1983: 225). Kapi-
talizm sonugta sermayeye herkesin sonsuz bir borcu oldugu algisidir; bu
sistemde her sey Tanri-Sermayeden gelip ve gene ona doniiyor gibi gorii-
niir. Aslinda Spinoza ¢ok 6nceden paranin “neden” yani Tann gibi gorii-
lebilecegini vurgulamisti. Nitekim birgok insan igin para her seye kestir-
me bir yol saglar; her kapiy: agar (Spinoza 1993: 192). Bu yiizden bugiin
birgok insan diinyanin sonunu hayal edebiliyorken kapitalizmin sonunun
geldigi hayal edilemez (bkz. Zizek 2009: 78).

Feuerbach’a goére din insanin en iyi 6zelliklerini alir ve onlan Tanr1’ya
atfeder. Tann’y1 tasdik etmek insani reddetmektir (1989: 27). Dinsel ya-
bancilagsmanin paradoksu su: Tann ne kadar yiiceltilip degerlendirilirse
insan hayati1 o kadar deger kaybeder ve diiser. Marx /844 Elyazmalari’n-
da ekonomik yabancilagma ile ilgili olarak ayn1 mantig) tekrar ediyor:
Kapitalizmde isciler ne kadar zenginlik iiretirlerse o kadar fakirlesirler
(Marx, 2007: 119). Sermaye biiyiidiikge insanlar kiigiiliir. Dinin diinyevi
olam ele gegirmesi ve yiicelterek kutsallagtirmas: gibi, kapitalizm de
miisterek olana el koyar; herkesin olan1 metalastirarak 6zel miilkiyete do-
niigtiirir.

Bagka bir deyisle, sermayenin yiiceltilmesi ile Tann’nin yiiceltilmesi
benzer siiregler. Her iki durumda “yiice” olam iireten yiiceltme siirecinin
kendisidir (Agamben 2011: 216, 227). Her iki durumda kaybedilen insan
hayatina 6zgii bir boyut (age, 245-6). Ciinkii insan dogasi geregi oyun
oynayan —hayati islevsellige, ¢alismaya indirgenemeyecek— bir varlik.
Din, insan hayatinin bu boyutunu (insanin islevsizligini) ele gegirip, onu
kutsallastinyor, buna karsilik ¢alismanin son buldugu, insanin islevsizli-
gine geri donebilecegi bir cennet vaat ediyor. Kapitalizm ise, benzer bir ge-
kilde, y1ginlarin yaratici 6zgiirliigiinii iiretim ve kir mantigina, faydaci bir
diinya goriisiine endeksliyor. Karsiliginda, ¢aliymanin (cehennemin) oyun
ve eglenceyle (cennet ile) yer degistirecegi bir “tatil” vaat ediyor.

KOTULUGE KARSI KOYMAMAK

Aydin, filmde din iizerine yorumlar yapan tek kisi degil. Necla da konuy-
la derinlemesine ilgileniyor. Bir konusmalar1 esnasinda Necla, Aydin’a
“kotiiliige kars1 koymamanin” ona goére ne anlama geldigini sorar. Aydin’
1in “mantikly” cevabi (kotiiliige kayitsiz kalmak) onu tatmin etmez. Ertesi
giin kahvalt1 masasinda ayni konuyu tekrar agar.

“Bana yine de kotiiliikle savasirken kendimizi kandiriyormusuz gibi
geliyor. (...) Katiiliige karsi1 gii¢ kullanmak yerine neden tam tersini yap-
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miyoruz? Mesela bir tablonun g¢alinmasini istemiyorsan belki onu kendi
elinle hirsiza teslim etmen daha iyi bir seydir. Belki daha iyi bir ¢6ziimdiir.”

Burada agik bir gekilde Incil’e gonderme yapilmaktadir: “Goéze goz, di-
se dis denildigini duydunuz. Ama ben size diyorum ki, kotiiye kars1 di-
renmeyin. Sag yanagimza bir tokat atana 6biir yanagimzi da gevirin”
(Matta 5: 38 ve 39). Eger biri size kotiiliik yapiyorsa ona aym sekilde ce-
vap vermemelisiniz. Kétiiliige bir mesafe koymalisimz. Obiir tiirliisii sa-
dece kotiiliigiin yayilmasina sebep olur ve kotiiliige katilmak anlamina
gelir.

Aydin’in kibrinin karsisina Necla’nin Hiristiyan ahlaki ¢ikiyor. Necla
onun mantiksal sinirlarin1 zorlayarak devam eder: “Kétiiliige kars1 koy-
mamak” toplumsal agidan bir bagislayicilik zemininin olusmasina yol
acacaktir. Eger ayni sekilde yamt vermezsen belki utanacak belki vicdan
azabi duyacaktir. Aydin tabii ki bu teolojik ayrintiy1 kavrayabilecek bir
durumda degildir. “Ne sagma bir fikir! Birkag katil pisman olabilir diye
toplu katliamlara izin mi verelim? Dizilerde bile boyle sagmaliklar yok.”
Kuskusuz Necla’nin ahldk anlayisi gesitli sorunlara yatkindir. Sonug ola-
rak neden bir insan ¢atigmayla karakterize olmus toplumsal durumlarda,
diismaninin ya da rakibinin gii¢ kullanmaktan ya da yapabilecegi seyleri
yapmaktan uzak duracagim varsaymali? Boyle bir varsayimin kendisi
nihilist bir varsayim, ¢linkii giicii, yapabilecegi seylerden ayn tutulabilen
bir seye doniistiiriiyor (Nietzsche bu nihilizm ile kuzu avlamaktan vazge-
¢en yirtici kus imgesini kullanarak alay ediyor). Bu agidan bakildiginda
Necla’nin Hiristiyan ahldki normatif bir idealizmden ibaret kaliyor.

Nihal ilging bir yorumla araya girer. “Ag¢ik¢asi ben tam olarak anla-
yamadim. Bu ihtiya¢ nereden geliyor? Neden béyle hissediyorsun?” Bu
noktada Nihal, Necla’nin ahldk anlayisinin ahlékla ilgisi olmayan 6ziine
isaret ediyor. Belli bir olgu sadece belli bir bakis agisina gore ahlaki ola-
rak degerlendirilebilir; ahldk kaginilmaz bir sekilde, ahlak¢inin hayat ko-
sullan ve bu kosullara bagh yargilan ile kesisen bir bakis agisidir (bkz.
Nietzsche 1967: 148-9). Necla’nin tartismasinin da temeli, onun bir bakis
acis1 olmasina dayaniyor. Necla’y:1 harekete geciren sey —her ne kadar
acik acik ortaya konmasa da— aktif bir giig, bir “ihtiyactir” (bkz. Nietzsc-
he 1996: 67, 119).

Necla kendisini savunur: “Bu bir ihtiya¢ degil, bu sadece bir fikir.”
Fakat o anda Hamdi’nin gelisiyle tartigma yarida kalir. Hamdi bu kez Ay-
din’dan diizgiin bir sekilde 6ziir dilemesi igin Ilyas’s da yaninda getir-
mistir. Aydin rahatsiz olur. Ikisine gay ve kurabiye servisi yapilir. Hamdi
sozii alir; “Hadi oglum Aydin Bey’in elini 6p.” Fakat ¢ocuktan bir cevap
yoktur. “Ilyas? Babandan gizli gidelim de Aydin Bey’in elini 6pelim
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demedik mi oglum? Herkesin 6niinde utandirma beni. Hadi oglum. Op
Aydin Bey’in elini.” “lyi 6yleyse.” Aydin zoraki bir sekilde elini uzatir.
“llyas hadi oglum bak, Aydin Bey bekliyor.” Cocuk bayilir. Bu bayil-
ma/direng gosterme, gelecek sahnede vahsi bir atin (Aydin’in oteli i¢in
yakalanan) evcillestirilmesi ile sembolize edilmistir.

Ertesi giin Necla ve Nihal sohbet etmektedirler. Necla eski kocasinin
alkolik olmasi nedeniyle iiziintiiliidiir. “Zaten her zaman ¢ok i¢miyor
muydu?” “I¢iyordu ama ayrildigimizdan beri daha ¢ok igmeye baslamis.”
Bu noktada Necla’nin neden kétiiliige karsi koymama felsefesine “ihtiyag
duydugunu” anliyoruz. “Bazen... Ayrilmak ikimiz i¢in de daha mi1 kétii
oldu diye diisiinmeden edemiyorum. O orada o halde, ben burada mut-
suz... Necdet’in bana yaptig1 biitiin o kétiiliiklere kayitsiz dursaydim, di-
renmeseydim, bosanmasaydim mesela. Onun kendi kotiiliigiiyle yiizles-
mesini saglayabilseydim. Ne bileyim. Daha farkli davransaydim ne olur-
du diye merak ediyorum.” “Yani onun yaptig1 kétiiliiklere kars1 koyma-
saydin onun sonunda kendinden utanacagini mi1 zannediyorsun?” “Evet.
Evet. Tam olarak boyle. Iyi ifade ettin.” Nihal, Necla’mn kétiiliige kars:
koymama fikrinin diger hislerini daha fazla mesrulastirmak igin var oldu-
gunu ag1ga ¢ikarir.

Bu an Necla’nin dibe vurdugu an. Once Nihal ile bir ¢atismaya girer.
“Necdet’ten af dileme istegimin arkasinda yatan asil neden belki de hepi-
nizden, biitiin bunlardan kurtulmaktir. $imdi her sey ¢ok daha a¢ik.” Da-
ha sonra bagka bir konusmada Aydin’in vasathigini elestirir. (“Bu vicik
vicik romantizm...”) “Istanbul gibi bir yeri birakip da buraya gelmeyi, si-
zinle yasamay1 nasil kabul ettim hala inanamiyorum.” Aydin sadece sun-
lan sdyleyebilmistir: “Sikiliyorsun ¢iinkii biitiin giin hi¢bir sey yapmadan
etrafta dolamyorsun. lyice biraktin kendini. Eskiden ceviriler yapardin.
Simdi onu da yapmiyorsun. Tabii sikilirsin.” “Belki ne yapacagimi bilmi-
yorumdur. Bana y6n verecek tutkum yok. Peki, sen ne yapiyorsun?” Bu
sahneden sonra Necla Istanbul’a gider.

Sonraki sahneler Nihal ve Aydin’in nasil dibe vurdugunu gosteriyor.
Aydin sans eseri Nihal’in yardim grubunun bir toplant1 yaptigin1 dgrenir.
Toplantida kalmak igin 1srar eder (Grubun iiyesi Levent ile Nihal arasin-
daki yakin iligkiyi kiskanir). Fakat Nihal gitmesini ister. “Dinle beni, Ay-
din, liitfen! iki yildir kimse kimseye karismadan huzur iginde yasiyoruz.
Birden ne degisti? (...) Yine eskisi gibi kavgalara didismelere baslaya-
caksak burada kalamam.” Aydin zaten her haliikdrda gidecegini syler;
bir siire 6nce Istanbul’a gitmeye karar vermistir. Fakat bir sorusu vardir
Aydin’in: “Ben sana ne yaptim? Geng ve giizel oldugun i¢in mi? Hayatini
m1 yasamak istiyorsun? Senden daha yasli oldugum i¢in mi benden nefret
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ediyorsun? Bu benim sugum mu?” “Her zaman kendimi senden daha
yash hissetmisimdir. Fakat sen ¢ekilmez bir adamsin. Bencilsin, kincisin,
alaycisin. Iste bu yiizden suglusun.” Sonunda Nihal, Aydin’in kendisini
hayir isleri faaliyetlerinde yalmz birakmasim ister. “Ciinkii bu benim tek
tesellim. Biitiin gengligimi seninle kavga ederek harcadim. Simdi bu is
sayesinde kendime yeniden inaniyorum.”

Hidayet, Aydin’1 tren istasyonuna gotiiriir. Fakat kararindan donerek
gitmekten vazgeger. Bunun yerine Suavi’yi ziyaret etmeye karar verir.

PArA YAKMAK

Gitmeden 6nce Aydin, Nihal’in organizasyonuna “kiigiik bir bagis” ya-
par. Nihal bu paray:1 hediye olarak Hamdi’nin ailesine vermeye karar ve-
rir. Hamdi ¢ok sasirir. “Fakat bu para ¢ok fazla. Bunu nasil kabul edebili-
rim? Bu parayla bir ev alinir. Insanlar ne diisiiniir?” “Hamdi Bey, kimse
bilmek zorunda degil. Bu sizinle benim aramda kalabilir.” Nihal’in niyeti
sadece, iiglincii bir tarafin miidahalesi olmadan, etik bir eylemde bulun-
maktir. Fakat beklenmedik sekilde konusmalarinin ortasinda Ismail eve
gelir ve sarhogtur.

Hamdi ona durumu agiklar: “Nihal hanim Ilyas’i merak etmis. Ona
gecmis olsun demek i¢in ugramus. Bu yiizden gelmis.” Fakat Ismail ma-
sadaki parayi goriir. “Bu nedir?” Paraya ihtiyaglar1 oldugunu diiiinen Ni-
hal durumu agiklar. “Aydin Bey ne diyor bu ise?” “O bilmiyor. Bilmesine
de gerek yok.” Ismail paray: sayar. “Yalniz bu para biraz fazla degil mi?”
Hamdi korkmus ve utanmig bir haldedir. “Kusura bakmayin. O da biraz
sasirdi da. Ismail sen istersen gidip yiiziinii filan yika.” “Gerek yok.” Ham-
di, Ismail’in esinden gay yapmasim istemek i¢in odadan disan gikar. Ni-
hal ve Ismail yalniz kalirlar. Ismail devam eder:

“Bakalim, hesabim dogruysa. Su kadan babasimin kinlan gururunu
onarmak i¢in canim ortaya koyan kiigiik ilyas i¢in olsa, su kadan tek ba-
sina bes kisiye bakmak zorunda oldugu i¢in el 6pmeye giden fedakar kar-
des Hamdi i¢in olsa, su kadarn oglunun 6niinde dayak yiyip, kendini ve
ailesini rezil eden sarhos baba Ismail igin olsa... Geriye biraz daha kalir.
Bu da kendinden daha diiskiin insanlara sadaka dagitarak vicdanini rahat-
latmaya ¢aligan kahraman hanimefendi Nihal Hanim i¢in olsa... Bu para
tam yeter. Dogru hesap yapmigsiniz. Gergekten ince bir diigiince ama bir
seyi unutmussunuz Nihal Hanim. Karsimizdaki insan biitiin bu incelikleri
anlayamayacak olan pis bir sarhos.”

Nihal, Ismail’in alaycihigina kizar fakat gene de kontroliinii kaybet-
mez. Higbir sey demez. Ismail’in davranisina tahammiil etmeye caligir-
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ken, Ismail ayaga kalkar. Paralan atese atar. Nihal donakalir ve higbir sey
sdyleyemez. Seytan gormiise doner. Ismail’in yiiziinde ise giigliikle fark
edilen ac1 bir giilimseme belirir. Ilyas kapimin araligindan olanlan izle-
mektedir. Gozleri babasinin gézleriyle bulusur. Daha sonra Nihal’i araba
kullanirken, yiiksek sesle aglarken goriiriiz. Aydin’la yaptif1 onceki tar-
tismasindan sonra onu odasinda tek basina ve ¢aresiz bir halde otururken
gormiistiik. Fakat simdi hayir islerine atfettifi anlam ¢ok sert bir sekilde
sorgulandigi i¢in Nihal tam anlamiyla dibe vurmustur.

Ismail’in yiiziindeki bu giilimsemeyi nasil yorumlamak gerekiyor?
Kesin olan tek bir sey var: Ismail i¢in etrafindaki her sey bir y1gin diizme-
ce olay, kronolojik zamanin sagma sapan ve bombos akisindan baska bir
sey degildir. Benjamin’in cehennem tarifi gibi: Onemsiz olaylarin higbir
fark yaratmayan sonsuz yinelenisi, yalin tekrari. Bu sekilde deneyimlenen
bir diinyada tek radikal eylem tarihin “imdat freni” gibi islev gérebilecek
bir eylem olacaktir (bkz. Benjamin 1999: 252-4). i¢inde zamanin durdugu
bir olay (age, 254). Ismail paray1 yaktiginda Nihal’in yiiziindeki korku bu
yiizden: Neler oldugunu kavrayamamistir ¢iinkii zihni, gegmis (borg) ve
simdiki zaman (bagis parasi ile aileyi borgtan kurtarmak) arasindaki kro-
nolojik ve nedensel iliskilerle mesguldiir. Fakat Ismail’in eyleminin za-
mani kronolojik zaman degil. Ismail i¢in mutluluk, olsa olsa, bilindik tek-
rarlardan bir kopus olabilir (bkz. Agamben 1999: 154).

Ustalikla ikircikli bir halde birakildig igin farkli yorumlamalara agik
olan bu sahne filmin en giiglii sahnesi. Ismail’in sahneledigi gosteri akil-
lara hemen “sefil kahraman” (abject hero) figiiriinii getiriyor (Bernstein
1992). Sefil kahraman kole ile sahibinin rollerinin degistigi bir karnaval-
dan, Saturnalia Festivali’ne’ 6zgii diyaloglardan dogan bir karakterdir.
Diyaloglarin yapisi, modermn zamanlara kadar uzanan son derece aci ve
negatif bir boyutu iginde barindinir. Cagdas kiiltiire ise sefil kahraman,
nefret ettigi topluma uygun hareket etmeyi reddeden merkezi bir figiir
olarak aktarilmigtir.

Ismail de sefil kahramanin, karnavaldaki kolenin sdylemini benimsi-
yor. Bu nedenden 6tiirii Ismail, Dostoyevski romanlarindan firlamig gibi-
dir. (Karamazov Kardegler’de etrafindaki diger insanlan algaltmak igin
karaketeristik olarak kendini de algaltan baba figiiriinii veya Budala’da pa-
ray1 yakan karakteri hatirlatir.) “Ben sefilim fakat etrafimdaki toplum

* Eski Roma'da Tanm ve Hasat Tannisi Satiirn igin her y1l 17 Arahk’ta yapilan ve yedi giin sii-
ren toren, eglence. Bu festival boyunca, her tiirlii ziyafet ve i¢ki su gibi akar, koleler de sahiple-
riyle esit haklara sahip olur.
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benden de sefil. Ben kotiiyiim fakat siz daha kotiisiiniiz. Ben pis bir sar-
hosum, fakat siz...”

Bu noktadan hareketle baska bir diisiince dizisi de gelistirmek miim-
kiin. Film Aydin, Necla ve Nihal’in diinyalarinin —‘gergegi s6ylemeye”,
“gercekle yiizlesmeye” ve buna benzer biitiin vurgulara ragmen— inancini
yitirmis ve indirgenmis, gergeklik kurgusunun ortadan kayboldugu bir
diinya olduguna isaret ediyor. Boyle bir diinyanin problemi Nihal’in ger-
ceklestirdigi basarisiz sembolik degisim tesebbiisii ile ortaya ¢ikiyor.
Nitekim Ismail’in hareketi sembolik bir ¢6ziimiin yadsinmasi, artik miim-
kiin olmadig1, anlamina geliyor: Sadece siddetten daha siddetli bir sey her
seyin buzlu sularda kayboldugu boylesi bir diinyaya yanit verebilir. sma-
iI’in eylemi, bu diinyadan kovulmus lanetlilerin ve kétiilerin payin1 sem-
bolize ediyor; bu ii¢ kisinin tedirgin diinyalarina meydan okuyor. Bu ey-
lemin onlarin diinyasinin higbir kosesinde muadili yok. Aymi nedenle Is-
mail, Nihal’in hayirseverligi ile acimasizca alay ediyor. Bu gerceveden
bakildiginda paray1 yakmak, Aydin, Necla ve Nihal’in —ve bu noktada
Hamdi’nin— diinyasin1 diizenleyen (kapitalist) esdegerlik prensibine kisa
devre yaptiran siddetli bir miidahale: Sembolik degisim. Baudrillard’in
sOyledigi gibi, sembolik degisimin miimkiin olmadig1 bir diinya ancak
sembolik olarak yok edilebilir. Bununla birlikte Aydin, Necla, Nihal ve
Hamdi’nin diinyalarin1 anlamli bir yere doniistiirme ¢abalar Ismail’in tek
bir “nihilist” hareketiyle hiikiimsiiz kaliyor (Bkz. Baudrillard 2001: 7). Is-
mail’in hareketiyle yaratilan nihilist bogluk — “hi¢lik” — para ekonomisi-
nin buzlu sularinda tanimlanan varolustan fiili bir kurtulustur. Esas fela-
ket paranin atese atilmasi degil, boyle bir higligin ve boslugun engellendi-
gi, sadece “rasyonel” degisimin hakim oldugu bir diinya.

Necla’nin bir ihtiyaca indirgenebilecek “kétiiliige kars1 koymama” gi-
risimine karsilik olarak ismail, filmde gercekten kotii(liigii) konusabilen
tek kisi. Fakat burada 6nemli olan kétiiliigii objektif bir varolus olarak de-
gil, “gercegin” bir pargasi, onu pozitif varoluslarindan ayiran bir negatif-
lik bigimi olarak diistinmek (Baudrillard 2001: 94). “K&tii konusma”nin
temelinde, sunulmus gergegin igindeki karigikliklari kavramaya yonelik
bir bakis, dmegin ekonomik degisim iizerindeki konsensiisii zorlayan ve
ona rakip olan sembolik degisimin korunmasina y6nelik bir 6ngorii yatar.
Bu anlamda Ismail’in bu hareketi antagonist bir boyut tagiyor. Nitekim
Ismail’in muhalif ve “kétii” miidahalesi olmasayd, iyilerin giiglerinin in-
safina kalirdik (Aydin’in aleladeligi, Necla’nin Hiristiyanligi, Nihal’in
hayirseverligi). Sembolik diizlemde, hediyenin tek karsilii, borcu geri
6demenin tek bir yolu vardir, o da karsilik olarak verilecek hediyedir
(2015: 171). Fakat eger Ismail’in durumunda oldugu gibi, bdyle bir im-
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kan yoksa, verilen hediyenin reddi, hediyenin karsiliginda verilen hediye
anlamina gelir. Ismail bunu yapiyor. ilyas’in bakis agisindan ise, arahik
kapidan izledigi babasinin eylemi, Maniheist bir hediyedir, her seyin an-
tagonist bir bakis agisindan goriildiigii bir diinyanin semboliidiir. (Islam’
daki Ismaili mezhebinin, biiyiik oranda Mesihgiligin iki selefi olan Mani-
heizm ve Gnostisizmden etkilendigi bilinmektedir —bkz. Gibson 2012:
112-125).

Biitiin bunlann 1s181nda, Kis Uykusu gergegin neden razi olunmamasi
gereken bir sey oldugunu usta bir dille gostermektedir. Eger 6zgiirliik var
olan ile miimkiin olan arasindaki bagi deneyimlemek ise, var olanin diize-
ninden kagis yeni bir toplumsallik sansini ortaya ¢ikaran seydir. Bu da
sembolik bir tiir siddet igerir. Bu yiizden Zerdiist’iin hem zehiri hem de
ilaci andiran hediyesi atestir. Fakat atesle oynamak her zaman bir tehlike
olasihigini da igerir. Zamanin seyrini degistirmek i¢in ona miidahale eden
stratejik bir eylem olarak atesle deney radikal bir riski, aporetik bir ani,
- yani bir agmazi biinyesinde barindirir. Bu baglamda Ceylan’in kendisiyle
yapilan bir roportajda sordugu ¢ok anlamli:

“Hangisine daha gok saygi duyuyorsun? Ismail’in paray: atese atma
cesaretine mi? Hamdi’nin onurunu kaybetme ugruna ailesine bakiyor ol-
masina m1? Hangisi gergek fedakarhik?” (“N.B. Ceylan Roportaj1”, Ay-
tag, vd.)

Uretken olan ve olmayan, yaratic1 ve yikic1 eylemler arasinda kesin
bir sinir ¢izmek her zaman miimkiin degil. Ve eger bir agmazin (aporia-
nin) bir ¢oziimii yoksa bu agmaz sadece yasanabilir. Fakat 6yle veya boy-
le, var olan gergeklik agisindan bakildiginda, parayr yakmak son kertede
rasyonel olmayan bir unsuru mevcut rasyonel diinyanin igine zorla dahil
eden bir asinlik olarak gériilebilir. Bu gizgide diisiiniildiigiinde Ismail’in
eylemi Kant’in, arzulan kontrol etme noktasinda aklin agirligin1 anlatan
6mmegini akillara getiriyor:

“Bir adamin arzu nesnesi ile ona ulagma firsatinin ayn1 anda var oldu-
gu zaman sehvani arzusuna direnmenin miimkiin olmadigim savundugu-
nu varsayalim. — [Ona soralim] Eger bu firsati buldugu evin 6niinde bir
daragaci kurulmus olsa ve arzu ettigi seyin hazzini yasar yasamaz asila-
cak olsa bu arzusunu kontrol edebilir miydi, edemez miydi? Ne cevap ve-
recegi konusunda siiphe duymamiza gerek yoktur” (Kant 2004: 30).

Kant bu noktada caydirici unsur olan daragaci sayesinde adamin arzu-
larina gore hareket etmeyecegini iddia ediyor. Buna ragmen, bazi durum-
larda bu yolda bir daragaci olsa bile, drnegin bir adamin ¢ok arzuladig:
bir kadinla birlikte olmas1 imkénsiz degildir (Lacan 1992: 109). Boyle
durumlarda kisiler sik sik 1limli diyalektigin, kurallar ile kural ihlalleri
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arasinda, zevk prensibiyle gergeklik prensibi arasinda kendilerine tahsis
ettigi sinirlann 6tesine gegerek diirtiilerin pesinden giderler. Ki vardiklan
nokta, Olgiiliiliigiin tatmin edebilecegi herhangi bir seyden ¢ok farklidir
(age. 110).

Bu agidan bakildiginda para yakmak Ismail’in herhangi bir mantiga
gonderme yapmaksizin, diirtiilere ve arzulara bagli olarak gergeklestirdigi
sapkin bir hareket. Fakat buradaki “sapkinlik” ifadesi 6megin anormallik
gibi yerlesik bir normla, zaten var olan bir kistas ile iliski iginde tanim-
lanmamali. Bu durum daha ziyade var olan bir olgudan (aktiielden) ayri-
lan, kisisel olmayan, bilin¢disi, virtiiel bir alan arayigini isaret eder. Bu
anlamda sapmus kisi, arzuyu farkl: bir sistemin i¢ine tagiyan ve ona o sis-
temde virtiiel bir merkez, bir sifir noktas1 olma roliinii atfeden kisidir
(Deleuze 1990: 304). Sapkin bir hareket olarak Ismail’in eylemi aktiiel
bir durumun igine (Aydin’in, Necla’nin, Nihal’in ve Hamdi’nin diinyasi-
na) virtiiel bir boyut katiyor; ekonomik degisime sembolik degisim ile
karsilik veriyor. Bu nokta Kis Uykusu’nun da sifir noktasi.

BuDALALIK ETMEK

Aydin’in Istanbul yerine gitmeyi tercih ettigi Suavi’nin evinde Levent
(Nihal’i kiskandig1 6gretmen) ve Aydin arasinda baska bir s6zlii kavga
¢ikar. Levent, III. Richard’dan bir alint1 yapar: “Vicdan giigliileri korkut-
mak i¢in diigiiniilmiis, korkaklarin kullandig1 bir s6zciikten baska bir sey
degildir. Bizim vicdanimiz, gii¢lii kollarimiz, kiliglarsa yasalarimizdir.”
Bu noktada Aydin, Nietzsche’ci tanimiyla bir nihilist, ahldk ve vicdanin
arkasina saklanan zayif bir kisilik olarak gosterilir. Aydin, Shakespea-
re’den bagka bir alint1 ile yanit verir: “Aldanmak yaptigimiz her iste sas-
maz yazgisi hepimizin. Her sabah parlak isler tasarlar, giin boyu budala-
lik ederim.” Bu alint1 Levent’e bir cevap olarak alinabilir. Fakat bir itiraf
olarak da okuyabiliriz. *

Ertesi sabah Aydin otele geri doner. Nihal’i goriir fakat gururu Nihal’e
diisiindiiklerini soylemekten onu alikoyar. Sunlar séyledigini duyariz:
“Gitmedim. Gidemedim. Liitfen sen de gitmemi isteme. [...] Senden ayril-
manin benim i¢in ne kadar korkung ve olanaksiz oldugunu ¢ok iyi biliyo-
rum. Tipki artik beni sevmedigini bildigim gibi. Biliyorum eski giinlere
donemeyiz. Gerek de yok buna. Beni bir usagin gibi, bir kdlen gibi yani-
na al. Ve hayatimiza senin istedigin gibi de olsa devam etmemize izin ver.
Beni affet.”

Bu final filmin degisken duygusal yapisina sadik kalan bir final. Ay-
din’1n yiiz ifadesine bakarak, soylediklerinin gergek kararlar mi yoksa an-
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lik istekler mi oldugundan emin olamiyoruz. Veya bu sézleri gergekten
Nihal’e soyledi mi ya da sadece iginden gegirdigi diisiinceler olarak mi
kald1 bilemiyoruz (“N.B. Ceylan Réportaji”, Aytag, vd.). Her kosulda, bu
sahne filmdeki diger karakterler gibi Aydin’in da dibe vurdugu an géste-
riyor.

Fakat bu dibe vurma ayn1 zamanda bir vaat ve bir 6zgiirlesme isareti-
dir de. Bu yiizden son karede Aydin’1 uzun siiredir ilk defa bu kadar din-
gin goriiyoruz. Sonunda “Tiirk Tiyatrosu’nun Tarihi” isimli kitabin1 yaz-
maya baslar. Hayat devam eder; Aydin baska bir kis uykusu boyunca
“budalalik edebilir.”

Esasen Kig Uykusu daha ¢ok, iki normal dénem arasina giren istisnai
bir dénem hakkinda. Sanki her sey bu istisnai donemde gerceklesiyor gi-
bi. Kanimca filmin odak noktasini olusturan din sorunsali ve entelektiiel
hayat ile iligkisi bu bakimdan 6zellikle 6nem tasiyor. Necla’nin dogrudan
Aydin’in siradanligina kars1 yonelttigi iki suglamayi ele alalim:

“Senin problemin ne biliyor musun? Aci ¢ekmemek i¢in kendini kan-
dirmay: tercih ediyorsun. Evet, bu boyle. Gergeklerle yiizlesebilme ce-
saretini gostermen gerekir. Eger daha sahici bir sey ariyorsan, gerektigin-
de yikici olman gerekecek Aydincigim. Fakat sen oyuncu oldugun i¢in,
sahici olmayi, kendin olmay:1 unutmussun. Cekirge gibi o kimlikten bu
kimlige ziplayip duruyorsun.”

Necla’nin Aydin’a y6nelik ikinci elestirisi din {izerine yazdig1 makale-
ye dayanir: “Asil senin ne aldkan var dinle, imanla, maneviyatla? Haya-
tinda bir kere olsun camiye mi gittin? Bir kere dua mu ettin de dinden
bahsediyorsun?” Aydin bu noktada yamt verir: “Dinden bahsetmek igin
camiye mi gitmek zorundayim?” Fakat bu cevap Necla’y1 durdurmaz:
“Tutturmugsun imamin ayak kokusu diye. Sana ne adamin ayak kokusun-
dan? Adam bu sogukta 10 km yol yiiriimiis. O ayaklarla igeri girmek zo-
runda kalmis.”

Burada dikkat ¢eken birgok nokta var. Elbette Aydin’in gergeklerle
yiizlesme cesareti yok. Final sahnesinde de dolayli yoldan bunu itiraf edi-
yor zaten (Shakespeare’den alint1). Bununla birlikte iki seyin altim ¢iz-
memiz 6nemli. ilk olarak “biitiin diinya bir tiyatro sahnesi” olduguna gére
Aydin’a yonelik ilk suglama sorunlu. Sadece toplumsallik ile tiyatro ara-
sinda yakin bir bag oldugu igin degil (sosyal bilimlerdeki, “aktdrler”,
“toplumsal rol” gibi temel metaforlar1 animsatmaya gerek var mi1?). Daha
6nemlisi, entelektiiel iiretimin kendisi, soyut (virtiiel) fikirleri dramatize
etmeyi (aktiialize etmeyi) igeren teatral bir aktivite. Tipki bir aktoriin aym
oyunu her defasinda farkli bir sekilde sahnelemesi gibi, diisiinmek de fi-
kirlerin tekrariyla fark yaratan bir eylem (bkz. Deleuze 1994).
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Aym sekilde, Kig Uykusu bir Cehov maskesi takmig, bagtan sona teat-
ral bir film. (Ozellikle Cehov’un kisa Sykiileri olan Karim ve Iyi Insanlar
oykiileri). Film Cehov’un temalarim tekrar ediyor fakat aym esnada
(6zellikle ikircikligi ve belirsizligi kullanarak) kendi farkliligini iiretiyor.
Bu yiizden, Necla’'nin bakis agisina donecek olursak, Aydin’in proble-
minin aktorliigii olmadig: s6ylenebilir. Tersine, Aydin, herhangi bir fikre,
ideale uzun siireli bir sadakatle baglanma noktasinda fazla vasat kaliyor.

Ikinci ve siyasi baglamda daha problematik olan nokta ise, Necla’nin
ruhaniligi tek tanrili dinlere indirgeyerek agiklamasi. Bu nedenle, bir
santaj1 andinr gibi, camiye veya kiliseye gitmek dogruyu séylemenin ve
din hakkinda konugsmanin 6nkosulu haline geliyor. Ayni nedenle, Aydin’
1n sorusu (“Dinden bahsetmek i¢in camiye mi gitmek zorundayim.”) man-
tikhidir. Peki, Kig Uykusu’nun zekice dayattig1 bu soruya nasil yanit veri-
lebilir?

Tatminkar bir yanit i¢in Foucault’nun “siyasi ruhanilik™ iizerine s6y-
lediklerini yeniden incelemek ilging olabilir. Ancak sunu belirtmek gerek,
burada sozii edilen “ruhanilik” 6zii itibariyle ne dinsel bir ruhanilik, ne de
dine indirgenebilir. “Ruhanilik” bir konuyla ilgili “gercek” ya da “dogru”
belirsiz oldugunda ortaya ¢ikan, gergege ulagsmay: saglayan uygulamalan
ifade eden, din-dis1 bir kavram olarak ele alinabilir. Bu ruhanilik, Antik
Yunan’da parrhesia (dogruyu séylemek) olarak adlandiriliyordu (Fouca-
ult 2001: 19). Parrhesia Antik Yunan’da yaygin bir felsefi prosediirii ve
bir ruhsal egzersiz tiirilydii (Ibid. 165). Kinik parrhesia’y: ele alalim.
Parrhesia, kinik filozoflarin halka hitap ettikleri zamanlarda veya birey-
sel tartigmalarinda kullandiklari, radikal sekilde siyasi ve siyasi olarak ra-
dikal bir teknik. Bu kinik hitap ve tartismalar genellikle 6zgiirliik iizerine
olup, 6zgiir olabilmek igin ise zenginlik ve iktidarla araya mesafe koyma-
nin (asketik bir yasam tarzinin) ve kurumlan elestirmenin zorunlulugu
tizerine odaklaniyordu. Dolayisiyla temel kinik ilke su: bir insan gergekle
iligkisinden bagka bir sey degildir. Bu iligski her zaman insanin hayat tar-
zina yansir (Ibid 117, 120). Diyojen’i hatirlayalim: Kopekler gibi (“kinik”
kopeksi anlamina geliyor), bir fi¢inin iginde yasayan, dogruyu cesaretle
sOyleyen, hayattaki en 6nemli seyin parrhesia oldugu konusunda israr
eden — Iskender’e “gdlge etme” diyen kinik filozof. Diyojen gibilerine
gore parrhesia her ne pahasina olursa olsun zenginligin ve iktidarin etki-
sinden korunmali. Ciinkii: “Eger ben de riigvet alirsam, o zaman kimse
kalmaz sana dil uzatacak” (Shakespeare 1970: 665).

Bu baglamda Aydin hakkinda s6ylenebilecek ¢ok sey yok. Peki, Nec-
la’nin retorik sorusu hakkinda ne sdyleyebiliriz? (Aydin’in hi¢ dua edip
etmedigi?...) Foucault bir noktada, kinik filozoflarin ilk Hiristiyanlara
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benzediginden bahseder (2011: 116). Hiristiyanlar, ger¢egin/dogrunun
herkese s6ylenmesi gerektigi fikriyle yola ¢ikan, bir dogruyu séyleme
sekli olarak vaaz verme pratigini kiniklerden devralmis bir grup (age.
120). En 6nemlisi, kinik ¢ilecilik (asketizm) ilk Hiristiyanlik’ta 6nemli
bir rol oynamistir. Buradaki strateji ¢ok agik: bu tartisgmada Foucault dini
tarihsellestiriyor. Dolayisiyla teoloji tarihte mutlak bir baslangi¢ olmak-
tan ¢ikiyor, bir asamaya doniisiiyor. Teolojiden 6nce de bagka bir sey ol-
dugunu anhiyoruz. Bununla birlikte sunu da Ggreniyoruz: parrhesia bir
teknik olarak ilk Hiristiyanlar tarafindan benimsenirken, yani Antik Yu-
nan (pagan) unsurlar tek tanrili dinlere transfer olurken belli bir revizyona
da ugruyor. Bu yiizden kinik ve Hiristiyan ¢ilecilik (asketizm) arasinda
¢ok onemli farklar var. Kinik parrhesia farkli (daha iyi) bir diinyanin
miimkiin oldugunu varsayarken, Hiristiyan parrhesia tamamen o6teki ve
metafizik bir diinyaya yonlendiriyor bizi (Bemmauer 2004: 85). Ve birinci
parrhesia’daki 6zgiirlitkk vurgusunun aksine ikincisi itaatle ilgilidir. Ger-
¢ek ya da dogru artik ifade 6zgiirliigii ile iligki i¢inde olan bir sey olarak
degil, bir efendi/despot olarak goriilen bir Tanr1’ya itaat etmek anlamina
gelmektedir (age).

Fakat kutsallagtirilan her sey tekrar diinyevilestirilebilir de. Foucault’
nun yaptigi gibi, Parrhesia dinsel bir gergeveden ¢ikartilabilir, dinden ge-
ri alinabilir. Ve siyasi ruhaniligin din dig1 bigimlerini (tekrar) diisiinebili-
riz. Bu baglamda, Kig Uykusu’nun ¢izdigi siyasi ufuk sagirtict derecede
sessiz.
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TURK SINEMA

TARIHYAZIMI VE TURLER:
Y ESILCAM’IN STANDART

TURLERINE GiRiS

MELODRAMLAR - KOY FILMLER]
(1948-1959)

Tung¢ Yildirinm’

MELODRAMLAR

Sinema disindan gelen ¢ok giiglii ve ¢ok bigimli bir tiir olarak melodram,
aslen tiyatro tarihinin kalitimidir. Bu sanat alaninda patetik etkileri vurgu-
layan, ekspresif bir miizik kullanimi ile 6ne ¢ikan popiiler dramlar tanim-
lamak i¢in melodram terimi tercih edildigi gibi eziyet edilen masumiyetle,
zulmeden kétiiliikk arasindaki karsithga dayal basit bir anlat1 yapis1 me-
lodrami tammlayan degismez ozelliklerdir.! Tematik 6ziinde melodram,
“erdemin goriiniir kilinmasi ve kabul edilmesi” hakkindadir.’ Kolker’in
kapsayici tanimi s6z konusu tiiriin engin siirlarina s6yle dikkat g¢eker:
“Melodram sinemanin kesfinden once de var olan ve komedi olmayan

*Y. Dog. Dr. Tung Yildinm, Tunceli Universitesi, iletisim Fakiiltesi, Radyo-TV ve Sinema Bo-
limi.

'Bkz. Jacques Aumont, Michel Marie, a.g.e., s. 123.

?Bkz. Peter Brooks, The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and
The Mode of Excess, CN: Yale University Press, New Haven, 1995, s. 27.
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biitiin filmlere hilkkmeden, kusatici anlat1 bigimi, bir temel anlati ve bir tiir
olarak anlasilabilir.”’ Sinemasal melodramin yapisi ve temasi aslinda
bellidir: islevi (¢ogunlugu kadin oldugu varsayilan) seyircisini aglatmak-
tir. Anlambilimsel olarak kusaklar veya cinsiyetler arasi gatisma ile arzu
ve yasa arasindaki karsithig1 vurgular. S6zdizimsel olarak da, 6ykii kisile-
rinden biri olan anlaticinin dis sesi ile siirekli gegmise donen anlatilar sa-
yesinde insa edilir. Evrensel taninmishiga sahip bu tiir, Buckland’a gore,
karmagik olay orgiileri lizerinden kurbana déniistiirdiigii kadin karakterin
perspektifini anlattig1 i¢in gogunlukla kadina 6zgii bir janr olarak tanimla-
nir ¢iinkii ataerkil bir toplumda yasayan kadinlarin deneyimledigi anksi-
yeteleri temsil eder.’ Melodram tiiriiniin yalmzca kadin filmleri kategori-
sine indirgenemeyecegini belirten Jean-Marc Leveratto, seyircinin yasa-
dig1 deneyim olarak tanimladigi melodramin, pembe filmlerden kara
filmlere kadar uzanan yapim yelpazesini bir araya getirdigini diisiinmek-
tedir.® Uyarma ile istismari melodram tiiriiniin iki temel 6zelligi olarak
kabul eden Kolker i¢in melodram, izleyicisinden biitiin arzularin rahat ve
bilinen sinirlar igine kapatilmasi gerektiginin onaylanmasim ister.’” De-
mek ki, bu tiiriin geleneksel 6zellikleri erdemin 6diillendirilmesi, ahlakg1
mesajlar vermesi ve muhafazakar temsiller sunmasi iizerine inga edilir.
Melodramin anlatim dili ise hem tiyatroda hem romanda hem de sinema-
da agiriliktan, abartidan ve tabii ki patetikten (yani ac1 verenden, doku-
nakli olandan) meydana gelir. Yogun bir duygusallik, ahlaki ¢ift kutuplu-
luk (sematik bir iyi-kétii ayirimi), hainlik, iyiye zulmedilmesi ve erdemin
sonunda &diillendirilmesi, abartili ve Olgiisiiz ifadeler, entrikalar ve bek-
lenmedik baht déniisleri melodram tiiriiniin klasiklesmis unsurlaridir.® Yiik-
sek sanatla popiiler sanat arasindaki ideolojik ayrimi megrulastiran seg-
kinci sinema tarih¢isi yorumuna gére “melodram sinemanin en yaygin,
gelismemis izleyicinin de en ¢ok tuttugu bir tiir ve melodramatik tutum
da gergegin karikatiirlestirilmis bigimi”® olarak kabul edilir. Yesilgam do-
nemi Tiirk sinemasi ile melodram tiiriiniin neredeyse esanlamh ve pejora-
tif olarak kullanildig: sol elestirmen gevreleri, melodramatik ile gergekgi-

* Bkz. Film, Bigim ve Kiiltiir, ag.e., s. 293. Kolker, melodramin komediye hiilkmedemedigine
6zellikle dikkat ¢ekse de bu iki tiiriin ¢ogunlukla birbirine kangtigimin altin: da gizer. Ayn: eser,
s. 272.

“Bkz. Raphaélle Moine, ag.e., s. 22.

3 Bkz. Sinemay Anlamak, a.g.e., s. 133 vess. 160.

8“Genre cinématographique, identité sociale et gender. Une étude de cas: le mélodrame cine-
matographique des années 1950 en France”, Cinémas, cilt 22, say1: 2-3, 2012, s. 130.

" Bkz. Film, Bicim ve Kiiltiir, a.g.e., s. 300.

8Bkz. Peter Brooks, ag.e.,ss. 12-13.

Bkaz. Nijat Ozon, 100 Soruda Sinema Sanat1, ag.e.ss. 140-141.
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lik terimlerini birbirine kesinlikle kargit ve asla yan yana gelemez sekilde
kullanirlar.” Tiirk sinema elestirisindeki ezeli melodram diismanligindan
rahatsizlik duyanlarin baginda, 1950’lerdeki “yerli melodramlarin babasi”
sayllan Muharrem Giirses’in kiiglimsenmesini hatali bulan sinema yazan
Refig gelir. Ona gore dénemin yetersiz bulunan biitiin filmleri elestirmen-
ler tarafindan “Giirses melodramlarindan farksiz” seklinde kétiilenirler."'
Aslinda ilkel bir seyirlik olarak tanimlanan melodram terimi “izleyici-
yi en kolay yoldan etkilemek iizere en kolay yollara bagvuran; olaganiistii
durumlar, olaganiistii rastlantilar, ¢aprasik olaylar diizenleyen; basit, kaba
cizgilerle karakter ¢izmeye kalkisan; ahldk dersleri veren yapitlari anla-
tir.”*? Yalmiz bu pesin hiikiimlii goriis, sinema 6ncesi tiyatroda hizla geli-
sen melodramin sinifsal ve siyasi 6gelerini géz ardi1 etmektedir. Degersiz-
lestirilen ve itibarsizlagtirilan bu tiiriin, aristokrasiden kurtulmak isteyen
orta sinifin biiyiik politik arzularim kisisellestirdigi ve gene orta sinifin
Odiillendirilen erdem ve cezalandinlan kétiiye dair ahlaki ilkelerini ifade
ettigi kabul edilmektedir." Zira melodramin daha prototiplerinden itibaren
net politik mesajlar verdigi bilinir. Brooks, ilk melodramatik oyun olarak
gosterdigi Fransiz Sylvain Maréchal’in Le Jugement Dernier des Rois
(Krallarin Kiyamet Giinii, 1793) adh tiyatro oyununun Jakoben bir re-
torik iizerine kuruldugunu yazar." Melodram sik sik bigim degistiren (Fr.
protéiforme) bir tiir olarak her ulusal sinemanin tarihinde iz birakmustir.
Jean-Loup Bourget’ye gore Fransiz ve italyan sinemalarinin melodramla-
r1 dogrudan teatral melodramin sirasinda yer alirken, Ingilizcede romantic
dramas terimi ile kargilanan Hollywood melodramlan Viktoryen roma-
neske daha borgludur."” Tiirk sinemas: bu hikim tiirle heniiz sessiz kur-
maca filmler zamaninda tamisir. Ertugrul’un Kemal Film igin gergek bir
olaydan hareketle 1922°de gevirdigi Istanbul ‘da Bir Facia-i Ask ve Yakup
Kadri Karaosmanoglu’nun Nur Baba adli romanindan uyarladigi Bogazi-

' Bkz. Nijat Ozon, “Sinemamiz ve Melodram”, Dost, say:: 17, Subat 1959. Oysa melodram de-
nen evrensel tiiriin gergek¢i sinemayla olan iligkisine daha 1limli yaklagip melodramatik realizm
terimini diinyaca iinlii Fransiz erkek yildizin bagroliinde oynadig: bir grup sairane gergekgi fil-
min analiz kategorisi olarak kullanmaktan ¢ekinmeyen bilimsel ¢aliymalar vardir. Bkz. Ginette
Vincendeau, Claude Gauteur, Jean Gabin, anatomie d’un mythe, Nathan, Paris, 1993.

"' Bkz. Halit Refig’in aynntili tahlili igin bkz. “Bilinmeyen Muharrem Giirses”, Vatan, 1 Ekim
1960, ss. 4-5.

'2Bkz. “Sinemamiz ve Melodram”, a.g.m.

13 Bkz. Film, Bigim ve Kiiltiir, a.g.e., s. 274.

'“ Akt. Mehmet Fatih Uslu, Melodram ve Komedi: Osmanli'da Tiirkce ve Ermenice Modern
Dramatik Edebiyatlar, Yaynlanmamss Doktora Tezi, Bilkent Universitesi Ekonomi ve Sosyal
Bilimler Enstitiisii Tirk Edebiyati Béliimi, Temmuz 2011, s. 89.

'S Le Mélodrame hollywoodien, Stock, Paris, 1985, s. 12.
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¢i Esrar: filmlerindeki melodram etkisinden 6zellikle bahsedilir.'® Ertug-
rul’un 1931 tarihli ilk sesli filmi /stanbul Sokaklar: da kendisinden sonra
gelecek olan filmlerdeki k&tii melodram 6gelerini tagimakla itham edilir
ve sinema salonlarimi savag sirasinda iggal edecek sarkili Misir melod-
ramlan etkisindeki Allah’in Cenneti (1939) filmi yaninda; Sehvet Kurba-
ni (1940) ve Kiskang (1942) gibi yabanci melodramlardan yapilan aktar-
malar esefle karsilamir.'” Hem o6zgiin senaryolardan hem yerli roman
uyarlamalarindan hem de yeni ¢evrimlerden hareketle Ertugrul’un insa
etmeye giristigi esnek bir tiir s6z konusudur. Muhsin Ertugrul sinemasi-
nin (melodram olsun ya da olmasin) gergekgi estetikle olan ikircikli mii-
nasebetinin en 6zgiin tahlili hakiki sinema miinekkidi Erksan tarafindan
yapilmigtir:

Fakat ‘Muhsin Realizmi’nin en kétii tarafi olaylar1 hakikatlagtirama-
masidir. Fena bir Manakyan gelenegi her an insani rahatsiz etmektedir.
Hareketler, mimikler ve konugmalar sahte ve yapmaciktir. Higbir mo-
tif ve figiir yeniden yaratilmamigtir. Mekaniklesmis ve donmus bir ge-
lenek her seye hakimdir. Giilmek mi, aglamak mi lazim geldigini bir
tiirlii kestiremezsiniz.'®

Ertugrul’un gergekgiligini, tarihi mirasi ve siirekliligi iginde ¢6ziimleyen
elestirmen onun sinemada yaptiklarini Tiirk tiyatro tarihinin 6nciilerinden
Osmanl Ermeni’si Mardiros Minakyan’in (1839-1920) temsil ettigi teat-
ral gelenekle karsilagtirmaktadir. Tanzimat sonrasi Tiirk romaninin ve ti-
yatrosunun popiiler eserleri ¢ogunlukla melodram oldugundan Yesilgam’
in olusum dénemindeki tarihi film tiiriinde oldugu gibi melodram tiiriinde
de uyarlama teknigine pek sik rastlanir. Bilhassa kavugamayan asiklar an-
latis1 iizerinden imkansiz agsk temasini isleyen degisik tiirler (Tahir ile
Zithre gibi kokleri Orta Asya Tiirklerine kadar giden trajik bir destan,
Higkirik gibi Cumhuriyet donemine damga vurmus 1930’lann popiiler ro-
mant vs.) sinemaya uyarlanir. Polisiye tiirii igin kullanilan 6ziimseme, taklit
etme ve doniistiirme asamalari melodram igin de gegerlidir. Yegilgam’in
melodramlari, Hollywood ve Misir sinemalarindan gelen aym tiire ait
filmlerin giiglii tesiri altinda kalir. Yusuf Vehbi, Emine Rizik, Hiiseyin Ri-
yazi ve Misir’in ses krali Abdiilvehab gibi taninmis oyuncularin oynadig
Askin Gozyaslar, Dogru Yol, Fakir Cocuklari, Allah’in Kudreti, Beyaz
Melek, Kaderin Oyuncagi, Giinah Cocugu, Ask Memnu ve Yikilan Saadet
gibi Tiirkgelestirilmis sark filmleri (hazin, 1stirap, acikli mesajlar yayar-

' Bkz. Alim Serif Onaran, a.g.e., s. 22.
1" Bkz. Nijat Oz6n, Tiirk Sinema Tarihi: 1896-1960, ag.e.,s. 103 vess. 115-117.
'® Diinya, 15 Ekim 1953, s. 4.
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ken) aile facialan ve ibretlik hayat hikayeleri anlatmaktadir.'® Bagroliinii
klasik Tiirk musikisinin yildizi Zeki Miiren’in oynadig1 sarkili, tiirkiilii,
nostaljik ve ahlak¢1 Son Beste gibi filmler miizik, popiiler edebiyat ve si-
nemay1 ayni tiiriin patetik bi¢imi i¢ginde harmanlar. Dénemin Tiirk sine-
masinin tarihi ve polisiye tiirlerine agik¢a niifuz eden baskin tiir melodra-
min tipki aymi yillann komedi tiiriinde oldugu gibi metinlerarasi karakteri
ve melez estetigi oldugu agiktir. Alttiir olarak koy filmlerini seri sekilde
iireten bir yapimevi politikasi (Halk Film) ile bu kategoriye has senaryo,
oyunculuk ve yonetmenlikle 6zdegslesen bir sinemaci iislubu (Giirses) bu
donemde kendilerini kabul ettirir. Gazete tefrikalarn sayesinde taninmig ve
¢ok satan popiiler roman uyarlamalari, yabanci filmlerden yapilan melod-
ramatik aktarmalar ve tiir doniistiirmeleri vazgecilmez yapim y6ntemleri-
ne doniigiir. Hatta Yesilgam’1n kisa siireli altin ¢ag1 olarak tanimlanan 1960-
1971 doneminde, 1948-1959 arasinda biiyiik gise basarisi elde eden yerli
melodram filmlerinin ekseriyeti yeniden (ve daha sonra renkli olarak)
cevrilmigtir. Bu seri {iretim tarzi igerisindeki biiyiik ya da kiigiik sermaye-
li her girisimcinin gozde tiirii melodramdir.”® Peki, donemin Tiirk sinema-
sinda melodram tiiriiniin ana temalar1 nelerdir? Bu tiiriin genel bigimi ve
cesitlemeleri nasildir? Tiir, patetik hegemonyasimi nasil kurar ve odak
noktasi nedir? Gézde Ggeleri (mekan, zaman ve kigiler) nelerdir? Bu me-
lodramlarda kimler kurban ve fedakar rollerindedir? Geleneksel (Dogu)
ile modem (Bat1) degerler arasindaki iliski uyumlu mu yoksa ¢atismali m1
olarak tasvir edilir

Tahir ile Ziihre: Dogu Kiiltiiriiniin Goziinden Imkdnsiz Ask Ugruna
Kendini Feda Etme

Ask destanlan tipki kahramanlik destanlari gibi Orta Asya sozlii Tiirk
kiiltiirinde ¢ok nemli bir yere sahiptir. Aralarindaki niians ise bellidir:
“Bir agk hikdyesinin ana temasi, bir toplumun kahramanhgini ifade eden
kahramanlik ve yigitlikten daha gok, agk ve bu agka bagh olarak yasanan
maceradir.”?' Buna mukabil; felaketlerin, engellerin ve aynliklarin agik
¢iftin kavugmasin1 geciktirdigi agsk hikdyesi her zaman mutlu bir sonla
bitmez. Trajik sonla biten belli sayidaki agk destani iginde yer alan, mut-
suz bir sona sahip meshur agk hikdyelerinden biri Anadolu Tiirklerinden

% jthal edilen Misir filmlerinin Tiirkgelestirilmis isimlerine Aksam gazetesinin 1947-1949 yilla-
n arasinda ¢ikan kimi sayilarindan ulagilmistir.

 Toplamda Yesilgam sinemasinin en az beg bin dolayinda melodram irettigi ileri siiriilmekte-
dir. Bkz. Oguz Adanur, [lkel Toplumdan Melodramlar Evrenine, Hayalperest, Istanbul, 2012, 5.70.
2 Karl Reichl, Tiirk Boylarimin Destanlari, Cev. Metin Ekici, Tirk Dil Kurumu Yayinlan, An-
kara, 2014, s. 139.
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Tiirkistan’a kadar bilinen Tahir ile Ziihre’dir.”* Akad, yapimcist Hiirrem
Erman’in istegi tizerine halkin ¢ok iyi bildigi Tahir ile Ziihre ve Arzu ile
Kamber destanlarini senaryolastirir. Erman’in Ortadogu pazarina agilmak
gayesiyle hazirlattig1 bu biiyiik biitceli yapimlarin gekimleri Bagdat’in in-
gilizler tarafindan insa edilen gelismis stiidyolarinda gergeklestirilir. >’
Yalniz bu filmler ne i¢ pazarda ne de dis pazarda yapimcinin ticari bek-
lentilerini kargilayabilir. Gen¢ yonetmenin trajik destan bi¢imini sinema-
ya serbestge tasimada basarisiz oldugu ve isteyerek ya da istemeden bir
cesit tiir transferi yaparak Tahir ile Ziihre’yi saf bir romantik melodrama
doniistiirdiigii bellidir. Savag boyunca tiim Tiirkiye’de biiyiik kitleleri de-
rinden etkilemis Tiirk¢e sarkilarla donatilan Misir melodram sinemasinin
tema ve mizansenden miizik kullanimina kadar biitiin estetik tercihleri 7a-
hir ile Ziihre’ye niifuz etmistir. Bu tespitimi donemin popiiler sinema
elestirisinden gelen 6mek destekler. Tahir ile Ziihre’nin herhangi bir Mi-
sir filminden farklilagmadigini yazan elestirmen, filmin romantik konular
ile (Miizeyyen Senar ile Dr. Aldeddin Yavasga’ya ait) Tiirk¢e sarkilar se-
ven kitleye hitap ettigini diisiinmektedir.”* Filmde hem i¢-6ykiisel hem
dig-Oykiisel olarak kullanilan miizikleri besteleyen Saadettin Kaynak olsa
da ask/kavusma/mutluluk ve hiiziin/ayrilik/ac1 anlarinda Ziihre (Sezer Se-
zin) ve Tahir’in (Kenan Artun) bikmadan séyledigi sarkilar aslen Senar
ile Yavagc¢a’nin sesleridir. Tahir ile Ziihre’de melodrama uygun sekilde
karakterlerin agir1 duygusal yogunlugunu ifade etmek i¢in ekspresif bir
miizik kullanimi vardir. Bir anlamda derin duygularini kendi séyledikleri
sarkilarla ifade ederler. S6z konusu melodram oldugu i¢in de melankolik
ve patetik bilesenler 6n plandadir. Y6netmenin agir iislup tercihi, bu filmi
teatral melodram estetigine yaklastirir. Duraganlk ve atalet her canh fi-
giiriin lizerine yapigmistir. Akad, mizansenini sabit figiir-yavas hareket
eden kamera tezatlig1 iistiine kurar. Tam cepheden yapilan toplu ve boy
cekimler, ileriye dogru yavas yavas siiziilen kamera hareketleri, 180° ku-
ralin1 bilmeden ¢igneyen agi/karsi ag1 teknigiyle verilen bitmek bilmeyen
uzun ikili konugmalar kendilerini tekrar eden bigimsel tercihlerdir. Yapay-
lig1 tiyatro dekorunu andiran kapali i¢ mekanlarda gegen uzun gekimler
hatta yer yer kullanilan plan-sekans bigimi bu agdali iislubu pekistirir. Ote
yandan, sarayin biiyiik duvarlarla ¢evrili kapali bahgesi bu tiire 6zgii me-
lodramatik mekén kullanim ile birebir ortiigiir. i¢ mekdn dekorunun ve
agiklarin kostiimlerinin agir1 stilizasyonu ise melodram tiiriiyle 6zdeslesen
yapaylik estetiginden kaynaklanmaktadir. Eksiltilerle ilerleyen ve masal/

22 Ayni eser, s. 140.
3 “Bagdat’ta Cevrilmekte Olan Tiirk Filmleri”, Yildiz, sayr: 24, 9 Haziran 1951, s. 14.
24<“Tahir ile Zithre”, Yildiz, sayl: 67,5 Nisan 1952, s. 3ves.22.
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destan diinyasina ait baz1 olaganiistii 6geleri de (zamandan ve mekdndan
muaf her yerde hazir ve nazir dervis, koétiilitkk kaynag sihirbaz cadi, biiyii-
lii nesne olarak sihirli top) igeren bu basit melodram anlatisi, tiiriin an-
lambilimsel gelenegine uygun bi¢imde dramatik ¢atigmasini arzu ile yasa
arasindaki kargitlik iizerine kurar. Geng kusak arzuyu yasl nesil ise yasa-
y1 temsil eder. Melodramin her seyi bilen ve goren anlatimi tercih edilir.
Yalniz, melodrami sdzdizimsel olarak belirleyen geri doniislerle yapilan-
dirilan bir anlat1 degil de dogrusal bir anlatim s6z konusudur. Evlenmele-
rine kesin gozle bakilan sultan kiz1 Ziihre ile vezir oglu Tahir’in evlilik
oncesi gizlice gece bulusmalar1 yapmasi ahlaki bir tabuyu ¢ignedikleri se-
bebiyle siddetle cezalandirilir. Ne de olsa melodramin muhafazakar evre-
ninde arzu muhakkak kontrol altina alinmali, miimkiinse bastiriimalidir.
Tutkulu agklarinin heyecaniyla arzularini serbest birakan ve yasayi ¢igne-
yen gengler agir bedel 6der. Zorunlu ayrilik ve Tahir’in hapsedilmesi pa-
tetik etkiyi bir anda giiglendirir. Kavugamayan sugsuz asiklar temasi me-
lodram kapsamini iyice daraltir. Masum sevgililerin temsil ettigi erdem
bir anda gézden diiser. Toplumsal, siyasi ve idari otoriteyi simgeleyen
yash nesil acimasizdir. Demek ki, agka bagh tutkuyu serbest¢e yasayan
genglerle; bu tutkuyu ahldke: tavirla cezalandiran yaghlar arasinda tiire
¢ok uygun diigen bir kusak ¢atigmasi da sdz konusudur.

Tahir ile Ziihre diger melodramlar gibi evlilik miiessesesini ulvilestirir.
Dogru yoldan ¢ikmadan saf agklarini toplumun gézbebegi konumundaki
aile kurumunda resmilestirmek isteyen iyi karakterlerin karsisinda; kutsal
evlilik miiessesesini iktidara ulagma hirsi dogrultusunda kullanmak iste-
yen firsatg1 kotiiler vardir. Kadin veya erkek seyircinin 6zdeglesebilecegi
fedakar tipler daha anlatinin baginda belirginlestirilir. Iyi-kotii ayirimina
dayal ahlaki ikilik, agik¢a yapilan hainlik, araya fitne sokma, masumlara
zulmedilmesi Tahir ile Ziihre’nin melodramatik 6zelliklerindendir. iki kez
mahpusa diisen ve idamla cezalandiriimasi kesinlesen Tahir, kaderine ve
alinyazisina sadece Allah’a dua ederek karg1 ¢ikar. Misir melodramlari
etkisindeki bu Tiirk filminin camii, ezan, dua ve iman motifleri iizerinden
maneviyat somiiriisii yapmasi ¢ok dogaldir. Zindandaki Tahir’in parmak-
liklar arkasindan yapilan bir yakin ¢ekimde dogrudan kameraya bakarak
Allah’a dua edip yardim dilemesi manidardir. Kelimenin tam manésiyla
tevekkiil tavri megrulastirilir ve melodramin ahlak¢1 séylemi dini temel-
lerle pekistirilir. Ortalama bir Miisliiman’in yaptig1 gibi kendisini yalmz-
ca Allah’a teslim eden garesiz bagkahramanin Rabbine yalvarirken seyir-
ciye kesintisiz bakmasi melodram tiiriiniin izleyiciyi uyarma ve istismar
etme Ozelligiyle aldkalidir. Kaderine miidahale yetenegi olmayan zavalli
erkek kahramanin Tanrisallagtirdig1 seyirciye hitap etmesi, onu bizzat
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filmsel kurmaca evrenin igine ¢ekmekte ve 6zdeslesme sinirin1 son sevi-
yeye ¢ikarmaktadir. Yani tiirlerin tagidigi klasik sinema estetiginin olmaz-
sa olmaz 6zdeslesme unsuruna farkh bir yorum getiren ama geffaflik este-
tigini daha pekistiren ilging bir yonetmen tercihi s6z konusudur ¢iinkii
tam bu anda duygusal manada doruk noktasina ¢ikan melodramatik anlati
seyirciyi iliklerine kadar sémiiriir. Bu tercihler (yani kameraya dogrudan
bakis, izleyiciye hitap etme) klasik sinemanin normatif yapisindan bilingli
bir sapma (modemn sinemanin 1960’lardan itibaren yapacag gibi) seklin-
de yorumlanamaz ¢iinkii seyirci, 6zdeslesmenin hipnozundan kurtulamaz.
Belki de seyirciye yonelen bu bakiglar Misir melodramlarinin stilistik et-
kisi bile olabilir. Birbirlerine ancak 6liimde kavugabilen masum genglerin
patetik agk hikdyesi mutsuz sonla biter ama melodrama &6zgii imkéansiz
agk temasi abartilarak yiiceltilir. Hoggoriisiizliik gosterip geng kusagin tut-
kulanni anlayamayan, ahlak¢ yargilarda bulunan yash nesil yiiziinden ro-
mantik asiklar toplumsal tabunun kurbam olurlar.

Higkirik: Tapilas: Bati Medeniyetinin Sasali Burjuva Yagam Tarzimin
Taklidi

Kerime Nadir’in ¢oksatana doniisecek Higkirik romanim ilk olarak 1937
yilinda giinliik 7an gazetesi tefrika eder.”> Okuyucunun tuttugu bu kadin
romanci ¢ok kisa siirede Cumhuriyet donemi yazarlar arasinda popiiler
bir konum elde eder. Daha 6nce kidemli bir kadin yazarin tarihi romanini
sinemaya uyarlayan Erman Film, kitleler tarafindan ¢ok sevilen bu duy-
gusal romani, yonetmenlik isine Hiiseyin Peyda’nin yaninda baglamig
gen¢ Atif Yilmaz’in ellerine teslim eder. Tahir ile Ziihre’de oldugu gibi
Hickirik’ta ana tema melodram seklinde sunulan imkansiz asktir. Higki-
rik’1 baganyla senaryolastiran ve geken Yilmaz sayesinde bu melodram
biiyiik gise basansi elde eder. Yonetmene goére bu filmi goren seyircilerin
¢ogunlugu higkirarak ve gozyaslaryla sinemalardan gikan kadinlardir.?®
Uzman basin oyuncular1 ve yonetmeni basarilan sebebiyle kutlarken sa-
dece miizigin kullanihs seklini takdir eder.”’ Genel basinda ¢ikan yazilar
daha analitik ve elestireldir. Melodram yorumu iizerinden Higkirik ve yo6-
netmeni mahkim edilir. Dénemin sinema elestirisinin yaygin tiire veya
cesitlemelerine kars1 hi¢ hoggoriisii yoktur. Tugrul’un melodramin bu has
temsilcisi hakkindaki tavn tahammiilsiizdiir:

3 Selim ileri, “Higkirik’a Birkag Sayfa...”, Higkirik, Dogan, fstanbul, 2001, s. 9.
*® Bkz. Bir Sinemacinin Amnilari, Dogan Kitap, Istanbul, 2002, s. 83.
2"Bkz. Yildiz. 6 Subat 1954, sayr: 59, s. 3.
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Filmin artist ve teknisyenlerinin canla basla ¢aligmalarina, iyi niyetle-
rine ragmen Higkirik, konu bakimindan pamuk ipligi ile baglanmig bir
entrikaya dayanan, seyircinin ancak merhamet hislerini kiskirtmakla
ilgi toplayabilecek, iginde kotii melodramin biitiin ¢ocukga hileleri bu-
lunan agir tempolu, ¢ok uzun bir filmdir. ‘Higkirk’ filmi Kerime Na-
dir’in aym isimdeki romanin kurbam olmus, romanin kétii ve ucuz
melodram unsurlarimin hepsini yiiklenmis.?®

Arpad, roman ve film arasindaki yakin melodram baglan ytiziinden tiire
tamamen teslim olmus y6netmen tenkidi yapar:

Kerime Nadir’in belki geyrek asir evvel tefrikasi sirasinda okudugum
‘Higkink’ buram buram melodram kokan bir eserdi. Takdim yazilarina
nazaran eserin senaryosunu yazan Atif Yilmaz, romanin biinyesinde
mevcut bu agdali melodram unsurlarini, sinema sanatinin ifade icapla-
nin1 goz Oniinde tutarak hafifletecegi yerde, —belki de prodiiktoriin ti-
cari arzusuna uyarak— aglamakli ve acindiracak ne kadar sahne diisii-
niilebilirse diisiinmiis ve tatbik etmis. [...] Artistler, biitiin hareket ve
ifade imkanlan 6nceden siki sikiya hudutlanmis melodram havasinin
acikliligr iginde seyirciyi aglatmak ve higkirtmak igin ¢abalamaktan
gayri bir sey yapamamaya mahkam.”’

Elestirmenlerin hor gordiigii bu melodram uyarlamasi, hem bigimi hem
de igerigiyle daha aynntili bir tahlili hak etmektedir ¢iinkii burjuvaziye,
modemlesmeye ve Batililagmaya dair 6zel kiiltiirel ifadeler igerir. Bagim-
11 Dogu kiiltiirii ile hdkim Bat: kiiltiirii arasindaki iligkilere ¢atigsmaci ola-
rak degil de senkretik yaklasir. Higckirik’in genis kitlelere ulasmadaki gii-
cii, maddi kiiltiir anlaminda Bat1’y1 yiiceltirken manevi anlamda Dogu’yu
unutmamasindan ve ona ehemmiyet vermesinden kaynaklanir. Bir anlam-
da hem modern hem de geleneksel olabilmeyi basarir. Bat1 ile Dogu de-
gerleri arasinda ortak bir birlik kurma yani sembiyoz yapma Higkirik’in
basat temasidir. Boylelikle Cumhuriyet sonrasi Tiirkiye’de farkl toplum-
sal simiflardan ve egitim seviyelerinden gelen insanlan (kadin ya da erkek
sade vatandas ya da iist diizey politikaci) etkilemede bagarili olur. Kendi-
sini jenerikte donemin yonetmenlerinin aksine rejisor degil de film direk-
torii olarak takdim eden Atif Yilmaz imkénsiz ask temasi iizerine kurulu,
mutsuz bir sonla biten, arzu (saplantil bir agk tutkusu) ile yasa (kardeslik
baglarn, evlilik ve aile kurumlan) arasindaki ¢atismaya dayanan, oliim,
kusak ¢atismasi, cinsiyetler arasi kiskanglik ve intikam motifleriyle bag-

% Diinya, 7 Subat 1954, s. 4.
 Vatan, 15 Subat 1954, s. 4.
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tan sona dolu klasik bir melodram anlatis1 sunar. Tiyatro kokenli rejisor
terimini reddetmesi ve yerine dogrudan sinemayla alakali bir kavram ter-
cih etmesi teatral estetigin tesirindeki Tiirk sinema geleneginden kopma
gayretinde oldugunu gésterir. Zaten romani sinemaya uyarlarken dikkati-
ni melodram tiirii ile birebir ortiisen dekor, mekén ve aksesuar tercihlerine
yoneltir. Bir anlamda popiiler edebi eseri, ressam formasyonuna sahip ol-
mas! sebebiyle itinali bigimde gorsellestiri. Romanin baskin yoniinii ise
uzun ve edebi kagan ikili konugsmalarda ve bitmek tiikkenmek bilmeyen
dis seslerde saptamak miimkiindiir. Anlat: kisileri yogun duygularini me-
lankolik sarkilarla degil de birbirlerine yazdiklar1 dokunakli mektuplarla
ifade ederler. Melodramin olay orgiisiinii olusturan sirlar, degisiklikler,
yasak duygular ve yiizlesmeler dis ses olarak okunan mektuplarla taginir.
Film anlatis1 kaderin elinde bahtsiz bir kurbana doniismiis iki kahramanin
(6nce Kenan sonra Naladn, en sonunda hem Kenan hem de Naldn) pers-
pektifini sunar. Hickirik’ta ahlaki ¢atigmalar1 hem eril hem de disil kurban
deneyimler. imkansiz ask temas biri bekar &biirii evli iivey kardesler ara-
sindaki duygusalligin karmagiklastiriimasiyla ahlaki gatigmalar yaratir. Me-
lodram tiiriiniin s6zdizimsel 6zelliklerinden her seyi bilen anlatim ve (ol-
gun Kenan’a ait) dis eril ses tekniginin bastan sona kullanimi 6ne ¢ikar.
Kismen de olsa araya Naldn’in disil dis sesi de girer. Eril veya disil olsun
bu dig (ve bazen i) sesler anlati boyunca mahrem duygularin sozciisii is-
levini yiiklenir. Seyirciye her ¢esit bilgi aninda verilerek filmsel kurmaca
evrenin igine hapsolmasi saglanmir. Kenan’in sesi siirekli araya giren be-
timleyici, agiklayici ve bilgilendirici bir anlatisal isleve sahiptir. izleyici
bir an olsun bile filmsel kurmaca evrenin disina ¢ikamaz ¢iinkii anlatinin
basindan sonuna kadar en ayrintili duyumlari edinir. Higkirik seyircinin
merhamet ve hosgorii duygularin1 sémiiriir. Ne de olsa abart1 ve asirilik
tiiriin seyirciyi istismar etmede kullandig1 vazgegilmez unsurlardir. Hicki-
rik’in melodramatik anlatisinin aldmetifarikasi ise 6znel bir gegmisi ifsa
etmeye yarayan geri doniislere hi¢ yer vermemesidir. Cizgisel anlatimin
uzun zamansal eksiltilere yol agan ileriye atlamalar (/ng. flash forward)
iizerine kurulmasi ilgingtir. Zamanin akisin1 egretileyen saat figiirleri ba-
sat konumdadir.

Higkirik’in kurmaca evreninde melodram tiiriiyle 6rtiigen iki ana me-
kén vardir. Biiyiik ve ¢ok genis ev uzamlan, aile melodraminin tipik orta-
min1 meydana getirir. Tagra kentinde (Adapazari) baslayan anlat1 gelenek-
sel ahsap mimarinin giizide bir 6megi olan devasa koskte esraf gocugu
Kenan’in ailevi acilarini ifsa eder. Seyircinin merhametini ve sabrini sina-
yan abartih bir duygusal filme alma tarz1 (kotii babasi tarafindan doviilen
ve ayaklar altina alinan masum Kenan’in 6znel ¢ekimleri) tercih edilir.
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Oznel ¢ekim agilan seyirciyi aninda kurbanla 6zdeslestirir. Ezilen ve zul-
medilen masumiyet temsili yapilir. Oz annesinin 6liimiinden sonra bu bii-
yiik konakta istenmeyen bir yabanciya doniisen ve tavan arasindaki odada
eski esyalarla yasamaya mahkiim edilen garip Kenan’in rahat edebildigi
tek mekan Cumbhuriyet’in inga ettigi ve idealist bir 6gretmenin sefkatini
talebelerine gosterdigi modem okuldur. Tagra kentinde yasayan kiz erkek
burjuva ¢ocuklarin birlikte okudugu, ahsap bir dekorasyona sahip, diinya
kiiresi ve Tiirkiye haritas1 gibi modem aksesuarlarla donatilmig bu miite-
vazi mekdn Cumhuriyet donemi Tiirkiye’sinde ¢agdas egitim yoluyla mo-
demlesmeye verilen 6nemi itinayla gorsellestirir. Sefkatli 6gretmeninin
girisimi sayesinde meydana gelen olay o6rgiisiindeki beklenmedik bir de-
gisiklikle Kenan evdeki iskence hayatindan kurtulur. Rastlanti, melodram
anlatisinin olay orgiisiinii belirleyen en 6nemli 6gedir.

Merkeze (yani Istanbul’a) gegmesi ve gok zengin bir aileye evlathk
verilmesi i¢ ve dis dekorasyonu tamamen Bati estetigi ve yasam tarzina
gore dikkatlice tasarlanmig modern koske® yerlesmesine sebep olacaktir.
Higkirik’in ikinci aile melodrami kismi béylece baglar ve olay orgiisii me-
lodramin anlambilimsel karakteristigi arzu ile yasa ¢atismasina yol agan
imkansiz ask temasina odaklanir. Kenan’in yeni “iyi” ailesinin yasadig1
bu burjuva mekaninin diizenine isgiler (sakar bahgivan Saban ve Arap
hizmetgi Dilber baci) sahip ¢ikmaktadir. Dénemin Tiirk sinemasindaki di-
ger filmlerden yayilan temsiller gibi is¢i sinifi herhangi bir toplumsal bi-
ling tagimamakta aksine kentsoylulara severek hizmet etmekte ve kurulu
diizeni bozmamaktadir. Hatta bahg¢ivan karakteri sakarlik motifi ile alaka-
1 basmakaliplagmis bir gag tizerinden komediyle iligkilendirilir. Hemen
kaynasan ve kardes olan Kenan ile Nalan, Arroseur arrosé’deki sulu hor-
tum sakasini aptal bahgivana yaparlar. Kisa komedi ani, melodramatik
Higkirik’in savruklamaya saygi durusunda bulundugu tiirler arasi bir gén-
derme olsa da bu saf melodram, komedi ile melezlesmeden gok uzaktir.
Ana mekan olarak kullanilan bu koskte Bat; kiiltiirii, sanat1 ve yasam tar-
z1yla her seye niifuz etmistir. Oncelikle, sik kiyafetler giyen ¢ocuklar pi-
yano ve keman ¢alarak Bati musikisini icra etmektedir. 19. yiizy1l Fransiz
modemizminin simgesel anit1 Eiffel Kulesi seklindeki saat salondaki ma-
sanin lizerine yerlestirilmis en belirgin dekoratif esyadir. Bir gesit burjuva
ritiieline doniigen aksam yemegine kiigiik biiyiik tiim aile fertleri katil-
maktadir. Tiim temsili degeriyle bu mekan, Cumhuriyet rejiminin yarat-
mak istedigi modemm Tiirkiye’nin elit kiigiik evrenini olusturmaktadir.

3% Osmanl imparatorlugu déneminde, “Art Nouveau” iislubunda, 1907 yilinda, payitahtin Bey-
koz semtinde deniz manzaral bigimde inga edilmis, “Hidiv Kasr1” s6z konusudur.
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Higkirik’in bu agik Batililagma s6ylemine Dogu’ya, geleneksele ve Islam
dinine ait olan degerler de dikkatlice eklemlenmigtir. Evlerine yakin bir
kuliibede tek basina yasayan sakalli, nurani ve ermis ihtiyar Kutsi Baba’
ya yapilan ziyaretler anlamlidir. Maddi yasamdan elini ayagini ¢ektigi an-
lagilan bu musikisinas dervis, ney ve tambur ¢alarak sihirli nameler yarat-
makta; boylece, genglerin maneviyatini giiglendirmektedir. Bat1 ile Dogu
medeniyetleri arasinda yapilan kiiltiir sentezi kendisini agik¢a Kutsi Ba-
ba’nin ¢aldif1 geleneksel tambura, geng Nalan’in modem kemanla eslik
ettigi ve birlikte yarattiklari ilahi, igli nagmelerde gosterir.”' Iste bu tasav-
vufi ortamda Kenan’in iivey kardesine olan tutkusu agka doniigiir. Yalniz
bu yasak arzunun karsisinda ilk engel aym aileye ait olmalan, ikinci en-
gel de Nalan’in aile doktoru ilhami’yle evlenmesidir.’? Béylece melod-
ram anlatisinin temelindeki ii¢lii iliski ilk kez kurulur. Evlilik, aile ve ask
¢ikmazi bu burjuva melodraminin bildik sorunsallaridir. Melodramin ol-
mazsa olmaz patetik hastalik faktérii arzuyu serbest birakmak isteyen er-
kek karakterin yardimina kosar. Melodram anlatisina 6zgii verem hastali-
gindan ¢eken Naldn kan tiikiirmekte ve kirilgan saghgini diizeltmeye ¢a-
lismaktadir. Bu baglamda kasvetli sehir ortamindan uzak kalacagi ve
(melodramin has mekéni) havadar biiyiik bahgede gezintiler yapabilecegi
baba evine kiziyla geri déner. Askini itiraf etmeyen ve kendisini siirekli
reddeden Nalidn’a kars1 Kenan istirabini tevekkiil ederek dindirmeye ¢ali-
sir. Yani kaderine, alinyazisina, yazgisina boyun eger ve isyan etmez.
Boylece bir kez daha kurban roliine biiriiniir. Evli bir kadin olan kiz kar-
desine karsi duydugu karasevda patetik bir agk acisina doniisiir. intikam
ve kiskanglik temalan giin yiiziine ¢ikar ama kutsal aile diizenini devam
ettirmek isteyen ve evlilik dis1 bir iliskiyi kendisine yakistiramayan Naldn
aska dayal arzuyu serbest birakmaz ve denetim altinda tutar. Geleneksel
méndda namus ve iffet kavramlarindan vazge¢mez. Ensest iligki tehlike-
sine kars1 kardes sevgisini korumay: istemektedir. Ataerkil toplumun
ahlaki yargilarinin kadina bigtigi zorunlu gorevi yerine getirir. Hickirik in
anlatisinda erkek karakterler 6gretmen, yiiksek devlet memuru ve doktor

% Gene de bu melodram anlatisinda merkezde olan egemen Bat kiiltiiriidiir. Gece elbiseli ik
kadinlarin, smokinli beyefendilerin Johan Strauss’un Mavi Tuna’sini icra eden orkestra esligin-
de vals yapmalan, igkili partide Fransizca konugmalan Avrupa elitizmine 6ykiinmenin sonucudur.
Ust sinif ile 6zdeslesen batili yagam tarzim Higkirik abarttikga abartir. Taklit etmenin simn yok-
tur. Her seye ragmen, Batihlagmig biiyiik burjuva sinifin tiyelerine; sarhog ve bastan ¢ikanct ka-
din-erkek rolleri lizerinden ahlik¢: bir siipheyle yaklagilmasi bu sefahat sekansinda gergeklesir.
3 Yeniden modem bir apartman dairesine tasinan Nalin, istanbul’un Bati tarzinda inga edilmis
Beyoglu semtinde hizmetgisinin yardimiyla ev hamm statiisiinde bir kiz ¢ocugu diinyaya
getirir. Bu kiz ¢ocuguna Handan ismini amcasi Kenan koyar. Kendisini kargihiksiz agkiyla “in-
leten” Naldn’in kizina “neseli, sen” anlamina gelen bu ismi vermesi hayli anlamlidir.
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gibi Cumhunyet donemi Tiirkiye’sinde biiyiik itibar goren burjuva sinifini
tanimlayan meslekleri icra etmektedir.

Ikinci tayini Higkirtk’in 6vgiisiinii yaptigi Bati medeniyetinin besigi
Roma’ya ¢ikan yalmz Kenan’i maddi refah ve itibarl bir yasam tatmin
etmez. Turistik giizellikleri, tarihi eserleri, mimari yapilan, Antikite’den
ve Ronesans’tan kalma her gesit sanat eserleriyle tam bir yeryiizii cenneti
olarak tasvir edilen Bati’nin bu kadim sehrinde gene aynlik acisi1 ¢gekmek-
te ve ask 1stirabi1 yasamaktadir. Kariyerindeki yiikselme onu mutlu kilmaz.
Saghg giderek kotiilesen kardesi Naldn’a istemeden gonderdigi ilan-1 agk
eden mektup kocasinin eline gegince tiim isler kangir. Olay orgiisiindeki
ani degisiklik sebebiyle melodram anlatisim1 yaratan iiglii iligkinin teme-
lindeki kiskanglik sahlanir ve duygusalliktaki patetik vurgu doruk nokta-
sina ¢ikar. Aldatildigim diisiinen koca figiirii gaddarca intikam alir. Cinsel
kurallan ¢ignedigi zannedildigi ig¢in kizindan mahrum birakilan sugsuz
anne, kurban ve diismiis kadin rollerine baskalasir. Erdemli kadin (es
olarak) bir anda degersizlegir. Babasi tarafindan tekmelenen kiigitk Kenan
gibi, esinin ayaklar1 6niinde siiriinerek yalvaran Nalan’in 6znel ¢ekimleri
sayesinde izleyici kurban figiiriiyle bir kez daha 6zdeslesir. Kadin modemn
olsa da tamamen eril tahakkiim altinda ezilmektedir. Hem iivey erkek
kardesinin saplantili agki yiiziinden ac1 ¢eken hem de kocasinin intikamci
sOylem ve eylemlerine maruz kalan agir verem hastasi kadin karakter son
nefesini verir. Anlagsilacag: gibi kendisi ataerkil diizende arzusunu serbest
birakmamasina ragmen yasanin kurbami olmaktan kurtulamayan edilgen
bir kadin konumundadir. Bu melodramin verdigi ahlak dersi, her seyden
iistiin olarak kutsallastirilan ask arzusudur. Farkli zaman, mekén ve tarihi
baglamlarda gegen Tahir ile Ziihre ve Higkirik anlatilan aym melodram
tematiginde bulugurlar.

Son Beste: Yiiceltilen Saf Agkin Imkdnsizlig1 ya da Dram + Miizik =
Melodram

Misir sinemasinin sarkili melodramlannin etkin oldugu 1940’1l yillarda
¢evrilen Tiirk filmlerinde dénemin en inlii sarkicis1 Miinir Nurettin Sel-
¢uk’a hem oyuncu hem de bestekar olarak 6nemli roller (4//ah’in Cenne-
ti, Kahveci Giizeli, Hasref) verilir. 1950’lerin basinda Selguk, Lale Devri ve
Ugiincii Selim’in Gozdesi gibi tarihi kostiimlii filmlerde kendini gosterse
de 1953 tarihli Beklenen Sarki sinemada Zeki Miiren fenomenini mustula-
yan film olur. Tiyatro diinyasinin biiyiik kadin sohreti Cahide Sonku’nun
yapimciligini, oyunculugunu hattd ortak yonetmenligini (Orhan Anbumu
ve Sami Ayanoglu ile birlikte) iistlendigi bu iddiali filmin genis oyuncu
kadrosunu Istanbul Sehir Tiyatrosu, Istanbul Radyosu Sahnesi, ses ve saz
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toplulugunun iiyeleri meydana getirir. Miizik ile sinemanin i ice gegtigi
bu eser hakkindaki ayrintili yorumlar Arpad’in kaleminden ¢ikar:*

Filmin senaryosu; Konservatuarda kapicilik eden sanat asiki, biiyiik is-
tidat, bestekar fakir gencin (Zeki Miiren) saadetle sona eren géniil ma-
cerasi. Ikinci diinya harbinden evvel memleketimizde bol bol seyretti-
gimiz Viyana ekolii, miizikli filmlerin her zaman tekrarladiklar bir
mevzu. Fakat arada miihim bir fark var. Musiki ile hal ve hamur olmusg
Viyana’da ve hele o tarihlerde belki de zaman zaman goriilebilecek bu
vak’alarin beceriksiz bir kopyas: bizi inandirmiyor, sadece tebessiim
ettiriyor. [...] ‘Beklenen Sarki’, Viyana ekolii miizikli filmlerin ‘sar-
kari’ bir niishas:.

Elestirmen, inandiricilik meselesi iizerinden filmin gergek¢i olmadigini
savunmakta ve eseri, 1930’larin sonlarinda Tiirk sinema ekranlarinda go-
riinen Viyana tarzi miizikli filmlerin (miizikal?) Dogulu kopyasi olmakla
itham etmektedir. Yazar, ne 6zgiin ne de basarili bir film olarak gérdiigii
Beklenen Sarki’y: begenmemekte israrcidir. Eserin tiirsel kimligini yo-
rumlarken agik bir melodram tanimlamasi yapmaz ama mutlu sonlu bir
ask hikdyesinden bahseder. Bati sinema tiirlerinin giiglii tesiri altindaki
Tiirk sinemas1 gene yabanci bir film kategorisini taklit etme, 6ziimseme
ve doniistiirme islemini mi uygulamaktadir? Tarihi film, polisiye, komedi
hattd melodram gesitleri bu uygulamaya maruz kalmistir. Ayn1 meshur
sarkicinin basrolde oldugu melodramatik filmlerin patlama yapmasi tiire
o6nemli eserler kazandirmis Erman Film tarafindan iiretilen Son Beste ile
miimkiin olur. Imkansiz agk temasinin gesitlendirildigi mutsuz sonla biten
melodramatik agk filmleri bu yapimevinin aldmetifarikasidir. Dr. Alsavir
Alyanak’in senaristligini iistlendigi ve yonetmenligini yaptigi, okuyucuyu
oldugu gibi izleyiciyi de aglatmay: ¢ok iyi bilen kadin yazar Kerime Na-
dir’in diyaloglarimi yazdig: bu film tiim Tiirkiye’de biiyiik yanki uyandi-
rir. Meshur yapimci Seden, Isik’tan sonra Miiren’i de Kemal Filme soz-
lesmeyle baglar ve bu yildizla 1956-1959 arasinda dort has melodram
(Berdugs, Aluin Kafes, Gurbet, Kiritk Plak) gevirir. Tiirler sayesinde ege-
menligini megrulagtiran Yesilcam’in isleyisini yildizsiz diisiinmek hata
olur. Sadik Sendil ve Biilent Oran gibi Yesilgam sinemasinin en iiretken
senaryoculan Miiren’in sarkil filmlerinin 6ykiilerini yazarlar. Berdug’un
ticariy?larak ne ifade ettigini anlamak igin elestirmen goriisiine bagvurula-
bilir:

33 «Beklenen Sarki”, Vatan, 2 Ocak 1954, s. S.
34 Halit Refig, “Mevsimin Yerli Filmleri”, Akis, sayr: 160, | Haziran 1957, s. 32.
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[...] ‘Berdus’, mevsimin gise sampiyonu olmakla kalmamis, kendisin-
den 6nceki biitiin rekorlar da kinp gegirmisti. Muharrem Giirses oku-
lunun ve bu okulun dogrudan dogruya tesiri altinda kaldigi Hint me-
lodramlarinin bir taklidi olan ‘Berdus’, prodiiktor-rejisérii Osman F.
Seden’in ticari basanlarinin bir bagka deliliydi.

Arpad’in Son Beste hakkindaki yorumlan, Beklenen Sarki elestirisini anim-
satmakta ¢iinkii Bat sinemasindan kopya edilen baz (sarkili) filmlerin
Misir ve yerli melodramlann sekline sokuldugunu ifsa etmektedir:

Zeki Miiren’in ‘Son Beste’si, ‘Bitmemis Senfoni’, Manakyan Tiyatro-
su ve Abdiilvehab’in filmler arasinda karar kilamamisa benziyor. [...]
Istanbul sinema seyircisinin defalarca seyrettigi ‘Bitmemis Senfoni’,
ihtida etmis, Romantik musikinin ‘Sarkilar Prensi’ diye anilan Franz
Schubert, Arap filmlerinin sarkicis1 Abdiilvehap olmus. Manakyan ti-
yatrosu melodrami da ise kanstiriimis ve neticede ‘Son Beste’ meyda-
na gelmis.35

Arpad’in tiirsel kimlik transferini agik bir din degisimine benzettigi Son
Beste tam manasiyla alaturka bir musiki s6lenidir. Dans, ritm ve koreog-
rafiye hi¢ yer vermedigi i¢in kesinlikle miizikal tiiriiyle amlamaz. Sozii ve
bestesi Miiren’e ait Manolya, Hiilyali Geceler, Seni Sevmek, Yoksun Bu
Gece ve sinema filmine adim veren Son Beste gibi bes sarkinin yaninda
bagka miizik pargalan da okunur. Patetik melodram anlatisi seyircinin
duygulanm istismar etmede ekspresif tarzda kullanilan miizikten destek
alir. Zeki Miiren isimli fakir, iyi, erdemli ve kibar bir musikisinas Istanbul
beyefendisi genci canlandiran Miiren, olay orgiisiiniin yaratti1 durumlara
uygun dokunakli, melankolik sarkilarini okur. O, aym zamanda, siirekli
piyano ¢almanin da bir yolunu bulmay: basarir. Meshur sarkic1 Miiren’i,
kendisiyle oynatarak anlatan bu filmin kendilik bilinci yiiksektir. Kurma-
ca evrende ikamet ettigi adres (Yildiz Sokak, no: 10) bile Yesilgam’in
iizerine inga edildigi star sisteminin énemini kanitlamaktadir. Filmin se-
yirci tizerindeki islevi iki yonliidiir. Ilk olarak, izleyici Miiren’in bizzat
besteleyip soyledigi agsk temah sarkilar1 dinler. Ikinci olarak da, filmsel
kurmaca evrende gecen ve agkin en biiyiik insani deger oldugu ahlaki me-
sajm1 verip mutsuz bir sonla biten acikl1 agsk hikdyesine aglamak ister.
Miizik, melodramin yogun duygusalligim pekistirirken; film boyunca i¢
ve dis Oykiisel olarak kullanilir. Sehrin eski giizelligiyle birlikte yitirilen
ahlaki ve manevi degerlerin 6nemi filmin ahlak¢1 mesajina yedirilir. Di-
ger melodramlardaki gibi Dogulu ahlak anlayigina uygun bir séylem ge-

3 «7 Biiyiik Sinemada Yeni Tiirk Filmleri Oynuyor”, Vatan, 6 Mart 1955, s. 5.
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cerlidir. Tipki1 Higkirik’ta oldugu gibi modem ile geleneksel arasinda bir
catigma degil de; etkilesimli bir iligki s6z konusudur. Bu uzlagma, hem
geleneksel miizigin vazgecilmez enstriimami tamburu hem de modem
Bati burjuva kiiltiirii ile 6zdeslesmis piyanoyu ¢alabilen musiki heveslisi
yetenekli gencin sanatg1 kimliginde vuku bulur. ikinci el esya alicis ve
saticisi cimn kiigiik burjuva Hasan Efendi’nin diikkdninda meydana gelen
rastlanti melodram anlatisimin olay orgiisiinii belirler. Iki kafadar arkada-
styla birlikte kiralik evde oturan Zeki’nin parasizliktan tamburunu satma-
s1 giizel ve algakgoniillii kasiyer kiz Nermin’in (Belgin Doruk) dikkatini
ceker. Melodram karakteristigine uygun bigimde bu ¢ift hem Oksiiz hem
de yetimdir. Aralanndaki yakinlagsmanin rastlantisal sebebi de kizin vefat
etmis babasinin deger gérmemis ve maddi refaha ulasamamig bir musiki
hocas1 olmasidir. Sanatini icra ederek yiikselmek isteyen Zeki’nin parasi-
nin yetmedigi smokini gizlice ona 6diing veren Nermin, anlatidaki erkek
figiiriin ana destekgisidir. Arzusunun 6niindeki engelleri asmada ona yar-
dimci olan bir konumdadir. Aslinda bu geleneksel iliski, ataerkil toplum-
daki tipik kadin-erkek rollerini tekrar etmektedir: etken erkege karsi edil-
gen kadin. Musikisinas bir istanbul prensesinin (Bedia Muvahhit) segkin
bir meclis 6niinde diizenledigi saz dlemine hocasinin girisimiyle katilan
Zeki, Manolya’sin1 hem piyanoda ¢alar hem de sdylerken yeni bir engelle
karsilagir. Yiiksek burjuvadan kendini. begenmis, simarik bir gen¢ kadinin
hakaretimsi bir kahkaha atmasina alinan ve yiiksek sanati, eglenceye ter-
cih eden Zeki performansini yarida birakip ziippe, kibirli sosyete gengle-
rinin bulundugu bu ortamu terk eder. Bunlar, seklen Batili mekén ve gev-
redeki dekadan figiirler olarak tasvir edilir. Higckirik gibi Son Beste de
asir1 modernlesmeye karsi ahlake kiigiik bir elestiri getirir.

Melodramin ahlaki bakimdan tek kutuplu evreninde yalniz iyi kadin
ve erkek birlikte olabilir. Son Beste’nin her seyi bilen ve goren anlatimi
dogrusal bicimde gelisir. Melodram tiiriiniin s6zdizimine 6zgii geri do-
niigler kullamlmaz.*® Park gezileri yapan, Bogaz sirtlarninda serbestge
dolasan ve Hisar’1 ziyaret eden bu ikilinin agki derinlesir ve agki simgele-
yen Kiz Kulesi’nin fonda goriindiigii bir ¢ay bahgesinin romantik me-
kaninda evlenme teklifi gelir. Onlerindeki tek engel arada bir siddetli ok-
siiriik nobetleri yasayan Nermin’in kirilgan saglhigidir. Dénemin melod-
ramlarindaki kadin karakterlerin vazgegilmez hastaligi verem, nim-1 di-
ger ince hastalik boyle ima edilir. Eril karakterin ikinci arzusunun (ro-

% Anlatimin gizgisel akisim bozmak istemeyen yonetmen, geriye doniis kullanmadan, hasta
kurbana doniigen Nermin’in, nisanhs1 Zeki’nin mini konserini gordiigiinde kafasindan gegen
disiinceleri ve amlan hem i¢ ve 6zmel ses teknigine hem de bindirme teknigine bagvurarak si-
nemalagtirir.
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mantik agk) oniinde oliimciil hastalik miithim bir engel olarak durur. Son
Beste’nin klasik olay o6rgiisii donemin diger tiir filmlerinin ¢ogu gibi ¢ift
nedensel yapiya sahiptir: bir ¢izgide ask iliskisi, diger ¢izgide sanat yani
musiki hayati. Melodramin anlambilimsel karakteristigine uygun sekilde
her arzunun karsisinda bir yasa vardir. Yeni nisanhlarin ilk ziyaret ettikle-
ri (melodram anlatisim1 mesru kilan) mekan, asklari igin saadet yemini et-
tikleri ve birlikte olmayi diledikleri Arzu Baba Tiirbesi olur. Zeki’nin
dogrudan seyirciye yani kameraya bakarak dilek diledigi anda manevi
duygular doruk noktasina gikar. Bir anlamda, ermis diye konustugu aslin-
da izleyicidir. Miizik kariyerinde yiikselme sansi elde eden Zeki, Faik Pa-
sa’nin tagradaki gorkemli koskiine yerleserek onun kizina ders verme san-
s1 elde eder. Bir anlamda yasam tarz1 degisir ¢iinkii iist sinifin maddi ihti-
samin kesfeder. Bu biiyiik geleneksel yapinin i¢ dekorasyonu (tablolar,
heykeller, piyano enstriimani vs.) Batili bir estetik begeniye gore tasar-
lanmistir. Bagkahraman bir amacina (sanat kariyeri) ulasmak igin diger
amacin (agk romantizmi) geciktirmek durumunda kalir. Firsat ve engel
diyalektigi kagimilmazdir. Bu ikilik ahlaki baglamda vurgulanir. Hangisi
daha 6nemlidir? Nisanlis1 Nermin’e duydugu 6zlemi ve hasreti mektupla-
nnda, siirlerinde ve siirekli icra ettigi hiiziinlii agk sarkilarinda ifade eder.
Modem mimarinin 6rmegi 6zel miilk “Kartal Yuvasi” adh dag evine, evin
geng hanimu ile yaptig1 gezintiler, ata binmeler nisanhsiyla birlikte Istan-
bul’un dogal manzaral genis kamusal mesire yerlerindeki miitevazi yii-
rityiislerden ¢ok farkhidir. Genis bahgelerde yapilan gezintiler melodrama-
tik mekan kullanimina baglidir ama etrafi ¢evreleyen uzun duvarlar yok-
tur. Halk tabakasindan bu geng, Bati tarzi bir burjuva spor ve yasam prati-
giyle karsilagir. Zeki’ye goz koyan bu kétii modern kadin asiklar arasinda
gergek bir engel olusturur. Melodram anlatisinin temelindeki igli iliski
yapisi boylece kurulmus olur. lyi, saf ve geleneksel Tiirk kadinini temsil
eden Nermin’in karsisinda; sik giyinmeyi seven, otoriter, kisa sagli, ben-
merkezci ve eril tavirh Semra’nin (Nese Yolag) kiskanghigi vardir. Yoz
modemn karakteri hazza verdigi 6nemle desteklenir. Kadin karakterler
ahlaki anlamda melodrami mimleyen ¢ift kutupluluga gore insa edilir ve
erkek karakterin arzusuna hitap ederler. Melodramin kurban rolii tabii ki
masum kadina yapisir ve habis Semra’nin hainligine kanan hasta ve terk
edilmis Nermin intihar girisiminde bulunur. Duygularin asirligi ve yo-
gunlugu en iist seviyeye ¢ikar. Her seyden habersiz Zeki’nin kayip nisan-
lisinin pesine diismesi ve gergekleri 6grenmesi sonu¢ vermez. Olay 6rgii-
siindeki beklenmedik degisiklik melodram anlatisim biisbiitiin degistirir.
Kendisini arzulayan firsatg1 zengin kadini1 reddetmesi melodram tematigi-
ne uygun diisen bir ahldk dersidir. Dogru yoldan sapmayan erdemli geng,
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maddi refahi bir deger olarak kabul etmez ve samimi askini 6teki degerle-
rin iistiinde tutar. Mutluluk maddiyatta, sanda, sohrette degil ama ulviles-
tirilen romantik agkin kendisindedir. Bu da her tiirlii Dogulu gériiniimiine
ragmen filmin ashinda tipik burjuva degeridir. Ask acisin1 anlatan gamli,
hiiziinlii, melankolik sarkilar1 dillendiren Zeki Miiren plak teklifi alir ve
bindirme teknigiyle desteklenen, Hollywood sinemasinin temsilcisi oldu-
gu kurumsal temsil tarzina uygun bir montaj sekansla musiki kariyerinin
doruk noktasina ¢ikar. Artik iinlii ve zengindir. Hickirik’ta oldugu gibi
Son Beste’deki yiikselme gerg¢ek mutluluk getirmez ¢iinkii anlati mutsuz
sonla (yani Oliimle) biten bir imkansiz agk temasi sunar. Melodramin bil-
dik ahldk¢1 mesaj1 nettir: ask her seyden istiindiir. Kadin hayatim erkek
de hayatinin agkim1 kaybeder. Zeki’'nin yas duygusunu anlamlandiran si-
yah renkli kazakla yiiriidiigii yaprak dokmiis agaclarla gevrili yolda soyle-
digi son hiiziinlii sarkinin tekrarlanan s6zleri nasil bir ruh halinde oldugu-
nu anlatmaktadir: “Yalvarinm Allah’im, Allah’1m yasatma artik beni.” Ka-
derin kurbani melodram erkek karakterleri gibi artik tevekkiil eder.

Kanlari ile Odediler: Kutsal Aile Kurumunun Diigmam Olarak Yoz,
Kotii ve Bagtan Cikarici Kadin

Kemal Filmin polisiye ile melodram tiirlerini bir araya getiren yapimeci-
senaryocusu Seden, yonetmenligini iistlendigi ve senaryosunu yazdig ilk
filminde giinah temasini1 6ne ¢ikaran, ulvilestirilen orta sinif Tiirk ailesini
merkeze alan hareketli bir macera melodrami gevirir. Geleneksel sinema
tarihyaziminin Tiirkiye’deki onciisii Ozon’e gore Seden, Kanlar: ile Ode-
diler’de polis melodramlarinin biitiin beylik 6gelerini bir araya toplams-
tir.”” Oysa bu filmin gazete ilinlarina ve hakkinda gikan tenkitlere bakil-
diginda, onun igin polisiye tiirii siniflandirmasinin hi¢ kullamlmadig go-
riilecektir. Gisede basar elde eden Kanlari ile Odediler, hakkinda Oguz
Ozdes’in yorumlari olumludur:*®

Filmin ana temelini teskil eden iki erkek kardesin aym kadimi sevmesi
temi, iyi realize edildigi i¢in, bizi bagindan sonuna kadar siiriikliiyor.
Diger taraftan mevzuunun hem dram hem de avantiir unsurlanna da-
yanmasl, her tiirlii seyirciyi de tatmin ediyor.

Ozdes’in Kanlar: ile Odediler hakkindaki dram ve macera goriisleri filmi
Ankara’da gorebilen Tarik Kaking’in yorumuyla kismen ortiismektedir.

3'Bkz. Tiirk Sinemas: Tarihi: 1896-1960, ag.e., s. 185. Ozon icin Kanlar: ile Odediler, polis
filmleri ¢igirim devam ettiren filmlerdendir. Bkz. Tiirk Sinemas: Kronolojisi (1895-1966),
ag.e.s. 122.

*8«Kanlanyla Odediler”, [stanbul Ekspres, 26 Aralik 1955,s.3 ve 5.
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Bu film tenkitgisine gore Kanlar: ile Odediler, Bati’nin macera filmleri-
nin soluk bir taklidi olan vasat bir filmdir.’® Refig ise eseri polisiyeyle de-
gil de; dogrudan melodram tiiriiyle etiketleyen bir goriis verir.*’ Tiim bu
elestirel yorumlardan ¢ikan sonuca gore Kanlar: ile Odediler melodram
ile maceray1 birlestiren melez bir yapidadir ¢iinkii hem erkek hem de ka-
din seyircinin ilgisini gekmek istemektedir. Kanlar: ile Odediler’in senar-
yosunun Kanun Namina’ninkinin bir ¢esitlemesi oldugu asikardir. Ana
mekan gene ev ve konu da geleneksel diizeni mahvolan muhafazakar Tiirk
ailesidir. Evlilik, bastan gikarma, ihanet ve aile bu melodramin temel iz-
lekleridir. Oz kardes ve fettan kadimin yaptiklari hainlikler melodramin
ihanet entrikasim1 meydana getirir. Muhafazakarlik ile yoz modemlik ara-
sindaki bildik karsithik filmin ahldk¢1 soylemine uygundur. Geleneksel or-
ta sinif ailenin oturdugu ahsap yapinin bulundugu semt (Eyiip) ile iki kar-
desi bastan ¢ikarip, yuva yikan ve agabeyle kagan kotii kadinin yerlestigi
modemn apartman dairesinin bulundugu semt (Taksim, Siraselviler Cadde-
si) arasindaki yagam tarzi ve kiiltiirii birbirlerine tezattir. Geleneksel yani
manevi (Dogu, Tiirk) ile modern yani maddi (Bati, Avrupa) arasindaki
iligki uyumlu ya da uzlagsmalh degil ama ¢atigmalidir. Kemal Film melod-
ramlan ile Erman Kardeslerin melodramlan bu hususta ayrismaktadr. il-
ki i¢in Dogu-Bat: iliskisi uyusmaz, diyalektik ve ¢atigmalyken, digeri
icin aym iliski uyumlu ve sentetiktir. Dini karakteri ile 6ne ¢ikan Eyiip
semtinin karsisinda Batililasmanin temsilcisi Taksim konulur. Bu mo-
dern-geleneksel ikiliginin (bir anlamda ilericilikle gericiligin) tarihi geg-
misi hayli eskidir. Batihlagma politikasi ve ona verilen halk tepkisi konu-
sunda, Osmanl tarihi uzmam Inalcik’in su tespiti cok 6nemlidir:*'

Osmanlilar, Batili yasam tarzi ve deger sistemiyle ilgili unsurlari 1699
Karlof¢ca Antlagmasi’ndan sonra benimsemislerdir. [...] Osmanl seg-
kin sinifi, Batidan teknik birimleri alirken aym zamanda yasam bigi-
miyle ilgili adetleri de ister istemez taklide baslamistir ve bu nedenle,
gelenekgi ve tutucu halk kitlelerinin tepkisi de aym dénemde ortaya
cikmugtir,

Dogru yoldan ¢ikan bir erkek kahraman anlatis1 sunan Kanun Namina’nin
aksine Kanlar: ile Odediler’in merkezinde anti-kahraman olarak sunulan
ve seytanlastirilan bir kadin karakter vardir. Dénemin en ¢ok kazanan sa-
risin yildizi Neriman Koksal’in canlandirdign Goéniil; ev kadini, anne ve
es olarak kutsallastirilan tipik esmer Tiirk kadininin temsil ettigi gelenek-

¥ «Kanlar ile Odediler”, Pazar Postast, 5 Subat 1956, s. 8.
0 Bkz. “Festivaller”, Akis, sayr: 121, 1 Eyliil 1956, s. 26.
' Bkz. Tiirkliik, Miisliimanhik ve Osmanl Mirasi, Kirmzi, istanbul, 2014, ss. 227-228.
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sel degerlerin tam tersiyle iliskilendirilir. Algak, yalanci, hain, bedensel
haz ve zevk diiskiinii, acik sagik giyinen, giivenilmez, giinahkar bu kadin
higbir ahldk kuralim1 tanimamakta ve istedigini elde etmek i¢in her yolu
mubah saymaktadir. O, kara filme 6zgii fettan kadin karakterin Kanlar:
ile Odediler’ deki melodramatik (yani diismiis) versiyonudur ¢iinkii kutsal
aile diizeninin disil diiymani olarak konumlanir, erkek egemenliginin teh-
didi olarak degil. Sehveti temsil etmesi ve yuva yikmasi yiiziinden ahlak-
¢1 bir ders niteligindeki 6liimle cezalandirihir. Bu melodram anlatisi erde-
min, tevekkiiliin ve dini inancin 6énemini vurgulasa da asil olan aile diize-
nini yikan kadin giinahkann cezalandirilmasidir. Kiz kardes veya es rolle-
rindeki geleneksel aile kadim disindaki herhangi bir kadina kotii gozle
bakan Kanlar: ile Odediler hem gerici hem ataerkil hem de kadin diigma-
n1 bir temsil yaymaktadir. Bagimli olmayan, boyun egmeyen, etken ko-
numdaki kadinlar namus iizerinden sorunsallastirilir ve ahldken yerin
dibine sokulur. Bu seytanlastirilan disiyi saplantiyla seven erkek kardesler
bile kotiiniin kurbaniymig gibi gosterilirler. Yasaklarla dolu bu evrende ar-
zularin serbest birakilmasi kesinlikle oliimle cezalandirilir. Muhafazakar
bir aile reisinin ogullarinin (Esref Kolgak, Kenan Pars) arasina giren bas-
tan ¢ikarici bir kadinin geleneksel Tiirk ailesinin diizenini bozmasi mah-
pustaki babaya ait dort 6znel geriye doniisle anlatilmaktadir. Asil kurban
iki oglunu, bir kizin1 ve tiim ailesini yitiren, zorla evlat katili olan dinine
baglh bu masum ihtiyardir. Her seyi bilen ve goren anlatim gizgisel gelis-
mez ve ailenin sehvetli ¢okiisiinii tutucu babanin goziinden anlatan geri
doniislerle soyle karmasiklastirir: Simdiki Zaman ($Z) — 1. Geri Doniis
(GD) - $Z - I1. GD — $Z — III. GD — SZ — IV. GD — $Z. Bir
kadin ile ona asik iki erkegin tasidify iiglii ask iliskisi motifi, her seyi
bilen ve 6znel geri doniislerin belirledigi dogrusal olmayan anlatim kulla-
nmimi, amaglar1 besbelli karakter ¢izimi, basmakahp iyi-kétii ayirimi, cin-
siyetler arasi ¢catigma, bastan ¢ikarma-evlilik-aile etrafinda yapilandirilan
olay orgiisii, arzu ile yasa ¢atigmasi, ihanete ugrayan sadik es ve nisanh
temsili, abartili ve sigirilmis duygu durumlari, kurbana doniisen masum
aile babas, aile diizenini yiicelten ahlak dersi, ¢6ziilen ve ¢6ken bir gele-
neksel orta sinif aile temsili gibi karakteristikler melodramundir.

Cok daha rafine bir estetige sahip polisiye Kanun Namina’dan ig yil
sonra ve eklektik bir iislupla oriilii polisiye /ntikam Alevi’nden ise bir yil
once cevrilen Kanlari ile Odediler daha yavan bigimli ahlakg bir aile me-
lodramidir. Késeye sikismis yalmz suglu adam temasim isleyen, sug ve
sorusturma temsilleri sunan donemin polisiyelerinden bigim ve igerik ola-
rak farklidir. Cok ender alan derinligi kullanan, agi-kars1 ag1 kullanirken
180° kuralin1 kimi yerlerde bilerek ¢igneyen, akromatik bir gri tonu poli-
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siyenin olmazsa olmaz gorsel estetigi giiglii siyah-beyaz kontrastina ve
karanlik mizansenine tercih eden, hizli kurgudan faydalanan, mezarlik,
namaz, dua ve gobek dansi gibi donemin konvansiyonlarim film anlatisi-
na dikkatlice yerlestiren derleme bir yapisi vardir. Aldatilan kiigiik karde-
sin isledigi namus cinayetinin yol agtig1 katil ile polis arasindaki takip-
kovalamaca sahneleri sadece maceraya 6zgii bir hava katar. Takip motifi
sorusturma temsilini tamamen ikame eder. Istanbul’un yan belgesel go-
riintiileri bu vesileyle kullanilir. Béylece Misir tarzi melodramla Hollywood
tarzi melodram 6zellikleri bagdastirilir. Kanlar: ile Odediler 6ziinde, ga-
zetelerin iigiincii sayfalarinda ¢ikan namus temizleme bahaneli eril cina-
yetlerin sinemadaki mesrulagtinlmig bir yansimasidir. Zaten anlatinin geg-
tigi ilk mekanin adliye olmasi ve ardindan cezaevi gelmesi kural koyucu
ve cezalandirici melodram evreniyle mitkkemmel uyusur. Anlatinin hapis-
hanede biten sonu baslangi¢ igin tutarl bir cevap verir. Amag gézden dii-
sen erdeme itibarin1 yeniden kazandirmaktir. Dindar aile babasi Kenan
Bey’in sugluluk ve pismanlik duygulan iginde, dul gelininin kucagindaki
torununa biraktig1 sozlii vasiyeti ibret alinacak bir ahlak dersidir. Onun
giiglii tiradi bu melodramin nasil bir gelenek¢i ve maneviyatgi sGylemi
savundugunu ifsa eder:

Allah’in ve devletin kanunlarina itaatkar; milletine, ailesine ve ocag-
na bagh bir insan olarak yetigsin. Namusla kazanilmis, alin teriyle 1s-
lanmis bir lokma ekmegin diinyanin en biiyiik serveti oldugunu bilsin.
Kadinda giizelligin gegici ve aldatici oldugunu o6gret ona. Evlenecegi
kizda sadece namus ve sadakat arasin. Benim ogullarim bunu bilmedi-
ler. Gegici heveslerin ve bir kahpenin kurbani oldular.

Koy FiLMLERI

Tarihgi Ozo6n’iin hig tereddiit etmeden kdy melodrami olarak niteledigi
koy filmlerinin bir alt tiir olarak Tiirk sinemasinda ortaya ¢ikis1 Ertugrul’
un sesli filmi Aysel Batakli Damin Kizi’na (1934) kadar gider.* Koy ger-
cekleri ile higbir aldkasi olmadigi igin 1950’lerin elestirmenleri tarafindan
yerden yere vurulan kdy filmleri daha 6nce gosterildigi gibi yapimei Rut-
kay’la 6zdeslesir. Bu ticari egilimin tam olarak ne sundugu konusunda
(giiniimiize ulasamayan o filmleri zamaninda seyretmis) elestirmenlere
basvurmak bir mecburiyettir ¢iinkii standart tiirler igindeki en yaygin par-
¢a koy filmleridir. Ancak ondan sonra, 1950°de basilan Mahmut Makal
imzali Bizim Koy romanin edebiyat alaninda yarattigi kdy romanlar1 ha-

“2 Nijat Ozon, “Yilanlann Ocii: Ertugrul’dan Erksan’a”, Yin, 9 Mayis 1962, s. 19.
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reketinden etkilenerek kirsal alana dair gergekg¢i temsil sunmay1 hedefle-
yen farkli koy filmlerine gegilebilir. Tiirkiye’nin sosyal tarihini yazarken
en 6nemli kaynak olarak edebi eserleri sectigini agik¢a beyan eden tarihgi
Kemal Karpat’a gore Bizim Koy, Tirk edebiyatinin toplumsal gercekgi
dénemini baglatir.”” Bilinmesi gereken, sinema elestirmenleri ilhan’in ve
Refig’in alintilanan yazilarinda kastettikleri koy filmlerinin gergekgi olan-
lar olmadigidir. Gergekgi olan ¢ok az sayidaki film, kdy filmlerinin mer-
kezi sansiirii atlatabildigi 6lgiide evrim gegirmis olanlaridir. Yaratma 6z-
giirliigiiniin yani sanatin politikaya kars1 dzerkliginin olmadig: bir sinema
ortaminda eglendirmeyi amaglayan hafif tiir filmlerinin revagta olmasi
kaginilmazdir. Dénemin saygin elestirmenlerinden Gevgilili’nin Tiirk si-
nemasina niifuz eden koy filmlerinin anti-realist tarihsel gelisimi hakkin-
daki goriisleri ve elestirileri gok daha keskindir:

Tiirk sinemasinda &6zellikle Ikinci Diinya savasi sonrasinda koy filmle-
ri goriilmege baglar. Ne ki, bunlarin ¢ogu kéy gergeklerini hemen hig

Biitiin kdy filmlerinde karsimiza dudaklar boyali, ayakkabilar yiiksek
topuklu yapmacik kdy kizlarinin, saglar briyantinli koy erkeklerinin
sevismeleri ¢ikagelmistir ve bdyle filmler en az bunlar kadar sahte
olaylarla siiriip gitmislerdir...*

1955 yilinda Istanbul’da gésterime gikabilen Suavi Tedii’niin yonettigi
Kéyiin Cocugu igin kaleme aldig: tenkitte elestirmen Oguz Ozdes’in yap-
tig1 su tespit Halk Film ile koy filmleri arasindaki yakin bag agiklar nite-
liktedir:

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.*®

Anlasilacag1 gibi, Halk Film girketi ile donemin Tiirk sinemasinin ege-
men bir ticari egilimi olan koéy filmleri arasindaki 6zdeslesme ¢ok nettir.
Yesilcam doneminin melodramatik kéy filmleri denince akla gelen ilk ve
en 6nemli oyuncu-senaryocu-yonetmen Muharrem Giirses (1915-1999),
1954 ile 1964 arasinda yazdig1 ve yonettigi altmis sekiz filmden kirk iig

* Bkz. Osmanlidan Giiniimiize Edebi yat ve Toplum, Timas, Istanbul, 2009, s. 181.
“ “Coban Kiz1 Kim Tanir?”, Vatan, 25 Ocak 1959, s. 2.

s “Koy Filmi ve Tiitin Zamam”, Vatan, 28 Kasim 1959, s. 4.

*Bkz. “Koyiin Gocugu”, istanbul Ekspres, 6 Kasim 1955, s. 3.
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tanesinin bu ticari egilime ait oldugunu s6ylemistir.*’ Oncii gercekgi ya-
zar Makal’1 hapse atan ve bir siireligine 6gretmenlik yapmasini yasakla-
yan Demokrat Parti hiikiimeti, kitabi ulusal karaktere bir hakaret ve diin-
yadaki imajin1 zedelemeye doniik bir tehdit olarak algilamstir.*® Okurya-
zar sayisinin diigiik oldugu bir iilkede romandaki gergekgiligi bile kabul-
lenemeyen baskict DP’nin herkesin gidip seyredebilecegi sinemalarda
koy gercekligini ele alan filmlere tahammiil gostermesi zaten diisiiniile-
mez. Melodramatik koy filmlerinin ustasi konumundaki Giirses, radyo pi-
yesleri yazan, gazetelere tefrika romanlar veren ve tiyatrodan gelme gok
yonlii bir yonetmendir. ilk filmi Zeynep'in Gozyaslar©’m 1952°de gevi-
rir.** Senaryolarim ¢ekim baslamadan hemen 6nce sar1 defterlere yazma-
da ve diisiik biitgeli filmler ¢gevirmede uzmanlasan bu masrafsiz yénetmen
kisa siirede Yesilgam yapimcilarinin en ¢ok aradig: kisi konumuna gelir.
Buna mukabil, elestirmenler goziinde tam manasiyla istenmeyen kisidir
¢iinkii donemin sinema yazarlarinin beklenti ufkunda Giirses filmi demek
anti-realist, ticari ve koyu melodram koéy filmi demektir. En biiyiik gise
basarisini koy filmleri i¢inde miistesna bir yeri olan Alman Gerhard Ha-
uptmann’in Rose Bernd adl tiyatro oyunundan &zgiirce uyarladigy Yedi
Koyiin Zeynebi filmiyle yakalar. Arpad tarafindan “adi kétiiye ¢ikarilmig
bir kéylii kizin hazin hikayesi® seklinde 6zetlenen film, koy filmlerinin
olmazsa olmaz temalarindan namus konusuna el atmaktadir. Elestirmene
gore ayni piyesi sinemaya uyarlayan yakin tarihli Tiirk melodram filmleri
(Kani Kipgak, Kahpenin Kizi; Nuri Akinci, Irz Diigmanlari) arasinda en
basarisiz olan Yedi Kéyiin Zeynebi’dir. Elestirmenlerin beklenti ufkunda
yonetmen Giirses demek teknik bakimdan primitif demektir.’' Bu feno-.
men yonetmenin siklikla elestirilmesinin bir baska sebebi de gergeklerden
uzaklasmadir. 1956°da kéy filmleri alaninda iz birakmis ama bir o kadar
da elestirmen tepkisi ¢ekmis iki felaket melodram gergeklestirir: Ceylan
Emine ve Sazli Damin Kahpesi. Bagrollerinde tiiriin ikonuna déniigmiis,
saf ve bakire kdy kizin1 canlandiran Muhterem Nur’un oynadig1 bu bas-
makalip filmlere elestirel tepki biiyiiktiir. Ceylan Emine, koy romanlarin-
da islenen kirsal gercekleri tahrif etmekle agir bicimde suglamr.” Sazli
Damin Kahpesi ise igerigine hi¢ bakilmadan teknik olarak ilk donem si-
nemasi ile alayci bigimde karsilagtirilir:

"Bkz. Aksam [ldve, 8 Temmuz 1964, s. 11.

* Bkz. Azade Seyhan, a.g.e., ss. 125-127.

“ Alpaslan, “6 Kaliba Girebilen Muharrem Giirses”, Yildiz, say:: 90, 13 Eyliil 1952, s. 15.
S0«yedi Koyiin Zeynebi”, Vatan, 17 Nisan 1955, s. 5.

$! Tank Kaking, “Sinemamiz Uzerine Notlar”, Pazar Postas:, 8 Eyliil 1957, s. 9.

52 “Ceylan Emine: Ters Gergekler”, Pazar Postasi, 10 Mart 1957, s. 9.
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TAM 62 sene evvel, 1895°te Lumiére’in ¢evirdigi ilk filmler dahi, mu-
hakkak ki bu derece iptidai, bu derece zayif olamazdi. Lumiére’in
filmleri ‘Sazl1 Damin Kahpesi’ kadar berbat ve zevksiz olsa idi daha o
giinlerden, kimse sinemanin istikbaline inanmaz, filmlerle ilgilenmez,
mucidini de, teknisyenlerini de bas taci1 etmezdi. Belki de Parisliler
Lumiére’i bir ruh hastas olarak tedaviye sevk ederlerdi.”

Ne anlatmaktadir o yillarda gevrilen kdy filmleri? Alaturka sarkilar, tiir-
kiiler, gobek danslar, dua ve mezarlik sahneleri ile dolu bu filmler genel-
de fakir bir erkekle veremli bir kiz arasindaki imkénsiz agk hikayeleri is-
lemektedir. Yalmz bunu diger melodram nevileri de islemektedir. Kétii,
zalim bir aga ile onun kizin1 seven fakir geng arasindaki kanl ¢atigmalar
ve kara sevda bu tiiriin basmakalip temalanidir.** Aslinda bu tematik 6ge
gercekei koy filmi Beyaz Mendil’in ticari olarak tahrif edilmis ¢esitleme-
sidir. Bu patetik filmlerde ihanet, kiskanglik, tecaviiz, intikam, sug ve gid-
det i¢ ige geger.”® Ozgii¢ koy filmleri tiiriiniin genel karakteristigini Tiir-
kiye’ye ve Tiirk sinemasina 6zgii olarak degerlendirir:

Folklorik 6geler, gelenekler, gorenekler, dogal mekanlar gibi belgesel
ozellikler tagimasi nedeniyle ve temelde kirsal kesimi, kéyliiyii konu
almasiyla bu tiir filmler gergekten sinemamizda zengin bir malzeme
olusturur. Ulusal bir yasam big¢iminin, Tiirk insaninin 6ziidiir kéy film-
leri. Toprak ve kan davalari, aga-irgat ¢atigmalari, namus intikamlar,
sinir boylarindaki kagakeilik, bashk parasi, eskiyalik, kiz kagirmalar,
rza gegmeler, fakir ¢obana agsik aga kizlan ya da tersine aga kizina
sevdalanan yanasmalar gibi olaylar ve kisiler, kdy ve kasaba filmleri-
nin tiikenmez kaynaklandir.*®

Melodram tiiriiniin her 6gesini kullanan bu tarz koy filmlerinin karsisina
gercgekei temalanyla kendilerini farklilagtirmak isteyen baska kdy filmleri
konumlanir. Bu kapsamda ele alinacak filmler oniindeki en biiyiik engel
resmi sansiirdiir. Yi/diz dergisinin Tiirkiye’de neden realist film ¢evrilmi-
yor sorusturmasina cevap veren alt1 yapimci (Nazif Duru ve Cetin Kara-
manbey hari¢ diger dordii isimlerinin yazilmasini bile kabul etmez) agik-
¢a resmi sansiir engelinden ve baskisindan sikayet eder.”’ Peki, bunda
haksiz midirlar?

53 Tuncan Okan, “Sazl Damin Kahpesi”, Milliyet, 27 Nisan 1957, s. 2.

3% Bu konularda bkz. Tank Kaking, “K6y Filmleri Dram1”, Pazar Postast, 25 Agustos 1957, s.9
ve “Senlik Baghyor”, Pazar Postas:, 13 Ekim 1957, s. 9.

3% Sazli Damin Kahpesi’nin 6zetine bkz. Yeni Yildiz, say:: 72, 10 Ekim 1956, ss. 12-13.

%6 Bkz. Tiirlerle Tiirk Sinemast Dénemler — Modalar ~Tiplemeler, ag.e., s. 125.

*7 Yidiz, 17 Ekim 1953, say:: 43, ss. 8-9, 26.
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Agik Veysel’in Hayati: Tahrif Edilmis Bir Gergekgilik Fiyaskosu

Makal’in eserinden etkilenen Kemal Tahir, Kemal Bilbasar, Samim Koca-
g0z, Orhan Kemal, Yasar Kemal ve Fakir Baykurt gibi 6nemli kalemler
1950’ler boyunca kdy roman tiiriinde ardi ardina eser vermeye baslar.
Tiirk koyliisiiniin iginde yasadig1 gergekler (fakirlik, sefalet, cehalet, top-
raksizlik, feodal diizen, somiirii, toplumsal esitsizlik vs.) farkli bakis agi-
larindan ele alinir. Folklorun tesiri altindaki aslen ressam ve sair olan ¢ok
yonlii sanat¢1 Bedri Rahmi Eyiiboglu (1913-1975), iilkesinin ve halkinin
gergeklerine egilmek ister.”® O yillarin Tiirkiye’sinde gok sevilen, kendi-
sinin de biiyiik hayranhk duydugu popiiler Anadolu halk ozam Agik Vey-
sel Satiroglu’nun yasamini anlatan bir senaryo yazar. Bu ilging filmin
yapimciligini iistlenen Atlas Film, yonetmenligi sanat tarihi formasyonu-
na sahip iiniversite mezunu Erksan’a teslim eder. Yesilcam’in senarist ve
yonetmen grubundan hayli farkli sol entelektiiel bir ikilinin yazip, yonet-
tigi filmin 1952 sonunda Karanlik Diinya ad: ile gazete reklami yapihr.*®
Ancak, bu lanetli filmin Agik Veysel’in Hayat: ismiyle seyirciyle bulusa-
bilmesi Ocak 1954°’te gergeklesebilir. Peki, on ii¢ aylik bu gecikme nasil
agiklanabilir? Film, politik bahanelerle 6nce yasaklanir sonra da hem ige-
rigi hem de bigimi tahrif edilerek izleyici 6niine getirilir. Erksan bu siire-
de Diinya gazetesinde elestirmenlik yapmaya baglar.

Igisleri Bakanhig1 Film Kontrol Komisyonu bu filmi Tiirkiye’de goste-
rilmekten men eder ¢iinkii “Komisyon filmde koyu bir komiinist propa-
gandas: ve Tiirk cemiyetinin hayatim algaltan bir durum tespit etmistir.”®°
Zaten Agik Veysel'in Hayati’ nin basrollerindeki Devlet Tiyatrosu oyuncu-
larindan Aclan Sayilgan ile Kemal Bekir Manav ve miizisyen Ruhi Su,
komiinizm tehlikesi altinda oldugu iddia edilen Tiirkiye’yi NATO’ya bir
an iiye yapmak isteyen DP’nin Tiirkiye Komiinist Partisi iiyelerini tevkif
ettigi baski hareketi sirasinda igeri alinirlar. 1951 Tiirkiye’sinde DP lideri
Bagbakan Adnan Menderes’in ABD’deki anti-komiinist cadi avinin basla-
ticis1 muhafazakar siyasetgi Joseph Mccarthy’e 6zenmesi Tiirk sinemasi-
nin ilk gergekgei filminin siyasi olarak tamamen sansiirlenmesine yol agar.
Bu da sinemacilar iizerinde sok etkisi yaratarak gergekgiligin ve sosyal
temalarin 27 Mayis 1960 darbesi sonrasindaki kisith 6zgiirliik ddnemine
kadar ertelenmesine yol agar. Sansiiriin istedigi zorunlu degisikliklerin
yapilmasiyla Erksan’in Karanlik Diinya’st merkezi devlet sansiiriniin
Agsik Veysel’in Hayat: filmine doniisiir. Eserin 6zgiin bi¢imini géren ve

58 Bkz. Kemal Karpat, a.g.e., s. 140.
% [stanbul Ekspres, 21 Arahk 1952, s. 2.
60 “Asik Veysel Filmi Sansiirce Kabul Edilmedi”, Akin, 27 Aralik 1952, s. 1.
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onu ticari sinema salonlarinda vizyona ¢ikabilmesi i¢in Acar Film stiidyo-
sunda defalarca yeniden kurgulamak zorunda kalan montér Ertem Goreg,
Karanlik Diinya’da belgesel tadiyla gergek hayati gordiigiinii ve bu filmin
toplumsal gergekei hareketin Tiirk sinemasindaki ilk 6megi oldugunu ifa-
de eder.®' Peki, stk Veysel’in Hayat: nasil bir elestirel alimlama ile karsi-
lasir? Diinya®® gazetesi, Agik Veysel’in Hayati’n1, okuyucusuna fiitursuzca
6vmeyi tercih eder ve bunu filmin gercekg¢i karakteri iizerinden yapar:

Senenin en realist filmi [...] cidden simdiye kadar gordiigiimiiz filmle-
rin en realisti [...] Asik Veysel’in Hayati ile Atlas Film miiessesesi ha-
kikate ¢ok yaklasmis olarak bir film ¢evirmege muvaffak olmus bu-
lunmaktadir ve bu film takdire sayan bir mahiyet tagimaktadir.

Filmin hakkaniyetli bir elestirisini vermek isteyen Arpad, sansiirle yapilan
¢etin miicadeleyi okurlarina 6zetler.*’ Senaryoyu ve yonetmenligi yetersiz
bulan Arpad gergekgilik yolundaki basansizlikta asil sorumlunun kim ol-
dugunu agikga yazar:

Asik Veysel'in Hayat igin ¢ikarilan ilanlarda “ilk realist Tiirk filmi’
gibi biiyiik iddiah bir laf var. Ciplak ayakh koyliilerin bulundugu sah-
neleri kesen bir ‘Kontrol komisyonu’ varken realist film gevrilebilece-
gini kabul eden prodiikt6r ve rejisoriin iyi niyetine hayran kalmamak
kabil degil.

Tugrul da tahrif edilerek eksik birakilmig 6zgiin filme dikkat ¢ekerken
geng yonetmeni destekleyen ama kdy gergeklerinin islenmesini engelle-
yen propagandaci sansiirii yerden yere vuran bir tavir takimr.**

Belli ki, sansiir muayyen bir kisimdan itibaren esere itiraz etmis. Eser
sahipleri de ister istemez sansiire boyun egmisler, kesip bigmeye, fil-
min tiimiinii sakatlamaya, konudan feragat etmeye ve biitiin bunlara
karsilik kuru ve damdan diisercesine bir dokiimanter propaganda fil-
mine girigmeye riza gostermigler. [...] Konu ne sekilde gelisiyordu,
sansiir neden miidahaleye liizum gérdii, biitiin bunlar bizce meghuldiir.
[...] Metin Erksan ilk filminin talihsizligi karsisinda iimitsizlige ka-
pilmadan ¢aligmaya devam ederse bundan herhalde Tiirk filmciligi
faydal ¢ikacaktir. Tiirk filmciliginin kalkinabilmesi igin her seyden
once saglam bir sinema anlayigi olan, dinamik geng rejisérlere ihtiyag

¢! Hasan Biilent Kahraman (Diiz.), Panel: Tiirkiye'de 1960 lar ve Sinema, Metin Erksan, Halit
Refig ve Ertem Goreg (Kat.), Akbank Sanat, istanbul, 23 Ocak 2007.

623 Ocak 1954, s. 4.

63 “Asik Veysel’in Hayat1”, Varan, 6 Ocak 1954, s. 6.

4« Asik Veysel'in Hayat1”, Diinya, 8 Ocak 1954, s. 4.
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vardir. Metin Erksan Asik Veysel denemesiyle, dinamik bir sinema
adamy, titiz bir rejisor olacagin pek ala miijdeliyor.

Genel basindaki elestiri metinleri filmin gergekg¢i 6ziinii yok eden ve ken-
dini rejim propagandasi yapan bir dis ses kullanimiyla belli eden sansiircii
tavr1 yermekte, eseri tamamen tahrif edilmis gen¢ y6netmeni cesaretlen-
dirmektedir. Oysa 6zel basinda gikan bir tenkit, filmin teknik ve senaris-
tik aksakliklanini 6ne ¢ikarirken sansiiriin yaptig1 miidahaleyi gérmezden
gelmektedir. ®° Benim _ulagabildigim ve seyredebildigim Agik Veysel’in
Hayat filminin DVD kopyasi 59’ siiriiyor, orijinal eserden yani Karanlik
Diinya’dan kesilen plan ya da sahneleri igermiyor, ses bandi yer yer hig
isitilmiyor ve ortada herhangi bir jenerik yok. Kisacasi bu bozulmus ver-
siyon sadece sansiiriin agir1 miidahaleleri hakkinda bir fikir verebilir, ger-
cekei koy filmi tiirii hakkinda degil! Ortada hem kurmaca hem belgesel
hem de aktiialite formlarin1 kapsayan net bir propaganda filmi var. Ano-
nim bir dis eril ses goriintiileri bastan sona betimleyip, yorumlayip, agik-
layarak seyircinin algisim denetim altina aliyor. Yani izleyicinin goriintii-
leri anlama, gézlemleme ve yorumlama konusunda en ufak bir 6zgiirliigi
yok. Her planda hazir ve nazir olan bu dig 6ykiisel ses, dogal olarak san-
stiriin kadri mutlak giiciinii temsil ediyor. Halk ozaninin gocuklugu ile
baslayan film anlatis1 onun fakir kdyiinde saghk ve egitim servislerinin
olmadigini, sefil koylii genglerin ¢arik giydigini, topragin verimsiz ve go-
rak kaldigini, sadece ilkel yontemlerle tarim yapilabildigini gosteriyor.
Bu planlarin sansiirden gegebilmesinin tek sebebi s6z konusu geri kalmis-
ligin Osmanlinin son donemini igaret etmesidir. Eksiltilerle hizlica ilerle-
yen yasamOykiisel ve trajik anlat1 bir anda sona eriyor ve yerine propa-
ganda kismu (bir baska deyisle sansiir heyetinin dayattig1 kisimlar) bagli-
yor. Mustafa Kemal Atatiirk’iin 6liimii sirasinda Tiirk halkinin tuttugu
histerik yasi ve bu biiyiik liderin ebediyete yolculugu sebebiyle, filme ko-
nu olan halk ozaninin yaktig1 meshur agit1 aktiialitenin ses bandinda oku-
tuyor. 1938’den 1953’e atlayarak filmin sonuna eklenen yabanci belgesel
filmlerden alinmis gériintiiler eski ve geri kalmis Anadolu kirsalinin (sai-
rin Sivas’taki koyii) Cumhuriyet rejimi altinda nasil modern ve gelismis
bir Anadolu’ya doniistiigiinii seyircinin géziine sokuyor. Tamamen gergek
dis1 bir sansiir goriisii soz konusu! Refahin kol gezdigi, koéyliilerin bisikle-
te bindigi, radyodan Asik Veysel’in tiirkiilerini dinledigi, tanrmin tamamen
mekaniklestigi, kiz ve erkek cocuklarin ilkokula gittigi, herkesin spor
yaptig1, kdyiin yashlarinin dispanserde tedavi edildigi, kopriisii ve yolla-
riyla batakligi kurutulmus pastoral bir modem Cumhuriyet kéyii man-

% Bkz. Yildiz, sayr: 55, 9 Ocak 1954, s. 17.
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zarasl giziyor. Tabii ki bu sansiir miidahalesi belgesel gercekgiligi degil de
masalsi resmi bir temsili tercih ediyor.

Toprak: Kirsal Kesimin Idealize Edilmis Konvansiyonel Bir Temsili

Aslen bir miizisyen olan Nedim Otyam, sinemaya tarihi film tiirii i¢inde
siiper yapim olarak one ¢ikan Istanbul'un Fethi filminin miizigini yapa-
rak adim atar. Atlas Film i¢in gevirdigi Yuvaya Déniig (1952) filmiyle yo-
netmenlige baslar. Bagimsiz olmanin yolunu segerek Toprak filmini kendi
yapim sirketi Barbaros Film i¢in ¢eker. Anadolu’nun kiigiik bir késesinde
yasanmis hakiki bir drami gergekgi sekilde ele almak istedigini sdyleyen
yonetmenin bu filminin senaryosunu gazeteci, ressam, yazar ve belgesel
fotografci kardesi Fikret Otyam yazar.®® Dénemin bu meshur gazetecisi
Giineydogu Anadolu kéyliisiiniin sorunlari iizerine yayinladigi foto-répor-
tajlarla ndm salar. Tipki Karanlik Diinya gibi Toprak, Yesilgam gevresi ile
pek aldkasi olmayan entelektiiel kardeslerin ortak eseridir. Yalniz film, Ak-
saray’da ve Konya’nin kdylerinde gevrilir. Sansiir engeline takilmadigi igin
de Agik Veysel’in Hayat’ndan bir sene 6nce vizyona girer. Elestirmenler
bu koy filmine nasil yaklasirlar? Filmin kdy gergeklerini isleyememe ko-
nusundaki goriisleri birbirini tutar. Arpad’in yazdiklan derin umutsuzlugu-
nu dile getirir:*’

Ismine ve ilinlarina bakarak ‘Toprak’in, kéyiimiizii ve kdyliimiizii ele
alan bir film oldugu da, akla gelebilir. Hilbuki ‘Toprak’, ne o fikn, ne
de oteki goriisii savunuyor. Bir buguk saat kadar siiren filmin miihim
bir kisminda, Konya Aksaray’inin tarihi abideleri ve miimkiin mertebe
sirin koseleri gosteriliyor.

Litks Koltuktaki Adam, yonetmenin Aksaray’in turistik propagandasini
yapan natiiralist bir film ¢evirmeye ¢abaladigini1 ve toprak paylasimi da-
vasini destekleyerek Tiirk hiikiimetini memnun ettigini diisinmektedir.®®
Toprak’in ¢oziimlemesi yapildiginda donemin elestirilerinin gok haklh ol-
dugu ortaya ¢ikar. Topraksiz Anadolu koyliisiiniin yasadigi sosyal ortamin
ancak hayali bir temsilini verebilen bu kurmaca film yaklagik on dakika
siiren bir propaganda belgeseliyle baslar. Yiiksek dereceden erkek bir me-
murun dis sesiyle baslayan bu kurmaca olmayan kisim, Cumhuriyet do-
nemi Aksaray’inin modern bugiiniinden tarihi ge¢misine giderek Selguklu
eserleri (han, camii) ile Hristiyan harabelerini (Sultan Ham kdyiindeki
manastir, mezarlik, kilise, ikon, tiyatro ve yeralti mezarlar) bir bir tanitir.

% Bkz. Yildiz, sayr: 93, 4 Ekim 1952, s. 16.
67 «“Toprak”, Vatan, 12 Ocak 1953, s. 4.
68 “Toprak™, Yildiz, sayi: 4, 17 Ocak 1953, s. 23.
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Sanki yérenin kiiltiirel ve tarihi turistik propagandasin1 yapmak niyetiyle
hazirlanmistir. iste bu dogal dekora Toprak’in kurmaca anlatisi yerlestiri-
lir. Topraksiz koylillerin Riza Cavus (Faik Coskun) adindaki agalarinin
tarlalarinda ¢alistig1 bu fakir kdy yerindeki toplumsal iliskiler tamamen
idealize edilir. Zengin ve giiglii aga ile topraksiz ve yoksul koylii arasinda
bir sinif farki ya da ¢atigmasi yoktur. Konvansiyonel bir temsile gére koy-
liller i¢in kendisini pargalayan aga (bir baska deyisle dert babasi) onlara
samimi sekilde yardim etmektedir. Kirsal kesimin insanlan arasinda ne
ideolojik ne toplumsal ne de ekonomik bir anlagsmazliga rastlanir. Gergek
hayat1 resmeden k6éy romanlarinin aksine Toprak filmindeki sorunsuz kir-
sal diizen oturmus ve idealize edilmistir. Bir de bunlara devletin toprak
reformu politikasini abartan bir séylem eklenir. Topraksiz koylii Ummet’
in (Sedat Ergin) miiracaat ettigi yetkili kamu mercii, bu kdylilye aninda
tapusunu verir. Oysa DP déneminde gergek bir toprak reformu yapilmadi-
g1 hatta bu reformu zorunlu kilacak K6y Enstitiilerinin derhal kapatildigi
bilinen bir gergektir. Bunlar yetmezmis gibi 7oprak’in tek yanh soylemi
s6z konusu koyliiniin iilkesine ve Cumbhuriyet rejimine olan bagliligin
ifsa eder. Barakasinin duvarinda Mustafa Kemal portresi ve Kurtulus Sa-
vagi resmi asili olan bu topraksiz koylii resmi ideolojinin deyisiyle “mil-
letin efendisidir”. Koy gergekligini isleme konusunda hem Agik Veysel’in
Hayati hem de Toprak basarisiz olurlar.

Beyaz Mendil: Kirsal Cevrenin [k Ger¢gekgi Ifsast

Gergekei koy filmleri diigiiniildiigiinde 1950’lerin ilk dikkat ¢eken filmi
Beyaz Mendil olur. Bu basarida yonetmen-senarist Akad’in etkisi oldugu
kadar 6zgiin film 6ykiisiiniin yazan Yasar Kemal’in de pay: vardir. Ilk cil-
di 1955 Ekim ayinda, ikincisi Aralik ayinda ¢ikan fnce Memed roman: ile
Tiirk edebiyat tarihine damga vuran Kemal, bu eseriyle prestijli edebiyat
dergisi Varlik’in en iyi roman odiiliinii kazanir.** Anadolu folklorunu ve
halk edebiyatim ¢ok iyi bilen, lirik bir iisluba sahip otodidakt romanci
Kemal, Jnce Memed'de ezilen koyliiniin despot agaya karsi isyam ana te-
masini igler. Popiiler bir romanciya ve itibarli bir muharrire doniisen Ke-
mal ile Akad’in yollan Duru Filmin yazihanesinde kesigir. Yapimci Naci
Duru Beyaz Mendil’i Kasim ayinda, yani /nce Memed in birinci cildinden
hemen sonra ikinci cildinden de biraz dnce piyasaya siirerek edebi eserin
ve yazarin lilke ¢apinda popiilerlesmesinden faydalanmak ister. Aslen
sosyal diizene bagkaldiri temasini isleyen bu romanin, “Toroslar kadar yii-
ce kahramanlik roman1” ve “bir erkeklik destani” seklinde 6zellikle erkek

 Bkz. Milliyet, 4 Ocak 1956, s. 7.
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okuyucuya hitap eden rekldmlan yapilir. Beyaz Mendil, aslinda yapimci-
nin yonetmene 1smarladig: itinali bir yapimdir. Cekimler gene Dogu’da
degil de izmit’e bagh Kandira beldesinde gerceklestirilir.”” Bu koy fil-
minde yildiz kategorisinde taninmis basrol oyuncusu kullanilmaz. Geng
aktor Fikret Hakan ve Tiirkiye’de hi¢ taninmayan Alman turist Ruth Eli-
zabeth rolleri kapar. Duru Film itinali ve iddiali bir reklim kampanyasin-
da Beyaz Mendili diger koy filmlerinden farkhlastiran temel 6zellikleri
one ¢ikarir: “Bu gobeksiz bir Tiirk filminin ismidir.”"” Beyaz Mendil se-
yirciyle bulusur bulusmaz genel basina yeni yeni yayilan elestiri kurumu-
nun da yakin ilgisini ¢eker. Sonunda kdy gerceklerini verebilen bir Tiirk
filmini seyredebilen elestirmenlerin yaptig1 neredeyse her elestiri dvgii
doludur. Yonetmeni, goriintii yonetmenini, yazarn ve yapimciy1 kutlayan
elestirmen Tugrul, kiigiik aksakliklara ragmen filmi Gver:

Beyaz Mendil, degil yalmz bu mevsim, son yillarda piyasaya ¢ikan en
iyi Turk filmlerinden biri. [...] Ele aldig1 konu, tamamiyla bize, yiizde
yiiz Anadolu’ya ait bir konu. Baz1 kéylerimiz arasinda bugiin hala or-
neklerine rastlamak miimkiin olan sebepsiz bir rekabet, taassuba daya-
nan bir kin ve buna benzer temalar gayet iyi islenmis.”

Cetin A. Ozkinm anlatim sekline ve senaryonun ikili yapisina elestirel
yaklagsa da Beyaz Mendil’in verdigi mutlulugun kiigiimsenemez oldugu-
nu itiraf eder.”” Beyaz Mendil’in koy filmleri ile olan degisik iliskisini ve
bu ticari egilime yaptig1 gergekgi katkiy: en ince ayrintisina kadar yorum-
layan ve onu bu tiiriin tarihsel gelisimi i¢inde ¢6ziimleyen Tuncan Okan
olur.

Koylerimizdeki hayati tasvir etmeye ¢alisan, hattd bu suretle bizzat
mabhallinde hazirlanmak zahmetine girisilerek gevrilmis Tiirk filmleri-
ni saymaya kalkmanin imkim yok. Haddini ve hesabim bir tiirlii tayin
edemezsiniz! Madem ki, memleketimiz sadece modemn sehirlerde bit-
miyor, madem ki, esas temelini kéyliilerin teskil ettigi bir milletiz,
koylerimizi perdeye aksettirmek filmciligimiz i¢in gayet normaldir.
Normaldir, isabetlidir ama bu konuda simdiye kadar gevrilmis o kadar
Tiirk filmi arasindan kendi ruhumuzu benimseyebilen bir tanesini ¢i1-
kartip gosterebilir misiniz? [...] ‘Beyaz Mendil’, bu nevi filmler husu-
sunda sinemaseverlerin zihinlerine daimi surette takilan biitiin bu

" Liitfi Akad, a.g.e., s. 222.

n Cumhuriyet, 19 Kasim 1955, s. 3.

2 “Beyaz Mendil”, Terciiman, 26 Kasim 1955, s. 5.
» “Beyaz Mendil”, Aksam, 27 Kasim 1955, s. 6.
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menfi intibalan ortadan kaldirabilmege muktedir, dikkate sayan bir
Tiirk filmi. [...] ‘Beyaz Mendil’de Tiirk koyliisiiniin karakterlerini bii-
tiin ince hususiyetleri ile karsimizda bulabiliyoruz. Koyliiniin saf go-
riiniigii yaninda parlak zekdsina mukabil, cehaleti yiiziinden sebep ol-
dugu miihim dertler de kuvvetli bir ifade ile anlatiliyor.™

Beyaz Mendil’i sansiir heyetinin begenmedigini 6zellikle yazan Kayhan
Tagkiran kéy konusuna 6nemle egilir:

Birbirine diisman kdylere mensup iki gencin agk macerasi iginde he-
men hemen biitiin kdy derdi var... Kan davas, ilimden iirkeklik, or-
man katliami ve nihayet koylii esprisi, sevimli aptal. Isin giizel tarafi
bu dertler nutuk verircesine degil, s6ylenilmemis, hadiselerin iginde
gayet tabii olarak hissettirilmis.””

Elestirmenin Ankara sansiir heyetinin tutumu konusundaki tavn hakhdir
¢iinkii Beyaz Mendil’in ihracina ancak uzun yillar sonra izin verilecek-
tir.”® Tiirk topraklarim verimsiz ve gorak olarak tanittig1 gerekgesiyle Be-
yaz Mendil tam on sene yurtdisina génderilmemistir.”’ Karanlik Diinya’y1
tamamen tahrif eden sansiiriin yeni taktigi Tiirkiye gergeklerinden az ya
da gok bahseden filmleri yasaklamak degil de yurtdigina gondermemektir.
Konvansiyonel bir temsil sunan kéy filmi Toprak’in Cannes Film Festiva-
line katilmasina bile izin verilmez. Festivallere istirak edilmesine ve ya-
banci dagitimcilara satilmasina izin verilmeyen pembe gergekei Ug Arka-
dag filmi de aymi akibete ugrar. Yidiz dergisinden sonra genel basinda
elestiri yazmaya baslayan Oguz Ozdes Beyaz Mendil’den Anadolu’yu ve
Anadolu harsin1 yansitmadaki basarisi sebebiyle iftiharla s6z eder ve ilk
defa bu janr (kéy filmi?) bir film ¢eken y6netmen Akad’1 bagarisi sebe-
biyle kutlar.”® Tebriklerde en ileri giden dogrudan sanat¢iya bu nadide
eseri sebebiyle ovgiiler diizen Muzaffer A. Esin’dir.”® 1955 yil, Tiirk sine-
ma tarihinde koy filmleri igin bir déniim noktasidir. Bu tiiriin biri melod-
ramatik obiirii realist iki farkli kutbunu temsil eden Yedi Kéyiin Zeynebi
ve Beyaz Mendil filmleri sirasiyla Nisan ve Kasim aylarinda sinemalarda
gosterilir ve popiilerlesir. Akad’in tohumunu attig1 bu gergekgi kdy film-
leri egilimini 6nce 1960’larda Erksan (Yidanlarin Ocii, Susuz Yaz, Kuyu)
sonra 1970’lerde Giiney (Umut, Agut, Siirii) uluslararasi seviyeye ¢ikarta-

™ “Beyaz Mendil”, Milliyet, 27 Kasim 1955, s. 4.

75 «“Beyaz Mendil (Seyredilmege Degdi)”, Son Saat, 28 Kasim 1955, s. 4.

76 Sovyet Rusya’ya satilan bu film hakkinda bkz. Aksam, 17 Haziran 1965, s. 6.

"7 Dogan Piirsiin, “Beyaz Mendil’e ihrag izni Verilmedi”, Aksam flave, 31 Temmuz 1964, s. 1|
78 «Beyaz Mendil”, [stanbul Ekspres, 28 Kasim 1955, ss. 3, 5.

8 «Liitfi Akad’a Ovgii”, Pazar Postast, 15 Ocak 1956, s. 8.
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caktir. Bir anlamda Tiirk sinemasinin uluslararasi taninmishg: Tiirkiye kir-
sal ortaminin sosyo-ekonomik gergeklerine yonelen bu tarz filmler iize-
rinden gergeklesecektir.

Beyaz Mendil’in sahici dekorlarina, gergekgilik kaygisina, sosyal tabu-

lara bakisina ve toplumsal sikintilari isleyisine daha yakindan bakilmali-
dir. Filmsel kurmaca evreni Giiney Anadolu’nun Oren ve Alaca isimli
koylerine yerlestiren film, bu komsu koylerin sakinleri arasindaki diis-
manlig1 ve kan davasin biitiin agikligiyla isler. Catismanin ve siddetin se-
bebi bir toprak pargasi yani tarim arazisi iizerindeki hak iddiasidir. Boyle-
ce ekilebilir alanlarin sinirh oldugu Anadolu platosundaki toprak paylasi-
mi1 ve miilkiyeti sorunsallastirilir. Aynica, Oren koyiiniin Riistem agasi
-(Osman Tiirkoglu), verimli topraklarin gok biiyiik bir kismini tekelinde
tuttugu i¢in aghktan 6lmekten korkan koyliilere her istedigini yaptiran bir
feodal sef olarak temsil edilir. Hem ekonomik hem de sosyal esitsizligin
asil kaynag boylece ifsa edilir. Toprak reformu sorunu ¢ézillemedigi iin
bu ortamda hem y6neten hem de yargilayan tek eril otorite aganin kendi-
sidir. Devlet otoritesini temsil eden Gani ¢avus (Mehdi Yesildeniz) ile
jandarmalan bu kirsal ortamda diizeni, giivenligi ve adaleti saglamada
tamamen basarisiz olurlar. Béylece Beyaz Mendil kadri mutlak merkezi
devlet otoritesinin feodalitenin baskisi altinda ezilen bu Anadolu kirsalin-
da higbir sey ifade etmedigini ifsa eden bir temsil sunarak dénemin ger-
ceklerini diiriistce yansitmayi basarir. Bu zengin despotun kizi Zeliha
(Elizabeth) ile Alaca koyiinden fakir geng Hasan (Hakan) arasindaki im-
kansiz ask temasi anlatinin akisini belirler. Birlikte kagarak biiyiik bir ta-
buyu ¢igneyen genglerin pesine aganin emriyle diisen ti¢ koylii ve kizin
diger zengin taliplisi (Ahmet Tank Tekge), k6yiin namusunu temizlemek-
le gorevlendirilir. Kan davasi sorunu ile namus temizleme iggiidiisii bol-
genin intikamci, ilkel ve feodal toresiyle uyusmaktadir. Dogdugu koye
agir yarah olarak, veremden odlen esinin cesediyle birlikte donen Hasan
can verirken, genglerin saf agkim1 simgeleyen beyaz mendil motifi, diis-
man koyliiler arasinda ateskesin ve barigin timsaline doéniigiir.

Koy romanlan yazarlarindan ve Beyaz Mendil’in basarisindan etkile-
nen bazi yonetmenler gercek¢i denemelere girisirler. Dénemin filmlerin-
deki ikincil rollerin oyuncusu Ziya Metin’in Yasar Kemal’in Diikkdnci
isimli hikdyesinden sinemaya uyarladigi Namus Diismam (1957) Anka-
ra’da kisith bir kesim tarafindan goriiliir gériilmez sansiiriin higmina ug-
rar. Refig’e gore bu gergekgi koy filmi, basarili olamasa da Italyan yeni
gergekgiligi etkisinde atilmis dogru bir adimdir.*® Burjuva melodramla-

%«Akintimn Disinda Kalanlar”, Akis, sayr: 167, 20 Temmuz 1957, 30.

60



Tung Yildirim

ruyla 6zdeslesen Atif Yilmaz da uyarlama iizerinden kéy filmi ile komedi
arasinda sentez yapma isine girigir. Yalniz onun ilk tercihi iinlii kéy ro-
mancist Kemal Bilbasar olur. Yilmaz, yazarin iki komik 6ykiisiinii (Pem-
be Kurt ve U¢ Buutlu Hikdyeler) Gelinin Murad: ismiyle sinemalastirir.
Bu komik film kdyii ve koyliiyii temsil etmede basarili olunca gergekgilik
beklentisindeki elestirmenlerin 6vgiisiinii kazamr.* Gelinin Muradi’nin
basansi iizerine Yasar Kemal, Yusuf Karayli takma adiyla Alageyik senar-
yosunu Yimaz i¢in hazirlar. Sosyal tabani daha giiglii olan bu koéy filmi,
Anadolu gergeklerine egilmekte daha cesurdur.®

Sonuc

Bu makalenin amaci, Tiirk sinemasinin estetik tarihi kapsaminda tiir ko-
nusuna odaklanmak ve bunu sinirlan kesin gizgilerle ¢izilmis bir dénemin
onde gelen standart tiir filmleri iizerinden gerceklestirmekti. 1948 ile
1959 arasinda, yani Yesilgam sinemasinin olusum agamasinda hakimiye-
tini pekistirmis tiirlerin adlandinlmasinda, tammlanmasinda ve simflandi-
nimasinda donemin elestirel soylemi dikkate alinmis ve bu séylemin al-
tin1 siirekli ¢izdigi bes standart tiiriin (¢arihi filmler, komediler, polisiyeler,
melodramlar ve kéy filmleri) 6zellikleri 6rmekleme alinan filmlerin ¢6-
ziimlemeleriyle somutlastirilmistir. Bu yillarda ilk 6émekleri sunulan ve
sonraki yillarda kendilerini gostermeye devam edecek baska tiirler olsa da
(mesela Drakula Istanbul’da ve Goriinmeyen Adam Istanbul 'da gibi fan-
tastik filmler), ¢alismanin gergevesi 1950’lerde yazan farkli elestirmenle-
rin iizerlerinde uzlasti1 standart tiirlerle sinirlandirilmistir. Bu bes hakim
tiiriin sonraki on yilda daha genisleyecegi diisiiniildiigiinde yapilan ¢alig-
manin 6nemi anlasilabilir. Dikkat edilmesi gereken nokta gii¢lii sinema
endiistrilerinden (basta Hollywood, Avrupa ve Misir sinematografileri)
gelen tiirsel 6zelliklerin Tiirk sinemasi tiirlerine dogrudan sirayet ettigidir.
Taklit etme, 6ziimseme ve doniistiirme bildik bir tiir filmi yapma yonte-
mine doniigiir. Komediler, polisiyeler ve melodramlar bundan en fazla et-
kilenen tiirlerdir. Makaleden ¢ikacak en 6nemli sonu¢ neredeyse higbir
tiirsel kimligin kendisini sabit ve degismez olarak sunmadigidir. Degisik
tiirsel dzelliklerin melez bir karaktere biiriinmesi hemen hemen her film
cinsi i¢in gegerlidir. Bu sentez estetigi siirecinde melodramin basat bir
konumda oldugu ayrintili film ¢6ziimlemeleriyle (ve elestiri metni alinti-
lariyla) gosterilmistir. Neredeyse her tiirle sembiyotik bir iislup iliskisine
giren baskin tiir melodramin estetik niifuzu yaygindir. Misir melodramla-

& Tarik Kaking, “Gergek Tiirk Sinemasina Dogru”, Pazar Postas, 3 Kasim 1957, s. 9.
#2 Ali Gevgilili, “Alageyik’in Getirdikleri”, Varan, 22 Subat 1959, s. 2.
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nyla Hollywood melodramlarindan aym 6lgiide etkilenen, popiiler Tiirk
roman ve tiyatrosunun tesirindeki o yiice tiiriin, donemin Tiirk sinemasi-
nin tarihi filmlerinde, polisiyelerinde, k6y filmlerinde, sarkili filmlerinde
hatta yer yer komedilerinde igerik ve bigim olusturanlan iizerinden derin
etkisini teshis etmek miimkiindiir. Kisacasi, melodram her zaman her yer-
dedir. Isin ilging yam igeriden veya disaridan yapilan tiirsel transferlerin
de genellikle melodrama doniistirme seklinde uygulanmasidir. Sansiir
faktoriiniin asilmaz goriinen engeli yiiziinden donemin Tiirkiye’sinin ger-
¢ek sorunlarina pek el atamayan bu tiir filmleri yine de dikkate deger
temsiller (asin milliyetgilik hattd sovenizm, tarihi ge¢misin yiiceltilmesi,
modem ile geleneksel kiiltiir arasindaki uyumlu veya gatismal iliski, bur-
juvazinin, kutsal aile diizeninin ve imkansiz askin 6vgiisii vs.) sunarlar.
Bu kisir dongiiyii agmaya ¢alisan gergekei koy filmleri ise dénemin ede-
biyatinin kdy romanlan izinden gitmeye ¢alisir ve kismen basar elde
edebilir. Bu gergekg¢i sinema hareketi sanatsal riigtiinii bir sonraki on yilda
hem Tiirkiye’de hem de iilke disinda ispatlayacaktir.

Tiirlere degil de sinemacilara dayanan geleneksel Tiirk sinema tarih-
yaziminin hi¢ diisiinmedigi konulardan ve sormadig1 sorulardan birisi de
modemn Tiirk sinemasinin ne zaman basladigidir. Bu sorunsal dogrudan
s6z konusu makaleyle ilgilidir ¢iinkii ancak klasik tiirlerin igerik ve bigim
degisimiyle cevaplandirilabilir. 1948-1959 doneminde basmakaliplagan
standart tiirlerin igerik ve formel modemizasyonunu Metin Erksan yapa-
caktir. Farkh bir tarihi film tasavvuru 6megi olan Dokuz Dagin Efesi’ni,
Kemal Filmin tektiplestirdigi ve melodramlastirdig: polisiye tiiriiniin Ge-
celerin Otesi iizerinden hem toplumsal gergekgilikle hem de modemn bir
bigimle tamigtirilmasi izleyecektir. Yilanlarin Ocii ile Susuz Yaz’n koy fil-
mini apayr bir seviyeye ¢ikarmasini, Ac: Hayat’1n hakiki bir sosyal igerik
ve bigim verdigi melodram takip edecektir. Polisiyenin meshur su¢ tema-
sin1 tamamen sinifsal bakis agisindan tahlil eden Suglular Aramizda’dan
sonra herhangi bir tiir ¢ergevesine sokulamayacak kadar tuhaf, acayip ve
0zgiin Sevmek Zamani, Yesilgam’in antitezini (yani yeni sinemay1 ve mo-
dern sinemayi) sunacaktir. Ama bu auteuriin standart tiirlerle iliskisi ayn
bir ¢aligma konusudur.

62



Tung Yildirim

EKLER:

I: Dis alandan gelen ezan sesini husu i¢inde dinleyen Tahir, demir parmaklikla 6ritlii pen-
ceresinden Allah’a seslenirken bakislan seyirciye hitap etmektedir. Cergeve iginde gerge-
ve tercihi bu masumun hareket kabiliyetini yok eden kaderin esaretini anlamlandirmakta-
dir. Tahir ile Ziihre’nin melodramatik doruk noktasinda kendisine dogrudan bakilarak is-
tismar edilen izleyici, baskahramanin iginde bulundugu ¢ikmaza iiziilmekte ve bu kurban-
la 6zdeslesmektedir.

2: Naldn kemaniyla nurani Kutsi Baba’nin tamburuna eslik eder. Miizik enstriimanlan
tizerinden yapilan Dogu-Bat1 (yani geleneksel-modemn) sentezi Higckirik’in ana temasiyla
uyusmaktadir. Odak noktasinda modern Bati kiiltiirii olsa da; kadim Dogu’nun degerleri,
musikisi ve maneviyati igsellestirilir. Hem modern hem de geleneksel olmay: bilen ve ah-
lak¢1 mesajlar yayan Higkirik ne pahasina olursa olsun aile diizenini korumak gayesindedir.
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3: Zeki, Nermin’e evlenme teklifini Uskildar’da Kiz Kulesi manzaral miitevazi bir gay
bahgesinde yapar. Mekanin kendisi ve arka plandaki tarihi dekor se¢imi melodramatik
aski ifade etmekte ¢ok basanhdir. Higckirik’in melodram tiiriiyle uyusan itinali uzam kulla-
nimi1 Son Beste’de devam ettirilir.

4: Dindar aile reisi babanin (Talat Artemel) namaz kilan goriintiisi. Arka planda ise gok
sevdigi ogullanm birbirlerine dilgilren ve yuva yikan fettan kadin. Kanlart ile Odediler’de
melodram anlatisinin kurbam kim? Canint bagislayan kardesini arkadan baltalayan biiyiik
oglunu 6ldiiren, tim evlatlanm kaybeden, ocagi sonen ve hapse diisen gelenek ve
goreneklerine bagh bir muhafazakar yagami tercih eden baba mi? Yoksa bar kadini, yilan
ve kahpe diye hor gérillen; maddiyat1 maneviyata tercih eden, hisleri ve arzulan dogrultu-
sunda geleneksel ahldk kurallannmin disinda hareket edip namus cinayetine kurban giden
glinahkar (yani ditgmils) kadin mi? Kanlari ile Odediler’in alt metni iyi-k6tii gatigmasini
geleneksel-modemn ikilemine bagh olarak kodlar. Bir aileye ait (yani ne es ne kiz ne de
kardes) olmadig: igin 6zgir kadin neden sadece fenalikla iliskilendirilmistir? Eril bakig
agis1 ortaya kutsal aileyi tehdit eden seytan kadin imgesi gikarir. Bu sorunlu bakisa gére
kadin 6nce cinsiyeti sonra da aykin bulunan yasam tarzi sebebiyle kétii, acimasiz, gilve-
nilmez ve tehlikelidir.
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5: Sansiiriin propaganda filmi olarak Agik Veysel'in Hayatr: Modern traktérlerin siirdiigit
bereketli ve engin Anadolu topragi. Dis sesin agiklamalanna gore kdyiiniin ne kadar ba-
yindir hale geldigini 6grenen Anadolu ozani1 Veysel mutluluktan ugmaktadir. 50 sene 6nce
ile simdi arasindaki fark tamamiyla basanlmis modernlesmeden kaynaklanmaktadir.

6: Apanin tarlasinda mutlu mutlu ¢ahsan saf ve diriist Anadolu kéylisii imaji: Toprak.
Comert ve adaletli bir aga imaji sunan bu koy filmine gore uysal kdyld ile babacan aga
arasindaki iligkiler tamamen uyumludur. Zengin-fakir gatigmasi ise hi¢ yoktur.

7: Baskici aga ile giizel kiz1 arasindaki duygusal ¢atisma: Beyaz Mendil. Ataerkil kby or-
taminda kadinin kiminle evlenmek istedigine kimse kulak vermez. Bir bagka deyisle onun
segme hakki yoktur ¢iinkil gbrevi kadri mutlak eril otoritenin kendisine yakigtirdig: erkege
varmaktir.
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1990 SONRASI
TURKIYE SINEMASI VE
REHA ERDEM Fil MLERI

Zehra Cerrahoglu Ziraman’

1990 SONRASI TURKIYE SINEMASINA GENEL BAKIS

1990’lar ve sonrasi, diinyanin birgok iilkesinde oldugu gibi Tiirkiye’de de
film yapiminin canlandig: yillara isaret eder. Sinema gibi kolektif ve ma-
liyetli bir sanatta, film yapimindaki canlanmanin kiiltiirel oldugu kadar
ekonomik sebepleri de vardir ve bu sebepler birgok iilkede 6n plandadir.
Tiirkiye’de 6zellikle 1950°li ve 1960’11 yillarda popiiler sinema gokga iz-
leyici toplamis, gelisen film yapim pratikleri nitelikli yaratici yonetmen-
lerin de ortaya ¢ikabilmesine izin vermistir. Fakat Tiirkiye sinemasi
1970’ler ve 1980’li yillarda aldig1 darbelerin yarasim1 ancak 1990’larda
sarmaya baglayabilmigtir.

1990’lar yalnizca Tiirkiye degil, Romanya’dan Brezilya’ya kadar pek
¢ok iilkede Amerikan film dagitim sirketlerinin biiyiik pazar pay1 nede-
niyle yerli sinemalar ¢ikmaza girmistir. Iste bu ¢ikmazin iginde, iilke si-
nemalarindan ¢ogunlukla kiigiik biitgeli siradisi mekler ¢ikmaya bagla-
mustir. Bu hamleler biiyiik 6lgiide ortak kiiltiirel ihtiyaglarin itici giicii ol-
dugu hareketlenmelerdir ve 1990 sonras birgok iilkede oldugu gibi Tiir-

" Dr. Zehra Cerrahoglu Ziraman, Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Fakaiiltesi, Film Ta-
sarimi Bolumi.
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kiye’de de bir sinema hareketi olmaktan uzak karakterde olmuslardir. Ul-
ke iginde benzer gerekgelerle baslayan fakat iiretim ¢izgileri birbirlerin-
den genellikle farkli olan bu sinemasal ¢ikislara Yeni Iran Sinemasi, Cin
Yeni Dalgasi, Yeni Arjantin Sinemasi, Yeni Brezilya Sinemasi, Romanya
Yeni Dalgas1 adlandirmalar1 6mek verilebilir.

Tiirkiye’de 1990’lardan itibaren hem popiiler filmlerin izleyici ¢ekme-
ye bagladig bir ortam olusmaya baslamis hem de popiiler filmlere alter-
natif goriilebilecek girisimler ortaya ¢ikmigtir. Bu durumun en 6nemli ne-
denleri arasinda Eurimages ve Hubert Bals gibi uluslararasi film yapim
destek fonlarimin Tiirkiye’deki ortak yapimlan desteklemeye baslamasi,
ayrica Kiiltiir ve Turizm Bakanligi’nin, televizyon kanallan ile yerli spon-
sorlarin destegi vardir. Ayrica tamamen kisisel finansmanla yapilan giri-
simler de bulunmaktadir.

1990°dan sonra tislup ve tarz olarak denemeler ve yeniliklere bagvuran
yonetmenlerin filmlerinin de popiiler filmlerin yaninda destek bulabilme-
ye bagladiklari goriilir. Yonetmenlerin 6ne ¢ikmaya bagladigi bu done-
min ‘sanat sinemasi1’ olarak goriilen kanadinin 6nciisii olarak Dervis Zai-
m’in Tabutta Révasata (1996) filmi siklikla anilmaktadir. Bu film es dost
destegi ve piyasa iligkileri sayesinde finanse edilerek yapilmig, daha son-
ra ulusal ve uluslararasi festivallerin dikkatini gekmesiyle izleyicilere ula-
sabilmistir. 1k filmlerini bu yillarda yapmaya baglayan birgok yonetme-
nin ilerleyisi benzer sekillerde olmustur. Bu durum sinemamizda, 1990’
larin, tipk1 diinyanin bagka iilkelerinde oldugu gibi bir arayis ve yenilik
ihtiyacinin kendisini gosterdigi bir doneme denk diistiigiinii de goster-
mektedir.

1990 SONRASI SINEMAYA YONELIK TANIMLAMALAR

1990 sonrasi belirmeye baslayan yonetmenler ve filmleri igin ¢esitli ta-
mimlamalar yapma geregi duyulmustur. ‘Yeni sinema’ ve ‘yeni dalga’
benzeri ifadeler sik sik kullamilmaktadir. Sinema tarihinde kargilasilan
‘yeni sinema’lar ve ‘yeni dalga’larin tamamn tarihsel olarak kendilerinden
onceki sinemaya birer tepki niteliginde dogmus olup yenilik¢i karakterde-
dir. 1990 sonrasi tanimlamalardaki amacin da sinemayi iilkenin mevcut
sinemasindan ayirabilmek ve yenilige vurgu yapmak oldugu agiktir. Gene
de katigiksiz yenilikler gibi tammlanan Italyan Yeni Gergekgi Sinemas:’
nin anlatim bigimlerinin italyan melodram geleneginden izler tasidig1 ya
da Fransiz Yeni Dalgasi’nin Amerikan sinemasindan etkilendigi hatirda
tutulmahdir.

Tiirkiye’de Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Yesim
Ustaoglu gibi isimlerle birlikte yeni bir ‘bagimsiz’, ‘alternatif’, ‘sanat si-
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nemasi egilimli’ film iiretiminin yiikselisinden s6z edilmeye baglanmugtir.
Zaman iginde bu dénemin sinemas: i¢in ‘yeni Tiirk sinemas:’ ifadesinin
kullamldig1 goriilmiistiir. Diana Shugart adh bir elestirmen' ilk kez 1996
yilinda Tiirkiye filmleri tizerine bir yazisinda ‘yeni Tiirk sinemasi’ ifade-
sini kullanmigtir. Bu ifade ilk kez Tiirkiye disinda kullamilmaya baslan-
musg, daha sonra dig basinda ve iilke i¢inde de kismen benimsenmigtir. Fa-
kat ‘yeni sinema’ olarak adlandiriimaya baslanan bir fenomenin hangi ba-
kimlardan yeni oldugu ya da o giine kadarki film yapim iliskilerinden ne
sekillerde farklihk gosterdigi bagh bagina bir tartigma konusudur.

1990’larda Tiirkiye sinemasindaki canlanma 6nce Antrakt Dergisi’nde
Burgak Evren tarafindan ‘bagimsiz sinema’ olarak ifade edilmis,? Dervis
Zaim ve Zeki Demirkubuz’un biiyiik dlgiide kisith olanaklar ve biitgelerle
yaptiklan filmler finansal bakimdan bagimsiz olarak nitelendirilmistir.’
Ancak bu goériiniiste bagimsizhigin ¢ok uzun siirmesi miimkiin degildir.
Filmlerin yurt i¢i ve yurt dis1 festivallerdeki goriiniirliiklerinin artis1 ile
yonetmenler sonraki filmleri i¢in farklh yapim kaynaklarina bagvurmaya
baslamislardir. Devreye ortak yapimlarin girmesi ekibi oldugu kadar pro-
jelerin ¢apini da bilyiitmiistiir.

Ote yandan Tiirkiye’de popiiler filmlerle ‘sanat’ filmlerinin finans
kaynaklan ¢ogu zaman aym kanallar olmustur. Hem film fonlar1 hem de
sponsor sirketler aym anda popiiler filmlere destek olmuglardir. Bu du-
rumda degerlendirme kistasin1 bagimsiz yapim kosullan iizerinden koy-
mak pek anlamh olmayacaktir. 1990’larla birlikte artis gésteren film ya-
pim grafigi iginde birkag yil igerisinde tutarl birer gelisimle bireysel iis-
lup olusturma yoluna giren yonetmenler ayrismaya baglamigtir. Filmleri
sinema tarihi iginde bir yere yerlestirirken, sinema dili kistas alindiginda
farklhilig1 ve filmsel gelisimi gbzler 6niine serenin yonetmenlerin tislubu
oldugu goriilmektedir. Gene de bunlar, topyekin ‘bagimsiz’ ya da ‘yeni
sinema hareketi’ izlenimi olusmasi igin yeterli degildir.

Dervig Zaim’in s6z konusu yonetmen kusagi igin yaptig: tespitler ve
bakis agis1 pek gok bakimdan mevcut durumu kargilamaktadir. Kendisi de
‘yeni’ olarak anillan sinemanin iginde yer alan ydnetmen, dénem igin
‘aliivyon sinemasi’ tabirini kullanmigtir. 1990 sonrasi geng kusak yonet-
menlerin finansal olarak popiiler sinemayla benzer kaynaklardan besleni-
yor olmasi nedeniyle bagimsiz, geng ve yeni gibi ifadelerin kullaniimasi-

! Zahit Atam, Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasi, Cadde Yayinlari, istanbul, 2011, s. 144,

? Burgak Evren, Tirk Sinemasinda Yeni Bir Donem: Bagimsiz Sinemacilar”, Antrakt Aylk
Sinema Dergisi, Sayr: 75-76, (Arahk 2003- Ocak 2004), s 14-16.

3 Zeki Demirkubuz ilk filmlerinin jenerigine ‘bagimsiz film’ ibaresini yerlestirmisse de, daha
sonra vazgegmigtir.
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m dogru bulmayan yonetmen ‘aliivyon’ ifadesini kullanma gerekgesini
“Bu dénemde beliren yonetmenler, bir aliivyonu olusturan kollar gibi bir-
birlerinden bagimsiz ama birbirlerine paralel bigimde faaliyetlerini siir-
diirmekte, kimi zaman bir aliivyonun kollariymigcasina birlesip, bazen
ayrilmaktadirlar’”* seklinde agiklamustir.

Bu dénemde uluslararasi ve ulusal film festivallerinin sinemaya etkisi
azimsanmamalidir. Venedik, Cannes, Berlin Film Festivalleri gibi Avru-
pa kaynakl belli bagh uluslararasi festivallerin evrensel sinemaya katkila-
r1 yalnizca kiiltiirel degildir. Popiiler sinemanin dev endiistrisi Hollywood
iken, Avrupa ‘sanat’ sinemasinin devinimine de uluslararas: festival en-
diistrisi katkida bulunmaktadir. Festivallerin hem filmlere uluslararas: go-
riiniirliik saglayarak vizyona girebilme sans1 kazandirdig1 hem de senaryo
gelistirme atélyeleri ve film pazarlar gibi olanaklarla y6netmenlere des-
tek oldugu bilinmektedir. Prestijli festivallerin uluslararasi goriiniirliigiinii
sagladip Iran sinemasi 6meginde oldugu gibi Tiirkiye sinemasi igerisin-
den belli yonetmenlerin filmleriyle bir Tiirk filmi anlayis1 yerlesmeye
baglamigtir. Festivallerin belirleyicilik giiciiniin yonetmenleri kimi yon-
den bagimsiz kilarken baska yonlerden bagladigini séylemek miimkiindiir.

PoPULER FILMLERIN GELiSiMI

Tiirkiye’de 1960’l yillar hem popiiler yerli sinemanin izleyici tarafindan
yogun ilgi gordiigii hem de ‘ulusal sinema’, ‘milli sinema’; ‘toplumsal
gergekei sinema’ gibi iilke sinemasina iligkin tartigmalarin dénemin sine-
ma dergileri araciligiyla yiiriitiildiigii, sinema adina olduk¢a verimli yillar
olmustur.

Ote yandan 1960’larda halkin eglencesi olarak sinemaya deginen Ser-
pil Kirel, 1960’1l yillarin Tiirkiye sinema seyircisinin simartildig, begeni-
sinin 6n planda tutuldugu, ancak bir yandan da begenisini gelistirebilme-
sini saglayacak filmlerin iiretilmedigi bir donem oldugunu ifade etmistir.’
Donemin tiim diger iislup tartigmalarinin yaninda, Yesilgam sinemasinin
temel islevinin popiiler kitle eglencesi iiretmekle sinirli oldugu bir ger-
cektir.

Tiirkiye genis kitleleri sinema salonlarina ¢eken popiiler sinemasini
1970’lerin ortalarindan itibaren kaybetmis, 1980 darbesinin ardindan
avantiir ve seks filmleri furyas ile filmlerin ¢ehre degistirmesi ve video-
nun yaygimlasmasi gibi bilyiik degisiklikler yasanmugtir. izleyicilerin si-

“ Dervi Zaim, “Odaklandigin Sey Gergegindir: Tiirkiye Sinemasi, Aliivyonik Tiirk Sinemas
ve Uluslararasi Kabul - 1. Bslim”, dltyaz: Dergisi, Say: 78, Kasim 2008, s. 50.
5 Serpil Kirel, Yegilcam Oykii Sinemas:, Babil Yayinlan, Istanbul, 2005, s. 144.
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nema salonlarinda film izleme aligkanliklarini kaybetmesi sinemay: popii-
ler bir kitle eglencesi olmaktan ¢ikarmigtir. 1990°h yillar, Amerikan film
dagitim sirketlerinin birgok iilkede oldugu gibi Tiirkiye’de de dagitim ve
gosterimzaglanni kontrol altina aldig yillardir. Bu vesileyle Hollywood
filmlerinin sinema salonlarindaki ezici yogunlugu, zaten sayica pek az o-
lan yerli filmlere herhangi bir dagitim ve gosterim olanag birakmamustir.

Yabanci Sermaye Mevzuati’'nda 1987 yilinda hiikiimet eliyle yapilan
degisiklikle, ingiliz ve Amerikan sinema sirketleri iilkeye girisi kolaylas-
tinlan kuruluslar arasina girmistir.® Bu durum da Tiirkiye sinemasinin ya-
pim, dagitim ve gosterim aglarinin giiciinii oldukga zayiflatmis, yerli fir-
malar varlik gosteremez hale gelmislerdir.

Tiirkiye’de izleyicinin popiiler yerli filmlerle barigmasinin yénetmen-
ligini Yavuz Turgul’un yaptig1 Eskiya (1996) filmiyle gergeklestigi diigii-
niilmektedir. Hollywood filmlerine aliskin izleyici yerli bir igerikle dina-
mik popiiler sinema anlatimim bir arada bulmus, sonraki yillarda da ayni
yolu izleyen filmlerin yapim siirmiitiir. Zaman igerisinde Yesilgam me-
lodramlarinin modem karsilig1 kendini sayilan giderek artan televizyon
dizilerinde yeniden gostermistir. Popiiler sinema kanadinda giiniimiize
dek siireklilik gosteren tiirler ise komediler, melodram etkili ve aksiyonla
harmanlanmis filmler olmustur.

Deniz Yavuz’un 1990, 2000 ve 2010 yillarin1 karsilagtirarak yaptigi
Tiirkiye sinema bileti satig oranlarinda yerli filmlere ilginin artis1 agik¢a
goriilebilmektedir. 1990 yilinda 9.552.119 yabanci film biletine karsilik
1.900.333 yerli film bileti satilirken; 2000 yilinda oran 19.251.951 yaban-
c1, 6.005.345 yerli; 2010 yilinda ise 19.357.870 yabanci, 21.706.524 yerli
olarak agirlik tersine donmiistiir.” 2010°dan bu yana yerli film izlenme
oranlarinin daha da arttig1 gézlemlenmektedir. Elbette film izlenme oran-
lan sanatsal niteligin bir gostergesi degildir; ancak iyi filmlerin yapila-
bilmesi ve gosterime sokulabilmesi igin film yapiminin ve filmlere olan
ilginin artmasi olumlu sektorel adimlar olarak kabul edilebilir.

‘Y ENi SINEMA’NIN SEYRI

1990’larla birlikte dikkat ¢eken ve Tiirkiye’de yiikselen bir ‘yeni sinema’
akimi izleniminin ortaya g¢ikmasinda pay1 olan bir dizi yonetmenden s6z
etmek gereklidir. Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Dervig Zaim,
Yesim Ustaoglu ve Reha Erdem gibi isimler ilk dikkat ¢ekenler arasinda-

¢ Esra Biryildiz, “Tiirkiye Sinemasi’nin 90°li Yillan: Amerikah Eskiya Giile Giile”, Tiirkiye Si-
nemasimin 22 Yili, 1990-2011 (Deniz Yavuz) iginde, Antrakt Kitapligi, Istanbul, 2012, s. 33.
" Deniz Yavuz, Tiirkiye Sinemasimin 22 Yii, 1990-2011, Antrakt Kitaphg, istanbul, 2012, s. 52.
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dir. Bu ilk dénem yonetmenlere belli gizgide film iiretmeyi siirdiiren U-
mit Unal ve Semih Kaplanoglu’nu eklemek miimkiindiir. Baris Pirhasan,
Tayfun Pirselimoglu, Reis Celik de 1990’larda film yapan isimlerdendir.
2000°li yillarla birlikte bagka y6netmenler de ilk filmleriyle ortaya ¢ika-
rak onceki yillara oranla ¢ok daha fazla filmin tiretilebildigi bir sinema at-
mosferinin olusumuna katkida bulunmuglardir. Onur Unlii, Pelin Esmer,
Ozcan Alper, Seyfi Teoman, Hiiseyin Karabey,.Seren Yiice, Mahmut
Fazil Coskun ve Cigdem Vitrinel gibi yonetmenler 2000 sonrasi film yap-
maya baslayan yonetmenler arasinda sayilabilir. Yonetmen ve film sayisi-
nin artisinda giderek film yapim teknolojilerinin daha ucuz maliyetlerle
edinilebilmesiyle film yapiminin kolaylasmasinin ve Avrupa ortakh ya-
pimlarin artan desteginin de etkisi vardir.

Bu yonetmenlerin ilk kusag1 her ne kadar benzer kaynaklardan besle-
niyor goriinseler de aslinda ortak hareket olusturacak bir birlik iginde ol-
mamuslardir. Toplumsal doniisiimlerin yasandigi donemlerde diinya sine-
masinda g6zlenen akim ve hareketlerin iginde bulunulan dénemle iligkile-
ri vardir. Son 20 yilda gergeklesen hareketliligin Tiirkiye sinemasi igin bir
sinema hareketine doniistiigiinii séylemek yamlticidir. 1990 sonrasi yap-
tiklan filmlerle iilke iginde ve diginda dikkat ¢ceken yonetmenlerin tama-
miyla ortak olmasa da baz tercihlerinden genel olarak bahsetmek miim-
kiindiir. Birgok yonetmen ilk filmlerine bireysel ve kiigiik 6ykiiler anlata-
rak baglamigtir. Bunda yapim masraflarim asgaride tutma gerekliliginin
yarattif1 yapimda minimalist tercihlere yonelmenin pay1 biiyiiktiir.

Bireysel dykiilerin tagra ya da varoslar arka planinda gectigine ¢ok sik
rastlanabilir. Nuri Bilge Ceylan ilk iki filmi Kasaba (1997) ve Mayis Si-
kintisi’nda (1999) tasra ekseninde kalirken; Zeki Demirkubuz Masumiyet
(1997), Ugiincii Sayfa (1999) ve Kader (2006) filmlerinde kentin igindeki
tagra olarak goriilebilecek varosla iligkili 6ykiiler anlatmigtir. Semih Kap-
lanoglu’nun Yusuf’un ii¢ ayn yas evresinin farkh oykiilerine yer verdigi
Yumurta (2007), Siit (2008), Bal (2010) iiglemesinde tagra 6nemli bir fi-
giirdiir. Reha Erdem kendi kurmaca tasrasim1 Bes Vakit’te (2006), varos
yasamim da Hayat Var’da (2008) yaratmugtir; Umit Unal ise Golgesizler’
de (2009) hayali bir tasra olusturmustur.

Tagra popiiler filmlerin de aktérlerinden biridir. Vizontele (Yilmaz Er-
dogan, Omer Faruk Sorak, 2001) Vizontele Tuuba (Yilmaz Erdogan,
2004), Dondurmam Gaymak (Y iiksel Aksu, 2006), Yazi Tura (Ugur Yiicel,
2004), Beynelmilel (Muharrem Giilmez, Sirn Siireyya Onder, 2006),
Adem’in Trenleri (Bang Pirhasan, 2007), Giinesi Gordiim (Mahsun Kir-
muzigiil, 2009), Hiikiimet Kadin (Sermiyan Midyat, 2013) gibi 2000’li
yillann filmleri tagra ile baglantili konulan islemigtir.
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Filmlerde siklikla erkek Oykiileri anlatildigina rastlanmaktadir. Nuri
Bilge Ceylan da, Zeki Demirkubuz da genellikle erkeklerin diinyasinda
gecen, ancak erkeklerin kismen kadinlar nedeniyle sorunlu hayatlar siir-
diigii ykiiler anlatmigtir. Reha Erdem’in bakigi da filmlerindeki erkekleri
daha olumlu bir noktaya yerlestirmez. Filmlerinde siklikla biiyiiyememis,
beceriksiz ve sorunlu olarak temsil edilen kisiler erkeklerdir.

Yo6netmenlerin neredeyse her biri ilk filmlerini kiigiik biitgeli filmlerle
ve az sayida ekip elemaniyla hayata gegirmistir. Daha sonra bu egilimleri
projelerinin tasarimlari ve saglayabildikleri biitcelerle dogru orantili ola-
rak degismistir. Nuri Bilge Ceylan filmografisi bunun agik bir 6megidir.
Yonetmen ilk filmlerini neredeyse aile iiyelerinden olusan oyuncu kadro-
lar1 ve oldukga lokal ve minimal anlatimlara bas vurarak ¢ekerken, zaman
icerisinde hem oyuncu kadrosunu gogaltip daha biiyiik 6ykiiler kurmaya
baslamig hem de biitgesini arttirarak ¢ekim ekibini genisletmistir. Benzeri
bir durum Zeki Demirkubuz filmlerinde de g6zlemlenmektedir. Uluslara-
ras1 fonlara ve ortak yapim kosullarina bagh kalmak istemeyen Umit
Unal ise 9 (2002), Ara (2008) ve Nar (2011) gibi baz filmleri igin az sa-
yida mekan igceren senaryolar yazarak yapim masraflarimi diigiirmiis ve
anlatim tercihlerini bu yonde adapte edebilmistir.

Y ONETMEN VE USLUP: NASIL BiR KURMACA EVREN?

Film ¢aligmalan alaninda iislup konusundaki egilimlerin ilk kategorizas-
yonlar gergekgi ve bigimci egilimler arasinda yapilmistir. Gergekei egi-
limler estetik tercihlerde giindelik gerceklige baghlig1 esas alirken bigim-
_ci egilimler sinemanin kurmaca olanaklarim gelistirmeyi amaglamglardir.
Bigimcilik filmlerin plastik malzemesine dayali unsurlarin diizenlenmesi-
ni 6n plana koymustur. Usluptaki bu iki yénelim hem film yapimi hem de
sinemaya dair kuramsal ¢alima alanlarinda gegerlidir. Thomas Elsaesser
ve Malte Hagener bu yaygin siniflandirmayi séyle agiklamigtir:

Bigimci kuramlar filme inga ve kompozisyon agisindan bakarken, ger-
¢ekei kuramlar filmin (dolayimsiz) gergekligine dair simdiye degin
erigsilememis bir goriis sunabilme olanagina yorum yaparlar. Bir diger
deyisle, ‘bigimciler’ sinemanin yapayhgmna odaklanirken, ‘gergekgi-
ler’ filmsel ortamin bizleri goriiniirde dogrudan taniklara doniistiiren
(var+-) saydamhgina dikkat gekerler.®

¥ Thomas Elsaesser, Malte Hagener, Film Kurami, Duyular Yoluyla Bir Girig, gev. Berhan So-
ner, Bang Yildinm, Dipnot Yayinlar, Ankara, 2011, s. 12.
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Bu ikili ayinm tek bagina yeterli olmasa da ¢ogu yénetmen bu kategori-
lerden birine digerinden daha yakindir. Diinya sinemasinda karsilagilan
minimalist egilimlerin ya da Italyan Yeni Gergekgi sinemasindan etkile-
nen politik yonelimli filmlerin gergek¢i sinemayla iligkili oldugu goriil-
mektedir. Klasik anlatima sahip filmlerde gergek¢i unsurlarin bigimci
unsurlarla yan yana oldugunu gérmek de miimkiindiir. Avangard hareket-
ler ve yatkinliklarin ise dillerindeki farkliligi daha ¢ok sinemanin bigim-
sel olanaklarini kullanarak kurduklan fark edilmektedir. Bu tespitler kati
birer kural olmamakla birlikte, gergekgi-bigimci ayirnminin temel diizey-
de islevsel oldugu sdylenebilir.

Gergekgi sinema egilimleri ddhilinde bile kameranin film setinde belli
bir yere yerlestirilmesi araciligiyla yapilan tercihler filmi kurgulanmis
gergekligin alanina dogru ¢ekmektedir. Giindelik gergeklige siki sikiya
bagl sinema anlayislarinin disindaki alan ise biitiiniiyle kurgusal olup bi-
¢imci egilimlere agiktir. Hayallerin, masallarin ve en soyut diislerden en
klise anlatilara kadar birgok Oykiiniin yaratildig1 alan burasidir. Gergek-
likle bag ondan dogrudan referanslar almak seklinde olabilecegi gibi son
derece gevsek de kurulabilir.

Bir film araciligiyla kurmaca evren yaratma girisimi 6ykii agamasinda
baslayip mizansen olusturma, oyuncu yonetimi, 151k ve kamera kullanimi
ile kurgu asamalariyla siirmektedir. Senaryoyla baglayan bu siirecin ida-
resindeki oncelikli sorumlu filmin yonetmenidir. Kurmaca evren filmin
ait oldugu, zamansal ve mekansal olarak yalnizca ona 6zgii bir dilimdir.
Bu noktada tutarlilik ve inandiriciliga ulasmanin yolu da filmlere ait bi-
¢im ve igerik 6gelerinin amaca uygun ve birbiriyle uyumlu halde diizen-
lenmesinden geger.

Film ¢aligmalar1 alaninda auteur kuramu gibi kuramsal ¢ikiglar ‘bir sa-
nat olarak sinema’ igerisinde yonetmenin yerini ayirt ederek 6nemini vur-
gulamay: amaglamigtir. Yonetmeni ayirt etme ¢abasi aym zamanda ro-
man ve siir gibi yazih eserlerin tek sahibi olan yazar (auteur) gibi, filmin
sahibinin de onun tiim agamalarindan sorumlu olan y6énetmen olmasi ge-
rektigini savunmaktadir. Auteur kuraminin kolektif bir sanat olan sine-
mayi tek basina degerlendirmedeki gegerliligi tartigmalidir; ancak ‘bir sa-
natg1 olarak film yonetmeni’ne dikkat ¢ekmis olmasi 6nemlidir.

Kuramin da iddialar1 arasinda bulundugu iizere film y6netmenlerinin
kendilerine ait filmsel egilimlerinin tespit edilebilmesi i¢in belirli bir ¢iz-
gide film yapmay: siirdiirmiis olmalar1 beklenmektedir. Belirgin bir tutar-
liliga sahip oldugu siirece yinelenen temalar, bagvurulan anlatim strateji-
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leri yonetmenlerin filmsel egilimlerini ortaya gikarabilir.” Bunlan tespit
edebilmek i¢in yonetmenin en az 4-5 filmden olusan filmografisinde goz-
lemlenebilen somut unsurlar bulunmasi gerekmektedir. Aksi halde yo6-
netmeni hemen ilk filmiyle bir kategoriye yerlestirme gabas yersizdir.

Sanat eserinde iislubun ayirt edici unsurlan igerik ve bigime ait unsur-
lar olarak ikiye ayrlabilir. Igerige ait unsurlar daha gok bir filmin tema,
konu ve oykiisii ile ortaya konan digsallastirilmis ifadeden olugsmaktadir.
Bigimsel unsurlar ise, dykiiye ait olay orgiisiiniin orgiitlenmesinden ka-
mera, kurgu, 151k, ses gibi filmin plastik yonlerine ait tercihleri kapsamak-
tadir. Bu iki kategori tiim sanat eserlerinde i¢ ige tasarlanmakta, birbirini
sekillendirmekte ya da farkh bigimlerde etkilemektedir.

Her eserin konusunun kendine uygun bigime ihtiyaci vardir ve bunun
i¢in o konunun ilgili sanat yoluyla disa aktarilmaya elverisli olmasi ge-
reklidir. Bigim konu ile baglantisi olmadan anlamh degildir. igerige uy-
gun bir bigimden s6z etmek igerigi hiyerarsik olarak bi¢imin 6niine gegir-
mektedir; fakat bundan bigimin tamamen edilgen oldugu anlami gikma-
mahdir. Nihai niteligi ortaya ¢ikaracak olan ikisinin uyumudur.'’

Filmlerini popiiler/ticari sinema mecrasinin disinda iiretme yolunu se-
¢en yonetmenlerin bigim ve igerige ait konvansiyonel yontemler disina
¢ikma egiliminde oldugu agiktir. Bu da denemelere izin veren bir alan
olusturmaktadir. Elbette sinema tarihinin hi¢cbir déneminde yonetmenler
iilkelerinin sektérel dinamiklerinden tamamen bagimsiz olmamistir. Bu
durum biraz da sinemanin kolektif iiretim yontemlerinden ve gerektirdigi
finans kaynaklarindan ileri gelmektedir. Hangi iilkeye ait olursa olsun
uluslararas: film festivallerinde boy gosteren filmlerin ‘sanat filmi’ ya da
‘festival filmi’ olarak adlandirilma sebebi ticari sinemamin diginda yer
alan birtakim sinemasal tercihlerdir.

David Bordwell’e gore:

Sanat sinemas! anlatimi, kendisini klasik anlatidan bir sapma olarak
tammlayarak kismen tutarl bir tarz yaratir. Bu durum 6zellikle savas-
tan sonra stiidyo sisteminin par¢alanmasiyla birlikte uluslararasi gapta
taninan ve hayli bireysel anlatilara imza atan auteur’lerin ortaya ¢ikti-
g1 donem igin gegerlidir. Tarihsel olarak sanat sinemasinin kokenleri
Hollywood kaliplarina direnmekte, sessiz sinema dénemine ait gesitli

® Andrew Sarris, “Notes on Auteur Theory in 1962”, Auteurs and Authorship, A Film Reader,
Barry Keith Grant (ed.), Blackwell, 2008, s. 43.

' Zehra Ziraman, Yeni Kavram Cergevesinde 1990 Sonras: Tiirkiye Sinemasinda Yénetmen
Usluplar, Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, Sinema-TV Anasanat Dali, Ya-
yinlanmamis Doktora Tezi, izmir, 2014, s. 7.
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ulusal sinema endiistrilerinden beslenmekte ve tiyatro ve edebiyattaki
modemizmden alinan kavramlar iizerine temellenmektedir.'’

Cagdas ‘sanat sinemasi’nin beslendigi kaynaklar da aymidir. Ancak 1990
sonrasi genellenebilecek egilim sinemanin 1960°h yillarin Avrupa sanat
sinemasinin mirasini kullandig1 yoniindedir. Hollywood’a ve bagvurdugu
hakim anlatim bigimlerine karsi direnerek yeni seyler séyleyebilmek kay-
gis1 disinda, giindelik, toplumsal, politik gerekgeleri ve hareket noktalan
1960’11 yillarin Avrupa sanat sinemasiyla ortak degildir.

1990 SONRASI TURKIYE SINEMASINDA YONETMENLER

1990 sonras:1 Tiirkiye sinemasinda, 2000°li yillarla daha da artan iislup
kurma girisimlerine rastlanmaktadir. Festival ¢evrelerinin, uluslararasi or-
tak yapim olanaklarinin ve fonlarin da destekledigi bu girisimler birgok
iilkede oldugu gibi Tiirkiye’de de sinemanin ¢ehresini degistirmigtir. Ulu-
sal ve uluslararas: festivallerde dikkat ¢ekerek izleyiciye ulagabilen ilk
filmlerin y6netmenlerini film ¢ekmeye 1980°lerin sonu-1990’lann bagi ve
ortasinda baglamis ve bugiine dek siirdiirmiis yonetmenler olarak ilk ku-
sak seklinde adlandirmak miimkiindiir.

Bu kusak iginde yer alp ilk uzun metrajli filmi 4 Ay”’1 1988 yilinda
¢eken Reha Erdem, i¢inde bulundugu yillara gore oldukga cesur bir ¢ikig
yapmis, sonraki filmlerinde de bu ¢izgiyi gelistirerek korumustur. C Blok
(Zeki Demirkubuz, 1994), /z (Yesim Ustaoglu, 1994) ve Babam Askerde
(Handan Ipekgi, 1994) 1994 yilinda gosterime giren filmlerdir. Nuri Bilge
Ceylan kisa filmi Koza (1995) ile dikkat ¢gekmistir. 1996 ise bir yandan
Dervis Zaim’in Tabutta Révagata filmi ile gikig yaptig; diger yanda Eg-
kiya (Yavuz Turgul) ve Istanbul Kanatlarimin Altinda (Mustafa Altiok-
lar, 1996) filmlerinin izleyicilerden olumlu tepkiler aldig1 yil olmustur.
Bu sebeple birgok yazar Tiirkiye sinemasinda film sayisimin artisi ve izle-
yicinin 6zellikle popiiler filmlere ilgi géstermeye baslamasinin baslangi-
cim 1996 yih olarak géstermektedir.

1997 yilinin 6ne ¢ikan filmleri Nuri Bilge Ceylan’in ilk uzun metrajh
filmi Kasaba ve Zeki Demirkubuz’un Masumiyet filmleridir. Hamam
(Ferzan Ozpetek, 1997), Mum Kokulu Kadinlar (irfan Toziim, 1997) ve
Usta Beni Oldiirsene (Bang Pirhasan, 1997) diger ilgi ¢eken filmler ara-
sindadir. Bu birkag yila bakildiginda bile yapimlar arasinda finans, ulus-
lararas: ortakliklar gibi konularda benzerlikler oldugu goriilebilmektedir.
Ilerleyen yillarda da bu durum devam etmistir.

" David Bordwell, “Sanat Sinemas: Anlatimi”, Sanar Sinemas: Uzerine Yaklagimlar ve Tartig-
malar, Ali Karadogan (ed.), De Ki Yayinlan, Ankara, 2010, s. 169.
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1998 ve o6zellikle 1999 yillar, artik yerli yapimlarin sinema salonla-
rinda yer bulabildigi, ulusal festivallerin canlanmaya ve yeni bir Tiirkiye
sinemasi olasiiginin daha hararetlice tartigilmaya basladig: bir ortam ya-
ratmustir. 1998 yihi igin popiiler filmler arasinda Omer Vargi’nin Her Sey
Cok Giizel Olacak filmi 6ne gikmustir. Serdar Akar ve Yeni Sinemacilar
olarak taninan ekibin (Serdar Akar, Onder Cakar, Sevil Demirci) ilk film-
leri olan Gemide (Serdar Akar, 1998) de aym yilin iiriiniidiir. 1999 yiliyla
birlikte Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999), Ka¢ Para Kag (Reha
Erdem, 1999), Ugiincii Sayfa (Zeki Demirkubuz), Mayis Sikintisi (Nuri
Bilge Ceylan), Laleli'de Bir Azize (Kudret Sabanci, 1999) gibi kayda
deger filmler gosterime girmistir. Aynica Harem Suare (Ferzan Ozpetek,
1999), Salkim Hammin Taneleri (Tomris Giritlioglu, 1999) ve Propagan-
da (Sinan Cetin, 1999) da aym yilin filmlerindendir.

Tiirkiye sinemasindaki bu ivme izleyen yillarda da siirmiis, tislup olus-
turma yolundaki yonetmenlere ilk uzun metrajh filmi Herkes Kendi Evin-
de (2001) ile Semih Kaplanoglu ve 9 (2002) ile Umit Unal da eklenmis
ve bu yonetmenler giiniimiize dek film yapmayi siirdiirmiislerdir. Komedi
ve dramlarla izleyici toplayabilen yerli popiiler sinemaya altemnatif film-
ler iireten yonetmenler arasina sonraki yillarda Kutlug Ataman, Tayfun
Pirselimoglu, Banig Pirhasan, Onur Unlii, Ozcan Alper, Seren Yiice, Emin
Alper, Mahmut Fazil Coskun gibi isimler dahil edilebilir. Gani Miijde, Si-
nan Cetin, Cagan Irmak, Mustafa Altioklar, Osman Sinav, Ugur Yiicel,
Yilmaz Erdogan, Ezel Akay ile onlara eklenen Mahsun Kirmizigiil, To-
gan Gokbakar, Omer Faruk Sorak, Durul-Yagmur Taylan, Halkan Algiil
ve Selguk Aydemir gibi yénetmenler halen popiiler/ticari filmler gekmeyi
siirdiirmektedir.

1990 sonras: Tiirkiye sinemasina bakildiginda ¢ok genel bir ayirnimla,
Nuri Bilge Ceylan, Semih Kaplanoglu ve Yesim Ustaoglu’nun filmlerinin
gorsel tasanmindan Gykiilerinin olay 6rgiilerinin kurulusuna kadar giinde-
lik gerceklige daha bagh filmler yaptiklar tespitini yapmak miimkiindiir.
Reha Erdem, Umit Unal ve Dervis Zaim’in filmlerindeyse bigimsel dene-
meler fazlasiyla géze ¢arpmaktadir.

Yalnizca gergekgi ve bigimci anlayislar iizerinden yapilacak ayrimlar
yiizeysel sonuglar vereceginden, Semih Kaplanoglu gibi sade bir film dili
kullanan, Nuri Bilge Ceylan gibi basta sinemaya ¢ok daha minimalist
yaklagirken zaman igerisinde daha biiyiik prodiiksiyonlarla film yapim
tercihlerini degistiren; yahut Reha Erdem ve Umit Unal gibi ilk filmlerin-
den itibaren bigimsel kisitlamalar ya da olanaklarla sekillenen, Dervig Za-
im gibi Tiirkiye sinemasina 6zgii farkl ve otantik bigim arayiglarina giren
yonetmenler eksik degerlendirilmis olacaktir.
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REHA ERDEM SINEMASI: TEMATIK TERCIHLER

Fransa'da sinema egitimi alan Reha Erdem, ilk uzun metrajh filmi 4 Ay!"1
1988 yilinda gekmistir. Sonraki yillar uzun siire reklam filmi yonetmenli-
gi yapmus, 1999 tarihli ikinci filmi reklam estetiginin dinamizmine' sahip
Kag Para Kag¢ olmustur. Onu her biri ayn birer mikro evren temsili olsa
da kendine has bir gekilde biitiinlenen Korkuyorum Anne (2004), Bes Va-
kit, Hayat Var, Kosmos (2010), Jin (2013) ve Sarki Soyleyen Kadinlar
(2013) filmleri izlemistir. Y6netmenin sinema ¢izgisi tematik ve anlatim-
sal bir tutarlilik iginde olmakla birlikte denemelere agik ve 6zgiin bir ka-
rakter ortaya koymaktadir.

Reha Erdem ilk filminden itibaren bir dizi temaya tekrar tekrar basvu-
rarak filmografisi boyunca temel meselelerini agmayi siirdiirmiistiir. Bii-
yiime sancilari, biiyimek zorunda kalmak ya da bir tiirlii biiyiiyememek
ve isyan; kadinlik ve erkeklik (ayrica annelik ve babalik) halleri; daha da
genelinde insan olmak, doga-insan-hayvan lizerine sorularla, ehlilesme ve
kiiltiiriin bir pargas1 haline getirilme sorunu; insan dogasinin ve eylemle-
rinin iyiligi-kotiliigii gibi temel konular filmlerinde yer bulmugtur.

Yonetmenin birgok filminde gocukluktan ergenlife gegis agamasinda
tokezleyen kahramanlar vardir. 4 Ay”daki Yekta; Bes Vakit'teki Omer,
Yakup ve Yildiz; Hayat Var’daki Hayat yasantilarinin bu kirilgan evre-
sinde olup bitenler, ¢evrelerindeki insanlar ve kendileriyle miicadele igin-
dedir. Bu kahramanlarin en 6nemli ortak noktas: yetiskinlerin diinyasina
duyduklan isyandir. Karsilarindaki istismar ve sevgisizlikle dolu yetiskin
diinyas1 sakat, sorunlu ve ikiyiizliidiir. Yekta, ¢aprasik aile iligkilerinin
gomiildiigi yalida halalarinin ehlilestirme ¢abalarina pasif fakat etkili
sekillerde karsi koyar. Omer kendini hep kardesiyle kiyaslayan babasim
6ldiirme planlan yapar. Hayat ise yetiskin diinyasina gegise kendince bas-
kaldirilarla meydan okur. Korkuyorum Anne’de yetiskin birer erkek ol-
duklar1 halde biiyiimeyi kabul etmeyen Ali ve Keten, baba ve annelerinin
boyundurugu altindadir. ikisinin de yetiskinlige gegis siirecleri saghkh
sekillerde tamamlanamamugtir.

Reha Erdem filmlerinde bilyiiyememis ¢ocuklar ve sorunlarin kayna-
gim olusturan kimseler genellikle erkekler olurken; kadinlar en sanssiz
kosullarda dahi son kertede kendi kaderlerini tayin etme giiciine sahip ki-
siler olarak betimlenmistir. Tiim filmlerinde erkekler beceriksiz kisiler,
kendileri de travma sahibi olup g¢ocuklarinda travma yaratan babalar (Kor-
kuyorum Anne, Bes Vakit, Hayat Var, Sarki Séyleyen Kadinlar), kadinlan
istismar edenler (4 Ay!, Hayat Var, Jin, Sarki Séyleyen Kadinlar) olarak
siklikla temsil bulur. Filmlerinde ka¢ yasinda olurlarsa olsunlar birgok
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kadinin yasamla dalga gegebilme ya da en azindan kendilerini yeniden
insa edebilme becerileri vardir. Yonetmen bu temsilleri kurarken kadini
6n plana alan bir yaklasima sahip goriinmektedir.

Kadinlik ve erkeklik hallerinin yanisira kimligin annelik ve babalik
rolleri de filmlerde dikkate deger sekillerde islenmistir. 4 Ay!’da Yekta
icin annenin ve babanin yoklugunun yerini eski varlikli giinlerinin etki-
sinde yasayan halalar doldurmaya gahsir; ancak bagarili olamazlar. Uste-
lik tiim sorunlarin bagi olan hasta dedesi (biiyiik olasilikla babasi), Yekta’
nin annesine yonelik bir istismar ge¢misine de sahiptir. Gene de filmdeki
en gii¢lii kahraman Yekta’dir.

Korkuyorum Anne, bir insanlik halleri katalogu oldugu kadar kadinhk
ve erkeklik halleri listesi gibi de okunabilir. Iginde baskin bir anne (Neri-
man) ve her bakimdan bastinlmig, baba figiiriinden yoksun bir ogul (Ke-
ten) ile baskic1 baba (Rasih) ve anne figiiriinden yoksun, biiyiimemekte
direnen bir ogul (Ali) barindirmaktadir. Filmin iginde bekar bir anne olan
Ipek, erkeklik timsali bir kasap, erkekligin tamamlanmasi beklenen asa-
malarindan olan siinnetten kagan Cetin ve askerlikten kagan Aytekin gibi
kahramanlar yer almaktadir.

Beg Vakit’teki imam, ¢ocuklarini ayiran, onlara sert davranan bir ba-
badir. Bir sahnede izleyiciye kendi babasinin da onu ezdigi, bu silsilenin
boylece siirdiigii gosterilir. Cocuklarin goziinde kurtulus yolu babanin
Oliimiinii (erkinin sona ermesini) dilemektir.

Hayat Var’daki kétiiciil ebeveyn hasta dededir. Hayat’in babasindan
ayrilmig, bagka bir aile kurmus olan annesi makbul bir erkek bebege sa-
hiptir. Filmde erkek evlat yiiceltilirken kadinliga gegis evresindeki tekin-
siz kiz evlatsa bastirilir. Sark: Soyleyen Kadinlar filminde farkl kadin &y-
kiilerinin yanisira sorunlu bir baba-ogul iliskisi de yer almaktadir.

Taciz ve istismar konusu yonetmenin filmlerinde g¢esitli boyutlariyla
yer bulmustur. 4 4y!’da Sirr1 Bey’in gelinini tacizi, Hayat Var’da mahal-
le bakkalinin Hayat’1 tacizi ve hasta dedenin Hayat’in annesini tacizi en
6nemli 6rmekler arasindadir. Jin filminde, dagdaki konumunu terk etmeye
karar veren kadin gerillaya karsilasti1 birgok erkek tacizde bulunur. Kos-
mos’ta Battal’in kadin erkek ayirt etmeden insanlara yaklagimi kent sa-
kinlerinin namusuna tehdit gibi goriilerek onun kenti terk etme gerekgesi-
ni hazirlamistir. Kag Para Kag filminde komsu Nihal’in bitmek tiiken-
mek bilmeyen ilgisi Selim’i eyleme iter ve i¢ine diistiikleri durum bir ta-
cizle sonuglanir. Sarki S6yleyen Kadinlar filminde ise adadaki yash dok-
tor siginmaci geng kizla ona sahip ¢ikmak bahanesiyle evlenir; fakat isler
istedigi gibi ilerlemez.
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Alt bashg1 Insan Nedir ki? olan Korkuyorum Anne filminde insan be-
deni iizerine soylenenlerin onu hayvandan ayirt edilemeyecek islevlerine
de indirgedigi goriilmektedir. Ali’ye kendine giivenen bir erkek olma ko-
nusunda dersler veren kasap insam tavir farkiyla ayirir ve sorar: “insan
nedir? Bak su zavalli halimize! Et, kemik, yag, sinir. Danadan ne farki-
miz var? Erkek nedir? Et, kemik, yag, sinir. Onemli olan i¢inde ne var!”
Kosmos’ta hareketlerinden ¢ikardig: seslere kadar insan dig1/6tesi konum-
daki Battal bir saman yansimasidir. Meczup hali ile bilgece sozleri yan
yana durabilir. insanlan alisilmadik yontemlerle hastahiklarindan kurtara-
bilir. Boylesi bir zamanda kdye gelen dgretmenle birlikte olur; fakat son-
radan Ggretmen Battal’1 kendisini bastan ¢ikarmakla suglar ve kendi cin-
sel diirtiisiinden utanarak ona ‘hayvanlardan ne farkimiz kalir?’ sorusunu
yoneltir. Battal’in cevabi kendi cephesinden celiskisizdir: ‘Bir farkinz
yok.” Ciinkii Battal genel ahldkin Gtesinde bir noktadadir ve cinsellik de
eylemlerinin bir pargasi olabilmektedir. Jin’de ise dagda bir ayiyla karsi-
lasan gen¢ kadin gerilla, birbirlerinin dogadaki alanlanna gosterdikleri
saygi sayesinde bu kargilagsmadan zararsiz ¢gikmistir. Yolculugu boyunca
ona zarar vermek isteyen yirtici hayvanlar degil sadece art niyetli insanlar
olmustur.

Erdem, insan eliyle gergeklestirilen insan-hayvan ayiriminin dogadan,
ehlilesmemis, vahsi ve dogal olandan kopusun insanlk igin sorun tegskil
ettiginin altim1 ¢izmektedir. Bu yapay durumun yikici, kétii sonuglarina
filmlerinde a¢ik ya da ortiik hallerde her zaman yer vermistir. Ona goére
insan, aslinda kendini 6nemsedigi kadar biiyiik bir sey degil, sadece bir
hayvandir. Ustelik ehlilestirildigi ve genel gecer kurallara uydugu &lgiide
bozuma ugramistir. Yetiskinlerin diinyasinin ¢ocuklar ve ergenlerden da-
ha ¢ok kotiiliikkle dolu olmasinin sebebi de budur.

Reha Erdem filmlerinde kahramanlar bir sekilde ya ge¢miste bagkala-
rinin yaptifi hatalarin cezasini ¢eken ya da kendi eylemleriyle yiizlesme-
ye ¢alisan kisilerdir. Ka¢ Para Kag filminin konusu tamamen béyle bir
durum iizerine kuruludur. Normalde béyle bir eylemde bulunmayacak ka-
rakterde eski usiil bir esnaf olan Selim, takside buldugu hatir1 sayilir mik-
tarda paray: alir. Kimseye bir sey sdylemez fakat bu yolla sahip oldugu
para eylemlerini ve giindelik yasantisini oldukg¢a degistirir.

Erdem’in insan eylemlerinin ve her tiirlii ahlaki tercihlerinin genis yer
tuttugu baska filmleri de vardir. Hayat Var’da Hayat’in yasadisi iglerle
geginen balik¢1 babasinin kizi ve hasta babasiyla yasantisinda verdigi ka-
rarlar yakalanmasina sebep olur. Hayat’in dedesine yardim etmeyerek
onu oOliime terk etmesi, ardindan da tekneyle denize agilip ne kadar siire-
cegi belirsiz 6zgiirliigiine gitmesi yasantisini degistiren bir karardir. Kos-
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mos’ta kente digaridan gelen meczup-sifaci Battal kétii diisiinceden tama-
men bagimsiz halde insanlara kendince yardim etmeye ¢aligir. Bunu ya-
parken hirsizlik da yapsa, bu onun diinyasinda kétiilik anlamina gelmez.
Koye gelen 6gretmenle iliskisi de aym sekilde ahlaki baglarin Gtesinde-
dir. Jin’de ise insan ve hayvan kiyaslamasinda birgok insanin kétii niyet-
leriyle diger hayvanlardan asagi konuma diistiigii gériilmektedir.

REHA ERDEM’IN KURMACA ANLAYISI:
ANLATIM Y APISI VE BiCIMSEL TERCIHLER

Reha Erdem filmleri giindelik gerceklikten pargalarla fantastik olanin yan
yana durabildigi, daha ¢ok bi¢imci sinema 6zellikleri gosteren bir sinema
anlayisinin iiriinleridir. Her filminde Oykiisiine has baska kurmaca evren-
ler inga etme gabasi tasidig1 anlagilmaktadir. Bu y6niiyle Erdem kurmaca
bir film yaratma anlayisim kendisiyle ayn1 dénemde film yapan ydnet-
menlerden farkl sekillerde gelistirmistir. Anlattig1 6ykiiler referanslarim
gercek yasamdan almaktadir; ancak yonetmenin anlatim dili olan bitene
tamklik eden gergekgi bir anlayistan oldukga uzaktir.
Bir roportajinda gercekgi sinema ile ilgili goriislerini §6yle 6zetlemistir:

Bence sinemanin diigmam realizm, natiiralizm denen seydir. Su anda
¢ok biiyiik bir trend var. ‘Hayatin iginde, tam burada hemen arkamiz-
daki sokakta su oldu’ diyen filmler var. Ben bunu sevmiyorum. Ger-
¢ek olan, ama gergekgilikle kendi tirettigi anlamiyla iliski kurabilen
bir sinemanin pesindeyim ve boyle filmleri seviyorum.'2

Yonetmen Oykiisiinii dikte etmeyen bir sinema anlayigina uygun Gykiiler
iretmekte, her filminde farkh bir yonden yaklagsa da etrafinda dondiigi
temel meselelerine ait ritmi 6zellikle filmlerinin gériintii ve kurgu tasa-
rnimlar araciligiyla inga etmektedir. Filmleri birtakim belirsiz zaman ve
uzamlann gostergelerine sahip olsalar da gergekgi referans ilisgkileri yok-
tur. Giindelik gerceklikten bagimsiz zaman ve uzamlar sadece o filmlere
ait hale getirilmislerdir. Korkuyorum Anne’deki Istanbul ne giiniimiiziin
Istanbul’udur, ne de degildir. Aym sekilde Bes Vakit’in pastoral tasrasi da
otantik goriinmekte ama 6yle duyumsanmamaktadir.

Reha Erdem yaptif1 sinemay1 ‘montaj sinemasi’ olarak tanimlamakta-
dir. Senaryosunu kendi yazip yonettigi malzemeyi kurgu agamasinda yap-
tig1 degisiklikler ve yeniden diizenlemelerle zenginlestirmektedir. Filmle-
rinin anlati yapilarinin 6rgiitlenmesi de nihai anlatimin ancak filmin mon-

2 Firat Yiicel, Burak Acar, “Reha Erdem ile A Ay’dan Kosmos’a (Séylesi)”, Reha Erdem Sine-
masi: Ask ve Isyan, Editér: Firat Yiicel, Citlembik Yayinlan, Istanbul, 2009, s. 149.
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tajindan sonra ortaya gikabilecegi sekilde tasarlanmistir. Klasik anlatiya
en uygun filmi olan Kag¢ Para Kag iginde bile izleyiciyi sasirtan unsurlar
bulunmaktadir. Oncelikle tiim filmleri gibi bu filmin &ykiisii de zaman-
dan bagimsiz ve kurgulanmig bir Istanbul’a yerlestirilmistir. Yénetmenin
ifadesi ile:
Sinemadan olan; anlam iiretmeye ¢alisan, en azindan bdyle bir ¢abaya
heves gosteren filmlerdir. Iyi ya da kétii, olmus ya da olmamus degil, bu
hevesin filmleridir. (...) Ben ancak bu hevesle film yapma istegi duya-
biliyorum. Bu yiizden sinemada montaji savunuyorum. Montaj sine-
manin anlam makinesidir, ritim montajla aranir, ritim anlam iiretir.”

Filmlerinin belirli birer 6ykii yapisi olsa da, film boyunca insa edilen ri-
tim filmlerin konularimi ve anlattiklarinin algilanis seklini biiyiik lgiide
etkilemektedir. 4 Ay! filminde ve ona benzer bir bicimde Hayat Var ve
Sarki Séyleyen Kadinlar’da sesler ve goriintiilerin yinelenen yapisi izle-
yeni rahatsiz etmesi hedeflenen anlamin altim ¢izmigtir. Y6netmen s6z
konusu etkiyi Oykiilerini gerceke¢i yolla anlatmak yerine olabilecek en
kurgusal yolla saglamigtir.

Erdem 151k, renkler ve ses gibi sinemaya ait anlam yaratma araglarin-
dan azami derecede yararlanmaktadir. Florent Herry y6netmenin tiim
filmlerinin gorsel evrenlerini birlikte yarattig1 goriintii yonetmenidir. iki-
linin uzun yillardir siiren galigma siireci gorsel agidan olduk¢a zengin so-
nuglar vermistir. Tek bir goriintii yonetimi tarzina saplanip kalmadan, her
filme uygun 6zgiin birer gorsel tasarim aradiklan fark edilmektedir. Or-
negin Korkuyorum Anne daha dinamik bir ritimle, hareketli yakin ¢ekim-
lere dayal halde insan manzaralarinin igine girerken; Bes Vakit'teki ka-
mera hareketleri daha akici, genel planlarla doga igindeki ¢ocuklar: yaka-
lamaya yo6nelik bigimde tasarlanmgtir.

Tasarimini ve montajin1 da kendisinin yaptig1 sesler Reha Erdem si-
nemasinin olduk¢a 6nemli bir pargasidir. Her zaman 6ykii uzamina ait
(diegetik) olmayan ilgili ya da ilgisiz goriinen sesler filmlerdeki olaylarin
gelisimini oldukga etkili sekillerde imleyerek birer noktalama isareti gibi
islev gormektedir. Filmlerinin zengin ses kusaklar 6ykiiniin anlaticilarin-
dan biri olup filmlerdeki atmosfer ingasinin 6nemli birer pargasidirlar. Y 6-
netmenin tiim filmlerinde farkli 6mekleri bulunmakla birlikte bunun en
nitelikli dmeklerinden birine Hayat Var filminde rastlamak miimkiindiir.

Miizik kullanimi da yénetmenin bir diger 6nem atfettigi konudur. Mii-
zikler donemin ya da mekanin ruhuna gére degil; kahramanlarin ve olay-

B Yiicel,.age., s. 162, 163.
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lann ruhuna uygun halde segilmistir. Filmin tonunu belirlemede miizik
tercihlerinin de 6nemli katkis1 vardir. Bes Vakit'te klasik miizik formun-
daki ezgiler tasra atmosferine degilse de filmdeki g¢ocuklarin i¢inde bu-
lundugu durumlara ve dogaya uygun bigimde eslik etmistir. Korkuyorum
Anne’nin hareketi, duygusu ve mizahinin bir pargasini da arabesk melodi-
leri olusturmaktadir. Sark: Séyleyen Kadinlar’da ise miizik, kahramanla-
nn sorunlarim digsallagtirabilmesinin bir araci haline getirilmistir.

Sonuc

Tiirkiye’de 1990 sonrasi film yapmaya baglayan yonetmenler arasinda
belli iisluplara yonelerek film iiretimlerini bu dogrultularda siirdiirenler,
s6z konusu yillardaki altenatif sinemasal evrenleri iireten kisiler olmus-
tur. Yonetmenlerin popiiler filmlerin bagvurdugu anlatim stratejilerinin
diginda, farkli alanlar agma girisimleri dénemin gesitliligini saglayan
farkh nitelikte filmlerin iiretilmesini saglamistir. Popiiler sinema sektoriin
carklannin donmesini saglasa da, bir iilkede iiretilen sinemanin sanatsal
gelisimini besleyen —tekil ya da ¢ogul olsun— denemeci, altematif ve ce-
sur ¢abalardir.

1990 sonras1 meydana gelen hareketlenme ge¢misten tam bir kopus
arz etmese de Tiirkiye sinemasinin canlanmasim ve gen¢ yoénetmenlerin
ilk uzun metraj filmlerinin yapimina soyunmalarini saglamustir. i1k kusak
yonetmenlerin yolunu agtig1 bu ivmenin giiniimiizde halen siirmekte ol-
dugunu séylemek miimkiindiir.

Ote yandan ‘Yeni Tiirkiye Sinemas1’ olarak amlan sinemamn tama-
men yenilik¢i bir sinema anlayisinin sézciisii oldugunu iddia etmek olasi
degildir. Baglangicindan adlandirma siireclerine kadar higbir zaman bir
film hareketi olmamigtir. Giiniimiizde film iiretimi sayisi1 giderek artan
geng yonetmenlerle siirmektedir. Filmlerinin gosterimde kalma siireleri
getirisi yiiksek popiiler vizyon filmleriyle rekabet edemese de, en azindan
biiyiik sehirlerde izleyiciyle bulusabilen film sayis1 gegmise oranla art-
mustir. Buna ragmen kolayca gésterim gansi bulamayan film sayisi da ha-
len az degildir.

Yo6netmenlerin 1990 sonrasi sinemaya getirdigi yenilikler, ele aldiklar
konular, anlatima dayah ve gorsel stratejilerdeki tercihleri bakimindan te-
kil olarak y6netmenler bazinda degerlendirilebilir. Ciinkii arastirmacinin
karsisindaki sey pargalarin olusturdugu bir biitiinden ¢ok, uyumlu ya da
uyumsuz yenilik¢i parcalarin sagladigi canlihk halidir. Reha Erdem de,
bu canliligin kendisiyle aym dénemde filmler yapan y6netmenlere kiyas-
la daha bigimci egilimde goériinen 6nemli yonetmenlerden biridir.
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Yonetmen filmlerinin bigim ve igerigini birbirinden ayn gérmedigini
belirtmistir. Bunlarin iyi bir romanda da, filmde de birbirinden ayrilama-
yacagim soyler."* Bigim ve igerik birbirlerine hizmet edebildikleri Slgiide
organik bir biitiin olusturabilirler. Bu biitiin Reha Erdem sinemasinda ne
klasik anlatimi1 benimseyen sinema anlayiginda oldugu gibi goériinmez ku-
rallarla olugturulmustur, ne de minimalist kaygilar gozetilerek kurulmus-
tur. Reha Erdem, Oykiilerini goriintiileriyle yazarak montaj asamasinda
filme dair her tiirlii plastik malzemeyi degerlendiren bir atmosfer ve ritim
yaraticisidir. Tiim bunlar sinemasal karsilik olarak temel referanslarim bi-
¢imci bir anlayigtan alan kurmaca evrenlere denk diigmektedir.

Reha Erdem zamam ve mekam orgiitleyerek her filmine 6zgii ayn
kurmaca evrenler yaratabilmektedir. Filmsel evrenler olustururken olduk-
¢a cesur davranan yonetmen filmleriyle yaratacagi duygu durumlan ugru-
na, dykii diizeyinde zor anlasilir olmay dahi goze alabilmektedir. Ele al-
dig1 konular evrensel agilimlan bulunan, ¢oklukla felsefe ve psikoloji
alanlanyla kesisen ve tiim insanhg ilgilendiren meseleleri igermektedir.
Bunu yerel igerikte goriinen filmleri (Bes Vakit, Jin, Sarki Séyleyen Ka-
dmlar) igin dahi s6ylemek miimkiindiir. Yonetmen olay o6rgiileri, goriin-
tiiler ve seslerin nihai birlestiricisi olan montaj asamasinda filme ait anla-
mi yeniden kurarak amagladigi duyguyu elde etmek pesindedir. Cok bo-
yutlu insanlhk hallerini i¢eren 6ykiilerinin yaninda, 6zel kurmaca evrenler
yaratabilmesi bakimdan Reha Erdem, Tiirkiye sinemasinda degerli ve ge-
lisime agik sinema anlayigina sahip yonetmenler arasinda 6nemli bir yer-
de bulunmaktadir.

Reha Erdem, giizel goriintiiler degil, bir riya dlemi'® aradigim ifade
etmistir. O rilya dleminde her sey sonradan ve yalmzca sinema araciligy-
la kurgulanip yaratilarak anlatilam elde edebilmek igin biraraya getiril-
mektedir. Yonetmenin filmleri incelenip anlam diinyas1 konusunda bilgi
sahibi olunmadan baz filmlerini zihinde bir yere oturtabilmek olduk¢a
zordur. O diinyanin igine girilebildiginde ise birgok kiigiik siirpriz ve oyu-
na gebe, Tiirkiye sinemasinda alisilmadik Glgiide zengin bir sinema ile
kargilagilmaktadir.

" Yiicel, age., s. 156.
" Yiicel, age., s. 152.
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KANUN NAMINA’DAN
ESKIYA’YA
TURK SINEMASI’NDA
ADALET SAVASCISI

Pinar Ferry

“Hayatimizi bir canavar kurtaracaksa yagamanin bir anlami yok.”

Riizgdrh Vadi (Miyazaki, 1984)

Umberto Eco, edebi eserlerde adalet savasgisi roliindeki kahramanlar in-
celemek i¢in, Gramsci’nin 6ne siirdiigii bir tezden yola ¢ikar. Gramsci’ye
gore iistiin insan (surhomme) iilkiisii, popiiler edebiyatta hayat bulan “bir
nevi uyanikken goriilen bir riiyadir (...) Yapilan kotilliikler igin suglularin
cezalandirdmasi, su¢lulardan intikam alinmas: iizerine kurulan diisler-
dir.”' Giigliiniin zavalhy1 ezdigi, hukukun yetersiz kaldigi durumlarda
adalet savasgis1 vuku eder. Haksiz yere suglanan ya da vicdansiz koti
ruhlar elinde tiirlii acilar geken masumlarin hikayesi, Yunan mitolojilerin-
den trajik tiyatro oyunlarina, romanlardan sinema filmlerine konu olmus-
tur. Tiirk Sinemasi’nda kétii karakterler; irz diilsmani zengin ve ziippe er-
kekler, sevenleri ayiran ve koyliisiine eziyet eden gaddar toprak agalar,
geng kizlan fuhusa zorlayan ve esnafi haraca baglayan sehir zorbalar ile

! Umberto Eco, De Superman au surhomme, Grasset, Paris, 1993, s. 8. Ozgiin metin: “un véri-
table réve éveillé (...) de longues réveries sur I’idée de vengeance, de punition des coupables
pour les maux infligés (...)".
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uyusturucu tacirleridir. Tiirk filmlerinde siirekli tekrarlanan anlatim se-
masinda kadin kurban roliinii, erkek ise kurban, zalim ve kurtarici rolleri-
ni iistlenir. Bu metinde, yapilan katiiliiklerin cezasiz kalmayacagina dair
intikam yemini eden, haksiz yere hapise atilan ve sugsuzlugunu ispat et-
meye c¢alisan babalarin, kabadayilarin ya da toplumu kétiilerden temizle-
meyi asli gorev edinmis kanun adamlannin adalet savasgisi tiplemesinin
Tiirk Sinemasi’ndaki gelisimini inceleyecegiz. 1951°de Kanun Namina’
da Nazim Usta ile hayat bulan adalet savasgis1 1996’da Eskiya filminde
Baran ile bir efsane olarak sinema ekranini terk eder.

Y APISALCI (STRUCTURALISME) YAKLASIM iLE
FILM COZUMLEMESI

1985 yilinda Videosinema dergisinde yayimlanan “Tiirk Sinemasi’nda
Anlatim Sorunlar’ bashkh yazisinda Oguz Adanir, 1980’lerde gekilen
Tiirk filmleri ile masallar arasinda anlatim agisindan ortak yonler tespit
eder. Ozellikle melodramlarda, kahraman canlandiran oyuncu ve kahra-
manmn hikdye igindeki islevi 6n plandadir. Dolayisiyla s6zkonusu olan
yonetmen sinemasindan ¢ok bir oyuncu sinemasidir. Filmde zaman ve
mekan; kisileri ve anlatilan hikayeyi asgari sekilde kapsayacak sekilde ta-
mimlanir. Bu noktada Adamir, Tiirk Sinemasi’ni, goérselden ¢ok isitsel
Ogelere odakh olarak tanmimlar yani diyaloglar resim estetiginden daha
6nemlidir. Sozlii bir anlatim tiirii olan masal gibi bir¢ok Tiirk filmi diya-
loglar ve kahramanlarin eylemleri araciligi ile seyirciye anlatilir. Film ve
masal anlatimi arasinda saptanan bu benzerlik, masallar iizerine yapilmig
temel ¢aligmalardan biri olan Vladimir Propp’un Masallarin yapisi’'m
(Morphologie du conte®) giindeme getirir.

Bu ¢alismasinda Propp, bigimselci (formaliste) yontem ile Rus halk
masallarinin anlatim yapisim belirleyen kurallar1 bulmak iizere yola ¢ikar.
Ik olarak masallarin konu ve tiirlerine gore ayrilmasinin zorluklan iize-
rinde durur ve bu tarz ¢galismalardaki hatalan belirler. Propp’a gore “bi-
limsel tammlamamn ilk adinu dogru yapilan siniflamadir”. Oysa o zama-
na kadar yapilan bilimsel ¢aligmalarda masallarin tamimlamas: yoktur.
Propp’a gore arastirmacilar, masallarn tiirlere ya da kategorilere ayirmak
yerine, derinlemesine inceledikten sonra indirgeme yolu ile siniflandirma
yapmahdirlar. Propp, konularina gére masallar1 onbes gruba ayiran R. M.

2 Oguz Adanir, “Tirk Sinemasinda Anlatim Sorunlan I1”, Videosinema, n°11, p. 86. Adanr,
Sinemada Anlam ve Anlatim isimli kitabinda bu konuyu daha aynntili olarak ele alir.
3 Vladimir Propp, Morphologie du conte, Paris, Seuil, 1965.
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Volkov’un® galismasim elestirir. Volkov’un listesinde, 6rnegin “ii¢ erkek
kardes” ve “nisanhy: araken” baghkl: iki kategori vardir. Propp bu ¢alig-
mayi su soru ile sorgular: “Ug erkek kardegin niganlilarint aramaya ¢ikti-
g1 masal yok mudur?” Bu soru ile masallara 6zgii “degis - tokus kuralina”
dikkati ¢eker. Yani “bir masali olugturan bazi boliimler degigtirilmeden
bir bagka masalin icine taginabilir”.

Propp, R. M. Volkov’un ve diger aragtirmacilarin siniflama tercihleri-
ni keyfi bularak itiraz eder ve iki agsamadan olusan kendi y6ntemini olus-
turur. Her masali eylemlerine ayirarak tammlar (description) ve anlatiy
bir semaya doniistiirerek soyutlar (abstraction). Yiizlerce masalin semasi-
n1 kendi aralaninda kiyasladiktan sonra masallarda degisik kahramanlara
benzer islevlerin verildigini ve her masalda bu eylemlerin hepsinin bulun-
madigin1 ama siralaniglannin hep aym oldugunu gézlemler.

Bir sonraki asgamada Propp, masalin yapisin1 ve biitiiniinii belirleyen
Ogeleri bes kategori altinda toplar. Kigilerin iglevleri ismini verdigi kate-
gori masal kisilerinin “hikdye akigim etkileyen” eylemlerini igerir.’ Yiiz-
lerce masah inceleyen Propp’a gore 31 islev vardir.® Her islevi bir harf ile

*R. M. Volkov, Skazka. Rozyskanija po sjuzhetoslozheniju narodnoj skazki, t. I, Skazka veliko-
russkaja, ukrainskaja, belorusskaja. [Le conte. Recherches sur la formation du sujet dans le
conte populaire, t. I, Le conte russe, ukrainien, biélarusse], Masal. Halk masallarinda konular
izerine aragtimalar. 1. Rus, Ukrayna, Belarus Masallan, Gosizdat Ukrainy, Odessa, 1924,
Morphologie du conte, a.g.e.

’ Diger dort kategoriyi de kisaca ozetleyelim : 2.Bag gérevi giren Ggeler. Islevleri birbirine
baglayan bilgilendirme sistemi yani diyaloglar, mektuplar, dykiileme. 2.Gerekgeler. “Masal
kisilerini eyleme gegiren amag ve nedenler”. 3.Kigilerin sahneye ¢ikis bigimleri. Propp masal-
larda 7 kisi tammlar (Saldirgan, bagis¢i, biiyti giicii olan yardimci, arabulucu, kahraman, sahte
kahraman, prenses). Her kisiye 6zgii sahneye ¢ikis sekli vardir. 4.0zel nitelikler. Kisilere ait
gas, cinsiyet, durum ve dis goriiniig 6zellikleri.

Burada sézkonusu olan Propp’un titizlikle tanimladigi 31 iglevdir: 1. Aileden biri evden uzak-
lagir. 2- Kahraman bir yasakla kargilagir. 3- Yasak ¢ignenir. 4- Saldirgan bilgi edinmeye ¢aligir.
5- Saldirgan kurbaniyla ilgili bilgi toplar. 6- Saldirgan, kurbanim ya da servetini ele gegirmek
i¢in onu aldatmayi dener. 7- Kurban aldanir ve bdylece istemeyerek diismanina yardim etmis
olur. 8- Saldirgan aileden birine zarar verir. 9- Kotiiliigiin ya da eksikligin haberi yayilir, bir
dilek ya da bir buyrukla kahramana bagvurulur, kahraman génderilir ya da gitmesine izin veri-
lir. 10- Arayic1 kahraman eyleme gegmeyi kabul eder ya da eyleme ge¢meye karar verir. 11-
Kahraman evinden ayrilir. 12- Kahraman biiyiilii bir nesneyi ya da yardimciy: edindemsini sag-
layan bir sinama, sorgulama, saldin vb. karsilagir. 13- Kahraman ileride kendisine bagista bulu-
nacak kisinin (bagis¢inin) eylemlerine tepki gosterir. 14- Biiyiilii nesne kahramana verilir. 15-
Kahraman, aradig1 nesnenin bulundugu yere ulastirilir, kendisine kilavuzluk edilir ya da yol
gosterilir. 16- Kahraman ve saldirgan bir ¢atiymada karsi kargiya gelir. 17- Kahraman 6zel bir
isaret edinir. 18- Saldirgan yenik diiser. 19- Baslangigtaki kotiiliik giderilir ya da eksiklik kargi-
lanir. 20- Kahraman geri doner. 21- Kahraman izlenir. 22- Kahramanin yardimina kosulur. 23-
Kahraman kimligini gizleyerek kendi evine doner ya da bir bagka iilkeye gider. 24- Diizmece
bir kahraman asilsiz savlar ileri siirer. 25- Kahramana gii¢ bir i 6nerilir. 26- Giig is yerine geti-
rilir. 27- Kahraman tanimir. 28- Diizmece kahramanin, saldirganin ya da kétiiniin gergek kimligi
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tamimlayarak her masal igin bu harflerden olusan bir anlatim semas: ¢ika-
nr ve masallar aralarinda kargilagtirir. Bazi islevlerin diizenli olarak ma-
sallarda birbirini izledigini gozlemler. Digaridan gézlemlenen ve degis-
ken niteliklere yani tema ya da konularina gore degil, igeriden tammlanan
ve masal olusturan Ggelere gore yani sabit ve masallara 6zgii yapisal ni-
teliklere gore siniflandirma yapmayi 6nerir.

Propp inceledigi masallarda iki ¢ift iglevin birbirini digladigim saptar.
Bu islevler savag-zafer ve zor gorev-yerine getirilen zor gérevdir. Her ma-
salda bu ikili iglevlerden sadece biri vardir. Dolayisiyla masallan siniflan-
dirmak igin gegerli olan ana 6lgiit hikdyenin akigim diizenleyen islevlerin
olup ya da olmamasidir. Ote yandan Propp, tekrar edilen masal 6gelerini
de eleyerek tek ve genel bir anlatim semas: elde eder. Ozetle, Propp’un
bigimselci yontemine gore masallar iki gruba aynlabilir: savag-zafer ikili
islevi ve zor gorev-yerine getirilen zor gorev ikili islevini igeren masallar.

Rus bigimselcileri takip eden yapisalci kuramcilardan Tzvetan Todo-
rov,’ Propp’un yaklasimina benzer bir yoéntemle fantastik edebiyat eserle-
rini iki gruba ayinir. Ilk olarak fantastik edebiyat tiiriinii tanimlar. Daha
sonra yapacagi metinsel ¢oziimlemeler ile ilgili 5nermelerden birini hatir-
latir: “Edebi her metin isleyen bir sistemdir; bu demektir ki metni olustu-
ran égeler arasinda keyfi degil gerekli iligkiler vardir”® Ayrca yazarn,
ortaya koydugu kuramlarin tiim fantastik eserleri kapsamasi gibi amaci
yoktur: “Incelenen eser sayisi anlam tagimaz; anlamli olan yalmz ve yal-

miz kuramin mantikli tutarliligidir””’

CEZALANDIRMA iLKESI iLE OYKULEME VE

INSANUSTU ERKEK KAHRAMANLAR

1980°li yillar Tirk Sinemasi’nda, yonetmenden ziyade oyuncunun yani
kahramanin, goérsel estetikten ziyade isitsel unsurlarin yani diyaloglarin

6n plana ¢iktigini; 6ykiilemede farkli tarz arayislarindan ziyade belli ka-
liplarin tekrarlandigini vurguladik. Masallar ve birgok Tiirk filmi arasin-

ortaya ¢ikar. 29- Kahraman yeni bir gériiniim kazamir. 30- Diizmece kahraman ya da saldirgan
cezalandinhr. 31- Kahraman evlenir ve tahta gikar. Bkz. Vladimir Propp, Masalin Bigimbilimi
—Olaganiistii Masallarin Yapisi, Cev.: Mehmet Rifat - Sema Rifat, istanbul, Om Yayn Evi,
2001, s. 45-89.

7 Tzvetan Todorov, Introduction a la littérature fantastique, Paris, Seuil, 1976.

¥ Ozgiin metin: “Nous postulons que tout texte littéraire fonctionne & la maniére d’'un systéme;
ce qui veut dire qu’il existe des relations nécessaires et non arbitraires entre les parties constitu-
tives du texte” s. 80.

® Ozgiin metin: “la quantité des observations n’est pas pertinente, mais uniquement la cohéren-
ce logique de la théorie™ s. 8.
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daki anlatima 6zgii yapisal benzerlikleri gézoniine aldigimizda, Propp
yontemi ile incelenen filmlerde olaylarin benzer bir akis izledigini ve
kahramanlarin benzer eylemlerde bulundugunu goriiyoruz. ilk asamada
edebi metin incelemesinde bagvurulan Paul Larivaille’in'® “bes asamali”
oykii semasim kullanarak filmlerin olay érgiisiinii kigida dokebiliriz. Or-
nek olarak Kanun Namina (Liitfi O. Akad, 1951) filmini ele alalm:

1. [Tk durum: Nazim Usta ve esi Ayten mutlu bir hayat siirer.

2. Catngmay: baglatan unsur: Nazim’a dsik olan iivey kizkardesin kis-
kang¢hgi, Halil’in Ayten’e sahip olma arzusu.

3. Durumun karigmas:: Nazim Usta bir kadin tarafindan bagtan ¢ikarilir.
Halil Ayten’e sahip olmak ister. Nazim Usta aldatildigini anlar.

4. Coziim: Nazim Usta, Halil ve Nezahat’i 6ldiiriir.

5. Son durum: Nazim Usta yaralanir ve polise teslim olur.

Bu sekilde semalagtirilan filmleri kargilagtirirsak ¢atigmayi baglatan unsu-
run kahramanin 6zel hayatina ya da kahramanin kendisini koruyucu ola-
rak tanimladig1 kamusal hayata bir saldir1 oldugunu goriiyoruz. Hikaye-
nin diigiim boliimiinii baslatan bu saldiri; esin, sevgilinin, kizkardesin te-
caviize ugramasi ya da baba, abi, amca, ogulun 6ldiiriilmesi; kahramanin
kendisine yapilan haksiz bir suglama ya da toplum diizenini tehdit eden
bir kotiiliikk olabilir. Meydana gelen kotiiliigii, kahramanin intikam alma
eylemi takip eder. Adalet savaggisi kahraman, saldirganlan oldiirerek, ko-
tilleri hapse atarak veya sugsuzlugunu ispat etmeye ¢aligarak zalimlere
cezay1 kendisi verir. Propp yontemini uygulayarak semalastirilan film
¢Oziimlemelerinde tek ve genel bir anlatim semasi ortaya ¢ikar. Cezalan-
dirma ilkesi'' ile 6ykiileme olarak tammladigimiz bu semanin zuliim -
ceza islevleri iizerine kurulu oldugunu ve bir filmden digerine tekrarlan-
digin goriiriiz. Filmlerden 6mekler ile bu semay: agiklamaya ¢aligalim.

' paul Larivaille, “L’ Analyse morphologique du récit”, Poétigue, n° 19, 1974, ss. 368-388. Bu
anlatim semasi, kuramsal ¢aligmalarinda Rus bigimselcilerden etkilenen David Bordwell’in
tanimladig: sinemada klasik anlatim: ¢agnstirir. 1917-1960 yillan arasinda Hollywood stiidyo-
lannda gekilen filmler klasik anlatimh filmlerdir. Senaryolar 5 asamadan olusan *“well-made
play” anlatim kalibina dayanir: 1- Serim 2- Catisma 3- Karmasma 4- Kriz 5-Cozim. Bkz.
David Bordwell, Narration in the Fiction Film, Wisconsin University Press, 1985.

" Burada Vladimir Propp’un Masallarin yapisi ve Incelenmesi (Morphologie du conte) isimli
eserinden yola gikarak, Tirk filmlerini incelemek iizere yapisalci yaklasimdan esinlendim.
1980°li ve 1990’ yillarda gekilen yaklagik 200 Tiirk filminin anlatim gemalarim kargilagtirdim.
Bu ¢ahiymanin sonucunda tekrarlayan bir kahraman tipi ve iki anlatim mantig tespit ettim: bir
oyuncudan digerine ince ayirimlar gosteren adalet savasgisi kahraman tipi ile ceza ve telafi
ilkeleni ile anlatim yapisi.
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Ug Tekerlekli Bisiklet (1962) Siit¢ii Ali’nin mandirasini yakarlar - Ali inti-

kam alir

Rifat Diye Biri (1962) Rifat iglemedigi cinayetle suglanir - Rifat
gergek sugluyu bulur

Daglarin Oglu (1965) Eskiya Mehmet ihanete ugrar - Hain arkada-
sin1 6ldiiriir

Eskiya Halil (1968) Aga, Halil’in babasini vurur, sevdigini kagirir
- Halil agayi oldiiriir

Canli Hedef (1970) Tovbekar kabadayinin kizi 6ldiirtiliir - Kaba-

day1 intikam alir

Birakin Yagayalim (1974) Tovbekar kabadayinin sevgilisi 6ldiiriiliir -
Kabaday: kétiileri 6ldiiriir

Kir Génliiniin Zincirini (1980)  Orhan’in kizkardesi tecaviize ugrar - Orhan
intikam alir

Kurban (1983) Tetikginin polis kardesi yaralanir - Tetikgi
kotiileri oldiiriir

Kayip Kizlar (1984) Fuhus ¢etesinin tuzagina diisen kizlar - Amir
Yilmaz geteyi yakalar

Yabanci (1984) Emekli korumanin sevgilisi oldiiriiliir - Ko-
ruma intikam alir

Farkh yonetmenlerin farkh oyuncularla ¢ektigi bu filmlerde kisilerin ey-
lemlerine baktigimizda, dogrudan ya da dolayh olarak zuliim géren kah-
ramanin zalimlere karsi miicadele ettigini gorityoruz. Giivensiz, tehlike-
lerle dolu bir diinyada yasayan kadin ve erkek kahramanlarin rolleri ol-
dukga belirgin bir sekilde tanimlanir. Kadin hep kurban roliindedir. Erkek
ise kurban, zalim ve kurtarici rollerini istlenir. Kadin, zayif ve korunma-
ya mubhtag; erkek ise kurtarici roliindedir.

BEYEFENDI ADALET SAVASCISI AYHAN ISIK

Yildiz dergisinin agtif artist yanigmasi ile ismini duyuran Ayhan Isik can-
landirdig1 sehir tipi Tiirk erkegi tarzim 1950’lilerde oturtmaya baglar.
Yoksul ama yakisiklidir. Ayrica sonradan zengin olabilme sansina da sa-
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hiptir. Kanuna Nanuna’daki (Litfi 0. Akad, 1951) yoksul, namuslu, kor-
kusuz ve gerektiginde sildha sanlan otomobil tamircisi Nazim Usta rolii
ile adalet savasgisi kahraman tipini yaratir. Aile saadetini bozan kétiileri
cezalandirdiktan sonra teslim olan Nazim Usta sehir yasamindaki yenilgi-
sini goyle dile getirir: “Sugluyum. Her sey ne kadar giizel baglamisti. Ha-
vasinda yasamaya aligtigim bir sehirde sonu gelmeyecek sandigim bir
saadet igindeydim. Su anda bogluga diisen biriyim”.

Ayhan Isik, Otobiis Yolculari’nda (Ertem Goreg, 1961) kétii niyetli do-
landirici ingaat firmasina kargi aldatilan Anadolu gégmenlerinin yaninda
yer alir. Haksizliga bagkaldiran kahraman roliinii Rifat Diye Biri’nde
(1962) de siirdiirtir. islemedigi bir cinayetle suglanan Rifat pardesiilii ve
fotr sapkali bir kanun kagagidir. Tiim amaci sugsuzlugunu ispat etmektir.
Ug Tekerlekli Bisiklet'te (Liitfi O. Akad, Memduh Un, 1962) mandiras
yakilan Siitgii Ali, kendini savunmak i¢in 6ldiirmek zorunda kalan bir
kanun kagagidir. Diger filmlerde siiregelen zayif ve silik kadinlarin aksi-
ne gii¢lii bir kadin kahraman olan Hacer kanun kagagini evinde saklar.
Yillar once is aramak igin biiyiik sehire giden kocasinin yolunu goézleyen
Hacer ¢amagircilik yaparak geginir. Tiirk filminin yapisal nitelikleri agi-
sindan kahramanlarin davraniglan ile ilgili anlamh bir filmdir. Siikran
Esen’in altim ¢izdigi gibi Hacer “tiim zorluklara ragmen, kimseye boyun
egmeden, kendi bileginin giiciiyle, camagir yikayarak ayakta durabiliyor,
bagi dik oglunu ve kendini ezdirmiyor, bir erkegin ardina siginmay dii-
sinmiiyor. Oglunu toreniyle, eglencesiyle, herkes gibi siinnet ettiriyor.
Evlerine siginan, eli silahli ve yarali adamdan da korkmuyor ve bu yaki-
stkli erkekten cinsel olarak etkileniyor. Onun iyi bir insan oldugunu anla-
diginda da cinselligini onunla paylagiyor. Isteyerek ve secerek onunla
birlikte oluyor. Ustelik diger Yesilcam filmlerinin aksine, kétii yola da
diigmiiyor, cinselligini icine gomiip yok saymiyor da”."? ilerleyen yillarda
bir beden olmanin Stesinde kendinden emin ve 6zgiir iradeli “birey” ola-
rak tanimlanan kadin kahramana Tiirk Sinemasi’nda rastlamak giiglesir.

Ayhan Isik’la hayat bulan; kdh pardesiilii, takim elbiseli ve fotr sapkali
kéh deri ceketli, haksizlik ya da zuliim nedeniyle kétiilere karsi miicadele
veren beyefendi, yakisikli ve sehirli adalet savasgisinin maceralar1 tam zit
bir tipleme ile ekranlarda beliren Y1lmaz Giiney ile devam eder.

12 Siikran Esen, Akad’t Okumak. Sadeligin Derinliginde Bir Usta: Liitfi Akad, Dost, Ankara,
Ekim 2005, s. 79.
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CiRKIN, MAZLUM VE YiGIiT YILMAZ GUNEY

“[Ydmaz] Giiney Tiirk Sinemasi’min aligilmus olgiilerine gore hig¢ de yaki-
stkly degildir; bir ‘giizel kadinlar, giizel erkekler sinemasi’ olan bu sine-
ma igin itici bir fizigi vardir. Ne var ki Anf Yilmaz; bir yandan Giiney 'de-
ki biiyiik oyun giiciinii, diger yandan ise bu fizigin, ezilmig, hayatin yiikiiy-
le, dur otur bilmez bir ekmek kavgasiyla ¢okertilmis Anadolu insanyla
nasil ézdeglegebilecegini sezmigti”.'> Ayhan Isik’li kent hikdyeleri yerini,
Yilmaz Giiney’in canlandirdigi biiyiik sehirde tutunmaya ¢alisan ya da
kdyiin acimasiz diizenine karsi miicadele eden gariban Anadolu delikanli-
sinin hikayelerine birakir. Alageyik’te (Atif Yilmaz, 1958) sevdigine gz
koyan agaya karsi gelir; Davudo’da (Hasan Kazankaya, 1965) kéyliilerin
topraklarina el koymak isteyen aga ile ¢atisir; Daglarin Oglu’'nda (Y1l-
maz Atadeniz, 1965) kendisine ihanet eden yakin arkadasindan intikam
ahr ve tutuklandi: icin sevdigi kadindan ayn diiser; Ben Oldiik¢e Yagsa-
rim’da (Duygu Sagiroglu, 1965) kan davasindan kagip biiyiik sehirde telef
olur, sevdigi kiz1 pavyon hayatindan kurtarmak isterken kétiilere yenilir.

Hudutlarin Kanunu’nda (Liitfi O. Akad, 1966), yasadig1 bolgenin ko-
sullarina karsi direnip kagakg¢ilik yapmadan yasamak ister ama kurulu dii-
zen buna izin vermez; mayn tarlalarinin ortasinda oglunun kollarinda
oliir. Agut (Y1lmaz Giiney, 1974) filminde ise daglarda yasayan kagak ro-
lii ile zuliim-ceza islevine daha derin bir toplumsal boyut katar. Yarasini
tedavi eden hemsireye yaptigi konusmada ugradigi haksizliklara kargi
verdigi cezalarin ve daglarda yasgamaya mahkim oldugu i¢in kendisinin
cektigi ceza i¢in savunma yapar: “Bizim de kanun kargisinda boynumuz
kildan ince. Lakin can tatli 6liim zor geliyor adama. Hepimiz affi bekliyo-
ruz. On yildir daglarda periganiz. Bizi adamdan saysalardi bugiin dag-
larda olur muyduk? Fukaraligimz ¢obanligimiz bizi kagaga esir etti. Biz
daglarin ¢akali olduk. Biz namussuz olduk. Lakin adamdan sayilsaydik
igler boyle olmazdi.”

Koyden kente, adalet savasgisi hikdyelerinin anlatim yapilan birbirine
benzer. Garibanlik nedeniyle daglara ¢ikip hakkini arayan ve zalimleri ce-
zalandiran eskiya, aym nedenlerle biiyiik sehirde kabaday olur. fkisi de
Cesurdu (Ferit Ceylan, 1963) ile kabaday1 adalet savasgisinin temeli ati-
lir. Biiyiik sehirde, ezilen olmamak i¢in zalim olmanin gerektigi zuliim ve
ceza diizeninin hdkim oldugu bir diinya vardir. Bu acimasiz diinyamn
kurallarini, Korkusuzlar’da (Semih Evin, 1965) adalet savasc¢isinin yerine

" Atilla Dorsay, Yilmaz Giiney Kitabi, Varlik Yaymlan, 1988, s.108-109.
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Erol Tag'in canlandirdig: kétii olmaktan bagka c¢aresi olmayan saldirgan
anlatir: “Neden ag¢ kaldik? Neden perisan olduk? Babam neden oldii?
Unuttun mu bunlar: ana? Babam ezemedigi igin ezildi. Babam ezemedigi
igin perisan olduk. Bugiin karmmiz doyuyorsa, bugiin paramiz varsa ben
ezdigim igin var. Ezilmemek icin ezeceksin ana. Yagamak igin zalim ola-
caksin.” Korkusuzlar’da gelisen, hiiziinlii, hayatinda mutlu bir aileye yer
olmayan, karamsar kabaday: tiplemesi Ciffe Tabancali Kabaday:’da
(Mehmet Aslan, 1969) devam eder. Bu filmde, sevgilisi Elif’e yarini ol-
mayan biri oldugunu anlatir: “Serseri, bickin, kiilhanbeyinin biriyim ben.
Bir giin biri ¢itkip ya beni vuracak ya da benden intikam almak igin seni
vuracak. Sonumuz yok bizim.” Aslinda agkin1 kardes sevgisine feda eden
trajik bir adalet savaggisidir. Hiiziinlii ve karamsar kabaday tiplemesi
Umutsuzlar (Yi1lmaz Giiney, 1971) ile doruga ulagir. Gariban halkin si-
kintilarina ¢dziim bulan, yeralti diinyasindaki anlagsmazliklar1 ¢dzen iyi
kalpli ama sert kabaday1 Firat, s6z konusu kendi mutlulugu oldugu zaman
sevdigi kadin ve hayat arasinda se¢im yapmak zorundadir. Nisanlis1 Cig-
dem’e “siladhimi birakirsam seni ¢ok sevdigime inanacak nusin?” der ve
sonra oliime gider.

Tiirk Sinemasi’nin mitik kahramanlarindan Yilmaz Giiney, tiirlii roller
ile adalet savasgisi tiplemesini gelistirir. Katilleri bulmak i¢in kilik degis-
tirir (Kara Sahin - Nuri Akinci, 1964), sugsuzlugunu ispat etmek i¢in deli
rolii yapar (Tehlikeli Adam - Hasan Kazankaya, 1965), fuhus getesine
kars1 miicadele veren gazeteci olur (Sokakta Kan Vardi-Vedat Tiirkali,
1965). Tarihi hikayelerde de rol alir. Yedi Dagin Aslarm (Yilmaz Atade-
niz, 1966) ve Aslanlarin Doniigii’ nde (Yilmaz Atadeniz, 1966) halka ezi-
yet eden Bizanslilar’a karsi miicadele verir. Biiyiik Cellatlar’da (Yilmaz
Duru, 1967) yasadig1 zuliimler sonucu kétii insanlan 6ldiirmek iizere bir
cinayet sebekesi kurar. A¢ Kurtlar'da ise (Yilmaz Giiney, 1969) kans: es-
kiyalar tarafindan kagirilan 6gretmen, irz diismani eskiyalarin cellad: olur.
“[Yilmaz] Giiney’in ezik, umutsuz bakiglarinda, kabaran ve patlamayla
sonuglanan dfkesinde kendisini bulmaktadur seyirci” der Atilla Dorsay."

" Atilla Dorsay, a.g e., s. 109-110.
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«“SAVAS TANRISI”'* CUNEYT ARKIN

Ciineyt Arkin, sarigin mavi gozlii Avrupai tipi, akrobatik hareketlere mii-
sait atletik yapisi ile aym hikayeleri isleyen Tiirk Sinemasi’nda yerini alir.
Horasan’dan Gelen Bahadir (Natuk Baytan, 1964) ile baslayan, Malko-
¢oglu (Siireyya Duru, 1966) ve Battal Gazi Destani (Atif Yilmaz, 1971)
ile devam eden filmlerde tarihi hikdyelerle mazlum kdyliilerden biri ola-
rak hep onlarin yaninda zalimlere karsi savagir. Tarihsel donem filmlerin-
den sonra Diinyay: Kurtaran Adam (Cetin Inang, 1982) ile kétiilere karsi
giristigi savasa bagka gezegende devam eder. Gérevini bitirdikten sonra
“bundan sonra kétiiliigiin olmayacag: diinyama doniiyorum” diyerek evi-
ne geri doner.

Gegmisi acilarla dolu, bugiinii intikamla anlam bulan, yarin1 olmayan
adalet savascisi, fntikam Ugruna (Mehmet Aslan, 1966), Eskiya Halil
(Alp Zeki Heper, 1968) ve Biiyiik Yemin (Memduh Un, 1969) gibi kan
davasi temali filmlerde zalimleri cezalandirmaya devam eder. Caresizler’
de (Natuk Baytan, 1973) Kadir roliinde bir tetik¢idir ama isledigi cinayet-
leri mesru kilan bir kahramandir: “Omiir uzun, yasamaksa zor. Vur dedi-
ler vurdum, kir dediler kirdim. Ama haksiz yere can yakmadim”. Yarinsiz
Adam’da (Ihsan Yurdakul, Remzi Jontiirk, 1976) yoksulluktan ag olan
Murat ekmek ¢alar ve gocuklugunu hapishanede gegirir. Zorlu tutukluluk
yillarindan sonra disar giktiginda bir kabadayinin yaninda ¢alismaya bas-
lar. Sildhi eline aldig: giin “baba” lakaph kabadayi yaptiklan isin mesru-
lugunu vurgular ve Murat’a kurallan hatirlatir: “kabadayiligin yasasim
unutmayacaksin; yoksul ve mazlumlara el uzatip, vurguncu ve tefecileri
haraca keseceksin.” Yilmaz Giiney ile baslayan zayiflarin yaninda, kotii-
lerin karsisinda adalet savasgis: tiplemesi Ciineyt Arkin ile devam eder.
Takim elbiseli ve zengin adalet savas¢isim1 oynadigi Kili¢ Bey’de (Natuk
Baytan, 1978) haksiz kazang saglayan ag¢gozlii isadamlannin korkulu rii-
yasidir. Kizkardesini déven ve kendisine ihanet eden enistesini 6ldiirmek
isterken erkek kardesi ona mani olmak ister: “Abi Sldiirme onu, birak
cezasini adalet versin.” i1k basta Kihi¢ Bey diretir: “ben veririm, istedigi-
me istedigim cezayi ben veririm giiciin yetiyorsa gel de mani ol’. Ama so-
nunda adaleti temsil eden kardesini dinler ve silahim1 birakip kdye, ana

* Giovanni Scognamillo’nun tabiri ile Ciineyt Arkin: “Yegilcam Olimposu’nda Tanrica, Tanri,
kahraman cesidi eksik degildir, herkes Zeus olamaz (Ayhan Isik, Kadir Inamir) ama Veniisler
boldur (Tiirkan Soray, Fatma Girik, Hiilya Kogyigit, Filiz Akin), savas tanrisi tektir (Ciineyt
Arkin). “Yesilgam Mitolojisi 2", Yeni Film, Sayr. 6, Temmuz-Eyliil 2004, s. 28.
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ocagina donecegini soyler. Silahsiz oldugunu 6grenen diismani bu firsati
kullanip Kili¢ Bey’i 6ldiiriir.

Mago s6ylemin agir bastig), kadinlarin tecaviize ugrayip intihar ettigi,
analarin aglamaktan gozyaslarimin bittigi hikdyelerde diyaloglar toplum-
sal cinsiyet agisindan anlamhdir. Biiyiik Yemin’de (1969) Ahmet, hakkim
korumak isterken canim tehlikeye atmasindan korkan esine “kadin aklin
ermez senin; hakkimizi simdi aramadik mu bir daha hig¢ arayamayiz” diye
catar. Bu filmde, sert ve yiirekli kadin rollerinden birini oynayan Fatma
Girik kurban rolii ile kisitlanmig kadin kahramanlara sinirh da olsa farkl
bir boyut katar. Filmde 6nce kocasina sonra da ogluna zalimlerden uzak
durmalar igin engel olmaya ¢alisir, zalimlerle miicadele eder. Yani diger
filmlerdeki gibi edilgen degil etkendir. Ama gene de tecaviize ugrayip in-
tihar eder.

Alin Yazisrnda (Orhan Aksoy, 1972) ise tecaviize ugrayip intihar eden
kizkardesinin ve gene kétiiler tarafindan Gldiiriilen erkek kardesinin inti-
kamim alan tévbekar kabadayidir. Annesinin yapilan kétiiliikleri bir ke-
nara birakip evlenmesi, ¢gocuk sahibi olmasi gibi gelecege doniik planlari-
na karsilik, erkek iizerindeki toplumsal baskiy: dile getirir: “bu lekeyle
nasil yasarim, insanlarin yiiziine nasil bakarim.” Adalet savasgisi kétiileri
cezalandinrken kendini de cezalandirir ve nisanlisindan ayrilir: “Evien-
mek yuva kurmak benim hakkim degil artik. Yarimm kalmadi artik’”.

Cemil’de (Melih Giilgen, 1975) s6z konusu olan kétiiliik, kahramann
6zel hayat ile sinirh degildir. Tehlike kamusal hayata y6neliktir. 20 yildir
hiizniin, vahgetin hakim oldugu bir diinyayi diizeltmeye ¢aligan Komiser
Cemil artik yorgundur ve varolus bunaliminin igindedir: “Bozuk diizen,
nereye elimi atsam bir kotiiliik, bir ¢irkinlik ¢ikiyor. Hepsini diizeltmek
istiyorum ama diizeltemiyorum. Neden kiigiik kizlari kotii yola diigiiriip,
oldiiriirler? Neden hapishaneler var? (Cozemiyorum bir tirlii”. Cemil,
diiriistliigii ve isine diiskiinliigii yliziinden esinden ve ¢ocugundan ayrn ya-
sar. Cocuklar1 hastadir ama aldig1 maas iyi tedavi gormesine yetmez. Esi
agike¢a riigvet almadig igin Cemil’i suglar. Ama Cemil, diger kahramanlar
gibi yalmz bir erkek degildir; beraber yasadig1 sevgilisine sorar: “Sence
bir polis nedir?” ve sorusuna kendisi cevap verir: “Politikacilarn, siya-
setgilerin, ya da iktidarin kendi emelleri igin kullandigi bir siirii mii?
Ayhg karsiligi 6zgiirliik isteyeni kovalayan bir hiikiimet giicii mii? Yoksa
emekginin karsisinda bir iktidar memuru mu?” Sevgilisinin roli, film
boyunca mesru adalet savasgisim ideallestirilen soylemi desteklemekte-
dir: “Hayir sen halkin adanusin, halkin igindesin. 48 saat gorevinin ba-
sinda halkin dertleriyle, 1stiraplariyla basbaga kendini unutan adamsin.”
Filmin sonunda agir yaralanan Cemil geri doner. Cemil Geri Doniiyor’da
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(Melih Giilgen, 1977) sildh tiiccarlarina karsi miicadele eder ve gelecege
uimitle bakar: “sen ve senin gibiler artik kaybettiniz; is¢isi, memuru, kéy-
liisii, esnafi, askeri, emeklisi, sOmiiriisiiz, barig¢i, serefli Tiirkiye'yi kura-
caklar. Artik bu memlekette yeriniz yok.” Hayali kahramanlarla hayali bir
basar1 gene katarsis gorevi goriir ve kollektif bir arinmayi saglar.

Ciineyt Arkin’in 1980°li yillarda rol aldig: filmler 6nceki yillarda anla-
tilan aym hikayeleri tekrarlar. Sokaklarin Kanunu’nda (1986) doktor Ce-
mil kizin 6ldiiren, esine tecaviiz eden sehir zorbalarim 6ldiiriip polise tes-
lim olur. Kavga’da (1986) ¢ocuklugunu hapishanelerde gegciren sert ama
yoksulun yaninda kabaday: Kemal’dir. Bitmeyen Adam’da (Ciineyt Ar-
kin, 1987) “kotiilerin karsisinda, kotii gegmisini unutmaya ¢alisan yalniz
ama yiirekli” bir adalet savaggisidir ama artik hikayelerin biiyiisii bozul-
mus, kahraman yaslanmis ve degerler degismistir. Giigliiniin zayifi ezdigi
diinyay: temizleyemecegini anlamistir. Kameraya bakar ve sdyle der: “di-
lerim iyinin yiirek cesareti kéyliiniin para cesaretini yensin”. Umut artik
Murat 6gretmenin yani okumus erkek kardesin kétiilerle yasal yollardan
miicadelesindedir.

SEBATKAR ADALET SAVASCISI ORHAN GENCEBAY

Orhan Gencebay ile trajik ve epik niteliklerin vurgulandig: bir adalet sa-
vaseisi tiplemesi geligir. Sarkict kimliginin 6n plana ¢iktig1 filmlerinden
bazilar1 o dénem yaptig albiimlerin ismini tasir. Cevirdigi filmler, Orhan
Gencebay’1n besteledigi arabesk sarkilarin yansimasidir. Felaketlerle dolu
diinya ve ezilen garibanlar, sarkilarina ve dolayisiyla rol aldig: filmlere
hakim olan ana motiflerdir. Diinyevi adaletsizlige, haksiz diizene insanla-
r1 mahkidm eden “Yaradan’a” karsi isyanin neden oldugu yogun duygular
bir tiir katarsis gorevi goriir. Trajik yazgi karsisinda korku ve acima duy-
gularina bogulan seyirci ruhsal agidan arimir. Gencebay’in dis goriiniimii
de farklidir. Takim elbise yerine, filmin ¢ekildigi iklime goére ya kisa kol-
lu dar gémlek ya da bogazl dar kazak giyer. Viicut hatlanni ortaya ¢ika-
ran bu giysiler erkekligini etkilemez tam tersine kash kollarimi yani eril
niteliklerini vurgular. Orhan Gencebay’in canlandirdig adalet savasgisi
sebatkardir. Ciinkii ona yapilan zuliimleri cezalandirmakta higbir engel ta-
nmimaz. Tam tersine zorluklar sayesinde kahramanlig1 daha da artar. Zuliim-
ceza islevleri epik bir kahraman yaratmak igin abartili olarak kullanilir.
Kiwr Génliiniin Zincirini (Serif Goren, 1980), Orhan Gencebay sarkila-
rinin arasina serpistirilmis bir tecaviiz ve intikam filmidir. Zengin bir aile-
nin ziippe oglu, Orhan’in kizkardesine tecaviiz eder. Sayginlhigin yitiren,
artik toplumda yeri olmayan gen¢ kiz intihar eder. Yurtdisi1 konserinden
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gelen Orhan intikam yemini eder. Ancak ceza islevi farklhdir. Tecaviiz
edeni oldiirmek yerine zengin ailenin kizim hamile birakir ve 6liim degil
namus cezasi keser. Miijde Ar’in canlandirdig1 zengin aile kizina agik
olur. Filmin sonunda kan dékiilmeden kotiiler aradan gekilecegi sirada
Orhan en yakin arkadagi tarafindan vurulur. Bu ihanetin sebebi yakin ar-
kadaginin da aym kadina asik olmasidir. Orhan Gencebay’in bagrolde ol-
dugu filmlerde de zenginlik kotii ahldkla eslestirilir. Zalimleri altetmek
icin kahraman da onlar gibi zengin olmalidir. Kahramanin 6zel hayatina
odaklanan filmlerde felakete ugrayan genellikle kadindir. Baskahramanin
sevgilisi ya da kiz kardesi tecaviize ugrar ve hikdyenin diigiimii intikam
ile ¢goziiliir.

Bir Yudum Mutluluk da (Orhan Aksoy, 1982) ayni anlatim yapisina
dayanir. Bagkahramanin yoklugunda tecaviize ugrayan nisanlis1 bir pav-
yonda ¢aligir. Nigsanhsini diistiigii ortamdan kurtanir. Uyusturucu bagimli-
s1 geng kadini kendi yontemleri ile tedavi eder. Tekrar biraraya gelen iki
sevgili yeni bir baglangi¢c yapmak ister. Zengin ve koétii ziippeler geng ka-
din1 kagirirlar. Orhan’in ellerini baglar ve gozii 6niinde nisanlisina teca-
viiz ederler. Adalet savasgisi biitiin kétiileri dldiiriir ve polise teslim olur.
Daha fazla ac1 daha fazla zuliim arayisi ile ¢ekilen bu filmlerde zaman ve
mekan estetigi diger inceledigimiz filmlerde oldugu gibi ikinci plandadir.
Gorsellik sadece ve sadece bagkahraman iizerine odakhidir. Eylemler ka-
dar diyaloglar da 6nemlidir. Bir Yudum Mutluluk filminde sevgilisi adalet
savas¢isindan intikam almasindan vazgegmesi igin yalvarir. Bu sagduyu-
lu istege ise bagkahramanin verdigi cevap soyledir: “Bu diinyada bazi de-
gerler vardir ve insan bunlar icin yagar. Bu degerler icin dldiiriirsiin ya da
oliirsiin. Eger bir insan bunu yitirmisse hayatimin hi¢bir anlami kalmaz”.

Sebatkar adalet savasgisinin az da olsa mutlu sonla biten filmleri var.
Feryada Giiciim Yok filminde (Serif Goren, 1981) iftiraya ugrayan iinlii
sarkici roliindedir. Zenginligine zenginlik katmak isteyen igadamina iste-
digi araziyi satmayan Orhan iglemedigi bir cinayetle suglanir ve sevenleri
goziinde itibarin1 yitirir ama yimaz. Daglarin tepesinden beliren silueti
ile diismanlarini tedirgin eder. Sugsuzlugunu ispatlar, sevenlerinin sevgi-
sini yeniden kazanir. Feryada Giiciim Yok sinemada erkek ve kadin tem-
silleri agisindan ele alindiginda, kadinin cinselligini 6zgiir yasamasi agi-
sindan iki zit tipleme oldugunu gériiyoruz. Tiim “disiligini” film boyunca
6n planda tutan, gegmisinde bir tecaviiz hikdyesi olan Orhan’in manken
sevgilisi (Miijde Ar) ve ¢igekli emprime elbiseleri i¢inde safligin simgesi
olarak siirekli giilimseyen yakin arkadasinin kiz1 (Pembe Mutlu) birbiri-
nin zitt1 iki kadin temsilidir. Sevgilisi ile evlilik dis1 iligki yagadiktan son-
ra kendisine abi diyerek hitap eden ve kendinden yagca kiigiik olan geng
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kiz1 es olarak se¢mesi Tiirkiye’de ve birgok Akdeniz Miisliiman iilkesin-
de sosyal evrime engel olan bagnaz zihniyetin ¢arpik yapisini yansitir.

Asi ADALET SAVASCISI KADIR INANIR

Koyde ve sehirde, bozuk diizene bagkaldiran asi adalet savasgisi Kadir
Inanmir Kara Giin (Bilge Olgag, 1971) ile ekranlarda belirir. Kéyde oturak
alemleri yapan Ayse’nin kizi Giilbahar ile evlenir. Ama Ayse’nin belalisi
hem anneyi hem de kizimi kagirir. Ali karisim kurtarir ama belaliyr 6ldii-
riir. Geng ¢ift daglara kagar. Eskiya Davut’un yardimiyla denize ulagirlar
ama jandarma iigiinii de vurur. Yarim olmayan ama gelecek i¢in biraz da
olsa umut veren Sahipsizler’de (Ertem Goreg, 1974) Gaddar lakaph ada-
let savasgisi sevdigi kadina tecaviiz edenleri tek tek 6ldiiriir. Bagkahrama-
nin i¢indeki siddet mesrudur: “bir insan gaddar olmussa muhakkak bir
sebebi vardir’. Acimasiz diinyay: anlatan bu filmdeki umut biiyiiyiip
okuyan ve mutlu bir gelecek sansina sahip olabilecek oguldur.

Asi adalet savasgisinin hikayeleri irz diismam tecaviizciilerden ibaret
degildir. Haksiz diizeni dayatanlara karsi verdigi miicadelesini oduncu
olarak Tomruk 'ta (1982, Serif Goéren), kabaday: olarak Kurban’da (1983,
Melih Giilgen) siirdiiriir. Hayatlarimi tehlikeye atarak nehir boyunca tasi-
diklan tomruklarin parasim tam vermeyen patronu 6liimle degil tomruk-
lar1 nehire birakarak cezalandirir. Bu tagima sirasinda bir arkadasi sularda
bogulmus bir digeri de tasimay1 yapmalarina izin verilmeyen kamyon so-
forleri tarafindan vurularak yaralanmistir. Kabadayi roliinde ise mesru
adalet savasgisi polis kardesini yaralayan kotiileri 6ldiirerek intikam alir.
Yabanci’da (Osman Seden, 1984) yine 6ldiiriilen kardesinin ve esinin in-
tikamini alan kabadayidir. Sogukkanl bir tetik¢i olarak o yanlis yolu seg-
mistir ama aile bireylerine hep ahldk dersleri verir. Giigliiniin yani zali-
min yaninda olmayi se¢mek zorunda kalmistir. 7atar Ramazan’da (Melih
Giilgen, 1990) bastan sona haksizliga isyan eden ve mesru miidafaa yap-
masina ragmen tiim hayatim hapishanelerde, sevdiginden ayn gegiren,
kaderinin Oniine gegemeyen trajik bir kahramandir. Neden asi kabadayi
oldugunu Umut Sokagi’nda (Serif Goéren, 1986) kaymbiraderini 6ldiirme-
den once agiklar: “Biz neden kabadayiyiz? Diizenle uyum saglayamadigi-
muz igindir; kimsenin iplerimizi oynatmasindan hoglanmadigimiz icindir;
isyankar oldugumuz igin.”

HuzONLO ADALET SAVASCISI TARIK AKAN

Diger kahramanlardan farkh olarak, Tarik Akan az konusan, hiiziinlii ada-
let savasgisi canlandirir. Kagak (Memduh Un, 1982) filminde aga, koylii-
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ler tarafindan ekilen sahipsiz bir araziye el koyar. Habip agaya dava agtig1
icin aganin adamlan tarafindan doviiliir. Bunun iizerine Habip agay1 vu-
rurp kagar ve dul Hacer’in evine saklanir. Ug Tekerlekli Bisiklet’in uyar-
lamasi olan filmde Habip ile Hacer’in yollan aynlir. Jandarma Habip’i
tutuklar. Ac: Diinya’da (Umit Efekan, 1986) ge¢misi acilarla dolu Yusuf
bir hayat kadimiyla giizel bir hayat kurmak ister. Ama kansini tekrar fu-
husa zorlayanlan o6ldiiriir. Kizzmin Kani’nda (Halit Refig, 1987) Cemil,
tecaviize ugrayan ve uyusturucudan dlen kizinin katilini 6ldiiriir. Hakh
diizen arayan is¢i (Cark - Muzaffer Higdurmaz, 1987), siyasi goriisleri
nedeniyle yargilanan entelektiiel (Yagmur Kagaklari - Yavuz Turgul,
1987; Kimlik - Melih Giilgen, 1988; Karartma Geceleri - Yusuf Kurgenli,
1990), pehlivan giireslerinde igsizligine ¢are arayan Bilal (Pehlivan - Zeki
Okten, 1984), tutuklulugu sirasinda ona iskence yapan gardiyam arayan
siyasi tutuklu (Ses - Zeki Okten, 1986), hapis izninde namus nedeniyle
sevdigi kansim 6ldiirmek iizere kdyiine donen Seyit (Yo!/ - Serif Goren,
1981) rollerinde sessiz, diisiinceli, gizemli ve hayal kirklifina ugrayan
hiiziinlii bir kahramandir.

Beyaz Oliim (Halit Refig, 1983) ve Kayip Kizlar (Orhan Elmas, 1984)
filmlerinde komiser Yilmaz; Tele Kizlar’da (Osman Seden, 1985) Komi-
ser Sahin rollerinde, fuhus getelerinin ve uyusturucu saticilannin pesinde-
dir. Ciineyt Arkin’in canlandirdigi Komiser Cemil gibi s6yleminde idea-
list bir kanun adam tiplemesi degildir. Tutuklayarak cezalandirdig1 kotii-
ler ile toplumu kétiilerden temizledigini diisiinmez; bu nedenle daha ger-
cekeidir: “Lale, Sevda, Zehra ve digerlerinin hikdyesi béylece noktaland..
Bu kizlar giinah selinin sadece birer damlasiydi. Ve tabii ki evden kagan
kayip kizlar problemi bunlarla bitmedi. Kahramarnimiz, ekipler amiri Yil-
maz, yeni gelenleri aci duyarak karsilayacakti. Yilmaz in tek dilegi bu ge-
liglerin bitmesiydi™.

Eskiya BARAN iLE MASAL SON BULUR

Cudi daglarinda kagak yasayan Baran, yakin arkadaginin ihbari ile jandar-
malara yakalamr. 35 yilin1 hapiste gegirdikten sonra arkadasi Berfo’dan
intikam almak i¢in pesine diigser. Sevdigi kadin Keje’yle evlendigini de
ogrenince 6fkesi daha da artar. Istanbul’da ihanetin cezasim kesmek igin
arayigini siirdiiriirken kenar mahalle delikanhisi Cumali ile tamigir. Berfo’
yu bulur ama 6ldiirmez. Keje ve Cumali ile yeni bir hayat kurmay: diisler.
Ancak Berfo yine ihanet eder. Cumali’nin uyusturucu mafyasina borcunu
O0demek tizere Berfo’nun canina karsilik verdigi ¢ek karsiliksiz ¢ikar. Ce-
te Cumali’yi 6ldiiriir. Baran Cumali’ye koétiiliik yapan herkesi Berfo da
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dahil olmak iizere 6ldiiriir. Yaral olarak saklandig: istanbul evlerinin ¢a-
tilarinda siiren bir kovalamaca sonrasi polis kursunlan ile oliir.

Eskiya (Serif Goren, 1996) o giine kadar anlatilan adalet savaggisi ma-
sallarimin tiim Ggelerini mitkemmel bir sekilde biraraya toplar. Sener Sen
ile hayat bulan Baran, destansi bir kahraman olarak oyuncu isminin 6nii-
ne gecer. Bagskahraman Baran, namuslu ve bilegi biikiilmez yigittir. Dag-
larda hirsizlikla geginerek kagak yasayan bir eskiyadir. Ama uyguladigi
siddet mesrudur. Gaddar olmugsa vardiwr bir sebebi. Eskiya da yukarida
kisaca bahsettigimiz adalet savasgisi filmleri gibi masal anlatimina 6zgii
nitelikleri i¢erir. Filmde mantik sinirlarim zorlayan tasvir ve olaylar ma-
sal anlatim mantig1 iginde ele almak da fayda vardir. Omegin yillar siiren
suskunluktan sonra bir anda dili ¢6ziilen Keje; 35 yillik mahpusluktan sonra
6zgiir kalinca kolayca toplumsal hayata uyum saglayan ve sildh kullanma
ustaligim1 kaybetmeyen Baran. Onceki yillarda cekilen adalet savasgisi
filmlerinin herbirinden birer parga tasir. Daglarin Oglu’nda, yakin arka-
dasinin ihanetine ugrayan Mehmet; Yaban’da ailesine zarar verenlerden
intikam alan kabaday: Sahin Kara; Yarinsiz Adam’da insani tetik¢i Kadir;
Kanun Namina’da gevresi kugatilan Nazim Usta’dir.

Hapishaneye girdigi donemden kalma eskiya giysileri ile tam bir ma-
sal kahramani olan Eskiya Baran &liime polis kursunlan degil kendisi is-
tedigi igin gider. Gogsiine saplanan onlarca kursuna yenilmeden yiiriiye-
rek kendini bosluga birakir. Son sahnede gorsel ve isitsel tiim 6geler kah-
ramanin mitik bir karaktere doniigmesi igin kullanilir. Arka planda kursun
seslerine karigan Erkan Ogur’un miizigi, gokyiiziinde patlayan havai figek-
ler ile destansi adalet savasgisin ebediyete ugurlar. Sinema ekranlarindan
ayrilan adalet savasgisi televizyon dizilerinde varhigim siirdiiriir ve Tiirk
toplumunda bireyin varolma sorunlarim dile getirir: “2000’ler sonrasi er-
kek karakterler bireysel sorunlariyla 6n plana ¢ikiyor goriinseler de as-
linda toplumsal aidiyetsizligin, yasalarin yetersizliginin, ¢etelesmenin ve
giiciin yasa haline geldigi bir donemin yansimalarina karsilik gelir.”'®

“ONLARLA BERABER SEVINECEK, ONLARLA BERABER
GOZYASI DOKECEKSINizZ”
Haksizliklara, kétiiliiklere karg: tek basina miicadele eden, bu ugurda ca-

nim veren, gelecek giinlerin giizel olacagina dair umudu olan ya da olma-
yan kahramanlar, adalet savasgilari. Kanun Namina’dan Eskiya’ya, maz-

'6 Lale Kabadayi, “iyi Adam Kotii Adam », Erkek Kimliginin Degise(meye)n Halleri, editor
Huriye Kuruoglu, Beta, Istanbul, 2009, s. 170.
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lum daha mazlum, kétii daha kétii olur. Zuliim-ceza islevleri iizerine ku-
rulan anlatim gemasi yani intikam hikayeleri elbette Tiirk Sinemasi’na 6z-
gii degil. Bir yandan esinin katilini ararken diinyay kétiilerden temizle-
yen James Bond’dan yine esinin ve ailesinin katillerini arayan Charles
Bronson’un basrollerinde oynadig1 Death Wish (Michael Winner, 1974)
ve Once Upon a Time in The West’e (Sergio Leone, 1968), 4 time to Kill’
de (Joel Schumaher, 1996) kizinin tecaviizciilerini 6ldiiren siyahi baba-
dan, Zatocihi’de (Takeshi Kitano, 2003) ailelerinin katilini arayan geysa-
lara, farkl kiiltiirlere ait filmlerde intikam &ykiileri mevcut. Farkh tiirlere
ve kiiltiirlere ait bu filmlerde de hikdyelerin destansi ve masalsi 6zellikle-
ri nedeniyle abartilar, mantiksizliklar bulmak miimkiin. Gergek hayatta
yasanan haksizliklan ve zuliimleri konu alan bu filmler, yukarida belirtti-
gimiz gibi masalsi anlatim mantigina gore ele alinmal.

Iyi ve kétii arasindaki evrensel savasin yerel renklerini filmlerin yapi-
sal niteliklerinde yani hikdyenin kurgusunda, kadin ve erkek kahramanla-
rin s6z ve davraniglarinda arayabiliriz. Filmlerde zuliim islevi i¢in teca-
viiz eylemi kullanilir ve kadinlar tehlikeye agik kirilgan varliklar olarak
gosterilir. Toplumsal cinsiyet tizerine egilen antropolog Frangoise Héri-
tier, erkegin kadin iizerindeki iistiinliigiinii evrensel antropolojik bir yapi
olarak tammlar. Kadin tek basina olmasa da kendi viicudunda hem bir kiz
hem de erkek gocuk yapabilme yetisine sahiptir. Erkegin béyle bir yetisi
yoktur. Ama bunu bir eksiklik olarak gérmez. Tam tersine gebelik, emzir-
me gibi yiiklerden muaftir. Kendisine ait erkek ¢ocuga sahip olabilmek
i¢in kadinin viicudunu sahiplenir. Béylece kadin, erkekler arasinda alinip
verilen bir nesneye doniisiir. Ailesindeki kadinlarin yani sira erkegin tize-
rinde tasarruf hakki oldugunu diisiindiigii kadinlar vardir. Tecaviiziin tela-
fisi de kadina fuhus olarak 6dettirilir. Modem olarak tanimladigimiz Bati
toplumlarinda isyerinde, siyasette ve ev hayatinda kadin-erkek esitsizligi
halen tartigilir. Ancak kadinlar bedenen ve zihnen 6zgiir iradeye sahip bi-
reyler olarak toplum iginde yerlerini almstir.

Bati1 Sinemasi’na hakim olan zihniyette tecaviiz adi bir sugtur. Sonra-
sinda intihan diisiinen kadin toplumdan diglanacagim diisiinerek hareket
etmez. Kisiligine ve bedenine yapilan algak saldiriy1 kaldiramadig: igin
yasamina son verebilir. Tiirk Sinemasi’nda cinsel saldir ile biitiinlesen
Tecaviizcii Coskun isimli kotii kahraman vardir. Tecaviize ugrayan, be-
densel ve ruhsal biitiinliigii zarar goren kadin; baba, abi gibi ailenin erkek
iiyeleri i¢in tahammiil edilemez bir utanca neden olur. Tiirk toplumunda
ve dolayisiyla filmlerinde, tecaviiz adi bir sug olarak degil, biiyiik bir utang
olarak algilanmasi kiiltiirel geligsim farkliligin1 vurgular. Cinselligi ve do-
gurganligy, erkegin denetiminde olan Tiirk kadini, cinsel saldin ile kendi
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namusu lizerinden ailesinin, mahallesinin, koyiiniin namusunu lekeler.
Saldirtya maruz kalan kisi degil cemiyettir. “Diizeni, 15181 ve erkegi yara-
tan iyi bir temel kaynak ile karmagsay:, karanliklar: ve kadini yaratan kotii
bir temel kaynak var”. Simone de Beauvoir'in'’ Ikinci Cins (Le deuxiéme
sexe) isimli kitabinin birinci cildi Pythagore’a ait bu alinti ile baglar. MO
V1. yiizyila aitbu “cinsiyet” tanimlamasi, kadin ve erkek arasinda yasa-
nacak ¢atigmanin habercisidir. “Karmasa” ve “karanliklar1” disi sifatina
yiikleyip kadin1 degersiz ve tehlikeli kilan, kadin karsit1 (mysogine) zihni-
yeti ve erkek egemenligine boyun egmek istemeyen kadinlarin baglataca-
g1 catisma karmagik bir meseledir. Bugiin Tiirkiye’de cinnet agsamasina
gelen kadin-erkek c¢atigmasini g6zoniine aldigimizda, bagnaz, degismeyi
reddeden muhafazakar zihniyetin topluma verdigi zararlan goriiyoruz.

7 Simone de Beauvoir, Le deuxiéme sexe I. Les faits et les mythes, Folio, Paris, 1976. Ozgiin
metin: “Il y a un principe bon qui a créé I’ordre, la lumiére et I’homme, et un principe mauvais
qui a créé le chaos, les ténébres et la femme. ”
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Bir YALINLIK OLARAK
V AROLUS,
Bir DuyGuLANIM OLARAK
SINEMA

Yasin Sofuoglu

I

Sinema, en temelinde imajlarla (image) ¢alisan bir sanat dahdir. Tipki re-
sim sanatinda ve fotografcilikta oldugu gibi sinema da en nihayetinde
renk, 151k ve somut materyallerle ¢alisir. Kadraja giren her sey, sinema-
tografi lizerinden bir degisime ugrar. Kamera agisi, planlar, yakin gekim-
ler, yavas ¢ekimler, kullanilan renk filtreleri vb. 6zellikler dogrudan imaji
degistiren, onu bigimlendiren ya da bigimsizlestiren nitelikte birer mani-
piilasyon hareketidir. Baslangigta, sinematografi bu isleme ham film rulo-
lan tizerinden girisir ve daha sonrasinda da laboratuvar ve filtre islemleri
gergeklesir. Daha kapsayici bir bakis agisindan yaklasacak olursak, temel
olarak sinematografinin objeler, mekanlar ve kisiler tizerindeki 1gikla ilgi-
lendigini s0ylemek yanlis olmayacaktir. Baska bir deyisle, malzemenin
maddeselligi ve 151k ile obje iliskilenimleri sinematografik ¢alismanin te-
melleridir.

imaj bu hususta 6zellikle 6nemli bir mevzudur. Seyircinin gériintiileri
algilayis bigimiyle sinematografik etkiler arasinda dogrudan bir iligki
mevcut. Imaj ve sinema denildiginde, sinema elestirisi gibi felsefe, teori
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ve sinemay! bir araya getirmeye ¢alisan girisimlerin biinyesinde, gelenek-
sel olarak en ¢ok girisilen okuma gostergebilimsel (semiotics) okumadir.
Bu yazida gostergebilimsel bir okuma yapmayacagiz ancak imaj ve an-
lam hususunda 6nemli oldugu i¢in kisaca deginmek yerinde olur. Etimo-
lojik olarak bu terim, “isaret” ya da “iz” anlamlarina gelen Antik Yunan-
ca onueiov (sémeion) kelimesinden gelmektedir. Saussure’iin yapisalci
dilbilim ¢aligmalarina goére, gosterenle (signifier) gosterilen (signified)
arasinda bir iliski mevcuttur. Bu iligki, temelinde rastgele (arbitrary) ku-
rulmustur. Gosterenle gosterilen arasindaki iliskiden, yani ses ve isaret
edilenin birbiriyle értiismesinden isaret (sign) ortaya ¢ikar ve bu da anla-
min kurulumuna 6n ayak olur. Bu baglamda, dis diinyanin gergekligi dil
tizerinden aktarilabilir ve dolayisiyla dil, dis diinyanin gergekligini yansi-
tir; en nihayetinde anlamin kendisi miimkiin bir hal alir.

Bilindigi iizere postyapisalcilik olarak adlandirilan (neredeyse bu
alanda taninmis tiim diisiiniirler bu etiketi reddetse bile) yaklasim, anlam
hususunda yapisalcilik igerisinde ileri siiriilen s6z konusu temelleri sorgu-
lar. Emmanuel Levinas, Signification and Sense adli ¢aligmasinda sunu
dile getirir: “... her sozsel anlamlandirma (signification), sayisiz semantik
nehrin akintisinda yer alir” (Levinas, 11-12). Yani bagka bir deyisle, her
anlamlandirma ¢abasi yapisalciligin kati tekboyutlulugunu asar; anlam
herhangi bir sekilde sabitlenemez ¢iinkii o artik tek bir otoritenin, tek bir
yazann ya da konumuzla ilgili olarak tek bir yonetmenin, kontrolii altinda
degildir. Anlamin kendisi, yapisalci sematik ve sistematik i¢erisinde bir
fazlalik/agirilik (excess) durumuna geger. S6z konusu durum imaj bagla-
minda diisiiniildiigiinde, anlamin ve anlamlandirmanin yapisindan sokii-
liip diinyaya, yani izleyiciye dogru agilmasiyla kargilagiriz. imaj, artik si-
nema perdesinde sabitlenmis anlam rejimleriyle ¢evrelenen donuk bir go-
riintli degildir; izleyicinin gériisii ve algilayigina dogru kendisini agar.
Bagka bir deyisle, imaj bizlere ¢arpar ve varhigimizda, yani izleyici ola-
rak sinema salonunda (ya da artik ekran baginda) bizatihi olarak bizlerin
mevcudiyetinde iz birakir. Bu baglamda sahneler, goriintiiler, sesler ve
imajlar zorunlu olarak bir anlama isaret etmek durumunda degildirler;
isaret edenle isaret edilen (ya da gosterenle gdsterilen) arasinda birebir
uyum ve iist iiste binme vasitasiyla imajin anlamla miinasebete ge¢mesi,
her zaman gergeklesmesi gereken temel bir zorunluluk teskil etmez. Bu
duruma imaj ve duygulammlar mevzusunda tekrar deginecegiz.

Sinema bizatihi olarak bir imalat ve iiretim siirecidir, yani igerisinde
bir yaratim ve ifade banndirir. “Uretim” fiili, yani Ingilizcedeki karsili-
giyla to produce, Giorgio Agamben’in The Man Without Content adl
eserinde de belirttigi gibi Antik Yunanca zéyvny kokeninden gelmektedir.

106



Yasin Sofuoglu

Agamben sozciik kokiindeki 6nemli anlami vurgulamak amaciyla keli-
meyi “pro-duce” seklinde ayirarak yazar ve sozciige dair su agiklamada
bulunur: “... bir seyi var olmayan durumundan, var olan durumuna getir-
mek” (Agamben, 4). O zaman iiretmek, bir seyi meydana getirmek, ddeta
onu dogurmak ve ona varhk kisvesini takdim etmek anlamina gelmekte.
Sinema tam da bu baglamda olduk¢a 6nemli bir konumda bulunur. Gilles
Deleuze, 18 Mart 1987°de FEMIS’de' verdigi Yaratma Eylemi Nedir?
bashkli konusmasinda® felsefe ve sinema arasinda temel benzerlikler ku-
rar. Felsefenin bir disiplin olarak edimlerinin, yaratici eylemler oldugunu
ve temelinde kavramlar yarattigim1 su sekilde ifade eder: “Felsefe, kav-
ramlar yaratan ve icat eden bir disiplindir. Ve kavramlar, o halleriyle, ha-
zir-yapim veriler olarak elde bulunmazlar, géklerin bir kdsesinde, bir filo-
zofun gelip, onlan devsirip kavramasini beklemezler. Kavramlarin yapil-
malan, imal edilmeleri gerekir” (Deleuze, IK, 19-20). Sinema da buna
benzer bir imalat siirecine tabidir. Ancak o felsefe gibi dogrudan kavram-
lar iiretmez, onun yerine “hareket-siire bloklar1 (blocs de mouvement/ du-
rée)” yaratirlar (iK, 21). Bu anlamda basta bahsettigimiz sinematografi,
sinema sanati igerisinde fikirlerin bulundugu alam teskil eder. Yani her-
hangi bir fikir, film i¢erisinde sinematografi lizerinden mevcudiyet kaza-
nir. Deleuze buna su sekilde vurgu yapar: “Diger taraftan, sinemada sade-
ce sinematografik olan fikirler vardir. Sinemada, romanda da deger bul-
mus fikirler s6z konusu olsa bile, bu fikirlerin daha simdiden sinematog-
rafik siirece adanmis olduklarini, ona ait olduklarimi soyleyecegiz” (IK,
26). Sinematografinin kullanimina ve 6nemine ileride tekrar deginecegiz.
Bu baglamda sinemanin giicii, imaj ve sesi kullanabilmesinden otiirii,
duyumsal olmasindan (sensational) ileri gelmektedir. Gilles Deleuze ve
Félix Guattari, Qu’est-ce Que La Philosophie? adli ¢aligmalarinin Per-
cept, Affect et Concept boliimiinde sanatin temeline duyumsal olam ko-
yarlar. Duyumsalligin kendisi ve duyumsal olan, sanatin doniistiiriicii
giiciiyle ilintilidir. Deleuze ve Guattari’ye gore sanatin kendi biinyesinde
kullandig1 ve déniistiirdiigii “Biitiin malzeme ifade edici hale gelir”® (De-

' Ecole nationale supérieure des métiers de I’image et du son (Paris).

? Deleuze’iin Qu'est-ce que I’acte de création? bashikh konusmasinin Tiirkge metni su kaynak-
tan alinmistir ve ismi /K olarak kisaltilacaktir: Deleuze, Gilles. /ki Konferans: Yaratma Eylemi
Nedir? Miizikal Zaman. Cev. Ulus Baker. istanbul: Norgunk, 2003,

3 “Toute la matiére devient expressive.” Ciimlenin gevirisini, Fransizca asil metinle ingilizce
¢eviri metni karsilagtirarak yaptim. S6z konusu eserin Turhan Ilgaz tarafindan yapilan Tiirkge
¢evinsi ise su sekilde: “Biitiin madde anlamh hale gelir.” Bu gevirinin metindeki mevzuyu dog-
ru sekilde ifade edebildigini diisinmiiyorum. Deleuze ve Guattari burada sanat yapitindan ve
retim siirecinde bahsettiginden 6tiirii, “matiere” kelimesini “madde” yerine “malzeme” ifade-
siyle kargiladim.”Expressive/expressif’ kelimesini de “anlamh” yerine “ifade edici” seklinde
¢evirmek daha dogru olur. Ciinkii burada sanat yapitinda kullanilan malzemenin ifade edici bir
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leuze ve Guattari, 167). Dolayisiyla kullanilan malzemenin kendisi —yani
¢ekilen plandaki imajin tiimiinii olusturan renk, 151k, mekan ve esya gibi
unsurlar— kendi maddeselliklerinden duyumsalliga dogru bir déniisiim
yasarlar. Bu malzemelerin kendi maddeselliklerini tamamen kaybettikleri
anlamina gelmez; ancak imaja ait olan, perdeden seyirciye dogru yansir-
ken ve seyircinin onu algilamasi esnasinda, duyumsal olarak kendisini
ifade eder. Kadrajda duran bir esya en ham ve somut haliyle kaydedilir.
Ancak algilama esnasinda imaj-duygulanim iliskisi igerisinde farkl bir
boyut kazanabilir. Film izlemek, belirli bir zaman arahginda perdede
yansitilan imajlarla kars1 karsiya gelmek ve onlarla iletisime gegmek de-
mektir. Bu baglamda, seyirci ve imaj arasinda —filmden filme ve imajdan
imaja degisse bile— minimum diizeyde bir etkilesim zorunlu olarak mev-
cuttur. imaj, izleyicide bir duygulanim yaratir. Bu duygulanimlar basit bir
halde tepkisel/reaktif iken daha ileri ve radikal seviyelerde kendilerini
sunduklarinda yalin bir hale biiriinebilirler. Yalinlik mevzusunun nasil
gergeklesebilecegini ikinci béliimde Béla Tarr’in filmi {izerinden goster-
meye ¢alisacagiz. Bazi sahneler, bazi izleyicilerin tamamen odaklanmasi-
na ve dikkatlice izlemesine yol agarken, diger sahneler ise perdeye bile
bakamamamiza hattd gozlerimizi kapamamiza yol agar. Imajin giicii ve
etkisi —tabii ki kullanilan miizik ve ses efektleriyle de oldukga ilintili
bigimde- seyirciye ¢arpma siddetini belirler. imajlarin hareketselliginde,
yani sahnelerin gegislerinde, zamanin akiginda ve farkl hissiyatlarin or-
taya ¢ikisinda, filmin biitiin teknik-mekanik yanlarina (montajdaki kes-
me-¢ikarma-ekleme, DIT vb.) ragmen olduk¢a dogal bir yan da bulun-
maktadir. Bunun temel sebebi, insanin varolusla olan miinasebetinin —as-
linda daha biiyiik 6lgekte varolusun kendisinin— duygu ve duygulanimlar
izerinden gerceklesmesinde yatar.

Burada Benedict de Spinoza’nin iinlii bagyapiti Ethica’dan bahsetmek
yerinde olur. Spinoza, en genel hatlanyla, varolusu duygu (affectus), duy-
gulanis (affectio) ve idea mefhumlar iizerinden anlatir desek yanhs ol-
maz. Spinoza’nin felsefesinde “temsil eden” ve “temsil etmeyen” seklin-

ozellik tasidigim vurgularken Deleuze ve Guattan’nin dikkat ¢ekmek istedigi husus, s6z konu-
su malzemenin “disavurumcu” (expressive) yani disanya agilan ve etki eden bir anlama biiran-
digidiir. S6z konusu metinler su sekilde:

Fransizca asil metin: Deleuze, Gilles, et Félix Guattari. “Percept, Affect et Concept.”
Qu'est-ce Que La Philosophie? Paris: Editions De Minuit, 2005. p. 156-57.

Tiirkge gevirisi: Deleuze, Gilles, and Félix Guattari. “Algilam, Duygulam ve Kavram.” Fel-
sefe Nedir? Cev.Turhan Ilgaz. istanbul: Yapi Kredi, 1996. s.149.

ingilizce gevirisi: Deleuze, Gilles, and Félix Guattan. “Percept, Affect, and Concept.” What
Is Philosophy? Cev. Hugh Tomlinson and Graham Burchell. New York: Columbia UP, 1994.
p. 167.
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de birbirlerinden farkli iki diisiinme tarzi mevcuttur. idea, Deleuze’iin de
Spinoza iizerine verdigi derslerde isaret ettigi gibi, “... bir seyi temsil
etmesi agisindan ele alinir. Bir ey temsil ettigi 6lgiide, nesnel gergeklige
sahiptir. Bu, ideanin temsil ettigi nesneye olan bagidir” (Deleuze, 14) ve
bu baglamda da temsil eden diisiince tarzin1 gosterir. Duygu ise bu ba-
kimdan Idea’nin karsisindadir; temsil etmeyen diisiinme tarzim yansitir:
“Mesela umut, sikint1 veya sevgi. Bunlar temsil edici degildir. Elbette se-
vilen seyin ideas! vardir, umut edilen seyin de, ama oldugu haliyle umut
ya da sevgi kendi baslarina higbir sey, kesin olarak higbir sey temsil et-
mezler” (Deleuze, 15). Sevmek ya da istemek i¢in, en nihayetinde bir
nesneye ihtiyag vardir. Bu baglamda da anlagilabilecegi iizere idea’nin
duyguya “... hem kronolojik hem de mantiksal bir 6nceligi” bulunmakta-
dir (Deleuze, 15). Duygulanis (affectio) ise, Spinoza’nin ii¢ tiir idea ola-
rak belirledigi Duygulanis, Mefhum ve Oz’den birisidir, yani belirli bir
idea tipidir. Duygulanis “Bir cismin bagka bir cismin eylemine maruz kal-
digindaki durumudur” ya da bagka bir deyisle “... bir cismin bagka bir ci-
sim iizerinde lirettigi eylem ya da etki”dir (Deleuze, 23).

Idealar siirekli olarak birbirlerini takip ederler ve ideta bir ardisiklik
serisi meydana getirirler. Ancak bunun yanisira, yani idealann siirekli
olarak hareket halinde olup birbirleriyle yer degistirmelerine ek olarak,
Deleuze’iin “varyasyon” olarak nitelendirdigi —Spinoza bu terimi kendisi
kullanmaz— 6znede mevcut bir hareket s6z konusudur. Bu varyasyonlar
o6nemlidir ¢iinkii en nihayetinde var olmak bu varyasyonlar iizerine kuru-
ludur. Bunlardan ilki varolma kuvveti (vis exsitendi) digen ise eyleme
kudretidir (potentia agendi) ve “Spinoza i¢in varolma kuvvetinin veya
eyleme kudretinin varyasyonu siireklidir; ve var olmak bu demektir” (De-
leuze, 19). Herhangi bir kisiyle ya da bir olayla karsilagsmak bize birtakim
idealar verir. Bu idealar ise s6z konusu varyasyonlarn siirekli olarak di-
namik ve degisken kilar: “...sahip oldugu idealara bagh olarak herkeste
eyleme kudretinin veya var olma kuvvetinin artmasi-azalmasi seklinde
siirekli bir varyasyon vardir” (Deleuze, 20). iste Spinoza’nin duygu (af-
fectus) dedigi sey bu varyasyondur; siirekli olarak var olma kuvvetinin
varyasyonlan ve eyleme kudretinin algalip yiikselmesi. Bu noktada siirek-
li varyasyonlanmalar {izerinde iki kutup, aym1 zamanda da iki temel tutku
bulunur: Seving (laetitia) ve Keder (tristitia). Spinoza, bu duygularin te-
mel mevkilerini su sekilde aktarir: “Etkin oldugu siirece zihinle iligkilen-
dirilen duygular arasinda higbir duygu yoktur ki seving ya da kederle ilis-
kili olmasin” (Spinoza, 463, LIX. Onerme). Tiim anlattiklanmizin topar-
lanmasi, daha berrak hale gelmesi ve varlikla olan iliskide affectus’un ve
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affectatio’nun yarattigl dalgalanmalan da gorebilmek amaciyla Spino-
za’nin su sOylediklerine bakmak yararh olacaktir:

Keder insanin etki giiciinii azaltir ya da kisitlar, bagka deyisle insanin
mevcudiyetini siirdiirmek igin sarf ettigi ¢cabay: azaltir ya da kisitlar;
bu yiizden bu ¢abaya aykiri bir duygudur. Dolayisiyla kederlenen bir
insanin biitiin ¢abasi kederini yok etmeye yoneliktir... Ote yandan se-
ving insamn etki giictinii arttirir ya da bu giice destek olur ve ayni yon-
temle kolayca kanitlanir ki, seving duygusu yasayan bir insanin tek ar-
zusu bu duygusunun siiriip gitmesidir ve sevinci katlandik¢a onu siir-
diirmek arzusu da o oranda katlanir. (Spinoza, 405, XXXVII. Onerme,
Kanitlama)

Goriilebilecegi iizere, s6z konusu duygular ve duygulanimlarin dinamiz-
mi, insanin mevcudiyeti iizerinde dogrudan bir etki giiciine sahiptir. Bu
baglamda aslinda Spinoza varolusu anlamak yerine onun igine niifuz et-
meyi basarmig ender filozoflardan biridir.

II

Béla Tarr, belki de sinematografinin 151k ve kontrast 6zelliklerini etkin ve
radikal bir bigimde en ¢ok kullanan kisidir diyebiliriz. Tarr’in tamamla-
diktan sonra jiibilesini yaptig1 bagyapiti “A torinéi l6” (Torino Ati) bunun
agik bir gostergesi. Film bize net bir tarih ve donemi dogrudan aktarmasa
bile, en basta karanlik bir sahnede konuyu anlatan kisi (yiiziinii gormeyiz
sadece sesini duyariz) seyirciye zaman ve konu hakkinda bir fikir verir.
Friedrich Nietzsche, italya’nin Torino sehrinde yiiriirken bir faytonla kar-
silasir. Fakat at, faytoncunun tiim 1srarlarina ve zorlamalarina ragmen ol-
dugu yerde durur ve higbir sekilde hareket etmez. Faytoncu at1 sinirli bir
sekilde kirbaglamaya baglar. Nietzsche bunu gordiigiinde bir anda kendin-
den gegip kosarak atin boynuna sanlir ve aglamaya baslar. Bu baglamda
filmin kendisine baslangi¢ noktasi olarak seg¢tigi zaman dilimi, Nietzsche’
nin agir bir sinirsel ¢6kiis yasadigi1 ve bu olayi takip eden birkag giin ige-
risinde de gevresindekilere “Delilik Mektuplan” (Wahnbriefe) olarak da
bilinen mektuplarin1 yazdigi, sonrasinda ise biiyiik bir suskunluk dénemi-
ne girdigi 1889-1900 tarihlerini kapsamaktadir. S6z konusu hikaye ol-
dukga bilindik bir anlatidir, ancak Tarr ¢ok daha ilging bir soruyla yola
cikar: Peki ata ne olmugtur? Soru isaretiyle biten bu hikdye sonrasinda
karanhk gériintii bir anda gorak, terk edilmis ve oldukga sert riizgarlarin
estigi bir Macar ovasinda faytoncunun atini siirmesiyle aydinlanir ve film
bu sekilde baslar. Tarr bilindigi iizere tipki Tarkovski gibi sahneleri gok
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uzun planlarla ¢eken bir yonetmen; Torino At yaklasik 146 dakika siir-
mesine ragmen sadece 30 plandan olusur.

Torino Atr’ndaki her bir plan o kadar genis, uzun ve derindir ki kagi-
nilmaz sekilde kendi igerisinde bir evren olusturur. Plan basina diisen sii-
re uzadikga, seyircinin optik anlamda kesintiye ugramadan ¢ok daha uzun
miiddetlerde imajlarin etkisi altinda kalir. Burada gérme eyleminin kendi-
si bilyilkk 6nem kazanir; seyircinin optik algilayisiyla perdede yansitilan
goriintii arasinda en temel anlamda goz, gérme ve bakma eylemleri iize-
rinden bir vasita (medium) konumuna geger. Alt1 giin boyunca kizin ve
babasinin giinliikk yasamlarina evin bir késesinden taniklik ederiz; uyanir-
lar, kalkarlar, giyinirler, yemek yerler, bazi giinlerde kiz kuyudan su ¢ek-
meye gider, bazi giinlerde de at1 ahirdan digar1 ¢ikartmaya g¢aligirlar. Her
giin, bu gorak ve terk edilmis ovanin ortasindaki derme ¢atma evde asagi
yukan birbirine benzer sekilde gegip gider. Kiyafetler hep ayni, ev igeri-
sindeki esyalar ise olduk¢a az ve temel ihtiyaglara yoneliktir. Bu agidan
asagl yukar tiim sahneler yalin bir bigimde aktarilir. Bir bagka deyisle,
imajlar bizatihi olarak kendi maddesellikleri ve yalinliklariyla kendilerini
gosterirler. Ev igerisindeki planlar evin kendi i¢ mimarisi geregi digarida-
ki gekimlere gore daha dar bir ger¢evededir. Disaridaki planlar ise daha
mesafeli ve uzaktir. Isik ve renk kontrastlar1 bakimindan Tarr agik bir
karsitlik ortaya koyar. Ancak karanlik (evin i¢i) —aydinlik (disarisi) ya da
sessiz ve sakin (evin i¢i)— riizgarlh ve giiriiltiilii (disaris1) seklindeki kar-
sitliklar1 basit birer sembol ya da simge olarak okumak asil noktay1 kagir-
mamiza sebep olur; bdyle bir okuma ¢ok kolay ve dahasi yetersiz kala-
caktir. Zaten imaj, herhangi bir simgeye, sembole ya da géstergeye indir-
genemez bir vasfa sahiptir. Burada daha temelde yatan bir unsur vardir;
her bir uzun plan igerisinde seyirci imajlarin etkisi altinda kaldik¢a duy-
gulanimlar ortaya ¢ikar ve gérme eylemi yavas yavas yerini salt duygula-
nimlara birakir. Dolayisiyla imajin yalinligi gérmenin yalinligina dogru
gecerken, bu yalin goriis de yerini yalin duygulamimlara birakur.

Degindigimiz yalinlik hali, yalin gériis ve yalin duygulanimlarla bir-
likte, filmin ve izleyicinin ekseninde ve zamanin igerisinde adeta genlegse-
rek yayilir, genigler ve bosluklar1 fetheder. Bu su anlama gelir: Artik at,
araba, masa, sandalye, yatak gibi nesneler iizerlerine ¢ogu zaman yerles-
tirmeye ¢alistigimiz metaforlardan, alegorilerden ve simgelerden kurtu-
lurlar. Birebir referanslar, esyalar, kisiler ve anlamlar arasinda ¢izdigimiz
tim esittir igaretleri ¢6ker. “Film yapmak somut ve ilkel bir istir” diyor
Béla Tarr, Alin Tag¢iyan’in kendisiyle gergeklestirdigi réportajda, ve su
sekilde devam ediyor:
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Objektiflerin kayit ettigi, cekimini yaptig1 her sey somuttur. Bir yazar
bir sandalye iizerine 20 sayfa yazabilir. Okursaniz hayal giiciiniiz var-
dir sandalye iizerine. Ama ben zavalli bir sinemaciyim, ben bu sandal-
yeyi gosterdigimde o somut bir sandalyedir. Filmlerde metaforlardan,
simgelerden, alegorilerden bahsedemeyiz. Bunlar edebiyattan gelir...
(Tasg1yan, SITYAD)

Siiphesiz Béla Tarr’in bu yorumu filmde metaforlar, simgeler ve alegori-
ler imkansizdir anlamini tagimaz. Tarr’in s6ylediklerini dikkatli diigiine-
cek olursak, bunlarin asil kaynagimn hakh olarak sinema olmadigina
degindigini gorebiliriz. Kaynak olarak edebiyata isaret etmesi de aslinda
sinemanin baska bir alandan gelen 6zelliklerin kendilerini agmasi ve go-
riiniir kilmasi agisindan olusturdugu imkanin altini gizer.

Yalin duygulamimlar, seyircinin bir sahne ya da imaj karsisinda iiziil-
mesi, sevinmesi, tedirgin olmasi gibi seylere karsilik gelmez. Ciinkii bu
tir olusumlar genellikle tepkisel/reaktif olarak dogarlar. Burada s6z ko-
nusu olan yalin duygulanim, reaktif yapida olmayan ve kisilere indirge-
nemeyen, ancak ve ancak kendisine ve kendisinin akisina katilinabilen ya
da kendi varolusuna ddhil olunabilendir. Seyirci bu anlamda filmle birlik-
te bir degisim gegirir; ancak bu anlamda pasif bir alici olmaktan ¢ikip
kendisi de bir olus ve akis siirecine dahil olur. Yalinlik aym zamanda
kendi igerisinde bir apagiklik da tasimaktadir. Jean-Luc Nancy, Filmin
Apacikligi adh eserinde gorme ve apagiklik arasindaki iliskiye su sekilde
deginir: “Bir apagiklik kendisini apagik kilan seye ait kor noktay1 daima
tasir: bundan 6tiirii apagiklik géze dayamr. ‘Kor nokta’ bir gorme mah-
rumiyeti yaratmaz: aksine, bakmasi igin baski yaptigi bir bakisin agiligini
olusturur” (Nancy, 11). Bu agidan diisiiniildiigiinde, bakis edimi aslinda
bir agiliga dogru yonelir, yani bir seyin ya da bir boyutun igerisine girisi
saglar. Bakan seyirci, imaj tizerinde bir kontrol ve denetim saglamak ye-
rine imajla birlikte hareket eder; onun ekseninde evrilir, biikiiliir, ezilir,
yiikselir ya da yok olur; tam da bu baglamda “... bakig bir uzanun igine
girigtir, degerlendirme ya da temasa olmadan evvel bir niifuz etmedir”
(Nancy, 13). Seyircinin konumu, tipki duygulanis meselesinde de oldugu
gibi bir katilma ve dahil olma igerisine yerlesir. Bagka bir deyisle “Soz
konusu olan edilginlik degildir, tutsaklik hi¢ degildir, s6z konusu olan
siramiz geldiginde bakmak iizere bir bakiga katilmaktir” (Nancy, 14).

Boyle bir durumda gérdiigiimiiz esyalar ve kisiler sanki iizerlerinden
kiyafetlerini ¢ikarmig vaziyette giplak olarak karsimizda dururlar. Temsi-
lin, sembollerin ya da referanslarin iflas1 esnasinda, imaj bize bagka bir
olanak saglar; kendi yalinhiginda ve ona yonelik bakiliga gergeklestirile-
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cek olan katiimda bizlere kendi direncini de gosterir. imaj ve duygula-
nim, bu anlamda bir agi/is ve agiklik olustururlar; bu agiklikta bir kargi-
lagsma ve yiizlesme meydana gelir. Sinema bu baglamda “... verili olan
seyin apagiklig1 degil, fakat bakildig: takdirde kendini gosteren seyin apa-
¢cikhigin1” (Nancy, 16) ortaya gikartabilme potansiyeline sahiptir. Eger bu
s6z konusu bakis “...baktif1 seye ihtimam gosterirse gercege ihtimam
gostermis olacaktir, yani: gériislerin iginde (“diinya gériisleri’nin, temsil-
lerin, hayal gii¢lerinin iginde) emilmeye agik¢a direng gésteren seye ihti-
mam gosterecektir” (Nancy, 16). Bu sekilde, duygulanimin ve imajin ya-
linhig: sanki birer yiizey olusturarak, kendi mevcudiyetlerini bakan kisiye,
yani bakilisa katilanlara, “... gergegin iizerinde agildig1 haliyle” ve
gercekligi(ni) bizzat gergege erisim” (Nancy, 16) olarak gosterecektir.
Buradaki “gergeklik™ kavram tabii ki agkin ya da mistik bir anlamda kul-
lamimamakta. Gergeklik, en yalin haliyle bir varolustur. imaj bizlere va-
rolusu agar, yani igerisinde ikamet ettigimiz diinyanin ve karsilagtigimiz
gergekliklerin yalinliklanini gézlerimizin 6niine serer. Bu sadece egyalar
ve kisilerle sinirli kalmaz; ayni zamanda sinemanin kullandig) ses, 151k ve
diger sinematografik araglar da yalin halde kendilerini bizlere gésterir.
Dikatlice diisiiniirsek, ashinda mevzuya dair bahsettigimiz her sey bizlere
hep sinematografik 6geler iizerinden aktarilir. Bu apagiklikta ve yalinlikta
sinematografinin ¢ok dnemli bir rolii vardir. Keza sinema da bizatihi ola-
rak bunun liretildigi agikliktir.

Sonuc

O halde sinema bir iiretim alam ve iiretim faaliyeti olarak, sinematografik
ogeler araciligiyla yukarida bahsettiklerimizin varlia gelmesine 6n ayak
olur ve kendi agikliginda onlarin mevcudiyetlerini barindirir. Bagka bir
deyisle bu husus, “... sinematografik bir metafizige, diisiiniisiin yeri,
bedeni ve yuvasi olarak, diinyanin anlamiyla bir iligkinin meydana gelisi
olarak sinemaya igaret eder” (Nancy, 36). Bu baglamda Torino At kendi
olusturdugu agiklik iizerinde varliga getirdigi yalinhk ve apagiklik mef-
humlariyla, siirekli olarak alegorik, metaforik vb. sinema okumasi ¢abala-
r1 dahilinde yakalanamayacak bir duruma isaret eder. Yaziya ve kelimeler
araciligiyla terciime girigimlerine direnecek bir filmdir. Ciinkii bir kez
sandalyenin sandalyeligi yani kendi mevcudiyeti izleyiciyle bulustugun-
da, deneyimin kendisi kelimelerle ifade olanagimin Gtesine geger. Fakat
bu deneyimden kalan tortulari, belki de bir nebze olsun felsefeye ya da si-
nematografiye gondermelerde bulunarak dile getirmeye ¢aligtim. Burada
karsilagilan sey, varolusun dayamlmaz hafifligi ya da inanilmaz agirlig
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degil; aksine bizzat yalin halde varolusun kendisi. Keza filmin ¢ogu kisi
icin sikict ve bunaltict atmosferi, bu yalinhigin katlamlamaz olusundan
ileri gelir. Nitekim tarih boyunca yorumlanmaya direnen, yorumlanamaza
siiriiklenen ve kelimelerle kusatip kdgitlara indiremediklerimiz karsisinda
kendimizi aciz ve kdseye sikigmig hissetmisizdir.
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Giris

Sinemada kadinin varlig1 6zellikle feminizmin 2. dalgasindan yani 1960’
lar sonlarindan bu yana ¢ok tartigilmistir. Sinemada kadinin varhigi, gerek
sinema endiistrisindeki (kamera arkasindaki) varliklar1 agisindan, gerekse
kamera Oniindeki temsilleri agisindan ele alinabilir. Sinemanin ilk yilla-
rinda Amerikan sinema endiistrisinde neredeyse her i boliimiinde kadin-
lar, 6zellikle de senarist ve yonetmen olarak énemli bir yer kaplamiglardi.
Buna ragmen o donemde feminist bilincin veya kadin 6znelliginin varli-
gindan bahsetmek pek miimkiin degildir. Amerikan film endiistrisi iginde
onemli bir yer kaplamakta olan kadin ¢alisan sayis1 gitgide azaltilmis,
1940’lara gelindiginde birkag istisnai isim diginda kamera arkasinda ka-
din ¢aligana rastlamak imkansiz hale gelmisti. Benzer bir sindirme iglemi-
nin sinema tarih yaziminda da siirdiigiinii goriiriiz. Bir¢ok sinema tarihi
kitab: sinemanin ilk yillarindaki kadin yonetmenleri ve senaristleri yok
saymaktadir.
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Kamera oOniindeki temsillerine gelince sinemanin dili —tarihyazimin-
daki yaklagim gibi— ataerkil bilingaltina gore diizenlenen operasyonlarla
olusmaya devam etti. Feminist film kuraminin muhalif okumalar saye-
sinde bugiin, kadinlarin filmlerde genellikle objelestirildigini sdyleyebili-
riz. Sharon Smith, kadinlarin filmlerde cinsel nesne olarak belirmesinin
yavas basladigim ancak hizli gelistigini belirtir.' Geleneksel sinemada ka-
dinlarin ya iyi ve giivenilir bir es ya da bir fahise olarak 6n plana g¢ikma-
sina dair sayisiz ek bulunabilir. Ozellikle Hollywood’un klasik stiidyo
déneminden ve hattd bu donem kadinlarin filmi olarak anilan melodram-
lardan, 1970’ler ve 1980’ler muhafazakir Amerikan sinemasina kadar
birgok dénemde bu 6meklere rastlanir. Sadece Hollywood degil tabii ki;
tiim diinyadaki ticari sinemanin anlati (narrative) ve anlatim (narration)
alanlarinda kadinlara belli bagh birkag stereotip rol diginda yer agmadigi
bugiin hemen herkesin malumu. Tiir filmleri zaman zaman kadinlar cin-
sel objelere doniistiirerek izleyiciye gorsel haz vaat eder (aksiyon ve kor-
ku sinemasi), zaman zaman da iyi bir es olarak kadinin roliine ve ailenin
d6nemine vurgu yapar (dram ve romantik komediler). Geleneksel anlatilar
bu belirli alanlar diginda bir toplumsal cinsiyet modeli olarak kadina fark-
Ii bir alan agmazken, 6zellikle avangard sinema bu kaliplan ve modelleni
yikmaya ¢aligir.

Bu yazi ise her iki kutbun ug¢ noktalarindan 6mekleri ¢ogaltmaktan zi-
yade; dramatik yapisi itibariyle geleneksel goziiken, fakat gorsel haz poli-
tikasi tizerinde ince oyunlarla bambaska sonuglara yelken agan filmleri
incelemek gayesindedir. Bu dogrultuda ugrayacagimiz duraklar arasinda
Hirsiz Kiz / Marnie, Masumiyet, Vesikali Yarim filmleri var. Fakat bu tarz
bir inceleme yapmadan 6nce birgok mubhalif film okuma yonteminin il-
ham perisi olan feminist film kuraminin gelisimine kisaca géz atmak fay-
dal olacaktir.

FEMINIST FILM KURAMI

Sinemadaki kadin temsilinin kadindan ziyade ataerkil ideolojinin kadinla-
rin alam olarak belirledigi seylerin temsili oldugunu séyleyebiliriz. Judith
Williamson “kadinlar, hayatin tarihin digindaymis gibi gériinen yanim
(kisisel iliskiler, ask ve cinsellik) temsil eder” derken bu temsili vurgula-
dig1 gibi yukarida bahsi gecen sinema tarihinin digina itilmeyi de ifade
edecek bir ciimle yaratir. Ancak bu tablo 1960’lardaki feminizmin 2.

' Sharon Smith, “Kadimin Sinemadaki imaji” 25. Kare Sayr: 6, ss. 21-22 .
? Judith Williams:on, “Kadin Bir Adadir: Disillik ve Somiirgecilik”, ed. Tania Modleski, Eglen-
ce Incelemeleri (Istanbul: Metis, 1998) s. 139
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dalgasina kadar istisnalar diginda pek incelenmedi. 1960’larda feministler
sadece sinemada degil kamusal alanda siiregelen kadinlar ve erkekler ara-
sindaki rol dagiliminin dengesizligine karsi ¢iktilar. Waaldijik bu tabloda
“annelik ve ev isleri disinda bir seye; ise sanata ya da bilime ydnelen
kadmnin patolojik olsun olmasin anormal sayildigindan™ bahseder. Sine-
madaki kadin temsillerinin bu ataerkil goriisii onaylayan sekillerde veya
bu goriise uymayan kadinlarin cezalandirildig: temsillerle vuku buldugu
goze ¢arpar. Daha 6nce de belirtildigi gibi kadin temsilleri ve geleneksel
sinemanin anlatim stratejileri 1970’lere kadar pek masaya yatirilmadi.
Bunlarin incelenmesinde ve bakisin (gaze) kuramlastinlmasinda feminist
film teorisinin katkis1 bilyiiktii.

Feminist film kuraminin ilk donemi sinemaya 6ncelikle cinsiyet agi-
sindan yaklagir. 1970’lerin ilk béliimiinde Molly Haskell, Marjorie Rosen
ve Joan Melen sinemada kadin temsiline odaklanmaya ve klasik Holly-
wood filmlerini incelemeye bagladi. Molly Haskell film incelemeleri sira-
sinda kadin izleyicinin sorunlu konumuna da degindi. Feminist film kura-
minin ilk dénemi diye diigiiniilen bu dénemdeki ¢aligmalar kadinin sine-
mada nasil temsil edildigine baktif1 ve boyle bir temsil diizenlemesi igin-
de kadin izleyicinin kendine yer bulamayacagina 151k tuttugu i¢in kritikti.
Anneke Smelik’in de belirttigi gibi bu ¢aligmalarda filmlerin ‘ger¢ek’
kadin1 degil, ideoloji yiiklii kadinsilifin stereotip dmeklerini gosterdigi
gergegi ortaya ¢ikarlmigty.*

Amerikal feminist yazarlarin izledigi sosyolojik ve ampirik yolun ak-
sine Avrupa’daki feminist incelemeler psikanaliz, Marksizm ve gosterge-
bilimden beslenen daha farkh ve o kadar ampirik olmayan bir yol izliyor-
du. Eger Haskell, Rosen ve Mellen gibi yazarlar kadinin filmlerde nasil
gosterildigine bakarak bir “sey”in varhigini ilan etmigse, Claire Johnston,
Laura Mulvey, Pam Cook ve Annette Kuhn gibi isimlerin onciiliik ettigi
diger yaklagim o “sey”in nasil ve neden ortaya ¢iktif iizerine analizlerle
ugrasti. Jill Nelmes, Laura Mulvey’nin “klasik kodlar1 ve gelenekleri kul-
lanma tuzagindan kagig igin sinemasal hazza 6ncelik verilmesinin redde-
dilmesi gerektigini ileri siirdiigiinden™ bahseder. Buradan hareketle ele
alacagimiz filmleri bu sinemasal haz ve dolayisiyla rontgencilik ile ara-
sindaki bag iizerinden incelemek isabetli olacaktir. Bunu yaparken de ne

3 Berteke Waaldijik, “Of Stories and Sources: Feminist History.”, ed. Buikema, Rosemarie,
Smelik, Anneke. Women’s Studies and Culture: A Feminist Introduction (New Jersey: Zed,
1995)s. 15

* Smelik, Anneke. And the Mirror Cracked: Feminist Cinema and Film Theory. (New York:
Palgrave, 2001). s. 8

3 Jill Nelmes, “Sinemada Cinselligin Sunumu” Sinemasal (Kis 1998 2. say1), s. 78-79.
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tipik anlamda muhafazakar filmlere ne de tiim bu dramaturjik stratejileri
reddeden avangard filmlere bakmayacagiz. Ele alinan ii¢ film de ataerkil
bilincin kodlarim1 ve dramuturjik geleneklerini kullansa da, igten ige bun-
larla oyun oynayan, sahip oldugu ¢ikmazlarin farkinda olan filmler.

Son olarak sinemasal haz ile ilgilenmek ise bizi tabii ki bakig teorile-
rine gotiiriir. 1970’lerde kuramlastirilan bak:g, film teorisyenlerinin psika-
nalizi ¢alismalarina uygulamalarina dayamyor. Bu donemdeki teorisyen-
ler sinemanin bilingaltiyla olan iliskisini incelemek i¢in Freud ve Lacan’
in kuramlarina bagvurmuslardi. izleyicinin sinemadan aldig1 gorsel haz-
zin bir kismi, ekrandaki karakterin hissettikleriyle olan narsisistik 6zdes-
lesmeden meydana geliyordu. Ikincisi ise alinan réntgenci hazdi. Izleyici
bakisin 6znesi, perdedeki karakterler de objesi konumundaydi. Aktif/pasif
seklinde ayirimlanan bu réntgencilik sadece izleyici ile goriintii arasinda
degildi; bir de 6ykii diinyasimin iginde bakig vardi. Oykiiniin evreninde er-
kek, bakisin 6znesi/aktif; kadin da objesiydi/pasifti. Raymond Bellour’
dan Ann Kaplan’a bir¢ok ismin yaptig1 ¢caligmalar bu bakisin eril oldugu
tizerine farkli boyutlara uzandi. Fakat pek gogunun merkezinde bak:staki
bu konumlanmanin kadinlan birer cinsel obje haline getirmesi vardi.
Boyle bir kodifikasyon maskiilin bir kdbus veya endisenin uzantisina isa-
ret ediyordu.

«F ALLIK SIMGE™YI CALMAK: HIRSIZ KIZ

Laura Mulvey, kadinin erkek bilingaltinda cinsel farklilig1 ve penis yok-
lugunu ¢agnistirdigini, buradan hareketle de hadim edilme kompleksinin
materyal kanit1 olarak bu travmayi uyardigim séyler. Erkeklerin bu hadim
edilme endigesinden kagmak igin iki yolu oldugundan bahseder: ilki rént-
genciliktir: Kadini izleme, aragtirma, buradan hareketle de suglu objeyi
cezalandirma veya kurtarma. Diger yol ise bu endiseyi tamamen yadsi-
mak i¢in kadim bir fetis objesine doniistiirerek tehlikeden ziyade rahatla-
tict hale getirmek.® Winnicott, saf kadin 6gesinin kadinlik olarak ifade
bulmasinin yanlis oldugunu séyler ve bu 6gelerin diside oldugu gibi eril-
de de olduguna dikkat ¢eker’. Kadin 6gelerini igeren eril, bunu bildigi
i¢in penis yoklugunu gérdiigii kadindan hareketle iyice endise yasar.
Rontgencilige bu paradigma ekseninde bakmak igin Hitchcock’tan
baslanilabilir. Alfred Hitchcock filmleri, réntgenci yapiy1 ve zaman za-
man kadim bakisin pasif objesi haline getiren bir yaklasim igerir. Ancak

¢ Laura Mulvey, “Visual Pleasure and Narrative Cinema”, ed. Easthope, Anthony. Contempo-
rary Film Theory, (New York: Longman Publishing, 1993) s. 118-119.
? Andre Green, Hadim Edilme Kompleksi, (Istanbul: Metis, 2004) s. 86.
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ozellikle 1970’lerden itibaren Hitchcock filmlerine ucuzca kadina kargi
siddet diirtiisiinii yiikleyen elestirmenlerin, kendilerini azinlikta buldu-
gundan bahseder Modleski.® Hitchcock’un filmlerinin her iki agidan da
yaklagilabilecek 6zel bir yapisi vardir. Nereye gekilirse oraya getirilebile-
cek bu yapi ya da klasik Hitchcock iislubu Hirsiz Ki1z’da iyice 6zel bir se-
kilde vardir. Gilles Deleuze, Hitchcock igin “Ona hem klasik yonetmenle-
rin sonuncularindan hem de modemlerin ilklerinden diyebilirsiniz”® diye
yazmusti. 1964 tarihli Hwrsiz Kiz her seyden 6nce, bu iki olgu arasinda gi-
dip gelen, hem klasik yaklasimini igeren hem de yeni bir ifade arayisinda
olan bir Hitchcock filmi. Y6netmenin Avrupa sinemasinin bazi yenilikgi
yaklagimlarim1 filmlerine eklemleme istegiyle yaptigi girisimler bir yil
once Kuglar/The Birds (1963) ile kendini hissettirmeye baslamisti. McEl-
haney Kugslar’'da baslanan deneylerin Hirsiz Kiz’da devam ettigini vurgu-
layip bu filmin kanonik Hitchcock’lann son iyi filmi mi yoksa reddedis
doneminin ilki mi oldugunu sorgular.'® Onceki filmlerindeki gibi Huwrsiz
Kiz’da ‘bakis’in 6nemi yadsinamaz ancak farkh olarak ‘dokunus’un 6ne-
mi farkh bir sekilde bu filmde hissedilir. Keza ‘bakis’, ‘dokunus’ ve de
kamerann ‘bakis’1 filmin anlatis1 ve tematik igerigiyle biitiinlesiktir.'' Mar-
nie, ‘bakig’in hedefi olan objeydi, ama ‘dokunulabilir’ bir obje degildir.
Filmde erkeklerin kendisine dokunmasina izin vermeyen bir hirsizin
Mamie Edgar (Tippi Hedren) ve Mamie tarafindan dolandirilan Mark
Rutland’in (Sean Connery) hikayesi anlatilir. Mark, Mamie’ye asik olun-
ca onu iyilestirmeye g¢alisip kendisiyle evlenmesi igin santaj yapacaktir.
Mamie karakteri filmde tam bir fetis objesidir. A¢ilig sahnesi bile Mar-
nie’yi Oyle sunar izleyiciye. Elizabeth Cowie fetis objesinin gergek obje
olmadigindan, onun yerine gegen bir obje oldugundan bahseder.'? Fetis
objesi ger¢cek olmadigina gore, ulasilamazdir. Lucretia Knapp Huwrsiz
Kiz’da “Mamie’nin erkek, kadin ve ¢ocuktan olusan Oidipal iiggenin
icinde bir yere uymadigindan™"® bahseder. Filmde bu iiggende yer bulma-
yan Mamie “diger”i, gizemli olani temsil eder. Mamie’nin yoklugu (ab-
sence) lizerine vurguda bulunan agilig sekansi gizemli olanin uyandiraca-
g1 meraki hissettirecek tiirdendir. Bu merak hem izleyici hem de filmin

8 Tania Modleski, The Women Who Knew Too Much: Hitchcock and Feminist Theory (London:
Routledge 1988)s. 1.

® Gilles Deleuze, Negotiations (New York: Columbia University Press, 1995) s. 55.

1% Joe McElhaney, “Touching the Surface”, ed. Allen, Richard, Gonzales, S. Ishii. Alfred Hitch-
cock Centenary Essays, (Londra: British Film Institute, 1999) s. 87

" McElhaney, s. 92.

12 Cowie, Elizabeth. Representing the Woman: Cinema and Psychoanalysis, (Londra: Macmil-
lan Press, 1997) s. 266.

B Lucretia Knapp, “The Queer Voice in Marie”, Cinema Journal (Bahar 1993) s. 6.
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erkek karakterleri i¢in Tippi Hedren’in canlandirdigi Mamie’nin fiziksel
ozellikleri ile yakindan iliskilidir. Hwrsiz Kiz, bir kadinin kolunun altinda
tasidigi san bir el ¢antasinin yakin plan goriintiileri ile agilir. Yiiriimekte
olan kadin ile beraber ilerleyen kamera bir siire sonra yavaslayip ve geri-
de kalmasiyla kadraja kadimin tiim viicudu girer. izleyici, yakin plan ile
“cantay1 tastyan kadin Tippi Hedren/Mamie mi, dyle olmali” diye diisii-
niirken genel plana gegildiginde kadinin siyah sagli oldugunu goriir ve bu
soru daha fazla merak uyandirmaya baslar. Kadrajdaki kadimin kimligi,
basroliinde Tippi Hedren’in oynadigimi bilmekte olan izleyici tarafindan
sorgulanirken bir sonraki sahne Mamie’nin varlig1 ile oynamaya devam
eder: Bir adam (Strutt) polislere bir kadinin dig gériiniimiinii tarif etmek-
tedir. Boyunu kilosunu sa¢ rengini ve hatta dislerini polise anlatirken ada-
min kadinin giizelliginden etkilendigi ve az 6nce goériinen san ¢antah ka-
dini tarif ettii anlagilir. Birazdan Strutt’in kadinin giizelliginden etkilenip
onu ise referanslar1 olmamasina ragmen aldig1 6grenilir. Strutt’in beraber
calistign Mark da bu tarifleri duyduktan sonra odaya girer. Strutt, Mark’a
kendisini dolandiran kadim birkag ay 6nce gosterdigini hatirlatir. Mark
bacaklarina vurgu yapacak bir sekilde kadini animsar (“Brunette with the
legs”). Mark’a dogru yaklasan kamera onun bu kadim kafasinda canlan-
dirmaya caligtigini ima eder gibidir. Bu hayal edis Mamie’nin yokluguyla
alakalidir. Polisler araciligi ile belirtildigi gibi sembolik yasanin aradigi
ama ulasamadigi kadin haline getirilen bu hirsiz kizin gergek kimligine
tek ulagim yolu daha filmin basinda onu tahayyiil etmemizi ve fantezi
diinyasinda yaratildig1 haliyle 6ncelenen anlatima geri doneriz: Sari ¢an-
tanin yakin plan ¢ekimi ve tekrar arkasindan gordiigiimiiz esmer kadin.
En basta izleyici i¢in olusturulan anlatim kompozisyonu tekrarlandiginda
bu sefer bir hayal giiciiniin {iriinii vurgusunu da iizerine alir. Filmin daha
basindan itibaren Mamie’nin gorsel sunumu cinsel bir obje gibidir. Hem
Strutt hem Mark hem de izleyici i¢in. Mark’in Mamie’yi hayal edisiyle o
planlara doniisiimiiz bosuna degildir. Gelgelelim Mamie hayalde canlan-
dirilabilecek tiirdendir, polislere anlatildifindan yola ¢ikilacag: gibi Mar-
nie ‘yok’tur, ulasilabilir degildir.

Heniiz a¢ilig planinda izleyiciye bu kadinin Mamie olup olmadig dii-
stindiiriildiikten sonra birazdan Mamie’nin sahte kimlikler yarattigi, in-
sanlar1 dolandirdig: ve bunun iizerine de kilik degistirdigi gosterilir. Orta-
da makyajiyla, sagiyla, dis goriiniimiiyle oynayip kimlik degistiren bir ka-
din vardir. Strutt’s dolandiran Mamie’nin yiizii de kadraja ilk kez lavabo
kargisinda saglarimi sariya boyadiktan sonra girer. Isiklandirma ve artan
miizigin etkisiyle bu kadinin Mamie oldugundan tam olarak ilk kez emin
oldugumuz bu sahne Mamie’yi ddeta fantezi diinyasinda var olabilecek
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tiirden sunar. Kilik ve kimlik degistirme islemlerini izleyerek ortak oldu-
gumuz Mamie’nin 6zel diinyasi onun mutlulugunu (at1 Forio’ya binerek
yasadig1 anlan) sunarak devam eder. Kamera aslinda film boyunca Mar-
nie ile olacaktir. Mamie’nin olmadig: birkag¢ sahneden biri olan Strutt’in
ofisinde gegen sahne ile isaret edilen Mamie’nin yoklugu, ileride soygun
yaparken bile Mamie ile beraber olacak olan izleyicinin bakisina yén ve-
recek tiirdendir: Oykii enformasyonunun alam (Range of knowledge'*)
genellikle Mamie’yle sinirh kalsa da Hirsiz Kiz, Mamie’yi cinsel bir obje
olarak algilayan heteroseksiiel erkek fantezisine ait bir bakis agisini
(Mark veya Strutt’1) araci kilarak filme dahil eder. Bu rontgenci tercih
Mark’in Mamie’nin ‘o hirsiz kiz’ oldugunu bile bile izlemek/arastirmak
amaciyla ige aldig1 sahnede iyice netlesir. Mark’in yardimcisi uygun refe-
ranslan olmayan birisini neden ise aldiklarim sordugunda Mark’in cevabi
izlemeye/arastirmaya génderme yapar niteliktedir.

Velhasil, ¢ok gegmeden izleyici de, Mark da Mamie’yi izleyen 6zne
konumunu alirlar. Mark elbette Mamie’nin cazibesine kapilir. Hitchcock
bu konudaki biiyiilenigini gizlemez ve sdyle der: “Su fetis fikri. Bir adam
bir hirsizla yatmak ister giinkii o bir hirsizdir.”"® Mamnie, sirketi soyunca
Mark onu yakalar. Ve kendisiyle evlenmesi karsiliginda onu polise ihbar
etmeyecegini sOyler. Ancak Mamie gegmiste yasadigi travmatik bir ola-
yin izlerini tagimaktadir. Higbir erkegin kendisine dokunmasina izin ver-
memekte ve gok giiriiltiisiinden ¢ok korkmaktadir. Hikaye geregi Mamie’
nin kendisine dokundurtmamasi ilging ve iizerine disiiniilmeye degerdir.
Ozellikle Mamnie’nin Mark tarafindan fetislestirilmesi ve izleyicinin ront-
genci olarak aldig1 gorsel haz diisiiniildiigiinde. Mark, Mamie’yi sevdigi
icin onun hastaligini iyilestirmek ve bu sayede hirsizlik bagimliligindan
kurtulmasini istemektedir.

Bu gelismelere bakmadan once bir seyi daha vurgulamak gerekir.
Hitchcock’un bu tarzdaki filmlerine gére olduk¢a degisik bir durum var-
dir ortada. Diger filmlerde hep ge¢misiyle sorunlu erkek karakterlere rast-
lanz. Erkek ¢ocuk anneyle olan iligkisinden kurtulup erkek olarak top-
lumdaki uygun roliinii almak zorundadir. Bu rolii almaya dogru yénelis,
erkegin iktidarini ispatlamasini zorunlu kilar. Bu yiizden erkek, iizerinde
iktidar kuracagi ve otoritesine. baglanacak bir kadin arayigina yonelir.

'* David Bordwell’in kullandig1 bir kavram. izleyicinin hangi bilgileri edinebilecek kadar erime
sahip oldugunun gosterme ile diizenlenmesine isaret eder. Detaylar ve 6ykii enformasyonunun
deninliginden farki i¢in bkz: Bordwell, David, Thompson, Kristin. Film Art: An Introduction
(New York: Mcgraw-Hill, 2001) s. 70-74 ve Bordwell, David. Narration in Film Fiction (Wis-
consin: University of Wisconsin Press, 1985) s. 57-61.

1® Frangois Truffaut, ed. Scott, Helen. Hitchcock, (New Y ork: Simon and Schuster, 1984)s.107.
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Anneden kopustan sonra bu ispat1 bulamama, erkek ¢ocukta cinsel kimlik
bunalimina veya anneye dénme ¢abasinin travmatik sorunlarina yol aga-
bilir. Psycho’da (1960) bu kimlik bunaliminin travmatik sonuglan goriile-
bilecekken, Oliim Korkusu’nda da ispat bunalimini iizerinde tasiyan erkek
figiiri goriilebilir. Ancak Mark, eski kansindan kalan degerli bir esyanin
kinldig: sahnede vurgulandigi gibi gegmisiyle arasi rahat olan bir karak-
terdir. Bir¢ok Hitchcock filminde karigik bir durumun igine diisiince ne
yapacagini sagiran, bocalayan ve o durumdan kadinlar sayesinde kurtulan
karakterler de biliyoruz (The Man Who Knew Too Much, 1956 ve Black-
mail, 1929 gibi). Fakat Mark aym zamanda bocalamayan ve her seye ha-
kim bir karakterdir. Robin Wood’un vurguladig gibi “Mamie’nin firijitli-
gi karsisinda Mark’in [ve] kizkardesi Lil’in etkileyici seksapeli”'® de bu
zithklara bir 6mek sayilabilir. Gelgelelim, Sean Connery’nin James Bond
‘screen persona’sini da unutmamak gerek. Sonug olarak ortada saglikl,
cinsel anlamda problemsiz ve kendinden emin Mark ile pek saglikli ol-
mayan, cinsel anlamda problemli Mamie var. Fakat filmdeki sonuca bak-
tigimizda Mamie’ye cinsel anlamda zorla sahip olan ve bu nedenle Mar-
nie’yi sabah (sahte de olsa) bir intihar tesebbiisiine itecek kadar baski al-
tinda tutan bir erkek goriiyoruz. Filmde Mamie’nin bu 6zel durumuyla il-
gili kilit bir sahne var. Balayina ¢iktiklar aksam yemekte Mark, Mamie’
ye Kenya’da, yetisen “naked eye” adinda bir gigekten bahsediyor. O ¢ige-
ge dokunuldugu zaman aslinda gigegin yiizlerce ufacik bocegin bir araya
gelip korunma amagh ¢igek seklini almig oldugunun anlagildigini anlati-
yor; yani “naked eye”in aslinda bir gicek degil bécek oldugunu séyliiyor.
Mark ve Mamie arasindaki tansiyonu anlamak igin filmin anlatisina uy-
gulanabilecek bir model bu. Mamie de aslinda travmatik ge¢misi nede-
niyle korktugu seylerden korunma amaciyla bagka bir seye déniisiiyor.
Kars1 konulamayacak bir cazibeyle igyerlerine sekreter olarak bagvuru-
yor, sirketleri soyuyor ve sonra kimlik degistiriyor. Mark da en basta
Mamie’yi fetiglestiriyor ondan biiyiileniyor. Ancak onu sevince onu aras-
tirmaya ve tehlike uyandiran yénlerini kontrol altina almaya ¢alisiyor.
Mulvey’den alintiladigimiz diisiinceler ekseninde diyebiliriz ki suglu
objeden sugu ¢ikarmaya g¢alisiyor. Ancak bunu yapmak i¢in Mamie’ye
‘dokunmasi’ gerekiyor. Dokundugu, ona ulastig1 anda “naked eye” hika-
yesi gibi Mamie’nin asil kimligi beliriyor ve bu durumda Mark’in kafa-
sindaki fetis objesinin yerini ger¢ek obje aliyor. Filmin sonunda Mamie
travmasiyla yiizlestikten sonra Mark ile Mamie arasinda neler olacagina
dair muglak bir son ile aniden bitiyor film. Mark’in Mamie’yi iyilestirdi-

'8 Robin Wood, Hitchcock Sinemas: (istanbul: Kabalci, 2003), s. 217.
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gi sorusunun net bir cevabinin belirmemesi 6nemli. Bunu Mark’in yasa-
dig1 gerilim veya gelgit agisindan anlayabiliriz. Mark aslinda, Mamie’ye
kars: fetis derecesinde biiyiilendiginde ona ‘dokunmak’ yani ulagmak isti-
yor. Ancak Mamie’ye dokundugunda Mamie fetis objesinden bagka bir
seye doniisiiyor, Mark’in diizeltmek zorunda olacag: kétiiliikler, tehditler
beliriyor. Bu durumda Mark onu arastirmaya ve objeden sugu ¢ikarmaya
calisiyor. Gelgelelim iki ciimlede ayirdigimiz kadar net bir ayirim s6z ko-
nusu degil aslinda, Mark’in gerilimi de buradan kaynakli: Mamie’nin
Mark i¢in fetig olusu aslinda erkekte uyandirdigi o kétii ve tehditkar 6zel-
liklerinden doguyor. Yani Mark zaten tehdit uyandirdigi i¢in fetis objesi-
ne doniistiirdiigii bir kadina ‘dokun’maya ¢alisip fetis 6zelliklerini yitire-
cek ortami ve tehditlerle bas basa kalacak zemini kendisi yaratiyor. Mul-
vey’nin ifadesine donecek olursak; erkek, iktidar igin olan tehditleri ve
hadim edilme kompleksini yadsima stratejisi olarak fetisizm, zaten gergek
objenin yerine gergek olmayan bir fetis obje koymak ile gerceklesiyor.
Mamie’nin travmatik ge¢misinden ziyade Mark’in bu gerilimi, Mamie’
nin zorlandig1 bir¢ok sahne i¢in anahtar kiymetinde.

Mark, Mamie’yi fetis objesi konumundan ¢ikarttigi andan itibaren di-
ger stratejiyi izlemek zorunda kaliyor. Bu strateji sonucu kadinin ya cé€za-
landinlmaya ya da sugtan arindirilmaya ¢alisilacagini belirtmistik. Mark
da her tiirlii zorlamadan sonra filmin optimist final sahnesinde Mamie’yi
travmalarin kaynagi olan anneyle yiizlestiriyor. Ataerkil diizen igin kiz
¢ocugun anneye olan arzusundan feragat etmesi gerekir: Kiz ¢ocugu an-
neye olan arzusunu kesip baba otoritesini tamiyarak sembolik diizendeki
uygun, heteroseksiiel roliinii almalidir. Marnie’nin yasadig1 travma nede-
niyle bu gecisi yapmadigi, baba otoritesine veya sembolik yasaya kargi
¢ikan, erkek-egemen sistemi tehdit eden bir yasam tarzi segtigi ortada.
Ustelik filmde Mamie’nin anneye olan arzusunu kesmedigini gosterecek
6nemli sahneler mevcut: Mamie’nin film boyunca elini uzatip dokunma-
ya ¢alistig1 tek kisi annesi. Kiz gocugunun biseksiiel kimlikten veya ¢ift
arzulu bir yapidan kurtulmasi igin ¢6ziim simgesel olarak anne tarafinin
oldiiriiliip ataerkil diizendeki uygun yerini almasi ise Mamie’nin finali de
Mark tarafindan bunun zorla uygulanarak en saf omeklerinden birini
olusturur.

Marnie’de oldugu gibi birgok Hitchcock filminde kadinlar bir fetis ob-
jesine dondstiiriiliis, bakisin pasif hedefi konumuna sokulsa bile ataerkil
sistem ile oynanildig1 gbze carpiyor. Hattd ataerkilligin ¢arpik mantif
hep kendine bir varlik alani yaratmigtir bu filmlerde. Zizek bu konuda,
“Oliim Korkusu, miinhasiran eril bir perspektiften gekilmis olmasina rag-
men, kadinin erkegin bir semptomu olmasi ¢ikmazi konusunda bize bir-
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¢ok “kadin filmi”’nden daha fazla sey anlatir”'” der. Oliim Korkusu, erkek
bakis agisina ragmen, kadinin var olusu geregi tehlikeli olmadigini, fetis
objesi olmadigini; bilhassa erkek tarafindan Gyle algilandigini agik¢a or-
taya koyar. Filmde 6ykii enformasyonunun alani; bilgi sinirimiz, alg dii-
zeyimiz hep Scottie karakteriyle simirhidir. Bu tercihin kirildigi birkag
sahne bu agidan ¢ok Onemlidir ve filmin son 1/3’litkk kisminda kamera
birden Scottie’yi birakir ve izleyiciye diger tarafi gosterir. Bu sayede
Judy’nin mektubuyla biiyiik sim Scottie’den ¢ok dnce 6greniriz. Bu ter-
cih ile ¢ok agiktir ki ortada fantezisiyle saplantih hale gelmis bir erkek
tarafindan sekillendirilmeye ¢aligilan baski altinda bir kadin vardir. Fil-
min bu son 1/3’likk kismi erkek-egemen sistemin bu girisiminin nasil bir
fiyaskoya doniistiiglinii gosterir. Marnie de bakig politikalariyla kadim
obje olarak sunmaktan kaginmaz ancak erkek-egemen ideolojinin bir iirii-
nii olarak romantik agkin ¢arpik temellerini de gostermekten kaginmaz.
Eril kaygilardan olusan bu ‘izleme’ paradigmasi dahilinde Mamie asla
bakisin kurbam degil. Bakisin hedefi olmasi onu birgok benzer anlatim
stratejileri izleyen filmdeki gibi bakisin kurbani veya bir magdur haline
getirmiyor. Mamie’nin ‘persona’sinda bedenine erkek elinin dokunmasi-
na izin vermemesinin kritik bir 6nemi var. Mamie’nin bastirdig1 olayin
geri gelmesini engellemek i¢in olusturdugu bu persona, kendisine doku-
nuldugu an bilingaltindan bastirillam ¢agirdigi igin yikiliyor. Bu nedenle
Mamie, kendisine dokunulmasim engellemeye ¢alisirken bakisin hedefi
olmayi (ama oyle kalmayi) hedefliyor. Bedeni iizerine yoneltilen bakislar
tizerine kurdugu bir sistem var. Sirketlere uygun referanslara sahip olma-
dan bagvuruda bulunuyor ve erkek patron iizerinde biraktig etki sayesin-
de ise giriyor. Kimsenin kendisine dokunmasina izin vermeden de paray1
calip kagiyor ve o kimlige veda ediyor. John Fletcher bu hirsizliklarin er-
kekleri reddetmesinin bir diger yiizii oldugunu ve Mamie’nin erkegin fal-
lik simgesini ¢almaya galistigim iddia ediyor.'® Bu sayede erkekten ken-
disine yonelecek ‘dokunmaya’ cinsel temasa y6nelik bir girigimi bertaraf
etmeyi hedefliyor. Bu sistemi kontrolii altinda tutmak iizere bir sistem
gelistiren ve kendisine dokunulmasini istemeyen birisi olarak Mamie’nin
‘bakis’a i¢ten ige hakim oldugu goriilebilir. Balayindaki intihar sahnesi
de buna bir 6mek olabilecek tiirden: Mark’in, Mamie’nin istegi olmadan
onunla cinsel anlamda beraber oldugu geceden sonra Mamie gercekligin-
den siiphe duyulacak bir intihar girisiminde bulunuyor. Kameranin Mar-
nie ile beraber olmayi biraktigi birkag sahneden biri olan bu sahne Mark’in

1 Slavoj Ziiek, Yamuk Bakmak (istanbul: Metis, 2004) s. 118.
8 John Fletcher, “Versions of Masquerade”, Screen (Yaz 1998) s. 60-61.
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uyanisiyla agiliyor. Mark uyaninca Mamie’nin yataginda olmadigini fark
ediyor ancak tam uyandig1 sahnede bir kapi kapanma sesi de duyuluyor.
Mamie’nin pesinden giden Mark, Mamie’nin havuza atladigin1 gériiyor.
Mamie’nin neden denize atlamadii sorusunun yani sira, Mamie’nin
bedeninin havuzdaki pozisyonu da Wood’un belirttigi gibi “Oliim Korku-
su’ndaki Judy/Madeleine’in San Francisco Korfezi’ndeki, sahte oldugunu
bildigimiz, ‘intihar girisimi’ sirasindaki pozisyonu”'°na metinlerarasi gon-
derme niteligindedir. Bir bakima Mamie, geceye olan tepkisini anlatmak
i¢in, kendisine bakilmasi tizerine kurdugu bir dil kullanmaya yelteniyor.

SUCLU OBJEYI KONTROL ALTINA ALMAK

Robin Wood, erkek ¢ocugun anneye olan cinsel baghiligindan kurtulama-
ma olgusunu yasamin ilerleyen evrelerinde ¢ocuk durumuna gerileme ve
“yitik memeye” y6nelik kayitsiz talep olarak kodlar: “Bu gerilemenin en
agik goriiniimii, milkemmel birlik talebinde bulunan ve sevilen insam ide-
allestirilmis bir fantezi figiirii olarak olusturma egiliminde olan “romantik
ask” denilen olgudur.”” Bu olgunun fiyaskosunu ifade eden filmlerden
biri olarak Masumiyet’i (Zeki Demirkubuz, 1997) ele alabiliriz. Gelgele-
lim Masumiyet’in “romantik agk™in en halis muhlis dmekleri olarak Ye-
silcam klasiklerinden bir¢ok filme anlatisi iginde televizyon aracilifiyla
yer vermesi bosuna degildir. Masumiyet’te hapishaneden yeni ¢ikan ve
gidecek kimsesi olmayan Yusuf’u izleriz. Yusuf, evli ablasiyla iligki ya-
sayan en iyi arkadasimi yakalayip sildhla saldirmig; ablasi gelen kursun
yiiziinden dilsiz kalip hayata devam etmis, arkadagsi ise 6lmiistiir. Yusuf
kaldig1 pansiyonda Bekir ve Ugur ile tamisir. Cilem adinda dilsiz ve sagir
olan bir kiza sahip Ugur bir konsomatris, Bekir de Ugur’a saplantiyla
bagh bir adamdir. Yusuf da zamanla Ugur’a saplantili hale gelir, zaten
Bekir bir siire sonra intihar edecektir. Ugur olduk¢a giiglii bir kadin ka-
rakterdir, kendi kararlarini alip kendi tercih ettigi hayati yasamasinin 6nii-
ne ¢ikan herkese karsi ¢ikacak kadar. Ugur, hem Bekir hem de Yusuf i¢in
Marnie ekseninde anlatilan baglamdaki anlamiyla fetiglesmistir. Yusuf’
un Ugur’u karanlik bir otobiis yolculugu sirasinda ilk kez goérdiigii an
6zenle verilmistir. Bekir ile Ugur otobiiste yan tarafa oturduklannda Yu-
suf’un bakiglar1 uzun uzun verilerek sahnenin atmosferi farkh kurulmus-
tur. Marnie’deki gibi kameranin da Ugur’dan goziinii alamadigi, onu fe-
tislestirdigi veya ona rontgenci bir yaklagim izlediginden s6z edilemez
ama gerek yakin plan ile verilen kirmiz1 ojeleri gerekse her sahnedeki

'° Wood, s. 419.
* Wood, s. 409.
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agirhgi ile Yusufun goziinde Ugur’un nasil oldugunu anlamak pek giig
degildir. Nihayetinde kamera bakisinin hedefini Ugur olarak kodlamasa
da Yusuf'un Ugur’a olan bakisim1 gézden kagirmamiz igin gereken her
seyi yapar. Aynca daha filmin basinda Yusuf karakterinin ice kapanik,
cocuk gibi bir karakter oldugu bilgisi bize verilir. Ugur gibi zaten erkek
bilingaltinda uyandiracag tehditleri keskin bir sekilde davranislarina do-
ken, her asi davranisiyla erkek iktidarini sallayan bir karakter karsisinda
Yusuf’un bu tehditleri inkar adina gergek objeyi bir fetis objesiyle degis-
tirmeye gittigini diisiinebiliriz. Buradaki farkli durum erkegin (gerek Be-
kir gerek Yusuf) suglu objeyi/kadin1 kontrol altina almaya g¢alistiginda
Mamie’den daha farkl olarak erkek iktidarina ¢ok daha sert isyan eden
ve bunu sembolik diizende ifade etmekten kaginmayan bir karakterle kar-
st karsiya olmamiz. Nitekim erkek karakterler de Mark gibi kendinden
emin karakterler degil. Bekir suglu objeyi sugundan arindirmaya, yaptik-
larina kars1 ¢ikmaya galistikga duvara garpar gibi Ugur’a ¢arpiyor ve ni-
hayetinde de intihar ediyor. izledigimiz agk hikdyesinin erkek tarafinda
neden bu kadar saplant1 yarattigin1 bu sekilde anlamlandirmak oldukga
miimkiin. Nitekim film, yapisi geregi klasik melodramdaki gibi ilerleme-
yen bu saplantinin nedenini doldurmakla esas olarak ilgilenmiyor gibi go-
ziikebilir. Ugur’un erkek iktidarini tehdit eden davraniglarinin sertligi, ta-
vizsizligi bu saplantiy1 arttirdik¢a arttiriyor. Bu tavizsizlik erkek bilingal-
tinda korkuyu daha fazla uyandirdik¢a fetis obje ile gercek obje arasinda-
ki ugurum kopuyor ve Bekir ile Yusuf’un tutkulari saplant1 boyutuna ula-
styor. Filmde bu yapiy:1 gozler 6niine getiren ilging ve ug noktada bir sah-
ne de var. Bekir’in Ugur’a kizdig1 ve ¢ok sarhos oldugu sahnede ikisi kav-
ga etmeye bagliyorlar. Bekir ona “Orospu” diye bagiriyor defalarca. Ugur
da “Orospuyum ulan!” diye karsilik veriyor defalarca. Bu sahnelerde (ve
daha sonra da) Ugur, bacaklarinin arasina elini gotiiriip “Benim ulan bu,
istedigim gibi kullaninm” diye haykinyor ve erkek iktidarini bozguna ug-
ratacak, ataerkil sistemin istedigi gibi uygun cinsel roliinii kabullenmeye-
cegini onlara kabul ettiriyor. Bu sahnedeki diyaloglar o kadar yineleniyor
ki Bekir’in ona olan saplantisinin en agik ifadesi haline geliyorlar. Erkek
karakter, kadin karakteri kontrol altina almaya ¢aligiyor ancak alamadikga
saplantisi bu tehdidi bertaraf etmek i¢in biiyiiyor.

Sinemadaki kadin temsilinin ger¢ek kadin temsilinden ziyade ataerkil
ideolojinin kadina ayirdigi alanin temsili dogrultusunda gelistigini ifade
etmistik. Bu dmeklerde ataerkil ideolojinin hedefledigi/basanyla sekillen-
dirdigi kadin figiirleri olmasa da kadin temsilinin bu ¢ikmazlar yiiziinden
gercek olarak vuku bulamadigim gorebiliriz. Bu ¢ikmazlar kadinin ya
ideal es ya da cezalandirilmasi veya kontrol altina alinmasi gereken bir
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fahise veya bir su¢ objesi olarak temsiline yol agiyor. Veya bu gerilimden
tamamen kagmak adina bir cinsel obje olarak temsiline yol agiyor. Claire
Johnston, “sinemada seyirlik olarak kadin iizerine miithis vurgu yapilma-
sina ragmen kadinin kadin olarak var olmadigini” belirtir.”' Kadin temsili
bu sekildeyken kadin izleyici ve 6znellik konulann daha da kansgik bir hal
aliyor. Marnie, de Masumiyet de kadin temsili konusunda ne muhafaza-
kar bir tavir takimyor, ne de radikal. Ancak her iki filmde de bu agmaz,
kadinin sikigtirilmis ve indirgenmis temsilinin gerilimi ¢ok iyi yansitili-
yor. Berger kadina bigilen bu rolden bir yarilma olarak bahseder. “Kadi-
nin dil ¢ikartarak alay eden ya da aglayarak muhalefet eden pargasinin
biitiin toplumsal durumlarda bastirildigindan” séz eder.”> Mamie ataerkil
diizenin babanin giiciinii (simgesel olarak para) ¢almaya ¢alisgirken Masu-
miyet’teki Ugur simgesel olarak adeta kadinin bu dil ¢ikartarak alay eden
pargasini ifade ediyor. Jean Franco iitopik bir model olarak eski romans
bigiminden s6z ederken kadinin yarilmis kisiligine génderme yaparak
“agk romanlar1 s6z konusu oldugunda kadinlardan zekalarindan [diisiinen
yonlerinden] feragat etmeleri istenir”? der. Ugur, iste tam anlamiyla bun-
dan feragat etmeyen bir kadin olarak eski romans bi¢imini arayan Yusuf
kargisinda yer aliyor. Filmdeki uzlagilamaz yapinin en 6nemli nedenlerin-
den biri bu. Yusuf, televizyonda 6zlemle izledigi Yesilgam’in eski ro-
mans bigimine ulasmaya ¢alistikga kadin karakter ile erkek karakter ara-
sindaki gerilim tirmaniyor. Masumiyet, kadinlann ataerkil ideolojinin is-
temedigi bir rol edinmeleri karsisinda nasil ¢atigmalarin yasanacagini —
asil merami haline getirmese de— gosterebiliyor. Kadinin kendisine bigil-
meyen bir rolle kamusal alanda kendine yer edinmesinin siirtiigmesinden
bahsederken, kadina bigilmeyen bu rolii zapt etme modeli olarak Yusuf’a
da bakabiliriz. Masumiyet’in bu konudaki en 6nemli 6zelligi bu zapt et-
me, sug objesinden sucu arindirip kadini kontrol altina almay1 becereme-
yecek yapida erkek karakterler igermesi. Birgok geleneksel filmde erke-
gin kadini ‘sug’tan kurtardigi ve mutlu sona gittikleri goriilebilir. Burada
erkek bilingaltinin ve ataerkil yapinin kadina bagka bir rol bigememesini
1skalamamakta fayda var. Erkegin kadin1 kontrol altina aldig1 geleneksel
filmlerin birgogunda mutlu bir tablo bu sayede olusurken veya kontrol al-
tina alinamayan kadinlar cezalandinlirken; Masumiyet kendisini kabul et-
tirebilecek bir alan yaratamayan bir kadin ve ekseninde cereyan eden
olaylan anlatarak bu agmazin altim ¢iziyor. Bekir 6ldiikten sonra Yusuf
un adeta Bekir’in yerine gegtigi boliimiin baslangici bu nedenle olduk¢a

2 Claire Johnston, “Women"s Cinema as Counter-Cinema” Screen (1973, cilt no: 2) s. 214.
22 Jean Franco, “Kadinlann Igerilmesi”, Modleski, s. 160.
3 Franco, s. 161.
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dikkate deger. Intihar olayindan sonra 4ni bir kesme ile ileri bir zamana
athyoruz ve Yusufu televizyon izlerken goriiyoruz. Yusuf’un goriiniisi,
tavirlari ile degistigi alenen belli oluyor. Televizyonda o dna kadar sadece
Yesilgam’in klasik ask filmlerinden sahneler gérmiistiik. Bu sahnelerin
cogunda kendisine bigilen rolii ve romantik ask i¢in gerekli ideal es po-
zisyonunun en fedakar 6meklerini veren kadinlarin repliklerini dinledik.
Ancak Yusuf’un degistigini anladigimiz sahnede Yusuf’u (ilk kez) bir po-
lisiye film izlerken goriiyoruz. Eger melodramlar kadin filmleri diye ani-
liyorsa polisiye filmlerin erkek filmleri oldugu da séylenebilir. Ustelik iz-
ledigimiz sahnede aksiyona ge¢mis erkekler var, filmdeki polis bagiriyor:
“Motoru derhal yakalayin!” O giine kadar sembolik diizen igerisinde ata-
erkil sistemin kendisine bigtigi uygun erkek roliine saglikh bir gegis ya-
pamadigini; sembolik olarak iktidanm kuramadigini kolaylikla anladigi-
miz Yusuf, televizyonu izlerken daha 6nce gérmedigimiz ve mago bir
imaj yaratan kiyafeti igerisinde hizla tesbih salliyor. Gene o giine kadar
hep onu film izlemeye “Giizel bir ask filmi var, gel istersen. Cay da dem-
ledim” diye ¢agiran pansiyon sahibini izlemeye bu kez Yusuf g¢agiriyor.
Birazdan Yusuf yerinden kalkiyor ve Ugur’u pavyona gotiiriiyor. Tiim bu
degisimden bekleyecegimiz gibi daha sonra Yusuf da Ugur’u kontrol alti-
na almaya, ‘sug’tan vazgegirmeye ¢ahsiyor. Ancak Ugur dyle bir patlama
yapiyor ki, Yusuf’u yine eski haline gerilerken i¢ine kapamrken goriiyo-
ruz. Ataerkil kiiltiiriin her iki cinsin de bu sahnedeki roliinii tolere edecek
taraf1 yok. Yusuf'un da Ugur’u arastirip, izleyip, kontrol altina almaya
calisip en sonunda basariya ulasamadig1 bu sahneden sonra her iki karak-
ter de mutsuz sona dogru yol aliyor. Daha 6nce de belirtildigi gibi eger
Yusuf o degisimden sonra Ugur’u kontrol altina alsaydi veya cezalandir-
sayd, geleneksel bir mutlu son olabilirdi. Ancak Masumiyet’in gosterdigi
sey bigilen bu roller disinda higbir seyin ifade bulamadig bir temsil diize-
ninin agmaz ve ¢okiisii. Nihayetinde kamusal hayatta oldugu gibi perdede
bir kadin zaptedilmeye ¢alisilmadan gergek kadinligiyla temsil edilebilir
veya bir konsomatris roliltyle hosgériilebilir olmuyor. Zira Masumiyet, da-
ha 6nce ablasinin yasak agki se¢en iradesini 6liimciil bir sekilde cezalan-
diran bir karakterin pismanhigini, ¢6kiisiinii gosteriyor. Bu ¢okiis olmasa
ayni maskiilin biling Ugur’u da cezalandirmakta tereddiit etmeyebilirdi.

Vesikali Yarim (Liitfi Akad, 1968) de bir konsomatrise saplantili sekil-
de baglanan bir erkek karaktere yer verse de Masumiyet’ten farkl kisilik-
ler sunar. Buradaki erkek karakter olan Halil, Bekir ve Yusuf’tan olduk¢a
farklidir. Sabiha da Ugur kadar u¢ noktalarda degildir, 6megin Halil’e
agik olunca konsomatrisligi birakip romantik askin pesine diiger.
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Bu film iizerine yazilan Cok Tuhaf Cok Tanidik adli kitapta s6yle be-
lirtilir:

Bu ¢alismada, filmin iizerine kuruldugu kadin-erkek (ask) iligkisindeki

imkansizligin ya da belki Yesilgam’da onlarca filmde kargimiza ¢ikan

“imkansiz ask/arzu” temasinin Vesikali Yarim’de neden ayirt edici bir

nitelik kazandigini, temanin islenis bigiminin filmin “kiilt film” olusu-

nu nasil etkiledigini [...] gostermeye ¢ahsacagiz.”*

Burada belirtilenler kadar Vesikali Yarim tizerine bir kitap yazilmig olma-
st bile filmin diger melodramlardan farkh bir yonii olduguna isaret edebi-
lir. Film kitapta da belirtildigi gibi bir sekilde yillar sonra kiilt statiisiinde
degerlendirilmeye baslanmigtir. Kuskusuz bundaki en biiyiik pay klasik
bir Yesilgam melodrami i¢in tiim malzemelerin ortada olmasi ama ayni
sekilde kullanilmamasidir. Keza filmin anlatis1 kadar anlatimindaki gor-
sel haz politikasi lizerindeki manipiilasyonu da bu konuda basat bir etken-
dir. Filmin anlatisin1 ele alisim1 su ana kadar bahsedilen gergevede ele
alinca filmi tuhaf kilan birtakim 6zellikler yerli yerine oturuyor. Filmde
birbirine asik Halil ile Sabiha’min tiirlii tiirlii dis etkenleri, zorluklar,
aralarindaki iletigimsizligi astiklarim1 simgeleyen kilit bir sahne vardir.
Halil, Sabiha’y1 bigakladiginda Sabiha’min kendi kendini bigakladigim
iddia edisi aslinda Sabiha’nin Halil’e kendisini tam olarak adadigim ve
kontrol altina alinma geregi tasimadigin1 ortaya ¢ikarir. Ama sahnenin
sonunda Halil “Asil simdi yikt1 beni” diyecektir. izleyici tam sorunlarin
asildigina ve artik mutlu bir sekilde beraber olacaklarim diigiiniirken Halil
beklenenin tam tersine evine ve karisina doniip Sabiha’y: terk eder. Mar-
nie ve Masumiyet gergevesinde anlatilan birgok sey, hikdyedeki bu mug-
lak donemeci anlamaya yardim eder.

Tiirkan Soray’in canlandirdif: Sabiha karakteri hem Halil i¢in hem de
izleyici igin bir fetig olarak filme girer. Kameranin bakisi belki Marnie’
deki gibi rontgenci degildir ama kamera adeta Giinbatimi’nda/ L ’eclisse
(Michelangelo Antonioni, 1962) Monica Vitti’den goziinii alamadig
kadar fetig objesi olarak yaklagir Sabiha’ya. Film boyunca izleyicinin ba-
kis agis1 degisecek olsa da (Bir Halil’le, bir Sabiha’yla) baglangi¢ta izle-
yicinin bakis agis1 Halil ile sinirhdir. Bahsedilen kameranin géziinii ala-
mayis1 Ginbanimi’ndaki Vittoria’y: fetislestirmeye asla ¢alismaz belki,
fakat bu anlatim stratejisi Vesikali Yarim’de Sabiha’nin fetislesmesi igin
net bir sekilde araya araci koyar. Bilhassa, Sabiha’nin bakisiyla sona
ermekten tereddiit duymayan Vesikali Yarim’de baslangigta izleyici ola-

%N, Abisel, U. T. Arslan, P. Behgetogullan, A. Karadogan, S. R. Oztiirk, N. Ulusay, Cok Tu-
haf Cok Tamdik (Istanbul: Metis, 2004), s. 7.
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rak Halil’in konumunda olmamiz anlamlidir. Filmin baglarinda bakis agi-
miz Halil’deyken Sabiha’nin filme dahil oldugu an pek siradan degildir:
Sabiha, dumanlar arasindan birden ddeta bir riiya gibi girer filme ve Ha-
lil’in diinyasina. Arkadaslarinin masadan ayrnligiyla tek basina kalan ve
sarhog olan Halil gibi onun bakisina sahip olan sinema salonunda karan-
likta bir anlamda tek bagina kalan, izledigi filmin sarhosluga benzer tuhaf
etkisini {izerinde tutan seyirci i¢in de sahip olunamayacak bir fantezi gibi
goriiniir Sabiha. Halil’in evli olup olmadig1 bilmecesi de bu agidan 6nem-
lidir. Bu bilmeceyle yaptigi is ve ¢evresi geregi Sabiha’nin bu agka kattig
zorluklara bir de Halil’in evli olup olmadif1 engelleri yiiklenir. Halbuki,
Halil’in evli olduguna dair ipuglar daha filmin basinda verilir. Arkadas-
lannin masadan ayrilirken “Halil yabancimiz degil, bizim basimiz bagh
degil nasil olsa” deyisi kadar, Halil’in Sabiha ile tanigtiktan bir giin sonra
aym yere gittii gece sahnedeki sarkicinin “Aldatacaksin beni” s6zlerini
tekrar eden sarkiy1 sdyleyisine kameranin odaklanisi bosuna degildir.
Bastan beri Halil’i evli bir adam olarak izlemek, Sabiha’y1 nasil fetisles-
tirdigini daha isabetli bir sekilde anlatir. Halil kendi evinde ona tam ola-
rak bagh olan, arastirilmaya, izlenmeye, kontrol altinda tutulmaya gerek
olmayan bir ese sahiptir. Filmin sonunda Halil eve dondiigiinde bu sahip
olus iyice betimlenir: Uzun siiredir evine ugramayan Halil eve girdiginde
sanki daha sabah evden ¢ikmis gibi tek kelime etmeden karsilanir; terlik-
leri 6niine koyulur, soru sorulmadan yatagi hazirlanir. Evdeki esi ona
uzun siiredir eve gelmeyisiyle ilgili hesap sormaktan uzak, tamamen Ha-
lil’e aitligi yansitan bir karakterdir. Bir konsomatris olarak Sabiha, Ha-
lil’in esinin tam zittim1 temsil eder. Bu tehlike nedeniyle Sabiha’y: fetis-
lestiren Halil, ona bu nedenlerle saplantiyla baglanir. ilk tamstiklan gece
Halil’in, Sabiha’nin evine gittigi sahne kritiktir. Sabiha, kiyafetini degisti-
rip giindelik kiyafetini giyer ve makyajimi temizler. Halil, Sabiha’y1 6yle
goriince “Boyalarimi silmigsin?”, “Kiipelerini, kiipelerini de g¢ikarmis-
sin?”, “Kokun da gitmis, yazik... Esansin...” gibi ifadeler kullanir. Sabi-
ha “Siislii ve boyali kadin m1 seversin?” diye sorar. Halil’in verdigi cevap
ilgingtir: “Siislii, esanshi kadin tanmimadim hi¢”. Bu sahneden bile Halil’in
kafasinda yarattig1 fetis objesi olarak Sabiha’ya baglandigini anlayabili-
riz. Sabiha, Halil’in hig ait olmadig1 bir diinyaya aittir ve karnisinin aksine
bilingaltinda tehditkardir. Daha 6nceki film 6meklerine yakin bir sekilde
Halil, fetis objesine sahip olmaya ¢alistikga Marnie’deki Mark’in yasadi-
g1 gerilimlerin benzerlerini yagamaya baglar.

Vesikali Yarim’de Sabiha’nin bir konsomatris oldugu ve Halil’in diin-
yasindan bambaska bir diinyada yasadigi unutulmamalidir. Halil onu ya
kontrol altina alacak, ya cezalandiracak, ya da bir fetise doniistiirecektir.
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Filmdeki askin inisli ¢ikigl, degisken yapisi Halil’in bunlar arasinda ya-
sadig1, yukarida bahsedilen gerilime dayanir. Halil, Sabiha’y: isinden
uzaklagtirarak kontrol altina almaya gahsir, ancak bir yandan da evli ol-
dugu gergegini saklayip asla kendisini Sabiha’ya tam olarak vermeyecegi
gergegini icinde tagir. Bu dengesizligi fark eden Sabiha kontrol altina ali-
namayacak (konsomatrislige geri doner) gibi davranir, Halil bu sefer ce-
zalandirmay: tercih eder (bigaklama). Halil, Sabiha’y1 bigakladiginda Sa-
biha, tiim fedakarliklar1 yaptigin kendisini ona adadigim belli edecek dav-
raniglarda bulunur. Beklenenin aksine Halil’in bundan sonra tek bir laf et-
meden gidisi bu ger¢evede anlam kazanmir. Obje, fetis objeliginden ¢ikip
gercek ozellikleriyle ortaya ¢ikinca artik Halil’in fetis objesinin 6zellikle-
ri bir anlamda yok olur ve tutkusu Oniine gegilebilir noktaya gelir. Halil,
Sabiha’ya asla sahip olamayacag i¢in ve asla ona tam olarak giiveneme-
yecegi igin biiyiilenmistir. Yaptif1 is gercevesinde, Sabiha’nin bilerek
konsomatrislige geri donmiis gibi yapmasi bu nedenle Halil’in tutkusunu
arttirmaktadir. Halil, belki de tiim bunlarin farkindadir; 6yle ki filmin ilk
yansinda Halil’i diiriist ve bu iliskide sanssiz bir konumda izleriz (evli ol-
dugu ve bunu sakladig: bile bir anlamda izleyiciden gizlenir). Bunun ak-
sine Sabiha ise filme yaptig: giris itibariyle rahatlikla Halil ile sadece go-
niil eglendirecek bir karakterdir. Fakat ikisi beraber olunca aksine siirekli
Sabiha onu sorgular, “Benden memnun musun” deyisiyle Halil’i kaybet-
me korkusunu ifade eder. Bu tabloya uymayan bir sekilde Halil, Sabiha’
ya yetip yetmeyecegini sorgulamaz. Ciinkii buna sahip olup olmadiginin
sim Halil’i biiyiiler. Bu sirrin uyandirdigs tehdit Sabiha’y: bir fantezi tirii-
nii kilmistir. Filmin sonunda bu sir ortadan kalkinca ve diger imkansizlik-
lar nedeniyle Halil artik evine doner. Final karesinde Sabiha’y1 uzaktan
Halil’in manavina bakarken goriiriiz. Karsisinda iginde kendisine ait bir
rol olmayan ataerkil diizenin aile yapisi vardir. Sabiha da arkasina doniip
kalabaliga karisir.

Marc Jancovich, erkegin kadim izleyip sugunu ortaya ¢ikarma giidii-
stiyle ilgili soyle yazar:

[Penisin] yoklugu temsil eden kadimin durumu ataerkil kiiltiiriin erkek
normlarinda farkli okunur. Kadin, iginde bulundugu durum bir sugmus
gibi bir sapkin(deviant) olarak [erkek bilingaltinda] temsil bulur. Erke-
gin kadinin sapkinligini cezalandirmak veya affetmek gibi bir ayricali-
ga sahip oldugu kadin iizerindeki sadist kontrolii, erkegin sahip olma
ve iktidar duygularimi rahatlatir, dogrular.”®

¥ Ed. Joanne Hollows, Mark Jancovich, Approaches to Popular Film (Manchester: Manchester
University Press, 1995) s. 143.
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Omek olarak incelenen bu filmlerdeki hikdyeler de erkek bilingaltinda
donen bu eski hikdyenin hem yansimalan olarak karsimiza ¢ikiyor. Bu
durum, kadin temsilinin sinemada nasil agmazlarla karsi kargiya kaldigini
gosteriyor. Bu filmler kadinin sinemadaki temsilindeki alanin sorunsal
yapisi lizerine diisiindiirttiigli gibi; aym zamanda gergek hayatta da kadin-
larin ataerkil kiiltiirde sahip olduklar1 sorunlu alanin temsili haline de
geliyor. Ataerkil kiiltiir kadinin negatif Oidipal kompleksten kurtulup, po-
zitif Oidipal kompleksi yasamasi yani arzusunu ‘baba’ya, erkege yoneltip
‘baba’nin sembolik yasalarini tanimasini zaruri kildigi gibi bunun digin-
daki higbir yola kamusal alanda makul bir alan agmiyor.

Sonuc

Hwrsiz Kiz, Masumiyet, Vesikali Yarim filmleri kadin temsili olarak bariz
bir sekilde radikal arayiglara giren filmler degiller. Aksine klasik anlati
yapilarim veya Ogelerini biinyesinde bulunduran fakat anlatim tercihleri
olarak gorsel haz politikalar tizerinde kiigiik oyunlar oynayan, ataerkil
kiiltiiriin ¢arpikligini da alttan alta hissettirmeye soyunan filmler. Kadin-
lan yine obje olarak konuslandirsalar da bu ufak oyunlar erkek-egemen
ideolojileri onaylamak yerine gatlaklarin1 gostermeye yariyor.

Ug film de Mulvey’nin belirttigi iki stratejinin arasindaki “erkek”in
gerilimini yansitmaktadir. Suglu objeyi kontrol altina alip, sugu objeden ¢1-
karmanin sembolik anlatimi agisindan hikaye diizeyinde bu filmler farkli
yaklagimlar ve sonuglar sergilemektedir: Vesikali Yarim sugun objeden
cikartildigr; Masumiyet ¢ikartilamadigy; Hirsiz Kiz ise Robin Wood’'un da
belirttigi gibi cevabin muglak birakildig: bir durum vardir filmlerde.

Mamie, Ugur ve Sabiha anlat1 diizeyinde de erkek bilingaltinda kadi-
nin objelestirilmesinin temsilini tagimaktadir. Julia Kristeva'nin igrengligi
Oteki’yle 6zdeslestiren paradigmas: iizerinden hareket edersek “sug’un
bilingaltina bastinldigimi sdyleyebiliriz. “Igreng, nesnenin niteliklerinden
yalnizca 6zne-ben’in karsiti olma niteligine sahiptir. [...] Efendisiyle 6z-
deslesen bir ben, yani bir iist-ben onu agik¢a disariya itmistir”* der Kris-
teva. Igreng aym zamanda reel-yasamda gergeklestirilemeyen ve dolayi-
siyla 6zneden disan itilen giinahlar/ahlaksizliklar ve topluma aykir1 dav-
ranislar biitiiniidiir. Bu noktada igrencin bilingaltina bastirilip gémiilen ve
Oteki’ne yansitilan seyler oldugu sodylenilebilirse Oteki’nin bizatihi ah-
laksizhik ve “su¢”u ¢agnistirdigy ifade edilebilir. Penisi olmayan “kadin”,

* Julia Kristeva, Korkunun Giicleri igrenclik Uzerine Deneme, (istanbul: Aynnti Kitapevi,
2004) 5. 14.
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bu yokluk (absence) gergevesinde zaten Oteki’dir. Ve dahasi erkek bu
yoklugun bilingaltinda uyandirdig1 endiselerden 6tiirii kadim iginde bu-
lundugu durum bir su¢mus gibi bir sapkin olarak algilar. Erkek bilingalti,
tehlikeyle sarsilan iktidar duygularim bu Oteki objeyi izleyip/arastirip
sonucunda cezalandirma/affetme ile pekistirmek veya endiseyi/tehlikeyi
yadsima adina kadim bir fetis objesine doniistiiriip rahatlamak yoluna
girer. Sinemada geleneksel anlatimin gérsel haz politikasi bu operasyo-
nun bir tezahiiriidiir. Anlati bir kenara, anlatim bu yapiy1 sinema dilinde
tesis eder. Bu durum zaman zaman Mulvey’den alintiladigimiz iki sege-
nekten birisinin tercihi yerine, iki segenek arasinda “gelgit”lerle kurulu-
dur. Sinemada, bu filmlerdeki gibi kadin “su¢lu obje” olarak alenen anla-
tida da temsil bulmayabilir. Fakat anlatim bu diizenlemeleri icermeye ve
benzer kodlamalar1 yapmaya devam eder. Nitekim ele alinan filmlerde
anlatim, gorsel haz politikasi ¢ergevesinde karakterini somiirseydi anlati,
maskiilin endisenin ¢arpikliklanni tesis eden bir sekilde sonuglanmayabi-
lirdi. Hitchcock’un Mamie’yi bakis’in hedefi ama ‘ulagilmaz’ kilan bi-
lingli anlatimi olmasa; Ugur’u, hikaye evrenindeki erkek karakterlerin
saplantisi olmasina ragmen anlatimda objelestirilmeyen strateji olmasa;
Vesikali Yarim’in finalinde kamera Sabiha’yla kalmasa, bu filmlerin an-
lamlan d6niisiime ugrayabilirdi ve ortada bambagka (muhtemelen ¢ok da-
ha erkek-egemen) sonuglardan s6z ediyor olurduk.

Son tahlilde bu 6meklerden yola ¢ikarak ortaya ¢ikanlar ile su belirti-
lebilir: Kadimi genellikle bir cinsel obje olarak kodlayan rontgenci anla-
tim, gorsel haz politikasi tizerinde yapilan ufak oyunlarla, anlatinin/olayin
temelindeki c¢atlaklar1 géstermeye yarayacak sekilde de kullanilabiliyor.
Anlatiy1 ve anlatimi daha fazla ayristirmaya devam etmeyip sunu séyle-
yebiliriz: Geleneksel sinemanin kadinmi bir fetis objesine doniistiiren ve/
veya kadim erkek araciligiyla izleyen rontgenci anlatimi igeren aleni,
beylik 6meklerinden ziyade; bu iki strateji arasindaki “gelgit”lerin gerili-
mini hikdyesine, gorsel diizenlemesine tasiyan filmler erkek-egemen ide-
olojiyi sinemasal anlamda ifsa edebilir. Nitekim sinemanin diline de sira-
yet eden bir eril bakig var ve bu bakis dramaturjik kodlara kadar sizmig
durumda. Hikaye anlatiminda sinemanin gorsel haz politikasiyla oyun oy-
namak, problematigin temelindeki eril bakisin “gelgit”lerini agiga ¢ikarti-
yor. Bu “gelgit”ler de bakis ve rontgencilik teorileri tizerinden ele alindi-
ginda, temsil alanlarindaki ¢arpikligin ardinda maskiilin endiselerin oldu-
gunu vurguluyor.
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FIiLMLERINDE ERKEKLIK
TEMSILLERI VE SIDDET

Eren Yiiksel

Kadin yonetmenlerin 2000 sonrasi ¢ektigi minimalist nitelikli filmlerde
¢ogunlukla kadinlarin 6zne olma miicadelesine yer verildigi, aile igindeki
kadinlhik ve erkeklik rollerinin sorunsallastirildigi, egemen toplumsal cin-
siyet diizeni ile kadin bedeninin travmanin ve siddetin nesnesi kilinmasi
arasindaki ortakligin agiga ¢ikanldig goriilmektedir. Kadin yonetmenler
kadini anne/“fahise” ikiligine' yerlestiren toplumsal cinsiyet kodlamalar-
n1 yapibozumuna ugratarak kadinin cinsiyetgi kliselerle tammlanmasinin
oniine gegmekte ve kadin 6znelliginin, cinsel kimliginin ataerkil diizende
nasil sakatlandigina dair bir farkindalik yaratmaktadir. Bu yénetmenlerin
filmlerinde dikkat ¢eken bir bagka nokta da filmlerde erkeklik temsilleri-
nin ¢esitlenmesi ve boylelikle filmlerin toplumsal cinsiyet iliskilerinin
temsili bakimindan farkli okumalara olanak saglamasidir. Bu baglamda
calisma kadin yonetmenlerin 2000°li yillarda gektigi Atli Karinca (ilksen
Bagarir, 2010), Araf (Yesim Ustaoglu, 2012), Gozetleme Kulesi (Pelin
Esmer, 2012), Simdiki Zaman (Belmin Soylemez, 2012), Geriye Kalan
(Cigdem Vitrinel, 2012) ve Kdksiiz (Deniz Akgay Katiksiz, 2013) filmle-

" Copu filmde kadinlarin cinsel kimlige sahip olmayan anne ya da 6zgiir, cinsel figiirler olarak
ikili bakis dogrultusunda temsil edildigini belirten Lehman ve Luhr, erkek tarafindan koruma
altina alinan anne figiiriiniin aksine, cinsel kimlik atfedilen 6teki kadimin hem kendisi hem de
anlatinin erkek karakterleri igin tehlike olarak konumlandinldigim vurgulamaktadir (2003:
266).
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rinde erkek kimliginin ingasina odaklanmakta ve farkl erkeklik temsille-
rinin toplumsal cinsiyet iligkilerinin doniisiimii bakimindan ne anlama
geldigini arastirmaktadir.

Calismada kadin yonetmenlerin filmlerinde erkekligin ingasi degerlen-
dirilirken elestirel erkeklik ¢aligmalarinin hegemonik erkeklige ve homo-
sosyallige iligkin tartiymalarindan yararlanilmaktadir. Erkekligin sabit bir
rol kiimesi olarak goriilmeyip, egemen iktidar iliskileri sonucunda yarati-
lan degisebilir bir hakimiyet pratigi oldugunu ifade eden Connell, 6teki
erkekler ve kadinlarla kurulan hiyerarsik iliskilere dikkat ¢ekerek, hege-
monik erkeklik kavramini ortaya atmis ve onu normatif erkek davranig ve
kodlarim1 denetlemeye yarayan ideal bir erkeklik pratigi olarak tamimla-
mugtir. Tekil bir erkeklik yerine iktidarla olan mesafesine gore ¢oklu er-
kekliklerden bahseden Connell, hegemonik erkekligi toplumsal giigler
oyununda kazamilan iistiinlitk olarak tanimlamistir. Connell’a gére erkek-
lerin hegemonik erkeklik pratiklerini benimsemesinin nedeni kadinlarin
ezilmesindeki ortak ¢ikarlaridir (1998: 248). Bu baglamda hegemonik
erkekligi cisimlestirmese de kadinlarin tdbiyetinden fayda saglayan er-
kekler isbirlik¢i olarak adlandirilirken, sinifsal, cinsel ve etnik agidan 6Gte-
kilestirilen, hegemonik erkeklige kasit degerler iireten erkekler ise tabi ya
da marjinal erkekler olarak ifade edilmektedir (Connell, 1995). Kimmel
de hegemonik erkekligin irk¢ilik, kadin diismanligi ve homofobiyle ig ige
gegen iliskisinden bahsederken, erkekligin ne oldugu degil ne olmadig:
izerinden tamimlanmasi gerektigini, 6teki erkeklerin kargisinda test edilen
ve onaylanan performanslara dayandigin1 ve kadini ikincillestiren {istiin-
lik iddiasinin erkekligin kurucu 6gesi oldugunu belirtmektedir. Kimmel,
Robert Brannon’dan hareketle egemen erkeklik degerlerini, kadinlig: in-
kar etmek, iktidar, basari, servet ve statiiye sahip olmak, duygulan goster-
memek ve risk almak iizerinden agiklamaktadir (Kimmel, 2013: 95- 96).

Hegemonik erkeklige iliskin tartigmalar derinlestik¢e hegemonik er-
kekligin tarihsel degisime agik oldugunu, ¢eliskili pratiklerden olustugu-
nu ve tibi ya da marjinal gruplarin hegemonik erkeklik degerlerinin inga-
sina aktif bigimde katki sagladigim vurgulayan kuramcilar ortaya ¢ikmis-
tir. Omegin hegemonik erkekligin melez bir blok oldugunu belirten De-
metriou, tdbi ya da marjinal erkeklerin onun insasinda etkili oldugunu
belirtmis, devamli melezlesmenin tarihsel degisikliklere uyum saglama
ve kendisini yeniden bi¢imlendirmede hegemonik erkeklige gii¢ verdigini
ileri stirmiigtiir (2001: 347- 348). Her toplumsal kesim i¢in ayr bir erkek-
lik pratigi oldugu, erkeklerin iginde bulunduklan toplumsal baglama gore
belirli pratiklerle eklemlendigi ve erkekligin dogallastirildig: ileri siiriile-
bilir (Cengiz vd., 2004: 57). Omegin is¢i sinifi erkekleri sinifsal agidan
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tabi olarak konumlansa da kas giiciine dayal, kolektif dayanismay: vur-
gulayan, gii¢lii erkeklik modelini benimseyerek hegemonik erkeklik pra-
tiklerine eklemlenirken, orta ya da iist simif erkekler siddet kullanmak ye-
rine bireysel basari, risk alma, rasyonellik, rekabet, gii¢, statii, servet ger-
cevesinde rizaya dayah bir hegemonya olusturmaktadir (Morgan, 2005:
170). Etnik, sinifsal ya da bedensel olarak diglanan gruplar mesruiyet ara-
yisin1 hegemonik erkeklik pratiklerine eklemlenerek gergeklestirmekte ve
iktidarsizlig: telafi edebilmektedir. Connell da Messerschmidt ile birlikte
hegemonik erkeklige iliskin elestirileri degerlendirdigi ve kavramin for-
miilasyonunu pek ¢ok agidan yeniden gozden gegirdigi makalesinde, er-
kekligi insa eden pratiklerin homojen bir erkekligin ifadesi olmadigini,
erkekligin ¢eligkili arzu ya da duygulari, toplumsal cinsiyet boliinmeleriy-
le ilgili zarar ve yararlara yo6nelik uzlagmalan temsil ettigini vurgulamak-
tadir. Toplumsal cinsiyet iligkilerinin gerilim igerdigini ileri siiren yazar-
lar, verili bir hegemonik erkekligin ataerkil iktidan sabitlestirme, onu ye-
ni sartlara gére bigimlendirme ve bu gerilimlere ¢6ziim bulma 6l¢iisiinde
hegemonik oldugunu belirtmektedir (2005: 847, 853).2 Dolayisiyla her
toplumsal cinsiyet rejiminin ideoloji ve pratik arasinda igsel geligkilere
sahip oldugu ve giivenli bir kimligi bagarmanin bu ¢eliskiler ve meydan
okumalar ¢ergevesinde eylemde bulunmay: gerektirdigi ileri siiriilebilir
(Barrett, 2005: 80). Hegemonik erkekligi sdylemdeki 6zne pozisyonlari
olarak gérmeyi 6neren Wetherell ve Edley erkeklerin stratejik olarak he-
gemonik erkeklige eklemlenebilecegine ve hegemonik erkeklikten uzak-
lasabilecegine isaret eder (akt. Connell ve Messerschmidt, 2005: 841).
Hegemonik erkeklik pratiklerinin dogallastirilmasinda ve yeniden iire-
tilmesinde homososyal pratikler etkin bir rol oynar. Aym cinsiyet grubu-
nu arama ve ayni cinsiyet grubundan haz alma olarak (Lipman-Blumen,
1976: 16) tanimlanabilecek homososyallik, homosekstiellikle analojik bir
iligki i¢inde, homoseksiiellik korkusunu ve homoseksiiellere yonelik diis-
manlig1 kapsamina alir (Sedgwick, 1985: 1- 2). Susan White, homosos-
yalligin bir erkegin digerine 6ykiinebilecegi ancak cinsel agidan onu arzu-
lamayacag bir yapilanma oldugunu ileri siirer. Bu kapsamda heterosek-
siiel erkek baglilig1 olarak ifade edilen homososyalligin 6nkosulunun ho-
moseksiielligin disanda birakilmasi oldugu goriiliir (2001: 111).> Top-

% Hegemonik erkekligin irksal, etnik agidan marjinallestirilen, bedensel engeli olan, sinifsal ola-
rak tdbi olan ya da heteroseksiiel olmayan erkeklerle iligkisinin yalnizca diglama, baski iger-
medigini belirten Connell ve Messerschmidt, aym1 zamanda bu erkekliklerin toplumsal cinsiyet
}'asasma katilmasi araciligiyla hegemonyanin basarildigini vurgulamaktadir (2005: 848).

Judith Butler’in, Amerikan ordusunda erilligin “inkar edilmis escinsellikten yapilmis” oldugu
goriigii (2005: 136) de escinsellik ve homososyallik arasindaki baglantiya isaret etmektedir.
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lumsal cinsiyet farklarinin insasinda kolektif bir aktor olarak one ¢ikan
homososyallik, erkek habitusuna iliskin giivenlik saglarken, toplumsal
cinsiyet krizlerine kars1 koruyucu bir iglev iistlenir. Erkek kimligine uy-
gun davranmayanlarin bile erkek habitusunun normatif statiisiinii hatirlat-
tig1 homososyal mekanlarda, hegemonik erkeklik erkeklerin birbirlerinin
davraniglarim yargilayacag: bir standarda doniisiir (Meuser, 2004: 396-
397; Behnke ve Meuser, 2001: 159).

Hegemonik erkeklik ikna ve riza araciligiyla dogallastirilan bir haki-
miyet pratigi olmakla birlikte, siddet de hakimiyetin islerlik kazanmasin-
da etkin bir arag olarak kullanilmaktadir. Jeff Hearn erkeklerin birbirleri-
ne, kadinlara, kendilerine, hayvanlara ve gocuklara kars:1 siddet uyguladi-
gindan bahsederken, siddetin kurumsallagma ve bireysellesme bigimlerine
dikkat ¢ekerek, 6zel ve kamusal alandaki siddetin karsilikli olarak birbi-
rini besledigini ve eril hdkimiyetin kosullarin1 olusturdugunu ileri siirer
(2006: 383). Bu gergevede siddetin aile iginde dayak yeme, gocuklarla
doviisme, hapishane, spor ve askerlikte siddetin onaylanmasi, is diinyasi-
nin Hobbesvari savas olmasi gibi erkekligin sosyalizasyon siireglerinde
ortaya ¢iktig1 ve dogallastirildigi sdylenebilir (Kimmel, 2004: 811-812).
Homososyal ortamlarda ritiiellestirilmis performanslar araciligiyla yeni-
den lretilen cesaret, saldirganlik, giic ve dayaniklilik gosterisi erkekligin
kurulusunda ve siirdiiriilmesinde etkin bir rol oynar (Tiirk, 2015: 92). Er-
kek olmanin 6tekine siddetli bigimde tepki gosterme yetenegiyle ve firsa-
tiyla baglantili bir performans olarak kavrandigi, bireysel siddet ve erkek-
lik kiiltiiri arasindaki igbirliginin agiga ¢iktigi bu tarz durumlar devlet ya
da yasal organizasyonlar tarafindan yasalastirilir (Hatty’den akt. White-
head, 2002: 37).

Erkeklik ve siddet iliskisinde deginilmesi gereken bir diger 6nemli
nokta da erkekligin kadinsilig1 baskilama, sertlik, aciya duyarsizlik, yen-
me arzusu gibi pratiklerin tatbik edilmesi gergevesinde siddet olarak insa
edilmesidir. Erkeklik ve siddet arasindaki i¢ ige gecen iliski sessizce aci
¢ekme, aglamaktan utang duyma, zor durumlar karsisinda dayanikli ol-
maktan savas i¢in askeri egitim alma gibi daha zorlu olanlara dek degisir
(Edwards, 2006: 54). Bu tarz erkeklik pratiklerini performe etmenin ko-
sulu erkeklik sdylemlerine yatinm yapmaktan geger. Amerikan ordusun-
da erkekligin farklilagma siiregleri araciligiyla daha iyi performansa yo-
nelik insasinin Gtekileri reddetme gergevesinde savunmaci pozisyona ve
giivensizlige neden oldugunu belirten Barrett bu durumu su sekilde agik-
lar: “Bu 6yle korkung ve acili ki ¢ogu hosgoriilii olamaz, ama ben yapabi-
lecegimi gosterdim” (2005: 97). Ancak erkekligi hem &tekiler hem de
kendi goéziinde yeniden insa etme gabasinin belirsizlik ve geliski iceren
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bitmeyen bir siire¢ olmasi,* erkekligin kurulusunun igsel bir pargasi olan
ve performans basansizliklariyla agiga ¢ikan erkeklik krizlerine zemin
hazirlar.

Elestirel erkeklik galismalarinin yukarida ifade edilen bulgularindan
hareketle, bu ¢aligmada kadin yonetmenlerin filmlerinde erkekligin ingasi
ve krizinin temel parametreleri ele alinmakta ve hegemonik ve tabi erkek-
lik baba-ogul arasindaki iktidar iligkilerinin sorgulanmasi, erkegin evi
gesindirme (breadwinner) roliiniin kesintiye ugramasi, kadimin ataerkil
iktidar kodlarina direnisi ve erkekligin rasyonellik, cesaret, gii¢, koruma-
cilik, kahramanlik gibi pozitif 6zelliklerden gok siddet ve saldirganlikla
birlestirilerek olumsuzlanmasi gibi kategoriler etrafinda degerlendiril-
mektedir.

T ABi ERKEKLIKLER

Ele alinan filmlerde erkeklik insasiyla ilgili 6ne ¢ikan noktalardan biri,
hegemonik erkeklik normlarina uymada sorun yasayan erkeklerin yasadi-
g1 krizin basarili erkeklik performansiyla ¢dziime ulastirilmamasi sonu-
cunda ataerkil tahakkiim iligkilerinin kadinlari oldugu gibi erkekleri de
kusattiginin gosterilmesidir. Koksiiz ve Araf’ta erkekler arasindaki hiye-
rarsi baglaminda tabi olarak konumlanan ilker ve Olgun, Gézetleme Ku-
lesi’nde erkegin evi gecindirme (breadwinner) roliinii kesintiye ugratan,
bedensel zafiyeti ailesinin 6liimiine neden olan ve erkekler arasindaki ho-
mososyallige dahil olmayarak krizi bertaraf etme sansini elinden kagiran
Nihat ve Simdiki Zaman’da kadinlarla esitlikg¢i iligki kuran, bir aileye sa-
hip olsa da onlarin sorumlulugunu iistlenme ve hegemonik erkeklik de-
gerlerine uygun yasama konusunda isteksiz davranan Tayfun toplumda
erkeklik normu olarak sunulan ve dogallastirilan erkeklik degerlerini ve
kurallarimi tartigmaya agmaktadir. Ancak Kéksiiz ve Araf’ta oldugu gibi za-
man zaman bu s6ylemi kesintiye ugratan karsit anlamlar da ortaya ¢ikar.
Araf'ta giindiizleri kopek zehirleyen geceleri ise siirekli icen, eve sar-
hos gelen babanin hegemonik erkeklik modeline uyma basarisizligi, Kék-
siz’de ise babanin yoklugu genel olarak aile i¢inde babanin temsilciligini
stlendigi hegemonik erkeklige iliskin deger, kural ve davraniglarin erkek
cocuklara aktarilmasinda sorun yaratir. Roger Horrocks erkeklerin ev ve
aile yagamuyla ilgili temel roliiniin, erkek gocugu yetiskin rol ve sorumlu-

* Collinson ve Hearn erkekligin is hayati ve organizasyonlardaki ingasimi degerlendirdikleri ma-
kalelerinde, erkekler arasindaki iliskilerin yangmaci dogasina dikkat ¢cekerken, erkeklik insasi-
nin bitmeyen bir siireg olmas ve erkek giivensizliginin siireklilik kazanmasi arasindaki paralel-
lige isaret etmektedir (2005: 303- 304).
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luklarina hazirlamak oldugunu belirtirken (1994: 77), Andrew Tolson da
erkek ¢ocugun toplumdaki statiisiiniin babanin is ve evdeki roliine bagl
olduguna, babanin erkekligi onaylamak bakimindan 6nemli bir islev gor-
diigiine dikkat ¢ekmektedir (2006: 122). Bu filmlerde ise erkek ¢ocuklar
babayla 6zdeslik kuramaz. Omegin Araf'ta baba-ogul arasindaki duygu-
sal mesafenin ve iletisimsizligin toplumda gegerli olan erkeklik degerle-
rini 6gretmenin bir pargasi olan otorite kurmayla iliskili olmadig1 goriiliir.
Annenin kocasina Olgun’u rahat birakmasi konusundaki serzenisi, evden
ayrilirken bavulunu tasimak isteyen kocasinin kendisine dokunmasina
verdigi asin tepki anne ogulun daha once eril siddete maruz kaldigini ve
Olgun’un evde babasi karsisinda annesine benzer bir disilesme siirecini
deneyimledigini (Sancar, 2009: 138) diisiindiiriir. Baba ogulun nadiren
ayni kadrajda goriindiigii sahnelerde Olgun’un bakislarindaki diismanlik
ikili arasindaki gerilimin hegemonik erkekligin yeniden iiretilmesinde et-
kili olan baba-ogul hiyerargisinden’ fazlasi oldugunu anlatir. Olgun aile
icindeki tahakkiim igeren iligkiler baglaminda bir erkeklik kriziyle karsi
karsiya kalmakta ve krizin telafisi olarak erkek dostluguna siginmakta ya
da kendi ailesine sahip olma gibi eril fanteziler gelistirmektedir. Ciinkii
Serpil Sancar’in da belirttigi tizere aile sahibi olmak ve onu gegindirmeyi
basarmak erkegin kendisine ait bir iktidar alam1 kurmasi anlamina gelir.
Ozellikle dis diinyadaki basarisizhgin erkekligi krize soktugu zamanlarda
bu basari, erkeklik insa stratejileri agisindan daha 6nemli hale gelmis gi-
bidir (Sancar, 2009: 125). Dolayisiyla otobandaki bir dinlenme tesisinde
garsonluk yapan ve erkekler arasindaki hiyerarside gerek sinifsal gerekse
yas bakimindan diisiik statiide olan Olgun’un, kendisiyle ayni igsyerinde
calisan ve yarigmadan 6diil kazandiginda diinyay:1 gezmek isteyen arka-
dast Zehra’nin® aksine kendi evi, arabasi ve ailesine sahip olmak istemesi
tabi erkeklerin hegemonik erkekligin ingasina riza araciligiyla katilimini
ifade eder. Bu temsil bi¢imi ayni1 zamanda normatif erkekligi basarmak
icin idealize edilen erkeklik pratikleri ve tiiketim kiiltiiriinii tegvik eden
kapitalist ideoloji arasindaki kargilikli eklemlenmeye de isaret eder.
Filmde babanin varligi erkeklik krizinin nedenlerinden biri olarak ko-
numlanirken, erkekler arasindaki baglillk ve mahremiyet iceren homo-
sosyal iligkiler knzin telafisi bakimindan 6nemli bir islev istlenir. Olgun

* Aile iginde baba ogul arasindaki iligkinin temel dinamiginin itaat, disiplin ve duygusal uzaklik
etrafinda sekillendigini belirten Victor Seidler, babanin ¢ocuklan 6niinde aglamamasinin ya da
anlama sevgisini gostermemesinin 6mek olmak ve erkek ¢ocuk iizerinde otorite kurmakla
iliskili olduguna dikkat ¢ekmektedir (2006: 94- 95).

® Gézetleme Kulesi’ndeki Zehra gibi Araf ve Simdiki Zaman'da da kadin karakterin evienmek,
aile kurmak yerine uzaklara gitme istegi kendilerini kusatan her tiirlii ekonomik ve toplumsal
kosuldan kagis 6zlemine denk diiger.

140



Eren Yiiksel

kiifiirlii konusmalar, espriler, cesaret gosterisi, kadinlarin miilkiyet nesne-
si olarak goriilmesi, rekabet, dayanisma ve kardeslik bag {izerinden inga
edilen delikanlilik soylemi aracihigiyla hegemonik erkeklik degerlerine
eklemlenir. Filmde delikanlilik sylemi escinsellik korkusu olmaksizin
Olgun ve en yakin arkadasi Hamo’nun penis boyu hakkinda konusmasina
ya da Hamo’nun arkadasinin yaninda mastiirbasyon yapmasina imkan
saglar.” Ayrica bu sahnelerde cinsel performansa yonelik kaygilardan bah-
sedilmesi araciligiyla heteroseksiiellik vurgusu yapilmasi erkekler arasin-
da agiga ¢ikabilecek homoerotizmi baskilar. Gene hegemonik erkeklikle
bitistirilen davraniglar genel olarak duygularin ifadesinden kaginma ola-
rak ifade edilse de askerlik pratiginin neden oldugu ayrilma olasilig1 ka-
rakterlerin birbirlerine sevgisini ifade etmesini miimkiin kilar. Ancak
filmde erkekler arasindaki mahremiyetin ya da yakinligin alayc iislupla
“... unutma beni aslamm ¢iinki{i dost vuruldugu zaman degil unutuldugu

9 ¢

zaman kahnndan 6liirmiis”, “Merak etme Hamo, oglum biz dostumuzu
elimizde degil kir ¢igekleri gibi gdgsiimiizde tasinz”, “vay delikanhm
benim” gibi sozlerle yatigtinlmasi erkekler arasi homososyalligin 6nkosu-
lunun delikanlilik séylemi olduguna isaret eder. Boylelikle sertlik, cesa-
ret, onur, kardeslik bagi ¢ercevesinde iistlenilen erkeklik performansi eg-
cinsellik korkusu olmaksizin kadinsi olarak nitelendirilen duygusalligi
kendine mal eder. Deniz Kandiyoti tek cinsten olusan kadin ve erkek
gruplarinda “escinsel olarak damgalanmaksizin birbirlerine sarilma ya da
kolunu omzuna atma dahil fiziksel temas yoluyla duygularim gésterme
gibi disavurumcu davraniglar(in)” miimkiin olabilecegini belirtirken
(1997: 197), Nuran Erol Isik da delikanliligin yalnizca fiziksel sertlik ya
da kabadayilik anlamina gelmedigini, agkin éniinde diz ¢okmek gibi du-
yarlilik gerektiren durumlarin yiirekli olmakla &zdeslestirilebilecegini
ifade eder (2001: 127). Filmde de erkek arkadasa duyulan sevgi kadina
duyulan askla kargilagtirilirken, gondermede bulunulan erkeklik onur
kodlan erkeklikle ilgili herhangi bir sorgulama ya da siiphe olasiligim
bertaraf eder.

Ancak Araf'ta erkekler arasindaki homososyal iligkiler her zaman er-
kekligi onaylamaya hizmet etmez. Kendisinden yas¢a biiyiik ya da simif-
sal agidan daha iist konumda yer alan erkeklerle bir araya geldigi sahne-
lerde Olgun’un eylemde bulunma yetersizligi, edilgenligi ve sessizligi er-
kekler arasindaki hiyerarsik iktidar iliskilerine isaret eder. Kimmel’in “es-
toplumsal bir mizansen olarak erkeklik, tehlikelerle, basarisizlik hisleriyle

7 Bu sahnede sirt: kameraya doniik bir sekilde yan yana oturan iki arkadas cinsellik hakkinda
konusurken, Hamo esprili bir dille mastiirbasyon yaptigini ima eder.
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ve amansiz ve bitmek bilmeyen rekabetle doludur” (2013: 97) seklindeki
tespiti onaylanir. Olgun babasindan nefret etmesine karsin ona karsi ¢ika-
bilecek ya da kiskanmasina ragmen rakibi Mahur’un dans pistinde Zeh-
ra’yla yakinlagsmasim engelleyebilecek giigte sunulmaz. Kamyon soforlii-
gii gibi erkeksi bir isi olan ve sessizlik araciliiyla etrafinda bir otorite
kuran Mahur’un karsisinda servis elemani olarak galisan ve yarigmalara
katilip zengin olma hayali pesinde kosan Olgun gocuksu bir gériiniim alir.
Aynca Olgun’un yarisma basvurusunda isinden bahsetmekten kaginma-
sinin erkeklere hegemonik model olarak sunulan basari, yarisma, gii¢ ve
kontrol igeren piyasa erkekligi standardina (Kimmel, 2013: 95) ulasama-
masiyla ilgili oldugu hissettirilir. Bu baglamda igyerindeki ve aile iginde-
ki disiik statiisiinii delikanlhilik performansiyla ve kendi ailesini kurmaya
yonelik hayalleriyle bertaraf etmeye ¢alisan Olgun’un erkeklik perfor-
mansl, anlatinin ilerleyen sekanslarinda annenin evi terk ederek Olgun’u
babasiyla bas basa birakmasiyla ve evlenmek istedigi Zehra’nin baska bir
erkekten hamile oldugunu 6grenmesiyle krize girer. Olgun, erkeklik kri-
zini bertaraf etmek i¢in siddet iceren erkeklik gosterisi araciligiyla telafi
edici intikam fantezilerine yonelecek, ancak Olgun’un saga sola ates et-
mesi ya da Zehra’nin arkadagi Derya’ya saldirmasi, erkekliginin intikam
araciliglyla yeniden onaylanmas: anlamina gelmeyecektir. Olgun’un ba-
giml statiisii ve iktidarsizlig1 anlatinin sonunda hapse girmesi araciligiyla
pekistirilir.

Yukarida ifade edilenler dikkate alindiginda, Araf’ta hegemonik er-
keklik degerlerini elestirme konusunda ¢eligkili anlamlar ortaya ¢iktigi
goriilmektedir. Bir yandan kadin1 ve erkegi baski altinda tutan ataerkil ik-
tidar yapisi sorgulanirken diger yandan erkeklere krizden ¢ikig imkam su-
nan ve erkeklik degerlerini yeniden iireten homososyal iliskiler olumlanir.
Omegin filmin genelinde daha gok nesnel g¢ekim kullanilmasina karsin,
Olgun ve Hamo’nun tren lokomotifini kagirdiklar sahnede nesnel ¢ekime
ek olarak cep telefonu kamerasiyla bakis agis1 ¢ekimine gegilmesi ve
boylelikle elde edilen bulanik goriintiiler, seyircinin bu tarz erkeksi mace-
ra gosterilerine katilimini artirir ve erkek karakterlerle 6zdeslik kurmasini
kolaylastirir. Gene filmde Olgun’un siddet kullanimina mazeret sunulma-
st kadim1 korunmaya muhtag bir cinsiyet olarak géren ve onu erkegin oto-
ritesine bagimli kilan normatif erkeklik degerlerinin onaylanmasina ne-
den olur. Judith Franco erkek acis1 ve giigsiizliigiine iligkin gosterinin es-
tetik ve duygusal haz aracilifiyla erkek mazlumlarla ayncalikh bir baga
davet ettigini ifade eder (Franco, 2008: 41). Filmde de Olgun’un saldirisi-
na ugrayan Derya’nin, Olgun’un mahkemede konusmamasim Zehra’y:
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korumakla gerekgelendirmesi anlatida Olgun’un mazlumlastinlmasina ve
kadin iizerinde uyguladig siddete yonelik bir 6ziir sunulmasina neden olur.

Koksiiz erkek kimligine iliskin kaygi ve korkularin baba kaybx tizerin-
den dile getirildigi bir diger filmdir. Filmde ailenin tek erkek ¢ocugu olan
ilker’in babanin yerini alma zorunlulugu ve erkekligi performe etme be-
cerisi arasindaki mesafe hegemonik erkeklik pratiklerinin geng erkekler
izerinde yarattig1 baskinin sergilenmesine imkan saglar. Hearn ve Collin-
son’un erkeklerin kolektif iktidan ile yas, sinif, statii, irk, cinsellik, jene-
rasyon agisindan farklilagsan erkekler arasinda gerilim oldugu diisiincesi
(2005: 300) ilker’in erkeklik performansiyla értiisiir. Babaanne Ilker’i ba-
basinin yerini almasi igin tesvik ederken, annenin gocukluk konumunda
sabitlemesi geng erkek gocugun yetiskin performansini iistlenmesi baki-
mindan karsilastig1 engel, risk ve tutarsizliklara dikkat ¢eker. Babasi 6l-
diikten sonra arabanin anahtarinin bagka bir erkege verilmesiyle evdeki
iktidar konumunu vyitiren ilker (Bozkurt, 2014: 39-40) evde sahip olama-
dig1 otoriteyi, en yakin arkadasinin annesiyle iliski yasayarak heterosek-
siiel performans aracilifiyla elde etmeye ¢alisirken, erkek homososyalli-
gine ve erkeklik onur kodlarina ihanet eder. Ilker’in erkeklik performansi
eve meyve almasi, kiz kardesini gosteriden almasi gibi babalik perfor-
mansi ile babaannesinin omzunda aglamasi, erkek dostluguna ihanet et-
mesi, ablasindan para g¢almasi ya da yolda gegen arabanin arkasindan ba-
ba diyerek kosmasi gibi erkeklik bakimindan onaylanmayacak zaaf ve ki-
nlganliklan arasinda boliiniir. Bu gergevede filmin babalik ve erkeklik
konusunda iki farkli sdylemi dolasima soktugu goriiliir. Ilker’in hegemo-
nik erkekligi cisimlestirme basarisizlifi ve babaya olan 6zlemi ise bir
ideal olarak babanin otoritesinin yeniden kurulmasini saglamaz. Baba
figiiriine yapilan biiyiik yatinm ve yoklugunda ailedeki biitiin toplumsal
cinsiyet kimliklerinin krize girmesi, daha 6nceki sagliksiz cinsiyet¢i ya-
piy1 ve bagimlilik igeren toplumsal cinsiyet iliskilerini tartigmaya agar.
Filmde arabanin satilmasi, musluklarin tamir edilmesi gibi pek ¢ok konu-
da aileye yardim eden Giilaga’nin baba ikamesi olarak islev gérmemesi,
ataerkil bir toplum yapisi iginde ailenin bilyiik kizi Feride’nin otoriteye
siginma ihtiyacina ve gikigsizligina iliskin elestirel bir s6ylemin devreye
sokulmasim saglar. Ancak filmde bu tarz bir s6ylemi kesintiye ugratabi-
lecek karsi anlamlar da vardir. ilker’in arkadasinin babasinin filme dahil
olma sekli, “bagka bir erkegin karisiyla iliski yasayan” Ilker’e normatif
erkeklik modelini hatirlatmak i¢in kurgulanmis gibidir. Kanisinin ihane-
tinden haberi olmayan erkek karakterin “Bu zamanda hayirh evlat yetis-
tirmek her babayigidin harci degil. Ben niye galigtyorum, hep evlatlarim
icin ¢alistyorum. Cikiyorum burdan italya’ya gidiyorum iki hafta, geliyo-
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rum bir hafta Almanya. Ama ne i¢in bunlar adam olsun diye” seklindeki
sozleri daha 6nceki sahnelerde kadin karakterin ihanetine tanik olan izle-
yicinin ailesinden uzak kalma pahasina iistlendigi gérev, sorumluluk ve
fedakarliklar nedeniyle babanin gii¢ ve iktidarini idealize etmesine neden
olur.

Gozetleme Kulesi’nde hegemonik erkekligin yeniden ileri siiriilmesin-
de olduk¢a 6nemli olan aile kurma ve onlari tehlikelerden koruma iglevi
bedensel kusuru yiiziinden kesintiye ugrayan, direksiyon basinda uyudu-
gu i¢in karisini ve ¢ocugunu kaybeden Nihat’in krizine tanik oluruz. Nor-
matif erkeklik kodlarin1 onaylama ve erkeklik krizini sagaltma iglevi go-
rebilecek erkekler arasinda kurulan homososyal iliskilere dahil olmayan,
bir agaci yontmaya g¢alisirken bedenini yaralayan, zaman zaman kontro-
linii yitiren Nihat travma sonrasi stres yasayan histerik bir 6zne olarak
konumlandirilir. Nihat gézetleme kulesinde bekgilik yapsa da gérevinin
gerektirdigi beceri, sorumluluk ve 6zeni géstermez. Ancak bir kadin ve
¢ocugunu kurtarmak s6z konusu oldugunda eyleme geger. Bununla birlik-
te anlati Nihat’in denetimi yeniden ele almasina izin vermez. Dayisinin
tecaviiziine ugrayan kadin karakterin anlat1 tarafindan kurbanlastirilma-
masi erkek karakterin kurtarici kahraman olarak sunulmasinin 6niine ge-
cer. Erkek karakterin gocugu kurtarmasinin kendi vicdani hesaplagsmasiy-
la ilgili oldugu, kendi sugluluk duygusunu kadina yansittig1 ve babalik ro-
liine dykiinerek anne, baba ve ¢ocuktan olusan modeli yeniden tamamla-
maya caligtig1 ima edilir. Ailesini kaybetmis olan Nihat’1n kadin karakteri
annelik yapmaya zorladigi ve kadin karakterin ataerkil diizendeki ikiyiiz-
liliige kars1 direnis gosterdigi goriilir.

AiLE

S6z konusu filmler ataerkil sistemi yalmzca bu yap tarafindan ezilen ya
da buna uymakta zorlanan karakterler araciligiyla sorunsallagtirmaz. Ai-
ledeki ¢oziilme, pargalanma ve travmalar gériiniiste toplumsal cinsiyet
rollerine uygun gérev ve sorumluluklar iistlenen erkek ve kadin karakter-
lerin igsel geliskileri, yalanlan, zaaflar, tutarsiz, ikiyiizli davramglar
araciligiyla da sergilenir (Geriye Kalan, Koksiiz). Aile bu filmlerin hemen
hemen hepsinde ¢ocuklarin 6znelesmesi, bireysel kimlik edinmesinin
oniindeki temel engel olarak sunulur ve filmlerde ailenin yeniden tesis
edilmesi kadimi ikincillestiren, erkek otoritesine tabi kilan tahakkiim ilis-
kilerinin devam edecek olmasi anlaminda bir ironi olusturur. Anlatilar
ataerkil ailenin yeniden onaylandigi muhafazakar bir kapanma sunmaz.
Geriye Kalan’da sagladig1 ekonomik konfor ve ayricalik nedeniyle koca-
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sinin sembolik siddetine boyun egen, kocasinin ihanetini bilmesine kargin
ona tepki gostermeyen ve Oteki kadimi 6ldiirerek aile diizenini yeniden
gecerli kilan Sevda, Gézetleme Kulesi’nde kizinin abisinin tecaviiziine
ugradigim 6grendiginde durumu 6rtbas eden ve kocasinin ileri siirdiigii
namus kodlarini onaylayan anne, Kéksiiz’de kocasi 6ldiigiinde evin digina
adim atamamasiyla ve ¢ocuklariyla somiiriicii iliskiler kurmasiyla geg-
miste bagimlilik igeren bir evliligin parcasi oldugu anlasilan Nurcan ata-
erkil diizenin gizli su¢ ortaklaridir. Kéksiiz’de Feride’nin bir ebeveyn ola-
rak aile i¢inde annenin istlenmedigi sorumluluklardan kurtulmak ve giic-
lii ve giivenilir bir erkegin destegini almak i¢in evlenmeyi segmesi de an-
nesininkine benzer bir ataerkil pazarlik® iliskisini kabul ettigini gosterir.
Istemedigi bir evlilik yapmaya mecbur kalan Feride’nin Giilaga’yla 6piis-
tiikten sonra siddetli bigimde dislerini firgalamas: ataerkil diizende kadin
6znelliginin, bedeninin ve cinsel kimliginin sakatlanmasina dair bir meta-
for olusturur. Araf filmi de anlatisinin sonunda bir hapishanede gergekle-
sen evliligi televizyon gosterisine doniistiirmesiyle yabancilagma yaratir
ve ataerkil iktidar yapisinda kadinin ¢ikigsizliina yonelik elestirel farkin-
dalik sunar. Filmin gériintii diizenlemesi de bu algilamada etkilidir. Film-
de ilk olarak televizyon i¢in ¢ekim yapanlarin da goriintiiye dahil oldugu
nikah toreni gosterilir. Daha sonra kameranin konudan uzaklasmasi ve iist
agili cekime gecilmesiyle birlikte yeni evlenen karakterlerin iginde oldu-
gu mekanin hapishane oldugunun vurgulanmasi saglanir. Sahnede karak-
terlerin mekana sikigtirilmasi, Olgun ve Zehra’nin gelecegine dair her-
hangi bir umut olasiligin1 bertaraf eder.

ERiL sipDET

Incelenen filmlerde aile igindeki iktidar konumundan yararlanarak gocuk-
lar1 tizerinde cinsel istismar uygulayan erkek karakterler olumsuz figiirler
olarak sunulmaktadir. Toplumsal cinsiyet diizeninde erkekligin normatif
bir kimlik olarak dogallastirilmasinda, kadinlar ve g¢ocuklar iizerindeki
otoritesinin mutlaklastinlmasinda, erkeklik kural, deger ve ayricaliklari-
nin dogallagtinlip idealize edilmesinde en etkili unsur babalik misyonu-
dur, ancak bu filmlerin biiyiik bir béliimiinde babalik diizen ve giivenlik
saglayici, koruyucu, kurtarici olma gibi normatif iglevleriyle ele alinmaz.
Babalar ya da day: kimliginde ikame babalar gocuklar: sakatlayan, istis-

® Kadinlann kendilerini tahakkiim altinda tutan ataerkil sistemle yaptig1 isbirligini, toplumsal
uyum ve direnis pratikleri gergevesinde agiklamak igin Kandiyoti tarafindan gelistirilen ataerkil
pazarlik kavrami, kadinlarin bu sayede elde ettigi gii¢ ve kazamimlara géndermede bulunmak-
tadic (1997: 13).
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mar eden, sindiren siddetin bizzat faili olarak ortaya ¢ikar ve siddet tehli-

keli bir sapkinliktan ziyade normal erkeklik durumuyla iligkilendirilir -

(Hearn, 1990: 85). Tacizin ya da tecaviiziin kisisel kétiiliik, biyolojik ya
da psikolojik bir sapkinlikla bireysellestirilmedigi, aile igindeki eril ikti-
darin ya da iktidar eksikliginin bir uzantisi olarak karsimiza ¢iktif1 gorii-
lir. Kadinlan ve g¢ocuklar1 eril siddet karsisinda savunmasiz birakanin,
kadin tabi kilan ve ikincillestirenin babanin ya da dayinin kimliginde ci-
simlesen hegemonik erkeklik kodlan oldugu vurgulamir. Gézetleme Kule-
si’nde tiniversiteye génderdikleri kizlarim korumasi, kollamasi ve “namu-
suna sahip ¢ikmas1” konusunda dayiya tam yetki veren aile, kizlarinin bi-
reysel kimlik olusturmasini engeller ve onu dayidan gelebilecek her tiirlii
somiirii iligkisine maruz birakir. Aynca bu siddetin daymnin ekonomik
acgidan aileden daha yiiksek bir statiide olmasi, niifuzlu olmasi ve ailenin
dayiya minnet duymasi bigiminde tezahiir eden sinifsal bir boyutu oldugu
gosterilir.’

At Karinca’da ise babalik otoritesi ile ¢ocuk istismari arasindaki de-
vamlilik iliskisi oldugu ortaya konur. Tipik, orta sinif bir ailede babalik
gorevlerini iistlenen, egitimli bir sairin ¢ocuklarini taciz etmesi tecaviiz-
ciiniin toplumdan soyutlanmasimi ve anormal olarak sapkinlagtinlmasini
engeller. Erkek karakterin bir yandan giindelik hayatina devam ettigi di-
ger yandan g¢ocuklariyla ilgilenen, sorumlu baba modelinin (Morgan,
2004: 280) kendisine sagladig1 avantajdan yararlanarak ¢ocuklanm taciz
ettigi goriiliir. Cocuklarina kurban kesilirken bakmamalarim giitleyen ve
onlara 6devlerini yaptiran hassas erkekle ¢ocuklar iizerinde yarattigi zarar
verici etkinin bilincinde olan ve gocuklarin yasadifi dehseti siirlerinde
kullanan erkegin aym kisi olmasi geleneksel aileye iligkin kodlar1 yapibo-
zumuna ugratir ve babalik otoritesini sorgulamaya agar. Atli Karinca’da
tacizi ya da tecaviizii gorsellestiren birgok filmden farkli olarak kadina
yonelik siddet erkegin bakigina 6ncelik veren, dikizci bir gorsel diizenle-
meyle sunulmaz.'® Filmde tecaviiz sahnesi kullanilmaz, bunun yerine
banyo kapisinin agik kalmasi, buzlu cam, athkannca, bos bir tekne ya da
bir bardak dolusu buzlu suyun igilmesi gibi tecaviizii ima eden metaforlar
kullanilir. Aynca erkegin karisiyla sevismesi ile ¢ocuklarim taciz etmesi
arasinda kurulan ortaklik hegemonik erkekligin yeniden ileri siiriilmesin-

° Bu durum sinifsal farkin ve statii farkinin ataerkil tahakkiim iliskisiyle ig ie gegtigi cinsel is-
tismar olayinda kadinin direnis olanaklannin sinirli olmasi baglaminda Hiiseyin Uzmez’in teca-
viiz davasiyla benzerlik gosterir (bkz. Ozkazang, 2013: 156- 157).

' Omegin Sank filmi, tecaviize ugrayan kadinin kendi deneyimini anlatmasina firsat verme-
yip, tecaviiz sahnesini erkegin bakis agisindan geriye doniis olarak kurgulayarak dikizci bir
bakig1 miimkiin kilar (Smelik, 2008: 91).
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de etkili olan ve bir hakimiyet pratigine doniisen erkek cinselligini sorun-
sallastirir. Erkegin karnisina soz gegirememesi, karisindan daha az para ka-
zanmasy, siirlerinin satmamasi ya da tagrada bunalmasi gibi erkeklik kri-
zinin ag1ga ¢iktigi iktidarsizhik anlarinda cinsel siddeti bir telafi mekaniz-
masina donistiirdiigii ve bagka bedenleri kendisine tabi kilarak krizi sa-
galttign goriiliir. Arendt’ten hareket edersek, siddet burada eril iktidarin
degil eril iktidarin kaybedilmesi korkusunun ya da yoklugunun bir teza-
hiiriine doniisiir (Arendt’ten akt. Sancar, 2009: 223).

Filmin 6nemli bir noktasi da magdurun yasadigi travmay: kendi sesin-
den anlatmasina ve izleyicinin onunla 6zdeslik kurmasina imkan saglama-
sidir. Birgok feminist tecaviiziin digil 6znelligi pargaladigina dikkat gekmis-
tir (akt. Smelik, 2008) ve filmde bu durum yakin planlarda kadin karakte-
rin kusmasi, tedirginligi, sessizligi ve haliisinasyonlan araciligiyla ifade
edilir. Karakterlerin ev igindeki edilgenligi, itaatkarlig1 ve sessizligi ile
babanin eline kalem batirma ya da baba araba siirerken géziinii kapatma
gibi babay1 cezalandirmaya yonelik haliisinatif siddet eylemleri arasinda
kargithik, magdurun karg: siddetinin deneyimlenmesini saglar. Ahmet Y-
ce’nin de belirttigi gibi anlatinin sonunda erkek karakterin oldiiriilmesi in-
tikam araciligiyla failin cezalandiriimasi ve siddetin son bulmasi anlami-
na gelmez. Babanin 6lmesinin aile iiyeleri igin kurtulus olmadigi babanin
hayaletinin karakterlere musallat olmasiyla gésterilir (Yiice, 2011: 91).

Cezaci soylemlerin dikkati failin psikolojik ya da biyolojik 6zellikle-
rine ¢ektigini, sorunu kisisellestirdigini ve tecaviizciiyli toplumdan ayn,
tehlikeli bir figiir olarak sundugunu belirten Alev Ozkazang, bunun yeri-
ne siddet ve eril tahakkiimiin isleyis bigimleri arasindaki karmagik iliski-
nin ele alinmasi gerektigini ifade eder (2013: 248-249). Bu baglamda
filmin babalik otoritesi, bir hakimiyet pratigine doniisen erkek cinselligi
ve cinsel istismar arasindaki gegisliligi agiga ¢ikardigi s6ylenebilir.

Bu filmlerde siddet baglaminda alt1 oyulan hegemonik erkeklik deger-
leri yalnizca aile igindeki otoritesini kullanarak ¢ocuklarini istismar eden
baba ya da dayi imgesi araciligiyla sorgulanmaz, aym zamanda Geriye
Kalan filminde 6meklendigi tizere sinifsal agidan iistiin olmanin getirdigi
avantajla kadinlarla esitsiz, somiiriicii iligkiler kurarak onlar1 kendi otori-
tesine tabi kilan, kansindan ya da sevgilisinden kosulsuz itaat bekleyen
ve bu gerceklesmediginde gerek fiziksel gerekse sembolik siddete bagvu-
ran, kadinlan heteroseksiiel performans iizerinden cinsel nesnelere indir-
geyen mago erkek iislubu araciligiyla da elestirilir. Birgok erkek igin igin
ekonomik kazancin yanisira iktidar, otorite, ev ve igyerindeki takdir po-
zisyonu araciligiyla sembolik kazanglar sagladigi goriisii (Collinson ve
Heam, 2005: 294) Geriye Kalan’da doktorluk meslegi araciligiyla top-

147



Kadin Yonetmenlerin Filmlerinde Erkeklik Temsilleri ve Siddet

lumda gegerli bir itibara sahip oldugunu diisiinebilecegimiz erkeklik tem-
siliyle ortiisiir. Erkek karakterin temsilcisi oldugu, giicii, saldirganligi,
kontrolii, serveti, statiiyii ve basariy1 ifade eden bir 6lgiit olarak dogallas-
tirillan hegemonik erkekligin Gtekilestirilen ve ikincillestiren kadinlarla
baglantili bigimde gerek sinifsal gerekse toplumsal cinsiyet pratigi bagla-
minda bir tahakkiim pratigi olarak tecriibe edildigini, erkegin hakimiyete
meydan okundugu noktada uyguladig1 siddet aracilifiyla yeterince iyi
olmama, basarisiz ve yetersiz olma kaygilariyla gercevelendigini goériiniir
kilar ve hegemonik erkeklik degerlerini tartismaya agar. Erkegin siddet
kullanmasina mazeret sunan birgok filmin aksine erkek karaktere sempati
yaratilmaz ya da onun siddet araciligiyla hegemonyasinmi yeniden elde et-
mesine izin verilmez. Sahnede siddet uygulayan failin yiiziiniin gériinme-
sini engelleyen amors ¢ekim siddete maruz kalan kadinin tepkilerine
odaklanilmasini saglar ve izleyiciyi kadin deneyimine ortak eder. Sidde-
tin kiskanglikla iliskilendirilerek anlasilabilir bir durum haline getirildigi
ve failin magdura doéniistiiriildiigii anlatilarin aksine (Hearm vd., 2011:
419-420) kiskanghk sOylemi ataerkil ideolojinin g¢atlaklarim ifsa etmek
izere kullamilir. Cezmi’nin kendisinden ayrilmak isteyen sevgilisine yo-
nelik “Bagka biri mi var”, “Kimi buldun lan, kimi buldun”, “Daha iyi mi
sevisiyor” seklindeki siddetli tepkisi erkekler i¢in agk ve cinselligin ister
gergek isterse hayali olsun Gteki erkekle rekabet gergevesinde yaratilan ve
“yeterince iyi olmama”, “basarisizlik” korkusu ¢ergevesinde harekete ge-
cirilen cinsel performans ve erkekligin kaybedilmesi kaygisiyla ilgili ol-
dugunu ifsa eder. Beneke’nin de belirttigi iizere seks, erkekler igin haz
almayla iligkili bir sey olmaktan ¢ok erkegin iktidanm ve erkekligini ka-
nitlamanin bir aracidir (akt. Erkilig, 2011: 233). Filmde de Cezmi kadinin
ayrilma isteginin yarattifi performans endisesini onu bir “fahiseye” do-
niistiirerek bertaraf etmeye ¢alisir. Ciinkii kadimin aynlma istegiyle erkek-
lik ve kadinlik arasindaki cinsiyetlendirilmis ikilikler kirilmig ve knz
ortaya ¢ikmistir (Peberdy, 2011: 28). Bu baglamda filmde kadin bedenini
denetlemek i¢in kullanilan namus sdyleminin bagimsiz kadin cinselligin-
de duyulan korkuyla ve onu yeniden denetim altina alma gabasiyla iligkili
bir erkeklik insa stratejisi oldugu agiga ¢ikar. Ayrica Cezmi kadinlan
denetleme mekanizmasi olarak sadece fiziksel ve cinsel siddet kullanmaz.
Erkek karakterin kansina konfor ve iyi bir hayat tarzi saglayarak onu
karar alma siireglerinin disinda tutmasinda ya da yalmzca kendisinin haz
almasina yonelik cinsel iliskiler yagamasinda goriildiigii tizere kadini sus-
turma, degersizlestirme, giigsiizlestirme ve ev igi 6zel alana hapsetme gibi
sembolik, cinsel ya da ekonomik siddet bigimleri arasindaki gegislilik
vurgulanir. Ozkazang’in kadin ve erkek arasindaki asimetrik giic iliski-
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sinden kaynaklanan siddetin aym zamanda bu egemenligin siirdiiriilmesi
icin etkin bir arag olarak kullamldig1 goriigii (2013:°241- 242) filmdeki
hegemonik erkeklik performans: araciligiyla ortaya konur.

Filmin altini ¢izdigi 6nemli bir konu da kadnlarin nasil ataerkil pazar-
lik siirecine dahil oldugunu gostermesidir. Film hem ekonomik giivenlik
ihtiyaci ve tiiketim olanaklan gergevesinde ataerkil pazarlk siirecine da-
hil olan kadim1 hem de bagimsiz cinselligiyle ve karar alma siireglerine
aktif katilmiyla erkekligi krize sokan bagimsiz kadim gosterir. Maddi
olanaklar nedeniyle erkegin her tiir ihtiyacim kargilayan kadin kocasi
tarafindan o kadar bagiml hale getirilmistir ki ihanet i¢in hesap bile sor-
may1 diisiinmez, ¢6ziimii 6teki kadim ldiirmekte bulur.

Sonuc

Kadin yonetmenlerin 2000 sonrasi ¢ektigi filmlerdeki erkeklik temsilleri-
nin degerlendirildigi bu ¢aligmada, filmlerin baz geligkili s6ylemler iger-
mekle birlikte, erkekligin ve kadinligin ingasindaki risk ve tutarsizliklar
agiga cikardig) ve egemen toplumsal cinsiyet diizenine iligkin sorgulama-
lar sundugu goriilmektedir. Erkekler arasindaki esitsiz iktidar iliskilerini
sorunsallastirarak biitiin erkeklerin iktidar sahibi ve giiglii olmadigini vur-
gulayan bu filmler, hegemonik erkeklik modelinin erkekler iizerinde ya-
rattifi kaygilan ifade etmektedir. Bu filmlerde babalik otoritesinden ya-
rarlanarak ¢ocuklar ya da kadinlar iizerinde istismar uygulayan erkeklere
yer verilmesi ise siddetin sapkinlik durumundan ziyade normatif erkeklik
degerleriyle iliskilendirilmesini saglamakta ve kadinlarin ve 6teki erkek-
lerin tabiyeti ¢ercevesinde insa edilen ve dogallagtirilan hegemonik er-
kekligi tartiymaya agmaktadir.
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Y UNAN
YENi DALGA SINEMAST:
AVRANAS’IN SIDDET GUZELI
FirminDE AiLE Ici CiNsEL
[sTiSMARIN TEMSILI

Esin Berktas’

Siradan aileler ve onlarin siradan hikéyeleri bazen ne kadar da karanlik ve
sarsici olabiliyor! Ensest, cinsel sapkinlik, siddet ve somiiriiniin gergek
hayatta anlatilmas:1 ne kadar zorsa sinemadaki ifadesi de o kadar sancili
saninm. Cagdas sinemanin isledigi sarsici konularindan biri olan gocuk
istismar1 da derin kiiltiirel, ekonomik, politik ve toplumsal bir sorun. Co-
cuk istismarn fiziksel, cinsel, duygusal istismar ya da ihmal gibi sekillerde
ortaya ¢ikabiliyor. Cinsel istismar ya da ensest ¢ocuklarin aile bireyleri
tarafindan cinsel tatmin amaciyla kullanmilmasi olarak; duygusal istismar
¢ocuga gereksinim duydugu uygun ve destekleyici ¢evresel ortamin sag-
lanmamasi, ¢ocugun gelisimini ve duygusal sagligin1 olumsuz etkileyen
davranislar olarak; ihmal ise ailenin olanaklar1 olmasina ragmen ¢ocugun
ihtiya¢ duydugu saglhk, egitim, duygusal gelisim, beslenme, barinma ve

*Y. Dog. Esin Berktas, Beykent Universitesi, Sinema Televizyon Boliimii.
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giivenli bir yasam gibi kosullarin karsilanmamasi olarak tanimlaniyor.'
Gergek hayattaki aile i¢i istismar uygulamalarini her giin ¢evremizde go-
riiyor, televizyonlarda izliyor, haberlerde karsilasiyor, filmlerde seyredi-
yoruz. Cogunlukla cinsel istismar faillerine kiziyor, onlan yadirgiyor,
elestiriyor, magdurlara ise iiziiliiyoruz. Aslinda cinsel istismarla ilgili iz-
ledigimiz her goriintii kafamizda bu konuyla ilgili yeni bir fikrin olusma-
sina, eskilerin pekismesine, yenilerin belirmesine yol agiyor. Ne yazik ki
cinsel istismar konusunu isleyen herhangi bir gorsel iiretim bizi bu konu-
da gergeklerden haberdar edecek bir etki birakmiyorsa aslinda cinsel sug-
lar1 kaniksamamiza, normal kargilamamiza yol agacak bir kurguya katki-
da bulunmus oluyor. Peki tiim bu problemli yasam bigimleri ve iliskilerin
yeniden iiretilemeyecek, 6zendirmeyecek, 6mek olmayacak, mesrulastir-
mayacak bir bigimde gosterilmesi nasil miimkiin olabilir? Lars von Trier
ile Thomas Vinterberg’in $élen (Festen), Lee Daniels’in Ac: Bir Hayat
Oykiisii (Precious) ve Alexander Avranas’in Siddet Giizeli (Miss Violen-
ce) filmi cinsel istismar1 ekonomik ve psikolojik nedenleriyle gergekgi bir
bigimde hikayelestiren ¢agdas birer sinema 6megi olarak hem izlenmeye
hem de iizerine diisiinmeye deger eserler.

Konuyla ilgili geleneksel ve klasik yaklagimlarin disinda olup biteni
anlama ¢abasi ve bu hikayelerin toplumsal ekonomik bilesenlerinin de-
gerlendirilmesi ¢agdas sinema tarihinde basarili dmeklerin ortaya konma-
sin1 saglayan bir durum. Bahsettigim ii¢ film akla gelebilecek diger mekler
arasinda benim izledigim en sarsict dmekler. Lars von Trier ile Thomas
Vintenberg’in miistehzi bir sekilde “Bekaret Yemini (Vow of Chastity)”
dedikleri Dogma kurallanyla 1998 yilinda gektikleri Sélen (Festen) filmi
cinsel istismar temasina ok edici gergekgi bir yaklagim sergileyen erken
o6meklerden biriydi. $6/en gocuklugu boyunca babasinin tacizine ugrayan
bir ¢ocugun bu olayin agirligindan kurtulma gabasiyla, olanlan babasinin
60. dogumgiinii ziyafetinde anlatmasina dayanmaktaydi. Trier ve Vinter-
berg’in stiidyo, efekt, ekstra 151k gibi Amerikan sinemasina mal ettikleri
malzemeleri kullanmadigi bu film seyirciyi birdenbire gekirdek ailenin
kapali diinyasinin orta yerine birakiveriyordu. Hikdyenin basinda magdu-
run (Christian) anlattiklarina inanmayan, anlatilanlar1 duymamis veya an-
latilanlar olmamig gibi davranan aile bireyleri filmin sonunda tecaviizcii
“babayr” sembolik olarak cezalandirip aralarindan uzaklastirmiglardi. Us-
telik hikdyeyi anlatan kahramanin ailede cinsel istismara ugrayan tek kisi

! Bozbeyoglu, A. Cavlin; Koyuncu, Ece; Kardam, Filiz; Sungur, Altan, “Ailenin Karanhk
Yiizii: Turkiye'de Ensest”, Sosyoloji Arastirmalar: Dergisi, Say: 1, Cilt: 13, Bahar 2010.
TBMM Arastirma Komisyonu Raporu, T.C. Bagbakanlik Kadinin Statiisii Genel Mudurlig,
2006.
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olmadigini, kisa bir siire 6nce 6len kizkardeslerinin de ensest baskisina
dayanamayip intihar ettigini anladigimizda belki de gogu seyircide oldu-
gu gibi aklimiza ilk gelen soru “magdurlarin simdiye kadar neden kimse-
ye bunlan anlatmadig1” idi. Trier ve Vinterberg’in filmi de bu sorunun ce-
vabini vermede oldukg¢a basarili: filmin sonunda seyirci olarak anladigi-
miz kimsenin olan bitene inanmak ve olup biten igerisindeki sorumlulu-
gunu istlenmek istemedigi” oluyor. Tipki diger bir¢ok toplumsal sorun,
siddet, kaos, asagilama durumunda yasanan tepkilerde oldugu gibi...

Aile i¢i cinsel istismar temasini gercekei bir bakis agisiyla, melodram
ya da gerilim tiiriine yonelmeden isleyen bir bagka film de 2009 yilinda
gosterime giren yonetmenligini Lee Daniels’in yaptig1 Act Bir Hayat Oy-
kiisii (Precious). Afro-Amerikali obez 16 yasinda ergen bir kiz ¢ocugu-
nun livey babasi tarafindan siirekli tecaviize ugramasi, hamile kalip ondan
down sendromlu bir ¢ocuk dogurmasi ve 6z annesinin ise kendisini ivey
babasina karsi rakip olarak gorerek cezalandirmasinin anlatildig: film, y6-
netmenin tanimiyla 1980’lerin Harlem’inde yasanan birgok istismar hika-
yesinin bir bilesimi. Yasadig fiziksel ve cinsel siddet sonucunda “kimse-
nin kendisini sevmedigine” kanaat getiren Clarice Precious Jones siirekli
kurdugu ve kendisini ¢ok tinlii bir yildiz olarak gérdiigii hayalleriyle ken-
disini avuturken iginde yasadig1 topluma karg1 bir savunma mekanizmasi
olusturuyor. 19 yasina kadarki egitim hayat: boyunca okuma yazmay: 6g-
renememis olmasi da aslinda iginde yasadig1 toplumun ona higbir sey ka-
tamadig1 anlamina geliyor. Hem saldiri, hem siddet, hem de yoksun bi-
rakma ve gene ayni soru: “neden bunlari kimseye anlatmiyor?”

Alexander Avranas’in 2013 yapimi Siddet Giizeli filmi de Sélen ve
Act Bir Hayat Oykiisii filmleri gibi aile igi cinsel istismari kendine has bir
big¢imde aynm duvara ¢arpma etkisini yaratacak bi¢imde isliyor. Filmiyle
2013 Venedik film festivalinde en iyi yonetmen ddiiliinii kazanan Alexan-
der Avranas “bu ¢ok yasanan ama az konusulan” korkung temay1 ¢ok “se-
matik, matematiksel, mesafeli ve neden-sonug iliskilerine dayanan” bir
sekilde anlatmay: bagsarmis. Film kans, iki kiz1 ve iki torunu ile ayn ev-
de yasamakta olan ve hem kizlarin1 hem torunlarim ensest, pedofili, ¢o-
cuk fuhusu, fiziksel siddet, a¢ birakma, asagilama yontemleriyle suiisti-
mal eden beyaz, orta sinif, orta yash sapkin bir babanin reisi oldugu bir
aileyi anlatiyor. Filmin basinda Leonard Cohen’in Dance Me To The End
Of World sarkisi esliginde dans eden aile iiyeleri bir dogumgiinii kutlama-
s1 yapiyor. Beyaz elbiselerini giymis kiz ¢ocuklarinin birbirlerine y6nelt-
tikleri manidar bakislar1 aslinda ters bir seylerin oldugunu gostererek se-
yirciyi hazirlamaya baghyor. Bu kiz gocuklardan biri olan Angeliki bul-
dugu ilk firsatta seyirciye giilimseyen bir durusla kendini balkondan aga-
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g1 biraktiginda sanki filmin hikdyesi en baginda bitiyor. Yonetmen filmin
gerikalan kismi en baga déniip hikdyenin nasil bu noktaya geldigini anla-
tacakmis gibi bir hava yaratiyor. Filmin geri kalan kisminda béyle diizen-
li, glivenli, samimi bir aile ortaminda mutsuz olan bir kiz ¢ocugunun basi-
na neler gelmis olabilecegini ¢6zmeye ¢alisiyoruz. Aile reisinin kendi ka-
nisina siddet uyguladigini, biiyiik kizindan 2 ¢ocugu-torunu oldugunu, kii-
¢iik kizina (ya da kizkardesi) tecaviiz ettigini ve onu yasi geckin erkeklere
sattigini, evdeki en kiigiik kiz torununu ise benzer bir siireg i¢in hazirladi-
gin1 anladigimizda aslinda intihar eden ¢ocugun da neyden kurtulmaya
calistigim anliyoruz. Yonetmen anlattifi hikdyeyle tiim bu olaylan gizle-
meye ¢aligan aile bireylerinin aslinda bu sémiiriiyii nasil devam ettirdigi-
ni, mesrulastirdigini ve bu rutinin onlarin yagamlanini nasil yok ettigini ti-
tiz ve anlagilir bir dille anlatiyor. Avranas filmde prensipli bir aile babasi-
nin farkl mekénlarda nasil rollerini ve goriiniimiinii degistirdigini; takim
elbise ve kravatiyla isine giderken de kizlanini fahiselik yapmaya gotiiriir-
ken de aym sekilde 6zenli oldugunu; intihar eden kizinin arkasindan es-
yalarim toplarken sogukkanliligini; komsularinin kizlanni bile okula bi-
rakmay1 6nerecek kadar diisiinceli bir ihtiyar oldugunu anlatirken seyirci-
yi siradan aileler ve ebeveynler hakkinda diisiinmeye yonlendiriyor.

CiNSEL iSTISMAR OLGUSU VE BU OLGUNUN
GORSEL TEMSILI

Cinsel istismar olgusunun Yunan toplumunda hangi siklikla ortaya giktig1
ve sergilenme bigimleri hakkinda bilgi sahibi olmak bizi filmin konusu
hakkinda da aydinlatacak. Yunanistan’da net bir bilgi olmamakla birlikte
kadinlarin yiizde 83’tiniin fiziksel ya da duygusal siddet gordiigii diigiinii-
liyor. Ulkede ensest sug olarak tammlanmasina ragmen, vakalarnn gok
azi mahkemeye ulasabiliyor.” 2002 yilinda yayimlanan bir rapora gore
ensest vakalarinin yiizde 1°den azi mahkemeye tasinmis.’ Ensest magdur-
larinin genellikle yaslarinin kiigiik ve ekonomik olarak faile bagimli ol-
malar yasadiklari tecaviizleri sikdyet etmelerini engelliyor.

Dolayisiyla ensest tecaviizleri ancak magdurun hamile kalmasi duru-
munda kayda ge¢iyor. Yunanistan’da ¢ocuk istismarcilarina uygulanan
ceza, magdur ¢ocugun yasina gére degisiyor. Cocuk istisman failleri

% Greek Helsinki Monitor and The World Organization Against Torture Report submitted to the
Committee on The Elimination of Discrimination Against Women as its exceptional session 5-
23 August 2002, Implementation of the Convention on the Elimination of Discrimination
Against Women.

? Angelos Tsigris, Sexual Violence Against Women and Children: Greek Report, Atina, 2002.
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magdur ¢ocugun yast 10’un altinda ise en az on yila kadar hapis ve
100.000- 500.000 euro para cezasi ile cezalandirihyor. Cocugun yasi 10
ila 15 aras ise ceza en fazla on yil ve 10.000 ila 50.000 euroluk bir para
cezasina diisiiyor. Eger magdur ¢ocugun yasi 15’in iistiindeyse ceza en
fazla 1 yil hapis ve 10.000- 50.000 euroluk bir para cezasina kadar gerili-
yor. Cocuk istismar1 ¢ocugun Oliimiiyle sonuglamyorsa, fail 6miir boyu
ceza aliyor. Bu noktada yasal gergevede diizenlenen tiim bu cezalarin
magdur ¢ocuklarin gordiigii zarar ve travmayi kargilamayacagini belirt-
mek de 6nemli. Belirtilmesi gereken diger bir nokta cinsel istismar sugu-
nu isleyen faillerin sinifsal ve politik seviyesi.

«700 EURO NESLI™*

Yunan toplumunda 2000°li yillarda orta sinifin ekonomik durumunu bu
asamaya getiren gelismeler aslinda uzun zamandir diinyanin ilgi konusu.
Ulkenin Avrupa Birligi’ne borglarin1 6deme programlar igerisinde kendi
vatandaslarinin gelirlerinden yaptig1 diizenli kesintilerin hi¢ bitmeyecek
ve halkin ekonomik durumunun iyilesmeyecek bir hal almasi1 Yunanlarin
isyanimin temel sebebi. Ulkenin belli sehirlerinde yayginlasan ayaklan-
malarin merkezi ise II. Diinya savasi yillarindan beri fasizan ve irkgi1 poli-
tikalara karsi bir direnigin var oldugu Atina ve burada yasayan iiniversite
ogrencileri. Unlii Fransiz yonetmen Yunan ekonomik krizinin ¢6ziilmesi-
nin tiim Avrupa ile ilgili bir sorun oldugunu séyliiyor. Yunanistan’in diin-
ya kiiltiiriine felsefe ve mantik alanindaki katkilarinin telif hakkinin 6den-
mesiyle bu sorunun kisa zamanda ¢oziilebilecegini ileri siiriiyor. “Yunan-
lar bize mantig1 armagan etti, bu yiizden onlara bor¢luyuz. O biiyiik ‘bu
nedenle’ lafini ilk kez Aristo ortaya ¢ikartti. Artik bunun bedelini 6deme-
ve baglasak iyi olacak. Bu kelimeyi her kullandigimizda Yunanistan’'a 10
avro bagiglasak kriz bir giinde biter” diyen Godard, bize ekonomik so-
runlarin kiiltiirel ve diisiinsel altyapilarin1 hatirlatiyor.”

4700 euro nesli” 1970’lerin sonu ile 1990’h yillar arasinda dogmus, daha iyi kosullarda, dii-
zenli bir gelirle ¢alisabilmek igin iiniversite egitimi alip is bulamadig1 ya da zorlukla buldugu
islerde ¢ok az iicretler karsiliginda, giivencesiz ¢alisan ve “yeni proleter sintf” olarak tanimla-
nan orta sinif tyeler olarak tammlanabilir. 700 euro Yunanistan’da bu yillarda asgari iicret ola-
rak alinan maasa karsilik gelir ve bu rakam sosyal sigorta demeleri diisiildiigiinde 600 euro ci-
varina kadar geriler. Bu sebeple giiniimiizde de 6zel sektoérde is bulabilecek kadar sansli
olmayan genglerin biiyiik bir kisminin sigortasiz iglerde ¢ahistig: belirtilmektedir.

(Athanassios Gouglas, The Young Precariat in Greece: What Happened to Generation 700
Euros?, European Perspectives, Journal on European Perspectives of the Western Balkans, Vol.
5 No. 1 (8), s. 30-49, Nisan 2013, (http://www.cep.si/dokumenti/2%20Gouglas.pdf)
(https://greekgeneration. wordpress.com/what-happened-to-the-generation-700-¢/generation-
greek/) (https://mondediplo.com/2009/01/06greece)

" http://www.radikal.com.tr/kultur/godard_film_bitti-1056323, 15 Temmuz 201 1.
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2008 yilinda Atina’daki gosterilerde bir gocugun polis tarafindan 6ldii-
riilmesiyle birlikte ortaya ¢ikan toplumsal huzursuzluk, o tarihten itibaren
Atina’daki Syntagma Meydani’na tiim giincel gelismelerde kendisini ifa-
de edecek sekilde yerlesmis durumda. Arastirmaci Maria Chalkou, 4 New
Cinema of ‘emancipation’ Tendencies of Independence in Greek Cinema
of the 2000s adh makalesinde Yunan toplumunun son dénemde yasadigi
bu politik ve ekonomik panoramayi analiz ederken aslinda Yunan sine-
masinin bu gelismeler igerisinde ekonomik olarak digina itildigi Avru-
pa’nin bir pargasi olarak “yeni bir Avrupah kimligi” edindigini s6yliiyor:

1974 yilinda askeri cuntanin sona ermesini takip eden donemde ve
2009 yilinda ortaya ¢ikan bor¢ krizine kadar Yunanistan politik bir
dengeye ulasti, sosyalist bir riiyanin yiikselisi ve yok olusunu yasadi,
Avrupa Birligi’ne katildi; ekonomik bir gelisme ve zenginlesmeyle tii-
ketim hayallerini en iist seviyelere kadar yasadi. Olimpiyat Oyunlar’
na (2004) ev sahipligi yaparak, 2004 Avrupa Futbol Sampiyonas: ve
2005 Eurovision yarigmasini kazanarak edindigi pop kiiltiirel ve spor-
tif basarilanyla ulusal bir giiven kazandi. Ancak Yunan toplumu aym
zamanda genis gergeveli bir ¢iirlime, ekonomik skandallar, Tiirkiye ile
gerilimler, terorizm, 1990’lardan beri hizli ve dramatik bir bigimde
kontrol disina ¢ikan go¢ trafigi, yabanci diismanhgy, irk¢ilik ve artan
su¢ oram problemlerini de yasadi. Yunanistan’da 2007 yilinda biiyiik
orman yanginlarinda devlet {ilkenin dogal kaynaklarim ve vatandagla-
rinin hayatlarin1 korumada basarisiz oldu. 2008 yilinda Atina ve diger
biiyiik sehirlerde sokak savaslan ve vandalizmle yayilan beklenmedik
bir yikimla karsilagti. Kisa bir siire iginde, Yunanlar kendilerini 6nem-
li bir ekonomik gerileme, ciddi bir giivensizlik, genel bir kayg: ve ha-
yal kiriklig1 iginde buldu.®

Chalkou, Yunan toplumunun yasadig tarihsel, ekonomik ve politik gelis-
melerden bahsederken hizla gelisen teknoloji, artan tiiketim iiriinleri, ya-
sam kalitesinin yiikselmesi gibi unsurlarin halkin yasadig1 basarisizlik ve
eksiklik duygularimi gii¢lendirdigini belirtiyor. Televizyon ve sinemanin
“yasam deneyiminin paylagilmasi” agisindan 6nemi ise tiim kiiltiirler gibi
Yunantoplumu igin de yasamsal bir detay olarak karsimiza gikiyor:

¢ Maria Chalkou, A New Cinema of ‘emancipation’: Tendencies of Independence in Greek
Cinema of the 2000s, Interactions: Studies in Communication and Culture, Volume 3, Number
2,2012.

158



Esin Berktag

(Tiim bu gelismeler iginde)’ Yunan toplumunun son yirmi yillik tecrii-
besinde dikkat edilmesi gereken iki 6nemli nokta vardir. Birincisi Yu-
nanlann yasaminda televizyonun baskin varligidir. Bunun sebebi tele-
vizyonun sadece bir eglenme bigimi degil, sadece televizyon feno-
menlerine déniigen Olimpiyat oyunlarinda, Eurovision yarigmasinda
veya Avrupa Kupasinda degil gogmenlerin kitlesel “iggalini”, Tiirkiye
ile degisen dengeleri, orman yanginlarimin dev alevlerini, sokak isyan-
larindaki maskeli anarsistleri izlerken de ulusun deneyimlerini paylag-
ma bi¢imi olmasidir. Yunanlar yillardir devasa bir miktarda gérsel ve
sozlii terori siirekli ve her yerde evlerine taginan televizyon program-
lanyla tiiketiyor.®

Modern diinyada neredeyse tiim toplumlarin yasadigi bir geliskidir bu.
Kiiresel bir kdy olarak diinyadaki tiim gelismeler ve hikayeler ile bilgi ne-
rede olursa olsun her an ulagilabilen ticari bir metadir. Bu durum insanla-
rin hayatlarinin, psikolojik yapilarinin, politik goriislerinin, bakis agilari-
nin, “isteklerinin, hayallerinin ve hayal kinkliklannin” uzaktan kumanda-
lara ve ekranlara bagh oldugu bir gagda “izlemeyi segtiklerimizin” ne ka-
dar 6nemli ve etkili oldugu noktasini bir kez daha hatirlatiyor.

Yunan toplumunun son yirmi yillik tecriibesinde 6nem kazanan ikinci
nokta gengligin ekonomik, politik ve kiiltiirel statiisiidiir. Yasi ilerle-
mis olan nesil tarihsel olaylarla, 6nemli ayaklanmalarla, degisim d6-
nemleriyle, politik ve kiiltiirel radikalizmle baglantilar1 sebebiyle Yu-
nan toplumundaki mitik gelismelerin 6znesi olmus bir nesildir. Boyle-
likle ortaya gikan “Direnisin parlak nesli”, “1960’lann devrimci kusa-
g1” ve “Polyteknik kusagr” (diktatorliik karsit1 6grenci hareketi) tilke-
nin politik ve kiiltiirel yagsaminda baskin bir kontrol saglamistir. Bu-
nunla birlikte diktatorlitk sonrasi dsnemde eski kusaga gore ekonomik
olarak daha geliskin kosullarda, daha: gelismis yasam standartlarinda
yetisen 20 ila 40 yaslan arasindaki genglik resmi yaygin s6ylem ve
giinliik dil tarafindan pop kiiltiiriin apolitik tiiketicileri olarak herhangi
bir bagansi ve ayri bir kimligi olmayan bir nesil olarak algilanmigtir.
Savas sonrasi Yunanistani’nda liniversite egitimi toplumsal hare-
ketlilik saglamanin ve statii edinmenin bir yolu olarak olduk¢a deger
kazanmigtir. Bununla birlikte daha 6nceki nesillerden ¢ok daha iyi bir
egitim alan, genellikle Avrupa ve Amerika tiniversitelerinden mezun
olan geng insanlar kendi iilkelerinde yiikselen bir igsizlik, sinirl is

7 Parantez i¢indeki ekleme bana aittir.
sAge.
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olanaklari ve diisiik iicretlerle kargilagmistir. Bu durum iginde yetistik-
leri kisisel hedefleri ve tiiketim hayalleriyle taban tabana zittir. Boyle-
ce “700 euro nesli” (krizden 6nce Yunanistan’daki en diisiik maas 700
eurodur) denilen nesil dogmus olur. 2008 yilinin aralik ayinda bagla-
yan sokak isyanlarinda geng¢ gostericiler beklenmeyen bir siddet ve
nihilist bir ruhla bankalar, vitrinler, arabalar, iiniversite kiitiiphaneleri,
tarihi binalar gibi Yunan toplumunun finansal ve kiiltiirel sembollerine
saldirdiginda yiizeye ¢ikan s6ylem de sinirh olanaklan, ekonomik ola-
rak marjinal yapisi, karsilanmayan beklentileriyle “700 euro nesli de-
nilen” bu kusaga aittir.”

Avranas’in filminde anlatilan ailenin ¢ocuk ve gen¢ liyelerinin ailenin
sapkin yapisi igerisindeki sakinligi, vurdumduymazhigi, kabullenmisligi
tiim bu ekonomik tablo iizerinden ele alindiginda daha da anlam kazanur.
Ashinda Avranas’in filminde anlattig1 hikdyeyle Yunan toplumunun kiil-
tiirel degerlerine saldirdig1 da s6ylenebilir. Yunan sinema tarihi incelendi-
ginde bu yaklasimiyla gbze ¢arpan Yunan Yeni Dalgasinin ilk 6meginin
2009 yihinda gekilen Kdpekdisi (Dogtooth) filmi oldugu eklenmelidir.
Yorgos Lantimos’un yonetmenligini yaptig1 film kutsal bilinen aile kuru-
munun aslinda nasil sahte, giivencesiz ve siddet dolu bir hiyerarsi kurgu-
ladigin en acimasiz haliyle seyirciye g6sterir. Yunan sinemacilarinin ai-
leye yonelik bakislarinin birgok ortak nokta igerdigi de gozden kagmaz.
Bahsettigimiz ailelerde yetismis ergenler olarak karsimiza ¢ikan “700
euro neslini”, bu modernizme, reforma ve demokrasiye inanci kalmamis
sinifsal grubun felsefesini gazeteci Nikos Xydakis’i s6yle tanimlyor:

700 euro nesli sadece en diisiik {icretin yarattif1 maddi sefaletle tanim-
lanamaz, bu nesil aym zamanda yeni bir radikal imgeleme sahiptir.
Dijital teknoloji, cep telefonlan, siirekli seyahat, ge¢misin kalintilari
ve gelecegin gergeklesmeyen vaatleri arasinda hem bir istikrarsizlik ve
giivensizlik hem de diinya vatandashg yaklasim ile yetisen bir nesil-
dir; risk ve giivenilmezligin neslidir: proleterlerin yerine gegen giiven-
cesiz gengliktir (precariato giovanile)..."°

Gelecek beklentisi olmayan, iistelik her an elindekileri de kaybetmenin
tedirginligini yasayan, bir amaci ya da umudu yokmus gibi yasayan yeni
bir egitimli kusaktan bahseden Xydakis, sadece Yunanistan’da ortaya ¢ik-
mus bir sinifsal yapidan degil Avrupa genelinde hatta Orta ve Uzak Dogu
tilkelerinde de goriilen ve iilkemizde de son yillarda yasanan politik gelis-

? Chalkou.
"% Alintilayan Chalkou.
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meler ve olaylar sonrasinda belirginlesen yeni bir nesli tanimliyor. Bu po-
litik durusun ifade edilmesi de farkh iilkelerdeki bagimsiz sinemacilarin
kendi gelecekleri ile ilgili sorumluluklar ve sozleri olarak kargimiza ¢iki-
yor. Chalkou da Avranas gibi yeni dénem sinemacilarinin kendi ¢aginin
ve neslinin travmalarini, kendi isyanlarimi filmleri yoluyla anlattiklarini
belirtiyor.

SIDDET GUZELI FILMi UZERINDEN
CEKIRDEK AILEYE BAKI$

Buraya kadar sdylenenlerin 151§inda yonetmen Avranas Siddet Giizeli fil-
minde Yunanistan’in ekonomik yapisi igerisinde aile iliskilerini ¢6ziimlii-
yor. Angeliki’nin intiharindan sonra olayin igyiiziinii arastirmaya gelen
sosyal hizmet gorevlileri karsisinda ailenin ¢izmeye ¢alistig1 portre hem
olayin anlagilmasini engellemek hem de sosyal hizmet gorevlileri saye-
sinde alinacak ¢ocuk yardiminin kesilmesini engellemektir. Gérevlilerden
biri, intihar etmis gocugun odasina girdiginde “sanki hicbir sey olmamug
gibi” der. Baba/dede ise “bunun igin ¢ok ugragiyorum” diye cevap verir.
Sanki o evde ne ensest, ne iskence, ne istismar, ne de siddet yasaniyor-
mus gibi... Sosyal yardim almak yerine gergek bir iste ¢alismak konusun-
da ise pek hevesli degildir. Diizenli galigma saatleri onun evde kurdugu
hiikiimranlig1 sekteye ugratmaya baslayinca nerdeyse “goniillii” bir sekil-
de isten ayrilir.

Ailenin patriark: olarak sunulan dede-babanin filmin ilerleyen sahne-
lerinde kiigiik kizlarini gocuk fuhusuna zorlamasi, filmin seyirciyi siddetli
bir sekilde sarsan detaylarinin en iist seviyesi. Ailenin patriarkinin kizla-
riyla kurdugu ensest iligkiler de bu ¢liriimiis ekonomik iligkinin bir par¢a-
st olarak sunuldugundan trajik hikdye sadece psikolojik ve kriminal bo-
yutlariyla degil aym1 zamanda giincel yasam detaylariyla karsimiza ¢ik-
maktadir. “Ailede saklanacak higbir seylerinin olmadigini” soyleyerek
evde kurdugu baskici diizeni istedigi sekilde devam ettiren dede-baba ro-
lii genel toplumsal ve siyasi yapinin mikro bir 6megidir. Ailenin patriarki
“ailesinin gegimini saglayamadigi” bir ekonomik diizende etik degerleri
tamamen diglayarak metalagstirabilecegi en son varliklar1 yani ¢ocuklarini
once kendisi daha sonra ise miigterilerinin cinsel fantezileri igin birer ara-
c1 olarak kullanmaya bagliyor. Yonetmen béylelikle yeni bir toplum alt-
yapisinin olugsmakta oldugunun sinyallerini vermeye basliyor. Kendisiyle
yapilan bir s6yleside Avranas, filmi yazarken de, ¢ekerken de kendi ken-
disine “kahramanlardan higbirinin niye itiraz etmedigini, polise gitmedi-
gini ya da evi terk etmedigini” sordugunu sodyliiyor. Cevabi ise anlamli:
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“Tipk1 bugiinkii Yunanistan gibi. Herkes her seyi kabul ediyor, kaybede-
cek bir seyleri oldugunu kabul ediyorlar. Sevgi mi, yiyecek mi, alistiklari
bir sey mi? Kagmak istemiyorlar, neden oldugunu bilmiyorum ama kag-
mak istemiyorlar” diyor ve ekliyor: “Tipki modemn Yunanistan’da oldugu
gibi... Kendilerini yanls yéneten birinden kagamiyorlar.”"'

Filmin konusu 6zelinde degerlendirmeye almadan 6nce kendi ¢agdas-
lar1 arasinda Avranas’in sinematografik anlayiginin nasil bigimlendigine
bakmakta fayda var:

21. yiizyilin ilk on yilinda Yunan sinemasi toplumun yeni gerceklikle-
rini ifade etmek i¢in yeni hayali anlamlar ve yeni yaratici canlandir-
malar kesfetti: baba otoritesinin yok olusu, aile krizi, savunmaci ulusal
kimligin ¢6kiisii, yeni cinsiyet kodlarimin ve yeni cinselliklerin ortaya
¢ikmas, bigimle estetigin ¢agdas diinyanin kararsiz belirsizliklerine uy-
gun olacak bigimde gelistirilmesi gibi... Diger durumlar da kafa kans-
tinc ve sasirtictydi; seyirciyi ertelenmis bir eklemlenme ve siirekli ola-
rak ertelenen bir kimlik bagi duygusuyla bag basa birakarak eski ve ye-
ni ekranaayni anda taginiyordu. Diger durumlarda filmler konformizm
ve bir aktoriin olmayisi ile otoritelere meydan okuyarak ulusu en bii-
yiik korkulariyla yiizlestiriyordu. Ayna oniindeki kisiyi yansitir —ve bu
kisi ancak ayna tutan onun hakkinda diisinmeye baslarsa degisir.'?

Karalis’in sundugu bu diisiince bi¢imi aslinda filmin yénetmeninin anlat-
t181 konu ve anlatis bigimiyle gerceklige miidahele edebilecegi bir sanat-
sal tiretimi miimkiin kiliyor. Avranas’in filminde Yunan toplumuna tutu-
lan aynanin da bdyle bir etkisi olabilecegini iimit edebiliriz. Bu anlatiy1
detayli bigimde incelemeye devam edelim. Filmin basinda Angeliki’nin
dogumgiinii i¢in hazirlanmig pasta ayrintili bir ¢ekimle sunuluyor. Pasta-
nin ev halki i¢in nadir rastlanan bir durum ve bir litks oldugu agikar. Ev-
deki esyalarin siisten ve liiksten uzak, tekdiize bir yapisi oldugu goriilii-
yor. Biitiin bu kompozisyonu destekleyecek sekilde ailenin yasadigi me-
kan filmin neredeyse tamaminda “los ve karanlik”. Evin salonunun ay-
dinlik oldugu ve giin 15181yla dolu oldugu tek sahnede de Angeliki bir fir-
satin1 bulup kendini balkondan asagi atiyor. Kapali ve kilitli kapilarin
agildig: istisnai bir an kendini buradan kurtarmaya ¢alisan kiigiik bir kiz
¢ocugu icin “hayata ve 6liime” ayni anda agilan kapiya doniisiir. Evin

' Leon Forde ile soylesi, Screendaily, 25 Ekim 2013,
(http://www.screendaily.com/features/alexandros-avranas-miss-violence/5062899.article)
12 Vrasidas Karalis, 4 History of Greek Cinema, (Continuum: NY, 2012), s. 288.
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anahtarlarinin sadece dede-babada oldugunu diisiiniirsek aslinda Angeli-
ki’nin kendisini patriarktan kurtarmaya ¢ahsti1 sonucuna ulasabiliriz."

Ailenin ekonomik gii¢siizliigii sebebiyle artan ice kapaniklig1 hikdye
edilen cinsel sapkinliklarin hem altyapisini olusturmakta hem de artigini
saglamaktadir. Filmin ilerleyen asamalarinda arkadaslariyla bulugmak
i¢in babasindan “5 euro” isteyen Myrto’nun bu istegi karsiliksiz kalir. Ev-
deki ekonomik harcamalar tiimiiyle babanin kontroliinde, onun istedigi
sekilde ve zamanda yapilmaktadir. Bu ekonomik baski, patriarkin kurdu-
gu cinsel baski ile paralel ve esdegerdir. Yonetmenin filmin igine yedir-
meyi ve seyirciye aktarmayi basardigi temel ¢eliski de budur: ekonomik
bagimlilik cinsel istismar magdurlarinin yasadig1 tiim baskilarin temelini
olusturur. Siradan bir Yunan ailesinde ya da Avrupa’nin ya da diinyanin
herhangi bir yerinde goriilebilecegi gibi. Ailenin annesinin filmdeki rolii
de sembolik bir anlam tasiyor. Kocasindan fiziksel siddet géren bir kadin
olarak anne kendi kizlarina olup biteni oldugu gibi kabullenmelerini ima
ediyor. Angeliki’'nin annesi bagsagligina gelen komsusuyla dertlesirken
onlan “geleneksel” yontemlerle susturmaya ve konugmalarimi engelleme-
ye calisiyor. Avranas’in bu durumu anlatmak igin segtigi yol ise ilging:
televizyonda hayvanlarla ilgili bir belgesel programi agan anne konusan-
lara sirtin1 dénerek onlar1 onaylamadigini “pasif bir siddet” kullanarak
ifade ediyor. Filmin basindan sonuna gok az karede konustugunu gordii-
giimiiz kadin aslinda kocasinin kurmus oldugu tiim sistemin farkinda ol-
masina ragmen gordiigii fiziksel siddet sebebiyle kimseye bir sey anlat-
mamayi se¢mis. Kizlarina da morluklarim géstererek konusmalari duru-
munda neler olacagim gésteriyor ve kendi pasifize durumunu da mesru-
lagtirmis oluyor. Ancak yénetmenin ¢izdigi bu imaj da filmin sonunda de-
gisiyor. Film igerisinde neredeyse bir heykel gibi donuk ve soguk bir go-
riintii sergileyen annenin, yakin ¢ekimlerde neredeyse bir heykel gibi is-
lenmis yiiziinde yasanilan tiim baskiy1 ve acilar1 okuyabiliyoruz. Oyuncu-
larin yiiz ifadeleri ve beden dilleriyle aktardiklan yogun bir anlam var;
bunda oyuncularin tiimiiniin énemli tiyatro oyunculari olmalarinin da et-
kisi oldugunu hatirlatmak yerinde olur."

Avranas’in filminin en 6nemli farklilig1 da bu sagirtic1 aile yagami ve
iligkilerini siradanmig gibi sunmus olmasidir. Y6netmen yemek masasi-
nin baginda aile bireylerine ahkam keserek onlar1 “y6neten” babanin hi-
kayesini higbir sekilde dramatize etmeden anlatir. Filmin sonunda patriar-

13 Leon Forde ile soylesi, Screendaily, 25 Ekim 2013.
(http://www.screendaily.com/features/alexandros-avranas-miss-violence/5062899.article)
" Leon Forde ile sdylesi, Screendaily, 25 Ekim 2013.
(http://www.screendaily.com/features/alexandros-avranas-miss-violence/5062899.article)
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kin hadim edilerek o6ldiiriilmesi ailedeki kadinlan sevindiren bir kurtulus
olarak sunulur. Anne babay: 6ldiirdiikten sonra sembolik olarak onun ye-
rine gegerek biiyiik kizina kapiy1 kilitlemesini sdyler. Sadece babada olan
anahtarlar artik anneye geg¢mistir. Yonetmenin filmin sonu igin gelistirdi-
gi ¢6ziim bize aileyi ¢evreleyen ve igine kapatan sinirlarin babanin 6lii-
miinden sonra da devam edecegini isaret eder. Oyuncular degigse de oy-
nanan oyun devam eder ve aslinda bu bir oyun degil higbir etik ¢ekincesi
olmadan sadece varolmay: amaglayan “gergek hayattir”. Avranas filmin
estetik yapisinin “sicak ve giizel” olmasini amaglamis, boylece filmin ko-
nusuyla olusacak tezat anlami giiglendiriyor."

Ilgi ceken bir bagka nokta filmin ismi. Filmin ismi Yunanca degil in-
gilizce konmus. Tabii bu filmin uluslararasi piyasada kolayca dolasima
girmesini saglayacak bir se¢im. Tiirkgeye Bayan Siddet olarak gevrilebi-
lecek isminin Siddet Giizeli olarak lanse edilmesi ise merak uyandirici.
Sonradan iiretilen isme eklenen “giizel” kim oluyor ya da bu isim neyi
sembolize ediyor? Bastan sona ataerkil baski, siddet, eziyet ve s6miirii-
niin anlatildig1 bir hikdyenin ismi neden Bayan Siddet olsun? ilk akla ge-
len filmin sonunda sapkin kocasim o6ldiiren annanneden bahsedildigi.
Film boyunca izledigimiz eril siddet filmin sonunda feminen karsiligini
buluyor ve yonetmen de bir kadinin bir erkegi hadim ederek cezalandir-
masi1 eylemini vurguluyor. Ancak Bayan Siddet isminde geng bir kadin-
dan (Miss) bahsedildigine gére bu gen¢ kadin dede/babanin cinsel istis-
marda bulundugu kiz ¢ocuklan olabilir. Belki de siddetin pasif halinin
ancak kendine doniik bir hal aldigim1 —Angeliki’nin kendini 6ldiirmesinde
oldugu gibi— ve magdurun kendisine eziyet eden babasina saldiramadig:
noktada kendine dondiigiinii ve siddetin feminen halinin (Miss Violence)
bazi durumlarda tam da “kendini yok etme” oldugunu anlatiyor.

Alexander Avranas Yunan Yeni Dalgasi ya da Yunan tuhaf dalgasi adi
verilen ¢agdas sinema akimina dahil olan yénetmenlerden biri. Amerikan
sinemasindan ve Avrupa sinemasindaki donemdaslarindan farklilagan
yonleriyle Avranas bigim ve igerik olarak sade bir anlati sunuyor. Avra-
nas’in temsilcilerinden biri oldugu Yunan Yeni Dalgasinin 6zelliklerini
“radikal bir politik durus, postmodem bir dekor, ritmik olmayan bir anla-
t1, igneleyici bir mizah anlayisi, diigiiniilerek ve hesaplanarak olusturul-
mus bir “tuhaflik”, sarsici bir cinsellik yorumu ve anlatisi” seklinde 6zet-
leyen Nikolaidou, bir taraftan filmi anlamamiza yardim edecek ipuglarini
da bize vermis oluyor.'®

15
" Age.

'® Afroditi Nikolaidou. “The Performative Aesthetics of The Greek New Wave”. FILMICON:
Journal of Greek Film Studies, Say1 2, Eyliil 2014.
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Yunan sinemasinin bigimsel 6zellikleri ve tematik yaklagimi ise gok
daha koklii bir gelenek olan Antik Yunan ve Bizans kiiltiiriine dayaniyor.
Yiizyillar boyunca dis diinyay: ve gergekligi resmetmek igin kendilerine
has bir ustalik gelistiren bu kiiltiiriin gérsel bir anlatim bigimi olarak sine-
maya da bu birikimini tagimayacagimi diisiinmek yersiz olur. Giindelik
yasami, yOneticilerini, mit ve efsanelerini, tann ve tanngalarini, cinsel ya-
samlarini, savaglarini, kutsal ve degerli sembollerini anlatma ve aktarma
konusundaki basarilarimin giiniimiiz sinema Omeklerine nasil isledigini
gérmek miimkiin aslinda. Filmin siradii anlatim bigiminin bir ayag1 da
bu koklii anlat: tarihine dayandinlabilir.

Erken dénem Yunan film yapimcilan farkl bir gorsel algiya dayanan
yeni bir gorsel dil kurarak seyirciye yeni bir gérme bigimi Ogretti:
farkli ve 6zgiin bir resimsel tasarima gore gercekligi yeniden-konulas-
tirmak zorundaydilar. Béylesi bir konu segimi ancak 1950’lerden son-
ra modemite kiiltiirel bir deneyim ve tarihsel bir gerceklik olarak Yu-
nan toplumunu yeniden sekillendirdiginde kendi mecazi gramerini ve
bigimsel dizinini kurmay: bagardi. Bu degisim geleneksel, premodem,
perspektife dayali olmayan Bizans ve Bizans sonrasina 6zgii resimsel
alan iizerinden gorsel temsili olgunlastirmistir. Sinemasal faaliyet bo-
yunca Yunan kiiltiirii Rnesans perspektifi ve fotografin icadiyla aym
zamanda kargilagti. Boylece gorsel algly1 yeniden kesfeden Yunan si-
nemast, kiiltiirel agidan oldukga dnemli bir basan kazand.”"’

Tarihsel bir arka plan iizerine insa edilen Yunan Yeni Dalga sinemasinin
bir baska 6zelligi de Yunanistan’in 2009 yilinda baslayip giiniimiize ka-
dar artarak devam eden ekonomik kriz doneminde ortaya ¢ikmis olmasi
sebebiyle, film biit¢elerinin oldukea kiigiilmiis olmasi. Miimkiin oldugun-
ca az harcama yaparak ¢ekilen bu filmlerde sasaali dekorlardan, star oyun-
culardan, pahah postproduction islemlerinden uzak durulmasinin, sinema-
cilarin icretsiz olarak birbirlerinin filmlerinde ¢alisarak birbirlerini des-
teklemelerinin nedeni de bu. Ekonomik krizin patlak verdigi dénemde or-
taya ¢ikan zorluklarin, sinemacilarin yaraticiligimi ve filmlerin gergekgili-
gini arttirdigim diisiinenler de var. Yunan filmlerinin bu dénemde almig
oldugu &diiller de bu gériisii destekler nitelikte.

Avranas’in evrensel olarak tanmimladig filminde gizli kalmig y6nlerini
ortaya ¢ikardig ¢ekirdek aile yapis1 hakkinda derinlikli bir analiz yaptigi
goriiliiyor.” Toplumun en kiigiik ve “en vahim” birimi olarak tanimlanan

' Vrasidas Karalis, A History of Greek Cinema, (Continuum: NY, 2012)
'® Leon Forde ile sOylesi, Screendaily, 25 Ekim 2013.
(http://www.screendaily.com/features/alexandros-avranas-miss-violence/5062899.article)

165



Avranas " Siddet Giizeli Filminde Aile [¢i Cinsel [stismarin Temsili

ailenin aslinda iginde yasadigimiz topluluklarda karsilastigimiz birgok ih-
mal, sorun, sug¢ ve ihlalin kaynagi oldugu sosyolojik kuramlarin da ileri
stirdiigii bir diisiince. Bu 6nemli konuya egilen Avranas Miss Violence fil-
miyle aslinda “sinemadan toplumsal bir kurummus” gibi yararlaniyor ve
giindelik hayata yonelik kisisel elestirisini “bu kurum vasitasiyla” sunu-
yor. Filmde de anlatildig1 gibi yapilan arastirmalarda Yunanistan’daki
sosyal devlet yardimlarindaki gerileme son yillarda yasanan ekonomik
krizle birlikte dikkat gekici bir boyuta erigmistir. Bu orta ve alt siniftan
vatandaslarin “geg¢inme” igin segtikleri yol ve yontemlerin marjinallesme-
sine yol agmis. Ancak Miss Violence filmindeki cinsel siddet ve sapkinlik
unsurlarinin sadece iilkenin ekonomik yapisiyla baglantili olarak ag¢ikla-
masi safiyane bir analiz olur. Filmin igerik yapisi, genellikle sinema sek-
toriinde ¢ok rastlanmayan kadin goriintii yonetmenlerinden biri olan
Olympia Mytilinaiou’nun hazirladif: yaratici sahne ve ¢ekim yontemle-
riyle zenginlesiyor. Avranas kendisi de monitér arkasinda kalmayip ka-
merayi eline alan bir yonetmen oldugunu da sdylesilerinde ekliyor.

Aslinda Avranas’in Miss Violence filminin temasi Marx’in “insani
olan higbir sey bana yabanci degildir” s6zii gibi ya da “insana dair her ge-
yin bize yakin gelmesinin” sakincalarini hatirlatan bir uyar niteligi tasi-
yor. Her iki segenekte de film tarihsel, felsefi ve siyasi agidan diinya tari-
hinde etkili olmus bir toplum hakkinda igerden yapilmig “bir degerlendir-
me, 6zelestiri, yorum” ya da igerden yiikselen bir yardim ¢igligy...
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ITaLYA’ DA BIiR
Don KisoT EsinTist:
ITALYAN YENi GERCEKCILIGI

Ozge Yalcin

Yaklasik dort yiiz yi1l 6nce bir yazar ¢ikar ve hayallerinin pesinden gitmek
icin her seyini terk eden bir kahramani, Don Kisot’u yaratir. Boylece Don
Kisot hikdyesi dilden dile dolasir. Peki ama onca zaman, onca iilkede
Don Kisot’u bir simge haline getiren, kimi zaman aptalliklariyla kimi za-
man ise kahramanlik hikayeleriyle dilden dile dolastiran neden nedir? Bu-
nun nedeni, inanci ve bu inanci sayesinde goriinmez olani sadece Sango
Pango’nun goziinde bile olsa goriiniir kilmasidir herhalde.' Belki de tari-
he yon verebilmek ve toplumsal bir déniigiimii gergeklestirebilmenin yolu
Don Kisot kadar g6zii kara olmaktan geger.

Tarihe bakildiginda, tarihsel doniisiimlerin konjonktiirel anlannda,
olusturduklan eserlerle bu anlara y6n vermis olan ustalarin en az Don Ki-
sot kadar hayallerine sadik ve gozii kara insanlar olduklan goriilecektir.
Tarihe y6n veren ¢alismalan Diinya Savasi gibi, Ekonomik Buhran gibi
ya da Fransiz devrimi gibi tarihin kritik donemlerde ortaya ¢ikarabilmek
ve olusturduklari eserlere, yasadiklan belirsizlik ortaminda her tiirlii eles-

" Don Kisot’un gergekligi biitiiniiyle birakmus bir karakter olmasi onun negatif yonii olan bir
karakter olarak karsimiza ¢ikmasinin 6nemli bir nedenidir kuskusuz. Hayallerine biitiin kalbiyle
inanarak her seye ragmen vazge¢memesi ve devam etmesi ise bir¢ok insana esin kaynag ol-
mustur, Italya Yeni Gergekgiligi akimiyla olan benzerlik de Don Kisot'un hayallerinin pesini
birakmayan yani g6z 6niinde bulundurularak olusturulmustur.
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tiri ve baskiya ragmen sadik kalabilmek, dahasi gelistirdikleri teoriye top-
lumu ortak edebilmek ise giiglii bir inang, kararlilik ve disiplin gerektirir.
Diisiinceleri, yaklasimlar ve ¢alismalariyla, 6zellikle de kritik dénemler-
de tarihe yon veren diisiiniir ve sanatg¢ilar tam da bu 6zellikleri sayesinde
giindemde kalmay:1 basardilar.

Bu anlatiya uygun olarak Roberto Rossellini, Italyan Yeni Gergekgili-
gi’nin biitiiniiyle belirgin ilk 6megi olarak kabul edilen Roma Citta Aper-
ta (Roma Agik Sehir, 1945) filmini, italya Amerikan ve Ingiliz isgali al-
tindayken ve iilkede Alman Nazi askerlerinin baskisi devam ediyorken
¢ekti. Dahasi film, fasizme maruz kalan ve isgal altinda olan Italya’daki
anti-fasist miicadeleyi konu aldi. Bu filmle birlikte yeni bir akim ve sanat
tarihinde de yeni bir doniisiim meydana geldi. italyan Yeni Gergekgiligi
bu filmle birlikte bir anlamda, manifestosunu ilan etti. Akimin II. Diinya
Savagi sirasinda (1944) ortaya ¢ikmasi ve kendi film yaklagimini antifa-
sist bir ¢izgide sekillendirmesinin 6zgiil kosullan ise, italya’da 1920’li
yillardan itibaren sekillenmeye baglad.

ITALYAN YENI GERCEKCI AKIMIN MADDI
KOSULLARI: II. DUNYA SAVASI VE FASIZM

I. Diinya Savag tiim diinyaya oldugu gibi Italya’ya da agir kayiplar, aci-
lar ve derin bir yokluga neden oldu. Italyan halki, ekonomik krizden ve
savagin getirdigi derin kayiplardan kurtulmanin ve iyilesebilmenin yolunu
milliyet¢i s6ylemlerde aramaya basladi. 1922 yilinda {inlit Roma yiiriiyii-
stiniin ardindan Mussolini’nin bir koalisyon partisi olarak iktidara gelme-
si, Italya’da baskiya, aciya ve siddete yol agan 20 yil siirecek yeni bir do-
nemin perdesini agt1 (Macciochi, 1979: 15).

Mussolini, fasistlerin olduk¢a azinlikta oldugu bir koalisyonun baska-
n olarak segilmesine kargin kisa bir siire iginde halk destegini yanina al-
mayi ve dahasi biitiin gii¢ ve yetkileri {izerinde toplamay1 basardi. 1920’
de 1.000 kadar olan oy sayisi,” 1924’te 4.600.000’e ¢ikt1 ve Mussolini,
374 sandalye ile iktidar eline aldi. (Finer, 1964: 143). Se¢imde ii¢ prole-
ter parti toplamda ancak 1.200.000 oy alabildi® (Macciocchi, 1978: 38).

? Qy verenlerin 6nemli bir kismini proleterlerin olusturmasi ve daha énemlisi Mussolini’nin fa-
sist partisinin (Ulusal Fasist Partisi — Partito Nazionale Fascisto) ltalya’da simf miicadeleleri-
nin dorukta oldugu ve italyan Komiinist Partisi’nin 1.840.000 oyla mecliste sandalyesini 156
ya ¢ikardigr bir donemde Mussolini’nin boyle bir destek gérmesi ilgingtir. Ancak Mussolini’
nin bu dénemde gerek liberal ve katolik partinin gerekse kralligin destegini gérmesi bu garip
durumu anlagilir kilmaktadir.

3 Fasist ve sosyalist kanadin segimlerde kazandiklari sandalye sayis ve sonrasi igin ayrica bkz.
Ricci (2008: 52).
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Mussolini, iktidar olmasinin hemen ardindan bu iktidar giiglendirme-
ye c¢alisti ve olas1 her tiirli tehdidi ortadan kaldirma yoluna gitti. Bu
amagla, 6zerk bolgelerin yoneticileri olarak 7.000 padestay: gérevlendir-
di. Boylece Italya 1925°ten itibaren kendi tarihinin en sert, en soguk ve
en acimasiz giinlerini yasamaya baslad.

1923°te Liberal Devrim Partisi (Rivoluzione Liberale) lideri Piero Go-
betti kara gémlekliler tarafindan katledildi. Bu durum birgok milletvekili-
nin istifasina ve protestosuna yol agti. Gramsci, 1925°te 20 yil hapis ceza-
sina ¢arptirildi. Bu gelismelerin ardindan mubhalefet partisi etkisini biitii-
niiyle yitirdi ve 1926 yilinda iktidar tamamen Mussolini’nin eline gegti.
Mussolini’nin tek basina iktidari, pek ¢ok gozalt1 ve tutuklamayi berabe-
rinde getirdi.*

1926 yilindan itibaren her tiirlii karsit goriise sahip yayin araci sustu-
ruldu ve Mussolini’nin Basin Ofisi’nde basilan yayinlar, bu yayin aragla-
rinda yayinlanmaya baslandi (Robson, 2006: 74). 1920’lerde 40.000 civa-
rindaki radyo istasyonunun yonetimi devlete baglandi ve haber biiltenleri
sadece fagizmi ve Mussolini’yi 6ven yayinlar yapmaya basladi. Okullara
radyolar dagitilarak kasabalardan yerel radyo kanallarinin dinlenebilmesi
saglandi (Robson, 2006: 74).

Sinema alaminda ise ilk olarak 1922°de italyan Sinema Birligi (Unione
Cinematografica Italiano) kuruldu. Ardindan Sinema ve Egitim Birligi
Ulusal Kurumu (LUCE - L 'unione Cinematografica Educativa, 1924) ve
Deneysel Sinemacilik Merkezi (CSC — Centro Sperimentale di Cinema-
tografia, 1935) kuruldu ki her iki kuruma da fasist italya’y1 ve Mussolini’
yi 6ven filmlerin yapilabilmesi amaciyla biiyiik yatirimlar yapildi (Ricci,
2008). Bu destek oldukg¢a 6nemlidir ¢iinkii Mussolini’nin, italya’mn igin-
de bulundugu tiim ekonomik sorunlara ragmen sinema alanina sundugu
destek, Mussolini’nin giiglii bir italyan sinemasinin yaratilmasi yoniinde-
ki kararliligim ortaya koymaktadir.

Mussolini kadin ve genglere yonelik ayn bir politika izleyerek iktida-
rim giiclendirmeye devam etti. Kadinlarin birgok is sektériinde ¢aligma
haklan elinden alindi, kamu gérevlerindeki kadro sayisi yiizde 10’la si-
nirlandinldi, ¢alisanlarin iicretleri yariya diisiiriildii, oy hakki ise sinirli
sayida kadina tanind1 (de Grazia, 1992: 127).° Kadina yé6nelik bu tutum

41927 ile 1932 yillan arasinda 7 kisi 6liim cezasina, 257 kisi 10 yili agkin bir siire hapis cezasi-
na, 1.360 kisi 10 yil veya daha az siireli hapis cezasina ¢arptinimis, 584 kisiye de sorusturma
agilmistir. (Finer, 1964: 246)

* Bu d6nemde oy hakki olan kadinlar sunlardir: a) askeri bir madalya ya da savas hagi almig
kadinlar b) sivil nisan almig kadinlar, c) Savagta 6lmiis savag¢ilann anneleri, d) Dul ayhgi hak-
kim yitirmemis olan savas dullan (yani yeniden evlenmemis olan ve biriyle birlikte yasamiyor
olanlar) e) Aile baskanhg ya da vasilik hakkina sahip olan kadinlar f) Okuma-yazmast olan ve
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Fasist propaganda Ggeleri igeren filmlerde de islendi. Bu donemin fasizm
propagandasi yapan filmlerinde ideal Italyan kadim imgesi, evde yemek
yapan, aileye hizmet eden ve kahraman Italyan askerlerini doguran ve ye-
tistiren kadin ile temsil edildi.

Genglere yonelik ¢aligmasina ise Mussolini 1926 yilinda kurdugu ulu-
sal Balilla Enstitiisii’yle bagladi. Enstitii genglerin fiziksel ve ahldki egiti-
mini denetlemek amaciyla kuruldu. 1930 yilina kadar 18 yasin altindaki
gengler bu enstitiiniin denetimindeyken, 1930 yilindan sonra bir enstitii
daha kuruldu: Geng Fasistler Organizasyonu (Giovanne Fascista Orga-
nizzazione). Boylece ¢ocuklar 8 yasindan 21 yasina kadar yogun bir fa-
sizm Ogretisi altinda yetistirildi. 1934 yilinda bu egitimin sonucu olarak
Italya’da 660.000 geng fasist ve ayn1 yas grubuna ait 67.000 fasist ortaya
¢ikt1 (Finer, 1964: 427-428). Mussolini’nin bunca ¢aba ile elde etmek
istedigi hedef ise fagizm Ggretisine dayanan modemn, bagimsiz ve gelis-
mis bir Italya yaratmakti. Ancak italya’nin durumu giin gegtikge daha da
kotiiye gitti.

Mussolini’den 6nce iktidar olan liberal parti zamaninda olugturulan
sanayi yurt disina kolaylikla mal satabilmekteydi ve ekonomik anlamda
bagimsiz bir italya yaratmak, Mussolini iktidara geldigi désnemde gok da
zor degildi (Robson, 2006: 101). Mussolini ise liberal dénemin hazine ve
ekonomi bakanlarini iktidara gelir gelmez gérevden ald, isgiiciiniin siya-
sal aktivitelerini biitiiniiyle durdurdu ve iggiicii yararina yonelik herhangi
bir ekonomik strateji belirlemedi.

Musollini’nin ekonomi alanina iliskin yetersiz bilgisi etkisini ilk 1927
yilinda italyan parasinin degerinde gozlenen diisiisle gosterdi (Robson,
2006:105). 1929 yilinda yasanan diinya bunalimi ise, ekonomi alanindaki
yetersiz bilgi ve deneyimlerle yiiriitiilmeye ¢aligilan lilke ekonomisini ¢ok
daha derin bir krize siiriikledi. Bu bunahimla birlikte italya’da birgok is
yeri iflas etti, igsizlik ve yoksulluk had sathaya ulasti. Buhrandan kamu-
sal ¢alisma planlar hazirlayarak kurtulmaya ¢alisan Mussolini, igsizligin
oniine gegebilmek igin birgok yol denedi.®

Krizi atlatabilme ¢abasi Mussolini’yi tiim alanlarin denetimini tek ba-
sina eline alma ¢abasim1 da sekteye ugratti. Yasanan ekonomik krizden
siyrilabilmek adina Mussolini biiyiik sirketlerin birgok farkh is sektorii-
niin denetimini almasina izin verdi. Kriz sonrasinda araba iiretimi Ford’

fagist kuruluslara belli oranda dolaysiz vergi 6deyebilen kadinlar. (Aynntili bilgi igin bkz. Mac-
ciocchi, 1979: 85)

¢ Hidroelektrik santrallerinin kurulusu bu adimlann en 6nemlilerindendir. Bu santrallerin kurul-
masi igsizlik oranlanni 6nemli oranda azaltti. (McNeill, 2003: 182)

170



Ozge Yalcin

un denetiminde, kauguk ve Monteccatini kimyasallannin tiretimi Pirelli’
nin tekelinde gergeklestirildi’ (Robson, 2006: 137).

Sinema sektérii de bu politikadan payina diiseni aldi. 1920°li yillarda
ABD’nin bilyiik film sirketlerinin birgok yerde yatiim yapmasina ve
Hollywood filmlerinin gosterilmesine izin verildi. Parti iginde biiyiiyen
mubhalefete ragmen Mussolini’nin yaganan krizi agmak adina sinema sek-
toriinde ticarilesmeye yonelmesi ise, ne italya’y: ne de italyan sinemasim
kurtardi (Ricci, 2008: 54).

Diinyada yasanan 1929 ekonomik bunalimi, II. Diinya Savas! tehdidi
ve fagizmin siddete dayali 6gretisinin bir sonucu olarak Mussolini, sildh-
lanmaya olduk¢a 6nem verdi. Agir bir ekonomik buhran sirasinda sildha
yapilan yatirim ise, italya’da kotii olan ekonominin daha da kétiilesmesi-
ne neden oldu. 1935 yilindan itibaren Mussolini, uyguladig: yanlis ekono-
mi politikalarin bedellerini 6demeye basladi. Birgok is yeri iflas etti, hal-
kin Mussolini’ye olan giiveni sarsildi ve Mussolini’nin Ulusal Fagist Par-
tisi’ndeki liderligi parti iginde sorgulanmaya basland: (Ricci 2008: 55).

Duce, yasadig1 ¢tkmazdan ¢ikmanin yolunu savasmakta buldu. Bir im-
paratorlugun her seyden once kendine ait somiirgelerinin olmasi gerekti-
gini kabul eden Musollini bu amagla 1935 yilinda Etiyopya’y: isgal etti.
Isgal Mussolini’yi ok daha agir bedeller 6demeye mahkim etti. Avrupa,
hiikiimetin savag politikasimi protesto etti ve kota uygulayarak italyan
mallarin1 almayi reddetti (Robson, 2006: 137). Bu durum ise kétii olan
tilke ekonomisinin ¢ok daha kotii bir duruma siiriikklenmesiyle sonuglanda.
Ekonominin bu denli kotiiye gitmesi, Mussolini’yi destekleyen genis halk
kitlelerini de olumsuz yonde etkiledi. Halk, bunalimin, issizligin ve yok-
sullugun sonunu getirme vaadiyle yola ¢ikmis olan Duce’ye siipheyle
bakmaya bagladi (Robson, 2006: 137). Bu basarisizlik, 1943 yilinda miit-
tefik kuvvetlerin Italya’yr isgalini de beraberinde getirince fasist hiikii-
met, Mussolini’nin bagkanligini elinden alarak fagist yonetimi kurtarmaya
¢aligt1 ancak basarili olamad.

Iktidardan diisen Mussolini, Apenin daglarinda liiks bir hapishaneye
gonderilmesinin ardindan 1945°te Hitler’in askerleri tarafindan kagirildi.
Kagirilma sirasinda, Hitler’in askerlerinin iiniformasim giyerek kendini
gizlemeye ¢aligsa da basarili olamadi. Mussolini, antifasistler tarafindan

7 Mussolini iktidannda, krizi atlatabilmek adina tarim politikasina da birtakim diizenlemeler
getirildi. Bu dogrultuda ilk olarak bugday iretimi tesvik edildi. Ardindan verimsiz topraklarin
verimli hale getirilmesine ve daha verimli iiriinler elde edilmesine yonelik ¢alismalar yapildi.
Ne yazik ki bu galigmalar bir ise yaramadi. Ekilebilen alanlann sinirhligy, ticretlerin diisiikligi
gibi durumlarin sonucunda, ézellikle Giiney Italya’da her yil 200.000 italyan ABD’ye gég etti.
(Ricci, 2008: 58)
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ele gegirildi ve 28 Nisan’da metresi Clara Pettaci ile birlikte asilarak 6l-
dirildii.

F ASIZM DONEMINDE ITALYAN SINEMASI:
ITALYA’DA YENI BIR AKIM FiLIZLENIYOR

II. Diinya Savasg: yillan ve sonrasinda Italya’da ve hatta diinyada sinema
gorece yeni bir alandir. Italya’da ilk kisa film 1905 yilinda yapildi ve bu
tarihten itibaren sinema, hizli bir bigimde gelismeye basladi. 1908 yilinda
Italya’da 9 film yapim sirketi vardi ve bu sirketler 1908 yilinda 325 adet
film yapt:® (Ricci, 2008: 31). I. Diinya Savagi ise bir¢ok iilkede oldugu gi-
bi italya’da da 6nemli kayiplara neden oldu. Sinema da bu kayiplardan
payina diiseni aldi. Bu donemde film sirketlerinin birgogu kapandi ve si-
nema dnemli bir ¢okiis yasad. Italyan sinemasi I. Diinya Savasi sirasinda
yasadig1 bu ¢okiisten, fasist rejimin iktidarda oldugu dénemde siyrildi.
Bunun nedeni tek bagina Mussolini’nin sanat aski degildir elbette. Mus-
solini’nin bir diisii vardir: Italya’y1r Diinya’nin en giiglii iilkelerinden biri
yapmak. Sinema ise bu amaci gergeklestirme yolunda merkezi bir role sa-
hiptir.

Sinema aracilig1 ile Mussolini, Sovyetler Birligi’nin ve ABD’nin yap-
tig1 gibi, Italyan ulusunun giiciinii ve iistiinliigiinii tim diinyaya kanitla-
may1 amagladi.’ Bu nedenle Mussolini sinemaya baska higbir alanda tan-
madig1 hosgoriiyii tanidi. I. Diinya Savasi’nin ardindan sinema sektoriin-
de yasanan kriz, iste bu amag dogrultusunda agilmaya baglandi.

Boylece Mussolini (fasist ideolojiyi yayabilmek amaciyla), okullara
ve kirsal yerlesim boélgelerine gezici projeksiyon araglari gonderdi, her
okul ve eve radyo dagitt1 ve tiim radyo istasyonlarinin ve haber kanallari-
nin yayinlarini hitkiimete bagh hale getirdi. Sinema sektdriiniin gelismesi
adina da oldukga biiyiik mali yatirimlar yapti.

1922 yilinda Italyan Sinema Birligi’ni (UCI — Unione Cinematografi-
ca ltaliana), 1924 yilinda bos zamanlari1 degerlendirmek amaciyla hiikii-
metin denetiminde Ulusal Eserler Birligi’ni (OND - Opera Nazionale
Dopolavoro), 1924 yilinda Sinema ve Egitim Birligi Ulusal Kurumu’nu
(LUCE - L'’Unione Cinematografica Educativa) kurdu. LUCE, sinema
tekniginin gelistirilmesinde ve diinya sinemasi hakkinda bilgi edinilme-

¥ Bu sirketlerden Roma’da kurulmus olan Cine Stiidio ve Carlo Rossi e C. digindaki yapim sir-
ketleri italya’min endiistriyel merkezleri olan Milano ve Torino’da yogunlagmigtir.

® Bazin, bu amaci gergeklestirebilmek adina fagist dsnemde sanatta gogulcu anlayisa belli 6l-
ciilerde de olsa g6z yumuldugunu belirtmekte, bu argiimanmini ise Venedik Film Festivali’ni,
Deneysel Sinema Merkezi'ni (Centro Sperimentale di Cinematografia) ve Yiiksek Sinema
incelemeleri Enstitiisii’nii 6rnek gostererek desteklemektedir.
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sinde gerekli olan bilgi ve belgeleri saglayarak sinemanin gelismesinde
olduk¢a 6nemli bir rol iistlendi ve Italya’da sinemanin gelistirilmesine
yonelik ¢alismalar artarak devam etti.

1925 yilinda bos zamanlar1 degerlendirmek amaciyla hiikiimetin dene-
timinde Ulusal Eser Calisma Gruplari (OND — Opera Nazionale Doloa-
voro) kuruldu. 1938 yilina kadar 767 sinema bu grubun denetiminde ¢a-
lismalarim yiiriittii. Kirsal kesimlere gezici projeksiyon araglarinin gotii-
riilmesi bu grup sayesinde oldu (Wood, 2005: 8). 1934 yilinda Venedik
Film Festivali’nin kapsami genisletildi. 1935°’te Deneysel Sinemacilik
Merkezi (CSC- Centro Sperimentale di Cinematografia) ve 1934 yilinda
Ulusal Fagist Partisi’nin (Partito Nazionale Fascista) eski propaganda ba-
kami olan Luigi Freddi baskanhginda Sinema Genel Miidiirliigii kuruldu.
Kurum, Basin ve Propaganda Bakanligi’nin yonetimine bagh olarak gore-
vini gergeklestirdi. 1937’ de ise Propaganda Bakanligi 'nin ad1 Popiiler Kiil-
tiir Bakanlig1 olarak degistirildi (Ricci, 2008: 67). Mussolini, fasist 6gre-
tiye dayanan giiglii bir Italyan sinemas: olusturma ¢abasina, Avrupa’ nin
en modern ve genis yapim tekniklerine sahip Cinecitta film stiidyolarim
kurarak devam etti.

Mussolini sinema sektériine yaptigi onca yatiriin ve destekle bir diisii
gergeklestirmek istedi: Almanlann Iradenin Zaferi (Triumph des Willens -
Leni Riefenstahl, 1935) ve Sovyetlerin Potemkin Zirhlisi (Bronyenosyets
Potemkin - Sergei Esienstein, 1925) filmleri gibi Italyan fasist devletini
ve politikalariin tiim diinyada ilgi gérmesini saglayabilecek, bir Italyan
klasiginin yapilmasim saglamak ve italyan sinemasim tiim diinyada en az
Hollywood sinemasi kadar etkin kilmak (Liehm, 1984: 4).

Sonug Mussolini’nin bekledigi gibi olmadi. Omegin Afrika’daki eski
bir italyan zaferini konu edinen ve Mussolini’nin Etiyopya’daki basarisi-
na génderme yapan Scipione [’ Africano (Africali Scipio, 1937), biiyiik bir
basarisizlikla sonuglandi (Celikcan, 2005: 85). Camino Gallone’nin y6-
netmenligini yaptig1 film italyan kahramanhigini yiiceltecegi yerde, basit
hatalarla bir komedi filmine doniistii. Filmde eski Roma iizerinde telefon
direkleri, Roma lejyonerlerinin kollarinda saatler dikkati gekti. Italya’da
bu donemde ¢ekilen film sayisi ise olduk¢a sinirli sayida kaldi. 1922 yi-
linda iltoalya’da bir yilda gekilen film sayis1 144 iken 1931°de bu say12’ye
diistii.

'91920’1i yillarda filmler dogal olarak gogunlukla fasizmin etkisinde gekiliyordu. Sivas (2010:
31), fasizm etkisinde gekilen filmleri “yeniden yiikselis” hareketini konu alan filmler (Lourenti
Rosa ve D.Gaido’nun “italya Sehitleri — I Martiri d’ltalia, 1927”; A. De Benedetti’nin “Anita —
Anita, 1926” buna 6mek verilebilir); ulusal zaferleri konu alan filmler (Lurenti Rosa’min “Zafer
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Sinema sektoériine yapilan onca yatirima ragmen fagist ideoloji ile bes-
lenen giiglii bir italyan sinemas: riiyasi, bdylece yarim kaldi. Onun yerine
Italya’da 1931 yilindan itibaren tiir filmleri gelismeye basladi. Tiir filmle-
rinde ise ABD filmleri oldukg¢a ilgi gordii ve bdylece Hollywood filmle-
rinin gosterimi ve biiyiik film sirketlerinin Italya’daki yatirimlari artarak
devam etti.'' Buhran yillarindan itibaren italya’da daha gok yabanci film-
lerin, 6zellikle de Hollywood filmlerinin gésterimine agirhk verildi.

Hollywood sinemasi Italya’da gii¢lii bir konuma sahip olmakla birlik-
te, Mussolini’nin sinema sektdriiniin gelismesi adina gergeklestirdigi yati-
rimlar ve bu dogrultuda olusturulan ¢aligma gruplari, stiidyo gibi ¢aligma-
lar, buralardan nitelikli yonetmenlerin yetismesine ve yeni bir akimin,
Italyan Yeni Gergekgiligi’nin ortaya ¢ikmasina katki sagladi. Boylece,
fasizmin yasalan i¢inde fasizmi ve anti-hiimanist her tiirlii tavn karsisina
alan bir akim ortaya ¢ikt1. Sinemanin gelismesi adina hiikiimetin film ve
sanat ¢aligmalarina tanidigi gérece imtiyazli tutum, akimin hiikiimet tara-
findan kurulmus olan kurumlarda gelisebilmesinin kosulunu olusturdu."

Gergekgi akimin Italya’daki yansimasi olan Verismo’dan etkilenen
geng yonetmenler bu dénemde sanatsal yaklasimlarin filizlenmeye basla-
yacag bir dergiyi, Lo Schermo’yu (Perde, 1924) kurdu. Blasetti’nin 6n-
ciiliigiinii yaptig1 bu dergide sanat her yoniiyle tartigilmaya baslandi. Giig-
li bir Italyan sinemas: ve Italyan’n giiciinii tiim diinyaya anlatacak bii-
yiik yapimlar yapmak hayali kuran Mussolini de bu ¢alismalari destekle-
di. Bu yénetmenlerin ABD, Ingiltere, Fransa’daki film ¢ekim tekniklerini
6grenebilmeleri igin bu iilkelere gitmelerine izin verildi, ¢ektikleri filmle-
re mali destek saglandi.

ve Cesaret Yollan — Le Teppe Della Gloria e Dell Ardire Italici” filmi vb.) ve Antikomiinist
filmler (Lourenti Rosa’nin “Katiuscia — Katyugka, 1923” filmi vb. ) olarak iige ayinr.

' ABD sinema endiistrisi bu dénemde sadece italya’da degil tim Avrupa’da da hizla biiyiidii.
1. Diinya Savasi’ndan oldukga yorgun gikan, kisa bir siire sonra da 1l. Diinya Savasi ile agir ka-
yiplar yasayan Avrupa i¢in de ABD sinemasi, sinema sektériiniin devam etmesinin neredeyse
tek yolu gibi ortaya ¢ikti. Sovyetler Birligi’'nin kurulmasi ve bir sosyalizm tehdidi de ABD’nin
Avrupa’da gerek film sektoriinde gerekse diger sektorlerde giiglenmesinde etkili oldu. ABD
Sovyetler Birligi’nin karsisinda giiglii bir Avrupa’nin olusabilmesi amaciyla ortak bir Avrupa
pazannin kurulabilmesi adina 6nemli mali yardimlarda bulundu (Ricci, 2008: 325). Bu yardim-
lar ABD’nin Avrupa film sektoriine yeniden girebilmesinin ve buralarda giiglenebilmesinin
oniind agt1.

"2 Liehm (1984: 1), italyan fasizminin Alman fasizmine gore 6zellikle sanatsal alana olduk¢a
hosgériilii davrandigim belirtmektedir. Omegin italya’da 6lim kamplannin bulunmadiginy, go-
gu kisinin bu dénemde yurtdisina seyahat edebildigini,'? antifasist ya da Marksist kimi diigii-
niirlerin bu donemde kurulan sinema merkezlerine 6gretmenlik yapmalanna izin verildigini be-
lirtmektedir. Mussolini’nin sinema sektériinde yasanan tiim basansizhklara ragmen giiglii bir
italyan Sinemasinin olusturulmasina yénelik verdigi destek Liehm’in bu goriisiinii kamtlar ni-
teliktedir.
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Sessiz sinemanin son yillarina denk gelen bu dénem ayni zamanda ga-
zetelerde film elestirilerinin goériilmeye basladigi bir donemdir. Bu dé-
nemde okuryazarlik oraninin artirilmasi y6niinde verilen miicadele ve ay-
m zamanda bir orta sinifin yaratilmasi yoniinde harcanan ¢abalar, Italya’
da gazete ve 6zel film dergilerinin sayisinin artmasinda oldukga etkili ol-
du (Liehm, 1984: 8). Alessandro Blasetti, yonettigi Lo Schermo (Perde)
ve onun 1935°teki yeni versiyonu olan Cinematografio (Sinematografya)
adh dergilerde, sinemanin sanatsal 6zelliklerinin yamisira toplumsal ve
ekonomik yonlerine de dikkat ¢ekildi. Bu dergilerde, Aldo Vergano, Um-
berto Barbaro, Mario Serandrei gibi aydinlar, ulusal sinemanin canlandi-
rilmasina yo6nelik 6neriler getirdi (Teksoy, 2005: 252). Deneysel Sinema-
cilik Merkezi (CSC), koyu bir Marksist olan Luigi Chiarini yonetiminde
calismalarim yiiriittii ve bu merkezde Roberto Rossellini, Luigi Zampa,
Pietro Germi, Giuseppe De Santis ve Michelangelo Antonioni gibi 6nem-
li yonetmenler yetisti (Cook’tan aktaran Celikcan, 2005: 86). Gene bu
merkezde Rusya’nin 6nemli avangard filmleri izletildi, Pudovkin’in yazi-
larinin gevirileri yapildi ve Bianco a nero (Siyah ve Beyaz,1932) adiyla
akademik bir sinema dergisi ¢ikarilmaya baslandi. Dahasi, Mussolini’nin
oglu Vittorio Mussolini’nin editorliigiinde Cinema (Sinema) dergisi ya-
yimlanmaya baslandi. Dergide Eisenstein, Pudovkin ve Bela Balazs gibi
gercekei akimin temsilcisi olan 6nemli yénetmenlerin yazilarinin gevirile-
ri yayimland1 ve bu sayede gergekgi akim Italyan sinemacilar tarafindan
tartisilmaya baslandi. Marksist bir yonetmen olan Luchino Visconti de ya-
zilan ve gevirileriyle dergiye katki saglad. Italya’da sinema sektoriinde
istedigi basariy1 elde edemese de Mussolini vazgegmedi ve sinema sek-
toriinii desteklemeye devam etti. Oysa donemin egemen ideolojisini 6ven
bir italyan klasiginin yaratilmasi, onun tiim ¢abalarina ragmen miimkiin
olmadi. Leprohon (aktaran Celikcan, 2005: 86) bu basarisizligin nedenini,
Mussolini’nin ag¢tig1 sinema okulunda yetisen gen¢ sinemacilarin resmi
fasist ideolojiye kargi olmalarina ve bu nedenle “Mussolini’yi ve kahra-
man Italya’yr 6ven filmler yapmak istememelerine” baglamaktadir. Bu
geng sinemacilarin fasist donemin film anlayigini benimsememeleri ve is-
tedikleri tiirden filmleri fasist rejim iginde ¢ekebilmelerinin olanaksiz ol-
dugunu gormeleri ise, onlarin kuramsal ¢aligmalara yogunlagmalarini sag-
ladi.

Geng yonetmenler kuramsal galigmalara yogunlagsmay tercih etmis ol-
salar da, bu donemde sinema tarihinde yerini alan nitelikli filmler de ya-
pildi. Cekilen filmlerde siyasal olaylara deginilmedi fakat giindelik yasa-
min sikintilari melodramatik Ggelerle de olsa dile getirildi. Blasetti, Ros-
sellini, Genina, Visconti ve Camerini gibi yonetmenlerin filmleri tarihte
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nitelikli filmler olarak yerini aldi. Oyle ki ¢ogu elestirmen, bu dénemde
¢ekilmig baz1 filmleri, Yeni Gergekg¢iligin ilk izlenimleri olarak nitelen-
dirdi. Blasetti’nin Sole (Giines, 1928) filminde Lazio bdlgesinde sitmay:
onlemek igin kurutulan bataklklar ¢evresinde yasayan kdyliilerin drami-
nin anlatiimasi ya da bu filmde taninmamis oyuncularin segilmesi gene
benzer bigimde, Terra Madre (Toprak Ana, 1931) filminde Sole filmine
benzer bir konunun islenmesi; Un’ Awentura di Salvator Rosa (Salvator
Rosa’nin Bir Seriiveni, 1940) adli filminde ispanyol egemenligi altindaki
Napoli Kralligr’'nda, ressam Salvator Rosa’nin, kéyliiler iizerinde baski
kurmak igin, toprak sahibi bir diisesle evlenmeyi tasarlayan bir kontun
umutlarim bosa ¢ikarmasini konu edinmesi ve bu igerigiyle siyasal giice
ve baskiya dolayh bir kars1 ¢ikisi ifade etmesi, italyan Yeni Gergekgiligi
akiminin belgecnllk tamnmams oyuncu kullanimi, gergekgilik gibi ozel-
liklerini sergiledi'? (Teksoy, 2005: 253).

Alessandro Blasetti’nin Quattro Passi Fra la Nuvole (Bulutlar Arasin-
da Dort Adim, 1942) filmi ise Yeni Gergekgilige giden yolun yapi tagla-
rindan sayilir. Akimin kurucularindan biri olan Zavattini’nin senaryosunu
yazdig) film bir imalatg1 (Gino Cevri) ile evlilik dis1 bir gocuk bekleyen
bir kadinin (Adriana Benetti) dostlugunu ele alir. Film, seker imalatgisi
erkek ve kasabali bir kadinin yolculuk sirasinda tamigmalari ve derinlesen
iligkileri izerine kuruludur. Kadinin evlilik dis1 bir iliskiden ¢ocuk bekle-
digini ve bunu ailesine s6ylemek igin kasabaya gittigini 6grenen imalatgi,
¢ocugun babasi roliiyle kasabaya gitmeyi kabul eder. Film, evli ve ¢ocuk
sahibi olan adamin evine donmesi ve gayrimesru ¢ocuk sahibi olan kadi-
nin ailesinin bu durumu 6grendigi halde kizlarin1 kabul etmesiyle son bu-
lur. Filmde kent yagsaminin yozlagmishgi ve kir yasaminin feodal ve oto-
riter iceriginin getirdigi yanlislar izleyiciyi yormadan nitelikli bir dille
elestirilir. Film, giindelik yasam igindeki sikintilar iizerinden toplumsal
bir sorunun tartisilmasinin saglanmasi nedeniyle 6nemlidir. Mario Came-
rini’nin Rotaie (Raylar, 1929) filmi de yonetmenin siradan insanlara egil-
mesi ve titiz bir gézlemle filmi kaleme almasi baglaminda 6nemlidir. Her
iki filmin ¢ekimi sirasinda g¢ogunlukla gergek mekénlarin kullaniimasi
Yeni Gergekgilik akimimi miijdeleyen 6nemli bir 6zelliktir. Visconti’nin
1942 yapimi Ossessione (Tutku) filmi de bu dogrultuda temel yap tas
olmustur.'* Jaes M. Cane’in The Postman Allways Rings Twice (Postaci

“ Blasetti bu filmlerinde her ne kadar Yeni Gergekgiligin birtakim ipuglanm filminde banndir-
sa da onun Yeni Gergekgilige kapi aralayan filmi bilindigi gibi 1942 yapim olan Quattro Passi
fra Le Nuvole (Bulutlar Arasinda Dért Adim, 1942) filmidir.

! Ossesione kimi elestirmenlerce Yeni Gergekgi akimin ilk 6megi olarak kabul edilmektedir.
Postact Kapiyi Iki Kere Calar (The Postman Always Rings Twice) adl romanin bir uyarlamas:
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Kapiy1 Iki Kere Calar) romaminin uyarlamasi olan filmde evlilik dig1 bir
iligkinin yogunlasan tutkusuyla ortaya ¢ikan sug ele alinmaktadir (Daldal,
2003: 86). Film donemin fasist hiikiimeti tarafindan desteklenen “Beyaz
Telefon” filmlerine bir alternatif olarak ortaya ¢ikmustir. Yeni Gergekgi
filmlerden farkli olarak bireysel iliskilere yogunlasilmis olsa da, dogal
mekanlarin kullanilmasi, konunun arka planinda yoksulluk temasinin ele
alinmasi nedeniyle film, Italyan Yeni Gergekgiligi akimim 6nceleyen te-
mel yapi taglarindan biri olarak sayilmigtir. Donemin fagist Ggretisini ve
getirilerini gercekgei bir bigimde dile getiren ilk film ise Roma Citta Aper-
ta (Roma Agik Sehir, 1945) oldu ve Italyan Yeni Gergekgiligi akimu ilk
biitiinsel 6megini de bu filmle birlikte sergilemis oldu. Mussolini fagist
ogretiyle beslenen giiglii bir italyan sinemasi yaratamad belki ancak, far-
kinda olmadan, bu ¢abalar iginde gii¢lenen ve tiim Avrupa’ya esin kayna-
g1 olan bir akimin, Italyan Yeni Gergekgiligi’nin ortaya ¢ikisinin maddi
kosullarim yaratti. Her ne kadar fasist Italyan hiikiimetinin, 6zellikle de
Mussolini’nin sinema sektériinii desteklemesi ve bu dogrultuda bu done-
min aydinlarina gérece ‘imtiyazli’ davranmasi yeni ger¢ek¢i akimin se-
killenmesinde oldukga etkili olmus olsa da, Mussolini’nin sinema sekto-
riine sagladig: destek, bu akimin olusumunu hazirlayan tek neden degildir
elbette.

Gergekei sanat anlayisi, Ingiltere, Fransa ve Sovyetler Birligi’ndeki
sanat ve sinema tartigmalar1 ve film teknikleri, Yeni Gergekgiligin olus-
masimin temel kuramsal kaynagim olusturur (Oztiirk, 1996: 13). Fasiz-
min iginde yetisen ve gercekgilige farkl bir bakis getiren Yeni Gergekgi
akim, yansitma kuramindan verismo akimina, 15 Rus bigimci kuramindan
Marksist kurama kadar birbirine yakin ancak yogunlasildiinda birgok
farklilig1 da i¢inde barindiran yaklagimlardan etkilenir ve bdylece kendi
6zgiil yapisini, Yeni Gergekg¢i bigemini sekillendirir.

Bu teorilere kisaca g6z atmak gerekirse, Marksist kurama gore sanat,
‘her seyden once bir emek bigimidir. Insanligin ilkel silih yapimindan
itibaren gelistirdigi el becerisinin bir sunumudur (Marx ve Engels, 2006:
75). Dolayistyla yansitma ve gergeklik bireyin sosyal yagsamiyla birlikte
ele alindiginda anlamlidir. Sanat iistyapisal bir ugraktir ve temelde altya-
piyla diyalektik bir iligki iginde sekillenir. Bu anlayisi esas almaya ¢aligan
Eisenstein olusturdugu bigimci gelenekte, gercegin ifadesinin ideolojik

olan filmde, ev hamm bir kadinla evine tesadiifen misafir olarak gelen bir yabanci arasinda ge-
¢en tutkulu iliski ve bu iligki sonucunda iki kiginin kadinin kocasim 6ldiirme plani yapmalanna
varan tutku anlatilir.

' Verismo (Gergekgilik) akimi italya’da ilk olarak edebiyat alaninda beliren ve gergegi ortaya
koymayi temele alan bir akimdr.
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bir siire¢ olduguna isaret eder ve gergege mekanik bigimde bagh kalmak
yerine sanatginin yaratim siirecinin montaj yoluyla ifade edilmesi gerek-
tigini savunur. Italyan Yeni Gergekgiligini, Sovyet ve Alman filmleri ve
sinema anlayis1 kadar, Ingiltere’deki belgesel ¢ekimleri ve Fransa’daki
natiiralist akim {izerine gergeklestirdikleri analizler de besler. Fransa’daki
natiiralizm Yeni Gergekgi filmlerde etkisini, uzun ve derin, dogala olabil-
digince yakin ve montaj teknigine olabildigince uzak ¢ekim teknikleriyle
gosterir. Marksizmin Ggretileri, natiiralizmin anlatilan, bigimci anlayisin
teknikleri ve gergek¢i akimin belgeci tutumu ile hiimanizmi harmanlayan
Yeni Gergekgi kuram, béylece diinyada sesini duyuran bu kuramlarin
icinden siyrilarak kendi sinema anlayigini esas aldig1 kendine 6zgii ilkeler
dogrultusunda sekillendirir.

Liehm (1984: 132-133), Yeni Gergek¢i kuramin belirgin 6zelliklerini
sOyle siralar:

— Yeni Gergekgiler icin sinema bir iletidir. Bagka bir deyisle sinema
kelimenin gercek anlamiyla bir anlatim ve iletigim yoludur.

— Bu akimda filmler somut olaylardan esinlenilen konulara dayanir:
Biiyiik tarihsel ve toplumsal konulari, sokaktaki insamn géziinden yakalar.

— Gergekligi kamtlamak icin ayrintiya 6nem verir. Kitleleri kamera
oniinde yonlendirme (De Santis, Visconti) ya da sasirtma (De Sica) yon-
temi ile kiltlelerde duyarhiigi artirma ¢abasi igindedir.

— Gergekgidir ancak bu akimda gercekgilik ¢ok ince bir duyarhiliktan
siiziilmiigtiir. Oyuncularin 6zellikle de profesyonel olmayanlarin gergek-
ligini esas alir.

— Stiidyo ¢ekimlerini reddeder ve dekorun gergekligini esas alr. Isi-
gin gercekligi 6nemlidir. Filmlerdeki goriintii, gergeklik izleniminin ro-
portaj bigemiyle vurgulandigini ¢agrigtirir. Kamera fazlasiyla ozgiirdiir.

Yeni Gergekgi kuram savundugu sinema kurami ve film anlayisiyla Bazin
gibi 6nemli sinema kuramcilarinin teorik ¢aligmalarina da esin kaynagi
olur. Bazin, (1967: 176) sinemaya yonelik teorik bir analizine “Italyan
filmleri diinyanin kinanabilir olmadan 6nce, sadece var oldugunu unut-
maz” sdzleriyle baslar. Bazin igin montaj teknigi en ¢ok da bu nedenle iki
ya da daha ¢ok kare ya da objenin essiiremli gosterilmesi gerekmedikge
kullanilmamas: gereken bir tekniktir (Oztiirk, 1996: 13). Her seyden once
bir sinema filmi izleyicisini, gosteri bitene kadar, biitiiniiyle ger¢ek oldu-
guna inandirmalidir. Filmde derinlige yer verilmesi bir yandan gizemi
icinde barindinirken, bir yandan da izleyiciyi var oldugu diinyadan uzak-
lagtirarak filmin gergek diinyasina siiriikler. Dahasi, ger¢ek yasamda du-
yularla algilayamadigimiz gizil anlamlan sergiler. Bu anlamda Bazin igin
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de Rossellini ve De Sica bu teknigi uygulayan onemli gergek¢i yonet-
menlerdir. Ustelik bir sinema senaryosunun mutlaka 6nemli bir olay: ko-
nu edinmesi gerekmez ¢iinkii bi¢im ve 6z arasindaki diyalektik bag, sira-
dan bir insanin giinliikk yagam ele alinirken ister istemez, o insanin yasa-
dig1 dénemin de sergilenmesi siirecini beraberinde getirir. Bazin (1967:
37), siradan bir insanin siradan bir zaman diliminin konu edinilmesinin,
ister istemez bu insanin yagadig1 dénemin bir yansimasini1 da sunacag dii-
stincesini benimser. Bu diisiincesini ise Zavattini’nin diisiiyle dmekler:
“Basina higbir sey gelmeyen bir adamin doksan dakikalik yasam 6ykiisii-
nii filme almak.” Zavattini ile benzer duygulara sahip olan dénemin yo-
netmenleri, yagamlan kaos ortamini, ¢ogunlukla siradan insanlann giinde-
lik hikayelerini, uzun ve genis kadraj ¢ekimleriyle dillendirirler. Filmleri-
ni oldukea diisiik mali yatirimlarla gergeklestirerek Hollywood filmlerinin
yiiksek maliyetli yatirimlan olmadan da nitelikli filmler g¢ekilebilecegini
ilan ederler.

VE ITALYAN YENI GERCEKCILERI:
YONETMENLER, FILMLER, OYKULER

italya’da yil 1942’ dir. Hitler diinyanin lideri olma hayali yolunda bir adim
daha atmis ve Italya’y: ‘isgal etmistir’. Isgal 1943 yilinda miittefik giigle-
rin iggalini de beraberinde getirmistir ve Italya diinya savasinin merkezi
haline gelmistir. Miittefik giiglerin gelisini goren Mussolini, Roma’nin
zarar gormemesi adina sehri “Agik Sehir” ildn eder ve miittefik giiglerin
isgalinin diginda tutmaya g¢aligir. Oysa iinlii balkon konugmalan ve sivil
milisleriyle birlikte Roma’y: fasizmin merkezi haline getirir (Varilci,
2014). 1943 yilinda, Mussolini tahtindan indirilirken isgal 1945 yilina ka-
dar devam eder. iste bu donemde Rossellini, 1945°te filme aldigi Roma
Citta Aperta (Romaa Agik Sehir) ile sinema tarihinde bir doneme noktayi
koyarken yeni bir dénemin de bagladigini haber verir. Federico Fellini ve
Sergio Amidei’nin savas sirasinda aldiklari notlarin derlenmesiyle sekil-
lenen filmde, 1944 yilinda Nazi isgali altinda bulunan Roma’da yasayan
bir grup insanin yasam miicadelesi anlatilir. Rahip (Aldo Fabrizi) ve Pina
(Anna Magnani) karakterleri disinda oyuncularin tiimii oyunculukla ilgisi
olmayan siradan insanlardan segilir. Film ekibinin bir kisminin antifagigt
miicadele iginde aktif gérev aliyor olmasi ise filmin gergege ¢ok daha
yakin olmasini saglar. Filmde Gestapo, direnis hareketinin lideri olan
Giorgia Manfredi’yi (Marcello Paliero) aramaktadir. Manfredi’nin dostu
olan Francesco (Francesco Grandjacquet), Francesco’nun sevgilisi Pina
(Anna Magnani), ve Peder Don Pietro Pellegrini (Aldo Fabini), Manfredi’
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nin giivenli sekilde Roma’dan ayrilabilmesine yardimci olmaya ¢alisirlar.
Filmde kiigiik burjuva hevesleri olan Marina, antifagist miicadele veren
Manfredi’nin sevgilisidir. Pina, Italya’min yoksul bélgesinde yasayan gu-
rurlu bir ev kadinidir ve gene antifasist miicadele veren Francesco’nun
sevgilisidir. Filmde ana temayi, fasizme ve isgale karsi Italyan halkinin
birarada miicadele vermesi olusturur. Filmde béyle bir miicadele birebir
saglanmasa da kamera son sahnede ¢ocuklara gevrilerek umudun bitme-
digi ve bu birligin kurulacag izlenimi yaratilir.

Rosellini, Mussolini’nin tahtindan indirilmesinden bir yil sonra, Roma
isgalinin sona ermesinden ise ancak iki giin sonra filmi ¢gekmeye baglar.
Isgal karan sona ermis olmakla birlikte sokaklarda milislerin etkinliginin
devam etmesi filmin gogunlukla provasiz bigimde g¢ekilmesini saglar.
Filmde yer yer Alman asker ve subaylarinin gergek goriintiilerine yer ve-
rilir. Rossellini bu filmi ¢ekebilmek i¢in mali kaynak aragtirir ancak ye-
terli kaynagi bulamayinca diisiik imkanlarla filmi tamamlar. Oyle ki ge-
rektiginde evindeki egyalar satar, sagdan soldan derlenmis farkli marka
negatifleri birbirine ekler ve 1945 yilinin nisan ayinda filmini gosterime
sunar.

Cocuklar Yeni Gergekgi akimda 6nemli bir yere sahiptir. Bu akimda
cocuklar, garesiz, anne babaya bagli, zavalli bir karaktere sahip degildir.
Aksine gii¢lii, miicadeleci ve kararli, umut dolu kisilerdir. Hattd Roma
Citta Aperta’da Nazi askerlerine bombal saldirida bulunacak kadar da
cesaretlidir. Rossellini, Roma Citta Aperta filminin ardindan Yeni Ger-
¢ekeilik akiminin ilkelerini temele alan iki film daha yonetir: Paisan
(Hemso, 1946) ve Germania Anno Zero (Almanya Sifir Yili, 1947). Bu
filmlerde Yeni Gergekgiligin savlan agik¢a ifade edilir. Rossellini, Ger-
mania Anno Zero’nun oyuncularin1 Berlin’de caddeye bir kamera yerles-
tirerek, siradan insanlardan seger. Her iki filmde de higbir deneyimli
oyuncu rol almaz. Oyle ki, 5megin Paisan filmi igin Rossellini, rahiplerin
gergek rahipler, Yahudilerin gergek Yahudiler, Katoliklerin ger¢ek Kato-
likler ve Protestanlarin ger¢ek Protestanlar oldugunu belirtir. Her iki film
de montajsiz ve oldukg¢a diisitk maliyetlerle ¢ekilir. Rossellini’nin bu iig-
lemesi Avrupa ve Amerika’da kendisinin bile beklemedigi bir etki yara-
tir. Oyle ki, bu siralar Hollywood’un divasi kabul edilen Ingrid Bergman
bu filmlen izledikten sonra Rossellini’ye asik olur ve evliligini, kariyeri-
ni, kisaca hayatim geride birakarak italya’ya taginir. Basta amaci sadece
Rossellini’nin filminde oynamaktir. Ancak ortaya ¢ikan biiyiik ask bera-
berinde bir ¢ocuk getirir. Gerek 6zel yasamlarinda gerekse film g¢ekimi
sirasinda yasanan sikintilar esliginde, Gergekgiligin yeni bir 6megi olan
Stromboli ortaya gikar.

180



Ozge Yalgin

Filmin konusu Bergman’in bu donemdeki yagaminin da bir anlatisi
gibidir. Yeni Gergekg¢i akima ve Rossellini’ye biiyiik bir tutkuyla bagla-
narak bu iilkeye gelen Bergman, her ikisinde de hayal kirikligina ugrar.
Ugradigr hayal kirikhiginin yanisira, yasadign bu evlilik disi iliskinin
ABD’de beklenmedik 6lgiide biiyiik bir tepkiyle karsilanmas: ve Berg-
man’in ABD ve Avrupa’da dislanmasi Ingrid Bergman i¢in olduk¢a hazin
zamanlarin baglamasina neden olur. Bergman’in yasadig evlilik dis1 ilis-
ki ve bu iligkiden hamile kalmasi ile birlikte, ABD’de kiz kardes ve bir
aile annesi olarak yaratilan imaj1 yerle bir olur. Bergman, bunun agir bu-
nalimini da tecriibe etmek durumunda kalir (Méhrmann, 1999:108).

Film, aktif bir yanardagin oldugu bir bélgeye tasinan dul bir kadinin
Oykiisiinii anlatir. Litvanyali bir savas miiltecisi olan Karin (Ingrid Berg-
man), toplama kampindan kurtulabilmek igin, eski bir savas suglusu olan
balik¢1 Antonio (Mario Vitali) ile evlenmeyi ve Antonio’nun yasadig es-
ki bir italyan kasabasi olan Stromboli’de yasamay: kabul eder. Kasaba
patlamak tizere olan bir yanardag etegine kuruludur. Film Karina’nin 1s-
siz Stromboli kasabasindaki yasamimi konu almaktadir. Rossellini filmi
gergekei kilabilmek i¢in giinlerce denizin kenarinda orkinoslarin geligini
bekler. Ekip her giin yanardag sahnesini g¢ekebilmek i¢in yanardaga tir-
manir. Bu tirmaniglar sirasinda Rossellini igin ¢alisan ve daha 6nce Mus-
solini’nin ordusunda 6ncii tim generalligi yapmis olan Lodovico Murato-
ri, bu dagin kiikiirtlii buharlan yiiziinden kalp krizi gegirir ve hayatin
kaybeder (M6hrmann, 1999: 110-111). Yeni Gergek¢i akim ise verdigi
kayiplarla yola devam eder.

1948 yilinda de Sica unutulmaz filmi olan Ladri de Biciclette (Bisiklet
Hirsizlar, 1948) filmiyle karsimiza ¢ikar. Film savas sonrasi yoksul ital-
ya’nin siradan bir is¢i babasinin ¢aresizligini ve yasam miicadelesini ko-
nu alir. Bu filmde de ¢ocuk, yardima muhtag, korunmasiz varliklar olarak
degil, ige giden ve ev gegimine katkida bulunan, evin bilyiimiis bir ferdi
olarak sunulur. iki yildir issiz olan Antonio, afis yapistirma isine basvurur
ve i icin gerekli olan bisikleti saglayabilmek i¢in gece islerinde ¢aligir.
Bisikleti almay1 basarir ancak ertesi giin bisikleti ¢alinir. Oysa bisiklet
Antonio’nun son umududur. Filmde babanin bisikleti bulamamasi ve fil-
min son karelerinde hirsiz1 bulsa da elinden bir sey gelmemesi, toplumun
ve devletin organlarinin bu duruma ilgisizligi, bireysel ve siradan bir hir-
sizlik olaym toplumsal bir duyarsizliga doniistiiriir. Careyi bir bisiklet
¢almakta bulan Antonio’nun yaninda filmin sonunda sadece oglu vardir.
Dolayisiyla de Sica ve filmin senaryosunu hazirlayan Zavattini bu déne-
min toplumsal duyarsizligini, insanlarin yalmzhigim ve garesizligini bi-
reysel bir olay tizerinden anlatmay biiyiik bir ustalikla basarir ve bu bag-
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lamda film sinema tarihinin basyapitlar1 arasindaki yerini alir. De Sica
filmde baba roliinde bir fabrika is¢isi olan Lamberto Maggiorani’yi, oglu
roliinde de yoksul bir ailenin ¢ocugu olan Enzo Stoiola’y1 oynatir. Ve
ikisi arasinda bir dayanigmanin gergeklesebilmesi igin bu iki kisinin film-
den once sik sik bulusup bir seyler paylasmasimi saglar (M6hrmann,
1999: 379). Cekim 6ncesinde bu yakinlagsmanin saglanmasi ise filmde bii-
tiin gercekligiyle kendisini hissettirir. Hepsinden 6nemlisi de Sica’y1 bir
Don Kisot yapan temel neden ise, de Sica’nin bu filmi maddi sikint1 yasa-
narak ¢ekilmesine gerek olmadig: halde, bir ilke olarak benimsedigi igin,
kisitli imkénlarla gekmis olmasidir. Béylelikle de Sica, biiyiik film sirket-
lerine, Hollywood sinemasina ve hatta diinyaya 6nemli bir ders verir.

Italyan Yeni Gergekgi akim iginde 6nemli bir isim olan diger yonet-
men ise Visconti’dir. La Terra Trema (Yer Sarsiliyor, 1948) ve Bellissi-
ma (Giizeller Giizeli, 1948) Yeni Gergek¢i akiminin 6nemli filmleri ola-
rak kabul edilir. Miittefik giilerin Italya’y: isgal etmesi lizerine Abruzzi
bolgesindeki direnisgilere katilan Visconti, La Terra Trema filmini bes
yil sonra ¢ekebilmistir (Teksoy, 2005: 280). Film 1948 yilinda ¢ekilmis
olmasina karsin, gésterime 1951 yilinda girer (Smith, 2003: 411). La Ter-
ra Trema filminde Visconti basta her ne kadar emekgilerin toptanci balik
tiiccarlarina bagkaldirisini, maden ocag isletmelerini ve kdyliileri ele al-
may1 tasarlamis olsa da bu amacini gergeklestiremez. Film emekgi bir ba-
lik¢inin bireysel miicadelesi ve bu miicadelenin basarisizligini konu edinir.

1948 yili italya igin getrefilli bir donemdir. Hiristiyan demokratlar se-
¢imleri kazanmis ve antifagist miicadele ¢okmiistiir. Oysa bilinmektedir
ki Yeni Gergekgilik giiciinii bu antifagist miicadeleden almaktadir. Bu do-
nemden sonra Yeni Gergekg¢i akim da yiiziinii siyasal-toplumsal igerikle-
rin disindaki igeriklere g¢evirir ve bireyin yalnizligi, toplumsal yasamdaki
bunalimlar iizerine egilir. Bir siire sonra ise Italya’da etkisini biitiiniiyle
yitirir. 1952 yilinda italyan Yeni Gergekgileri, Zavattini’nin senaryosunu
yazdig1 ve de Sica’nin yonettigi Umberto D. (1952) filmi ile son 6zgiin
6megini sunar.

1948 yilinda Hiristiyan Demokrat Parti’sinin yasak¢ politikasinin bir
sonucu olarak Italyan sinemacilarinin Amerikan yapim filmlerle rekabet
edebilmeleri ¢ok daha zor bir hal almistir. Oysa sinema, italyan hiikiimeti
i¢in olduk¢a 6nemli bir gelir kaynagidir.

Sinemay1 canlandirabilmek adina hiikiimet Amerikan yapimi filmlerin
gosterimini yasaklar. Hollywood ise gareyi, Italyan filmlerine yatinm
yapmakta bulur. Béylece karsimiza tiir filmleri ¢ikar. Yeni Gergekgiligin
diigiik biitge, tek ¢ekim, siradan insanlann kullanimi gibi 6zelliklerini giil-
diirii ya da melodramlarda uygulayan yonetmenlerin filmleriyle Yeni Ger-
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¢ekei akim bu yillarda ifadesini, “Pembe Realizm” olarak bulur (Thomp-
son ve Bordwell, 2009: 379).

1961°de Hiristiyan Demokratlarin iktidan italyan Sosyalist Partisi ile
paylagsmak durumunda kalmasi, toplumsal alana getirilen sansiir ve bas-
kida da rahatlamalara neden olur. “Andreotti Yasalan”, 1959 yilinda kal-
dirilir. Umberto Tupini’nin Gosteri Bakani olmast ile birlikte de sanatsal
alandaki rahatlama kendini a¢ik olarak hissettirir. Rossellini 6nderliginde
inlii sinemacilar ve aydinlar Tuppini’ye sinema sektoriinde yasadiklan
sikintiya iliskin bir mektup yazarlar (Sivas, 2010: 83). Boylece tiim diin-
yada oldugu iizere Italya’da da film sektériinde bir 6zgiirlesme atmosferi
yasanir.

Ozgiirlesme ortamuyla birlikte italya’da, Yeni Gergekgi akimi andiran
filmler ortaya ¢ikar. Taviani kardesler, Olmi ya da Pasolini gibi yonet-
menlerle, donemin sikintilar1 ve acilan yeni bir donemde Yeni Gergekgi
motiflerle bir kez daha aktarilmaya baslanir. Olmi’nin /! Tempo Si é Fer-
manto (Zaman Durdu, 1959) filmi ile Yeni Gergek¢i akim uzun siire giz-
lenen varhigini ortaya koyar (Sivas, 2010: 89). Film Italyan Alpleri’nde
izole bir evde ¢alisan orta yash iki hasta bakicisinin yasamini konu alir.
Filmde bakicilardan biri giikran giinii i¢in iki haftaliina ailesinin yanina
gider ve yerine bakmasi i¢in geng yasta biri gelir. Geng ile orta yash adam
arasindaki kiiltiir ¢atigmalar ortaya ¢ikar. Gen¢ adam igki igmemekte,
konusmamakta ve ¢ogunlukla miizik dinleyerek vakit gegirmektedir. Or-
tamin soguk atmosferi, eve ¢1g diismesi ve bu kisilerin evde mahsur kal-
malariyla birlikte degismeye baslar. Her ikisi de birbirlerini daha yakin-
dan tanima firsati bulurlar.

Film, biitiiniiyle Yeni Gergek¢i 6geleri icermese de ¢ekim teknikleri,
kusak ¢atigmasi gibi toplumsal bir soruna isaret etmesi, diisiik biitgeyle
filmin gergeklestirilmesi gibi dgeler bu filmin Yeni Gergek¢i akimin yeni
bir temsili olarak ifadelendirilmesine neden olur.

1960 sonrasi dénemde, Fellini ve Antonioni gibi yonetmenler de kimi
cevrelerce Yeni Gergek¢i akimin temsilcileri olarak kabul edilir (Thomp-
son, 2009: 328-337). Ancak Fellini, genglik yillarinda uzun siire Rossel-
lini ile ¢alismig ve Yeni Gergekg¢i akimin tekniklerine filmlerinde yer ver-
mis olsa da kendisinin Yeni Gergekg¢i olarak tanimlanmasini reddeder (Si-
vas, 2010: 85). Dahasi o Yeni Gergekgiligin tam anlamiyla sadece Ros-
sellini’nin filmlerinde goriildiigiinii ve son buldugunu savunur (Sivas,
2010: 93).

Belki de Fellini haklidir. Belki gerg¢ekten de Yeni Gergekgilerin sa-
vunduklar ilkelerin tamami Rossellini’nin iki filmi diginda ve hattd bu
filmlerde bile tam anlamiyla uygulanamamigtir. Ancak akimin genel 6zel-
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likleri, en dnemlisi de diisiik biitgelerle, giindelik olaylar iizerinden, ama-
tér oyuncular araciligiyla, ¢agin gergeklerinin yalin bir dille anlatilabile-
cegi savunusu italya’da birgok filmde ifadesini bulur.

Italya’da Yeni Gergekgi akimda goriilen canlanma uzun siirmez. 1960’
lar televizyon sektériiniin de canlandig bir dsnemdir ve Italyan sinemas,
Hollywood sinemasiyla giigliikle bas edebilirken bir de televizyon sekto-
riiniin gelismesiyle birlikte oldukga agir bir darbe alir. Oyle ki televizyon
sirketlerinin sinemanin gelismesi adina gergeklestirdikleri yatinmlar da
sinema sektoriiniin yeniden ayaga kalkmasim saglayamaz. Boylece Yeni
Gergekgi akim Italya’da daha fazla tutunamaz.

Yine de italyan Yeni Gergekgileri gektikleri filmlerle, etkin oldugu ki-
sa siire i¢inde sinema tarihine 6nemli bir ders verir: Hollywood’un biiyiik
mali yatinimlarla ¢ekilen sasaali filmlerinin karsisinda, son derece diisiik
ekonomik kaynaklarla ¢ekilmis bu filmler ve bu filmlerin yénetmenleri,
hayallerinin pesini birakmayanlarin, Don Kisotvari bir bigimde diinyanin
her kosesinde isimlerinin dilden dile dolagsacagini ve yeni akimlara esin
kaynagi olacagim bir kez daha gosterir.

Sonuc

Mussolini’nin iktidarinin getirdigi baski ve siddetin i¢inde yasayan ve
Mussolini’nin bilfiil destekledigi ¢aliyma gruplan ve okullarda, diinya
sinemasinda etkin olan ABD, SSCB, Fransa, Ingiltere gibi iilkelerin {inlii
yonetmenlerinin film teknikleri ve bakislariyla yetisen yonetmenler, II.
Diinya Savasi’nin getirdigi aci, yokluk ve kayiplar ile biiyiimiis, donemin
antifagist miicadelesiyle gii¢ bulmug ve tarihteki bu kirilma aninda tam da
bu donemin yagamini ve insamimi anlatan filmlerle bize umudu, ac1 ger-
ceklerin iginden ¢ikarark sunabilmeyi basarmiglardir.

Cekimleri diisiik bir biitge ile gergeklestiren, stiidyo kullanmayan, ta-
ninmi§ oyuncu arayisina gitmeden, siradan insanlara rol veren bu yo6net-
menler, sinirh imkanlarla da nitelikli filmlerin g¢ekilebilecegini diinyaya
duyurmuslardir. Boylece Yeni Gergekgiler, italya’da diinya sinemasina
egemen olan Hollywood sinemasina kafa tutmus, yanina aldigi sango
pangosu ile gerek yanardagda aylarca yasayarak (Stromboli filmi) gerek-
se Nazi askerlerinin sokaklarda dolastig1 bir sirada onlann goriintiisiine
yer vererek, donemin antifasist miicadelesini, gene siradan insanlara rol-
ler vererek ¢ekmeyi basarmislardir (Roma Agik Sehir). Gene bir baska
anlatida siradan insanlar arasindan segilen bir baba ve ogul karakterinin
rollerini gergek¢i oynayabilmeleri adina, bu kisileri bir hafta aym evde
kalmaya ikna etmis ve birbirlerine baba ve ogul olarak hitap etmeleri is-
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tenmistir (Bisiklet Hirsizlar1). Béylece Yeni Gergekgiler ellerindeki son
silahlarina kadar her seyi, savunduklar1 film anlayigim1 gergeklestirebil-
mek adina kullanmaktan ¢ekinmemislerdir.

Bir filmin yasanilan dénemin gergegini bireyler iizerinden, uzun plan
ekimlerle, siradan oyuncularla anlatilmasi gerektigini savunan akim ital-
ya’da varhigin1 ancak birkag yil siirdiirebilmigtir. 1948’de Hiristiyan De-
mokratlarin yeniden tek bagina iktidar olmasi, dsnemin bagbakan1 Andre-
otti tarafindan uygulamaya konulan ve “Andreotti yasalari” olarak kabul
edilen diizenlemelerle sanatsal ve toplumsal alana getirilen baski, bu aki-
min yeniden giiglenmesinin 6niindeki engel olmustur. Yeni Gergekgi aki-
m1 besleyen antifasist miicadelenin Italya’da etkinligini yitirmis olmasi
ise, Yeni Gergekgilerin 6nemli bir besin kaynaginin yitmesine neden ol-
mustur. 1960’larda Pasolini’nin, Olmi’nin ve hatta Fellini’nin filmlerinde
Yeni Gergekgi akimin izleri goriilebilse de bu akimin biitiin 6zgiinliigiiyle
birlikte 1960 sonrasinda devam ettigini iddia etmek abartili bir gézlem
olur. Bu dénemin y6netmenleri giderek toplumsal alandan bireysel alana
dogru ¢aligmalanini yogunlagtirmig ve bu akimin izlerini siirseler de film-
lerinde boyle bir kaygi ile yola ¢gikmamuglardir. Hatta Fellini, kimi filmle-
rini Yeni Gergekg¢i akim i¢inde degerlendiren elestirmenlere tepkiyle yak-
lagarak bu iddiay:1 reddetmistir.

Televizyon sektoriiniin yayginlasmasi ve Hollywood sinemasinin ital-
ya’da da etkinligini artirmasi, Yeni Gergekg¢ilerin varligini siirdiirebilme
kosullarini neredeyse biitiiniiyle ortadan kaldirmistir. Bununla birlikte
Yeni Gergekgilik, 6zgiin bigimiyle italya’da varligim siirdiirememis olsa
da tiim diinyaya esin kaynag olmustur. ABD’de deneysel sinemacilar,
Fransa’da ekspresyonistler ve Yeni Dalga akimi, Ingiltere’de Ozgiir Sine-
ma, italyan Yeni Gergekgi akimin bagsardigini basarabilme adina yola gik-
mis ve tiim diinyaya seslerini duyurmay:1 basarmiglardir. Cervantes’ten
esen riizgdr, yeni dalgalar ile beraber yeni yel degirmenleriyle miicadele-
sini siirdiirmeye devam etmistir.
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AFRIKA SINEMASININ
SOMURGECILIKLE
[MTIHANT:
SENEGAL’DE SINEMA
VE SENEGALLI
[LK Y ONETMENLER'

Yunus Namaz’
Giris

“Afrika sinemast film tarihinde basarisizliga ugrayan, kenarda kalan,

bir seylerin himayesinde ve barinaginda ortaya gikan bir sinema degildir.
Afrika sinemasi parlak, yaratici, anlamh ve

ongoriilemeyen fevkalade filmlerin merkezidir.”

Mark Cousins’

Otuz milyon kilometrekareyi asan genis bir alanda Afrika Sinemasi ya da
Afrika Sinemalan iizerine diisiinmek, ¢ok-katmanli bir bakis agisin1 goz

* Yunus Namaz, Firat Universitesi iletisim Fakiiltesi Radyo, Televizyon ve Sinema Béliimii.

! Afrika’daki iilkeler 6zellikle bagimsizlik miicadelelerinin ardindan kendi sinemalarim ortaya
¢ikarmug, her iilke kendi zenginliklerini sinemaya tasimistir. Bu baglamda metnin basliginda
yer alan “Afrika Sinemas1” ifadesiyle anlatiimak istenen “Afrika Sinemalan”dir. Tcheuyap da
(2011: 23), Afrika Sinemasi tammlamasinin tekil bir form olduguna deginir ve Afrika Sinema-
larim, Diawara’nin eserinden (2010) yararlanarak agiklar. Tcheuyap’un tespitinde yer ayirdigi
“tekil bir formdan” uzaklasip Afrika Sinemalanni “genis dlgekte/cogul bir formda” degerlen-
dirmek daha isabetlidir.

% Sinemamin Hikdyesi: Bir Yolculuk (The Story of Film: An Odyssey), Sinema ve Cocuklarn
Hikdyesi adl belgesel filmlerin yénetmeni ve The Story of Film (2013) adl: eserin yazandr.
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oniinde bulundurmayi gerektirir. Sahra Colii’niin altinda yer alan, batida
Moritanya’dan baslayip Sudan’a kadar uzanan dogrusal hat iizerindeki
Mali, Nijer, Cad iilkelerinin giineyinde yer alan bolgeyi tasvir etmek ama-
ciyla adlandirilan Sahra-alti’nda sinemanin gelisimine yer verilmesi, bu
¢alisma igin temel bir hareket noktas: niteligindedir. S6miirgeci giiglerin
sanatin bir¢ok alanindaki izlerini gérmeden, Afrika’da sinemanin ortaya
¢ikist ile somiirgecilik faaliyetleri arasindaki baglanti kurulmadan, ne Se-
negal sinemasi ne de herhangi bir Afrika iilkesinin sinemasini analiz et-
mek haritanin tamamin1 gérmemizi zorlagtirabilir. S6z konusu baglantiy1
hesaba katan ¢alismanin kapsami, Bat1 Afrika iilkesi Senegal’in kita sine-
malar igerisindeki yeri, Senegalli ilk yonetmenleri ele almaktadir. Sahra-
altinda ve Senegal’deki ilk yonetmenlerden Paulin Soumanou Vieyra,
Ousmane Sembéne ve Djibril Diop Mambety ile sinirli tutulan bu ¢alis-
ma, yonetmenlerin Afrika sinemasina katkilarina, sinema deneyimlerine
ve filmlerinde 6ne ¢ikan temalara, film yapmaktaki gayeleri, anlati strate-
jilerine y6nelmektedir. Daha 6zelde ise bu yonetmenlerin filmsel sdylem-
lerinin ana duraklarimi ortaya koymak, kolonyal séylem(ler)in yansimala-
rin1 genel anlamda degerlendirmektir.

Sahra-altinda sinemanin gelismeye basladigi dénem 1950°li yillara rast-
lar. Sinemaya Afrikali yonetmenlerin miidahil olmasiyla baslayan siireg-
te, Frankofon Bati Afrika 6n plandadir. Bat1 Afrika’da, Senegal’deki yonet-
menlerin ¢alismalar1 Afrika Sinemasi i¢inde 6nemli bir yere sahiptir. Bu
noktada 6ne ¢ikan Senegalli yonetmenler, Afrika filminin ne oldugu veya
nasill olmasi lizerinde ¢aba sarf etmislerdir. Bu yonetmenler oncelikle
kendilerini yurtdiginda yetistirmis, daha sonrasinda ise tecriibelerini film
merkezleri, film festivalleri kurarak egitim faaliyetlerine yon vermiglerdir.

Senegal’de ilk sinemasal girisimler 1895’te Lumiére kardeslerin Paris’
te Grand Café’de 1895°te gergeklestirdikleri ilk gosterimlerin, diinyanin
dort bir yanina yayilarak Afrika’ya, Méliés eliyle Dakar’a kadar ulastiril-
masiyla gergeklesti. Senegal’e ulagan sinemanin yeni hikayesi Kuzey Af-
rika’ya, oradan da Giiney Afrika’ya kadar uzanmigti. Gize piramitlerini
konu edinen Alexandre Promio’nun Les Pyramides adli ¢aligmasi (Allan,
2008: 159), Lumiere kardesler film sirketi tarafindan Afrika’daki ¢ekilen
ilk video kaydi 6zelligini tasimaktaydi. Promio, kamerasini diinya tarihin-
de hafizalara kazinan dnemli bir sehre (Kahire) ¢evirmis; Misir’dan bas-
layarak Kuzey Afrika’nin diger iilkeleri Cezayir’e, Tunus’a, Orta Dogu’
ya, Filistin, Suriye ve Tiirkiye’ye kadar uzanan bir yolculuga ¢ikmigti. Bir
anlamda bu seyahat ‘diinyay, diinyanin ayagina’ getiriyordu. Promio’
nun yolculugu iskenderiye sehrine kadar uzandi ve 10 Mart 1897°de Pla-
ce des Consuls, a Alexandrie filmini ortaya koydu (Reynolds, 2015: 46).
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O donemde bazi1 gazeteler onun seyahatini “emperyal fetih” (imperial
conquest) olarak adlandirarak “Biitiin Diinya” (The Entire World/Le
Monde Entier) baghigin1 “Lumiére Sinematografinin Fethi” ile duyuracak-
t1. Boylece bilinmeyen diinya Afrika, sinematograf ile yeniden fethedile-
cek ve “kolonyal s6ylemin” diger alanlardaki yansimalari sinemayla ye-
niden dolasima sokulacakti. Bunlara daha sonradan Colonial Film Unit
(CFU: Somiirge Film Birimleri) ve Bantu (Bantu Educational Cinema
Experiment) tarafindan yapilan yapimlar da (Magombe, 2003: 761) ekle-
necekti.

Afrika sinemasinda, sinemanin ortaya ¢ikisi ve gelisimiyle sémiirgeci-
lik kavrami arasinda kopmaz bir iligki vardir ve bu sorunlu iligkinin teme-
li, giic merkezli bir politika giiden Batili bir tahakkiime/modem 6zneye
isaret etmektedir. Ciinkii kitadaki ilk sinema pratikleri Afrikaliya ait ol-
mayan, ona dayatilan bir somiirge dilinin, kiiltiiriiniin etkisini tasiyordu.
1950°li yillarla beraber Afrika iilkelerinin bagimsizliklarim1 kazanmalary-
la kolonyal séylemlerin Afrikali yonetmenler tarafindan desifre edilmesi,
Afrika’ya ait sinemalan, Afrika filmleri diisiincesini giindeme getirdi. O
halde nesne konumuna itilen kitada sinemanin nasil gelistigine deginmek
yerinde olacaktir.

1. AFRIKA’DA SOMURGECILIK VE
FRANKOFON AFRIKA SINEMASI

Bati tarih gelenegi somiirgeciligin baslangi¢ evresini Biiyiik Kesiflere
dayasa da Marc Ferro, Somiirgeci Fransa’nin Tarihi® adli esere dayanarak,
gergek anlamdaki sémiirgecilik macerasinin 15. yiizyildaki kasiflerle bas-
ladigini1 savunur (2002: 19 -20). 1415°ten itibaren Afrika kiyilarim kesfe
¢ikan Portekizliler, 1484 yilindan itibaren Afrikalinin kolonizasyonunu
gergeklestirmis ve kendi somiirgecilerini Principe, Sao Tomé ve Sao Mar-
tinho’ya yerlestirmislerdir (2002: 238). Ondokuzuncu yiizyilin sonlarinda
kitanin yiizde 10’u Avrupali devletlerin kontroliindeydi, I. Diinya Savasr’
nin basladig: yillarda bu oran yiizde 90’a ulast1. 1884’te Berlin Konferan-
s1’'nda bir araya gelen 14 Batili iilke, kolelige son verilmesi gerektigi hu-
susunda anlagmis fakat emperyalizmin boy vermesine de imkén saglams-
lardir. Bu konferanstan sonraki gelismeler, II. Diinya Savagi sonrasinda
Afrika’da milliyetgilik, anti-kolonyalist hareketler ve olusumlarin yayil-
masina zemin hazirladi (Mazrui, 1992: 161). “Afrika’nin Béliinmesi”

*L’Histoire de la France Coloniale (1991) adli bu eser, Jean Meyer, Jean Tarrade, Annie Rey-
Goldzeiguer, Jacques Thobie, Gilbert Meynier, Catherine Coquery-Vidrovitch ve Charles Ro-
bert Ageron tarafindan kaleme alinmig, 1914°ten baslayarak 1990’a kadar olan tarihsel siireci
islemektedir.
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(Scramble for Africa)’ veya“Afrika’nin Fethi” siirecinde isgal, fetih, ko-
lonizasyon ve ilhakini igeren yeni emperyalizm uygulamaya konuldu.
Avrupa-merkezci (Eurocentrism) bakis agisinin zaman ve mekan tanimla-
masini anlatan emperyalist tutumun diglamaci siyaseti, somiirgelesmislik
kimligi dayatmasi (Metin, 2013: 32) birgok noktadan elestirildi. Avrupali
giiclerin Bat1 Afrika kolonilerinin sinirlarini kendi 6lgiitlerine goére belir-
leme islemi iilkelerin/topraklarin béliimlenmesi, kimi zaman birlestiril-
mesi mevcut gii¢ stratejilerine baglh olarak degisiklige ugramaktaydi
Biiyiik Avrupali giiglerin ellerine aldiklar1 kalemle kirktan fazla iilke-
nin siyasi varliklari, etnik sinirlary, tarihsel iligkileri ve ittifaklar1 ile cog-
rafi ve demografik degiskenlerine bakilmaksizin bos bir Afrika haritasi-
nin olusturulmasi (Mutua, 1996: 1), sdz konusu gii¢lerin stratejilerini tarif
etmekteydi’ Mutua’ya gore kurgulanan bu haritadaki iilkeler arasinda
herhangi bir birlikten/bagliliktan s6z edilemezdi ¢iinkii bu topraklar, do-
gal olmayan ydntemlerle ve giice bagvurularak yeni ulusal kimlikleri orta-
ya ¢ikarmusti. Boylece ilhak ile biten somiirgecilik ¢alismalari, Afrika ulu-
sunu pargalara ayirmig ve daha sonrasinda ise kiiltiirel, siyasal ve ekono-
mik temelli yeni somiirii yontemlerine hazirliklar yapilmaya baslanmsti.
Afrika’daki somiirgeci giigler, “somiirgecinin, somiirgelestirdigi yerle-
ri siddet kullanarak almasi; insanlardan, insan haklarini esirgemesi ve on-
lar1 bu giiciiyle ‘alt insan’ denilen bir sefalet ve cehalet durumunda tutma-
styla™® esdegerdi. Bu tavir, kolonilere yerlesen somiirgecinin iyi ve kotii
gibi bir ayinima basvurmaksizin onlarin, sémiirgeci olduklarini kabul et-
meyi gerekli kilar. Ciinkii “kendilerini yiiceltmek i¢in somiirgelestirileni
alcaltmak, yerlilerden insan unvanim esirgemek ve onlar1 yoksun olarak
tanimlamak” somiirgecinin temel karakteristigidir. Fanon da (2011), “s6-
miirgeyi meydana getiren ve onu siirekli olusturanin sémiirgeci oldugunu;
onun kendi gercekligini, yani servetini somiirge sistemine borglu oldugu-
nu” beyan etmektedir. Somiirgeci imgelem hakkindaki elestirilerinin or-
neklerini agiklayan Fanon, Yeryiiziiniin Lanetlileri’nde bu somiirgeci di-
kotomiye dikkat ¢ekmektedir (2014: 300). Fikret Baskaya da bu konuda,
Avrupa yayilmaciligini irk¢1 bir yayilmaya benzeterek modern sdmiirge-
ciligin sadece ekonomiye, siyasete etki etmedigini, bunu asarak kimligi

*Partition of Africa yada Conquest of Africa da ifadeleri de kullanilmaktadir.
’ Makau wa Mutua, Afrika tarihi iizerine yaptigi séylesiden alinmistir. Was the Colonial Map
of Africa a Bad Thing? http://www .bu.edw/africa/files/2013/10/Colonial-map-of-Africa-bad.
Edf’ 07.09.2015

Sartre, Somuirgecinin Portresi ve Somiirgelegtirilenin Portresi (2014) adli eserin 6ns6ziinde
“somiirgecilik ve Albert Memmi’nin diisiinceleri” hakkindaki goriislerini agiklar.
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de tahrip ettigini, somiirgecilik kimligini dayatarak (Aktaran Metin, 2013:
31) “oteki’yi kontrol altina almay1 amaglamaktadir.

Oteki’nin sémiirge kilinarak iizerinde hakimiyet kurma siireci antro-
polojik temsillerle desteklendigi gibi (Yegenoglu, 2003: 128), kesifler ve
somiirgelestirme hareketlerinin envanterinde kayith olan verilerle de des-
teklenmistir. Dinsel tutku, macera zevki, zenginlikler i¢in duyulan istah,
révangin fetihle alinmasi (Ferro, 2002: 29) bu envanterde yer alanlarin bir
kismini anlatir. Bu nedenler demetini agsan daha agir verilerin var oldugu-
na yer veren Ferro (2002), soziinii ettigi verilerin goriiniir kilinmasinda
kasifler, seyyahlar, sarkiyatgilarin 6nemli islevler iistlendigini 6ne siir-
miistiir. Dogu anlatisinin bir tiir romantizme biiriinerek edebiyattan, min-
yatiire, resimden diger pek ¢ok alana kadar Gteki’nin resmedildigi genis
bir yelpazeyi igine almstir. Bir anlamda Sémiirgecilik, Oteki ve Oryantal
kavraminin birlesimi, Tarzan’lar ile Afrika’y: kesfetmeye (Tarzan of The
Apes, 1918), Rudolph Valentino ile Arap Seyhlerini resmetmeye (The
Sheik, 1921) kadar uzanmaktaydi. Bu siirecte sinema, Batih devletler eliy-
le Afrika’da da giiciin kontroliinii saglamakta ve “somiirgeci iilkelerin ba-
gimsizlik sonrasinda da eski kolonileriyle ekonomik-kiiltiirel iligkilerini
sirdiirmesinin ve yeni egemenlik iliskileri kurulma siirecinde” (Hepkon,
2007: 172) 6nemli bir mekanizma islevi gormekteydi.

Afrika kitasinda sinema, en az sinemanin ilk ortaya ¢ikis zamanlarina
kadar gotiiriilebildigi gibi (Rathcke, 1999: 15), Afrika sinemasinda so-
miirgecilik baglantis1 da en az bu tarihlere kadar uzanmaktaydi. 1900’lii
yillarin basinda Dakar’da ¢izgi film gésterimleri i¢in mobil sinemalar ku-
ruldugundan s6z eden Afrikal sinema tarihgisi Manthia Diawara (1992:
52), Le Marche de Dakar ve Le Cake-walk des Negees du Nouveau Cir-
que adli ¢alismalarin da bu zaman dilimine rastladigim agiklar. Diawara,
Afrika’da sinemanin kurulmasina (kurumsallagsmasina) bu filmlerin farklh
bir ton kattigin1 da ileri siirmektedir. Kitada gosterilen ilk filmler, Avrupa
ve Amerika kaynakh belgeseller ya da somiirgeci devletlerin kurdugu
film yapim iinitelerine (colonial film units) ait filmlerdi (Aydin, 2005:
91). Somiirgeci lilkelerin Afrika’da film yapimi i{izerinde belirleyici ol-
duklar1 (Hepkon, 2007: 173) anlagilmaktadir ki, Manthia Diawara (1992)
da sinemadaki kolonyal giiciin belirginligi iizerinde ingilizlerin kurdugu
BEKE’yi’ 6rmek gosteri. Mbye Cham (2004), Paul Willemen (1994)

’Bantu Educational Cinema Experiment (BEKE). Mart 1535 ve Mayis 1937 arasinda iretilen
35 film ve mobil sinema araglan, sergiledikleri hareketli goriintiileri ve resimleri Tanganyika
(Tanzanya), Nyasaland (Malawi) ve Kuzey Rodezya’da (Zimbabwe), Kenya ve Uganda’da ser-
gilemisti. http://www.colonialfilm.org.uk/production-company/bekefilm (07.09.2015).
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Gabriel Teshome (1994) ve Nwachukwu Frank Ukadike (2004) gibi ya-
zarlar da® bu noktaya temaslarda bulunmustur. BEKE, Ingiliz Film Ensti-
tiisti Somiirge Ofisi ve New York Camegie, Roan Antelope Bakir Maden-
leri, Rholkana ve Mufulira Bakir Madenleri limited sirketleri tarafindan
finanse edilmistir (Diawara, 1992: 1). Somiirgeci devletlerin kiiltiirel po-
litikalar1 kolonilerdeki kiiltiirel ortami da belirlemeye baslar, bagimsizlik
miicadeleleriyle Ingiltere, Afrika’da film iiretim siirecinden gikar ve
1955’te Kolonyal Film Birimi, Afrika’daki faaliyetlerine son verir. Gana
ve Nijerya’nin bagimsizliklarim kazandig: bu tarihten sonra diger Afrika
tilkelerinde film iiretimi de sekteye ugrar.

Sahra-altinda ilk gosterimler esas alindiginda denilebilir ki, sinema ve
somiirgecilik baglantisinin 6ne ¢iktig1 filmler sinema tarihinin ilk yetmis
yilinda iiretilmisti. Bu filmlerde Afrikallar, sadece belli amaglara hizmet
eden, algaltic1 islemlerden gegirilen, “nesneler olarak filmlerdeki yerini
alan tipler ya da gise hasilatim artiracak bir hedefe oturtulan nesneler”
olarak tasvir edilmigti (Pfaff, 2004: 1). Sinemada yerli insanlar1 aragtiran
somiirgeci faaliyetler, siyahi Afrikalinin viicudu ve kiiltiirii, etnografik
filmcilik bahanesiyle ya da eglence maksadiyla, Bati’da ‘evine donen’
merakl1 izleyiciler igin egzotik hale getirilmekteydi (Hayward, 2012: 555-
556). Afrikahlarin egzotik otekiligi, temelde onlarin Beyazlarla kiyaslan-
diginda inkar edilemez bir bigimde daha asag) olduklarini sergilemek i¢in
kullanihiyordu.

Birgok Batili yénetmen kendi filmlerinde Afrika’y: perde arkasina ta-
styarak klasik Hollywood sinemasinda “biiyiik beyaz avci filmlerini” or-
taya ¢ikardi. Afrikalilar, King Solomon’s Mines, Mogambo ve Hatari gibi
birgok filmde, belgesel-aragtirma/inceleme filmlerinde, Fransiz yonetmen
Jean Rouch’un baz etnografik filmlerinde nesneleri ifade etmek maksa-
diyla temsil edilmislerdi (Pfaff, 2004: 1). Etnografik filmlerin, kolonya-
lizm fenomeni olarak basladigini ve siyasal degisikliklere bagh olarak ge-
listigine (Brigard, 1995: 15) yer vermek gerekir. Afrikalilarin hem kur-
maca hem de belgesel filmlerde “Gteki” isleminden gegirildigine vurgu
yapan Pfaff (2004: 1), yukanda sozii edilen filmlerin kolonyal ya da irk¢1
ideolojiler igerdigini aktanir” Irkg1 imgelemlerin ilk 6rneklerinden biri de

Diawara, 1935-1936 arasinda yapilan bu kisa filmlerin ingiliz, Swahili, Sukuama, Kikuyu, Luo,
Ganda, Nyanja, Bemba ve Tumbuka dillerinde terciimelerinin yapildigini not diiser. (1992: 2)
¥ Afrika Sinemasi ve Afrika’nin Sinematik Temsili ile ilgili Berkeley Universitesi’'nin hazirla-
dig1 genis bir arsiv bulunmaktadir. “http://www.lib.berkeley.edu/MRC/AfricanBib.html” bag-
lantistyla arsivdeki bibliyometrik videografi materyaline erisim saglanabilir.
Kral Siileyman in Hazineleri (King Solomon’s Mines, 1950) adli filmin 1937-1984 yillan ara-
sinda birgok versiyonu yapilmistir. Where No Vultures Fly (1951), Mogambo (1953) ve Hatari
(1963) gibi pek ¢ok film (Hartley, 2010:3), Afrika’da vahsi hayati, Batililann maceralarimi ve
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Griffith’in, A Zulu’s Heart (1908) filmiyle (Blandine ve Petty, 2014: 315)
one ¢ikmaktadir.

Hegelci egemen tasavvur tarafindan Afrika’nin, tarihi ve kiiltiirii ol-
mayan bir kita olarak anlasilmas: gibi ideolojik yaklasimlar, Batili sine-
matik temsilde Afrikali ve Afrika kitasi kita algisinin olumsuzlanmasina
eslik etmekteydi.'® Kolonyal dénem boyunca Afrika’nin sinematik imge-
leri, sayisiz epik orman hikayeleri tarafindan (Omegin Tarzan serisi The
African Queen, 1951) desteklenirken, H. Rider Haggard’in 1885 yilindaki
irk¢1 romam da Kral Siileyman’in Hazineleri (King Solomon’s Mines,
1985) filmini derinden etkilemekteydi (Murphy, 2000: 239)."" Benim Af-
rikam (Out of Africa, 1985) ve Tarzan filmlerinde Afrikal ve Afrika’nin
olumsuz temsillerinin siklikla islenmesi, Senegalli yonetmen Sembéne’
nin su tespitini hatirlatiyordu: “Biz filmler yapmaya baslamadan 6nce
Avrupalilar, Afrika kitasi hakkinda kisa filmler ¢ekmisti. Afrika’nin man-
zaralarla yeniden kurgulandig1 bu filmler Avrupali hikdyelere dayaniyor-
du.” Afrikahlann sinemada olumsuz temsiliyle alakal Etiyopyali yonet-
men Haile Gerima da (Rathcke, 1999: 15) su sozleri aktarir:

Afrika genel olarak filmler i¢in iyi bir yerdir. Batili y6netmenler ar-
kaplana yerlestirdikleri “biz” ile gizemimize zarar vermektedir ve “biz-
ler”, batil tarihte yer alanlara doniistiiriiliiyoruz. Afrikali, bu filmlerde
kiigiik bir fonksiyonu yerine getiren —ustasina portakal suyu getiren—
yeryiiziiniin bir kisminda yagsayan ama asla insanoglu olmayan kisiler
olarak temsil edilmektedir. Bizler azgelismis karakterleriz ¢iinkii on-
lar, bizi toplumun bir pargasi olarak gérmezler.

1960 ve 1970’li yillardan itibaren Afrikall yonetmenlerin, Afrika imgele-
mine karg1 durus gostermelerinin ardinda yatan sebep ¢aligmada adi ge-
¢en filmlerdeki halkin karikatiirize edilmesiydi. Bu yanhs imgelemlerin

Afrikalilan ilkel insanlar olarak ele alan temalara agirhk vermekteydi. Hollywood iiriinii film-
ler hayvanlari, profesyonel avcilari ve giizel kadinlan bekleyen tehlikelere bagvurmaktaydi.
Bunun yaninda The Wooing and Wedding of a Coon (Bir Zencinin Flortii ve Evliligi, 1905),
Kings of the Cannibal Islands (Yamyam Adalanmn Kralligi, 1909), Voodoo Vengeance (Zenci
Biiyiiciiniin intikami, 1913) gibi filmler ve 1930’larda Afrika’min gergek yiiziinii gosterdigini
iddia eden belgeseller ve kurmaca filmler yoluyla Siyahlan barbar ve yabani (6rmegin Congo-
rilla, 1932) ya da asil ruhlu yabani bigiminde (King Solomon 's Mines, 1937) tasvir etmekteydi.
' Bu tasavvurun bir 6megi de antropolojik filmlerde yatar. Afrika’nin sinematik temsilinde ko-
lonyalizm ile antropolojik projeler arasindaki sorunlu iliski (ayn: zamanda birgok kolonyal y6-
neticinin de antropologlar gibi ¢alismasi) belgelenmistir. (Murphy, 200: 239- 240)

"' David Murphy (2000: 239), Haggard'in 1885 yilindaki romaninin Hollywood versiyonlarinin
(1937, 1950, 1987) ve 1920’lerden 1980’lere kadar sayisiz Tarzan hikdyelerinin sinemaya
uyarlandigim kaydeder. Konunun ayrintisi igin Kenneth M. Cameron’un Africa on Film:
Beyond Black and White (1994) adl eseri referans gosterilebilir.
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yikilmasi, Afrikali’nin gergek kimligi, kiiltiiriiniin anlatilmasi igin etnog-
rafik igerikli filmlerdeki sorunlu tasvirlerin aksine daha objektif bir bakig
agilisina sahip filmler yapilmig (Vieyra ve Faye’nin ¢aligmalari), diaspo-
rada yagayan Afrikalilarin sorunlarina dikkat g¢ekilmis (Mambety ve
Sembéne gibi) ve kameranin odagina somiirgeciligin karmasik yonleri
yerlestirilmis, baz1 yonetmenlerin tesebbiisiiyle sinema alaninda egitimle-
rin verilmesi esasi iizerinde durulmustu. 1970’li yillardan itibaren Afrika
Sinemasinin kurumsallagsmas1 yo6niinde kuruluglara agirhik verilmis,
1975’te Cezayir’de Afrikali yonetmenler (filmmakers), federasyonunun
(FEPACT") ikinci toplantisinda, Afrika sinemasimin gelismesi igin 6nceki
donemlerde Afrika’nin sinematik temsillerinde belirgin radikal degisik-
likler yapilmasi gerektigini onermisti. “Afrika filmleri sadece Afrika’ya
ait bakig agisindan bir Afrika sunmamali; bu filmler, ticari Batili film
kodlarimi da reddetmelidir” (Murphy, 2000: 240) mesaji agirlik kazand.
Burada FEPACI, FESPACO ve JCC rolii 6nemliydi. Bu kuruluglar sine-
manin ele alacag roliin ne olduguna iliskin, “uluslann tarihini ve kiiltiir-
lerini anlatmasi, ¢agdas Afrika’da goriilen toplumsal-politik celigkilere
odaklanmasi ve somiirgeden kurtulup bagimsizlasmanin film estetigini
tiretmesi fikrini 6zetler. Temel gayede bu ii¢ yaklagimin iist iiste ¢akigma-
s1 (Hayward, 2012: 561) seklinde karsimiza ¢ikmaktadir.

2. SENEGAL’DE SINEMANIN SERUVENI: iLK FILMLER

Bati Afrika sahilinde tropikal bir iklime sahip Senegal Cumbhuriyeti, Mo-
ritanya, Mali, Gine, Gine-Bissau ve Gambiya ile komsudur. Senegal’de
etnik gruplar i¢inde biiyiik oranda (yiizde 36) Woloflar yer alir ve Wolof
dili tilkede konusulan en biiyiik diller arasindadir. Ayrica Fulani, Serer,
Toucouleur, Diola ve Mandingolardan olusan etnik gruplarin da oldugu

12 1969'de Cezayir'de kurulan Pan-Afrika Film Yapimcilan Federasyonu'nun (Fédération Pa-
nafricaine des Cinéastes/FEPACI) kurulug amaci, “ulusal 6rgiitleri Afrika filmleri yapim ve
dagitimina cesaretlendirmek ve desteklemektir”. FEPACI, yayimladig: bir bildiriyle, “bagimsiz
Afrika iilkelerinin kiiltiirel ve ekonomik yabancilagmasiyla miicadele ve sémiirgeciligin elegti-
rilmesi amaciyla yan belgesel, 6gretici kurgusal filmler ve yeni estetik bigemlerin ortaya konul-
masi gereksinimini vurgulamistir. Aynca, Bati’nin kiiltiirel ve ekonomik emperyalizmine kargi
siirekli savagimda ulusal film sanayileri yaratmanin yamsira yapilacak filmlerin bir eylem araci
olarak kullanilmasi iizerinde de durulmustur”. 1969°da kurulan bir diger kurulus FESPACO’
dur (Festival Panafricain du Cinéma et de la Télévision de Ouagadougou). FESPACO, Afrika’
nin en biiyiik film festivallerindendir ve iki yilda bir, Burkina Faso’nun bagkenti Ouagadougou’
da dizenlenmektedir (Sevki, 2009: 443- 444). FESPACO’nun yapilmadig! yillarda yiiriitiilen
bir diger 6nemli festival de Kartaca Film Festivali'dir (Journées cinématographiques de Cart-
hage, JCC). Her tigii de -FEPACI, FESPACO, JCC- Afrika sinemalannda, Afrikali olmanin
niteliklerini tebariiz etme noktasinda merkezi rol oynamislardir. Pan-Afrikan, yani biitiin Afrika
kitasina yayilan sinema nedir ve fonksiyonlari ne olmalidir (Hayward, 2012: 561) sorulan iize-
rine yogunlagmislardir.
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Senegal’de, niifusun biiyiikk gogunlugu miislimanlardan olusur (Joyce,
2004: 821-822). Bu bilgiden yola ¢ikarak Senegalli yonetmenlerden
Sembéne ve Mambety’nin filmlerinin daha ¢ok Wolof ve Diola dillerinde
yapildigina yer verelim. Bu dillerin haricinde filmlerdeki diyaloglar ve
metinler Fransizcaya yer verilmektedir.

Afrika kitasinda (Kuzey Afrika’da) ilk Afrikal film y6netmeni Tunus-
lu Albert Samama Chikly’dir. 1914°te belgesel film yapan Samama, 1922’
de de bir kisa film gekmistir.'> Bu filmin yapildig1 1920°li yillar, Kuzey
Afrika’da (6zellikle Misir’da) film yapiminin gelismeye bagladig bir do-
nemdir. Bu dénemle alakal Paulin Vieyra, Kartacali Kiz Ghezal (1924)
adl filmi, Afrika filminin dogusu olarak kaleme alir (Poussaint, 1971:
51)." Akademisyenler ve elestirmenlere gore Kuzey Afrika’da yapilan
filmler, Arap Sinemas: adi altinda degerlendirilmelidir. Sahra ¢oliiniin
giineyinde yapilan filmler ise bundan farklidir ve Sahra-alt1 sinemasi ola-
rak kabul edilir (Nochimpson, 2012: 358). Bu yillarda ayrica diinya gene-
linde Ugiincii Sinema teorisi de giiglenmis, bu teorinin ortaya ¢ikmasinda
Julio Garcia Espinosa, Glauber Rocha, Fernando Birri, Fernando Solanas
ve Octavio Getino’nun goriisleri agirhk kazanmaktaydi. Ugiincii diinya
sinemas1 ya da l¢iincii sinema, 1960’larin basinda yeni bir sinemanin
giiclenmesine isaret etmekteydi. Latin Amerika uluslarinin birgogu askeri
diktatorliiglin baskisi altinda kalmasi ve devrimci film yapimi engellen-
mesi Ugiincii sinema ayn1 zamanda, Jean-Luc Godard ve Chris Marker
gibi yenilik¢i Avrupah yonetmenlerin katkilariyla Afrika’da,"’ Hindistan’
da ve Orta Dogu’da gelismeye ve biiyiimeye devam eden bir sinemaydi
(Simpson ve Pearson, 2005: 634).

Sahra-alt1 Frankofon Afrika iilkelerinden gelen filmlerin biiyiik bir
kismi1 Bat1 Afrika’da tiretilir. Bunun delili, yerli film yapimcilarinin anla-
timsal yetenekleri, altemnatif bir gesitlilik tiretmeleri, kitanin ve sinemasal
arenadaki kita halkimin imgelerini yikmalaridir. Ozgiin yonetmenler, ev-
rensel film teknikleri ve film stilleri gelistirdikleri kadar, Afrika’ya 6zgii
anlat1 ve sanatsal gelenekler konusunda heyecan verici yeni sinemasal
kodlar da gelistirmisler (Thackway, 2003: 1) ve 1950’li yillarda Senegal’
de ilk filmleri ortaya ¢ikarmislardi. Paulin Soumanou Vieyra’nin Africa
on Seine (1955) adh kisa filmi, Afrika sinemasindaki ilk filmlerdendir.

' 35 mm olarak gekilen Zohra (1922) adl kisa film. Chikly ayrica 1910’1u yillarda Fransiz Or-
dusu film servisinde ise alinan birgok kameramandan biniydi. (Armes, 2008: 3)

' Filmin orijinal adi The Girl From Carthage olarak geger (Armes, 2008). Paulin Vieyra konu-
?/a dair bilgiyi Le Film Africain adh ¢aligmasinda ele almistir. (Poussaint, 1971)

* Senegal’de Ousmane Sembéne, Etiyopya’da Haile Gerima ve Cezayir’de italyan Gillo Pon-
tecorvo gibi.
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Borom Sarret’ten (1963) daha 6nce yapilmis olsa da, Africa on Seine’de-
ki olay orgiisii ve mekanlarin Afrika’nin digina, Fransa’ya, taginlmasi
nedeniyle 6zgiinliigiinii yitirdigi ve yerele ait olmadig1 6ne siiriilmiistiir.
Ousmane Sembeéne ise bu siirecte, ilk kurmaca kisa film ¢aligmasi Borom
Sarret (Arabaci, 1963) ile elestirmenler tarafindan olumlu notlar almig ve
bu film Afrika sinemasina 6zgii bir yapim olarak degerlendirilmistir.
Filmdeki olaylar zinciri ve mekanlar Dakar’in banliy6lerinde gegmekte-
dir. Baz1 goriislere gére Vieyra’nin Senegal asilli bir yonetmen degil de,
Beninli bir sinemaci oldugundan s6z edilir. Bu da bize Afrika iginde iilke
sinemalarini, Afrika kokenli olup kita disinda/ diasporada yasayan sine-
macilarin nereye konumlandinlacagi sorunsalini hatirlatir.

Africa

] Sencgal

® pickatrail.com 9 20 0 0w

Harita 1. Afrika Kuasi, Bati Afrika ve Senegal
Sol tarafta Senegal’in kitadaki konumunu gosteren harita,'® sag tarafta ise 16
iilkenin bulundugu Bati Afrika yer almaktadr.'’

* https://anikaelizabeth.files.wordpress.com/2010/02/senegal.gif, 09.09.2015

' http//www.nationsonline.org/oneworld/map/west-africa-map.htm. 09.09.2015

Bati Afrika’nin siyasi haritasim gésteren bu haritada yer alan 16 iilke sunlardir: Benin, Burkina
Faso, Cape Verde, Fildisi Sahili, Gambiya, Gana, Gine, Gine Bissau, Liberya, Mali, Moritanya,
Nijer, Nijerya, Senegal, Sierra Leone, Sao Tome ve Principe Togo.
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Harita 2. Frankofon, Anglofon ve Lusofon Afrika
Ustteki resmin solundaki'® koyu renkli alanlar genellikle Fransizca konusulan
Afrika’yl, agik renkteki alanlar Fransizcanin konusuldugu iilkeleri (Frankofon)
gostermektedir. Ustteki resmin saginda '® koyu renkli alanlar daha gok, ingilizce
konusulan (Anglofon) Afrika iilkelerini anlatmaktadir. Alttaki haritada'® ise Por-
tekizcenin konusuldugu bolgeler (Lusofon) goriilmektedir.

'® https://www.hudin.com/blog/why-francophone-africa-is-less-dynamic-than-anglophone, 02.
09.2015,

' https://en.wikipedia.org/wiki/Portuguese-speaking_African_countries#/media/File:Palop.svg,
02.09.2015
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Somiirgeciligin, kavramlan bile etkiledigi kitada, Frankofon (Francopho-
ne) terimi Fransizca konusulan bolgelere verilen bir terim olarak ortaya
cikarilmigtir. Bati Afrika ve Orta Afrika’yi i¢ine alan Madagaskar ve Ci-
buti’ye degin uzanan bolgelerde bu dil kullanilir. Anglofon (4Anglophone)
terimi ise Ingilizce konusulan iilkeleri gosterir. Omek olarak Bat1 Afrika
iilkelerinden Gambiya, Sierra Leone, Liberya ve Gana’yi sayabiliriz. En
¢ok Nijerya’da konusulan bu dil, Kamerun’un bir boliimiinde de kullanil-
maktadir. Lusofon yani Portekiz dilinin (Lusuphone) Afrika diasporasin-
da konusuldugu iilkelere Gine-Bissau, Mozambik ve Angola 6mek goste-
rilebilir. Thackway (2003: 2), bu tiir kavramsallastirmalarin mirasinin so-
miirgeci giiglerin dayatmalarinda sakli oldugunu agiklar.

. Somiirgecilik ve asimilasyon politikalarina yogun bigimde maruz ka-
lan Afrika’da ve Bati Afrika iilkesi Senegal’de, sinemanin ortaya ¢ikmasi
sancili bir siireci, baski altinda yeni bir sanatin dogusunu anlatir. Siirecin
sorunlu yanin1 “Senegal’de yiiriitiilen asimilasyon ve sindirme politikala-
rinin diger Afrika iilkelerinden daha fazla olmasina baglayan” Armes
(2011: 503), Afrikalilarin, Fransizlarin egitimlerinden gecerek vatandagli-
gin tiim haklarina boylelikle sahip olacaklarini, yasamini bu yonde idame
ettireceklerini kaydeder. Roy Armes, bu egitim ve zihinsel inga siirecinde
Lyautey gibi somiirgecilerin “tarihin kahramanlan” sdylemiyle anildigini,
“bunlarin Afrikali muhaliflerinin ise uyumsuz ve yanlis yonlendirilmis
isyancilar” olarak 6n plana ¢ikarildiginin (Armes, 2011: 503) altim ¢iz-
mektedir. Bu tip bir politikanin amaci “Fransa’da iiniversite egitimi alabi-
lecek bir elit kesim yaratmak™ idi. Boylece yurtdisinda (Fransa’da) alina-
cak egitimin ardindan somiirgelere doniilmesi ve yonetimin dizginleri el-
de tutulmasi (Armes, 2011: 504) gizil amagti ve bu amag, iinlii bir somiir-
geci askerin “bizim ¢ikarlarimizi, idareci sinifin ¢ikarlariyla birlestirmeli-
yiz” sozii ile anlagilir kilinmaktadir. S6miirgeci askerin bu séziiniin deva-
minda bagimsizlik antlagmasim imzalayan itibar sahipleri (notability), so-
miirgecilerle isbirligini yiiriiten hiikiimet yoneticilerini, somiirgeciler eliy-
le is bagina getirilenleri (Alsan, 2012: 198) anlatmakta ve somiirgeci gii¢-
lerin planh yiiriittiigii tesebbiislerin “yerli sémiirgeciler” eliyle nasil kont-
rol altina aldigim1 géstermektedir.

Senegal Sinemasi onar yillik boliimle halinde degerlendirildiginde,
1950-1960 arasindaki dénemde Vieyra’nin galigmalar agirhk kazamir.?
Bu dénemde L ’Afrique a Moscou (1957) gibi ilk kurmaca kisa filmlerin
ana hatlan Afrika iilkelerinin bagimsizlik miicadelelerine dayanmaktadir.

% Vieyra'mn 1954-1969 yillan arasinda 23 film yapmustir. www.africanfilmny.org/2014/
paulin-soumanou-vieyra, 12.09.2015
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1960°ta Senegal bagimsizligini elde etse de, sinema alaninda bagimsiz bir
film dilinin olugmasi ve Afrikalilarin kendi filmlerini iiretmeleri zaman
almigtir. 1955-1960 arasindaki bu donem, Senegal sinemasi igin “erken
donemi” anlatmaktadir. Ousmane Sembéne bu dénemde, Siyah Afrika si-
nemasinin (Black African Cinema) ilk filmi Borom Sarret’i (Arabaci,
1963) yapmigtir. Senegalli sinemacilarin verimli ¢aligmalarina Sembéne’
nin 1970’e kadar yaptig1 alt1 film damgasini vurmustur. Bu dénemde Sah-
ra-altinda iiretilen La noire de... (Siyahi Kiz, 1966), Sahra-alt1 Afrika Si-
nemasindaki ilk uzun metrajli filmdir. Djibril Diop Mambety’nin ilk kisa
belgesel ¢alismasi Contras’city (1968) de bu doneme rastlamaktadir.

1970-1980 arasindaki donemde Vieyra ve Sembéne, dorder film iiret-
mistir. Bu yonetmenlerle birlikte bir diger onemli bir isim Djibril Diop
Mambety’dir. Badou Boy (1970) ve Touki Bouki (1973) gibi iki 6nemli
filme imzasin1 atan Mambety’de, somiirgecilik temasinin iiglii bir kombi-
nasyonunu gdérmem miimkiindiir. Bu kombinasyon sémiirgecilik ncesi-
ni, sdmiirge-sonrasi (post-kolonyalizm), yeni-sémiirgecilik (neo-kolonya-
lizm) dénemleri arasinda degisen Afrika’y1 resmetmektedir. Sembéne ve
Mambety’nin bu dénemki filmleri, sémiirgeci gii¢ odaklarina yonelik ki-
mi zaman alayci, kimi zaman hicivsel 6geler igermektedir. Yo6netmenle-
rin filmlerinde gostergeler, zitliklar ve ¢atigsmalar yoluyla ironik bir dille
anlam kazamir. Bu dénemde daha ¢ok etnografik filmler iireten ve Jean
Rouch’un ¢aligmalarinda gérev alan Safi Faye ve onun Kaddu Beykat
(Letter from My Village, 1975) filmi goze ¢arpmaktadir. Bu film, sémiir-
geci tarim uygulamalarini ve koyliilerin daha fazla yoksulluk ¢ekmeleri-
nin bir elestirisini sunar. Sembéne’nin romanindan uyarlanan Xala (The
Impotence, 1974) filmi de, Faye’nin filmine benzer bir temaya odaklana-
rak somiirgecilik, bagimsizlik ve Afrika biirokrasisi iiggeninde dolagarak
toplumsal, siyasal ve ekonomik pek ¢ok sorunu egilmektedir. 1980’lerden
itibaren 2000°li yillara uzanan dénemde, ticari igerikli filmler yerine sos-
yal ve siyasal igerikli filmler, gelenek ile modemite arasindaki ¢atigmalar,
ataerkil yapi ve kadinlarin sosyal hayattaki yeri, ulus devletlerin insasiyla
birlikte komsu iilkeler arasindaki anlagsmazliklar1 konu edinen yapimlar
siirdiiriilmektedir. Afrika toplumlarin maruz kaldig1 neo-kolonyal durum-
lar1 gozeten Afrikali yonetmenler, en basta Sembéne, Afrika’nin tarihine
vurgu yaparak Avrupa’nin ve Islim’in otoritesine karsi bir direnise gon-
dermeler yapmaktadirlar. Afrika’nin dokusu niteligindeki sozlii kaynaklar
(Griotlar) filmlerde agirlik kazanmakta ve Sahra-altindaki filmlerde ba-
zen Italyan Yeni Gergekgilik, Brezilya’daki Cinema Novo, bazen de Fran-
siz Yeni Dalga ve Brechtyen Estetik’ten etkilendigi goriilmektedir.
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Afrnka’da iiretilen filmler Frankofon Afrika Sinemasi olarak nitelendi-
rilse de, yonetmenlerin filmlerindeki dil, kendi bolgelerinde konusulan
dillerden (Volof, Serer gibi) olusmaktadir (Thackway, 2003: 2). Ancak
dil olarak Fransizca ya da igerisinde Fransizca diyaloglarin gectigi filmler
de mevcuttur. Frankofon Afrikali ybnetmenlerden Ousmane Sembéne’nin
Xala (Senegal, 1974), Gaston Kaboré’nin Wend Kuuni (Burkina Faso,
1982) ve Jean-Pierre Bekolo’nun Aristotle’s Plot (Cameroon, 1997) film-
leri ¢ok sayidaki 6nemli filmlerden bazilaridir. Bu baglamda, Fransiz
somiirgelerinde iiretilen filmlerin Ingiliz, Belgika, Portekiz somiirgelerine
oranla daha olumlu bir farkliliga sahip oldugunu belirten Diawara (Akta-
ran: Hepkon, 2007: 175), Afrika filmlerinin yiizde sekseninin Frankofon
Afrika’da iretildigini ekler. Afrika’daki biitiin sinemalar bir tiir devlet
destegi géormekte fakat Hayward’in degindigi iizere (2012: 557- 558) biz-
zat Fransa’dan goriilen dogrudan veya dolayh destekler, onlann uluslara-
rasi alanda taninmasinda onemli bir etkendir. Nitekim Balogun, Cissé,
Faye, Hondo, Mambety gibi bir¢ok sinemaci, Fransiz film okullarinda
okuma firsati elde ettigi gibi, Vieyra ve Sembéne de, hem Avrupa’da hem
de Sovyet Rusya’da egitim gérmiiglerdi.

Africa on Seine ve Borom Sarret filmlerinin yapimi dncesinde Fransiz
Bakani Pierre Laval’in bazi 6nlemleri dikkat ¢eker. Laval, ‘kolonilere’
kars1 sorumluluklar oldugunu séyleyerek, senaryodaki diisiincelerin yiki-
c1 etkisi, bunun filmde tehlikeli bir potansiyeli olup olmadigini incelet-
migtir. Higbir Afrikah film yapimcisina, Afrika’daki herhangi bir Fransiz
kolonisinin izni olmadan, yetkili makamlarin (vali vekilinin) 6nceden de-
tayh incelemesinden geg¢meksizin film yapmasina izin verilmedi. Bu sa-
sirtic1 bir gergektir ki Vieyra, filmini sadece iilkesindeki imkansizliklar-
dan dolay: Paris’te kaydetmek durumunda kalmigtir (Harding, 2003: 79-
80). Vieyra’nmin “Afrika hakkinda bir film yapma teklifi” reddedilince,
Afrika Sinema Grubu®' ile ortakhk yaparak Paris’te yasayan Afrikahlan
anlatan bir film ortaya ¢ikanr. Sinemanin yanm yiizyilhk seriiveni géz
Oniine alinirsa tek bir Afrika filminden, ana temasi Afrikalilar olan bir ya-
pimdan s6z edilemeyeceginin (Benagr, 2012: 45) alt1 ¢izilmelidir.

Benzer sekilde Sembeéne de, Afrika’daki ilk filmi yaptiginda filme Bo-
rom Sarret adinm verdi. Dokunakl ve giiglii bir siyasi anlatim sunarak, in-
sanligin iginde bulundugu gii¢ ve ekonomik esitsizlik temasini alayci bir
bakisla isledi. Bu film boyunca “ekonomik ve toplumsal cinsiyete ait egit-
sizligi, kolonyal mirasi, yolsuzluk ve yoksullarin miicadelesi gibi sorun-

! Le Groupe Africain du Cinema, 1950°1i yillarda Fransa’da sinema iizerine calisan Afrikali
bir gruptur.
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sallar islenmistir”.>* Arabaci, Afrika filminde ana anlati tiirlerinden biri
haline gelerek, siradan bir Afrika’daki siradan bir hayatin temsilini kurar.
Bu tiirde, yalniz (beyaz) bir adamla abartilan anlagmazlik ve orman (vahsi
orman) ya da nehir, ¢6l arazisi gibi biiyiik kavgalara karg1 savagan kah-
ramanlar yoktur. Fakat apagik, farkli cografi ortamlarda yasayan insanla-
rin, aile ve sevgi oykiilerine dikkat ¢ekilmektedir. Sembéne’nin en iyi bi-
linen filmlerinin merkezinde yerli buhranlar bagtan basa islenmekte, bii-
yiik bir dykiiyle genis bir sosyo-politik elestiri yapilmaktadir (Harding,
2003: 79- 80).

Afrikali yonetmenlerin Dogu Berlin ve Moskova’daki film okullarina
girmeleri, sonraki siiregte Bati Afrika iilkelerinde Fransizca konusulan
bolgelerde (Frankofon Afrika iilkelerinde) sinemanin gelisimini hizlan-
dirmigti (Ukadike, 1994: 68). S6z konusu egitimi alan Senegalli ii¢ y6net-
mene (Vieyra, Sembéne ve Mambety) yer veren bu ¢alismada, 6ncelikle
yonetmenlerin kisa bir biyografisi verilmis, sinema seriivenleri ve 6nemli
filmlerinden s6z edilmistir.

2.1. PAULIN SOUMANOU VIEYRA (1925-1987)

Bat1 Afrika iilkelerinden Benin’in bagkenti Porto-Novo’da dogan fakat
Senegal’de bilyiiyen Vieyra, Paris’teki sinema salonlarinda, her yerde ol-
dugu gibi, Charlie Chaplin’in komedileri ve Bati tiirii filmlerle tanigmigti.
Sembéne gibi o da, Paris’teki sinema okullarinda egitim gérmiis, 1950°li
yillarin baginda ilgisi, biyolojiden film ¢aligmalarina yonelmekle bagla-
must1. Uyesi oldugu fleri Sinematografik Calismalar Enstitiisii (L’ Institut
des hautes études cinématographiques) 1943°te Marcel L’Herbier tarafin-
dan Paris’te kurulan, devletin yonlendirdigi belli bagh kuruluslardand
(Reynolds, 2015: 4).

1950°1i yillar boyunca Fransiz yonetmenlerin kolonyal diisiince tarzla-
rina kars1 miicadele edenler arasinda, Paris film okulu IDHEC’ten 1955’
te mezun olan sinema tarihgisi ve belgeselci Vieyra (Armes, 2006: 61)
6ne ¢ikmaktadir. Vieyra ile beraber Sembéne, Mambéty gibi birgok isim,
bu sinemasal miicadelenin iginde yer alan yonetmenlerdir. Vieyra ve bir
grup gen¢ Afrikali, Paris’e gitmelerine ragmen asil amaglan Senegal’de
film yapmanin kavgasim vermekti. 1950°li yillar incelendiginde, s6miir-
gelestirilen cografyalarda ticari maksath kiigiik film projeleri yaninda,
Ouagadougou’da oldugu gibi diizenli olarak fotograf¢ilik, reklam ve bel-
gesel film yonetimiyle ilgili (Saul, 2010: 134) ¢aligmalar da yapilmaktay-

22 Bagimsizlik-sonrast donemde yolsuzluga ve neo-kolonyalizme karsi bir durus sergileyen
Sembéne, bazi romanlarinda (Omegin Xala’da) otoriteyi, Senegal’in ilk devlet baskani Léopold
Sédar Senghor’un politikalann, elestiren gorisler 6ne sirmustiir. (Messier, 2001)
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di. 1958°de Senegal ve Dahomey’den (Benin) gelen kiigiik ¢aptaki film-
yapimcilan birliginin lideri olan Vieyra, Frankofon Afrika iilkelerine
kargi (bu iilkeler Fransa’ya bagliydi) Afrika film endiistrisinin gelecegi
icin planlar ortaya koyan etkili bir isimdi. Vieyra’nin baglattig1 tartisma,
Frankofon iilkelere bir ¢agri yapmaktaydi. Bu ¢agrida Vieyra, y6netim
merkezi Dakar’da bulunan uluslararasi bir film merkezinin kurulmasi -
gerektigini 6ne siirmekteydi. Uzun metrajli film egitimi ve 6gretimi hiz-
meti veren bu merkez, baslangigta ya birbirinden ayn hiikiimetlerin ya da
Frankofon iilkelerin merkezi yonetimi tarafindan, bazen de her ikisi tara-
findan (Martin, 1995: 96) finanse edilmekteydi.

i1k Frankofon Afrika filmi olarak kabul goren 21 dakikalik kisa filmin
yonetmeni Vieyra, bu ¢alismasiyla Sahra-alti Afrika sinemasinda iginde
cok onemli bir yere sahiptir. Afrigue sur Seine (1955)* adli filmi Mama-
dou Sarr, Jacques Melokano ile yapan Vieyra’nin, bu filmden 6nce “C’é-
tait il y a quatre ans’’(1954) adh kisa bir filmi daha oldugu anlasilmakta-
dir.** Vieyra Paris’te, ilk kisa filmini ¢ekmeye karar verdiginde yetkili
makamlardan izin almak i¢in birtakim sorunlarla karsilasir. Afrique sur
Seine Paris’teki Afrikali 6grencilerin hayatini, toplantilarim ve kendi
yurtlarindan uzakta olmalarimi ele alan nostaljik bir filmdir. Seine Nehri,
Latin Amerika ve Afrika arasindaki iiggende dolasan bu film, Musée de
I’Hommes Committée of Ethnographic Film’den alinan fonla, Paris’te ya-
sayan Afrikal is¢ilerin yasadig: kiiltiirel yabancilagmay1 giindeme tagir.
Bu baglamda Vieyra’nin filmi, popiiler filmlerde anlatilagelen, igine giril-
mesi imkansiz ormanlardaki egzotik Oteki Afrikalilarin, basmakalipsal
tasvirlerine ters diisen bir temay1 (Reynolds, 2015: 4) ele alir.

Senegal’de sinema konusunu dolayl olarak ele alan pek gok eser var-
dir fakat Afrika Sinemasinin batili elestirmenlerin tasdiklemesiyle belirle-
nemeyecegini (Blandine ve Petty, 2014: 315) s6yleyen Vieyra, Senegal’
de sinema temasim dogrudan incelemis ve 1983’te kitab1 Le Cinéma au
Senegal’i (Cinema in Senegal) sinema literatiiriine katrmstir.”’Afrika

2 Diawara (2010: 29) ise Afrique sur Seine (ya da Africa on the Seine) filminin yapim tarihini
1957 olarak verir.

 Vieyra'nin filmlerinden bazilan, C’était il y a quatre ans (1954), L’Afrique & Moscou (1957),
Le Niger aujourd’hui (1958), Présence Africaine” a Rome (1959), Indépendance du Came-
roun, Togo, Congo, Madagascar (1960), Une nation est née (1961), Ecrit du Caire (1964),
Ecrit de Dakar (1974) ve L’habitat rural au Sénégal (1976) olarak siralanabilir. African-
filmny.org’da Vieyra’nin 31 filmine yer aynlmistir.
www.africanfilmny.org/2014/paulin-soumanou-vieyra, 08.09.2015

"Le cinéma africain des origines a 1973, Paris: Présence Africaine. Bu eserin yaninda Frederic
P. Miller, Agnés F. Vandomel ve John MacBrewster tarafindan Senegal Sinemasini anlatan
esere de yer vermek gerekir (Cinema of Senegal: Senegalese Film Directors, Senegalese Films,
Alphascript Publishing, 2010).
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sinemasi ile ilgili kavramsallagtirmalann ilki Vieyra tarafindan getirilmis-
tir. Onun tamimlamasindaki Afrika sinemasi, vatandaslkla baglantilidir.
Vieyra’nin s0ylemi oldukga basit bigimde bir miicadeleye doniisse de, bir
filmin “Afrikali” olmasi igin Afrikali bir yonetmen tarafindan yonetilmesi
(Tcheuyap, 2011: 11) gerektigini diisiinmektedir:

Bir filmin Afrikali olmasi igin bir Afrikali tarafindan yonetilmesi ye-
terli midir? Kesinlikle, ¢iinkii film kendini, Afrika medeniyeti ile olan
iligkisiyle fark ettirir. Boylece Afrikal olarak adlandirilabilir. Bunun
anlami, Avrupa hakkindaki filmin bir Afrikal eliyle yonetildikce, Af-
rikali Siyah bir diisiince tarzi agiga ¢ikarilir.

Ralph-Bowman ise Vieyra’nin Afrika’ya ve sinemaya ait goriislerine su
paragrafla (Ekwuazi, 1991: 105) yer vermektedir:

Genis ekran ... Avrupali hassasiyeti yansitmali, diinyay1 kucaklamali,
bakislariyla yeryiiziine yapismali, bulut ve sogukla etrafin1 ¢evirmeli.
Afrikall perspektifi dogal olarak yukartya dogrudur. Bu gokyiiziine
yiikselen agaglar gibi, ziirafa gibidir. Afrika gokyiiziiniin doruguna sii-
ziiliir. Giines, insamin goziinii yukariya dogru geker; geleneksel hey-
keltiraglik ve sanat, bu bakis agisinin altini ¢izer. Bu yiizden Vieyra,
filmi yatay diizlemdense dikey diizleme yerlestirmek ister.

Afrika sinemasinda daha ¢ok etnografik filmleriyle 6ne ¢ikan y6netmen
Paulin Vieyra giindelik hayatin gergekligini oldugu gibi aktarmay hedef-
leyen yapimlara imza atmistir. Onun filmlerini igeren etnografik belgesel-
ler, kurmaca diinyanin diginda kalan bir diinyay: anlattig1 gibi kolonyal,
emperyal iligkilerin Afrika ve Afrikalilar imgelemine, Batili bakigin ideo-
lojik kurgularina kargt bir tutum gelistirmistir. Sembéne gibi Vieyra da
filmlerin izleyiciler iizerinde biiyiik etkileri olacagim diistinmiistiir. Afri-
ka sinemas! tanimlamasinin yapildigi 1970’li yillarda, Cezayir, Senegal,
Nijerya, Fas, Gine gibi iilkelerin, kendi ulusal sinemalannin yakinda ku-
rabileceginden s6z eder. Bu anlamda bir Afrika Sinemasindan 6te Afrika
Sinemalarindan s6z etmektedir. Ona gore her lilke kendi sinema gelenegi-
ni olustursa da asil dnemli husus, filmlerin orijinin Afrika’dan ¢ikmasidir.
“Batililarin olusturdugu siyah diinya imajinin, onlarin ¢ocuklarina kadar
aktarildigina” (Gabara, 2010: 323) dikkat ¢eken Vieyra, Afrika sinemasi-
nin gergek Afrika’yi yeniden kurmasi gerektigini ¢iinkii Afrikalinin boyle
bir sorumlulugu oldugunu ve yeni bir vizyona ihtiya¢ duyuldugunu kay-
deder.
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2.2. OUSMANE SEMBENE (1923-2007)

1923’te Senegal’in Ziguinchor sehrinde dogan Sembéne,?® Ozgiir Fransiz
Kuvvetlerinde askerligini yapmis ve 1956 yilinda Le Docker noir (Siyahi
Liman Iscisi) isimli ilk romanmm kaleme almistir (Schade, 2000: 899).
Sembeéne, Afrika sinemasinin 6ncii bir ismi ve babas: olarak nitelendiril-
digi gibi, edebiyat alamindaki eserleriyle de 6ne ¢ikmaktadir.?” “Onu 6nem-
li kilan tek unsuru sadece yazdig1 hikdye ve romanlari, ¢ektigi filmler
tizerinden nicel bir 6lgekle degerlendirmek” (Hennebelle, 1973; Perry ve
McGilligan, 1973) yeterli gériilmemektedir. Bunu asan ve niteliksel ola-
rak Sembeéne’yi ve sinemasim giiglii kilan argiimanlar da vardir: Filmleri-
ni politik bir eyleme doniistiirmesi, aktivist bir yonetmeni ¢agristirmasi,
edebi metinlerin ulagamayacag kitlelere sinema araciligiyla ulagabilme
diisiincesine sahip olmasi, sozlii kiiltiirii sinemaya aktararak anlatimi zen-
ginlestirmesi bunlarin basinda gelir. Kadin kahramanlara verdigi 6nem ve
onlan 6ncii bir kuvvet, toplumsal hayatta yapici/olumlayici bir gii¢ sek-
linde betimler. Brechtyen estetik iginde yer alan ‘“kahramanin/yildizlarin
reddi, insanlann sosyal iligkilerinin mimetik ve jestlerle anlatimi, izleyici-
yi diinyayr kavramaya degil onu degistirmeye yonlendirmesi” (Stam,
2014: 157- 158) gibi yontemlere sikga bagvurmaktadir.

1960’larda yaptig: filmlerde Afrika’ya 6zgii sinemasal bir gerceklik
stilini ortaya ¢ikaran (Grant, 2006: 50) ve Moskova’nin Gorki Stiidyo-
su’nda iki y1l ¢alisip Senegal’e dénen Sembéne, ilk kisa filmi 1963’te Bo-
rom Sarret’i geker.”® Folklorik 6gelere sik sik yer vererek “griotlar”’dan®

* Ynetmenin adinin yazihi1 bazi kaynaklarda farklilik arz edebilmektedir. Yénetmenin adinin
kimi zaman “Sembéne”, kimileyin de “Sembene” seklinde geger. Isimdeki bu farklihk Fransiz
alfabesindeki “€”nin kullantmina bagh olarak degismektedir. Calijmada yénetmenin soyadinin
her iki kullanimina da yer verilmistir. Ayni1 durum yénetmenin film isimlerinde de géze ¢arpar.
Mesela Emitai' (1971) filminde “i / 7’nin kullamim gibi. En temelde bu farkliliklar, Frankofon
Bati Afrika ilkelerinde giindelik hayatta, sanatta, edebiyatta Fransizcanin etkisiyle agiklana-
bilir.

7 Sembéne’nin 10 kitabr ingilizceye tercime edilmistir. Bunlardan Le Docker noir (1956) adl
eseri Black Docker; O Pays, mon beau people! (1957); Les Bouts de bois de Die (1960) adh
eser God's Bits of Wood olarak; Voltaique (1962) ise Tribal Scars olarak tercime edilmistir.
L’harmattan (1963); Le Mandat ile Vehi-Ciosane (1966) filmleri sirasiyla The Money Order ve
White Genesis olarak ¢evrilmistir. Xala (1973) ise aym baghkla gevrildi; Le Dernier de
L’empire (1981), The Last of the Empire olarak ¢evrilmis; Niiwam ile Taw (1987) ise Niiwam
ve Taaw, Guelwaar (1996) olarak gevrildigi gorilir. Murphy (2000: 2-3) buna ek olarak
Sembeéne’nin 11 filmi oldugundan s6z eder.

*® Borom Sarret, Festival de Tours’da Ocak 1963'te gosterilmis, ondan 6nce ilke disinda goste-
rim sansi bulamamgtir. Murphy (2000: 2) bu nedenle “filmin 1963°te yapilmis olmasinin disi-
nillemeyecegini” sdyler. Yonetmenin bashca “kasa metrajli filmleri” sunlardir: Borom Sarret
(1963), L 'Empire Sonhrai (The Songhai Empire, 1963), Niaye (1964). Yonetmenin “uzun met-
rajli filmleri” Grant (2006: 50) tarafindan su sekilde siralanmaktadir: La noire de... (Black Girl,
1966), Mandabi (The Money Order, 1968), Taaw (1970), Emitai (God of Thunder, 1971), Xala
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yararlanmasi, edebiyat ile sinema arasinda kurdugu baglantiyla da agikla-
nabilir. 14 yasinda okuldan ayrilarak araba tamircisi, marangoz ve balik¢1
olarak da ¢aligmig, bos zamanlarinda tiyatro gruplarinin ve Griot ad1 veri-
len geleneksel 6ykii anlaticilarimi dinleyerek gegirmistir. Sembéne bu yol-
la, geleneksel Senegal kiiltiiriiyle ilgili bilgilere filmlerinde sikga yer ayir-
mustir. Omegin ilk kisa filmlerinden Niaye’de (1964), kdyiin sefi ile onun
kizinin Oykiisiinii anlatmak igin Griot’a bagvurur. Sembene, Griotlan sa-
dece disandan bir anlatici sesiyle kullanmaz, onu, dramanin karmagik ya-
pist igine de yerlestirerek geleneksel kdy toplumunun bir iiyesi olarak
kendi duygularini ifade etmesine olanak tanir (Magombe, 2003: 761).

Sahra-Alt1 Afrika’daki ilk uzun metraj filmi La noire de... (Black
Girl, 1966) filmini yapan y6netmenin Xala romani, 1973’te Fransizca ba-
silmis ve 1974’te de filme uyarlanmistir. Sembéne’nin en iyi filmlerinden
biri olan Xala’da (1974), modern Afrika’da geleneksel hekimlerin ya da
biiylicii-hekimlerin roliinii arastirmis (Aydin, 2005: 96), s6miirgeciligin
farkl yiizlerini degifre ederek Senegal’in kolonizasyonunu alayci bir dille
yansitmistir. Zengin isadamlarina ve siyasal siniflara, onlarin gizil emel-
lerine gondermeler yapilan filmdeki ana amag, izleyicinin geleneksel Af-
rika toplumunun sorunlaryla ilgili elestirel bir goriis gelistirmesidir (Ma-
gombe, 2003: 762). Xala’da, hem cinsiyet kategorileri veya toplumsal
cinsiyet kaliplan, irk temsili ve ulusal kimlige dair isaretlerin oldugunu
sOylemek miimkiindiir. Yonetmenin filmlerinde 6ne ¢ikan diger kavram-
lar arasinda, “kendine yabancilagma, asimilasyon, alt/iist-gruplar ya da si-
nif, statiiko ve sinifsal farkliliklar” yer almaktadir.

Film kariyeri boyunca kendisini toplumsal olgulara/olaylara adayan
Sembeéne, filmi/sinemay1 politik fikirlerin degismesi/doniistiiriilmesinde
bir arag olarak kullanmigtir. Onun filmlerinin politik ve sosyal agidan ge-
sitli tutarsizhiklar1 sahneledigi de one siiriilebilir. Afrika’daki degisimin
sadece Afrikalilar tarafindan yapilabilecegini israrli bir bigimde Guel-
waar (1992) filminde tartisir. Bu filmde yabancilara yapilan saldirilarin
gerisinde yatan neden, Afrika’nin ger¢ek anlamda ekonomik ve siyasi ba-
gimsizlig1 igin, yabancilardan gelecek her tiirlii yardimlarin engellenmesi
ve reddedilmesidir. Sembéne’nin anlati stratejisinin ¢ok yonliiligii, seyir-
ciye ekranda anlatilanlan anlama, fark etme ve eyleme ge¢meyi asilamay1

(Impotence, 1974), Ceddo (Outsiders, 1976), The Camp at Thiaroye (Camp Thiaroye, 1988),
Guelwaar (1992), Faar Kiné (2000) ve son filmi Moolaadé (2004). http://sembenefilm.com/
SEMBENE!/Films.html, 15.06.2013

¥ Afrika’daki kabilelerin geleneklerini ve sozlii tarihini kusaktan kusaga aktaran, s6zlii tarihgi-
lere verilen isimdir. Afrika sozlii kiiltiiriinde Griotlar bazen siirlerle, bazen de 6zlii s6zler ve hi-
kayeler yoluyla tarihe kaynaklik ederler.
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hedeflemekte ve seyirciyi aktif bir konumda tartigmanin ig¢ine ¢ekmekte-
dir. Bu y6niiyle “Sembene’nin sinemasal estetigi, benzersiz bir Afrika si-
nemasi goriiniimiinii” (Grant, 2006: 49- 50) izleyiciye ulagtirmaktadir

Sembéne’nin, iilkesinin bagimsizligindan sonra film g¢aligmalarina
dogdugu yer Senegal’de devam etmesi (Ukadike, 1994: 97), o donemde
sik¢a tartisilan Afrika sinemasinin ne olduguyla ilgili baglayan tartigma-
larla da yakindan iligkilidir. Bati Afrika’da sinemanin gelisme gésterme-
siyle Afrika sinemasindan Afrika sinemalarina dogru bakis agilarinin y6-
neldigi ufuklan genisleten yonetmenler, “Afrika filmi, siyah Afrika filmi,
otantik Afrika sinemasi” gibi konular1 uzun bir siire tartismiglardir. Bu
tartismalanin yapildigi donemde Ousmane Sembéne ve Med Hondo iki
farkli ekoliin dnciiliigiinii yiiriitmiistiir (Ekwuazi, 1991: 100). Her iki yo-
netmen de Fanon gibi Ugiincii Diinya teorisyenlerin gériislerinden etki-
lense de sinema anlayiglar1 “stil ve icerik” agisindan farklilagabilmekte-
dir. Med Hondo’nun stili Rus yénetmen Dziga Vertov’un sinemasal yak-
lasimina (Ukadike, 1994: 103), Ousmane Sembéne’ninki ise sosyalist ya
da toplumcu-gergekgi bir gizgiye yakin durmaktadir.

i1k filmlerinde (Borom Sarret, La Noire de...) daha ¢ok diaspora ve
kimlik ¢atigsmalarini, yoksulluk ve toplumsal sorunlan ele alirken; Ceddo
ve Xala filmleriyle baslayan film serilerinde daha karmagik temalara agir-
lik verir. Sembéne’nin filmlerini tek bir konu baglaminda ele almak miim-
kiin goériinmemektedir. Onun filmlerinde “postkolonyal, neo-kolonyal
s6ylem, Miisliiman toplum ve Islam kimligi, bagimsizhig1 sorgulama ve
Batili yardimlar, siyahi olma/Afrikali olma ile Batili olma (Fransizlasma)
ya da Batililagma, toplumsal cinsiyet ve kadinlarin toplumdaki yeri ile
ataerkil yap1 ve modemlesme arasindaki zitliklar, Afrikali’nin dili ve ya-
bancilann dili, kiiltiirii ile farkh inanglara sahip gruplar arasindaki uyus-
mazliklar” gibi ¢ok-katmanli bir yapiya sahiptir.

Sembene, iilkesindeki 400 yila yakin siiren kolonyal y6ntemin etkisini
gozler oniine sererek Emitai (God of Thunder, 1971) ve The Camp at
Thiaroye (Camp Thiaroye, 1989) filmlerinde II. Diinya Savasi’min gorii-
niimiinii Afrikali’nin goziinden agiga ¢ikarmaktaydi. Mandabi (The Mo-
ney Order, 1968) ise tamami yerel bir Afrika kabilesinin dilinde yapilan
ilk film olma &zelligini tasimaktaydi. Filmde konusulan dil, Senegal’de
genis bir cografyada konusulan Wolof dilidir. Sembéne’nin pek ¢ok fil-
minde karakterlerin konustugu Wolof dili, igneleyici mizah ve dokunakl
mesajlar icermekteydi (Bergan, 2011: 238).

Son olarak Pfaff’in, 1978’de Sembene ile yaptig1 goriismede yonetme-
nin, kendisine su s6zleri aktardig1 eklenebilir (1993: 13- 14):
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Afrikal film yapimcis, tipk1 Avrupali Ortagag sairine benzer bigimde
griot’u sever. Onun 6grenmesi ve genel algisi, bir tarihginin, hikdyeci-
nin ve yasayan bellegin, insanlarinin bilincinin bir yansimasidir. Film
yapimcisi toplumun iginde olmali ve toplumda neyin yanlhs gittigini
sOylemelidir. Film yapimcisinin nigin bir rolii vardir? Ciinkii diger pek
¢ok sanat¢1 gibi, o da diger insanlardan daha gok hassas olabilir. Sa-
natgilar sihirli kelimeleri, sesleri, renkleri bilir ve onlar bu elementleri
diger insanlarin nasil diisiindiiklerini ve hissettiklerini tasvir ederler.
Film yapimcisi kendisini, fildisi kulelere kapatarak yasamamalidir, ak-
sine onun yerine getirmesi gereken kesin bir toplumsal iglevi vardir.

Onun sinemasinda salt bir somiirge karsitligini agan filmlerin niteligi, s6-
miirgeciler kadar somiirgelestirilenlere; Afrika/Senegal biirokrasisinin igi-
ne yerlesen i¢-somiirgecilere (Omegin Xala’nin agilhis sekansinda Batili-
larla igbirligi tutan yonetici sinif) kadar uzanir. Yolsuzluk yapanlarin iil-
kedeki kurumlan ele gegirmesi, once sémiirgelerini kuranlarin, ardindan
Afrika’ya yapilan yardimlan ve bunun reddedilmesi (Guelwaar), toplum-
sal cinsiyete ve ataerkil yapiya yonelttigi elestiriler ile kadinin toplumda-
ki yeri, 6nemi (Faat Kine, Moolaadé) Sembéne sinemasinin ana duraklari
arasindadir. Onun filmlerinde yerel diller ile kolonyal diller arasinda sii-
rekli bir ¢atigma hali, inang temelli sorunlarda da goériiliir. Nitekim Sem-
béne, Islamiyet, Hiristiyanlik ve Afrika’nin kendi geleneksel inanglan iig-
geninde dolasarak, Miisliiman karakterlerin zayifliklarina ve onlarin ikti-
dar arzularina (Xala, Emitai, Camp de Thiaroye) gondermeler yapmakta-
dir. Diger yandan ilerici-gerici diyalektigi lizerinden Afrika’nin modemn-
lesme siireglerini Marksist-sosyalist bir pencereden okuyarak, Afrika’nin
gerilemesinde, Afrikalinin kendi geleneksel degerlerinden uzaklagmasin-
da Islam’1 ve Miisliimanlar1 hedef gostermektedir. Filmlerinde gok-kat-
manl yap: igerisinde inan¢ merkezli sorunsallara deginen Sembeéne, bir-
¢ok filminde Hiristiyanlk ile ilgili daha olumlayici bir perspektif sunar-
ken, Isldim’la ilgili anlatimlarda sorunlu yénleri/yanlan anlatmayi tercih
eder (Ceddo, Xala ve Moolaadé). Filmlerindeki Miisliiman karakterlerin
siradanligina, biitiinliigli parcalayan ve zedeleyen imam veya dindar ste-
reotipler de eslik etmektedir. Konuyla ilgili yapilan bir sdyleside isldim’a
ya da Miisliimanlara yénelik herhangi bir kétii niyet tasimadigini, islam
ile bir sorundan ziyade, bu dine uyanlarin davraniglarindaki ¢atigmalarin
toplumsal ve siyasal hayata olumsuz bir etkisine odaklandigini dile getirir.

Senegal ve metropoller arasinda, Bat1 Afrika’nin Fransiz sémiirgesin-
de ileri-geri seyahat eden Sembéne’nin hayati, imparatorluk potasindaki
pek ¢ok hayat hikdyesi iginde tarihsel bir metafor olarak okunabilir. Bu
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anlamda kitadaki Afrikalilanin ve diasporadakilerin ortak tarihi, yerinden
¢ikma/edilme ve gégmenlik, irk¢ilik ve insan taniminin reddi; egitim fir-
satlarinin yetersizligi, kolonyal baski ve somiirii; zoraki isgiicii; ig¢i sen-
dikalarindaki sosyal ve siyasal eylemcilik ile somiirge-karsit1 ulusal kur-
tulus miicadeleleri ve postkolonyal Afrika gercekleri Sembéne’nin biyog-
rafisinin nasil sekillendigini anlatmaktadir (Fassil, 2007: 307). Sembéne’
nin sinemasinda daha ¢ok toplumsal gerg¢ek¢i filmler 6ne ¢ikmaktadir.
Onun sinema felsefesinde bagimsizlik 6ncesinden baglayarak sonrasina
kadar uzanan, modern Senegal’in/Afrika’nin igindeki gok-katmanli so-
runlar géze ¢carpmaktadir. Bir yandan kamerasini sokaga ¢ikararak Borom
Sarret’le halkin yasadigi sefalete, somiirgeciligin getirdigi sorunlara, iil-
kedeki ekonomik durgunluga ya da sémiirgelestirilmeye devam eden top-
raklara dikkat ¢ekmektedir, diger yandan Fransiz sémiirgesinden kurtul-
duktan sonra somiirgeciligin yeni bir hale doniistiigiine ve asil bozulma/
¢iiriimenin igeride olduguna vurgu yapmaktadir.

2.3. DJIBRIL DIOP MAMBETY (1945-1998)

Dakar’daki sinema kuliibiinde Vieyra gibi yonetmenlerden uygulamali
dersler alan Mambety, avangard ¢alismasi Touki-Bouki (Bir Cakalin Yol-
culugu, 1973) ile baslayarak sinema filmleri yapmaya baglamistir. Tipki
Sembeéne’nin Mandabi (1968) filmindeki Brechtyen estetigi Hyenas’ta
(1992) da gérmek miimkiindiir. Bati Afrika’nin auteur y6netmenleri ara-
sinda yer alan Mambety (Saul, 2010; Ukadike; 2002), Touki-Bouki filmi-
nin a¢ilis sekansinda, Fransa ve Afrika arasindaki iligkiyi anlatmak igin
bir dizi karmagik gériintii kullanmistir (Murphy, 2000: 243). Bir yonet-
men olmasinin yaninda oyuncu, besteci, sair ve hatip olan (Ukadike,
2002: xxi) Mambety, Afrika sinemasi tarihinde aynksi (2002: 121) bir
yerde durmaktadir.

Mezun olduktan sonra Dakar’da, Daniel Sorano Ulusal Tiyatrosu’nda
sahne oyuncusu olarak ¢aligir fakat kisa bir siire sonra (disiplinsiz oldugu
ileri siiriildiigiinden) Sorano’dan atilmistir. Bu olay onun, sinema ile olan
baglantisim1 koparmamus, aksine onu daha da sinema ¢aligmalarn iginde
olmaya sevk etmigstir. Film ¢ekmek i¢in harekete gecen, 24 yasinda y6-
netmenlige baslayan Mambety ilk kisa filmini Contras’ City (A City of
Contrasts, 1968) ile yapmustir (Ukadike, 2002: 121). Mambety’nin sonra-
ki filmi Badou Boy (1970) mubhalif bir durusla otoriteyi sorgulayan ve
cagdas Senegal toplumunu inceleyen bir ¢alismadir.1970’te Kartaca Film
Festivali’nde 6diil kazanan Badou Boy (Ukadike, 2002: 121 -122) bazi
elestirilere maruz kalmistir.
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Mambety’nin bagyapiti Touki-Bouki (The Journey ofthe Hyena, 1973),
anlatinin giicii ve ¢ok-yonlii teknik yapisiyla dikkat ¢eker. Bu film,
Mambety’nin diger filmlerindeki stiliyle (montaj ve anlatiyla) bir uyum
halindedir. Gelenege uymayan, ona meydan okuyan, politik ve cinsel im-
gelerle dolu alisilmadik bir kolaj kullanarak, ayartici hikdyesindeki miizi-
gi ve rengiyle izleyicinin kargisina gikan Mambety, Touki-Bouki filmiyle
sanat sinemasindaki filmleri andiran hicvedici bir dil kullanir. Moskova
Film Festivali’nde jiiri 6zel 6diilii ve Cannes’da Uluslararasi Elestirmen-
ler Odiilii kazanan film, Afrika sinema tarihinde avargard stiliyle ayn bir
oneme sahiptir. Diinya genelindeki film uzmanlarinca bir klasik olarak
kabul edilen filmin merkezinde “varlik, genglik ve yanilg1” temalan yat-
maktadir. Mory ve Anta, Senegalli sosyetik geng bir ¢ifttir ve —ailelerin-
den, evlerinden ve onlann geleceginden— Avrupa hayaline kagmiglardir.
Hikaye, bu acemi giftlerin etrafinda déner ve Paris’te tekneye binmeye
yeterli paralan olmayinca, bilet almak i¢in yasadisi yollara bagvururlar
(Ukadike, 2002: 122). Bu filmin basarisina ragmen Mambety, ikinci filmi
Hyénes’e (1992) kadar gecen yaklasik yirmi yillik siiregte, Parlons
grand-meére (Let’s talk, Grandmother, 1989) adli kisa filmi haricinde, her-
hangi bir film ¢ekememistir. Bu siiregte Mambety, 1989’da Burkina Fa-
solu yonetmen Idrissa Ouedraogo’nun Yaaba filmine yardimci olmustur.

Mambety’nin bir sonraki filmi Hyénes (1992), Friedrich Diirrenmatt’
nin The Visit (1956) adli oyununun bir uyarlamasidir ve film, “gii¢ ve cin-
net iiglemesi” (¢riology) lizerine kuruludur. Ana tema bir kez daha insanin
acgozliiligii lizerinedir. Mambety 'nin kendi gozlemledigi hikdye, Afrika’
daki neo-kolonyal iligkilerin bagimsizlik umutlan vermek igin Batili ma-
teryalizmin yanhs vaatleri tarafindan nasil aldatildigin1 ve Afrikalilarin,
materyalizm ile nasil yozlastirildigini gésterir. Hyénes filminin 6nemin-
den yola ¢ikilarak Mambety’nin, Afrika’nin en biiyiik auteur yénetmenle-
rinden biri oldugunu 6ne siiriilmektedir (Ukadike, 2002: 122- 123). Akci-
ger kanserine yakalanan ve Paris’teki bir hastanede hayatini kaybeden
Mambety, gen¢ yastayken ¢ocuklarin kendisine yonelttigi “Nasil bir film
yapmak istersin?” sorusunu, “Ozgiirliigiin bir filmini yapmak” seklinde
cevaplamistir. Ciinkii 6zgiir olmaya dair inanca sahip olmak onun igin el-
zem bir durumdur (Ukadike, 2002: 124).*

Mambety’nin filmlerinde dikkat ¢eken avangard stili, Avrupa sanat
sinemasindaki Godard filmlerini ¢agnistinir. Touki-Bouki’nin ilk sahnele-

*® Mambetynin filmografisine bakildiginda Ukadike (2002: 131), su filmleri siralamaktadur:
Contras city (A City of Contrasts, 1968), Badou Boy (1970), Touki Bouki (The Hyena’s Jour-
ney, 1973), Parlons Grand-mére (Let’s Talk Grandmother, 1989), Hyénes (Hyenas, 1992), Le
Franc (1994) ve La Petite Vendeuse de Soleil (The Little Girl Who Sold The Sun, 1999).
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rinde hayvan figiirlerini 6ne ¢ikararak anlatida yarilmalara, belirsizliklere
bagvuran Mambety, Senegal’in varoluslarini ve insanlarin yasadiklan yer
iligkisinden hareketle mekan ve insan arasinda bir bag dokumaktadir.
Filmlerinde kamera hareketleri, anlat1 yapis1i Sembéne ve Vieyra’nin sti-
linden ayn bir yerde durmaktadir. Sosyal hayatta zitliklar1 metaforik 6ge-
lerle anlatan Mambety, yokluk ya da geri kalmislik sorunsalina modemist
bir agidan yaklagmaktadir. Bunun yaninda Sembéne gibi kendisi de, dias-
porayy/siirgiinii konu edinmektedir. Mambety’nin filmlerindeki 6nemli bir
ayrint1 da, karakterlerin sdylemlerinin, 6fke ve endiselerinin nesnelere
atfedilmesidir. Dolayisiyla anlati yapisi sabit bir dongiide degil, dinamik
ve kinlgan bir yapida ilerler, zamansal sigramalara bagvurularak farkl za-
manlarda, farkli yerlerde meydana gelen olaylar Eisenstein’in montaj
kavramu ile ilgili diisiincelerini hatirlatir. Mambety, zamansal ve mekan-
sal birlikteligi kirarak farkli anlam kaliplarin1 kullanarak, Godard’in kar-
si-sinemada soziinii ettigi “yedi biiyiik giinaha” bagvururcasina gegisli an-
latiya kars1 gegissiz anlatiy1 uygular. Anlatida bosluklar yaratan Mambety
bdylece, seyircinin karakterle 6zdeslesmesini degil filme yabancilagmasi-
n1 saglar. Benzetmeler ve alegorik temsillerin 6ne ¢iktig1 filmlerinde
(Touki-Bouki), zaman ve mekan iligkisini deforme etmekte, i¢-ice gegen
zaman-mekan kullanimiyla sanat sinemasindaki kapal anlatiyi, belirsizli-
gi ve kahramanlarin duygusal yolculugunu 6ne gikarmakta, 6z-diisiiniim-
sellikten faydalanarak filmlerinde kendinden 6mekler sunmaktadir. Sanat
sinemasinin belli bagh formlarimi kullanan avangard bir y6netmen olan
Mambety, karakterlerin konusmalarnm i¢ seslere de (Griot’tan) yer ver-
mektedir. Bir yoniiyle Afrika kiiltliriinii ve Avrupa Sanat Sinemasini bir
potada eriterek “yeni bir film dili” olugturmaya ¢aligtig1 da ileri siiriilebi-
lir. Sembéne gibi Mambety de, Senegal kiiltiiriinde 6ne ¢ikan motiflere
(maskelere, marabutlara) yer verir. Batililarin asagilayici tavirlarini, kiil-
tiirel zenginligin higce sayilmasini, alegorik bir anlatimla destekler.

Sonuc

Afrika kitasinin pargalara boliinmesiyle baglayan kitanin yeni atlasi, Av-
rupali-Amerikali bir giiciin giidiimiinde ulusalci bir hiiviyete biiriindiiriil-
miig; Afrikalilar iginde etnik ¢atigmalar, bagimsizlik savaslari, bagimsiz-
lik sonrasi i¢-dis sorunlarin baglamasina neden olmustur. Uzun bir siiregte
evrilen bu parcalanmiglik hissiyati, biitiinciilliigii tehdit etmis ve tekli ya-
pilarin/yapilanmalann liretilmesine kapi aralayarak Senegalli, Kamerun-
lu, Cezayirli, Burkina Fasolu olmayi degerli, cezbedici bir tutkuya doniis-
tirmiistiir. Parcalanan Afrikalilardan yeni uluslar, uluslardan ise kiiltiirel
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manevralar, yeni etnik gruplar ortaya gikarilmigtir. Bu manevralar iginde
Afrika Sinemasi da paymi alarak, hem kitay:r asan hem de pargalayan
yeni sinemalara davetiye gikartmistir. Neticede, Afrika Sinemasindan Af-
rika’nin Sinemalarina ve oradan da ulusal sinemalara (Senegal Sinemasi-
na) dogru ge¢ilmesi miimkiindii. Uzun bir tarihi gegmisi olan Afrika par-
calara ayrildi ve her ulus devlet, kendi tarihini ve elbette kendi sinemasini
yazmaya baslayacakti.

Stam’a gére egemen sinema, tarihin “kazananlan” adina konusmus
Avrupali/Amerikan sinema formu, sadece miras aldig1 sémiirge s6ylemi-
ni yaymakla kalmamis, ayn1 zamanda Asya, Afrika ve Amerika kitalari-
nin bilyiik bir kisminda film dagitimmnin ve gosteriminin tekelini saglamig
ve gii¢lii bir hegemonya olusturmustu. Ella Shohat’in ifadesiyle sinema,
cografya, tarih, antropoloji, arkeoloji ve felsefe gibi disiplinleri igceren
soylemsel siirekliligin ikamesini saglayan bir isleve biiriinmekteydi
(Stam, 2014: 29). Bu islev, ¢ogu kez “sémiirgeci diizenin hikdyesini s6-
miirgecinin goziinden anlatan, anlatisal olanla gérsel olani birlestiren”
(2014: 28- 29) egemen goriislerin en biiyiik aracisi olmaktaydi.

Bu ¢alismada, giiniimiizde bir Afrika Sinemasi tanimlamasindan ziya-
de Afrika Sinemalari tamimlamasinin, Afrikali yonetmenleri tarafindan
uzun siire tartisildigini, nitekim son zamanlarda bazi Afrikah film yapim-
cilan1 tarafindan “Afrika Sinemas1” (African Cinema) teriminin kabul
edilmedigi goriilmektedir. Burkina Fasolu Idrissa Oucdraogo (Yaaba,
1989; Tilai, 1990) gibi yonetmenler, “bu terimin siklikla kitay1 damgala-
mak, Batili izleyicilerin ve elestirmenlerin Afrikalhilan tiirdes bir varlik
olarak tasvir etmek i¢in kullanildigin1” séyleyerek yeni bir tartiyma bas-
latmigtir. Bu tasvirin, sadece filmlerin gesitliligini ve yansittiklan kiiltiir-
leri etkilemekle kalmadigi, aym1 zamanda Afrika filmlerinin nasil olmasi
gerektigine dair sinirlayici (Batili) bir bakig agis1 (Thackway, 2003: 2) ge-
tirdigi one siiriilmiistiir. Bunun aksini belirten baz1 yénetmenler ise “Afri-
ka Sinemasi” terimini savunmaya devam etmislerdir.

Bat1 Afrika’da ya da bagka bir ifadeyle Frankofon Bat1 Afrika’da, Af-
rika film estetiginin olusmasinda Senegalli yénetmenlerin ¢ok biiyiik kat-
kilan olmugstur. S6zii edilen ii¢ yonetmen haricinde Khady Sylla ve Safi
Faye gibi kadin yonetmenler de 6nemli galiymalara imza atmiglardir. Se-
negalli yonetmenler arasinda Mahama Johnson Traoré, Musa Sene Absa,
Mansour Sora Wade ve Ben Diogaye Béye gibi isimler de vardir. Senegal
disinda Kamerun, Gana, Benin, Burkina Faso, Nijer, Nijerya gibi ¢ok sa-
yida Bat1 Afrika iilkesinin Sahra-alt1 Afrika Sinemalarinin gelismesinde
ve biiyiimesindeki katkilarin1 da unutmamak gerekir.
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Calismanin ilk béliimiinde Paulin S. Vieyra’ya yer verilmisti. Vieyra’
nin 1959°da “halkin hizmetinde bir sinema” projesi olusturmasi, o do-
nemde heniiz fark edilmemis olsa da, Bat1 Afrika’da sinema endiistrisinin
adaptasyonu ve temelliikii, bolgenin (ve Afrika’nin) ekonomik ve kiiltiirel
gelisiminde son derece Gnemliydi. Vieyra sinemayi/filmleri bir niifuz
alani, biiyiik bir sorumluluk olarak gormekteydi. 1950’lerin Bat1 Afrika
sinemasinin kurucularindan biri olan Vieyra, 1960’larin sonlarina dogru
acik bir sekilde Afrika film teorisi ve pratiginin taslagini olusturan 6nemli
bir figiir olarak ortaya ¢ikmaktaydi. Y6netmenin daha ¢ok etnografik ige-
rikli filmler iiretmesini, Dakar’da kurmak istedigi enstitiide/merkezde
“egitsel, Ogretici ve uzun metrajhi filmler” liretmeye inanmis olmasiyla
(Genova, 2013: 3, 85) bagdastirilabilir. Etnografik filmlerinde, kolonya-
lizm ve postkolonyalizm tarihinin sinematik yansimalarina yer vererek
toplumsal bellekte yer edinen temalar isleyen Vieyra, ilk filmlerinden iti-
baren kamerasin “go¢men, negritude, diaspora” mevzularina gevirmistir.
Kimi zaman da Afrikali entelektiiellerle soylesiler yaparak etnografik
filmlere farkli bir hava katmistir. Baz1 filmlerinde Afrika geleneklerine
karg1 6nyargilan isleyerek, kolonyal sinemada egemen 6zneye elestiriler
getirmigtir.

Vieyra’'nin filmlerindekikolonyal sylemlerin ifsasi Sembéne ve Mam-
bety’de de goriiliir. Gerek somiirgeci bilince gerekse somiirgelestirilen
akla yonelttigi elestiriler, tekdiize bir kolonyalist s6ylemi agmaktadir.
Sembéne sinemasinda Borom Sarret’ten baslayarak Moolaadé’ye kadar
uzanan déneme bakildiginda ve Sembéne’nin isaret ettigi temalar gézden
gegirildiginde, filmlerin ¢ok-katmanh yapilarla analiz edilebilecegini gos-
termektedir. Bu filmlerin ¢ogu “toplumcu-gergekgi” bir yaklagimi yansi-
tir. Sembéne’nin sinemasinda sosyal, siyasal, ekonomik ve kiiltiirel hayat
birbirine eklemlenmigtir. Bu durum st tiste dizilmis katmanh bir tabaka-
y1 andirir. Onun sinemasinda sémiirgeciligin tiim agamalanm bilmek igin
“somiirgeci 6fkeyi” gérmek gerekmektedir. Filmlerinin ¢ogu klasik anlati
kaliplariyla ortiigse de, izleyiciyi edilgen degil, etken bir konuma yerlesti-
rerek “sinemay1 bir bilinglenme, farkindalik yaratma, harekete gegme”
eylemi olarak goriir. Sembéne, sinemanin bu etkileyiciligini gorerek ede-
biyattan sinemaya yonelmis ve insanlar1 bu sekilde inandirma, uyandir-
manin miimkiin olabileceginin farkina varmigtir. Sembéne bazi filmlerin-
de goze garpan Islim’a ve Miisliimanlara yonelik olumsuz tasvirler, ge-
nellenebilir/basmakalipsal tutumlar yer alir. Bu konuda Sembene, belirli
bir dine mensup olanlann, kendi otoritelerinin devamliligin1 saglamak
i¢in inanc1 bir sémiirii aygiti olarak kullanmalanna kars1 oldugunu, Is-
lam’a ve Miisliimanlara dogrudan bir elestirisi olmadigini ileri siirmekte-
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dir. Oysa Emitai, Guelwaar gibi filmleri incelendiginde Miisliimanlar,
tipki etnografik filmlerdeki Afrikalhlarin olumsuzlanmasi gibi “bencil,
otoritenin tiim imkanlarina sahip olmak isteyen, kadim 6teleyen tipler”
olarak resmedilmektedir.

Sembéne, Senegal’in metropol-varoglar1 arasindaki refah diizeyinin
farkliigin1 toplumsal/siyasal/ekonomik agidan irdelerken, Mambety’i de
avangard bir stil kullanarak ayni temalara géndermeler yapar. Bu iki y6-
netmenin ¢ogu kez griot’larla, diegetik olmayan®', bir iist anlaticinin se-
sinden aktarilan dykiilemeye basvurduklar goriilmektedir. Sembéne’nin
filmleri klasik anlatidaki dogrusal ¢izgiye daha yakin dururken, Mam-
bety’nin filmleri klasik anlatidan bir kopusu ifade etmektedir. Her li¢ yo-
netmen de Afrika’y1 ve Afrikalilan1 yakindan ilgilendiren sosyal, siyasal,
ekonomik sorunlarla ilgilenmigler ve Afrika sinemalarinin gelismesinde
“belgesel-gerceke¢i (Vieyra), toplumcu-gergek¢i (Sembéne) ve avangard
(Mambety)” yaklasimlara bagvurmuslardir. Burada sadece li¢ yonetmene
yer verilmesi, ¢alismanin sinirliligini ve Sahra-alti Afrika Sinemasindaki
6ncii yonetmenleri anlatmasi/gostermesi agisindan 6nemlidir ki, bu y6-
netmenler film dilleriyle kendi sinemasal dzgiinliiklerini ortaya koymay1
basarmuslardir.
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KoLoNYAL HAFIZA’DAN
DEKOLONiZASYON
OFORISI’NE:
AFRIKA SINEMASINI
HikKAYELESTIRMEK

Yusuf Ziya Gokcek™

“Yabanci (savasgi)lar, kurumlarinizi kontrollerine alabil-
mek i¢in sizinle (bilgili insanlannizla ve yéneticileriniz) sa-
vasacaklar; yollarimz1 ve sokaklarimizi yaban otlar kapla-
yacak; bir yandan ¢oluk ¢ocugunuz artarken, 6te yandan
topraklarimiz daha az iiriin vermeye baslayacak; evleriniz,
barinaklarimz biiyiik sel baskinlari nedeniyle sular altinda
kalacak; arazileriniz, tarlalarimz yogun kurakliklar dolay:-
styla ¢atlamaya baglayacak; g¢ocuklarimz tarlalarimzi sir-
meyi ve c¢apalamay: reddederek otlaklarda ve ¢aliliklarda
saskin saskin dolagmay tercih edecekler; birbirinizi kazik-
lama yollarin1 6grenecek, arkadaglariniza ve dostlarimiza ik-
ram ettiginiz iceceklerle onlar1 zehirlemeye kalkisacaksiniz.
Evet, her sey(iniz) altiist olacak.” (Achebe, 1983)""

" Yusuf Ziya Gokgek, Marmara Universitesi, [letisim Fakiiltesi, Radyo Televizyon ve Sinema
Béliimii.

* Ofori: Kisinin hognut oldugu. huzur buldugu durum.

. ™" Achebe, C. (1983). Ruhum Yeniden Dogacak. (sev. A. Selveroglu), istanbul: Ug Cigek.
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Giris

Genel olarak Afrika’nin 6zelde Sahraalti’nin diger cografyalara nispeten,
film iiretimine ge¢ baslamasinin temel sebebi, kolonyal iligki agidir. Afri-
ka’'nin teknolojik kisithliklan, “igin nasil yapilacagina iliskin bilgi”nin
eksikligi nedeniyle sinemanin “bagimsiz” bir sekilde tiretimi gecikmigtir.
Afrika’da sinema, halk kurtulus savaglarinin uluslararasi alanda taninmasi
ve ulusal bir hafizanin olusumu agisindan kullanigh bir arag olarak goriil-
dii. Bu yiizden sinema kitada politik karakteri baskin sekilde dogdu. Afri-
ka sinemalan' kita iginde ve kita disinda (diaspora), film dili itibariyle
farkli Gykiileme tiirlerini barindirsa da politik ufuklar1 birbirine yakindi.
Diasporanin’ iirettigi “Negritude” (Siyahlik), “Pan-African” gibi kavram-
lar kita miiktesebati iginde de (Nkrumah, Senghor Biko vb.) yer aldi. Af-
rika sinema deneyimi kolonyal iligki agindan Pan-Afrika siyasetine, {igiin-
cii sinemanin estetik 6nerilerinden ulusal kurtulus miicadelelerine, neo-
kolonyal durumdan bagimsizliga kadar farkl tarihsel ve diisiinsel bir agin
da adiydi. Afrika sinemasinin diisiinsel ¢ergevesi 1900’lerden bagimsiz-
liklara uzanan tarihsel siireg igerisinde olustu. Bu diisiinsel gergevenin an-
lagilmasi kitada olusan sinemanin da referans alaninin anlagilmasini sag-
layacaktir. Bu makalede kita sinemasinin Bati’nin dagitim ag1 yoluyla
nasil baskilandigi, bu baskilanmanin yol agtig1 birlik ¢abalarini ve sorun
alanlarini aktardiklar “hikdye” modellerinin neler oldugu anlatilmaya ¢a-
ligilacaktir. Bu modellerin Batr’daki modellemelerden nasil farklilastigi,
bu farkliligin 6zgiinliikle nasil olustugu da degerlendirilmeye ¢aligilmig-
tir. Kolonyal iligkilerden kurtulma g¢abalan, sinemanin bu diisiinsel ze-
minde nasil kurulduguna ve devam ettigine iliskin olusan zemin de anla-
tilmagtir.

Somiirgecilerin somiiriilenlere yonelik imge ingasl, esitsiz iliskinin de-
vamlilig1 agisindan 6nemlidir. Kita sinemasini agiklamanin tek bir maka-
leye sigdiriimasi imkansizdir. Bu durum Misir gibi bilyiik ve Arapga ko-
nusulan iilkelerin varhigim ise digarida birakmamizi gerektirmektedir. Bu
yiizden “Afrika Sinemasi” adlandirilmasiyla benzer bir hataya diismemek
icin makale sahraalti iilkeleriyle sinirlandirilmigtir.

' Afrika Sinemasi ya da Afrika Sinemalari kavramlannin tercihi yeni bir tartismadir. Afrika’y:
bir iilkeymisgesine degerlendirenler Afrika Sinemasi baghgini tercih ederken, kitada farkl sine-
malann varhgim kabul eden anlayis ise Afrika Sinemalan kavramini uygun bulmaktadir. Ma-
kalede 1960’larin yeni bagimsiz iilkelerinin ‘Pan-Afrika’ ¢ercevesine uygun politik algisi igin
‘Afrika Sinemas1’ kavramini tercih ettim.

2 Marcus Garvey (1887-1940), George Padmore (1903-1959), Aimé Césaire (1913-2008),
Malcolm X (1925-1965) gibi isimler Afrika diasporasinin entelektiiel hattim belirliyordu.
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Afrika sinemasinin Sahraalti olarak anlasilmasi, bu sinemaya bakigin
oryantalist bir usulle bigimlendirilmesi sebebiyledir. Afrika sinemasinin
baslangicinda somiirgeci yonetim belirleyicidir. Somiirgeci tilkelerin “eh-
lilestirme” politikalar1 nedeniyle, kitayr “makbul” olarak bi¢imlendirme
arzularinin bir araci olarak sinemayi kullanmalar1 yaygin goriilen bir du-
rumdur. Bu paradigmanin yerli sinemacilarca tercih edilmesi, onlar1 epis-
temik olarak aym sonucu doguracak bir islem setine gotiirecek, ehlilesen
bir elitin sinema iiretimine sebep olacaktir. Bunun yamsira Afrika sine-
masina bir cografya tayin etmek, film iiretim cografyasim belirlemekten
daha elzemdir. Afrika sinemasini anlamaya ¢alisirken yaygin olan “cog-
rafya olarak eksiltilen, somiirgeci zihne ait gramerle yeniden diizenlenen
bir mekan” algisinin da iistesinden gelmek gerekmektedir.

I- AFRIKA NERESIDIR?
SOMURGECI ATLASTAN EPIiSTEMiK SOMURGECILIGE

Avrupa’nin iirettigi haritalarda Afrika diger kitalarin hiyerarsik olarak al-
tinda konumlanmis, sikisik bir cografyanin adidir. Mercator Projeksiyo-
nu, bu noktada bir alan saptamasindan ziyade kitaya iligkin epistemik bir
boyutlandirmanin adidir. Afrika, objektif bir degerlendirme yerine irkgi
bir iligki tahayyiilityle “kiigiik” bigimde Glgiimlenmeye galigilmigtir.

Avrupamerkezciligin yiizyillar boyunca harita gizimlerinde, s6zgelimi
Afrika kitasinin boyutlarinin saptanmasinda ne denli etkili olduklar
dikkate deger bir konudur. 16. yiizyildaki en biiyiik Avrupali haritaci-
lardan Gerhard Mercator’dan kalan bir anlayisla, diinya haritasi, kuzey
bolgelerin lehine olacak sekilde ¢izilegeldi... Bu, haritayla efendi, Af-
rikali cografya dgrencisiyle, Batih harita ¢izimcileri arasindaki diya-
lektiktir (Mazrui, 1992, s. 30).

Somiirgeci devletin siireci evrimci bir okumayla degerlendirmesi ve bu
okumanin sonucu olarak da “dogal segilim”le kendinden giigsiiz devletle-
ri egemenlik altina almas, iligkideki hiyerarsiyi belirlemektedir (Ferro,
1994). Bati’'nin Afrika’yla iligkisi bilimsel olarak “evrimci” toplumbilim-
ciler tarafindan gekillendirilmigstir. Boylelikle “ilkel”, “az gelismis”, “iler-
lemis” ya da “uygar” simflandirmalariyla Bati’'nin kendi deger yargilar
ve Olgiitleri keskinlegtirilmis ve Afrika ile Bati konumlandirmasi pekisti-
rilmistir. Cografya bu pekistirmenin netlikle goriilebilecegi bir art-alandir.
Bu, somiiriilen alanin cografyasina yonelik bir miidahaleydi (Said, 2003).
Afrika’yr cografi olarak tammlayanlar Magrip iilkelerini harigte tutarlar
ve bunu yaparken Magrip’in “alt” kisimla dilsel olarak farkli oldugunu
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vurgularlar. Bu akil yiiriitme Sudan’da ya da Moritanya’da aym dilin ko-
nusuldugunu goéz dniinde bulundurmaz. Irksal olarak Araplarin sinirlandi-
rilamayacak bir alan dagilimina sahip olduklar1 gercegi denkleme dahil
edilmez.

Afrika’nin sdmiirgecilik tecriibesinin en kristalize edilmis halini 1884’
te Avrupa iilkelerinin Berlin’de Afrika topraklarin1 paylasmak igin yap-
tiklar1 toplantida gorebiliriz. Somiirgeciligin “megru”luguna iligkin tarih-
sel zemin, Berlin Konferansi’yla kuruluyordu. Konferans Portekiz’in 6n-
ciiliigiinde, Alman Sansolye Bismarck’in liderliginde Afrika topraklarin-
daki hamiyet iligkilerini degerlendirilmek amaciyla toplandi. Toplantinin
sonucunda, Avrupa iilkelerinin sémiirge alanlar1 yeniden belirlendi. Bu
durum tarihsel seyrin dogal akisini ikinci kez degistirdigi i¢in, Afrikaliy:
degil, somiirgeciyi konugmayi zorunlu kilmaktadir.

Sinemay iletisim mecrasi olarak goriip, Afrika sinemasimi sémiirgeci-
lik baglamina oturtmadan tartismak imkansizdir. Sinirlar Berlin’deki kon-
feransla paylasilirken ve sinirlar arasi gegiskenlikler iletisim teorilerinin
destekledigi “kiigiik bir kdy’” ya da “simirlan olmayan” bir mekan yara-
tirken, bu mekan sémiirgecinin s6miirgeyle ulagim ve iletisim imkanim
arttiran bagka bir denetimsel mecra da doguruyordu. “Sémiirgeciligin 6n-
ciileri yollar, demiryollan, telgraf hatlari insa ederek s6miirgecinin dilinin
ulagim ve iletisim araglariyla daha genis bir yayilim alani bulmasina im-
kan tamyordu” (Oliver, 1999, s. 25).

Somiirii, 6ncesiyle sonrasiyla psisik bir yarilmanin da miladidir. S6-
miirgenin “daha fazla kazang elde edilen ve daha az para harcanan yer...”
(Memmi, 1996, s. 26) seklinde tamimlanmasi, kolonyal bélgeye ekonomik
agidan fazladan kazang saglayan bir mekan olarak bakildiginin 6zetidir.
Benzer bir tanima goére “...tayin edici aktorler seriivenci ve korsan, top-
tanc1 ve gemi sahibi, altin arayicisi ve tiiccar, hirs, gii¢ ve bunlarin da
gerisinde, i¢sel nedenlerden dolayi, tarihin belli bir noktasinda, birbirine
rakip ekonomileri arasindaki rekabeti diinya 6lgeginde yaymaya kendisini
zorunlu hisseden bir medeniyetin seytani goélgesidir” (Césaire, 2007, s.
65). Fanon da “s6miirgeyi yaratan ve yaratmaya devam eden sdmiirgeci-
dir. Sémiirgeci kendi gergekligini, yani servetini somiirge sistemine borg-
ludur” (Fanon, 2007, s. 42) diyerek Afrika’nin belirleniminde bu duruma
isaret eder.

Ekonomik bir payanda olmasinin yanisira somiirgenin varlik gerekgesi
somiiriilenin de varhigiyla iligkilendirilmigtir. Somiirge irk hiyerarsisinin
belirledigi ii¢ ideolojik bilesenden; “somiirgecinin kiiltiirii ile somiirgeles-
tirilen insanin kiiltiirii arasindaki ugurum,; ikincisi, bu farkliliklarin sé-
miirgecinin yararina somiiriilmesi; iigiinciisii de, bu tiir sozde farklilikla-
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nin mutlak gergegin standartlan olarak kullanilmasi”’ndan (Memmi, 1996,
s. 76) olugsmaktadir. Somiirge burada sémiiriilene karg1 “etik” Ustiinliigi
elinde bulunduran, normatif olanin kendisi olmaktadir. Geligsebilme ufku
“siirekli degisen ufuk ¢izgisi”, (ever-changing sky-line) siirekli ne yapil-
masi gerektigini icermekte ve siiregen bir hiyerarsi diizenin mutlaklasti-
rilmasi anlamina gelmektedir. Olusan standartlarla, igerikleri protagonist
(iyicil) ve antagonist (kétiiciil) olarak insa eden diizlem, sdmiirgecinin
“efendi ve masum oldugu bu yeni ahlaki diizeni kurup koklestirince, so-
miirgeci en sonunda giinahinin affolundugunu ilan etmis olacaktir” (Mem-
mi, 1996, s. 80). S6miirgecilerce “bagislanma” dilenilecek olan bu zemin,
egitim restorasyonuyla miimkiindiir. Egitim fonksiyonel olarak, Afrika’da
“modemlestirici” bir temayiille kitlelerle somiirgeci-devlet arasindaki
iligkileri diizenleyecek bir ara sinif yaratmak ve “egitilmis Afrikalilara bir
kole gibi davranmayi 6gretmek” (Mondlane, 1975, s. 74) gibi temel islev-
lere sahiptir. Bu egitim Frankofon, Anglofon ve Lusofon bolgelerinde
esas olarak makbul vatandaglar yetistirecek ve koloniye entegre olunabi-
lecek mesruiyet ¢ergevesini olusturacaktir.

Somiirgeci, kendisine tabi kilinmasini isteyen bir diizlemi 6rtiik ya da
agik bir sekilde kurmaktadir. S6miirii kendisine benzeyen bir varlik insa
etmez. Afrikaliyr kendi suretinde yeniden yaratmay: planlamamaktadir
(Memmi, 1996, s. 75). Yeniden yaratim imtiyaz alanin ilgas1 anlamina gel-
mektedir. Somiiriilen insanin en temel geliskisi, yaslandigi tarih ve top-
lumdan yalitilmasidir. Somiirgecilik boéylelikle bir seylesme denklemi
olusturmaktadir. S6miirgeci somiiriileni degersizlestirmekte ve adsiz bir
dongii icinde deger iiretmesine engel olmaktadir. Bu dongiiniin agilmasi
icin Afrikali teorisyenlerin tek bir eylem plam vardir: Bagkaldiri/kiyam.
Memmi, sémiiriilenin er ya da ge¢ bu iligskilerin melankolik dogurganli-
gindan kendisini kurtarmak i¢in “bagkaldiriya” ihtiyaci oldugunu séyler.

Bundan sonra terimlerin tersine doniigiine tanik oluruz. Asimilasyonun
rafa kaldinlmasiyla, sémiirgelestirilen insanin 6zgiirliigii ancak benli-
ginin iyilesmesi ve bagimsiz bir onurla gergeklestirilebilir. S6miirge-
ciye dykiinme ¢abalan benligi inkar etmeyi gerektirmisti; bu nedenle
sOmiirgecinin reddedisi benligin kesfine zorunlu baslangigtir. Bu sug-
layic1 ve yok edici goriintii silkelenip atilmalidir; baskiyr kusatmak
imkansiz olduguna gore ona cesurca saldirmak gerekir. Sémiirgeci ta-
rafindan bu kadar uzun siire reddedildikten sonra, s6miirgelestirilen
insanin sémiirgeciyi reddetme zamam gelmistir artik.” (Memmi, 1996,
s. 118)
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BUTONLUKLU BIiR AFRIKA’YT DUSUNMEYE
CABALAMAK: BILINCI “KARART”"MAK

Afrika’da diasporik diigiince hattinin temel belirleyeni, somiirgeci-s6mii-
riilen iliskisinde tarihsel kirilmay1 yaratacak “kiyam” diisiincesidir. Kiya-
min sacayaklarini, sémiirge dncesi tarihle canli bir damar ve modem bir
karsilagma diizeyi yakalamak olarak belirleyebiliriz.

Gegmigsi tekrarlamak i¢in hayalci ve verimsiz bir gabaya girismek de-
gil ileri gitmek. Yeniden hayat vermek istedigimiz sey &lii bir medeni-
yet degil. Bunu egzotizm merakhlara birakiyoruz. istedigimiz sey,
simdiye dek giinegin altinda giiriiyerek kokusmus bir lese doniisen bu
sOmiirgeci toplumun Smriinii uzatmak ise hi¢ degil. Yaratmamz gere-
ken yeni bir toplumdur, esaret altindaki kardeslerimizin yardimiyla,
modemn zamanlarn iiretici giigleriyle zengin, eski giinlerin kardesligi
ve dayanmigmastyla sicak bir toplum... (Césaire, 2007, s. 87)

Kolonyal dilin kolonize olanin dilini koksiizlestirmesi sonucunda, “ileti-
sim”in de ortadan kayboldugu, iletisimin yerini “monolog”un aldig1 gorii-
lir. Diasporadakilerin dili, bu tutuma karsi “savas agic1” bir manifesto
ozelligi tasimaktadir. Kolonyal bir yiizlesme igin agiktan ve sadece siyah
biling tekilliginde degil, maduniyet alaninin genis tutuldugu bir gergeve
¢izilmektedir: “Bir diigiiniin! Kizilderililer katledildi, Miisliiman diinya
kurutuldu, Cin diinyasi kirletildi ve iyi bir yiizyil ugruna bastan ¢ikartildi.
Zenci diinyasi insanliktan diskalifiye edildi, kudretli sesler sonsuza kadar
susturuldu, yuvalar, yurtlar ¢argur edildi; biitiin bu enkaz, biitiin bu hara-
be, bir monologa indirgemis insanlik... Sahi siz biitiin bunlarin bir bede-
linin olmayacagin1 mi1 saniyorsunuz?” (Césaire, 2007, s. 115)
Pan-Afrikanistlerin temel amaglan, biitiinliiklii bir kita fikri i¢in, kita-
da somiirgecilere karsi bagimsizlik miicadelelerini kolektif bir sekilde
yiiriitebilecek bir dayamisma ag1 ve teorik, islevsel zeminin kurulmasini
saglamakti. Siklikla gelecege yonelik vurgular: a) biling (kaynaga d6-
niig), b) diisiinsel seriiven ve c) miicadele seklindeydi. Oncelikleri ise su-
dur: “Gine halkinin 6zgiirliik ve ilerleme yolu se¢imi higbir zaman birden
fazla olmamigtir; bu da ulusal kurtulus miicadelesidir” (Cabral, Gine’de
Devrim: Bir Afrika Halkinin Kurtulug Miicadelesi, 1974, s. 41). Siyah
bilincin® eregi tarihsizlestirilmis “ben’’in, tarihini ve kaybedilmis vakari-

* Siyah bilincin etrafinda olusturulan hamleler farkli olmakla birlikte farkli toplumsal grup ve
katmanlan da igermeyi hedeflemektedir. ““1- Hepimiz, aym sistem tarafindan eziliyoruz. 2-
Farkh derecelerde eziliyor olusumuz, yalmzca toplumsal olarak degil, arzular bakimindan da
bizi katmanlastirmaya yénelik kasith bir tasandir. 3- Oyleyse diismanin plam dahilinde boylesi
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m yeniden kazanmak iizerinedir. “Atilacak ilk adim, siyah adami kendine
getirmektir, bos kabugunun igine hayat pompalamaktir, ona 6z-saygi ve
onur agilamaktir, suiistimal edilmesine ve dogdugu iilkede kétiiliigiin hii-
kiim siirmesine izin verdigi i¢in kendisinin de bu suga ortak oldugunu ha-
tirlatmaktir” (Biko, 2014, s. 40).

Somiirgeci mantigin igleyis diizenini kiiltiir iizerinden gergeklestiriyor
olmasi, kiiltiiriin ayn1 zamanda nasil ve hangi sartlarda “inat¢r” bir kiiltiire
doniiseceginin iizerinde durulmasini getirmistir.* Afrika’da kurtulus mii-
cadeleleri ve kiiltiir arasindaki iligkinin dinamikligi, teorisyenlerce siklik-
la tartigilmig, bu bagin siirekli olduguna iliskin ¢ikannmlarda bulunulmus-
tur. Cabral, bu konuda, “egemenlik, maddi goriiniimii ne olursa olsun, an-
cak halkin kiiltiirel hayatinin devamh ve 6rgiitlii bir sekilde bask: altinda
tutulmasiyla siirdiiriilebilir. Yabanci egemenligin asilmasi kesin bir sekil-
de ancak boyunduruk altinda tutulan halkin 6nemli bir b&liimiiniin fizik-
sel bir tasfiyeye ugratilmasiyla temin olunabilir” (Cabral, 1976, s. 46) ifa-
delerini kullanmaktadir.

Kiiltiiriin kalitsal olarak Afrika topluluklarim kisa siirede orgiitleyici
olma o6zelligi bir hareket alan1 yaratirken; beslendikleri Marksist doktri-
ner tavir da zayiflamaktadir. Marksizmin modemlesme ufku olarak, kiil-
tiiriin belli bash unsurlarim biiyiitmesine engel olmak ve ilga etmek’ ge-
rekligi iizerinde de durulur (Cabral, 1976). Afrikali diisiiniirler, biiyiik 61-
¢iide somiirgeciler arasinda 6zsel bir mukayese yaparak tartigma yiiriit-
mektedirler.®

Afrikali diigiiniirlerin otantisite arayislari ve bir tarih ingasina yonel-
meleri, genellikle iki tiir yaklagimi 6ne ¢ikarir: Hissi romantikler ve pri-
mitif romantikler (Mazrui, 1992, s. 75). Hissi romantikler, somiirge 6nce-
sinde Avrupalilarin yarattigi uygarliklarla yarisabilecek ¢apta devlet adam-

bir siiphenin olmas: da beklenir ve eger biz, kendimizi kurtulus sorununa aym derecede adaya-
caksak, diismanin bize boyun egdirme plamindaki kasta siyah halkin dikkatini gekmek gérevi-
mizin bir pargasidir. 4- Yola devam etmek igin kendi programimiza gekmemiz gerekenler, ta-
bakalanmiz arasinda gruplann esit dagildigim gérmeye heveslenenler degil, yalnizca adanmis
insanlar olmahdir.” (Biko, 2014, s. 65-66)

“ Emperyalist egemenliklerin biitiin gesitlerinin ortak ana karakteristigi, iiretken giiclerin geli-
sim siirecinin serbestge islemesini siddet yoluyla engelleyerek egemenlik altindaki toplumun
tarihsel siirecinin inkdndir. Biitiin toplumlarda, iiretim giiglerinin gelisim diizeyi ve bu giiglerin
toplumsal kullanim sistemi (miilkiyet sistemi) iiretim bi¢imini tayin eder. (Cabral, 1976, s. 49)

3 «Asiret mantalitesi kaltlarimin ileri bir bigimde tasfiyesi ve miicadelenin gelismesini énleyen
toplumsal ve dinsel kural ve tabular...” (Cabral, 1976, s. 70)

¢ «“Batililarin rasyonel akhnin geliskili iki durumdan kurtulmak iin ya melezlestirerek ya da
birisini tercih ederek kati bilimsellik yiiriittiikleri, genellikle bilimdii bulduklanm dogaiistii ve
akildis1 hurafeler olarak yorumladiklanni, Afrikahlarin ise bir durumu, sorun merkezli bakmak
yerine deneyim olarak yasadiklarin1” vurgulayan hesaplagsmalar olarak da meseleye bakabiliriz.
(Kaunda, 1966)
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lan, krallar, devletler kurmalarinin altim1 ¢izmislerdir. Seyh Anta Diop
(1989), Afrika uygarhiginin baslaticis1 olarak Misir uygarligim kabul et-
mis ve Misir uygarhginin da Avrupa’y: entelektiiel olarak “dolledigini”
belirtmistir. Hissi romantiklere karsi primitif romantikler ise, gegmisteki
sadeligi, basitligi 6ne ¢ikarmis ve bunlar1 yeniden canlandirmak ig¢in ¢a-
balamuglardir (Mazrui, 1992, s. 75).

“Kongo Kralligindan Portekiz Eyaleti Olmaya” (Kiirschner, 1976, s.
7) gibi otantisite arayan basliklar, sémiirgecilik doneminde bir hatirlayiga
denk geliyordu. Burada Afrika’nin tarihsel devamliliginin imkam olan
giiglii kralliklardan somiirgeci art alanlara doniisiimiin getirdigi buhran
duygusu hakimdir. Ancak aym zamanda imparatorluk gibi gii¢lii devlet
mekanizmalannin yeniden kurulmasina iliskin istiyak da gérmezden geli-
nemez. Bu tiir baghklarda 6ne ¢ikan buhran ve istiyak duygusu, sanat
cergevesinde yerini ihtiyath bir regete yazimina birakmigti. Afrikal diisii-
niirlerin temel itirazlari, yasadiklar1 mekanin tarihsiz, yalitilmis bir cog-
rafya olarak tartisilmasiydi.

Siyah bilinci olusturmak i¢in bagimsizlagma ve sonrasinda kazanimla-
nn devam ettirilecegi ideal bir baglam gereklidir. “Siyah Biling, bir biitiin-
lik arzusu ve soémiirgeciye baglanmay: azaltan ve kendini ifade etmede
o6nemli bir tekamiildiir” (Biko, 2014, s. 85). Bagimsizligin kazanilmasi ku-
rulacak “cennet” igin yeter sarttir. Afrikali entelektiielin beslendigi yerin
Bati oldugunu da diisiiniirsek, ikircikli durum diisiinsel ¢ikis yollarinda da
kendisini hissettirmektedir. 1945 sonras1 Afrika’nin birgok yerinde giin-
demi bagimsizlik olan gok sayida siyasi parti kurulmas: siirecinde, bu du-
rum kolaylikla segilebilmekteydi. Bu partilerin “... temelini simif gergegi
degil, milli birlik ya da etnik bir grubun birligi teskil eder. Bunun sebebi,
Afrika iilkelerinin birgogunda, toplumsal yapinin biiyiik sinif farklilagma-
lar1 géstermesi yani toplumsal sinif ve ziimrelerin birbirlerinden kesin bir
bigimde ayrilmig durumda bulunmamalaridir” (Nkrumah, 1966, s. 75).

Afrikal liderlerin 6nemli bir kismi1 sosyalist egilimli olsa da, kurula-
cak tilkenin sinif temelli bir toplumsal yapiya sahip olmasina ve kurtulug
miicadelelerinin sinifsal stratejiye uygun bir sekilde yapilmasina cograf-
yanin miisaade etmeyecegi kanisindaydilar. Yerliligin temel miicadele
ilkesinin kendilerini boyunduruk altina alan yabancilara karsi oldugu ge-
rekgesiyle sinifsal ve doktriner bir ideoloji yerine, toplumda farkh aidiyet
gruplarimi da igin igine déhil eden ulusal kurtulus hareketleri kurulmugtur
(Nyerere, 1971).
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K OLONYAL GOLGEDE SINEMA URETEBILMEK

Ulusal kurtulus miicadeleleri dncesinde, kitada sinemaya iligskin hareketli-
lik erken tarihlerdedir. Sinema “Avrupa ve Amerika’yla aym tarihlerde
kitaya yayildi. 1896°da Kahire ve iskenderiye’de, 1897°de Tunus ve Fez
sehirlerinde, 1900°de Dakar’da, 1903’te Lagos’ta film gosterimleri yapil-
dr” (Ames, 2006, s. 21).

Afrika’da yerlesik sinema diizeyinin sémiirgeci degerlerle belirlenme-
si, kalitsal bir soruna doniigmiistiir. “Afrika filmleri, ne hakkinda olacak,
onlar aym seyi vurgulamamu istedi. Tamtam, dans, juju ve bunun gibi
seyler”’ (Ukadike, 2002, s. 7). Lumiére Kardesler ve ardillar1 Afrika’da
¢ekilen filmlerin tematik duygusunu veren onciilerdir. Kitada erken do-
nem ¢ekilen filmler, Batili izleyiciler igin sasirtici, gizem verici, vahsi bir
durumu paylasan igeriklere sahipti. Bu filmlerin ¢ogu Afrika’daki izle-
yicilere iliskin propaganda tiiriiniin de gelismesine onciiliik etti. Kolonyal
hiikiimetler, misyon gorevlileri ve antropologlar, Afrikalilara Avrupa ve
Birlesik Devletler’den farkli sinemasal bir miras devretmeyi denediler.
Afnka’nin tematik olarak yabanci filmlerdeki varliginda cemaatlerini ar-
tirmaya yonelik adimlar atmaya galisan bir misyoner pedagojisi de gorii-
riiz. Ingilizce Konusulan Bolgelerde (Anglofon) yerlilerin “anlayabilece-
gi” film yapma ugrasinin agirhik kazandigim1 gérmekteyiz.

Batililarca burada ¢ekilen, 6megin Robert Stevenson’in yonettigi, H.
Rider Haggard’in romanindan uyarlanan King Solomon’s Mines (Hazreti
Siileyman’in Hazineleri, 1937) gibi kurmacalarda Afrikalilar, yamyam
yaratiklar ya da somiirgeci efendilerin ayak islerini yapan kisiler olarak
ele alindilar. Afrikalilarin sinemay1 anlayamadiklarimi iddia eden Belgika-
lilarin 1945 yilina dek Kongo’daki sinema salonlarina yalnizca beyazlarla
Asyalilarin girmelerine izin vermeleri ise somiirgeci mantigin bir bagka
yiizitydii (Irele & Jeyifo, 2010, s. 233).

Yerli bir teknisyenin yetismesinin ¢ogu zaman imkansiz oldugu so6-
miirgelerde, kararin degistirilmesi ¢ok uzun zaman aldi. 1935 yilinda ku-
rulan Bantu Sinema Deneyimi’nin (Bantu Educational Cinema Experi-
ment) yapim maliyetinin yerli insanlar galistirarak diisiiriilmesi saglandi.
Notcutt bu deneyimlerini hazirladig1 rapora, “zeki, geng Afrikalilar, ka-
ranlik oda ve ses stiidyolar1 hatta yan nitelikli islerde ¢aligmak i¢in egiti-
lebilir” seklinde kaydetti (L. A. Notcutt, C. G. Latham, 1937, s. 183-184).

7 Ganah film yonetmeni Kwaw Ansah’in Kenya Film Kurumu’na film teklifi gétiirdiiginde,
film kurumu yéneticilerinin tepkisini aktardigi notlardan. ilgili bolim igin bkz. Ukadike, Ques-
tioning African Cinema Conversations with Filmmakers, 2012.
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1937°de bu proje sona erdiginde, raportérlerin de 6nerileri dogrultusunda
Bantu Sinema Deneyimi’nden sonra, degisik branglarla Afrika’nin farkh
bolgelerinde 1939’da Colonial Film Unit (CFU) kuruldu (Diawara, 1992,
s. 3). Jean Rouch’a (2003) gére Colonial Film Unit’in kurulma amaci, II.
Diinya Savasi’na Afrikalilar1 ddhil etmekti. S6miirgecilerin sinemanin
iiretilmesine iliskin diizenlemelerde, “insan kaynag1” olusturma adina bir
strateji yiiriittiikleri anlagilmaktadir. Sinemanin kolonyalizmi tasidig1 Af-
rikali sinema diigiiniirleri tarafindan tartigma konusu edilmigtir. Sinema-
nin basat roliiniin “kolonyalizmin siyasal hakimiyetini ve ekonomik suiis-
timalinin kiiltiirel ve ideolojik mesruiyet saglayicisi oldugu iddia edilir”
(Boughedir, 1981, s. 101).

CFU oncelikle Afrika’da propaganda filmleri dagitti. Bu amag igin
Avrupa ve Amerika’da muteber ve agiklamali filmler iiretilerek Afrikali-
lar iizerinde etki yaratmayi arzuladi. Bu filmler Mister English At Home
(1940) ve An African in London (1941) gibi Ingiliz etiketiyle gosterime
girdi. Filmler Afrika’da iiretiliyor, Londra’daki merkez biirodan Batili
iiriinleri satmak (transistorlu radyo gibi) ya da Afrika’da goriilen ciizzam
hastaligimi iyilestirme iddiasindaki ilaglan gostermek igin yapiliyordu
(Diawara, 1992, s. 3). Sinemanin rekldm payinin ve tiiketim aginin artti-
rilmasi adina bir ¢alisma da yiiriitiiliyordu. B6ylece hammadde saglanan
cografyada bir tiiketim dongiisii olusturmak arzulaniyordu. Sinemanin
etki alanina iligkin soruna karsi ise “Bati’da iiretilen filmlerle bu sorunun
¢oziilecegine inaniyorum. Bu filmlerde kolonyal iilke insanlarinin yer al-
mas1 gerekiyor” ifadelerine yer veriliyordu® (Grierson, 1948).

ingiltere’nin egemen oldugu iilkelerde, filmin potansiyel kiiltiirel rolii,
eski Britanyali somiirgeci yonetimlerinki kadar yeni hiikiimetler tarafin-
dan da neredeyse tiimden ihmal edildi (Armes, 2011, s. 412). Anglofong
Afrika iilkelerinde, ABD film piyasasini elinde tutarken bu baskilamaya
Hint melodramlar1 ve Kung Fu filmleri kars1 ¢ikmaktadir (Diawara, 1992,
s. 117). Bununla birlikte, 1980’li yillarin ortalarina kadar Kenya’da higbir
kurmaca film yapilmamistir (Annes, 2011, s.412). Leon Poirier’nin Fran-
siz otomobili Citroén’in tamtim unsurlarina bolca yer verdigi La Croisi-
ere Noire (Kara Gezi, 1925) ve Marc Allegret’nin André Gide’in gezi iz-
lenimlerinden yola ¢ikarak ¢ektigi, sinema agisindan niteliksiz bulunan ve
Fransiz sinemasinda ilk “anti-kolonyal” ¢alisma sayilan Voyage au Con-

® Bu okullarda &grenciler alti ay egitim aldiktan sonra film ¢ekmek igin kiigiik gruplara aynli-
yorlard:. Ilk alti ayin sonunda Film Egitim Okulu Jamaika’ya tagindr; sonra da Londra’ya. Van
Beyer’e gore okulun amaci, merkezi Londra’da bulunan CFU tarafindan Bati Afrika’ya génde-
rilecek olan ve yapimcilar i¢in mitkemmel yardimcilar olacak Afrikal 6grenciler yetigtirmekti.
® Anglofon, ingiltere’nin Afrika’da somiirdiigii devletlerin olugturdugu kusaga verilen ad.
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go (Kongo’ya Seyahat 1925) adhi belgeseller ise Afrika’da gekilen ilk
filmlerdir (Ukadike, 1994, s. 48).

ftalyan fasizm yanhsi Goffredo Alessandrini’nin Abuna Messias
(1939) adl belgeseli, bir Kipti dyinini merkeze alir. Amerikali Martin E.
Johnson ise Tanzanya’da On The Borderland of Civilization (Uygarhigin
Simirinda, 1920), Simba (1924) ve Congorilla (1929) adli kurmaca filmle-
rini geker (Ukadike, 1994, s. 33). ingiltere ve Belgika’nin kolonyal film
yapimina iligkin olanaklar1 ve kolonyal film yapimina yénelik egitimleri
bulunuyorken, Portekiz, film iiretimini kolonyal propaganda yapan aylik
haber-filmleri ve pomografik filmlerle sinirlandirmisti (Diawara, 1992, s.
88). Lusofon'® bolgelerde Angola ve Mozambik’in ulusal sinemalar1 bu
iilkelerde kurulan yeni toplumlarin yapisinda kendi koklerini bulmaktadir
(Armes, 2011, s. 418). Mozambik, Angola’da yapim meselesinde kolon-
yal golge altinda film iiretimini 1975 yilinda Mozambiklilerin iirettigi ilk
yapima kadar devam etti. Yabanci film yapimcilarina ragmen, Lusofon
bolgesinde filmin kendisi somiirgeciye kars1 bir “silah” olarak goriiliiyor-
du. Octavio Getino ve Solanas’in Militan Sinema manifestosunda “geril-
la” tarz1 film iliretimi olarak alt1 ¢izilen durum fiili olarak yasaniyordu.
Lusofon Afrika’da film yapimi sinemanin 6nemi iizerine egilip Oncii
filmlerle kolonyal temsili hedef aliyordu (Diawara, 1992, s. 89). Kolonyal
donemin bakiyesi olarak sinema olanaklannin az olmasi nedeniyle, Luso-
fon bolgesinin yeni bagimsiz iilkeleri —ki bunlar FRELIMO gibi tek ve
giiclii cephelerle bagimsizlik miicadelelerini siirdiiriiyorlardi— film {iret-
mek ve kolonyalizme karg1 ulusal ve uluslararasi farkindaligi arttirmak
icin Avrupa ve Amerika’dan ¢ok sayida film yonetmenini iilkelerine da-
vet ettiler.'' Bagimsizlik sonrasi Angola’da tarih ve kiiltiir iizerine ¢ok sa-
yida film yapildi. Bu filmler gekilirken, yabanci film y6netmenlerinin ya-
nina iilkede bulunan sinema 6grencilerini eklemleyerek hem kendi kurtu-
lus miicadelelerini anlatan filmler yaptilar hem de bu &grencilerin sine-
masal gelisimlerine katkida bulundular (Diawara, 1992, s. 90).

Lusofon iilkelerinden Gine-Bissau’da Flore Gomes’in ortaya ¢iktigi
1989 yilina kadar herhangi bir sinemasal gelisme kaydedilmisken, bu ku-
sak iilkeler arasinda Mozambik disinda bagimsizlik sonrasi sinemaya y6-
nelik agirligini ortaya koyan y6énetmenler ¢gtkmamigti. Mozambik’i diger
iilkelerden farkl kilan, daha sonralan Brezilya’da Cine-Novo (Yeni Sine-
ma) akiminin da &nciilerinden olan Ruy Guerra’min Ulusal Film Enstitii-

' Lusofon bélgeler, Portekiz'in Afrika'da sémiirdiigii devletlerin olusturdugu bélgelere verilen
isimdir.

"' Bu gergevede Cezayir Bagimsizhik Savasi sonrasi Gillo Pontecorvo’yu iilkelerine gagirarak
“Cezayir Savag1” filmini yapmasini istemeleri de bu tiir bir iligki bigimine ek gosterilebilir.
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si’niin bagkanhigini yiiriitmesiydi (Diawara, 1992, s. 92). Mozambik’in
uluslararasi tiniinii arttiran, Guerra’nin yanisira iilkeye film ¢ekmeye ge-
len Jean-Luc Godard ve Jean Rouch gibi isimlerdi. Artik iilke, 1959 dev-
rimi sonrasinda sinemasal olarak ataga kalkan Kiiba ile mukayese edilir
olmustu. Ulkede Guerra’min onciiliigiinde Kuxa Kanema (Gériintiiniin
Dogusu) gibi bir dizi aylk film iiretimi gerceklestiriimeye baslandi. Bu
filmlerle amaglanan “biitiin kosullar iizerine bir diisiiniim” gergeklestir-
mekti (Diawara, 1992, s. 95). Kuxa Kanema’da her yil yaklasik bir diizi-
ne belgesel iiretilmeye baslandi, nadiren de olsa kurmaca filmler de giin-
deme geldi (Armes, 2011, s. 418).

Bizim insanlarimizin ¢ogu i¢in sinema bagimsizligin dogrudan mey-
vesiydi. Uzaktaki koylere gidip filmimizi gosterdigimizde, insanlar
bize “Bu bagimsiz olmamizin sonucu, ¢iinkii bagimsizliktan 6nce bu
kdyde higbir film gérmemistik.” Bu yiizden insanlanmiz, emperyal bir
sinema tarafindan baskilanmamigt1 ve biz de filmlerimizde emperyal
sinema gibi giindelik bir hayattan kagisin sinemasini iiretmedik... Ba-
gimsizligimizin ilizerinden yirmi yih askin bir siire ge¢mis olmasina
ragmen bir¢ok Afrika iilkesinde film enstitiisii bulunmamaktadir. Ba-
gimsizligimizdan beri 70 belgesel ve 4 uzun metrajli film iirettik...
(Taylor, 1983, s. 30)

Avrupalilar sinema gosterim yerlerini Afrika’da ii¢ kompartimana ayira-
rak tasanmladilar. En iyi koltuklar Avrupallar, ikinci sinif yerler Afrikali
elitler, tgiincii sinif yerler ise Afrikali kitleler igindi. COMACICO ve
SECMA, Frankofon Afrika’da dagitim, gésterim ve film programlarim
kontrol altina almist1. Bu iki biiyiik sirket Afrika’y: tige ayirarak: Kuzey-
de Senegal, Moritanya, Mali ve Gine; Orta Bélge olarak Fildisi Sahilleri,
Togo, Benin ve Yukan Volta (Burkina Faso), Giiney bolgesi olarak da Ka-
merun, Kongo, Gabon, Cad ve Orta Afrika Cumhuriyeti olarak siniflan-
dirmiglarda.

1960°’ta bolgelerde toplam 180 tane film gosterim yeri bulunurken,
bunlardan 85’1 COMACICO’ya, 65’1 ise SECMA’ya aitti. Merkez ofisle-
ri Paris’te bulunan COMACICO ve SECMA filmlerin yiizde 75’ini kont-
rol altinda bulunduruyordu... ve her yil ortalama 350 film dagitirken, bu
filmlerden 150-160 kadarim1 ABD filmi, 90-100 kadarim Fransiz, 80-90
kadarimi ise Hint, Arap ve diger iilke yapimlan olusturuyordu (Diawara,
1992, s. 106).
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AFRIKA FILM URETIM ALANININ DEKOLONIZASYONU

Afrika’nin yeni bagimsizhigin1 kazanmis devletlerinin pek ¢ogu sinemaya
yonelik ulusal politikalar1 uygulamayi segtiler, bagimsizliklarim ise 1957
ile 1960’lann ortalarinda kazanmiglardi (Armes, 2011, s. 412).

Kurulan devletlerin en énemli kaygilan fiziken hissettikleri somiirgeci
erkin yerinden edilmesiydi. Bu, kurtulus hareketlerinin en nemli ilkesel
hareket noktasi olup, ¢cer¢eve bu nokta eksene alinarak olusturuluyordu.
Dekolonizasyon sonrasi Nkrumah, bagimsizlik sonrasi bir kazanim olup
olmadigini kaleme aldig1 bir metinde, somiirge durumunun daha sofistike
bir sekilde yiiriitiildigiiniin altin1 gizer.'?> “Yeni devletler hild hammadde
iireticisidirler, eskiler de hald mamul iireticisi. Yeni bagimsizlik kazanan
devletler ile bir zamanlarin efendileri arasindaki iktisadi iligkilerin gekli
degisti, ancak somiirgecilik yeni bir kiliga biiriindii. Kapitalizm bu son
doneminde, yeni sdmiirgecilige, emperyalizmin son agamasina doniigtii.”
(Nkrumah, 1966, s. 11)

Sinemanin siirdiiriilebilir bir dile sahip olmasim saglayan en 6nemli
safha, yapimin finansal gii¢liigii ve ortaya konulan iiriiniin dolasima so-
kulmasidir. Afrika’da sinemanin uzunca bir siire ortaya ¢ikmamasinin
nedenlerinden birisi de kitada endiistrinin zayif olmasi olarak gosterilebi-
lir. Afrika sinemasinin klasikleri sayilan La Noire de..., Mandabi, Le
retour de I’aventurier, Concerto pour un exil ve Cabascado filmleri ken-
di iilkelerinin film salonlaninda gosterilemedi. Afrikali yonetmenler aym
zamanda kendi filmlerinin yapimcilar1 oldular, kendi filmleri igin siirekli
gosterim yeri bulmaya galistilar (Diawara, 1992, s. 35-36).

Biitiin ‘Ugiincii Diinya’ iilkeleri iginde en dikkate deger ve tartigmali
iiretim denemeleri, Frankofon iilkelerde gergeklestirildi. Fransiz Isbirligi
Bakanlig: tarafindan Afrikali yonetmenlere yapilan yardim programi, 1980
yilinda iptal edilene kadar yaklasik yirmi y1l siirdii. Afrikalilarin elegtiri-
leri bu yardimlarin iizerinde odaklaniyordu. Frankofon Afrika’da ulusal
film yapimi 1960°larda bagimsizliklarin tarihiyle kosuttur. Film yapim

2 Nkrumah, Emperyalizmin Son Asamast: Yeni Somiirgecilik kitabiyla temelde iki itirazda ve
yenilikte bulunmustur. Birincisi, Lenin’in Kapitalizm’in Son Asamasi Emperyalizm tahlilinin
bir son olmadigini, sonun sanayilegsmis bir iilke diizeninde 6ngoriilebilir bir elestiri oldugunu,
ongoriilemeyenin sémiirge deneyimi yagamis topluluklan tahlilin igine alamadig1 kanisi; ikin-
cisi ise, sosyalizmin cografyadan cografyaya degistirilebilen bir iklimi oldugu onerisi. Aynca
Biko’nun da varsil ve yoksul denklemini beyazin varsilla esitlendigi, siyahin da yoksulla esit-
lendigi bir denklemle revize eder. Alman Ideolojisi’nde alt1 izilen ve iki donem olarak katego-
rize edilen birinci dénemin altin ve glimiis ve insan giicii olarak burjuvazinin olusumuna katki-
da bulunan, ikinci dénem olarak da bir pazar mekinina doniisen koloni idlkeleri. (Marx &
Engels, 1968, s. 102) Nkrumah bu iligki tarzinin da degisik bigimlere biirlindiigiinii savunur.
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ve gosterimi igin ilk ekipmanlar teknolojik olarak ileri diizeyde olan iilke-
lerin, bagimsizligini yeni kazanan uluslarla ekonomik ve kiiltiirel baglari-
mt siirdiirmek istemeleri nedeniyle hediye edilmisti® (Diawara, 1992, s.
51). Bagimsiz olmama durumu, yani sémiirgecilerle “yeni” bagimsiz iil-
keler olarak iligkileri siirdiirmeleri nedeniyle sikintili bir siirecin de igin-
dedirler. Med Hondo, “Afrika bagimsiz degildir. Afrika, kitanin ihtiyagla-
rina cevap veremiyor. Her sey disaridan ya da kendi insanlar igin diigii-
nemeyen hainler tarafindan bize empoze ediliyor” diyordu (Ukadike, 2002,
s. 59).

Frankofon cografyada en temel sikinti, filmlerin yapim asamasinda bir
tikaniklikla karsilagilmasiydi. Afrikalilar bunu agmak igin eski somiirge-
lerinin kapisini ¢almak zorunda kaldilar. “Haber filmleri Frankofon iilke-
lerde gekiliyor, merkezi Paris’te bulunan C.A.l.’ye (Consortium Audio-
visuel International) gonderilip, kurgusu tamamlaniyor, ardindan Afrika’
ya geri gonderiliyordu” (Diawara, 1992, s. 54). Gabara, bu tiir yardim po-
litikalarinin gergevesini, “italya, iyi filmler gekmeye basladigi zaman,
Amerika, Fellini ve Sophia Loren gibi dnemli yénetmen ve artistleri iilke-
sinde topladi ve iyi s6zlesmeler énerdi. Onlarin istedikleri Italyan film
endiistrisini bitirmekti. $imdi Fransa aynisin1 yapiyor. Cezbedici teklifler-
le, yonetmeni kendi danismanlariyla galistirmaya baghyorlar. Bu yontem
Afrika film endiistrisini 6ldiirme bigimidir” diyerek agiklar (Ukadike, 2002,
s. 45).

Haziran 1969 yilinda Cezayir’de, hiikiimetler ulusal sinema fikrine si-
cak baktilar ve FEPACI adiyla bir federasyon kurarak kendi gabalarini ve
verimliliklerini arttirmaya ¢aligtilar (Diawara, 1992, s. 39). FEPACI’nin
yeni iiyeleri, filmleri bir ara¢ olarak kullanmanin kolonize edilmis iilkele-
ri 6zgiirlestirecegine iligkin timitvar bir tutumla, Afrika Birligi’ni saglaya-
cak bir zemin de olusturacaklarini diisiiniiyorlardi.

FEPACI girisimi, 1970’te ilk olarak Tunus’ta, ardindan 1975°te Ceza-
yir’'de, 1981 yilinda Mogadisu’da ve 1982’de ise Niamey’de toplandi
Uretimi belirleyen ve canliigimi saglayan birbiriyle ilintili dort sektoriin
de gii¢lii olmasi1 gerekir: Gosterim, teknik altyapi, profesyonel egitim ve
filmlerin ithal edilmesi ve dagitimi. Devlet bu alanlann tamamina yakini-
n1 elinde bulundurdugu i¢in sinemanin koltuk degnegi devletti (Armes,
2006, s. 37).

" Togo bagimsizligini kazandiktan sonra ABD tam donamml “film arabasi” hediye etti. Gine
ve Mali, Polonya, Sovyetler Birligi, Yugoslavya gibi dogu bloku iilkelerinden ekipmanlar
tedarik etti. 1966’da Bat1 Almanya, Gine’ye laboratuvar ve 35 mm yapim malzemesi teklif etti.
(Diawara, 1992, s. 51)
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FEPACI ulusal yonetmenler demnegi olarak tasarimlanmisti. Buradaki
ulusallik vurgusunun kita i¢i bir “ulusallik oldugunu” diisiinmemiz gere-
kir. FEPACI, ¢ok sayida film yapti. Bu filmlerin ii¢ bigcimde olustugunu
goriiyoruz: Birinci bigim, didaktik kurgusal filmlerle yabancilagma ve ne-
okolonyalizm gibi kavramlara dikkat ¢ekmek ve oncii bir misyonla “simf
miicadelesine iligkin bir farkindalik yaratmak amaciyla bir sildh” olarak
diisiiniilmiisti'* (Diawara, 1992, s. 46). ikinci bigimdeki filmler ise iyi-
kotii karsithig: tizerine kurulan Afrikal diialist tavri gosteren filmlerdi. Bu
filmlerde giigliiniin Avrupali, zayifin ise Afrikali olarak sembollestigini
goriiriiz. Ya da Avrupaliya karsi “kaynaklara déniis” savunusudur.” U-
¢iincii bigimde yer alan filmlerde ise, diialist tavnn daha da azaldigini,
bunlarin gelenek ve modemite ya da okumus ve okumamig arasinda uzla-
s1 arayan tematik bir tarafta yer aldigim goriiriiz.'°

Afrika’da sinema seriivenini merkez haline getiren iki 6nemli festival
vardi: Kartaca Film Festivali, Journées Cinématographiques de Cartha-
ge (JCC) ve Ouagadougo Pan-Afrikan Film Festivali (Festival Panafri-
cain du Cinéma de Ouagadougo, FESPACO). FESPACO Afrikal yénet-
menlerin ideolojik agidan ya da duyus olarak birbirlerinden haberdar ola-
bildikleri; ifade, egitim ve bilince iliskin 6nemli karsilasma olanaklarina
eristikleri, uluslararasi bilinirlige sahip ve Afrika’ya 6zgii sinema estetigi
yonelimi olan bir film festivali oldu. Festivaller kitada yonetmenler ara-
sinda sinemaya iligkin diisiincelerin aktariminda 6nemli bir mecra olma
durumunu korumaktadir.

I1- YENi AFRIKA SINEMASI: SINEMA VAROLUR,
VAROLANLAR YARATANLARDIR

Her ne kadar kameranin kitada erken bir tarihte kullanildig: iddia edilse
ve bu iddianin muhatabi Louis Lumiére’in kameramani Félix Mesguich
olsa da, Sudanh yonetmen Gudalla Gabara, kameray: ilk kullananin ken-
disi oldugunu (Ukadike, 2002, s. 41), ¢iinkii Mesguich’in “Levanten” ol-
dugunu séyler. Gabara’y1 milat secersek 1946°da Afrikali yonetmenlerin

' Bu filmlerden bazilari yan belgesel 6zellikler tasiyan epik Cezayir filmleri olup, Sarah Mal-
doror’un “Sambizanga”s: (1972), Haile Gerima'nin “Harvest, 3000 Years” (1974) gibi 6nemli
filmlerdir. (Diawara, 1992)

'3 Bu filmleri 6meklersek, Djibril Diop Mambety’nin “Touki Bouki”si (1973), Ababacar Samb-
Makharam’in “Kodou”su (1971), Med Hondo’nun “Soleil O” (1969) ve Tidiane Aw’in “Le
bracelet de bronze™u. (1974)

'S Bu bigimde yer alan filmleri 6reklersek, Soulaymane Cisse’nin filmleri, Safi Faye’nin
“Lettres paysannes” (1975), Ababacar Samb-Makharam’in “Jom” (1981), Gaston Kabore’nin
“Wend Kuuni” (1982), Joseph Akouissone’un “Zo Kwe Zo” (1982) ve Lancine Kramo Fadi-
ga’nin “Djeli” filmleri.
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isbas1 yaptiklanni goriiriiz. Afrika’ya ait bir sinemanin kolonyal donemde
basladigim1 s6ylememiz, Pan-Afrikan diigiiniirlerin belirledigi “bagimsiz”
tavirla ¢eligmektedir. Etno-kiiltiirel bir paydanin ve dekolonyal arzunun
bigimlendirmedigi alan1 Afrika sinemasinin igine dahil etmemek, sinema
diisiincesinin ilkesi olarak algilanmalidir. Afrikali yonetmenlerin 6zgiil
sorunlariyla oriilii ve tarz olarak kendilerini Batili estetikten ayrigtirma
gayreti giiden sinema olusturma ¢abasi, bagimsizlik sonrasina tekabiil et-
tiginden burada “yeni” bir Afrika (Sahraalti) sinemasindan s6z edilebilir.
Yeni Afrika Sinemas: olarak adlandirabilecegimiz kitaya &zgii sinema
dili ingasi, emperyal kiiltiir rejiminin diginda bir s6ylem liretme ¢abasin
da beraberinde getirmektedir. Afrika sinemasinin ii¢ hali olarak betimle-
nen (Gabriel, 1982) sinemasal gelisim, bu estetik ayrigmanin da resmini
cizmektedir. Frantz Fanon’un Yeryiizii Lanetlileri’nde ulusal kiiltiir siire-
cini anlattigi (Fanon, 2007) bu “gramer”in 6ncelikli yapitaglan “yerlilik,
Afrika sosyalizmi, devrim, hafizanin devrim lehine malzeme bulunduran
bir hazine olmasi, dekolonizasyon sonrasi hazirliksiz yakalanilan Burjuva
tasallutu, uzun erimli bir onarim beklentisi”’dir. Gabriel’in yaslandig1 Fa-
non havzasi sinemay: “ii¢ ayn asamayr™'’ segili hale getirmektedir: “So-
‘miirgelestiren giiciin kiiltiiriine yonelik bir ilgi ve kaygi; geleneksel kiiltii-
riin ideallestirilmis bir gériiniimiine geri doniis; otantik ve sahici bir yolda
halkin miicadelesiyle bunlar1 birlestiren bir iigiincii asama” (Armes, U-
¢tincii Diinya Sinemasi ve Bari, 2011,s. 119).

Dekolonizasyon siirecinde, “ulusal miicadelenin ilk asamasinda s6-
miirgeciligin ekonomizme bagvurarak milliyetgi talepleri etkisizlestirme-
ye... Ilk hak talepleri kendini gosterdiginde somiirgecilik iilkenin biiyiik
ekonomik ve toplumsal reformlar gerektiren ciddi bir azgelismislik iginde
oldugunu gostermelik bir algakgoniilliiliikle kabul ederek anlamis yapar”
(Fanon, 2007, s. 203). Ozdesleme asamasi olarak bilinen bu asamada Af-
rika’daki sinema anlayis1, Hollywood (Klasik Anlati) estetiginden hareket
etmektedir. Bu anlati seyirciyi dramatik bir aksiyon igerisinde sinirlandi-
rarak, takip edecegi ‘kahraman’lar olusturma temelinde yengi/yenilgi gii-
diilii bir izleme igerisinde kusatir. Seyirci, olusturulan bu fantazya igeri-
sinde sonu¢ odakli ve kahramanin kazanmasini dileyen diigsel bir konfora
sahiptir. Seyirci olaylara taniklik edecek bir mesafe yerine 6zdeslesim ku-
racak bir kahramana ihtiya¢ duymaktadir. Bu asama teorisyenlerce seyir-
cinin mukallite doniismesine ve film-dig1 bir ger¢egi sorgulamamasina
yol agmaktadir. Fanon’un ikinci asamasinda yerli entelektiiel, metruk bir
halde duran gegmisi ve geleneksel kiiltiiriiyle iligkilerini restore etme

" Bu asamalar1 Teshome Gabriel sinema igin iiglii agamaya doniistiirmistiir.
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¢abasina yonelmektedir: Bu asamada sémiirge yazarinin inanglar sarsil-
mustir ve zihinsel bir geriye yolculuk yapmaya karar verir. “Bu dénem...
kendini adama donemine denk diiser. Ama somiirge yazar halkiyla biitiin-
lesmemis oldugundan, onlarla digtan bir iligki kurdugundan, sadece hatir-
lamakla yetinir. Eski ¢ocukluk anilar1 derinliklerinden ¢ikanlir, eski efsa-
neler 6diing alinmig estetizmin ve baska gékyiizlerinin altinda kesfedilen
bir diinya kavraminin 1s1ginda yeniden yorumlanir (Fanon, 2007, s. 216).
Bu asamada (Oze Doéniis) sinema, iiretenleri ve izleyicileri gegmis bag-
laminda birlestirir. Gegmisin seyri izleyiciye ‘kendi’lik bilgisi verir. ‘Sim-
di’ ‘gegmis’le beslenerek gelecegi insa edebilecek bir zemindir. Bu anla-
yista kaybedilenler hatirlanir, sémiirgeci gegmis unutularak ‘hissi roman-
tik’ tipolojisinde belirtildigi iizere Batr’yla ‘gizil’ bir tarih muhasebesine
girisilir. Mezkur teorisyenler bu asamanin tehlikeli yoniiniin gegmisi mut-
laklagtirarak gelecekten ve simdi’den kagis1 kolaylagtirabilmek olduguna
isaret eder.

Fanon, iiglincii agamay: ise somiirge iliskileriyle yiizlesme, hesaplas-
ma ve sonrasinda kendi benligini ortaya koyma seklindeki bir miicadele
seklinde tasvir eder. “Ugiincii asama, sémiirge yazarimin halkin arasinda
kaybolmaya ¢alistiktan sonra, halkla birlikte halkin1 uyandiracagi savasg
asamasidir. Halkin uyusuklugunun hiikiim siirmesine izin vermek yerine
kendisi halkin uyandiricisi haline doéniigiir. Savas yazini, devrimci yazin,
ulusal yazin ortaya ¢ikar. Bu asamada o zamana kadar yazmay: hi¢ dii-
siinmemis ¢ok sayida erkek ve kadin, artik kendilerini istisnai kosullarda,
cezaevinde, direniste ya da idam arifesinde bulurlar, uluslarina sahip ¢ik-
ma, halklarinin portresini ¢izme geregi duyarak harekete ge¢mis yeni bir
geregekligin sdzciisii haline gelir” (Fanon, 2007, s. 217). Bu asama ‘miica-
dele’ asamasidir. Bu asamada somiiriilen olma durumunun ‘sorun’ edildi-
gi, bagimsizlik sonrasindaki ‘neo-kolonyal’ durumla hesaplagmalar goriil-
mektedir. Filmler hem konu edindikleri meseleler itibariyle hem de Holly-
wood estetigi hdkimiyetini dekolonize etme gayretiyle diger donemlerden
aynlmaktadirlar.

Bu dogrultuda Afrika sinemasinin iig anlati™ modeli gelistirebildigini
sOyleyebiliriz. Bu modellemenin kendisi Afrika’ya 6zgiiliik tagimakla bir-
likte Avrupa-dis1 merkezlerde politik karakteri daha baskin bir anlati iiret-
mektedir. Fanon’un tezlerini ve Gabriel’in semasim dikkate aldigimizda
bunlari: a) klasik anlati1 b) kaynaga doniis ¢) miicadele filmleri seklinde
tasnif edebiliriz. Bu anlati modellerinin sinema tarihinde siral bir diizene

" Bu ii¢ modele, bir modelin unutuldugu varsayilarak bir model daha eklenerek dort model
anlatilmaya ¢aligilmigtir.
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uygun olugmadiklarim aym yillar igerisinde beraberce tercih edildigini
diisiinmemiz gerekmektedir.

III- AFRIKA SINEMASINDA ANLATI MODELLERI:
FANONYEN ASAMANIN HEM ICINDE HEM DISINDA

Afrika sinemas! somiirgecilikle malul bir hikayenin kurucusudur. Sine-
manin hayatin somiirgesiz bir bigimini anlatma gayesi miimkiin degilken,
kitada bir karsi-film dili tiretme ugrasis1 da varligin1 daha farkl bir sekil-
de hissettirir. Yonetmenin tercihine gore degisen iisluplari: a) toplumcu-
gergekei b) kaynaga doniis c) kolonyalle yiizlesme d) klasik anlat1 olarak
siralayabiliriz.

a) TOPLUMCU-GERCEKCI

Afrika sinemasinda oncelikle toplumcu-gergek¢i model, festivallerde ve
manifestolarda kendini gostermistir. Bu kategorideki filmler, giindelik de-
neyimler, modemiteye karsi gelenek, yazili kiiltiire kars1 sozlii gelenek,
geleneksel topluluga karsi, sehirli ve sanayilesmis topluluklann karsithig:
tizerine kuruludur (Diawara, 1992, s. 141). Toplumsal ger¢ek¢i ydnelim
melodramatik, hicivli ve mizahi bir dille meselelerini aktarmayi tercih
eder. Ousmane Sembene’nin Borom Sarret (1963) filminin Onciiliik ettigi
bu model, Afrikali yonetmenlerin film ¢ekme deneyimlerinin de referans
alanidir. Sembene, bir at arabacisinin bir giiniinii anlattig filminde, izle-
yiciyi Dakar’in caddelerini panoramik bir sekilde dolastirir. Bu gezide
izleyici yoksullluga ve varsilliga taniklik eder. Griotlarin (Ozan) anlattigi
hikdyeden, dlen gocugunu mezarlhiga goétiiren biirokrasinin yilginlagtiran
dogasini tecriibe eden adama, parasim vermeyen “burjuva’ya, Dakar’in
yoksul mahallelerinden, Fransa’nin miihriinii agiklikla segebileceginiz ban-
liydye uzanan bir hat boyunca taniklik seviyesini korur. Toplumcu-ger-
¢ek¢i modelin yedeginde sosyalist bir paradigma bulunurken, kendini
filmde belirgin kilan bir doktrin bulunmaz. Ulkenin neo-kolonyal havasi-
n1 sezinleten anlatida kolonyal donem bakiyesinde irk hiyerarsisinin yeri-
ni ekonomik gostergelerle olusmus hiyerarsiye birakmistir. Toplumcu-
Gergekgi anlati goriintiiniin yalinlif, diyaloglarda yalin bir iislubun tuttu-
ruldugu anlati modelidir. Burada kameralarin sokaga ¢ikartilmasi, dekor
yerine ger¢ek mekanin kullanilmasi, 6ykiiniin ger¢eginin yerini ger¢egin
oykiisiine biraktigim gosterir. Film estetigi italyan Yeni Gergekgiligin iz-
lerini tagir. Basit diiz bir ¢izgi etrafinda 6riilen zamansal gegislilik, fazla
dikkat gekmeyen kurgu ve kamera varligi (Marcus, 1987, s. 22) gibi un-
surlar ihtiva eder. Borom Sarret’nin finalinde at arabacisi aksam eve bos
gelirken karisinin ¢ocuklar tarafindan ¢agrildigim goriiriiz ve ekran kara-
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nr. Toplumcu-gergek¢i yonelimde final sahnesi, aym zamanda yeni bir
hikdyenin de tetikleyicisidir. Boylelikle hikdyenin kendisi bitimsiz bir
gergege kapi aralar. Toplumcu-gergekgi bir taniklik, tarafgirlik degil, me-
safeli bir beraberligi getirmesinin yanisira iizerinde diisiiniilecek bir zemi-
ni de olusturur.

b) KOLONYALLE YUZLESME

Bu kategoride yapilan filmlerde Afrikalilar ile somiirgecilerin karsilagma
alanlan kameraya tasiniyordu. Afrikalilar agisindan onurlarini iade etmesi
nedeniyle memnuniyet verici olan bu filmler, siddet retorigiyle islenmis
tartisma tireten filmlerdir (Diawara, 1992, s. 152).

Bu tiir filmler izleyicilerini Afrika halklarinin Avrupali kolonyal ve
emperyal tahakkiimiine kargi1 direnis¢i olarak tanimliyorlardi. Yénetmen-
ler bu tiir filmlerle hem bir hafiza alani olusturuyor hem de izleyicilerin
bilincindeki yaranin sorumlularimi teshir ediyordu. Ousmane Sembene’
nin Camp de Thiaroye’si (1988), Bat1 Afrika Fransiz Birlikleri’nde bulu-
nan Afrikali piyadelerinin II. Diinya Savasi sirasinda Fransiz giigleri tara-
findan katledilmesini konu edinmektedir. II. Diinya Savasi’nin sonunda
gecen bu film, Fransiz sémiirge ordusunun pargasi olarak savasmig bir
grup Afrikal askerin Fransiz irk¢iligina karsi politik tepkinin bir pargasi
olma siirecini inceler. Bardag tasiran son damla, Fransizlarin para &de-
mede Afrikalilar aldatmaya galigtiklar1 sirada gelir. Onlarin isyanina ya-
nit olarak Fransizlar tanklar1 ve makineli tiifekleri kullanarak isyancilan
ve tislerini yok ederler (Wayne, 2011, s. 86).

Bu konu tarzi, tiiriin dzelliklerini géstermesi agisindan énemlidir. Ko-
lonyal yonetimin siiregiden zulmiiniin filmsel bir bellek olarak tutulmasi-
n1 saglayan tiir, yer yer didaktik bir tutum da izlemektedir. Didaktikligi
filmlerde yer alan isimlerin egretileme yoluyla politik angajmani olan yer
ve isimleri ¢agristirmasi, hikdyede yer alan iyiyle kotiintin kimliklerinin
agik olmasi, filmin sonucunun muglakliga yer birakmamasi gibi kistaslar
belirler. Kolonyal yiizlesme, yasanan olaylarin temsil edildigi ve giincel
olarak yasanan kolonyal gélgeye yonelik itirazlarin yapildig1 ideolojik
(sosyalist, milliyetgi, bazen Afrika sosyalizminde goriilen melez bir ideo-
lojik durus) tavrin hakim oldugu anlati modelidir. Camp de Thiaroye
(1987)’de yer alan Afrikal askerlerde Avrupa’nin Aydinlanma gelenekle-
ri ile Avrupa kapitalizminin kirli maddi ihtiyaglan arasindaki geligkiye
kars1 olusan duyarlilik, Ousmane Sembene’nin filminin ‘merkezi tarihsel
imgesidir’ (Wayne, 2011, s. 26).

Filmde kolonyalin varligiyla miicadele seklindeki iist-anlatiy1 bigim-
lendiren detaylandinci mikro 6ykiiler bulunmaktadir. Bu tiir filmlerde de-
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neysel higbir gekime ya da &ykiiye izin verilmezken tiiriin varlik sebebi
kolonyal varligin biraktig1 iz ve ona kars1 miicadeledir.

¢) KAYNAKLARA DONUS

Afrikali yonetmenlerin ayaklar altina alinan ‘ulusal onurlarin1 kazanmak’
icin siklikla bagvurdugu bir diger anlati tiirii de ‘Kaynaklara Doniis’tiir.
Afrikali yonetmenlerin kaynaklara doniis tercihini §6yle agiklayabiliriz:
a) Sansiir mekanizmasindan kurtulmak, b) kolonyal donem 6ncesi Afrika
geleneklerinin ¢agdas problemlere getirecegi ¢oziimleri bulgulamak, c)
yeni bir film dili bulmak (Diawara, 1992, s. 160). Haile Gerima’nin Har-
vest. 3000 Years /Mirt Sost Shi Amit, Soulaymane Cisse’nin Yeelen, Idris-
sa Oudraogo’nun Yaaba ve Gaston Kabore’nin Wend Kuuni (Tann Ar-
magani, 1982) filmleri bu tiire 6rek gosterilebilir. Gelecek igin iimitvar
olunabilecek bir ¢abay:1 icermesi agisindan ge¢misin islenmesi gerekir.
Avrupa’nin insanhigin medeniyet tarihine Afrika’nin katkisini yok sayma-
s1 ve giincel ideolojik tercihlerin de ¢6ziim bulma kapasitesini zayif bira-
kir. Dolayisiyla gegmisin ve unutulan/unutturulmaya ¢alisilan hafizanin
kazanilmaya ¢alisilmasiyla iki tiir kazanmim amaglanmaktadir: Tarihi, bel-
legin temsil edilmesi yoluyla yeniden “gagirma” ve “bulgulama”.

Wend Kuuni’de modemn Afrikali kimliginin animsayamadig: bir soru-
nun da cevabi bulunuyor: “Biz kolonyallerle tamgsmadan evvel nasil bir
‘ben’e sahiptik?”, “El degmemis ve incelenmemis pre-kolonyal dénemde
bulabilecegimiz benlik duygumuz ve bu benligi miicessem kilan 6ykiile-
rimiz nasildi?” gibi sorularin hatirda tutuldugu Kaynaga Doéniis filmlen,
Afrika hikayelerine 6zgii “aranan erkek” gibi arketipleri de isletir. Arke-
tiplerin temel kaynag sozlii hikdye gelenegidir. Kendilerine 6zgii gevre-
sel, sosyal zorluklar yasayan Afrikal insanlarin kadim hikayelerine odak-
lanan bu tiir, Afrika’nin simdisine ait sikintilarin tarihte de yasandigim
anlatirken, filmin mutlu ve timitvar bir sonla bitmesi nedeniyle gelecege
iligkin bir ¢ikarimi da igerir. Girig-gelisme-sonug birligine riayet eden
ama popiiler anlatidaki gibi seyirciden gii¢lii reaksiyonlar alinabilecek 61-
ciide hikdyeyi restore etmeyen bir iisluba sahiptir. Kaynaga Déniis, izleyi-
ciye kolonyal dncesi donem, kolonyal donem ve sonraki donem arasinda
bir mukayese firsati sunmaktadir.

d) KLASIK ANLATI

Diger ii¢ anlat1 modelinin (Diawara, 1992; Ukadike, 2002) alt1 ¢izilse de
klasik anlati modeline sahip Afrika sinemasina ait 6rnekler genellikle tas-
nif dis1 tutulmaktadir. Yukarida alintiladigim ii¢ model de Afrika’ya 6zgii
degildir. Ancak tadil ettikleri unsurlar bu modelleri 6zgiinlestirmigtir.

236



Yusuf Ziya Gokgek

Klasik anlati modeli de Gykii anlatiminda diinya sinemasinin ana akim
anlatisidir. Bu anlat: tiirii de Afrikali sinemacilar tarafindan yeniden dii-
zenlenmistir. Nijerya’nin televizyon filmleri ireten, 90’larda Hollywood
ve Bollywood’un terkibi olarak Nollywood adini alan bu anlat: tiirii, “ki-
tada gosterim sansim fazlasiyla yakalayan ABD ve Hint yapimlarindan
6nemli dlgiide etkilenerek ulusal degerlere tutunarak” yeni bir dil yakala-
mistir (Dul, 2000, s. 208). Bu anlatiya dahil olan filmler yasanilan iliski-
lerin temel vakalanini, “evlilik problemleri, suglu-polis gatigmasi, biiyiicii-
lik” gibi konulan ele alir. Bu anlat: tiiriinde hikayenin basit ve anlagilir
diyaloglarla didaktik bir karakteri bulunurken, kamera hareketleri de gozii
hikdyeden uzaklagtirmayacak bir sadeligi tercih eder. Filmler, tematik
olarak Bati filmlerine benzerlik tasimamaktadir. Bu filmlerde yogun ola-
rak kir-kent arasi gégler ve gb¢ sonrasi yasanan uyumsuzluklar konu edi-
nilir. Burada film imgesel bir deger iiretmek igin giiglii bir stilizasyon ¢a-
basi iginde degildir. Klasik anlati filmleri, kalitatif olarak ¢ok kargilik
bulmasa da Afrika insaninin temayiillerini ve problematik haline getirdigi
noktalan gézlemeye imkan verir.

Sonuc

Afrika sinemasinda yeninin resmini verebilmek i¢in eskinin ve daha eski-
nin fotografin1 gostermek gerekiyor. Yeni resim, bagimsizlik sonrasi iire-
tilmeye baslanan, Afrikalilarin iirettigi sinemadir. Eski, kolonyal donem
bakiyesinin estetigidir. Somiirgecinin estetigi hakim paradigmadir. Tarih-
sel bir resim ortaya koymak i¢in s6miirge dncesi estetigin, sémiirge este-
tiginin ve yeni dénemin resmini ¢izmek gereklidir. Bu yeni donem, biitiin
sinema estetiklerinin ¢6ziime kavusturuldugu, zamansiz ve mekéansiz bir
tasavvur degil, aktiiel olanla paralel giden sorun ve ¢dziimlerin bulundu-
gu zamandir. Kita sinemasinin dagitim ve gosterim problemleri géz onii-
ne alindiginda, kitadan haberdar olundugu zamanlar kita diginda yapilan
festivaller, ozellikle Avrupa’da yapilan 6nemli festivaller araciligiyla
olmaktadir. Bu fark edis festivalin “konum-deger”inin de iginde bulundu-
gu saglikl bir kita sinemas: fikrinin olugsmayacag émekleri de i¢inde ba-
rindirmaktadir. Bir diisiincenin dogdugu yer disindaki “temsilcilikleri”
gerek oze gerek de bigime iligkin degisiklige ugrar. Afrika sinemasi dii-
zenlenen bu festivaller 15151nda modemlesmeye duyulan ihtiyaglari iireten
bir mecra olarak anlasilmaktadir. Bu algi da bize saglikl bir kita sinemasi
fikri vermemektedir. Afrika sinemasi, sanatin bir ciizii olarak kendini
entelektiiel bir siyasi biling tizerinden tanimlarken melez bir yonelim olan
milli, dini, Marksist bir tarzi benimsemistir. Kita bu y6nelimleri sinema-
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sinda devam ettirirken ortak bir tavir olarak kolonyal geg¢misin izleri ve
simdi hakkinda bir tartijmaya girismektedir. Bu, dogrudan bir tercih ol-
masa da filmin ¢ergevesinin digindan tarihsel bir hayalet ya da somut bir
aktoér olarak Bati, filmin kahramanlarinin arzularinda (kahramanlarin
Paris’e gitme arzusu - Touki Bouki), yikimlarinda (kahramanlarin Paris’
ten umdugunu bulamadan dénmesi - La Noire De...), toplumsal bir plan-
da (kuraklik, i¢ savag, sinir sorunlar1 - Timbuktu) gériilmektedir. Yo6net-
menlerin genel tavn Bati’nin “modemlesme” paradigmasina uygun bir
yonelim géstermektedir. Sembene’nin ilk filminden son filmine kadar ¢o-
gunlukla Bati’nin adaletsiz uygulamalannin dogurdugu sonuglara kars:
yalin bir 6tke hdkim olmasina ragmen, gelisimi modem olgiitlerle sinirla-
mas! ofkelendigi varlig1 dolayl bir zorunluluk olarak gérmesine sebep ol-
maktadir. Afrika sinemasinin temel gerilimi, kolonyal bakiyeyle hesapla-
sirken somiirgeci ufkun gosterdigi yere bakip/bakmama tercihi iizerinden
olugmaktadir.
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